"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 1 L.V.

Tema: La organizacion del "Complementos" de LA VOZ en dos
partes. Iniciacion del Capitulo 1. LA FONACION, como
parte de la fisiologia humana.

Iniciamos esta CH. D. N°1 - L.V, con la Introduccién y los cuadros de la Primera
y Segunda parte, seguidos del capitulo

Introduccion:

Este "Complementos" NH, de LA VOZ, constara de dos partes. La Primera,
dedicada a compilar fragmentos seleccionados de aquellos libros que brindan
informacion técnica de los distintos aspectos que intervienen en todo lo relativo a la
produccién de la voz, asi como a los ejercicios pertinentes y necesarios para el mas
eficiente uso de ella.

Se ha organizado esta Primera Parte de acuerdo al siguiente cuatro:

"Complementos" NH de la VOZ.

PRIMERA PARTE

1. FONACION: Dr. Elier GOMEZ, David McCLOSKY, Jesis PEREZ RUIZ,
Bertil MALMBERG.

1.1. ANATOMIA Y FISIOLOGIA ESQUEMATICA: Dr. Elier GOMEZ.

2. RESPIRACION: Dr. Elier GOMEZ, Jesus PEREZ RUIZ, David B.
McCLOSKY, Dr. Georges CANUYT, Ruben SOTOCONIL.

2.1. DIAFRAGMA: Dr. Elier GOMEZ, J. PEREZ RUIZ, Ruben SOTOCONIL.

3.  APARATO VOCAL: Dr. Elier GOMEZ, Dr. Georges CANUYT

3.1. LARINGE: Eduardo GARDE, Dr. Elier GOMEZ, Dr. CANUYT, Jests
PEREZ RUIZ, Ruben SOTOCONIL, Dr. Renato SEGRE.

3.2. DESCONTRACCION: David B. McCLOSKY, Renato SEGRE.

3.3. TEORIA NEUROCRONAXICA: Raul HUSSON, Eduardo GARDE, Dr.
Elier GOMEZ, Renato SEGRE.

4. RESONANCIA: PEREZ RUIZ, Renato SEGRE, McCLOSKY, Dr. CANUYT,
Dr. Elier GOMEZ, Ruben SOTOCONIL.

5. ARTICULACION: PEREZ RUIZ, Renato SEGRE, McCLOSKY, Dr.
CANUYT, Dr. Elier GOMEZ.

5.1. DICCION: Dr. CANUYT, Bertil MALMBERG, René RABAULT.
5.2. IMPOSTACION: PEREZ RUIZ, Dr. Elier GOMEZ, Ruben SOTOCONIL.
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5.3. ENTONACION: Rubén SOTOCONIL.

6. EJERCICIOS

6.1. RESPIRATORIOS: Dr. Elier GOMEZ, PEREZ RUIZ.
6.2. RESONANCIAS POSTURALES: Dr. Elier GOMEZ.
6.3. MOLDES VOCALES: Dr. Elier GOMEZ, PEREZ RUIZ.
6.4. ARTICULACION: Dr. Elier GOMEZ, PEREZ RUIZ.
6.5. IMPOSTACION: Dr. Elier GOMEZ, Dr. CANUYT.

SEGUNDA PARTE

En esta Segunda Parte de "Complementos" NH de LA VOZ, del Curso Inicial de
Nuevos Horizontes para capacitar Instructores Teatrales, vamos a registrar opiniones,
explicaciones y ejercicios sobre la voz, de acuerdo al uso teatral de ellos, por parte de
varios autores (gente de teatro o ligada al mismo por sus estudios e investigaciones)
que han reflexionado sobre la materia. Lo haremos con veintitrés fuentes que
indicamos en orden alfabético:

1. ARRAU, Sergio. Libre, "Direcciéon Teatral".

2. BOAL, Augusto. "200 Ejercicios y jJuegos"

3. BOAL, Augusto. "Teatro del Oprimido", 2° tomo.

4. BARRAULT, Jean Louis. "Cuadernos" N° 22y 23.

5. BERNHARDT, Sarah. "El Arte Teatral".

6. BAYMA, Ernesto. "Consejos del comediante".

7. BINER, Pierre. "Living Theatre".

8. COLE, Toby. "Manual de Actuacién".

9. CRAIG, Gordon. "Del Arte del Teatro".

10. DULLIN, Charles. "Recuerdos y Notas de trabajo de un actor".
11. GUTHRIE, TYRONE. "Nuevo Teatro".

12. GROTOWSK], Jerzy. "Hacia un teatro pobre".

13. HEFFNER, Hubert. "Técnica Teatral Moderna".

14. JACQUOQOT, Jean. "El Teatro Moderno".

15. MAGARSHACK, David. "El Arte Escénico".

16. MONTAIGNE, Michel. "Ensayos" Tomo V.

17. MOUSSINAC, Leén. "Tratado de la puesta en escena'.

18. SUDAKOV, I. "La expresion oral", tomado del "Manual de Actuacion" de

Toby COLE.
19. STANISLAVSK]I, C.S. "Mi vida en el arte".
20. STANISLAVSKI, C.S. "Obras Completas", Tomo IIL
21. SELDEN, Samuel. "La Escena en Accién".
22. VILLIERS, André. "Psicologia del comediante".
23. WAGNER, Fernando. "Técnica Teatral".

Nota:

A continuacion del final de este "Complementos" NH, como de los otros tres, y
accediendo a pedidos de amigos Instructores que hicieron el Curso Inicial N.H., va
como "Apéndices", la reproduccién de las Cinco Charlas Debate de cada una de las
cuatro materias fundamentales de dicho curso, las que podran, segtin lo dispongan
los responsables de la realizacion del presente, hacerlas conocer o reconocer,
previamente, para mejor apreciar en cuanto este "Complementos" de cada materia,
complementa efectivamente el Curso Inicial NH.




Iniciamos la Primera Parte, segtin el cuadro que antecede, con el capitulo "LA
FONACION". Comenzamos dando espacio a la reproduccién de fragmentos al
respecto, tomados del libro del Dr. Elier GOMEZ, "La respiracién y la Voz Humana",
editado por el autor, Buenos Aires, 1971.

1.- Fonacién, del libro de Dr. ELIER GOMEZ,

"La fonacion es la parte de la fisiologia humana que estudia la emisién de la voz y
lo relacionado con la misma.

"Ya se ha dicho que no existen 6rganos en el cuerpo humano cuya funcién
especifica sea la fonacion. Todos los que intervienen en ella, tienen otra funcion
primordial y accesoriamente y por afiadidura acttian en la fonacién. No tenemos por
tanto organo alguno cuya finalidad fundamental sea el lenguaje.

"La impresiéon que sobre nosotros mismos produce nuestro lenguaje, hace pensar
que las llamadas cuerdas vocales, al estar tan intimamente ligadas con él, estuvieran
colocadas en la garganta para producir ese sonido que se transforma en palabras. Sin
embargo no es asi. Pues las cuerdas vocales son el borde interno del esfinter que
cierra la entrada del aparato respiratorio o, mejor dicho, a los pulmones, como si
fuera un guardidn que evita la entrada de cuerpos extrafios y facilita la expulsién de
las mucosidades y flemas que se producen en los bronquios o pulmones, mediante el
mecanismo de la tos. La primera bronquitis de la infancia produciria la asfixia si no
se pudieran expulsar las flemas. Las cuerdas vocales con el esfinter de que forman
parte, garantizan la llegada del aire a los pulmones para la oxigenacién de la sangre,
necesidad imprescindible y permanente para vivir. Esta es su funcién fundamental,
llamada esfinteriana.

La fonacion tiene también otras caracteristicas que la hacen una funcién especial,
por ejemplo: la boca, tal como es, no es la tinica forma necesaria como cavidad de
resonancia para articular las palabras, como se vera mas adelante.

"La fonacién es una consecuencia del instinto de sociabilidad, de la afectividad y
voluntad humanas, asi como de la inteligencia del hombre que utiliza los 6rganos que
intervienen en ella, para exteriorizarse y ponerse en relacion con los demads seres.

"De acuerdo a estas ideas podriamos definir el aparato vocal diciendo: Es el
conjunto de 6rganos cuyas funciones fundamentales y la utilizacién de sus cavidades
tienen finalidades distintas, pero que el hombre las retne funcionalmente en forma
convencional, utilizando los ruidos o sonidos que con ellos se producen y resuenan
por simple coincidencia, para darles un significado también convencional y
simbolico, con lo que la inteligencia humana ha elaborado progresivamente, los miles
de idiomas que se hablan sobre la tierra.

"El concepto corriente de voz se confunde practicamente con el de fonacion:
vulgarmente se entiende por voz la vibracion, ruido o sonido que se produce en la
garganta y que sale por la boca como ruido, sonido o lenguaje. Fisiol6gicamente es el
movimiento vibratorio de las cuerdas vocales producido por la columna aerea
ascendente", —concepto que se corrige como veremos en la teorfa neurocrondxica
"que transformando en ruido o sonido se amplia en las cavidades de resonancia.



"De acuerdo a lo ya dicho y si la fonacién y el lenguaje son funciones aprendidas,
fruto de "la ansiedad comunicativa humana" y de la inteligencia", y si cuando
hablamos, es nuestro cerebro el que habla y el aparato vocal no es méas que un
ejecutor muscular mecanico de sus 6rdenes motrices, la definicién acorde con los
conceptos que tenemos en foniatria seria la siguiente: "La fonacién es la "utilizacién
inteligente" del ruido o sonido producido en las cuerdas vocales, gracias al impulso
de la presién neumadtica espiratoria regulada" —y de la disposiciéon neuroritmica—
"captado, ampliado, modulado y articulado en las cavidades de resonancia".

Esta definicion se refiere a la fonacion solamente como fenémeno fisiolégico, fisico
y actstico, sin entrar en el contenido psiquico y emocional del mensaje vocal que no
nos corresponde estudiar aqui.

Smith y SELLERS dicen que: "Hablar significa conversar inteligentemente".

Procesos mentales v fisicos de la fonacion

"El proceso mental de la fonacién, comprende tres fases o momentos: Ideacion,
Imagen verbal y Orden Motriz. Primero pensamos lo que queremos decir o
manifestar, que traduzca nuestro estado interior en sus mdaltiples circunstancias
(emociones, conceptos, ensefianza, pregunta y cualquier situacién mental que se
quiera resolver o aclarar). Después recurrimos al archivo mental o memoria, en busca
de la palabra o frase que representen nuestras ideas y, finalmente, la zona de la
corteza cerebral que rige el movimiento del aparato vocal debe dar la orden
correspondiente para que los musculos de la fonacién se pongan en contraccién
adecuada y emitan las palabras ordenadas comunicando nuestro mensaje y
pensamiento.

El proceso fisico de la fonacién comprende también tres elementos, pero estos
deben actuar simultdneamente.

"1° Movimientos respiratorios y espiratorios. Si bien la fonacién humana se realiza
solamente durante la salida del aire (espiracion)", mas la disposicién neurocronaxica
como veremos después, "existe a veces la voz aspirada en nifios o enfermos. Lo que
nos interesa recalcar es que, si bien la voz se produce durante la salida del aire
(espiracion), esta salida del aire, técnica y adecuadamente manejada, nunca sera
eficaz ni suficiente si no ha sido precedida de una inspiracion bien hecha y adecuada
que dé al pulmén (fuelle) la cantidad necesaria de aire, para ser luego bien
proyectada durante la espiracion. En resumen: para la técnica vocal es igualmente
importante la presién neumaética espiratoria durante la espiracion con fonacién, como
la buena inspiraciéon previa, sin la cual la espiracion nunca se podra realizar
correctamente. La técnica respiratoria exige, tanto saber introducir el aire en el
pulmoén, como saber empujarlo para apoyar la voz.

"2° El sonido glético o vocal producido por las cuerdas vocales durante su
contracciéon. Esta contraccion debe producirse automaticamente, sin intervencion
directa de nuestra voluntad y control. El sonido glético y vocal deben producirse
libremente con las variaciones que el estudio o la costumbre le puedan imprimir para
adaptarlo a las distintas manifestaciones vocales (conversacién, didlogo teatral,
oratoria, canto, etc.) pero sin actuar con la atencién y voluntad directamente sobre
nuestra laringe y por tanto sobre las cuerdas vocales.




"Se comprende que el mecanismo de la fonaciéon resultante de la contraccion del
borde del esfinter laringeo o glético (cuerda vocal) y presiéon ascendente del aire,
regulada con suavidad y delicadeza es en su intensidad, muchisimo menor que la
violencia que pueden desarrollar estos mismos elementos (presiéon aérea y
contraccion esfinteriana) durante el esfuerzo o la tos".

Nuestra proxima CH. D. N° 2 - L.V,, comienza con la continuacién de lo que nos
ilustra el Dr. Elier GOMEZ.

"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 2 L.V.

Tema: Explicaciones del Dr. Elier Gomez sobre la "Resonancia
Vocal" y la "Anatomia y Fisiologia de los organos de
fonacion".

Proseguimos en esta CH. D. N° 2 - L.V. con la palabra del Dr. Elier GOMEZ dentro
del capitulo 1 - FONACION.

"3° Resonancia Vocal. El aire pasa por un verdadero desfiladero que le forman las
cuerdas vocales contraidas y en movimiento; toma este movimiento —similares a los
de una tijera— sincronizdndose con él y sube hacia la garganta, boca, rinofaringe y
nariz, que actdan como cavidades de resonancia magnificando el sonido o ruido
glotico, dando las caracteristicas personales de cada sujeto, es decir, su voz fisica con
los cinco sonidos basicos (para nuestro idioma) que son las vocales. Después sobre
estos sonidos o ruidos, se articulan las consonantes mediante sus movimientos
caracteristicos y se transforma la voz en idioma y lenguaje.

Existe en el desarrollo y evolucion del lenguaje sonoro elaborado por imitacion y
repeticion, un fenémeno de agregacion o acoplamiento de elementos psicolégicos de
acuerdo al desarrollo mental y moral, hasta que la palabra representa, en un
fenémeno global, con todos sus atributos fisicos y mentales, la exteriorizaciéon de
nuestras almas con todas sus virtudes, pasiones y talentos, asi como también sus
defectos.

"La conclusion de lo dicho es que si el hombre no estd hecho anatémicamente para
hablar; si el lenguaje es una manifestacion de su inteligencia utilizando 6rganos para
otras funciones, por necesidad de comunicarse con sus semejantes; si la fonacién es
una funcién desarrollada por imitacion bajo control auditivo; y si los érganos que
intervienen en esta funcién no estan atn adaptados a ella, se deduce en forma
categorica y evidente que el ser humano debe ejercitar un aprendizaje y adquirir una
técnica, para desempefiarse correctamente en tan importantes funciones.

"Imagen ilustrativa. Una imagen funcional del parpadeo nos dard una idea
bastante aproximada del trabajo que se realiza en el esfinter glético durante la
fonacion. Los ojos permanecen abiertos y los parpados separados mientras se realiza
la visiéon. Cuando se aproxima un cuerpo extrafio al ojo (mosca, dedo, particula
volante, etc.) contraemos violentamente el esfinter muscular que rodea a los parpados
y éstos se juntan protegiendo el globo del ojo contra la agresiéon. Mientras dura el

5




cierre palpebral, la vision se interrumpe. Pero también podemos voluntariamente
cerrar el esfinter de los parpados cuando lo deseamos, pues es un fenémeno
voluntario. Habitualmente en los parpados se produce el fenémeno del parpadeo,
movimiento automaético e involuntario en general, que se repite con mucha frecuencia
y que tiene por objeto mantener htimeda la superficie del globo ocular, lo que permite
su libre movimiento para la vision.

"En el parpadeo que se realiza con un ritmo regular pero muy frecuente, nunca
entran en juego todas las fibras musculares del esfinter, sino solamente las de sus
bordes internos con extrema suavidad. Este movimiento nos pasa desapercibido, no
nos da sensacién alguna y jamés nos produce cansancio o fatiga.

Algo parecido ocurre con el esfinter de la glotis en la laringe y se puede establecer
un paralelo funcional entre los dos esfinteres.

"Asi como los parpados protegen los ojos, la laringe con su esfinter glético,
protege los bronquios y pulmones, y cuando un cuerpo extrafio quiere entrar en el
arbol respiratorio, el esfinter se contrae fuertemente, la respiraciéon se suspende
momentidneamente y el cuerpo extrafio se expulsa con el mecanismo de la tos.
También cerramos el esfinter utilizando todas sus fibras musculares cuando hacemos
un esfuerzo (dar un pufietazo, trepar, levantar un peso, etc.), pues asi el pulmoén
lleno de aire, hace que el térax sea un mejor punto de apoyo con cierta elasticidad.
Ademas en el esfinter glético se produce el fenémeno del ruido o sonido que después
se transforma en voz y este fenémeno se produce mediante la suave contracciéon de
las filas del borde interno del esfinter y se hace en forma automaética e involuntaria y
sin dar sensacién alguna. El dicho borde interno del esfinter contraido con la mucosa
que lo recubre, se transforman en una pequefia cuerda (labio, mejor) que con sus
movimientos y la presion de la columna del aire en espiracién, producirdn ruido o
sonido que utilizado convencionalmente, origina la voz, el lenguaje y los multiples
idiomas.

El uso del esfinter glético, mientras no sobrepase los limites de la resistencia fisica
y se use con moderacion, tampoco causa fatiga (como el parpadeo).

"Aunque entran en juego factores muy distintos en el parpadeo y la fonacién, la
imagen del parpadeo aplicada a la laringe, nos da una idea e imagen gréfica por su
parecido en algunos aspectos, pudiendo decirse, para una mejor comprension del
mecanismo del sonido glético, que la fonaciéon puede imaginarse como un suave
parpadeo de la glotis o esfinter glético".

Ahora, sobre el mismo tema que estamos considerando conoceremos las palabras
de otros autores, en primer término, las del doctor RENATO SEGRE, tomadas de su
libro "Tratado de Foniatria" :

"Anatomia y fisiologia de los érganos de fonacién. Por razones didacticas podemos
considerar la fonacién como producida por el juego combinado de cinco sistemas: 1°.
Un sistema de soplo aéreo: al que llamaremos "fuelle respiratorio", 2° Un sistema de
emisiéon:  condicionado por el anterior y encargado de producir el sonido,
fundamento esencial de la palabra. Lo forma la laringe y especialmente las cuerdas
vocales. 3° Un sistema de resonancia: compuesto por una serie de cavidades
sobrepuestas a las cuerdas. Acttan amplificando, enriqueciendo y variando el timbre
y altura del sonido producido en el sistema de emisiéon. 4° Un sistema de




articulacién: la columna aérea espiratoria sonorizada a la altura de las cuerdas
vocales, al subir hasta la faringe y la boca, se interrumpe, desvia o subdivide en
ciertos puntos de su recorrido determindndose asi los elementos acusticos que
caracterizan a las vocales y a las consonantes. 5° El sistema nervioso central y
periférico: que controla la funcién psicomotriz y psicosensorial. Ademés intervienen
como elemento excitante o inhibidor las hormonas de diferentes glandulas de
secrecion interna.

ler. sistema EL FUELLE RESPIRATORIO.

"Esta formado por el sistema bronco pulmonar y las paredes que, al limitarlo,
condicionan su movilidad. El fuelle respiratorio presenta un tronco (la traquea) y
varias ramas, progresivamente mas pequenas (los bronquios).

La trdquea es un tubo semirigido, elastico, situado parcialmente en el cuello y en
el térax, tapizado por una mucosa rica en glandulas, formado por la superposicién de
12-20 anillos cartilaginosos. Pocos centimetros después de su penetracién en el térax,
la trdquea se divide en dos bronquios primarios, derecho e izquierdo, con un
estructura muy semejante a la de la traquea. Luego de un corto recorrido, ambos
bronquios primarios se dividen: el derecho, un poco mas corto, forma tres bronquios
secundarios, uno para cada lébulo pulmonar, el izquierdo solamente dos. A su vez
los bronquios de los l6bulos se dividen en bronquios de 3er. orden destinados a los
lobulillos.

Estos en manifestaciones cada vez mas finas y numerosas, se dividen hasta
terminar en un microscépico racimo constituido por multiples y sutilisimas cavidades
llenas de aire: los alvéolos pulmonares.

El conjunto de las mas finas ramificaciones bronquiales (conductos alveolares), de
las series casi infinitas de alvéolos y de los amplios vasos sanguineos con los que
aquellos estdn en estrecho contacto, forman el pulmén: 6érgano extraordinariamente
elastico, blando, rico en sangre, que se llena y vacia de aire, ritmicamente.

"Hay dos pulmones,
situados en la cavidad
toracica, envuelto cada
uno por separado en una
especie de bolsa
dispuesta como un dedo
de  guante  llenado
(pleura). La hoja interna
de la pleura (pleura
visceral) es una
membrana sutil que
adhiere a cada pulmoén
firmemente.  La hoja
externa (pleura parietal)
mucho mas gruesa estd
adherida a la cara interna
de la caja torécica y a la
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FIGURA 1 ’
Organos contenidos en el térax y el abdomen, que toman

conexién con el érgano de la fonacion (de frente)
1: laringe. —2: trdiquea. — 3: costillas. — 4: bronquio izq.
— 5: pleura visceral. — 6: pleura parietal. — 7: corazon.
— 8: diafragma. — 9: bazo. — 10: estémago. — 11: duodeno.
— 12: higado.



diafragma. Hacia la linea
media, las pleuras
parietales de ambos lados
estin separadas por un
espacio (mediastino), donde
se encuentra el corazoén, el
es6fago, la traquea, los
grandes  bronquios y
algunos ganglios.

"La caja toracica esta delimitada por 12 pares de costillas 6steo-cartilaginosas, 12
vértebras toracicas, un hueso impar mediano anterior, el esternén y por debajo un
gran musculo laminar, el diafragma. Cada costilla articula atras su extremidad 6sea
con su respectiva vértebra; hacia adelante su porcién cartilaginosa se une al esternén
en las 7 costillas superiores, en tanto que las 5 inferiores se unen entre si o quedan
libres: costillas flotantes.

"Las costillas, con su caracteristica disposicion de parrilla, dan al térax la forma de
un embudo ensanchado hacia abajo; cada espacio intercostal estd ocupado por dos
musculos largos, angostos y sutiles: los musculos intercostales externo e interno.

"El diafragma cierra por abajo la cavidad toracica y la separa como un tabique
transversal de la cavidad abdominal. Tiene una disposiciéon en cupula; es decir, es
mas alto en el centro que en sus bordes, y se inserta firmemente sobre todos los
elementos 0seos que limitan la abertura inferior del térax. Cuando se contrae la
cupula se transforma en un plano horizontal, desplazando hacia abajo los 6rganos
toracicos que se apoyan en el diafragma (pulmones y corazén) y apretando los
6rganos abdominales con los que se pone en contacto (higado, bazo, estémago,
intestino) con el sucesivo desplazamiento hacia adelante de la pared abdominal
anterior (delantera, vientre).

"El térax estd completado por arriba y atrds respectivamente por dos pares de
huesos (clavicula y escatula), articulados entre si y con el esternén; sobre ellos se
insertan algunos musculos de accién respiratoria subsidiaria.

"La pared abdominal estd compuesta de robustos musculos laminares, insertados
hacia arriba en el térax y hacia abajo en la pelvis. Su contraccién provoca una presiéon
concéntrica sobre los 6rganos abdominales que a su vez empujan hacia arriba el
diafragma, o impiden su descenso. En esta forma desempefia un importante papel en
la mecéanica respiratoria".

Volvemos con las palabras de ELIER GOMEZ:

LOS MUSCULOS. '"La fonacién, es trabajo muscular transformado en voz y
palabra".

"La respiracién y la fonacién en su aspecto dindmico son la resultante de trabajo
muscular que conviene conocer e interpretar por las deducciones pedagdgicas que se
podran hacer. Los que intervienen en estas funciones, en el abdomen: los musculos



de la pared anterior, delante, (rectos, oblicuos y transverso) y de la pared superior, el
diafragma.

"En el térax: Los intercostales. Ademas pueden intervenir y se deben ejercitar
todos los musculos llamados "musculatura accesoria de la respiracion", que
indirectamente pueden elevar las costillas, facilitando la entrada de aire en los
pulmones. Estos musculos son los pectorales, los demas también relacionados con el
hombro y brazo y los que rectifican la columna vertebral.

"Veremos més adelante que cuando se sabe manejar el diafragma y la pared
anterior (delantera) del abdomen con la colaboracion de los intercostales, la
musculatura accesoria de la respiracion que hemos citado, es innecesaria.

"En el cuello: Aqui tenemos los musculos internos y propios de la laringe,
llamados su musculatura intrinseca, siendo la méas importante la que forma el esfinter
laringeo o de la glotis y ademds los musculos que unen el esqueleto cartilaginoso de
la misma. También colaboran en la fonacién los musculos que elevan o descienden la
laringe, movimientos que se realizan de acuerdo al tono vocal, subiendo y bajando
con él, movimientos que en general se realizan en forma caprichosa e incontrolada y
de los que quienes usan su voz profesionalmente, deben tener conciencia de su
realizacion adecuada.

"En la faringe: Tenemos los musculos elevadores, constrictores y dilatadores
indirectos. Son musculos relacionados con la respiracién y la deglucién, de dificil
control y que, para los efectos de la fonacién, lo que interesa especialmente es su
descontraccién, aflojamiento, para que esta cavidad (faringe o garganta) tome las
mejores condiciones de resonancia o posiciones de ahuecamiento, que es lo que
precisamente necesitamos para la fonacion.

"En la boca: Tenemos la lengua, los labios y el velo palatino como partes
musculares activas y las paredes laterales de la boca (carrillos) que acttan
pasivamente como paredes de la cavidad de resonancia bucal. Ademas tenemos los
masticadores (temporal y masetero) que son verdaderos enemigos de la fonacién,
pues su funcién masticatoria cierra la boca y nos quita o disminuye resonancia. Hay
que aprender a tenerlos flacidos y descontraidos para que la boca esté blandamente,
lo suficientemente abierta de acuerdo a las circunstancias fonatorias.

"En la nariz: los pequefios musculos dilatadores de las fosas nasales que nos
facilitan la mejor toma de aire (inspiracion).

"La dinamica respiratoria es debida a contracciones musculares y ademas a los
factores elasticos del tejido pulmoén; arcos costales y cartilagos costales.

"Se ve claramente, que la fonacién no es sino una serie de movimientos
musculares de contraccion o relajamiento, con resultantes o efectos diversos
(presiones aéreas, sonidos o ruidos, resonancia y articulaciéon) que se sintetizan en
una finalidad comtn: La palabra o lenguaje hablado o cantado. En este sentido
podemos definir la fonacién con toda exactitud, como trabajo muscular transformado
en voz v palabra.

Lo interesante e importante de este enfoque para los que buscan ser profesionales
en el uso de la voz, y para el concepto pedagoégico de la respiracion y de la fonacién,
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es que en definitiva lo que tenemos que educar, ejercitar y controlar "son musculos y
solamente musculos", y por tanto que en todas las maniobras, trabajos y ejercicios que
realicemos para el buen manejo de la voz, hemos de tener presente que manejamos
musculos y éstos no se habitdan, manejan y responden adecuadamente, sino
mediante una ejercitacion lenta al principio y &gil y rdpida después, en forma
progresiva, durante el tiempo necesario, sin violencias y repitiendo las cosas por
cientos y miles de veces".

Nuestra proxima CH. D. N° 3 - L.V., continuara con la palabra del Dr. Elier
GOMEZ.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 3 L.V.

Tema: Con el Dr. Gomez se verd la "Anatomia" y Fisiologia
esquemdtica" en relacion a la Respiracion y Fonacion.

Esta CH. D. N° 3 - L.V,, reproduce fragmentos del libro del Dr. Elier GOMEZ, a
través del subcapitulo 1.1.:

ANATOMIA Y FISIOLOGIA ESQUEMATICA. RESPIRACION Y FONACION

"La descripcién anatémica y la fisiologia o funcionamiento cldsicos y normales de
los 6rganos que intervienen en la respiraciéon y fonacién, estdn estudiados en los
libros o tratados de anatomia y fisiologia corrientes. Aqui s6lo haremos una
descripcion muy resumida, deteniéndonos solamente en la descripcion de estos
6rganos y sus funciones en relacién con la técnica respiratoria y vocal.

"Hemos dicho que la fonacién es trabajo muscular transformado en sonido y voz.
Daremos algunos conceptos fundamentales sobre los musculos

"Muisculos.

Son 6rganos formados por
tejidos musculares en su
mayor parte y cuyo elemento
formativo esencial es la "fibra
muscular" de tamafio
microscopico, alargada y cuya
caracteristica especial es la
capacidad de contraerse y
acortar la distancia entre sus
extremos.

"Las fibras musculares son
lisas o estrfadas y los
musculos, segin los formen
unas u otras, son también lisos
o estriados.

" FIGURA 2

-  Fibras de tejido muscular liso
(Semi esquemadtico)

TETT T EIATTRTINTI, .
S A L R R

"La fibra lisa es de contraccién lenta e indepen-diente de la voluntad, siendo su
actividad por mecanismo reflejo sin intervencién de la corteza cerebral ni la
conciencia. Son musculos lisos los situados en las paredes de los 6rganos digestivos
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(esofago, estomago e intestinos) de los uréteres, etc.

"Son miusculos estriados llamados voluntarios, porque los manejamos
voluntariamente.

"Los demds, que sostienen el tronco, la cabeza, la columna vertebral y las
extremidades forman el tejido que vulgarmente llamamos carne. Las fibras y
musculos estriados son de contraccién rdpida y voluntaria, pudiendo llegar por la
repeticion y la costumbre a automatizarse y contraerse sin mayor conciencia.

Ejemplo: caminar, masticar, parpadear, tragar, asi como también hablar.

"Hay dos excepciones a esta regla: 1°: el musculo del corazén (miocardio) que es
estriado, pero trabaja en forma automatica e involuntaria. 2° El diafragma, que
también es estriado, que generalmente funciona en forma automaética y sin conciencia
para sus movimientos respiratorios, como si fuera musculo liso, pero que también es
voluntario, es decir, que puede moverse y actuar, cuando la voluntad se lo instruye,
cuando se quiere. Y esta préctica voluntaria y consciente de los movimientos
diafragmaticos, es la que el hombre tiene olvidada y mal conocida, lo que le trae
perjuicios para su respiracién, fonacién y aun para su salud.

Los musculos estan envueltos en membranas fibrosas llamadas aponeurosis, que
en los extremos forman los tendones en forma de cordones o laminas que se insertan
en los huesos que les sirven de apoyo y lugar de traccién como consecuencia de la
contraccién de sus fibras musculares.

"Los musculos se contraen y descontraen. Pueden estar en estado de tension,
contractura o hipertonia, o bien en estado de descontraccion, flacidez o hipotonia.

"El aparato vocal comienza en el pubis y termina en los senos frontales. De
acuerdo a ello, estudiaremos por orden ascendente los 6rganos que intervienen en la

respiracién y fonacion:

1. Pared anterior (delante) del abdomen.

"Anatomia: Estd formada por la piel, tejido celular subcutaneo, delante del plano
muscular las membranas fibrosas (aponeurosis) que recubren los musculos. Son
resistentes y se contintan con tendones que terminan en las partes duras. (huesos)
adonde se apoyan y ejercen su traccion al contraer los masculos que recubren.

"Por debajo de las aponeurosis
estan los mus-culos dispuestos en
tres planos: En el primero y por la
parte delantera estan los musculos
rectos anteriores (delanteros); por
debajo en un segundo plano, los

musculos  oblicuos mayor _
menor en el tercer plano. los Esquema de la pared anterior del abdomen
Y p ! en corte horizontal con sus musculos:

musculos transversos del 1) Recto mayor. 2) Oblicuo mayor. 3) Oblicuo menor
abdomen. y 4)Transverso.

"Los musculos rectos van desde el extremo inferior del esternén y cartilagos
costales adyacentes hasta el hueso pubis. Los obllcuos, por debajo, van desde las
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costillas hasta las crestas iliacas y pubis y por debajo los transversos corren
horizontalmente a modo de faja abdominal.

"Por debajo del plano muscular esta el peritoneo, membrana serosa que recubre la
pared abdominal por su parte interior y las visceras abdominales por su cara exterior,
formando una cavidad, virtual, la cavidad peritoneal que permite el deslizamiento de
las visceras moviles del abdomen entre si y contra la pared abdominal.

"Fisiologia: La acciéon combinada de estos musculos (llamada prensa abdominal)
produce la contraccién y retraccion de la pared del abdomen hacia la columna
vertebral, con proyeccion del contenido abdominal, hacia atras y arriba, levantando la
cupula del diafragma a su posicién anterior (preinspiratoria). Ademads, por su misma
accion desciende la punta del esternén y las costillas que al descender, se aproximan
hasta el centro del térax. Los musculos rectos descienden al esternén y los oblicuos a
las costillas especialmente en los costados, movimientos espiratorio muy importante
para los profesionales de la voz.

"La accién de estos musculos es antagonista o sea contraria a la del diafragma y es
la que debe usarse para regular la salida del aire espirado durante la fonacion y
especialmente en la voz profesional, hablada o cantada. Este movimiento de la pared
del abdomen es facilmente regulable y controlable por la voluntad constituyendo el
apoyo inferior de la columna de aire espirada y con él el apoyo de la voz.

"El contenido abdominal: Las visceras abdominales moviles: higado, estomago,
intestino y bazo, que constituyen una especie de esfera u ovoide que, por su casquete
delantero, en posicién bipeda o vertical, recibe las presiones o empujes de la pared
delantera del abdomen y por su casquete superior transmite dicha presiéon contra la
cara inferior del diafragma, elevando su ctpula. En sentido inverso, por su casquete
superior recibe la presiéon de las contracciones diafragmaticas que descienden su
capula y empuja las visceras hacia abajo y adelante, proyectando el abdomen hacia
afuera.

"Las visceras abdominales, aunque pasivas por si, en relaciéon con la fonacién. son
activas si las consideramos como el vehiculo transmisor de la fuerza, que empuja el
aire espirado, que es la base neumética de la fonacion.

"Con este criterio, las visceras abdominales acttan para la fonacién. Ademads con
este vaivén de sube y baja de las visceras, reciben un suave y constante masaje que
activa su circulacién, evita el éxtasis sanguineo y digestivo, activando sus funciones.
Esta accion que se realiza con los musculos respiratorios habitualmente, aumenta con
la fonacioén.

(El diafragma, lo tratamos més adelante, especificamente, con otros autores)
"Las pleuras: son membranas serosas que recubren los pulmones por fuera y la
caja tordcica por dentro inclusive al diafragma por su cara superior. Tienen dos hojas:
la visceral o pulmonar y la parietal o costo diafragmaética. Se insintian por las fisuras
que separan los l6bulos pulmonares. Se deslizan entre ellas permitiendo el suave
juego de la respiracion y el deslizamiento pulmonar contra las costillas y el
diafragma.

"Pulmones.
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Anatomia: Son dos érganos que ocupan la mayor parte de la caja toracica, con
forma de piramide o cono de base inferior. El derecho tiene tres 16bulos separados
por cisuras y el izquierdo solamente dos; el lugar del tercer l6bulo lo ocupa el
corazén. El elemento esencial de los pulmones es el alvéolo pulmonar, pequefisima
cavidad donde se realizan los cambios gaseosos de la respiracion. El tejido de los
pulmones estd formado por tejido epitelial de revestimiento, tejido conjuntivo de
relleno y el tejido elastico formado por fibras elasticas que realizan la refraccién
pulmonar respiratoria que
hace salir el aire al exterior.

"Fisiologia: La funcién
esencial de los pulmones es
la respira-ciéon que se realiza
en los alvéolos pulmonares
{Figura esquemdtica de los adonde el oxigeno pasa a la

3 pulmones consusramifi-  sangre y el anhidrido
#jcaciones bronquiales. carbonico de la sangre pasa
al aire.

FIGURA 5

Los pulmones acttian también para la fonaciéon a modo de fuelles que almacenan
el aire y lo propulsan al exterior por su elasticidad retractil mas el empuje de las
contracciones de los musculos espiratorios. Mediante estas dos fuerzas coordinadas
sale el aire que empuja a las cuerdas vocales.

"Dada la conformacion de la caja torécica y de los pulmones y las diversas fuerzas
que intervienen en forma accesoria o no, para dilatar y contraer la caja torécica
durante los movimientos respiratorios, vemos que los pulmones son llevados para su
ahuecamiento, dilatacion y relleno de aire, de distintas formas segin los tipos
respiratorios. No obstante, sea cual sea la direcciéon o didmetro en que se ahuequen
los 16bulos pulmonares, el ahuecamiento o esponjamiento del tejido pulmonar se
reparte por toda la viscera, gracias a su elasticidad.

"Si el empuje de traccién es solo diafragmaético hacia abajo, actuando en la cara
inferior de los 16bulos pulmonares, el pulmén se ahueca y esponja hasta su vértice,
gracias a su elasticidad y el aire lo ventila en toda su extension.

"Gracias a su condicién elastica, respiramos en una u otra forma y el pulmon se
ahueca y esponja de manera que el aire se ponga en contacto con la sangre en una
gran superficie. Esta es su finalidad principal que no podria ser cumplida sin su
condicion natural de cuerpo elastico y retractil.

Un cuerpo elastico se estira en toda su masa, sea donde sea que se lo traccione.
Este fenémeno es el que se da en nuestro pulmoén.

"Traquea y bronquios. Para nosotros, son simples tubos conductores del aire, tanto
para la respiracion como para la fonacién. Tienen anillos cartilaginosos que por su
rigidez mantienen permanentemente su permeabilidad para el paso del aire. Se
ramifican profusamente hasta terminar en los alvéolos pulmonares.

. L. FIGURA 6
Caja tordcica.

Costillas humanas con:
1) Extremo vertebral y
2) Extremo esternal.

Su forma retorcida y
arqueada, demuestra

su condicién eldstica que
al rectificarse tiende a
recuperar su posicién de
reposo como un resorte.




"Anatomia: La caja
toracica estd formada por la
columna vertebral dorsal por
detrds y el esternén por
delante que sirven de apoyo a
los arcos costales que los
unen, salvo las dltimas
costillas que no llegan al
esternon y se llaman flotantes.

"Movimientos de la caja tordcica: La caja tordcica formada por huesos, se mueve
solamente por la accién de los musculos que acttian sobre ella. Los arcos costales
(costillas), por su forma arqueada, pueden rectificar su corvadura como un resorte, y
al hacerlo entran en elasticidad tratando de recuperar su posiciéon primitiva de
reposo; cuando deja de actuar la fuerza que los rectifica, sea cual sea.

FIGURA 7

Caja tordcica: Esqueléto visto
per su cara anterior, Se
observan los cuatro primeros
arcos costales, formando con
los cartilados costales y el
esternon circulos cerrados enun
mismo plano, prdcticamente
inextensible durante los
movimientos respiratorios. La
distensién de la caja tordcica y
el aumento de sus didmetros en
forma apreciable durante la
inspiracién, comienza a partir
de la quinta costilla
comunmente.

Con esta potencia elastica contribuyen, en colaboracion con la elasticidad del
pulmoén, a expulsar el aire del mismo, es decir a la espiracién. Ahora bien, los
primeros arcos costales forman con el esternén circulos cerrados inextensibles que no
pueden rectificar su corvadura, de modo que no acttan como fuerza elastica
espiratoria. Esta fuerza se manifiesta a través de la 5 6 6* costilla. Los primeros arcos
costales y el esternén pueden tener solamente un movimiento de ascenso y descenso
como consecuencia de la rectificaciéon de la corvadura de la columna vertebral en su

region dorsal superior".

Nuestra proxima CH. D. N° 4 - L.V,, proseguira con las ensefianzas del Dr. Elier
GOMEZ.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 4 L.V.

Tema: Se inicia la consideracion del Capitulo 2. LA
RESPIRACION, con la descripcion de los organos que
intervienen en ella.

Esta CH. D. N° 4 -L.V,, contintia con el aporte del Dr. Elier GOMEZ y luego
iniciamos el Capitulo 2 - RESPIRACION.

"La observacién anatémica del vértice de la caja toracica o parte superior, nos de la
sensacion de su fijeza y resistencia. Si agregamos que sobre ella se apoya la clavicula
directamente sobre la cabeza del esternén y el omoéplato, se deduce que la parte
superior de la caja toracica con su abundante osamenta, es muy fuerte y rigida y poco
elastica, y es logico que asi sea, pues es el punto de apoyo para el miembro superior,
la cabeza, a quién sostiene y resiste en sus multiples movimientos y esfuerzos. La
parte superior de la caja torédcica, es practicamente inextensible, lo que la hace
impropia e inadecuada para los movimientos respiratorios y el vértice pulmonar se
distiende y ahueca por su elasticidad y por la succién o traccién hacia abajo, debido a
la accion diafragmaética y a los intercostales ya que la zona del vértice pulmonar es
practicamente inextensible.

"De esto se deduce la menor eficiencia y utilidad de la respiracion llamada de tipo
superior o clavicular y la necesidad de un mejor conocimiento del tipo respiratorio
inferior costodiafragmatico abdominal.

"La faringe o ¢arganta: Es una
cavidad al fondo de la boca y por
delante de la columna vertebral.
Se comunica por arriba con la
rinofaringede la que se aisla y
separa por momentos por el velo

del paladar, especialmente
FIGURAS durante la degluciéon de sélidos o
Esquemadela emisién de r liquidos. Por abajo con el eséfago

la voz en forma de
"sonido mudo” puro o
exclusivo. La voz resuena
en faringe (F) rinofaringe
(RF) y nariz (N). La boca
ocupada por la lengua
adosada al paladar no
forma cavidad y no vibra

hacia atrds y con la laringe hacia
adelante, de la que se aisla o
separa por la epiglotis que en el
momento de la deglucién tapa la
laringe y aisla la via respiratoria.

A los costados estan las amigdalas entre los pilares del paladar, que con éste y la base
de la lengua forman el orificio de entrada al aparato digestivo y que separa a la
faringe de la boca. En sus paredes, la faringe posee musculos elevadores y
constrictores que actian en el momento de la deglucién, haciendo pasar la comida
(bola alimenticio) al es6fago. En el momento de la deglucion, el velo del paladar y la
epiglotis, evitan el paso de liquidos o s6lidos hacia la nariz o hacia los pulmones. La
faringe es un tramo comun a los aparatos respiratorios y digestivo, cuyo
funcionamiento nunca puede ser simultdneo. El trayecto de ambas funciones
(respiracion y digestion) se entrecruzan en la faringe formando una equis.
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"La faringe es una cavidad que puede aumentar o disminuir en varias veces su
volumen, pues lo mismo toma y traga el contenido de media cucharadita de café que
una cucharada grande de sopa muchas veces mayor.

"Estos mismos musculos que acttian en la deglucién, lo hacen durante la fonacién
aumentando o disminuyendo su capacidad de acuerdo a las diferentes tonalidades y
con caracter de cavidad de resonancia. El sonido que resuena y se amplia en ella, se
transmite a la nariz y a la boca y es fundamental que la boca permita el libre paso del
mismo hacia el exterior, pues quedaria retenido en ella y entonces se habla y se canta
con la voz en la garganta sin proyeccion hacia el exterior (impostacion). Es lo que se
llama voz engolada.

"El movimiento de ahuecamiento de la faringe para la fonaciéon (la palabra o
canto) es mas bien un movimiento de descontraccion muscular o ahuecamiento
pasivo. Puede decirse que es lo contrario de la deglucion.

"La rinofaringe. Es una cavidad (como se ha visto en la fig. 8) situada al fondo y
por detrds de la nariz, de la que esta separada por sus dos orificios posteriores
llamados coanas, separados por el borde posterior del tabique nasal; por encima de la
faringe y cuya comunicacién con ésta se abre y se cierra por el velo del paladar; esta
colocada directamente por debajo del craneo del que la separa el hueso esfenoides.
Es cavidad de paso para el aire respirable. Cuando mas separado esta el velo del
paladar de la pared posterior de la faringe, mayor es la comunicacién entre ésta y la
rinofaringe y mayor es la resonancia nasal de los sonidos y palabras. Con el velo
descendido la voz se nasaliza. La resonancia nasal y de la rinofaringe, debe aumentar
a medida que los tonos vocales suben.

"Como cavidad relativamente pequefia, es apta para la resonancia de los sonidos
agudos y por ello se llama registro de cabeza al registro agudo, porque vibra mas
intensamente la rinofaringe y la nariz y sus vibraciones golpean y repercuten mas
fuertemente contra la base del créaneo.

La nariz.

"Anatomia: Es la
primera parte o tramo del
aparato respiratorio que
comienza por el orificio o
puerta de entrada para el
aire que respiramos. Esta
formada por un conducto
que va desde los orificios o
ventanas nasales hasta la
rinofaringe donde termina
en las coanas, orificios
alargados verticalmente y
separados por el tabique nasal.

FIGURA 9

Imagen semiesquemd-
tica de los orificios
posteriores de la nariz
(coanas) que la
comunican con la rino-
faringe por donde se
observan los cornetes.

Tiene forma aproximadamente cilindrica, separada en dos mitades en toda su
extension, por el tabique nasal, mitad 6seo y mitad cartilaginoso. Su pared interior es
el paladar 6seo que se contintia hasta atras con el paladar membranoso que termina
en la avula o campanilla. Su pared superior, la forma el hueso etmoides perforado
por numerosos orificios pequefios (criba del etmoides) por donde salen el nervio
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olfatorio que se extiende por la parte superior de la mucosa nasal (membrana
olfatoria). En sus paredes laterales existen tres huesecillos en forma de aleros, los
cornetes, tapizados por mucosa. La parte inferior de la cavidad nasal es mas ancha y
es su parte respiratoria; su parte superior mds estrechada es la zona olfatoria
(membrana pituitaria).

"Fisiologia: El aire que penetra en la nariz tropieza con los pelillos de su entrada,
y éstos, mas la viscosidad del moco nasal, atrapan las particulas en suspensién del
aire (polvo, etc.), ejerciendo asi una verdadera funcién de filtro. La evaporaciéon del
moco nasal durante el paso del aire, lo humedece; y la fuerte vascularizacién y
circulacion sanguinea de los cornetes, lo entibia por contacto al atravesar las
anfractuosidades nasales.

"De esta forma, la nariz es comparable a una perfecta instalacion humana de aire
acondicionado, pues filtra, humedece y entibia el aire respirado, que llega asi en
6ptimas condiciones a los pulmones.

"Se deduce de estos hechos que el hombre debe esforzarse siempre para respirar
por la nariz y no por la boca. Todas son ventajas respirando por la nariz y todas son
desventajas y posibles perjuicios respirando por la boca, lo que ademas predispone a
contagios més faciles de enfermedades de las vias respiratorias (resfrios, procesos
gripales, etc.)

"El ser humano debe respirar por la nariz: para eso la tiene.

"Durante la fonacién, la nariz vibra y su vibracién sirve de control subjetivo para
la impostaciéon y buena colocacién de la voz. La nariz debe vibrar siempre durante
ella, pero sin nasalizar el sonido. Tampoco debe haber corriente de aire apreciable
por la nariz durante la fonacién, pues el sonido y la palabra deben proyectarse
siempre por la boca, salvo la emisiéon llamada "a boca cerrada" o en los instantes
insignificantes en que articula la n, m y fi (consonantes oclusivas).

"Debemos distinguir el olfateo y la respiracién libre. Cuando queremos tomarle el
perfume a una flor, levantamos un poco el velo del paladar y el aire inspirado hace
una especie de remolino en la nariz, frotando un poco mds contra su parte superior
(olfativa) y la entrada del aire se hace un poco ruidosa. Si el velo del paladar baja
flacidamente, sin oponer obstaculo alguno al aire, éste entra y circula por la parte
inferior de la nariz (respiratoria) que es mucho més ancha y se desliza contra el
paladar 6seo y después membranoso, silenciosamente, que es la forma como debe
respirarse habitualmente y especialmente asi debe hacerlo el profesional. a Ademas se
facilitard la entrada libre y silenciosa del aire, abriendo ligeramente los orificios
nasales.

"Senos paranasales, maxilares y frontales.

Son cavidades 6seas alejadas en el espacio interior de los huesos de la cara
(malares) y de la frente (frontales) recubiertos por mucosa y en comunicacién con la
nariz por pequefios orificios. Su existencia y constitucién anatémica responden a
razones de arquitectura 6sea y de resistencia fisica del esqueleto. Al vibrar la nariz
durante la fonacién, transmite sus vibraciones aéreas al aire contenido en los senos a
través de los orificios de comunicacién y directamente también por via 6sea.
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"La vibracién del aire contenido en los senos no influye directamente en la voz,
pero hiere o golpea su mucosa sensible y da una sensacioén subjetiva de vibraciéon que,
como la nasal sirve para autocontrol de la impostacién vocal".

Boca.

Es una cabida de la cara destinada a la toma, masticacién, insalivacién gustaciéon y
degluciéon de los alimentos. Dada su movilidad y tamafio es la cavidad mas
importante para la resonancia y articulacion del lenguaje. Los movimientos
armonicamente combinados de los labios, lengua, velo del paladar y mayor o menor
abertura de la boca, regulan y adecuan en su mayor parte la buena resonancia y
articulacion para el buen manejo de la voz y la palabra.

2. RESPIRACION.

Empezaremos por lo que nos dice al respecto DAVID BLAIR McCLOSKY, en su
libro LA EDUCACION de la VOZ, publicado por la Compaifiia General Fabril
Editora, S.A., Buenos Aires, 1964.

"Tan natural como la respiraciéon", reza el adagio; mas para el actor, orador o
cantante, hay algo mas que esto. La descontraccién abre el camino a la vocalizacién,
pero la respiracién es la fuerza motriz. De ahi que sea imprescindible la comprension
de la manera de mejorar la respiracién natural.

"La de la respiracion es una de la pocas funciones corporales a la vez conscientes e
inconscientes, involuntarias y, dentro de los limites bien definidos, voluntarias. Al
hablar o al cantar tenemos que prestar atenciéon a esta funcion, hasta que, merced a
una cuidadosa concentraciéon y con la ayuda de ejercicios, la respiracién correcta para
la fonacién se convierte en un acto automatico.

"Cuando no hablamos ni cantamos ni pensamos en la respiracién, nuestros
pulmones reciben sin esfuerzo, el aire suficiente para lograr el cambio de diéxido de
carbono por oxigeno. Mientras inspiramos por la nariz, la accién ritmica, dominada
por los centros cerebrales de la respiracion, se produce con tranquilidad y sin
interrupcion.

"Sin embargo, tan pronto como abrimos la boca para hablar o cantar, debe
comenzar un tipo diferente de respiracién. Debemos tener aliento y suficiente
capacidad para dominarlo como para sostener y aun ampliar nuestra voz, mientras
completamos una frase. Ello no sera posible si constantemente nos esforzamos para
respirar o, en medio de una frase, nos damos cuenta de que estamos sin aliento. Por
consiguiente debemos conocer los componentes de nuestro aparato respiratorio y la
manera de emplearlos. Asi como aprendemos a tomar un palo de golf y a
perfeccionar el movimiento para lanzar la pelota por el campo, asi también debemos
aprender a utilizar todos los musculos que entran en juego en la respiracién y en su
coordinacién correcta.

"Cuando respiramos para fonacién, llevamos a los pulmones tres o cuatro veces
mas aire que cuando lo hacemos en forma pasiva, y el aire ya no se inspira y exhala
ritmicamente puesto que con mucha mayor lentitud se lo arroja que se lo aspira.

"Uno de los objetivos principales en el aprendizaje de la respiracién consiste en
aspirar con rapidez y sin esfuerzo, sin alterar la fluidez de la expresién hablada o
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musical, y luego impulsar el aire gradualmente y con dominio absoluto pero con
plena descontraccion, asi como terminar cada frase de la manera mas eficaz. Desde
luego que la presion de la respiracion varia considerablemente de acuerdo con el
volumen y la calidad del sonido producido".

Nuestra proxima CH. D. N° 5 - L. V., contintia con fragmentos del libro de Mc
CLOSKY.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 5 L.V.

Tema: EI efecto purificador de la inspiracion profunda
aumentando la provision de oxigeno.

Esta CH. D. N° 5 - L.V, tal como lo anunciamos, prosigue con los fragmentos
seleccionados del libro "Educacién de LA VOZ" de McCLOSKY.

"Nuestro aparato respiratorio esta integrado por los pulmones, rodeados por la
jaula toracica, cubierta interna y externamente de musculos, el diafragma y los
musculos abdominales, y los conductos que llevan el aire a la boca y a la nariz, y que
consisten en los bronquios, la trdquea, la laringe y la faringe.

Completamente aparte de su efecto provechoso y necesario sobre la produccion
del sonido, el desarrollo completo de la capacidad respiratoria conduce hacia la salud
y el bienestar. Desde hace mucho tiempo se sabe que la respiracién profunda
constituye uno de los habitos fisicos mdas saludables. El oxigeno demds que se
absorbe en una inspiracién profunda purifica la sangre y aumenta la energfa. Sin
embargo, mucha gente vive sin efectuar nunca una inspiracién profunda, solo cuando
un ejercicio violento la obliga a ello. Afirman los médicos que el estado de los
asmaticos puede aliviarse, con frecuencia, mediante ejercicios de respiraciéon

profunda.

Las costillas son flexi-
bles; consisten en doce
pares, que se unen a la
columna vertebral y se ligan
al esternén por medio de
cartilagos, a excepciéon de
las dos ultimas, las flotantes,
que se unen a la pared
abdominal por medio de un
FGURA 10 tejido conjuntivo.

Jaula tordcica en reposoy
en posicidn de fonacidn. Los miisculos internos
de las costillas se llaman
intercostales; los externos
llevan igual nombre o se los
conoce con el nombre de
elevadores  costales. Los
nombres indican las
funciones de dichos
musculos, puesto que costa
significa costilla en latin.

Los musculos internos se ubican entre las costillas, a las que se unen, y se contraen
cuando exhalamos el aire. Los musculos exteriores de las costillas las levantan

cuando inspiramos y dilatamos el pecho.
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La respiraciéon superficial se circunscribe al pecho; y muchas personas, para la
respiraciéon comun dependen de los musculos de las costillas y hacen poco uso de los
musculos abdominales mds poderosos. Sin embargo son éstos los que necesitan
desarrollar los actores, los cantantes y los oradores.

De los musculos més bajos, el iR lreosials
diafragma constituye el factor
individual mas importante en la Midasculos abdominales
regulacion de la respiracion que Y accionamiento de las
separa el pecho o térax del costilies;
abdomen, consiste casi m“"';:,:,h;fii
enteramente en musculos que se
unen en el centro, en un tenddn.
En posiciéon de descanso, posee la
forma de wuna palangana boca
abajo, pero cuando inspiramos
profunda-mente se aplana.

FIGURA 11

Vaina del abdominal |3
reclo =

Aunque el movimiento del
FIGURA 12 diafragma se efecttie hacia arriba y
hacia abajo, subiendo y bajando
mientras respiramos, dicho
movimiento no se observa. Lo que si
se puede advertir es su efecto en las
paredes del abdomen que se dilatan y
se contraen en forma coordinada con
aquel musculo. Al inspirar, la cintura
se ensancha; al respirar, el abdomen
Posicién para inbalar el aire  ocobra su forma anterior.

Accién del diafragma.

Posicién para exhalar el aire . . }
"Varios mdusculos abdomina-les,

horizontales, verticales y oblicuos,
ayudan al diafragma a exhalar el aire.

g Como se sabe, la pelvis es una
gran estructura 0sea semejante a una cuenca que sostiene las visceras, debajo del
diafragma, y une las piernas con el tronco. Los pélvicos son musculos largos,
vigorosos y chatos que, en su parte inferior, estan unidos a la pelvis y mantiene la
pelvis en su lugar; acttan juntamente con la columna vertebral como apoyo principal
en la ereccién del cuerpo, no sélo al hablar o cantar, sino también al realizar deportes
y en actividades fisicas en general.

Poseen estos musculos una funcién secundaria en la accién respiratoria, pues
ayudan a contraer el abdomen y sostienen el diafragma. Por eso requieren ser
ejercitados y fortalecidos para que brinden dominio y apoyo a la voz,. Ayudan
también a las paredes abdominales a mitigar la flojedad, mientras se emite la voz y
hasta que se toma nuevo aliento. Cuando la voz requiere mayor intensidad y
aumentan la presion del aire, deben estimularse para que ayuden a los musculos
toracicos a hacer frente al agotamiento.

Como puede verse por lo dicho, esas instrucciones estan destinadas a dominar el
abastecimiento constante y regular del aire en el curso del habla y del canto. Durante

C2ity iliaza
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algtn tiempo, ésta serd una acciéon de coordinacién consciente, pero luego de alguna
préctica perseverante se ird convirtiendo en un acto natural".

Es ahora el Dr. CANUYT que en su libro LA VOZ, editado por Libreria Hachette,
S.A., Buenos Aires, 1955, que se refiere al capitulo Respiracién, de esta manera:

"La inspiracion nasal es la tinica respiracién normal v fisioldgica.

Las fosas nasales han sido creadas para filtrar el aire inspirado, caldearlo,
humedecerlo y purificarlo.

La filtracién del aire. Se ejecuta por los pelos que estdn situados a la entrada de
las ventanas de la nariz y que llevan el nombre de vibrina. Tienen la misién de
detener, al pasar, los polvos, los cuerpo extrafios mintsculos y las impurezas. Si los
elementos llegados del exterior trasponen esa barrera y penetran bruscamente en las
fosas nasales, la naturaleza ha previsto el caso. La mucosa nasal estd dotada de gran
sensibilidad, y una salva de estornudos expulsa al intruso.

La funcién de las cilias (filamentos) vibratiles. La proteccidon v la purificacion. La
mucosa de las fosas nasales estd tapizada por células provistas de cilias vibratiles.
Hace mucho tiempo que yo mostré a mis alumnos (bajo el microscopio) los
movimientos incesantes que ejecutan las cilias vibratiles en su funcion de mintsculas
escobas encargadas de la limpieza de las fosas nasales, y les decia: "Nada de lavajes
nasales, nada de aspiracion de liquidos antisépticos, nada de soluciones de plata,
nada de cdusticos; ustedes destruyen a los barredores otorgados por la naturaleza.
Respeten las cilias vibrétiles; respeten los medios naturales de defensa". Las glandulas
de la mucosa nasal también representan un papel de purificaciéon al desinfectar el
ambiente nasal mediante mucus que es germicida.

La calefaccién. El calentamiento del aire frio inspirado que llega del exterior se
asegura por el tejido eréctil de la mucosa nasal, que se encuentra sobre todo a nivel de
los cornetes inferiores. La naturaleza ha construido los cornetes en forma irregular,
curva, para que el aire atraviese las fosas nasales "con cierta acciéon frenadora". Por
otra parte, el sistema vasomotor de la nariz es tan perfecto, que los cornetes pueden
compararse con verdaderos radiadores y que la circulacion vasomotriz asegura la
regulacion térmica de esas cdmaras de calefaccion. Es la funcién eréctil. El aire frio
llegado del exterior se templa por un sistema de calefacciéon natural y por la
abundante sangre que circula en la nariz.

La funcién secretoria. La humedad. El humedecimiento de las fosas nasales se
asegura por las secreciones de las glandulas mucosas y por el suero trasudado a
través de los capilares, como asimismo por las glandulas lagrimales. Esa
humidificacién es muy util para la defensa de nuestro organismo. Ahi tenemos por
qué hay que evitar los medicamentos, las cauterizaciones y las operaciones
susceptibles de secar la nariz. La nariz seca es una nariz sin defensa.

"La accién excitorrefleja sobre la respiracién y la fonacién. La funcién fisiolégica
primordial de las fosas nasales es una accién excitorrefleja constante sobre los
movimientos respiratorios y fonatorios, segin TARNEAUD.

En su estudio sobre el reflejo nasofonatorio, ha demostrado que toda insuficiencia
respiratoria nasal disminuye el rendimiento vocal, y que toda mutilacién importante
de la mucosa nasal determina afecciones laringeas y vocales.
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La respiracidon bucal es una respiracién anormal, antifisiolégica vy perjudicial. El
aire frio inspirado por la boca no es ni filtrado, ni purificado, ni humedecido, y, sobre
todo, no es caldeado. Ese aire frio llega directamente a la laringe, la trdquea, los
bronquios y pulmones. Es una de las causas mas frecuentes de las laringitis, traqueitis
y bronquitis por enfriamiento.

"TECNICA RESPIRATORIA. La técnica de la educacion respiratoria consta de
tres tiempos: la inspiracién, la pausa y la espiracion". M4és adelante veremos como
otros autores la hacen constar razonablemente de cuatro tiempos.

"l) La inspiracién nasal. El sujeto permanece con la boca cerrada y aprende a
respirar por la nariz. La primera falta que debemos evitar es la de la aspiracién de la
alas de la nariz, tan frecuente en los sujetos que quieren respirar fuerte y a fondo. Al
inspirar asi, el ala de la nariz se adhiere al tabique y el orificio de las ventanas nasales
se cierra. En ese caso hay que explicar a la persona la falta que comete, y cuando el
alumno ha comprendido que hay que dilatar las alas de la nariz y no aspirarlas, se le
pide que realice una inspiracién nasal: "Reciba el aire por la nariz con una inspiracion
lenta, muy lenta, suave, profunda y silenciosa; no se le debe oir respirar". Cuando
tras maltiples ensayos el alumno ejecuta bien la inspiraciéon completa, total, y sobre
todo con expansion costal inferior, se le pide que retenga ese aire inspirado en su
depdsito pulmonar para aprender la pausa, retencién o continencia.

2) La pausa, retencién o continencia. El alumno hace una inspiracién nasal y
retiene ese aire mientras se le cuenta en vozaltal, 2, 3,4, 5y 6. Al escuchar la palabra
seis, el alumno comienza a espirar. La razén para ensefar el uso de la Pausa o
Retencién a los alumnos, en primer lugar es para que dominen a fondo el manejo de
su aparato respiratorio. Es un ejercicio educativo de la técnica. En segundo lugar,
porque la pausa es util para el actor, el cantante o el orador, pues la necesidad de
intervenir en un momento sutilmente preciso requiere que el artista esté provisto del
almacenamiento de aire inmediatamente preciso.

3) La espiracién bucal. La espiracion debera hacerse por la boca porque el
alumno comprende mejor la manera de consumir el aire espirado y se da cuenta con
mayor facilidad de lo que hace. Desde el punto de vista pedagogico, la espiraciéon
bucal es preferible. Ademas asi, aplicando lo que ensefian tantos profesores de la voz,
a soplar suavemente la llama de una vela —o de un fésforo— sin apagarla, puede
calculadamente medirse la cantidad de aire mayor que con los ejercicios el alumno
puede ir inspirando y utilizando.

"Por otra parte, nosotros recomendamos ademas la espiracién por la boca, porque
hablamos y cantamos haciendo salir el aire por la cavidad bucal y no por la nariz.

La espiraciéon por la boca se ejecuta de la manera siguiente: los labios deben
alargarse como si uno quisiera soplar muy suavemente la llama de una vela sin
apagarla. El aire debe salir de la boca lenta, suave, silenciosamente, y durante largo
tiempo, larguisimo, el mayor tiempo posible. Para que el alumno comprenda bien
esa técnica, se le toma la mano y en el dorso de la misma se proyecta el aire espirado
con tal suavidad que apenas sienta el soplo. El alumno repite esa espiraciéon bucal
hasta que llegue a ejecutarla correctamente asi: espiracion muy lenta, suave,
silenciosa v muy prolongada".
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Nuestra proxima CH. D. N° 6 - L.V, presenta un otro autor que con los
fragmentos de su libro "La palabra", aporta a nuestra materia.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 6 L.V.

Tema: El aporte de otros autores al importante capitulo 2. de LA
RESPIRACION, y una importante Nota histérica sobre
los principales descubrimientos cientificos al respecto.

Esta CH. D. N° 6 - L.V, se inicia con fragmentos del libro de Jesiis PEREZ RUIZ,
"La palabra",editado por el autor, Buenos Aires, 1963 y con respecto a este capitulo 2,
"La Respiracion", nos dice:

"Lectura con respiraciéon controlada. Artista que se fatiga es un artista mediocre",
TALMA.

"La fatiga en su aspecto fisico es una disposiciéon de la naturaleza para apresurar la
funcién respiratoria con vistas a una mds frecuente entrada de oxigeno en el
organismo.

En la respiracion corriente en el adulto, el aire entra y sale fluidamente de los
pulmones, en forma ritmica, mas o menos a razén de 16 a 18 respiraciones por
minutos. Pero, cuando hablamos, alteramos el ritmo de la respiracién. Por eso se dice
que la palabra es un tropiezo para la tranquilidad respiratoria. Naturalmente, que
cuanto més artistica es la palabra o mas temperamental, mayor es esa alteraciéon que,
en su faz aguda, llega a la fatiga.

Es verdad que la puntuacién que tiene toda oracion es aprovechada para inspirar;
pero, no alcanza a corregir el problema respiratorio en la voz profesional. Alcanza, si,
y eso a veces, en la lectura simple o palabra familiar o social; pero no en la palabra de
actor, del locutor, del orador, del maestro, que, ademas de lo prolongado de su
actuacion, tiene casi siempre un énfasis emocional que altera atiin mas el mencionado
mecanismo ritmico respiratorio.

Para que todo profesional de la voz aprenda a controlar su aliento en la
proyeccioén de la palabra, es un buen ejercicio el de la lectura con control respiratorio.
Esta lectura tiene por finalidad ejercitarse en la retencién del aire para poder
pronunciar la mayor cantidad de palabras con el menor gasto de aliento posible.
Frecuentemente oscilan entre veinticinco y cincuenta las palabras corrientes y con
mediana proyeccion que pueden emitirse en una sola espiracion.

Esto que, a primera vista, parece simple, no lo es, pues los no ejercitados, una vez
hecha la inspiracién profunda, costo abdominal, al pronunciar las primeras palabras
dejan escapar una apreciable cantidad de aire, reduciendo asi el precioso capital
productor de la voz.

Hemos dicho que oscilan entre 25 y 50 las palabras que pueden ser emitidas en
una sola espiracion. Diremos mas: las primeras veces dificultosamente se llega a las
25 palabras; luego, con el ejercicio, aumentamos la cantidad porque vamos
aprendiendo a retener el aliento. Y ese es el gran secreto: saber retener el aliento para
poder pronunciar mas vocablos.
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Se trata de saber aprovechar el capital del aire inspirado, de no dilapidarlo, de
regularlo, de saberlo administrar, a fin de que rinda el méximo beneficio.

Todo profesional consciente que sepa respirar, no se fatigara nunca. Se adelantara
a proporcionar el oxigeno que, si le falla, la naturaleza le reclamara a través de la
fatiga.

Cuenta LEGOUVE que STOKHAUSEN, artista eminente, maravillaba a todos los
guias de Suiza porque nunca se sofocaba en las mas rudas ascensiones. "Mi secreto es
muy sencillo —decia—: sé aspirar y espirar".

Traemos ahora la palabra de RUBEN SOTOCONIL, de su libro LA VOZ
HABLADA, publicado por Ediciones de la Universidad Técnica, Santiago de Chile,
1971.

"Nota histérica. Pensaba Aristoteles que la respiraciéon enfriaba la sangre.
ERASISTRATO —que admitia dos clases de neuma— pens6é que uno de ellos (el
espiritu vital) era una forma de aire que llenaba las arterias y que se derivaba de
aquél que entraba en el corazén izquierdo procedente de los pulmones.

GALENO (hacia 170 a. C.) demostré que las arterias se encuentran realmente
llenas de sangre, y fue el primero en sospechar que la respiracién no sélo afiade algo a
la sangre (espiritu vital) sino que la libera también de alguna cosa (vapores
fuliginosos) durante la espiracion. Galeno conocié los principales musculos
respiratorios. LEONARDO DA VINCI (hacia 1500) reconocié la semejanza entre un
ser vivo y una llama: ambos consumen aire y lo modifican.

En 1628 se descubri6 la circulacién de la sangre, pero la funcién respiratoria no
pudo ser bien comprendida hasta el descubrimiento del oxigeno y del anhidrido
carbénico, y el de la naturaleza fundamental de la combustion: unos 160 afios mas de
investigaciones.

En 1670, BOYLE habia afirmado que el aire era indispensable para la vida, del
mismo modo que lo es para la llama. Extrajo los gases de la sangre.

En 1688, MAYOW descubri6 de que manera el aire penetra en los pulmones
mediante la expansion de la caja tordcica.

La transformacion de la sangre venosa en sangre arterial en los pulmones y su
relaciéon con la renovacién del aire en ellos, fue descubierta por LOWER en 1669,
demostrando que el cambio de color de la sangre podia ser observado en animales
con térax abierto, cesando dicho cambio al detener la respiracién artificial.

En 1774 BLACK descubrié definitivamente el anhidrido carbénico; el oxigeno lo
fue por PRIESTLEY y por SCHEELE en 1771.

En 1775 LAVOISIER aclar6 la verdadera naturaleza de la combustiéon y de la
respiracién, midié el consumo de oxigeno por el hombre durante el reposo y la
actividad, explicé la verdadera causa del calor animal. Pero crey6 que el proceso de
combustion se realizaba en los pulmones.
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1837, MAGNUS extrajo gases de la sangre mediante una bomba de mercurio,
demostrando la diferencia entre la sangre arterial y la venosa, estableciendo la
verdadera relacién entre la sangre, el aire y los tejidos del organismo.

J.S. HALDANE (1905) demostré que el anhidrido carbénico es el principal
regulador quimico de la respiracion. El estudio de los efectos de los cambios de
presiéon y composiciéon de la sangre que circula por la regiéon del seno carotideo,
sobre el centro respiratorio, fue realizado por HEYMANS en 1927 - 30.

La buena respiracién. El perfecto control respiratorio implica:

Llenar los pulmones rapida o lentamente, a voluntad.

Vaciar los pulmones. Lenta o rapidamente, segtn la necesidad.

Poder suspender la aspiracién y reanudarla sin perder el aire ya inspirado.
Poder espirar en las mismas condiciones.

Cantar y sostener la voz con una respiracién normal.

Respirar silenciosamente y con la frecuencia que demande el discurso.
Inspirar a fondo sin fatigarse.

Economizar aire, de modo que siempre se tenga una reserva.

Respirar sin que lo note el auditor.

RN DN

Hay que procurar no mostrarse preocupado de la propia respiracién mientras se
cumple una tarea de comunicacion. La exageracién en esta preocupacion conduce al
descontrol de la voz, pese a la técnica que se adopte.

Cuando se habla no es necesaria la respiraciéon profunda. Mas importante que la
cantidad es la forma de controlar el aire durante la espiracion.

La respiracién como método de supervivencia. Muchas religiones han atribuido
importancia a la respiracion. La Biblia dice que sin el aliento el hombre no seria mas
que un pufiado de polvo inerte. La alquimia dicta que la luz solar "... es una sustancia
ignea y una continua emanacién de corpusculos solares que, por el movimiento del
sol y de los astros, hallindose en perpetuo fluir y refluir, llena todo el universo.
...Nosotros respiramos ese oro astral". Los dos movimientos de la respiracion se
asimilan al ritmo de la circulacién de la sangre y a las grandes vias de la involucion y
la evolucién. El "ritmo justo" de la respiraciéon yoga se identifica con la "voz justa"
que exigian los rituales egipcios para la lectura de los textos sacros.

El brahamanismo dice que "sin respiracién no hay vida en el mundo". La vida no
es mas que una cadena ininterrumpida de soplos ritmicos que entran y salen, hasta
que con el dltimo de ellos el hombre "expira" y muere.

Segun la filosofia hindt, cada hombre tiene derecho a determinado namero de
respiraciones en cada una de sus reencarnaciones. El que respira precipitadamente
morird joven; aquel que vive tranquilo y respira con calma vivira largos afios. Los
ejercicios de respiracién se convierten entonces en verdaderas ceremonias religiosas.

Brahama ensefia que toda energia tiene una causa interior, un germen, del que
surgen la vida y el movimiento. Esta fuerza original se llama prana, cuya presencia
es constante. Representa la fuerza vital, es como el centro de gravedad, atraccion,
repulsion, electricidad y radiactividad. Sin el prana no existe la vida, puesto que él es
su alma. Se encuentra en el aire, aunque no es aire, en los alimentos sin que podamos
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calificarlo de tal; en el agua, sin tener nada en comun con los elementos quimicos
componentes.

El aire esta saturado de prana en estado libre y el organismo puede absorberlo
mediante la respiraciéon. Cuando respiramos aire puro hacemos una provisiéon normal
de prana. Al practicar respiraciones profundas, aumenta la cantidad de prana que
incorporamos a nosotros. A este propoésito sirven los métodos yogas de respiraciéon
(Pranayama).

Respiracion yoga. La primera y mds importante regla es "Respirar por la nariz".
La mayoria de los occidentales respiran por la boca —dicen ellos— particularmente
mientras hablan y no prestan atencién a la beneficiosa costumbre de respirar por la
nariz al dormir. En los nifios este mal habito acarrea a veces un hipodesarrollo de la
tiroides, que trae como consecuencia un notable retraso en el desarrollo mental del
nifio. Las amigdalas aumentan de tamafio y comdnmente se extraen: lo cual puede
evitarse respirando correctamente.

Si se respira por la boca, se tuercen los dientes, se acortan los labios, se inflaman
las encias y los pulmones, se encorvan las espaldas y resultan planos los pies. Suele
ensancharse la cara o alargarse. La boca abierta favorece el desarrollo de caries e
infecciones debido a la evaporacién de la saliva. Como en la respiraciéon bucal hay
predominio de la accién abdominal, el térax deja de desarrollarse y entonces los
hombros se proyectan hacia adelante, desplazando el centro de gravedad y curvando
la espalda.

La respiraciéon yoga completa incluye tres maneras: Respiracién abdominal,
media y superior. En la respiracién superior o clavicula solo se mueven las costillas,
los hombros y las clavicular, sélo trabaja la parte superior de los pulmones, que es la
mas reducida. Esta respiracion exige un maximo de energia con un minimo de
resultado atil.

La respiraciéon media o intercostal es la mds beneficiosa ya que incluye algo de la
respiracion abdominal, llenando la zona media de los pulmones, ademas de la
superior. La respiraciéon profunda invade las secciones medias, por lo que es superior
a las dos primeras.

El ejercicio principal de la respiracion yoga completa es: De pie y en posicion
normal, expulsar el aire de los pulmones y seguidamente aspirar pasando por las tres
etapas (abdominal, media y superior), pasando de una etapa a otra sin espera ni
interrupcion. Se produce un movimiento ondulatorio que parte del abdomen. Luego
se procede a expulsar el aire por la nariz, lentamente, contrayendo el vientre,
presionando las costillas falsas y finalmente bajando hombros y claviculas.

La practica diaria del pranayama en su forma simple, inmuniza contra la
tuberculosis y otras enfermedades pulmonares. "Quien practique sistematicamente
sus ejercicios de respiraciéon no padecera resfrios ni bronquitis". Los pulmones bien
aireados transmiten por la sangre mayor cantidad de oxigeno, con lo cual la
circulacion se hace mas activa y todo el organismo se beneficia y el individuo goza de
un sentimiento de bienestar y optimismo".

Y cerramos este capitulo sobre RESPIRACION con las palabras del Dr. ELIER
M.D. GOMEZ, tomadas de su libro LA RESPIRACION y LA VOZ HUMANA.
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"La respiracién en colaboracién con la circulaciéon y la digestion pueden
considerarse como las tres funciones fundamentales para el mantenimiento de la vida
humana. La respiracion tiene por objeto primordial proveer al organismo el elemento
oxigeno del aire, indispensable para nuestra vida. El oxigeno, de acuerdo con la
dietologia, se considera como el alimento nimero uno. La respiracion es una funcién
como la circulacién: permanente durante toda la vida, sea durante el suefio o la
vigilia. Estamos en comunicacién permanente con el aire que nos rodea, mediante la
respiraciéon. Esta intimamente ligada a nuestras funciones vitales multiples y
desempena un papel tan importante en nuestra vida, que con razén se ha dicho que
respirar es vivir.

Esta funcién tiene dos tiempos: 1°. La Inspiraciéon o entrada del aire en el pulmén
y 2°. La espiracion o salida del aire del pulmon.

Normalmente las dos se realizan autométicamente y sin control consciente; no
obstante en ambas puede intervenir la voluntad momentdneamente o por periodos
variables.

La relacién en el tiempo de duracion entre la inspiracion y la espiraciéon esta
aproximadamente en la proporcién de 10 a 16.

La frecuencia respiratoria, segtin el cuadro de QUETELET es, término medio para
los adultos varones, de 16 veces por minuto, y para las mujeres 18.

De acuerdo con la edad, las frecuencias serian las siguientes:

Edad (en afios) Frecuencia
0 44 por minuto
5 26 " "
15-20 20 " "
20-25 18 " "
25-30 16 " "

40 18 " "

La respiracion puede ser corriente o habitual o bien profunda y forzada".

Nuestra proxima CH. D. N° 7 - L.V, continuard con la palabra del Dr. Elier
GOMEZ.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 7 L.V.

Tema: Sobre los distintos tipos de respiracion y la relacion entre
FONACION Y RESPIRACION, asi como sobre las
musculaturas intrinseca y extrinseca accesorias de la
respiracion.

Esta CH. D. N° 7 - L.V, prosigue con fragmentos del libro "La Respiraciéon y La
Voz Humana', del Dr. ELIER GOMEZ.

"Respiracién corriente o habitual. De sus dos tiempos, el primero (inspiracion)
estd producido por la contraccién del musculo diafragmatico y de los intercostales
externos. El segundo (espiracién) estd producido por la fuerza elastica retréctil del
tejido pulmonar y de los cartilagos y arcos costales que tienden a recobrar su posicién
primitiva, més la accién de los intercostales internos cuya accion baja las costillas.

Como se ve, la entrada de aire es una "funcion activa" debido casi totalmente a la
accion muscular del diafragma. No asi la salida del aire, que es practicamente pasiva
y eléstica e independiente de nuestra voluntad, habitualmente. En la respiracién
corriente o habitual podria decirse que el aire sale solo sin que sea empujado
activamente para su salida.

Respiracién profunda o forzada. Puede producirse también en forma automatica
o voluntaria. En la inspiraciéon profunda pueden intervenir, ademés de los musculos
de la inspiracién corriente, los pectorales, algunos del hombro, espalda y cuello a fin
de elevar mas las costillas, aparte de una acciéon mas enérgica del diafragma e
intercostales. Pueden también producirse movimientos sincronizados de rectificacion
y flexion de la columna vertebral.

En la espiraciéon profunda intervienen los factores elasticos citados con los
musculos intercostales internos, mas la musculatura de la pared anterior del
abdomen, que puede contraerse automaticamente o voluntariamente.

El alvéolo pulmonar. Es la terminacién del aparato respiratorio. Los bronquios se
subdividen en bronquiolos cada vez mas finos, y a medida que disminuyen su calibre
van perdiendo sus capas exteriores, conjuntiva, cartilaginosa y muscular, hasta
quedar solamente reducidos a la capa epitelial de la mucosa que termina en una
especie de bolsita microscopica o alvéolo, formado por una capa de células epiteliales.
A su vez las arterias pulmonares que se subdividen y llevan la sangre al pulmon,
forman una red de arteriolas que van perdiendo también sus capas exteriores y
quedan reducidas a su capa interior, quedando reducidas a vasos capilares que
entran en contacto directo con los alvéolos pulmonares. De este modo el aire que
llegue a los alvéolos, por los bronquios, se pone en contacto con la sangre de los
capilares través de una tenue membrana biologica osmotica, que permite el
intercambio gaseoso del oxigeno del aire que pasa a la sangre, a la vez que el
anhidrido carbonico que trae la sangre de los tejidos pasa al aire, asi como algunas
substancias gaseosas esenciales que se eliminan por la respiracion, por ejemplo: el ajo,
esencias, etc.
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Los alvéolos pulmonares suman varios cientos de millones. Todos los alvéolos
pulmonares reunidos suman una superficie considerable que es la superficie de
contacto mediato e intercambio entre el aire y la sangre. Esta superficie alcanza un
total de 80 a 100 metros cuadrados (STARLING Y GLEY, Fisiologias).

Durante el dia el hombre hace pasar por sus pulmones, alrededor de quince
metros ctbicos de aire.

En la vida corriente el hombre necesita, término medio, un kilo y fraccién de
alimentos soélidos, un litro y fracciéon de liquidos y alrededor de quince metros
ctbicos de aire cuyo elemento oxigeno es el alimento ntimero uno. De acuerdo a estos
datos y teniendo en cuenta que el peso de un metro ctibico de aire es de un kilogramo
y fraccion, el hombre necesita para vivir, alrededor de quince veces més alimento
oxigenado (aire) que sdlido y liquido, lo que demuestra la prioridad de la respiracién
sobre la comida y la bebida y que es la necesidad més importante.

La entrada y salida del aire a los pulmones se realiza constantemente y sin
tropiezos ni obstaculos, con una dindmica perfectamente regulada y tranquila que se
acelera con el trabajo, se agita con el esfuerzo, calméndose con el reposo. El aire
puede salir también bruscamente de los pulmones mediante el mecanismo de la tos.

La fonacién y el lenguaje y mas atn el canto, son en realidad un estorbo o
dificultad para la respiracién normal y libre. De esto se deduce, l6gicamente, que
para hablar bien o cantar bien es indispensable respirar bien y en forma adecuada, es
decir, con técnica respiratoria, cosa que la naturaleza no la da espontaneamente.
Vemos, pues, que los pulmones se llenan activamente por la accién principal del
diafragma y se vacian habitualmente por la acciéon pasiva y elastica del tejido
pulmonar, arcos costales mas la suave contracciéon de los musculos intercostales. De
este modo los pulmones se transforman en un fuelle. Luego se opera una maravillosa
metamorfosis en la que los 6rganos destinados a funciones completamente ajenas,
retinen y coordinan con o sin técnica sus aptitudes ocasionales y en potencia, y por
orden de la inteligencia aparece y se conforma un instrumento sonoro y musical que
supera en capacidad expresiva y emocional a cuantos existen. Lo llamamos aparato
vocal.

Durante la fonacién se debe, por lo tanto, mantener el pulmén ventilado y a la vez
realizar las presiones aéreas necesarias para la emisiéon vocal. Para ello, repetimos, es
indispensable técnica respiratoria.

Regulacién de los movimientos respiratorios.
Esta funcion la realizan los centros nerviosos respiratorios situados en el bulbo
raquideo.

Estos ordenan los movimientos respiratorios en forma automdtica vy
proporcionada a las exigencias del organismo. Cuando el trabajo organico aumenta y
en la sangre aumenta la concentracién de anhidrido carbonico, producto de la
combustion en los distintos tejidos, esta mayor concentracién excita los centros
bulbares, los que aceleraa la oxigenacion de la sangre y la eliminacién del anhidrido
carbénico.

La salida del aire espirado se realiza normalmente en forma tranquila, ritmica,
pasiva y sin obstaculos. Durante la fonacion se pierde el ritmo habitual, tomando el
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impuesto por el didlogo, el canto o la oratoria; aumenta la presion espiratoria y ésta
debe ser regulada activamente para poder obtener una voz técnica y
profesionalmente ttil. Debe por lo tanto, activarse la espiracién. Esta activacion sélo
puede obtenerse fisiolégicamente bien por la contraccién educada y activa de la
pared del abdomen como antagonista muscular natural y fisiolégica del diafragma.

FIGURA 13 8 C

__EAIRE DE RESERVA 1500 cc.

!

AIRE RESIODUAL 1000 ce.
l T .

Esquema en forma de fuelle, de la capacidad pulmonar:
A) Representa la capacidad pulmonar después de una
espiracién habitual; B) Representa toda la capacidad
aérea que puede manejarse voluntariamente (capacidad
vital) y C) Representa la zona centralizada de la
capacidad pulmonar, en la que debe manejarse el
profesional de la voz, en general.

En sintesis, el profesional de la voz, en su manejo, debera cumplir tres condiciones
respiratorias accesorias, para su buen desempefo y son:

1° Se mantendra en el centro de la capacidad pulmonar, sin llenar ni vaciar el
pulmoén en forma completa.

2° Deberd tomar el aire (inspiracién) rapidamente, en una fraccién de segundo,
mediante la accién estudiada y dominada de la contracciéon diafragmatica.
Esta accion es la que se llama "golpe de diafragma", cosa que no puede
improvisarse y debe aprenderse lenta y progresivamente.

3° Deberd mantener la salida del aire (espiraciéon) con la presion neumatica
espiratoria requerida, segin la distinta modalidad vocal (didlogo teatral,
discurso, clase, romanza, etc.)

Las tres condiciones se adquieren y pueden cumplirse mediante la préctica de los
ejercicios respiratorios.

Como los hechos lo demuestran, la humanidad respira practicamente en forma
defectuosa e insuficiente por falta de educaciéon técnica adecuada. EI hombre
moderno sufre de insuficiente ventilacion pulmonar dice FROSSARD. La mujer
embarazada tiene "hambre de oxigeno" dice NICOLAIEF. Los profesores de canto
afirman todos que se respira mal y que hay que mejorar la técnica respiratoria para
cantar. Todo esto se debe en principio a la posicion bipeda (vertical) del hombre que
altera la dindmica respiratoria con que viene al mundo y la conserva sélo hasta que se
yergue y comienza a andar de pie.

Por otra parte, como ya hemos visto, el hombre no estda conformado
anatomicamente para hablar, y lo hace por necesidad social. La fonacién es una
funcién complicada y realizada espontaneamente. Se hace técnicamente mal.
Llegamos a la conclusiéon de que el hombre respira mal y habla mal y lo hace
espontdneamente, sin un entrenamiento técnico para hacerlo bien.
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Hay que ocuparse de estas funciones en la escuela primaria, como si fueran
materias de los planes de estudio y conducirlas adecuadamente para su realizacién
técnica correcta

La respiracién propiamente dicha. El aire, durante la inspiraciéon es absorbido
hacia adentro de la caja torédcica para llenar los pulmones, por la aspiracion que
produce la dilatacién del térax que disminuye la presiéon aérea en su interior. Se hace
el vacio y el aire se aspira como aspira el agua una jeringa por el vacio que produce su
émbolo al retroceder.

En este caso el émbolo es el diafragma que se contrae, desciende y aspira.

El aire, durante la espiracion, es empujado hacia fuera de los pulmones y caja
toracica al disminuir ésta sus didmetros, achicindose, y aumentar la presién
intrapulmonar. Este es el mecanismo respiratorio visto en conjunto.

Empuje inspiratorio del aire. En él pueden intervenir varios elementos debidos a
contracciones musculares. Fundamentalmente es el musculo diafragma que se
contrae y, como se ha dicho, a modo de émbolo hace el vacio en la caja torécica
aumentando sus tres didmetros y descendiendo su ctpula. Los musculos
intercostales inspiradores colaboran elevando las costillas. Y, finalmente, todos los
musculos que pueden ejercer una acciéon sobre las costillas, elevandolas y que
constituyen lo que se llama musculatura accesoria de la respiraciéon, pueden facilitar
la entrada del aire al pulmoén, aunque no sean musculos respiratorios propiamente
dichos. El movimiento de rectificaciéon de la columna vertebral, producido por los
musculos de la misma, eleva las costillas como ya se explico, y produce igual efecto
que la musculatura accesoria.

Empuje espiratorio del aire. Con el empuje inspiratorio, hemos llenado el pulmén
de aire y como su tejido es muy elastico, esta energia elastica del pulmén queda como
fuerza potencial para retraer el pulmén y expulsar el aire en cuanto dejen de actuar
los musculos inspiradores (especialmente el diafragma) y su elasticidad quede en
libertad de accién.

Lo mismo ocurre con los arcos y cartilagos costales que al rectificar su corvadura
actian como resortes elasticos y adquieren una fuerza elastica potencial que actuaré
lo mismo que el tejido pulmonar. Los musculos intercostales espiratorios colaboran
en igual sentido descendiendo las costillas.

La columna vertebral, flexiondndose suavemente durante la espiracion, facilita
también la salida del aire. Finalmente, el empuje espiratorio del aire se produce o
debe producirse principalmente por la elevacion de la ctapula diafragmatica,
empujada por la contraccién de los musculos antagonistas del diafragma o sea los de
la pared abdominal.

En sintesis, el empuje espiratorio lo integran: factores elasticos (pulmon, costillas y
cartilagos costales) y factores musculares (intercostales y elevacion pasiva de la
cupula diafragmatica por contraccién muscular de la pared abdominal).

El empuje de los musculos intercostales es dificil de controlar y de poca
importancia.
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El empuje abdominal con elevaciéon de la ctpula diafragmatica es el de mas
importancia especialmente para las voces profesionales.

Musculatura intrinseca v extrinseca o accesoria de la respiracién.

Entendemos por musculatura intrinseca de la respiracion, aquella que de acuerdo
con la anatomia y fisiologia tiene una finalidad funcional exclusivamente o
principalmente respiratoria. Estd formada por los muasculos diafragma e intercostales
inspiradores (elevadores de las costillas) cuya funcion es especialmente inspiradora y
los antagonistas de éstos: Los musculos de la pared del abdomen (rectos, oblicuos y
transversos) e intercostales espiradores o depresores de las costillas, cuya funcién es
especialmente espiradora para los intercostales, mientras que los musculos de la
pared del abdomen tienen también la funcién del sostén del mismo.

Hay una cantidad de musculos repartidos sobre la caja toracica, cuello y columna
vertebral, cuyas funciones fundamentales y naturales son para los movimientos del
brazo, cuello, cabeza y columna; mas como muchos de ellos tienen inserciones en las
costillas, pueden ejercer tironeamiento sobre ellas hacia arriba y elevaciones costales
que también pueden ser consecuencia de la rectificacién de la columna vertebral y
con todos ellos facilitar la accion del diafragma y la entrada de aire en los pulmones.

Todos estos musculos no son respiratorios, ni para respirar, pero accidentalmente
o accesoriamente, ayudan a la entrada del aire en los pulmones y por eso se llaman
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"musculatura accesoria de la respiracion".
Nuestra proxima CH. D. N° 8 - L.V., tiene la palabra del prof. Jesus PEREZ RUIZ.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 8 L.V.

Tema: La importancia de la creacion de reflejos condicionados en
la respiracion, y la informacion sobre el fundemental
organo muscular: el Diafragma.

Esta CH. D. N° 8 - L.V,, se inicia con un trabajo del prof. Jesis PEREZ RUIZ; y
continta con el subcapitulo 2.1.: DIAFRAGMA.

REFLEJOS CONDICIONADQOS EN LA RESPIRACION:

Es la palabra de Jestis PEREZ RUIZ, la que se ocupa de este punto:

"De los diferentes reflejos de que dispone el sistema nervioso, ninguno lo adapta
mas perfectamente, al medio dindmico que lo rodea y en el que se desenvuelve, que
los reflejos condiconados. Por eso, ninguna funcién alcanza su perfeccionamiento si
no logra una precisa reflectividad condicionada de sus sensaciones". PAVLOV, "Actas
del congreso de fisiologia de San Petersburgo. Octubre 1912".

"Lo dicho sintetiza la finalidad que perseguimos y que es la de activar los
ejercicios respiratorios sobre la parte pasiva de la espiracién, mentalizandolos
vigorosamente hasta que, habituado el organismo por el trabajo instruido, los realice
por su cuenta, en base a su necesidad o costumbre, e independientemente de nuestra
voluntad.

La naturaleza tiene como objetivo principal asegurar la estabilidad y continuidad
de la vida animal, por que lo que en verdad le interesa es llevar regularmente el
oxigeno a los pulmones, sin importarle lo que el sujeto haga con la palabra que
sobreviene después.

El ser humano poseedor del lenguaje, el Ginico capaz de acumular y transmitir
cultura, en sus relaciones con los demaés sostiene un permanente debate verbal, y esta
empresa activa y dindmica esta sujeta siempre a la misma pasiva funcion espiratoria
de la respiracién, siempre esperando hablar con el aire que viene "de regreso" de los
pulmones, con el soplo més débil de la respiracién. Se evidencia con ello el
desequilibrio existente entre la funcién cada vez mds activa de la palabra, sostenida
por la siempre igualmente pasiva funcién de la espiracién, causa ésta de la mayoria
de los trastornos que afectan ordinariamente a la laringe.

La finalidad inmediata pues debe ser convertir en activa la funcién pasiva de la
espiracion.

Para lograrlo, es necesario desterrar la perniciosa costumbre que tenemos de
respirar elevando el térax y oprimiendo asi la base de nuestros pulmones.

Comenzaremos por hacer desplazar nuestro diafragma hacia abajo, llevandolo a
cumplir su funcién de émbolo ya descrita, con lo que se producirda un ligero
abultamiento del abdomen, como también de las zonas laterales de las costillas
flotantes. Ello indicard que estan llenas de aire las partes de nuestros pulmones que
mayor capacidad receptora tienen.
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Una vez realizado repetidas veces este ejercicio elemental, hasta haber ablandado
toda la zona pertinente, efectuaremos una inspiracion profunda suave y lenta por la
nariz, luego haremos un movimiento con la boca hasta colocarla en posicién como
para silbar, y expulsaremos el aire con fuerza, de manera que los labios ofrezcan
resistencia a su salida y apoyando con la mano sobre el abdomen para ayudar a la
espiracion y a efecto de vaciar totalmente el "fuelle". Este ejercicio debe ser repetido
hasta que hayamos obtenido flexibilidad en el movimiento abdominal y, por
consiguiente, diafragmatico. Conseguido el efecto acondicionante del hédbito con la
repeticiéon incansable, comenzaremos a transformar técnicamente en activa la funcion
pasiva de la espiracién, punto inicial de los ejercicios para alcanzar el necesario reflejo
condicionado".

2.1. DIAFRAGMA.

Sobre este importante 6rgano muscular primero veremos lo que nos dice el Dr.
ELIER GOMEZ.

"El estudio y conocimiento del diafragma nos interesa muy especialmente por el
papel importante que desempena para la respiracion y, como consecuencia, para la
fonacion.

Anatomia.- El dia-
fragma es un organo
muscular que separa
el térax de la cavidad
abdominal a modo de
tabique.  Tiene una
forma de ctpula o
paraguas abierto,
convexo hacia el térax
y céncavo hacia el
abdomen. Se inserta o
une por delante con el
esternon en su punta y
une los cartilagos

Miisculo diafragma: Visto por su cara convexa antero-superiory  costales y costillas
laterales y parte de su cara posterior interna, visible entre el inferiores por delante
dngulo formado por los cartilagos costales y la punta del esternén.
1) Haces musculares; el sector anterior. 2) y 3) Haces musculares j )
que se insertan en la columna vertebral. 4) y 5) Fibras musculares detras con las costillas
posteriores, las mds polentes del musculo. 6) y 7) Fibras flotantes y con la
musculares laterales que actian en las costillas en el "alcle-o columna vertebral con
costal”. 8) Musculos intercostales. () Vena cava. 10) Arteria
aorta. 11) Eséfago. 12) Centro frénico fibroso, sostén del musculo. potentes haces muscu-
lares y tendones, como

se ve en la figura.

FIGURA

y por los costados; por

Esta perforado por orificios cruzados por el eséfago, la arteria aorta, la vena cava y el
canal linfatico.Sus fibras musculares en forma de largos arcos (arciformes) terminan a
su alrededor en una membrana fibrosa que las une a los huesos y cartilagos citados.
El centro de su ctupula es fibroso y fuerte, sirviendo de apoyo a las fibras musculares
y ademds como lecho o sostén al corazén, que a su vez estd cubierto por una
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envoltura fibrosa y resistente llamada pericardio que estd fuertemente unida con la
parte central del diafragma llamada centro frénico.

El espacio comprendido entre los dos pulmones llamado mediastino, posee tejido
tibroso que va desde el centro frénico y el pericardio hasta la columna vertebral, de
modo que el centro frénico esta sujeto y fijo por arriba y no puede descender. De esta
forma sirve perfectamente de apoyo a las fibras musculares del diafragma.

Este estd recubierto por su parte inferior por el peritoneo, membrana serosa
formada por células endoteliales que permiten el libre deslizamiento de las visceras
abdominales bajo su ctpula. Por su parte superior, lo mismo, pero aqui, son las
pleuras que permiten el deslizamiento de las bases pulmonares.

La ctpula diafragmadtica alcanza normalmente el nivel de la sexta costilla. La
simple observacion de su figura nos lo presenta como un verdadero émbolo que se
mete en la caja toracica en la mitad de su dimensién. Por otra parte la observacién de
su parte muscular nos hace ver que la direccién de sus fibras es en su mayor parte
longitudinal con respecto al térax y la menor parte son oblicuas y horizontales (su
posicion bipeda). Esta circunstancia anatémica del diafragma, nos demuestra que su
trabajo es en sentido longitudinal con respecto al cuerpo, o sea de cabeza a pies.

Toda la parte periférica, alrededor del diafragma, se junta y adhiere a la pared del
téorax durante la espiraciéon y el pulmoén esta alto y retraido. Cuando se inspira, el
diafragma se separa de las costillas y el pulmoén estd alto y retraido. Cuando se
inspira, se separa de las costillas y el pulmoén se insintia en el espacio que deja el
diafragma. Estos espacios que se llenan y vacian alternativamente con el tejido
pulmonar (llamado lengiieta pulmonar) que a su vez se vacia y llena de aire, se
llaman senos costodiafragmaticos que los profesionales de la voz deben conocer
perfectamente.

Fisiologia. La contraccién de las fibras musculares diafragmaéticas rectifican su
corvadura, aplanando y descendiendo la ctpula diafragmatica. El centro frénico no
desciende. Los bordes del diafragma unidos a las costillas, las tironean hacia arriba a
modo de riendas, lo mismo que a la punta del esternén y cartilagos costales
delanteros. Las partes laterales del diafragma levantan las costillas al costado y las
separan de la linea media ampliando el térax en su diametro transversal. La parte
delantera del diafragma hace lo mismo con el esternén y cartilagos costales,
ampliando el didmetro delantero posterior. La parte posterior del diafragma, la mas
fuerte que va de la columna y costillas flotantes al centro frénico (punto fijo) rectifica
su corvadura y desciende la capula empujando directamente el contenido abdominal
(visceras moviles) hacia abajo y adelante.

En conjunto, la accién del diafragma desciende su ctpula, levanta y separa las
costillas hacia los costados, al esternén y cartilagos costales hacia adelante y arriba y
empuja las visceras hacia abajo y adelante y con ellas a la pared abdominal.

Todo ello da por resultado el aumento de las dimensiones de la caja tordcica en
todas direcciones y por un mecanismo de émbolo y succién, aumenta la capacidad
toracica y el aire entra a todos los &mbitos del pulmén. Ademas, simultaneamente,
por el caracter eminentemente elastico del tejido pulmonar, éste se esponja y ahueca
en todo su volumen simultdneamente, facilitando la entrada del aire a todos los
alvéolos pulmonares microscopicos.
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La acciéon contraria al diafragma, es decir el levantamiento de su ctpula y el
descanso de las costillas y esternén y su aproximacion a la linea media, lo realizan
fundamentalmente los musculos de la pared del abdomen que son por lo tanto
contrarios o antagonistas fisiol6gicos del musculo diafragmatico. La accion conjunta
de los rectos, oblicuos y transversos del abdomen cumplen esa funcién. Podriamos
denominarlos como el "diafragma espiratorio".

Este es utilizado por el lactante en la cuna, pero su utilizacién respiratoria se
pierde habitualmente al tomarse la posicion bipeda y el tipo respiratorio inferior, se
pierde y se invierte, estableciéndose el tipo superior que lamentablemente no est4 de
acuerdo con nuestra naturaleza.

El diafragma en conjunto es un musculo fuerte y poderoso como el corazén y
ambos trabajan sin cesar. El diafragma no necesita fortalecerse con los ejercicios lo
que hace falta es "saberlo manejar inteligente y conscientemente".

Existe un paralelismo funcional entre el corazén y diafragma:
podemos decir que el corazén es a la circulacién lo que el diafragma a la respiracion.
La contracciéon diafragmatica (sistole respiratoria) hace entrar el aire a los pulmones y
la contracciéon abdominal (didstole respiratoria) lo hace salir.

El hombre usa inconscientemente el diafragma. La posiciéon bipeda lo inhibe
parcialmente.

El hombre usa el diafragma en forma similar a los mamiferos pero éstos estdn en
posicion horizontal. En cuanto al manejo diafragmatico podria decirse que el hombre
se esta adaptando a la posicién bipeda o vertical, pero al parecer, y de acuerdo a los
hechos (inversién del tipo respiratorio) lo estd haciendo mal y en perjuicio de su
salud.

Hay que informar al hombre que posee un diafragma y debe saber manejarlo
voluntariamente y ademads coordinar su funcionamiento con el de la pared
abdominal, debiendo cada contraccion diafragmatica inspirativa, ir seguida de una
contraccion espiratoria de la pared abdominal. Entonces realizara el hombre la técnica
respiratoria de acuerdo a su constituciéon anatémica y su fisiologia y podra decirse
que la dindmica respiratoria se habra adaptado a la posicién bipeda.

A su vez la técnica respiratoria constituye la base condicionante de la buena
fonacion y manejo de la voz.

Técnica respiratoria y vocal constituyen un extraordinario problema pedagégico
hasta hoy demorado y retardado, que debe realizarse en la escuela.

El hombre debe redescubrir su diafragma, el ilustre desconocido, y aprender a
respirar y hablar lo mejor posible.

El diafragma durante la espiracion.

Cuando una frase hablada o lirica va saliendo, el pulmén se va retrayendo y
vaciando, las costillas también se retraen y vuelven a su posiciéon de reposo, la capula
diafragmatica simultdneamente o con algin retardo, debe ir subiendo lenta y
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constantemente y no puede ser empujada hacia arriba o elevada, sino por el empuje
muscular de sus antagénicos, es decir, los musculos de la pared abdominal. Este es el
mecanismo y la forma fisiolégica y normal para el hombre de producir la presiéon
espiratoria habitual.

La pared abdominal tiene musculos voluntarios y controlables por la voluntad y
es solamente con ellos que puede producirse un empuje controlado del aire y, por
tanto, del apoyo de la voz que podremos proyectar al exterior mds o menos
fuertemente a voluntad.

Para regular y mantener una uniformidad de posiciéon neumadtica espiratoria,
hemos de tener en cuenta que la fuerza eldstica contractil costo pulmonar va
disminuyendo a medida que se emplea. Valga de ejemplo el globito de caucho que,
inflado a presion, se desinfla al principio con toda la fuerza elastica de su pared, pero
a medida que se va desinflando, la fuerza expulsiva elastica va disminuyendo. Para
compensar esta disminucion progresiva de la presion espiratoria, es 16gico que debe
ser creciente la presiéon o empuje abdominal y en forma proporcional para mantener
el empuje neumatico regulado y sostenido que requiere la formacion profesional del
actor o cantor".

Nuestra proxima Ch. D. N°9 - L.V. prosigue con la palabra del Dr. Elier GOMEZ.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 9 L.V.

Tema: La valiosa concepcion del Dr. Elier Gomez de "las ruedas
de la vida", demostrando la relacion estrecha en la
respiracion con las funciones orgdnicas. Iniciacion del
estudio del capitulo 3. APARATO VOCAL.

Esta CH. D. N° 9 - L.V, se inicia con el trabajo del Dr. Elier GOMEZ, "Las ruedas
de la vida", dentro del subcapitulo 2.1. DIAFRAGMA, y también se inicia el capitulo
3. EL APARATO VOCAL.

Las ruedas de la vida

"Las tres ruedas
representadas en la figura
son: la rueda o ciclo de la
respiracion o funcién vy
movimiento respiratorio; la
rueda o ciclo de la
circulacion o funcién o
movimiento circulatorio y
la rueda o ciclo de Ila
digestion o funcion y
movimiento digestivo.

Cada uno de estos ciclos
o ruedas imaginadas,
repre-senta una serie de
fenémenos quimicos FIGURA 15
vitales, asociados a una Esquema elegdrico de lus rucdas de la vide. R) Rueda de li res-
o L piracion. C) Rueda de la circulacisn. DY Rueda de la digestion.
serie de movimientos M) Rueda del metabolismo v nutricién. AS) Asimilacion. DES)

L 1 Desasimilacién o excrecién. DF) Digfregma colocado dicinamente
mecanicos que en general .0 Iy naturaleza entre las tres ruedes de le vida y actuando para

; : las tres: Por lo que lo consideramos “¢l muisculo mds importante
son Inconscientes e de la dindmica humana”, Su manejo inteligente v adecuado es,
incontrolad()s, perma- sin duda el recurso mis efectivo para el buen funcionamiento del

. . organismo, su salud y buen vivir
nentes o interrumpidos

pero que guardan wuna
relacion y necesitan una
coordinacién mecénica para
su normalidad funcional.

Del buen movimiento de estas ruedas depende el movimiento correcto de la que
representa la suma de las tres, la del metabolismo que con la alimentacién y la
excrecion conforman la que seria la rueda de nuestra vida.

Nuestro cuerpo consiste arquitectonicamente, en un tronco con cuatro
extremidades (miembros) y una cabeza mantenida por el cuello. El tronco
conteniendo las visceras u érganos (respiratorios, circulatorios y digestivos) resulta
una cavidad alargada, ovoidea, sostenida en su pared posterior por la columna
vertebral. Esta cavidad del tronco esta dividida en dos por un tabique fibromuscular
movil: el diafragma. La superior o caja toracica. La inferior o cavidad abdominal,
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tija en su parte posterior e inferior (columna y pelvis) y muy movible en su parte
delantera (pared anterior abdominal).

En esta cavidad ovoidea dividida en dos por el diafragma, estdn contenidas las
visceras cuyas funciones y movimientos integran los tres ciclos o ruedas: Respiracion,
circulacion y digestion. Las tres estdn coordinadas en lo que respecta a sus
movimientos, en los cuales desempefia o juega un papel principal o importante el
diafragma.

La fisiologia ensefia que al descender la capula diafragmatica activamente como
un émbolo para la caja tordcica, se produce una disminucién de la presiéon
intratoracica, lo que provoca una mayor afluencia de sangre al corazén. Al contrario,
durante la espiracion se eleva la presion intratoracica y se facilita con suave empuje la
salida de la sangre de la cavidad tordcica hacia las regiones periféricas del cuerpo. Y
asi, ritmicamente, se produce como un flujo y reflujo de la sangre en sus corrientes
intratoracicas de acuerdo al ritmo respiratorio impuesto por la contraccion
diafragmatica, lo que podriamos llamar con cierta propiedad "el pulso toracico"
sincronico con el movimiento respiratorio. Por lo tanto vemos que el trabajo
muscular del diafragma interviene activamente en la rueda de la circulacién.

También la fisiologia ensefia que en la cavidad abdominal los movimientos
diafragmaticos y de las altimas costillas provocados por ellos, activan y movilizan la
masa sanguinea de sus visceras, especialmente el higado, evitando o disminuyendo
su congestion, y ademds provocan suaves movimientos en todas las visceras moéviles
del abdomen, especialmente en estémago e intestino, colaborando con un suave
masaje ritmico en el movimiento y deslizamiento de su contenido alimenticio. Por
tanto colabora también el movimiento y trabajo muscular del diafragma, en la rueda
de la digestiéon. Hemos comprobado muchas veces que la movilizacién diafragmatica
abdominal activa la digestion y previene y hasta puede curar el estrefiimiento
intestinal.

Vemos pues que el diafragma, con sus movimientos, trabaja para la tres ruedas de
la vida que comentamos.

Sin embargo, el manejo inteligente y conveniente del diafragma, se desconoce de
igual modo que el de sus antagonistas naturales: los musculos de la pared abdominal.
De acuerdo con lo expuesto podriamos definir: El diafragma es un tabique fibroso
muscular que separa el térax del abdomen y que por su colocacién estratégica actta
como émbolo o pistébn que moviliza especialmente el aire de la respiracién, pero
ademas colabora efectivamente en la dindmica circulatoria y digestiva.

Las ruedas circulatoria y digestiva son automadticas e independientes de la
voluntad; la respiratoria es, al mismo tiempo, automética y también voluntaria,
manejable por la voluntad.

El diafragma actta en las tres. Por ello podemos considerarlo como el 6rgano mas
importante de la dinamica vital, ya que su acciéon es mas compleja y variada en sus
efectos. Sin embargo, habitualmente el hombre poco culto ignora hasta su existencia,
y el culto —incluso el universitario— ignora su correcto manejo y eficiente utilizacién
voluntaria.
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Todo ciudadano debe conocer el diafragma que lleva dentro, y su manejo
coordinado con la pared abdominal, perfectamente, por dos razones tan simples
como importantes: 1° Porque el diafragma es como el "factétum" de la respiracion; el
6rgano que expresamente nos da la naturaleza para respirar y que ademds actta y
colabora en otras funciones fundamentales, como hemos visto; y 2° Porque la
respiracion es la funcién mas importante y necesaria para nuestra vida. De ninguna
otra se ha dicho en fisiologia como para la respiracién, que: Respirar es vivir.

Por ello cada persona debe conocer el diafragma y su manejo integral y ademas
utilizar la pared abdominal durante la espiraciéon. También debe conocer los
movimientos propios de la respiraciéon alta, o sea el manejo de la musculatura
accesoria de la respiracion. a veces necesaria, y finalmente debe adoptar el tipo
respiratorio inferior, es decir, la respiracién con técnica respiratoria, para la
respiracién habitual en su vida v ocupaciones cotidianas.

FIGURA 17

- \ / Serundo movimiento

FIGURA 16 : /\ wespiratorio  ( esque-

Primer movimiento : Y ma). 1) Diafragma,

respiratorio (esque- " posterior, 2) Dia-

ma). 1) Diafragma. i fragma anterior. 3)

2) Pared abdominal P Parrilla costal ante-
T rier (pectoral)

RUBEN SOTOCONIL en su libro LA VOZ HABLADA, nos comunica algo
importante:

"Se puede conseguir controlar el diafragma de modo que pueda 'retener" y
regular uniformemente la respiraciéon, excepto para emisiones breves y explosivas
que exijan una inspiracion rapida y enérgica.

Los musculos que elevan las costillas durante la inspiracién (cuando baja la
capula diafragmatica) pueden ser adiestrados para descontractar la tension durante
la espiracion. Los que ejercen tension para expulsar el aliento del cuerpo son los que
forman las paredes del abdomen. Si estos musculos se tensan gradualmente mientras
el diafragma (y posiblemente los musculos tordcicos de la inspiracién) se distienden
también gradualmente, se producird una corriente respiratoria suave, que serd la mas
adecuada para matizar la intensidad y el tono de la voz".

3. APARATO VOCAL

Iniciamos este capitulo con lo que nos dice el Dr. ELIER GOMEZ:

"El aparato vocal es el conjunto de érganos que intervienen en la fonacién. En
respiraciéon y fonacién damos una importancia fundamental a los musculos de la
pared delantera del abdomen cuyas inserciones nacen por su parte inferior en el
pubis y las crestas iliacas de la pelvis. Las contracciones de la pared abdominal y sus
empujes musculares requeridos por la fonacién (palabra o canto) acttan contra la
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masa ovoidea formada por las visceras de la cavidad abdominal (higado, estomago,
bazo e intestinos). Este ovoide tienen, repito, dos casquetes o zonas: una superior que
estd en intima relacién con la cara inferior de la ctpula diafragmatica, estd formada
por las caras superiores del higado, estbmago y bazo principalmente y es la que
recibe los empujes de las contracciones diafragmaticas; y otra zona delantera, que esta
en intima relacion con la masa intestinal principalmente y que recibe los empujes de
la contraccion de los musculos de la parte delantera del abdomen.

En el juego respiratorio, la contraccién diafragmatica con el descenso consiguiente
de su capula, empuja y proyecta las visceras abdominales moéviles, hacia abajo y
adelante. Después es la contraccién de la pared abdominal, cuyos musculos son los
antagonistas del diafragma, la que puede y debe proyectar en sentido contrario las
visceras abdominales que, a su vez, empujan y levantan la ctpula diafragmatica,
llevandola a su posicion de partida. Este movimiento se repite o debe repetirse, en
cada respiracion y, como se deduce, este ovoide visceral, se transforma en el vehiculo
de transmision de las presiones fisiologicas e indispensables para la correcta
respiraciéon y fonacién. Y por tanto, el contenido abdominal, interviene como un
tramo activo para la fonaciéon y debemos considerarlo como parte integrante del
aparato vocal en su dindmica funcional.

En el otro extremo, no sé6lo la nariz sirve como resonador de la voz, sino que
también los senos maxilares y frontales resuenan la vibracion vocal y nos dan
sensaciones subjetivas.

Con este criterio, el aparato vocal abarca "desde el pubis, hasta los senos
frontales".

Los o6rganos que forman parte del aparato vocal, son los siguientes: pared
delantera del abdomen, contenido visceral movible del mismo, diafragma, caja
toracica, pulmones, bronquios y traquea, laringe, faringe, boca y su contenido,
rinofaringe, nariz y senos maxilares y frontales.

Aunque el trabajo vocal es insignificante como trabajo, pone en movimiento en
forma muy suave y casi imperceptible, a la mayor parte de nuestro cuerpo.

Profesiones locutoras. Consideramos como profesiéon locutora a cualquier
actividad social, para cuyo desempefio sea necesario el uso de la voz durante varias
horas, sea en forma cotidiana, periddica u ocasional.

Las profesiones locutoras han ido apareciendo en la humanidad progresivamente
a través del tiempo y la civilizacion.

En los pueblos primitivos con lenguaje simple y 1éxico breve, no hubo problemas
vocales ni ronqueras, salvo en los individuos habituados a gritar. El hombre de
campo actual, el més parecido al hombre antiguo en su aspecto vocal, no suele tener
problemas con su voz. Tampoco suelen tenerlas las personas que hablan poco y
despacio. Con el correr de los siglos se fueron complicando y organizando las
sociedades humanas hasta que llegé el momento en que aparecieron los que
utilizaron automadticamente la voz como instrumento de trabajo (maestros,
pregoneros, actores, cantores, predicadores, etc.) Desde esta misma época,
l6gicamente, se presentaron los problemas vocales a los profesionales de la voz y la
palabra, que dia a dia fueron aumentando.
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Paralelamente fueron apareciendo los técnicos que se ocuparon de estos
problemas, hasta llegar a nuestros dias, en que la intercomunicacién humana
mediante la voz y la palabra ha adquirido tal desarrollo y practica, que los problemas
de la voz por su amplitud y complicacién, requieren la existencia de profesionales
especializados en fonologia y foniatria.

La voz profesional. Podemos definirla diciendo que es la voz tal como debe ser
usada y manejada por el profesional de la voz, mediante las técnicas respiratoria y
vocal adecuadas, de manera que responda satisfactoriamente y resuelva
correctamente el problema vocal que presente el auditorio en sus diferentes
modalidades.

La voz profesional se puede caracterizarla diciendo que debe cumplir las
siguientes condiciones:

Es la que usa la voz con el mayor rendimiento vocal y el menor esfuerzo.

Es la que sabe evitar el cansancio y el forzamiento vocal, dentro de los limites de
la resistencia fisica.

Es la que maneja arménicamente los elementos formativos de la voz.

Es la que cumple con los "principios de la fonacion".

Es la que sabe adaptar sus recursos funcionales o fisiolégicos a las diversas
exigencias del auditorio y del local donde se acttie o canta.

La voz como instrumento de trabajo. Puede asegurarse que la voz es sin duda, el
instrumento de trabajo mas difundido en la vida moderna como consecuencia de la
civilizacién.

Dada la gran cantidad de millones de personas que suman actualmente las
profesiones locutoras, es la voz el instrumento de trabajo mas usado.

El nifio, al ingresar a la escuela y tener que dar sus lecciones en alta voz, leer,
recitar, cantar y conversar, adquiere ya el caracter de profesional de la voz sin darse
cuenta, y asi se lo debe considerar a los efectos de su educacion respiratoria y vocal.
Esta omision en la que siempre se ha incurrido, ha sido y es la causa de atraso
pedagoégico y falta de mejor aprovechamiento de la escolaridad.

Voz y micréfono. La voz del locutor. En general, el locutor debe hablar para el
micréfono que esta a sélo unos centimetros de sus boca y con un extraordinario poder
de ampliacién y sensibilidad. Ante el micr6fono, que magnifica despiadadamente
cualquier defecto local, no es necesaria la intensidad de la voz, sino la claridad, la
suavidad y, sobre todo, la buena articulacién para su completa comprension.

Entre el micréfono y la voz, cuya vibracion lo percute, debe haber una
reciprocidad técnica y funcional; y asi como el primero capta los mas minimos
detalles sonoros para transmitirlos al éter, la voz debe ser usada ante él con la mejor
técnica y delicadeza posibles a fin de que sea escuchada y comprendida en la mejor
forma.

Ante el micréfono, el locutor, salvo algunas ocasiones, ha de saber utilizar y
aprovechar lo que podemos llamar la elocuencia del medio tono".
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Nuestro proxima CH. D. N°10 - L. V., presenta al prof. Dr. CANUYT.

47



"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 10 - L.V.

Tema: Se continiia con la consideracion de todas las partes que
constituyen el Aparato Vocal, a cargo de wvarios
especialistas.

La CH. D. N°10 - L. V. se inicia con la contribucién de los fragmentos del libro del
Dr. CANUYT, LA VOZ, publicado por Libreria Hachette S.A., Buenos Aires, 1955.

Sobre este capitulo de el APARATO VOCAL, veamos lo que no dice el Dr.
CANUYT:

"La voz es un sonido, o mejor dicho, un conjunto de sonoridades producidas por
el funcionamiento de los 6rganos de la fonacién. Parece, pues, l6gico que toda
persona que habla o canta en puablico conozca, cuando menos en bosquejo, el aparato
vocal, el instrumento, y se entere de su mecanismo para saber utilizarlo.

El actor, el cantante, el orador o el maestro de escuela se sirven diariamente de los
6rganos de la voz y siempre tienden a desarrollar, cultivar y perfeccionar su voz.

Por consiguiente, es indispensable que sepan lo que hacen.

El estudio del aparato vocal y de su funcionamiento son las bases fundamentales.
El acto de la respiracion, el entrenamiento respiratorio, el trabajo de la voz mediante
ejercicios, la articulacion, la diccion, la emisiéon vocal, etc., todo esto constituye una
serie de actos fisiologicos. La experiencia demuestra que los profesionales de la voz
que no obedecen a las leyes de la fisiologia vocal, ven comprometida tarde o
temprano la salud de su voz.

Se comprende facilmente que es mejor saber exactamente lo que uno hace, en
lugar de trabajar ignorédndolo todo.

Por ello lo que conviene y necesita cada persona que usa la voz y la palabra, sobre
todo profesionalmente, es estudiar la técnica de la respiracion y el mecanismo de la
voz, asi su instruccién serd més rdpida y tendrd mas seguridad en el manejo de su
valioso instrumento. En efecto: cuando conocemos bien el funcionamiento del aparato
vocal sabemos desarrollar sus cualidades, entonces logramos el méximo rendimiento
sin fatigarnos.

Conclusiéon: Conocer bien el mecanismo vocal. Saber exactamente lo que uno
hace. Tener una buena técnica vocal.

EL APARATO VOCAL. Estudiaremos sucesivamente: I: El instrumento de la Voz.
¢Como esta hecho? ;Qué partes lo constituyen?. II: El mecanismo de la Voz. ;Cémo
marcha este instrumento? ;Cual es su funcionamiento?.

I. El instrumento de la Voz . Comprende:
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1) El aparato respiratorio : los pulmones, el fuelle, el depésito de aire. Es el aparato
motor que proporcionara al sonido: la Intensidad, la Fuerza, la Potencia y el
Sostén.

2) El érgano vocal : La laringe con la glotis, las cuerdas vocales y los ventriculos.
Es el generador del sonido, el aparato que proporcionara al sonido la Altura,
por los movimientos de las cuerdas vocales.

3) El sistema de resonancia: Los resonadores y las cavidades de resonancia. Es el
aparato que proporcionara al sonido el Timbre, el color y riqueza armoénica. Es
el reforzamiento del sonido. Con este aparato se colocard la voz: es la
Colocacioén y se la hara llegar a la sala: es el Alcance.

La voz, es decir el Sonido, tiene tres cualidades: la Intensidad, la Altura y el
Timbre.

1) El aparato respiratorio
Los pulmones, el fuelle, el depésito de aire.

El aparato respiratorio se divide en dos partes: vias respiratorias superiores, y las
vias respiratorias inferiores. Las superiores estan constituidas por las fosas nasales, la
trascavidad de las mismas, llamada rinofaringe, y los senos o cavidades accesorias.
Es la primera parte del trayecto que debe efectuar el aire, el cual debe penetrar por las
aletas nasales.

Las vias respiratorias inferiores estan constituidas por la laringe, la traquea, los
bronquios, los pulmones.

El pulmén es el 6rgano esencial de la respiraciéon. El aire se almacena en los
alvéolos pulmonares. Es como una pelota, a la que hay que llenar de aire. Es el
depdsito del aliento.

Los pulmones estan contenidos en la caja toracica. Esta caja esta formada adelante
por el hueso llamado esternén; atrds por la columna vertebral, y en las partes
laterales, por las costillas. Las cuales son doce. Las siete primeras superiores pegadas
al esternén, son fijas. Por el contrario, las cinco dltimas, unidas a los cartilagos
costales, se llaman costillas falsas y son moviles. Esa movilidad permitird la
expansion de la parte inferior del térax, cuando se almacena aire por la inspiracién en
los alvéolos pulmonares, y la retraccién, cuando se vacian los pulmones por la
espiracion. Es ttil saber que hay un musculo transversal que separa la cavidad del
téorax de la cavidad abdominal. Es el Diafragma, poderoso musculo en forma de
cupula. Sobre su cara superior, piso de la cavidad toracica, descansan las bases de los
pulmones. El diafragma desciende cuando se llenan los alvéolos pulmonares de aire
por la inspiracion, y sube cuando se vacia el aire de los alvéolos por la espiracion.

Bajo la cara inferior de la ctipula diafragmaética, techo del abdomen, se hallan el
estdbmago y los intestinos. Estas nociones permiten comprender que cuando se tiene
que hablar o cantar en publico, es preferible no llenar el estomago comiendo o
bebiendo abundantemente, por cuanto una cavidad estomacal repleta de alimentos y
liquidos estorba los movimientos del diafragma y, por consiguiente, el juego de
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almacenamiento y vaciado de aire del fuelle pulmonar, torando la respiracioén dificil y
penosa.

2) El 6rgano vocal. La laringe.

Es el 6rgano donde nace el sonido, el sonido primitivo, fundamental; de alli el
nombre de 6rgano vocal. Es la caja cartilaginosa que se abre arriba en la faringe, y
abajo, en la trdquea. La cavidad de la laringe se halla tapizada por una membrana
mucosa, provista de glandulas secretoras. En medio de la laringe hay una regién
llamada glotis, que esta constituida por las cuerdas vocales.

Estas son dos bandas méviles que, unidas en su parte delantera, dejan entre si un
espacio triangular: la glotis. La laringe se compone de cartilagos, musculos,
articulaciones, vasos y nervios. Existen musculos cuya funcion es separar las cuerdas
vocales, abrir la glotis para dejar pasar el aire en el momento de la inspiracién: son los
musculos de la respiracién, o dilatadores de la glotis; hay otros musculos, por el
contrario, que acercan las cuerdas vocales y cierran la glotis en el momento de hablar
o de cantar: son los musculos constrictores. En fin, los musculos que tienden las
cuerdas vocales, son los musculos tensores.

Los constrictores y los tensores llevan el nombre de Mtsculos de la fonacién.

El musculo de las cuerdas vocales (tiroaritenoides) es el mas importante: es el
tensor de las cuerdas vocales. Debajo de la cuerdas vocales hay dos cavidades. los
ventriculos, cuya parte superior estd formada por dos espesas bandas ventriculares,
paralelas a las cuerdas vocales.

Por otra parte, en torno de la laringe, en la parte exterior de la caja cartilaginosa,
hay musculos que sirven para elevar y bajar la laringe en el momento de la emisién
de los sonidos.

La laringe sube cuando se emiten sonidos agudos, y baja cuando se emiten
sonidos graves.

Es facil, por lo demds, percibir esos movimientos de ascenso y descenso del
6rgano vocal asiendo la laringe entre los dedos; se la siente subir cuando el sujeto
asciende una gama y bajar cuando desciende la gama. La laringe es, pues, un érgano
movil.

Es preciso recordar que cuando el sujeto habla o canta, la emisién de la voz,
necesita la accién, no sélo de los musculos de las cuerdas vocales y de la laringe, sino
también de todos los miusculos perilaringeos y faringeos que permiten los
desplazamientos del érgano vocal.

3) El sistema de resonancia. Los resonadores.

La tercera parte del instrumento vocal estd constituida por las regiones que el
sonido formado en la laringe, atraviesa hasta su salida al exterior por el orificio bucal.
Estas regiones son la faringe supralaringea con la base de la lengua y la amigdala
lingual; la faringe bucal con las amigdalas bucales o palatinas; la faringe nasal
(rinofaringe) con la amigdala nasofaringea; las fosas nasales con los senos, cuyos
orificios desembocan en las fosas nasales; la cavidad de la boca con el velo del
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paladar, la béveda palatina, la lengua, los dientes, las mejillas (pémulos), y los labios
con el orificio bucal. Lo que conviene saber es que este sistema de resonancia
comprende partes duras, que son fijas, y partes blandas, que son méviles.

Partes duras fijas. Son las partes 6seas: el maxilar superior, los huesos de las fosas
nasales, de los senos y de la béveda palatina 6sea, y los dientes. Estas partes son
duras, rigidas y fijas. Para que ellas favorezcan la resonancia es necesario que sean
lisas y parejas. Si hay vegetaciones en la rinofaringe, polipos en las fosas nasales,
liquido o pus en los senos, una mucosa espesa o degenerada, la voz serd sorda, la
resonancia se producird mal, como en una sala donde hay cortinados y alfombras.

Partes blandas, moviles. Son las paredes, misculo membranosas de la faringe: el
velo del paladar blando, la lengua, las mejillas y los labios. Pero existe un hueso
moévil, el maxilar inferior. Estas partes deben estar sanas, libres, y ser bien méviles.
Si hay una amigdala lingual voluminosa o amigdalas aumentadas de volumen, los
movimientos de la lengua o del velo del paladar seran trabados, dificultados y, sobre
todo, esas masas constituirdn por su volumen un obstaculo a la salida de los sonidos.
La colocacién de la voz serd defectuosa, disminuira la resonancia y el alcance seré
menor.

II. El mecanismo vocal

Funcionamiento del instrumento.

1) Aparato respiratorio. Los pulmones. El fuelle. El principio fundamental: el
depdsito de aire es indispensable. Sin aire no es posible hablar ni cantar. Ausencia de
aire: ausencia de sonido, ausencia de voz.

El acto respiratorio gobernara toda la marcha del aparato.
El acto respiratorio se descompone en dos tiempos:

a) Inspiracién nasal. Es la absorcion del aire por la nariz. Este aire inspirado
atravesard las fosas nasales, la faringe nasal (o rinofaringe), la Faringe, y
penetrard en la laringe, cuya glotis se abrird y descenderd, en la traquea, los
bronquios, los pulmones, para llenar los alvéolos pulmonares, cuyas paredes
elasticas se distienden. Hecho esto, el aparato va a ponerse en movimiento,
produciendo el sonido mediante el empleo del aire inspirado.

b) Espiracién bucal. Los pulmones, es decir, los alvéolos en razén de su
elasticidad, van a desinflarse. Es la distribuciéon del aire que necesita la
retracciéon de la pared torécica costal y la elevacion del diafragma. Es necesario
enviar la cantidad necesaria del aliento sobre las cuerdas vocales, para que
éstas se muevan segin el sonido a emitir. El fuelle pulmonar tiene una funcién
primordial, y es la de dar al sonido la intensidad, que dependera de la
cantidad de aire enviado sobre las cuerdas vocales. Es la presién espiratoria
del fuelle lo que dara al sonido la intensidad, la fuerza, la duracién, la cantidad
y la regularidad". (Més adelante veremos, aclarando estas ultimas
afirmaciones, la Teoria Neurocronéxica).

Nuestra proxima CH. D. N° 11 - L.V, se inicia con el aporte del Bertil
MALMBERC.
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"Complementos" NH.
LAVOZzZ

Tema:

Charla debate N° 11 - L.V.

La importancia del Aparato Vocal, hace que continiie la
explicacion sobre las partes del mismo.

Veremos, fragmentando para evitar repeticiones con los otros autores, lo que nos
dice sobre este capitulo del APARATO VOCAL, BERTIL MALMBERG, en su libro LA
FONETICA, publicado por Editorial Universitaria de Buenos Aires, 1964.

"El aparato fonatorio del hombre consta de tres partes: 1) El aparato respiratorio
que provoca la corriente de aire necesaria para la produccién de la mayor parte de los
sonidos del lenguaje; 2) La laringe que crea la energia sonora utilizada en el habla; 3)
Las cavidades supragléticas, que actdan como resonadores y en donde se producen la

mayor parte de los ruidos

utilizado en el habla.

La laringe es una especie de
caja cartilaginosa que termina en
la parte superior de la traquea.
La laringe estd compuesta por
cuatro cartilagos: el cricoides,
que constituye su misma base,
con la forma de un anillo
colocado horizontalmente, cuyo
sello esta vuelto hacia atras; el
tiroides, que se ve sobresalir en
el cuello de los hombres, ligado
al cricoides por medio de los cuernos
inferiores.

FIGURA 18

La laringe vista de
atrds: a) La traquea;
b) sello del cricoid es;
c) aritenoides;

d) apéfisis muscular;
e) tiroides;

f) epiglotis;

g) cuerno inferior.

El tiroides estarad abierto hacia arriba y hacia atrés; y, en fin, los dos aritenoides,
pequeiios cartilagos con la forma de pirdmides, colocados sobre el sello del cricoides,
sobre el cudl se mueven por la accion de un sistema de musculos que los rigen,

lircides

-
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aritenoides

cricoides

Wy et o
e apéliniy
musculor

Cierre y abertura de la glotis; lineas punteadas -fuer‘l?s
= respiracién profunda; lineas fuerles = respiracion
normal: Hneas débiles = fonacién; lineas punteadas
débiles en la parte inferior = direccién del movimiento
de los aritenoides. (Segtin TARNEAUD).

haciéndolos deslizar,
balancear .

En la parte interna de la base
de los aritenoides (la apofisis
vocal) estd  insertada  una
extremidad de las cuerdas vocales,
la otra estd fija en el angulo del
tiroides (hacia adelante). La parte
posterior de los aritenoides (la
apdfisis muscular) es el punto de
apoyo de los miusculos que
mueven los aritenoides y que
dirigen, de esa manera el abrir y
cerrar de la glotis.
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Las cuerdas
mecanismo que

vocales y el
las  rige
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constituyen el o6rgano mas
importante de nuestro aparato
fonatorio. El nombre de cuerda
es, impropio.
Son en realidad labios, colocados simétricamente a derecha e izquierda de la linea
media, constituidos por un musculo (el tiro-aritenoideo) y un tejido elastico (el
ligamento). Sobre las cuerdas vocales propiamente dichas se encuentra otro par de
labios de forma semejante, llamado, las falsas cuerdas vocales o bandas ventriculares,
que no tienen nada que ver con la fonacién normal. Entre los dos labios (inferior y
superior) se encuentran los ventriculos de Morgagni, que quizés ejercen cierto efecto
resonador sobre el tono laringeo.

Las cavidades supragléticas. Las cavidades supragléticas son la faringe, la
cavidad de la boca y las fosas nasales, cuyo papel principal en el habla es actuar
como resonadores del tono laringeo. Es posible agregar un cuarto resonador formado
por la proyeccion y el abocinamiento de los labios. La cavidad de la boca puede
cambiar de forma y de volumen gracias a los movimientos de la lengua, que la ocupa
en gran parte y que forma su base. La béveda esta constituida por el paladar, que se
divide en dos partes, el paladar duro hacia adelante y el paladar blando (o velo del
paladar) hacia atras. El paladar blando es mévil y abre y cierra la entrada de las fosas
nasales. Es entonces la articulacion del velo del paladar la que determina si un sonido
serd nasal (el aire pasa por la nariz) u oral (el aire pasa tnicamente por la boca).

El velo del paladar termina en la Gvula. La forma y el volumen de las fosas
nasales son fijas. Su efecto resonador es, en consecuencia, siempre el mismo. En la
boca se encuentran también los dientes con los alvéolos (parte saliente del paladar
que se encuentra justo detras de los dientes del maxilar superior).

Quedan los labios y la lengua. Gracias a la gran movilidad de los labios es posible
agregar un cuarto resonador y modificar asi el efecto de la cavidad bucal
(labializacién).

3.1. LARINGE

Por la importancia de este subcapitulo, aunque al hablar del aparato vocal, en el
que ella es esencialmente fundamental, reproducimos acé lo que nos dice EDUOARD
GARDE en su libro LA VOZ, publicado por Editorial Central, Buenos Aires, 1973.

"Aparte de la anatomia de la laringe, tenemos que ocuparnos también de las vias y
centros nerviosos en general en la medida en que son utilizados para las necesidades
fonatorias. Pues si se emite un ruido con la laringe, se habla y se canta con el cerebro.

Situaciéon. La laringe estd situada por delante de la faringe, debajo del hueso
hioides y por encima de la trdquea. Con relacion a la columna vertebral, se encuentra
mas alta en el nifio que en el adulto, y ligeramente mas alta en la mujer que en el
hombre. En el adulto, el extremo inferior de la laringe responde al borde inferior de la
sexta vértebra cervical.

La laringe es muy movil. Se eleva en el momento de la deglucion. Se eleva
igualmente durante la emision de los sonidos agudos. Desciende durante la emisién
de los sonidos graves, en el bostezo y cuando una voz cultivada pasa del sonido
medio al agudo.
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Dimensiones. Varian segtin la edad, el sexo y los individuos. EIl volumen de la
laringe, mas grande en el hombre que en la mujer, aumenta muy poco hasta la
pubertad que es cuando la laringe crece rapidamente y adquiere en el espacio de
dieciocho meses a dos afios un desarrollo completo.

Durante mucho tiempo se ha sostenido que las variaciones individuales se
hallaban en relacién con la altura de la voz. Las laringes pequefias producirian los
sonidos agudos; las laringes grandes, los sonidos graves. Esas diferenciaciones han
quedado superadas desde que se sabe que es el influjo nervioso el que comanda la
voz. Veremos después que la clasificacion de las voces reposa de ahora en adelante
(1970) sobre la excitabilidad del recurrente, nervio motor de la laringe.

Constitucién anatémica de la laringe. Presenta: 1° Un esqueleto compuesto de
piezas cartilaginosas; 2° Articulaciones y ligamentos que relacionan a estos cartilagos
entre siy con los 6rganos vecinos; 3° Musculos; 4° Una mucosa.

Cartilagos de la laringe. Se encuentran, normalmente, en nimero de once. Tres
son impares y medios; son, de abajo a arriba: a) el cartilago cricoides, en forma de
anillo, situado en la parte inferior de la laringe; b) el cartilago tiroides, situado por
encima del arco cricoideo, formado por dos ldminas que pueden compararse a un
libro semiabierto, cuya abertura mira hacia atrds. Su cara delantera presenta en la
linea media la prominencia conocida con el nombre de la nuez de Adan. Su cara
posterior presenta en la linea media un dngulo entrante en el cual se insertan las
cuerdas vocales (extremidad delantera); c) el cartilago epiglético, elastico, pequefio y
flexible, es la "tapa de la laringe". La epiglotis estd unida a la lengua por los repliegues
gloso-epigloticos y al hueso hioides por la membrana hio-epiglética.

Cuatro son pares y laterales y éstos son: a) los cartilagos aritenoides, en forma de
pirdmide triangular de base inferior, en los cuales se insertan las cuerdas vocales
(extremidad posterior); b) los cartilagos corniculados de Santorini, dos pequefios
nudos cartilaginosos del tamafio de un gramo de mijo, articulados con la cima del
cartilago aritenoides y a menudo soldado con él; c) los cartilagos de Morgagni,
representados por dos nudos cartilaginosos situados en el espesor de los repliegues
ariteno-epigloticos; d) los cartilagos sesamoides delanteros, situados en la extremidad
delantera de los ligamentos tiro-aritenoideos.

Miisculos de la laringe. Son de dos clases: unos, musculos extrinsecos, van de la
laringe a los 6rganos vecinos; los otros, llamados musculos intrinsecos, pertenecen en
su totalidad a la laringe.

Extrinsecos:
1) Misculo esterno-tiroideo. Aplanado, alargado, se extiende por delante de la
laringe y del cuerpo tiroides, desde el esternén hasta el cartilago tiroides.

2) Misculo tiro-hioideo. Aplanado, delgado, cuadrilatero, continta al esterno-
tiroideo por encima del cartilago tiroides hasta el hueso hioides. El esterno-
tiroideo hace descender la laringe y fija la insercion del tiro-hioideo que baja
directamente al hueso hioides, concurriendo asi al descenso del maxilar
inferior.
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3) Constrictor inferior de la faringe. Comprende tres fasciculos correspondientes
a tres puntos de insercién. Con los constrictores medio y superior, contribuye a
estrechar los didmetros delantero-posterior y transversal de la faringe.

4) Misculo estilo-faringeo. Es un musculo elevador de la faringe y de la laringe.

5) Faringo-estafilina. Perteneciente a la musculatura del velo del paladar,
comprende un fasciculo principal y dos accesorios. El faringo-estafilino
estrecha el istmo faringo nasal, baja el velo del paladar; eleva al mismo tiempo
la faringe y la laringe.

Intrinsecos:
Se reparten en tres grupos, seglin su acciéon sobre las cuerdas vocales y sobre la
glotis o espacio comprendido entre los bordes libres de las cuerdas vocales.

Estos tres grupos son:

1) El de musculos tensores de las cuerdas vocales, representado de cada lado por
un solo miusculo, el crico-tiroides, cuya entrada en accion es decisiva en la
ejecucion del "pasaje" de la nota mi

2) El grupo de dilatadores de la glotis, igualmente representado de cada lado por
un solo musculo, el crico-aritenoideo posterior.

3) El grupo de musculos constrictores de la glotis, que comprende los musculos
crico-aritenoideos laterales, tiro-aritenoideos inferiores, tiro-aritenoideos
superiores y ari-aritenoideos. Todos estos son musculos pares, a excepciéon del
ari-aritenoideo,

Configuracion interna de la laringe.- La superficie interna presenta de cada lado,
hacia su parte media, dos repliegues superpuestos, dirigidos de adelante hacia atras:
la banda ventricular y la cuerda vocal.

La cuerda vocal, situada por debajo de la banda, va del dngulo entrante del
cartilago tiroides a la apofisis (parte saliente de un hueco) vocal del cartilago
aritenoides. Su borde interno, libre, desborda hacia adentro al de la banda. De este
modo el examen de la laringe normal con el espejo laringoscépico permite ver a la vez
la banda ventricular y la cuerda vocal.

La cuerda vocal comprende en su espesor el ligamento tiro-aritenoideo inferior y
las inserciones de distintas fibrillas del musculo tiro-aritenoideo inferior.

La anatomia de las cuerdas vocales ha sido objeto, recientemente, de importantes
trabajos de parte de GOERTTLER (1950) y su asistente ZIEGER. Una serie de finos
cortes hechos en las tres dimensiones del espacio, luego en planos de distinta
inclinacion (oblicuos hacia adelante, verticales y oblicuos en relacién con la hendidura
glotica) les han permitido reconstruir completamente el trayecto de las fibras
musculares: el resultado fundamental de estas investigaciones es que no existen fibras
paralelas en el borde libre de la cuerda vocal y que se dirijan del tiroides al
aritenoides.

Las fibras puestas en evidencia constituyen dos sistemas enteramente distintos: el
ari-vocal (LUDWIG) y el tiro vocal, insertdndose todas en el borde libre de la cuerda
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vocal y por debajo, es decir, sobre el cono elastico. El cono eléstico aparece si como
un tendoén.

Por otra parte, con Mlle. ROCKEL, Goerttler ha estudiado el desarrollo de la
laringe en fetos humanos de cuadro a siete meses.

Los primeros musculos que se ubican en su sitio son el ari-vocal y el aritenoideo
transverso; éstos constituyen el esfinter primitivo, musculatura de mucosa. Los
musculos tiro-vocal y el tiro-aritenoideo externo no se hallan en su lugar hasta
después del quinto mes; provienen del esqueleto. Histolégicamente, cada fibra del
musculo ari-vocal primitivo se subdivide en fibrillas que insertan en el cono elastico
como una red de tres dimensiones. Esta disposicién se encuentra igualmente en el
musculo interaritenoideo, es decir, en el antiguo esfinter exclusivamente. El ari-vocal
se halla poderosamente inervado; cada una de sus fibras recibe muchos nervios, de
los cuales uno es de gran calibre.

Como el musculo cardiaco, la laringe contiene también gruesas venas que forman
plexos cuyas paredes encierran fibrillas estriadas longitudinales y transversales.

De este modo, la musculatura primitiva de la laringe se asemeja
morfolégicamente a la del miocardio y tiene el mismo origen. Naturalmente, el
nervio recurrente se vincula con las ramas cardiacas del vago.

Por fin, la semejanza entre la musculatura primitiva de la laringe y el tejido
muscular del corazén se contintia en el plano fisiolégico. Estos musculos tiene la
curiosa propiedad de fibrilar, es decir de latir ritmicamente o de vibrar "clivandose".

Sea como sea, las bandas ventriculares y las cuerdas vocales dividen la cavidad
laringea en tres compartimientos.
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FIGURA 20

Divisién de la cavidad larfngea en tres compartimientos por la
banda ventricular y la cuerda vocal.

- Uno superior o vestibulo laringeo, situado por encima de las bandas
ventriculares y que tiene la forma de un embudo que se estrecha de arriba a
abajo.

- Uno medio, comprendido entre los bordes libres de las cuerdas vocales;
- Uno inferior, que se extiende desde la cuerdas vocales a la traquea,
agrandandose de arriba a abajo.

La glotis es la parte de la zona media de la laringe, comprendida entre los bordes
libres de las cuerdas vocales (glotis interligamentosa o vocal) y también hacia atrés,
entre las apofisis vocales de los cartilagos aritenoideos (glotis intercartilaginosa o
respiratoria).

La forma y las dimensiones de la glotis varian segtin que las cuerdas vocales estén
separadas (inspiracién), juntas o tensas (fonacién). En relacién a la glotis, las cuerdas
vocales desempefian en suma el papel de un esfinter: se las puede comparar, con
HUSSON, a un "ano traqueal".

A cada lado de la glotis entre la banda ventricular y la cuerda vocal, se abre un
diverticulo: el ventriculo de MORGANI".

Nuestra proxima CH. D. N° 12 - L.V,, continuara con la palabra de Edouard
GARDE.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 12 - L.V.

Tema: La necesidad actual de conocimientos para comprender la
fonacion, requiere saber de la anatomia general de las vias
Yy centro nerviosos.

"Vias y Centros Nerviosos" es el trabajo contenido en el libro de Eduard GARDE,
"La Voz", publicado por Editorial Central, Buenos Aires, 1973, que hacemos conocer
enesta Ch. D.N°12, L.V.

VIAS Y CENTROS NERVIOSOS

Anatomia general

A) Necesidad actual de estos conocimientos para comprender la fonacion.

Engafiados por la comparaciéon de la laringe con los instrumentos musicales a
viento y a lengtietas (clarinetes, oboes, saxos y ciertos 6rganos), hasta nuestros dias se
solia representar a las cuerdas vocales, durante la fonacién, como formando dos
pequenos rodetes unidos, periédicamente separados por la presién de aire subglético
y vueltos a poner en contacto por la tensién nacida de su contraccién.

Del conflicto entre la presién espiratoria y la elasticidad del esfinter glético nacia
un sonido tanto o més agudo cuanto mayor era la tensioén de las cuerdas.

Ciertos hechos conocidos desde tiempo atrds abrian brecha ya en la teoria
mioelastica.

Asi es que se podia "filar" un sonido, es decir, ampliarlo y disminuirlo, haciendo
crecer y decrecer sucesivamente la presiéon subglética, sin que su altura variara. Se
podia cantar piano-bajo en el agudo, es decir, con una presién subglética
relativamente débil, aunque el agudo exige una contraccién considerable del esfinter
glético y, en consecuencia, segin la teoria mioelastica, una fuerte presion.

Cuando un cantor pasa al falsete, el examen estroboscépico muestra que la laringe
se descontrae. Puesto que las cuerdas pierden tension, el sonido debiera volverse
mas grave. Por el contrario, la voz del falsete sirve para "trepar".

La vibraciéon —o movimiento— de las cuerdas no seria, pues, creada por el paso
del aire, tal como lo han confirmado las experiencias de LAGET que veremos mas
adelante. Como cualquier otro musculo, las cuerdas se contraen por efecto del influjo
nervioso y, segin que se cante o se hable, los influjos de estimulacién provienen sea
de la corteza cerebral, sea del diencéfalo, sea del bulbo.

Es decir que, ni la anatomia de la laringe, ni su fisiologia bastan para explicar la
tisiologia de la fonacion. Hay que afiadir ahora, unas nociones de anatomo-fisiologia

general del sistema, que vamos a exponer muy sucintamente.

Estructura del sistema nervioso central.

58



Se compone de dos partes encerradas cada cual, en una envoltura ésea: 1) la
médula espinal; 2) el encéfalo, que comprende todas las partes nerviosas contenidas
en el cerebro.

El encéfalo se descompone de la siguiente forma:

Los hemisferios cerebrales forman una masa enorme cuya parte externa, la sustancia
gris o corteza cerebral, se pliega en circunvoluciones, cuyo conjunto forman la corteza
cerebral. El cerebro de los individuos dotados de cualidades excepcionales se
caracteriza por una asimetria de los hemisferios con predominancia izquierda en los
diestros, y derecha en los zurdos.

Esta asimetria es congénita e irreversible. Es peligroso oponerse a ella: querer
contrariar una zurderia marcada en un nifio, es arriesgarse a convertirlo en
tartamudo.

Unos surcos profundos, las cisuras primitivas de Rolando y de Silvio, dividen a
los hemisferios cerebrales en l6bulos que son de adelante a atrés: el 16bulo frontal o
prerroldndico, el l6bulo parietal o posrrolandico, el lébulo temporo-esfenoidal,
infrarrolandico, y por fin el 16bulo occipital que forma la parte mds posterior, el polo
posterior del cerebro.

Los cuerpos estriados son formaciones cuyas funciones son esencialmente motrices.
Por el contrario, el tdlamo debe ser considerado, ante todo, como la estacién de las
vias sensitivas antes de expandirse en la corteza cerebral. Su destruccion es seguida
por la abolicién de la sensibilidad consciente de la mitad opuesta del cuerpo. En
cuanto al hipotalamo representa también una estaciéon de influjos nerviosos, pero de
influjos vegetativos, es decir, relativos a las funciones viscerales y al
condicionamiento de los instintos. A propésito, no olvidemos que la laringe, descrita
a menudo, es en gran medida, una viscera; que su nervio motor, el recurrente, viene
del neumogéstrico, aparato nervioso con destino puramente visceral; que su
musculatura, con los mismos derechos que la de la lengua, debe ser clasificada como
una musculatura visceral especializada.

Se llama tronco cerebral a la parte del encéfalo que comprende, de abajo a arriba:
el bulbo raquideo, la protuberancia, los pedtinculos cerebrales, la masa gris de los
cuerpos estriados y del talamo.

Por encima del tdlamo se encuentra el epitdlamo, que comprende la epifisis o
glandula pineal, a la que Descartes consideraba como la sede del alma...

Anatomdia del nervio recurrente.

Es el nervio motor de la laringe. Se desprende del nervio neumogdstrico o vago en
la region tordcica superior. El recurrente, llamado también laringeo inferior, tiene un
origen, un trayecto y unas relaciones diferentes a derecha e izquierda.

El nervio recurrente derecho se desprende del neumogastrico por delante de la
arteria subclavia. Contornea esta arteria pasando por debajo, luego detras de ella, y
sube verticalmente hacia la laringe, en el canal que forman a la derecha la traquea y el
eso6fago unidos.
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El recurrente izquierdo se desprende del neumogastrico izquierdo en frente del
cayado de la aorta. Rodea la concavidad del cayado, describiendo una curva de
concavidad superior, y sube en direccién vertical, aplicAndose sobre el lado derecho
del es6fago al que acomparia hasta la laringe. En razén del trayecto en forma de lazo
que describen esos nervios antes de llegar a la laringe es que han recibido el nombre
de "recurrentes".

A los lados de la laringe se dividen en numerosos filetes destinados a todos los
musculos laringeos, excepto al crico-tiroideo que esta inervado por el laringeo
superior.

El recurrente contiene fibras destinadas a los musculos dilatadores y fibras
destinadas a los musculos constrictores de la glotis. Las fibras que comandan la
dilatacién estan exteriormente en relaciéon a las que comandan la constriccién; son,
pues, més fragiles; son también menos numerosas, porque hay menos musculos
dilatadores que musculos constrictores.

Por dltimo, el recurrente contiene en su seno un contingente enorme de fibras
simpdticas y parasimpdticas. Las fibras vegetativas se encuentran en mayoria, sobre
todo las tltimas. Esta particularidad de la estructura de los tejidos no deja de tener
relacion con el papel que desempefian los influjos vegetativos en la transmisién de los
influjos nerviosos fonatorios del nervio recurrente al musculo tiro aritenoideo, y en el
mantenimiento de la constriccion ténica del esfinter glético y del mordiente de la voz
que de ello resulta.

Funcionamiento general

El sistema nervioso central estd formado por un conjunto de células y de fibras
nerviosas cuyo elemento anatémico y funcional es la neurona. Esta comprende un
cuerpo celular: ntdcleo y citoplasma, y prolongaciones protoplasmaticas de dos tipos:
por una parte, las dendritas, multiples y ramificadas por las cuales el influjo nervioso
llega a la célula (estos influjos se denominan aferentes y su conduccién centripeta);
por otra parte el cilindro eje o axén, prolongacién tinica, que transmite la excitaciéon a
otras neuronas o a un aparato periférico de ejecucién, musculo, por ejemplo (los
influjos que conduce el ax6n se llaman eferentes, y su condicién, centrifuga). El

N v aparato de ejecucion se denomina
v ik efector.

S Contrariamente a lo que se

pensaba antes, parece demostrado

Bl que las neuronas son realmente

° eata individualidades, en el sentido de

que la destrucciéon de una de ellas

no implica, en eneral, la

degeneracion de las otras neuronas
con las cuales se encuentra en
relacion. De modo que las
neuronas se articulan entre si, pero
no se fusionan: un cilindro-eje
{:;/L arml acta sobre una dendrita o el
cuerpo celular sin que haya fusion

completa de estos elementos.

Esquemade una neurona. Existe, pues, un punto de

Divitlonat Terminoles

FIGURA 21
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articulacién interneuronal de la
mayor importancia fisiologica: ese
punto de articulacioén es la sinapsis.

El proceso que interviene a nivel de las sinapsis para regular la circulacion de los
influjos es evidentemente muy complejo y se halla bajo la dependencia de multiples
influencias. Parece que se producen fenémenos quimicos, y no solamente eléctricos,
en las sinapsis interneuronales en actividad. Existiria, pues, en los centros nerviosos
mismos (ya que para la articulacién neuronal el hecho estd demostrado), la liberacién
de una sustancia definida: un mediador quimico que aceleraria, facilitarfa, retardaria
o aun impediria el pasaje del influjo de neurona a neurona. Ese mediador quimico no
seria otro que la acetilcolina. El tenor en esta sustancia estaria regulado por la
produccién de una sustancia antagoénica, la colinesterasa, destructora de la primera
(El exceso de colinesterasa retarda el pasaje del influjo nervioso que comanda el
movimiento de las cuerdas y, en consecuencia, perturba la fonacién).

"Hay que sefialar ademds que el pasaje del influjo de una neurona a otra se halla
subordinado a la resonancia o, si se prefiere, al acuerdo funcional de los elementos
llamados a entrar en accién. Tal como lo han demostrado, en trabajos que han hecho
época, L. y M. LAPICQUE, es necesario que un isocronismo, es decir, una misma
excitabilidad en funcién del tiempo, se realice entre las neuronas, para que éstas
puedan entran en accién. Pues cada elemento nervioso posee una excitabilidad en
funcién del tiempo que le es propia, a la cual L. LAPICQUE ha dado el nombre de
cronaxia. El pasaje de un influjo a una sinapsis esté facilitado ademas por la llegada a
esta sinapsis, por vias aferentes diversas, de todas las estimulaciones que permanecen
debajo del umbral, pero que contribuyen a elevar el nivel de excitabilidad de la
segunda neurona.

La actividad nervioso ritmica general. En 1930, las experiencias de LINDEMAN
realizadas en Estados Unidos sobre perros habian demostrado que mientras éstos
emiten voz al salir de una anestesia con éter, el recurrente estd surcado por influjos
centrifugos que tienen la misma frecuencia que el sonido de la voz, el mismo ritmo
que el movimiento de las cuerdas vocales. Sabemos hoy que la voz humana, sea
cantada o hablada, cuya altura sea voluntaria y controlada por el oido o no, est4
condicionada también ella, por la llegada de salvas de influjos recurrenciales sobre la
laringe.

El influjo nervioso circula, a lo largo de los nervios, bajo forma de trenes de
oscilaciones cuyas frecuencias pueden alcanzar y atn sobrepasar, en el hombre, el
millar por segundo. (Adridn FESSARD). La célula nerviosa aparece asi como una
especie de transformador, modificando la energia quimica que le es proporcionada
contrariamente por la nutricion, en una energia eléctrica que se propaga a lo largo de
los troncos nerviosos de acuerdo con un proceso periddico. La extrema generalidad
de estos fendmenos ritmicos que estan en la base de nuestras sensaciones, de nuestro
movimientos y de nuestra actividad mental, no podrén ya ser negados ni ignorados.

El mensaje motor, es decir, la orden motriz que parte de los centros nerviosos para
poner en marcha los movimientos de los musculos esta constituido por una salva, un
tren de influjos que corren a lo largo de las fibras motoras. Del mismo modo, el
mensaje sensorial elaborado en los receptores periféricos, o en el seno de los 6rganos
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de los sentidos est4 formado, también él, por trenes de influjos, que a lo largo de las
tibras nerviosas sensitivas, se dirigen hacia los centros.

La contracciéon de los musculos es tanto mds amplia y sostenida cuanto mas
numerosos son los influjos motores que le llegan y cuanto mas rapida es la cadencia
en que se suceden. La sensacion es, asimismo, tanto mds viva cuanto mas cortos son
los intervalos en que se suceden los influjos sensoriales.

Asi, la actividad periddica parece ser una caracteristica esencial de las fibras
nerviosas. Pero un nervio aislado no responde ordinariamente més que por un solo
influjo al excitante eléctrico.

Las fibras nerviosas son, pues, capaces de conducir influjos a cadencia répida, a
condiciéon de que esos influjos resulten de una excitacion directamente aplicada o que
nazcan sea en los centros nerviosos, sea en los receptores sensoriales.

En resumen, la actividad periédica espontdnea no se manifiesta mas que en los
centros y los receptores sensoriales.

Las fibras de los nervios no hacen mas que obedecer a la excitacién ritmica que
reciben en su extremo central o periférico. Se comportan como un arma de fuego no
automatica, cuyo tirador debe, cada vez, apretar el gatillo.

Por el contrario los centros presentan una actividad periddica enteramente
espontdanea y automatica. Esta actividad parece ser, segtin los trabajos recientes de
BREMER vy su escuela, una caracteristica fundamental de los centros mds variados.
No es necesario ya buscar el origen en las excitaciones venidas de los receptores
periféricos o de los 6rganos de los sentidos. La médula espinal o el cerebro del gato,
separados de todas sus conexiones periféricas, contintian presentando una actividad
ritmica espontanea que les es indiscutiblemente propia".

Nuestra proxima CH. D. N° 13 - L.V., continuara con Edouard GARDE.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 13 - L.V.

Tema: El papel de los diversos elementos como el calcio, el
potasio y el sodio en la actividad nerviosa ritmica.

Esta CH. D. N°13-L.V., concluye el trabajo sobre la Laringe de Edouard GARDE, e
inicia sobre el mismo tema, el aporte del Dr. Elier GOMEZ.

Los factores i6nicos de la actividad nerviosa ritmica. Las células de todos los
tejidos no pueden vivir y funcionar de manera normal mas que a condicion de estar
constantemente irrigadas por un medio salino de composicién bien definida. Esta es
una ley fisiologica general. Ya se trate de un medio natural como la sangre o la linfa,
o de un medio artificial como el liquido de RINGER, ciertos iones deben encontrarse
alli en una concentracién determinada.

Entre ellos el cloro como anién, el sodio, el potasio y el calcio como cationes. Toda
alteraciéon de la concentracion de uno de ellos modifica profundamente la actividad
funcional.

a) El papel del calcio en la actividad nerviosa ritmica

A. M. MONIER ha podido demostrar que la tendencia a la actividad
automatica, que manifiestan todos los elementos del sistema nervioso,
aumenta cuando el tenor en calcio del medio ambiente disminuye.

El descenso de la tasa de calcio en la sangre provoca la tetania, es decir, la
actividad espontanea (y desordenada) de las células nerviosas motrices, y de
ahi una contractura permanente de los musculos.

Todo sucede como si las células nerviosas tuvieran una tendencia a entrar en
actividad espontaneamente: el ion calcio frenaria esta tendencia; la ausencia de
calcio la pondria en evidencia progresivamente, haciendo mas excitables a los
elementos nerviosos.

b) El papel del potasio en la actividad nerviosa ritmica. Las investigaciones
realizadas por LAGET y LUNDBERG en 1949 han demostrado que la
presencia de iones de potasio a concentracion muy fuerte impediria
igualmente el nacimiento de la actividad nerviosa ritmica.

Si se disminuye progresivamente a la vez la tasa de los iones potasio y calcio
en el medio que bafia el nervio, la actividad espontdnea — pero desordenada—
proveniente de la descalcificacion tiende a volverse ritmica y todas las fibras
del nervio tienden a sincronizarse sobre el mismo ritmo.

El ion potasio en cantidad exagerado enmascara, pues, las propiedades
ritmicas de la actividad nerviosa y la disminucién de su tasa hace aparecer la
ritmicidad.

Asi como el metabolismo del calcio estd sometido a la accién de ciertas
hormonas, la tasa cerebral del potasio disminuye bajo la influencia de ciertos
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esteroides, y la progesterona disminuye o suprime la caida del potasio cerebral
y muscular.

c) El papel del sodio. Las investigaciones de la escuela fisiol6gica de Cambridge
han establecido desde hace una decena de afios que la actividad nerviosa en
general se acompafiaba siempre de un ingreso de iones de sodio en el interior
del tejido nervioso (nervios y centros) en actividad. Para que esta tltima se
efectie en buenas condiciones es necesario que la concentracién de iones de
sodio sea suficientemente elevada en el medio sanguineo que bafia los tejidos
nerviosos.

De modo que esta concentracion se halla igualmente bajo la dependencia de
acciones hormonales: ciertos esteroides suprarrenales y la tiroxina tienen el poder de
aumentarla.

De lo que precede resulta que las actividades ritmicas de los centros nerviosos del
encéfalo, que presiden las estimulaciones del recurrente durante la fonacién,
dependen de aportes hormonales al nivel de la células encefdlicas y, sobre todo, de
ciertas hormonas cértico-suprarrenales, hormonas tiroidea y paratiroidea y de ciertas
hormonas sexuales femeninas (AMADO).

En cuanto a los "niveles de estimulacion ritmica en la fonacién", GARDE explica el
estudio que se hace sobre esos niveles que, mencionamos solamente, son
esencialmente tres: un nivel cortical, un nivel diencefélico y un nivel bulbar.

Nosotros veremos, al pasar, el segundo, nivel talamo-estriado, y diencefalico con
referencia al papel de la afectividad en la fonacién.

"Las inflexiones de la tonalidad de la palabra habitual, su caracter involuntario,
liberado de todo control de los centros auditivos, su sello afectivo particularmente
marcado y, por otra parte, las repercusiones vocales bien conocidas de hechos
emotivos y endocrinos, no pueden explicarse sin la intervencién del talamo y del
diencéfalo.

"Mientras que el papel de la corteza es esencialmente intelectual, el de la base del
cerebro es esencialmente afectivo.

"El tdlamo es un 6rgano sensitivo, es también un receptor de las impresiones
corporales. El no compara ni mide la sensacién, se contenta con regir su tono afectivo,
agradable o desagradable, doloroso o voluptuoso.

"Ya sean fingidas o naturales, las emociones obran del mismo modo. La alegria o
su simulaciéon elevan el tonismo del esfinter glético y modifica el timbre y, a la
inversa, si se trata de la tristeza. Las emociones, sentidas o simuladas, ponen en juego
un mecanismo hipotaldmico idéntico.

Hormona y fonacién.- Ya hemos visto el papel importante que desempefian las
hormonas en la regulacién del metabolismo del calcio, del potasio y del sodio y, en
consecuencia, en la génesis del mantenimiento de las actividades ritmicas encefalicas.
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La accién hormonal se hace sentir en todos los niveles que rigen la fonacién
especialmente en relacion con el nivel talamo.

En realidad, son las hormonas de todas las glandulas las que acttian sobre la
laringe y la fonacién.

Del conjunto de los hechos observados por los investigadores especializados,
resulta que las acciones hormonales se encuentran entre los factores mas importantes
que condicionan el tonismo y la excitabilidad del esfinter glético.

Esas acciones hormonales podrdn ejercerse tan pronto por via de la circulacion
genital, como por intermedio del sistema nervioso vegetativo. La laringe, 6rgano de
musculatura en gran parte visceral, tiene una afinidad particular por ciertas
hormonas, sea en razén de la constitucion quimica de sus tejidos, sea porque su
inervacién, como la de las glandulas endocrinas, depende casi exclusivamente del
parasimpatico.

Pero las acciones hormonales sobre la fonacién no son de tipo sexual puro; son
mucho mds generales, pluriglandulares, y revisten un cardcter neuro-muscular.

Las estimulaciones endocrinas son excitantes fisiolégicos de la fonacion,
inseparables de las estimulaciones centrales y neurovegetativas.

Es de sumo interés para el foniatra el tener en cuenta eso cuando se encuentra
frente a un trastorno cualquiera de la voz".

Creemos que no obstante el peso de lo hasta aqui transcripto de EDOUARD
GARDE, no debe excluirse la oportunidad de que conozcamos lo que otros autores
nos dicen al respecto de este subcapitulo: LARINGE. Empezaremos por lo que
expresa el Dr. ELIER GOMEZ:

"LA LARINGE HUMANA.

1° Constitucién anatémica. (Cartilagos, membranas, muasculos)

FIGURA 22

Cartilagos de la laringe vistos por su cara
anterior: 1) Hueso hioides (de la base de la
lengua. 2) Cartilago tiroides con 3) su
saliencia Nuez de Addn. 4) Cartilago
cricoides y 5) Anillos traqueales.

FIGURA 23

Cartilagos de la laringe vistos por su cara
posterior: 1) hueso hioides. 2) 1;1.*{1gl_ot|s. 3)
Cartilago tiroides; 4) Cartilago cricoides; 5)
Cartilagos aritenoides y 6) Anillos traqueales.




"La laringe es un 6rgano que forma parte del aparato respiratorio y esta situada
entre la traquea por debajo y la garganta o faringe por arriba, con la cual se comunica
por un amplio orificio que en el momento de la deglucién y al subir la laringe, es
ocluido por una aleta a modo de tapadera, que se ajusta al citado orificio y la aisla de
la faringe y de la entrada al es6fago, evitando asi la entrada anormal de liquidos o
solidos en el aparato respiratorio, permitiendo el normal deslizamiento y entrada de
los alimentos al esofago. Esta tapa se llama epiglotis, y es un fibro-cartilago flexible.

La laringe tiene forma cilindrica, estd situada en la parte delantera del cuello y
produce una saliencia por debajo de la piel llamada "nuez de Adan". Esta formacién
prominente pertenece al cartilago llamado tiroides.

La laringe posee partes duras y blandas. Las duras viene a ser su esqueleto o
armadura y estd formado por tres cartilagos principales: el tiroides, el cricoides y los
aritenoides.

"Cartilago tiroides: Tiene la forma de un angulo diedro o quilla de barco, abierto
hacia atrds. En su borde delantero superior presenta una escotadura palpable sobre
la citada "nuez de Adan". Hacia atrds termina en prolongaciones cartilaginosas
llamadas cuernos del tiroides.

Cartilago cricoides: Anillo robusto y fuerte con forma de anillo de sello con la
parte gruesa hacia atras, colocado por debajo del tiroides y por encima del primer
anillo traqueal.

Cartilagos aritenoides: Son dos pequefios cartilagos con forma aproximada a una
perita, colocados simétricamente y apoyados sobre la parte posterior y superior (la
mas gruesa) del cartilago cricoides, sobre el cudl giran y se desplazan en sentido
horizontal. Tienen una prolongacion llamada apéfisis vocal, donde si insertan las
tibras del musculo tiroaritenoideo o musculo vocal.

Las partes blandas las forman membranas resistentes que unen entre si los
cartilagos citados con los érganos vecinos. Por arriba el cartilago tiroides se contintia
con la membrana tirohioides que lo une y fija al hueso hioides. Este hueso en forma
de herradura, esta contenido en la base de la lengua. En los casos de
estrangulamiento, este hueso se fractura y produce la asfixia. Por debajo, el tiroides
se continda con la membrana cricotiroidea que lo une al cricoides y éste se une al
primer anillo traqueal por la membrana cricotraqueal. En todas estas membranas
predomina el tejido fibroso.

Los cartilagos de la laringe pueden considerarse como anillos traqueales
diferenciados y evolucionados para formar una caja resistente, cuya misiéon es
albergar el esfinter glotico con su mecanismo esfinteriano, oclusivo y protector del
aparato respiratorio.

El hecho es comparable a la transformacién y evolucion de las vértebras
diferenciadas, que se han transformado en los huesos craneales para proteger el
cerebro.

Musculos de la laringe: El estudio de los musculos de la laringe y sus funciones
consideramos que interesa al laringélogo y al foniatra, pero no al profesional de la
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voz. Estos musculos, el profesional debe manejarlos como si no existieran. Los
cambios de tono, tensién o posiciéon de la laringe deben ser el resultado de la
automatizaciéon de sus funciones en forma refleja sin intervencién o control mental
activo. Nuestra intervencion debe limitarse solamente para descontractar, no forzar,
aflojar, aflojar nuestra garganta y dejar que el mecanismo intralaringeo se produzca
bien pero solo, sin intervenir directa ni activamente sobre él. Esta intervencion
voluntaria sobre la laringe, lleva fatalmente al forzamiento y fatiga vocal. Al alumno
decirle: "Haga cuenta que no tiene garganta". "Déjela sola", etc.

No obstante diremos que en la laringe tenemos muchos musculos, bastantes de los
cuales son de muy pequefio
tamafio y de  imposible
control consciente.

Un grupo lo integran los
que forman el esfinter glético,
cuyo borde interno
constituyen  las  cuerdas
vocales, miusculo vocal o
tiroaritenoideo, pues va
desde el cartilago tiroides a
los cartilagos aritenoideos.
Este conjunto es el que
aproxima las cuerdas vocales
durante la fonacioén o aprieta
el esfinter integramente
durante la tos o esfuerzos.

FIGURA 24

Ademaés otros miusculos

producen pequefios

Laringe: Corte transversal: 1) Epiglotis; 2) Cuerdas vocales 1, qvimien-tos de basculacion
superiores o falsas; 3) Ventriculo de Morgagny; 4) Cuerdas
vocales inferiores o verdades. 5) Trdquea.

entre los cartilagos, y
finalmente musculos que van
de la laringe (cartilagos) a
6rganos vecinos, son los que
producen  movimientos  de
elevacion o descenso de la
laringe.

Si ponemos los dedos sobre la nuez de Adan (cartilago tiroides) y hablamos
haciendo inflexiones con la voz o emitimos una nota sostenida subiendo o bajando el
tono vocal, nuestros dedos percibiran movimientos de sube y baja de nuestra laringe.
Como vemos, en la laringe, sus musculos internos o externos, intrinsecos o
extrinsecos, producen efectos varios: tension vocal y del esfinter, fijacion y
basculacién de sus cartilagos y elevacion o descenso total de ella. Para estos efectos
deben intervenir una cantidad de pequefios musculos y su manejo podriamos
clasificarlo en: Habitual o corriente y Técnico mediante el estudio (actor, canto,
oratoria) pero siempre producido en forma refleja y automaética".

Nuestra préoxima CH. D. N° 14 - L.V,, concluye con el aporte de Elier GOMEZ
acerca de la Laringe.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 14 - L.V.

Tema: Los movimientos y misculos que intervienen en la
fonacion de la laringe, bdsica en el aparato vocal.

Esta CH. D. N° 14 - L.V,, termina el aporte del Dr. Elier GOMEZ acerca de la
laringe, que se contintia con el de otros autores como Jose PEREZ RUIZ y el Dir.
Renato SEGRE:

2° Movimientos de la laringe. Los cartilagos tiroides y cricoides tienen pequefios
movimientos de basculacion entre si y los aritenoides poseen movimientos rotatorios
que abren o cierran la glotis. La laringe en masa, integramente, puede desplazarse
hacia arriba y abajo por la accién de los musculos que la ligan a las partes y érganos
vecinos. Ademds puede ser oprimida por los musculos que acttian a su alrededor.
Los musculos de la base lingual, la elevan. También se levanta en el momento de la
deglucién, momento bien apreciable colocando los dedos sobre la nuez de Adan al
tragar saliva o alimentos y también se eleva cuando se eleva el tono de la voz.

3° Las cuerdas vocales. Son dos pequefios musculos alargados que van desde el
angulo interior y cara posterior e interna del cartilago tiroides hasta la apoéfisis vocal
de los cartilagos aritenoides, formando el borde libre o parte interna del esfinter
glotico.

Durante la fonacién deben contraerse independientemente del resto del esfinter
cuya contraccién, aunque parcial, lleva fatalmente al forzamiento vocal. El esfinter se
contrae totalmente para toser o para impedir la salida del aire durante un esfuerzo.

Este musculo, dada la intima relacién nerviosa que posee con el cerebro por su
actuacion en el lenguaje, reacciona velozmente y es el musculo de reaccién eléctrica
mas rapido del organismo.

Las cuerdas vocales estan recubiertas por mucosa lisa de color nacarado, formado
por tejido epitelial pavimentoso y sin glandulas.

Por encima de las cuerdas vocales existen dos pequefas cavidades llamadas
ventriculos de Morgagni, cuya mucosa posee numerosas glandulas que segregan
moco que lubrifica a las cuerdas vocales. Estas pequenas cavidades estan formadas
por abajo por las cuerdas vocales verdaderas, y por arriba por las llamadas falsas
cuerdas vocales, formaciones similares a las verdaderas pero mas flacidas, de color
rosado, cubiertas por mucosa, igual al resto de la laringe, dotadas también de
movimiento oclusivo, pues contienen en su espesor fibras musculares, pero en mucha
menor cantidad que las cuerdas inferiores o verdaderas. Su contraccién no es tan
enérgica como la de las inferiores, pero puede producir un ruido que se transforma
en voz ronca y que en caso de mutilacién de las cuerdas vocales verdaderas, puede
reemplazarlas con una voz sin timbre, ronca y menos fuerte".

Jests PEREZ RUIZ, nos dice sintéticamente sobre el tema:

"La laringe.- Es el asiento y la fuente de la voz. Su interior esta formado por el
canal aerifero que viene a ser la continuaciéon de la traquea y que pone en su parte
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media unos repliegues membranosos, las cuerdas vocales, que se extienden
horizontalmente, apoyando una de sus puntas en el dngulo entrante del cartilago
tiroides o nuez de Adan, su protector, y dirigiendo la otra hacia unos huesecillos que
se encuentran en la parte posterior, llamados cartilagos aritenoides, en cuya apofisis
vocal se apoyan las verdaderas cuerdas vocales. Los cartilagos aritenoides efecttan
un movimiento de retracciéon que los separa o los une.

Las cuerdas vocales son cuatro: las inferiores. que son las verdaderas, con las
cuales choca el aire cuando sale, y segin como ellas se encuentren, pueden producir
sonido, y las superiores, que son la falsas, menos voluminosas y que no intervienen
normalmente en la voz.

Entre las cuerdas vocales superiores e inferiores existe una cisura, el ventriculo de
Morgagni, que segrega un liquido que las lubrifica.

Se denomina glotis al espacio libre comprendido entre las cuerdas vocales.

En la base de la lengua se encuentra la epiglotis, que es un fibrocartilago que sirve
de tapadera a esa parte de la laringe y la protege en los momentos de la deglucion.
Durante la emision de la palabra, se eleva para permitir la salida del sonido.

Las cuerdas vocales forman un esfinter que tiene fisiolégicamente tres funciones
mas importantes que la de la palabra:

1. Su abertura, para permitir la entrada del aire a los pulmones.

2. Su oclusioén, para expulsar, por medio de la tos, flemas o cuerpos extrafios.

3. Su fijeza, que facilita o ayuda a realizar los obligados o accidentados actos de
fuerza.

Y finalmente tiene la palabra. Para cumplir esta funcién la laringe concreta uno o
dos movimientos: uno que sube desde los musculos del abdomen o desde el pulmoén,
la presion neumatica y otro que desciende desde el cerebro, el deseo de
comunicaciéon. Como consecuencia, se produce la voz.

La voz es el resultado del transito del aire que se filtre por entre la cuerdas vocales
las que se moverdn dispuestas por los impulsos neuroritmicos. La voz luego es
ampliada y modulada, en la caja de resonancia.

La musculatura intrinseca de la laringe es un finisimo instrumental que la oprime,
la dilata, la pone tensa, siendo la parte de nuestro organismo de reaccién nerviosa
mas rapido.

Como se sabe, la palabra es el instrumento de trabajo més usado en la vida
contemporanea.

Si recordamos que dicho trabajo lo realiza la laringe, a manera de adaptacion
secundaria, se comprendera que todo lo que sepamos sobre la laringe y toda la
profilaxis que nos pueda brindar el conocimiento y practica de la fonatoria, debe
ocupar en la mente de los profesionales de la voz un lugar de atencién preferente".
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Proseguimos en esta muestra de explicaciones sobre la LARINGE con lo que a tal
respecto nos dice el Dr. RENATO SEGRE en su Tratado de Foniatria, publicado por
Editorial Paidds, Buenos Aires, 1955.

"LA LARINGE, esta formada por un esqueleto cartilaginoso, parcialmente
calcificado en el adulto, que con la ayuda de algunos musculos y de un revestimiento
mucoso, circunscribe una cavidad irregular en continuacién con la tradquea por abajo
y la faringe por arriba

CARTILAGOS. El esqueleto cartilaginoso consiste en tres cartilagos impares y
tres pares. El cricoides, impar, sobrepuesto a la trdquea, tiene la forma de un anillo
con arco anterior y sello posterior. Sobre el arco se articulan de ambos lados, los
cuerno inferiores del cartilago tiroides (impar) el cual tiene groseramente, la forma de
un libro abierto hacia atras. Las dos mitades presentan dos cuernos superiores y dos
cuernos inferiores, una escotadura mediana, una saliencia delantera (nuez de Adan) y
puntos de ataque para
diferentes musculos.

FIGURA 25
Sobre la apofisis del S

cricoides, a ambos lados
de la linea media, se
articulan los dos
aritenoides de manera
que pueden ya sea rotar
alrededor de un eje fijo,
o desplazarse hacia

afuera y adentro,
alejandose o poniéndose
en  contacto. Los

aritenoides  tienen la
forma de una pirdmide
tridngular con  base
inferior y presentan una
prolongacién  delantera
que sirve para el ataque
de la cuerda vocal y un

Organos de emision (de frente).

prolongacion lateral 1: paladar. — 2: dvula. — 3: hioides. — 4: membrana tiro-
(proceso muscular) de hioidea. — 5: cartilago tiroides. — 6: cricoides. . — 7: glandula
donde arrancan tiroides. — 8: traquea. — 9: borde superior de la epiglotis. — 10:
diferentes musculos. En pared posterior de la faringe.

el 4pice superior de cada
aritenoide se articula un
pequefio cartilago (corni-
culado) en forma de
cuerno.

El tercer cartilago impar es la epiglotis en forma de hoja, injertada en el angulo
diedro formado por las dos laminas tiroideas y dirigida arriba y atras hasta acercarse
a la base de la lengua.

El daltimo par de cartilagos (cuneiformes) es inconstante y sin funcién conocida, y
esta contenido en un pliegue mucoso, el repliegue ariepiglético que retine en ambos
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lados la saliencia formada por el aritenoides con la parte media del reborde lateral de
la epiglotis.

MUSCULQOS. Sobre el esqueleto laringeo se insertan musculos que podemos
dividir en externos e internos.

Externos: a ambos lados de la linea media, uno pequefio pero vigoroso: el crico-
tiroideo, formado por un haz oblicuo y un haz vertical, inervado por el laringeo
superior que acerca el cartilago tiroides al cartilago cricoides, haciéndolo rotar sobre
su articulacién infero lateral: de esta manera tiende la cuerda vocal si los aritenoides
se han juntado previamente.

Lateralmente se insertan
sobre ambas laminas tiroideas el
musculo hio-tiroideo, que une el
hueso hioides con el cartilago
tiroides, y el musculo esterno-
tiroideo que une el tiroides con
el esternén. El primero sirve
para levantar y el segundo para
bajar la laringe en conjunto.

En los bordes posteriores de
ambas laminas tiroideas se
insertan diferentes haces del
miusculo constrictor faringeo
superior que fija y tira toda la
laringe hacia atras.

Fie. b — Miisculas Liringeos ipor atsds). Con estos musculos externos
L criglmis. = 2t cuerno malial del hioides. — 3: hioides. — 4: membrana tire o extrinsecos o extra laringeos
hioidea. = 5: ligamento tito-hiodeo. — 6: ala tiroidea. — 7: sello del cricoides. g
— B2 seccidn de un anillo tagueal. — 9: mdscula cricoaritenoidea posterior, — 10: colaboran otros misculos que

misculn interaritenoiden. - V1 Tibras msculares en el repliegue ariepiglético.
b , 2

ocupan regiones vecinas y tiene
un cabo de insercién sobre el hueso hioides. Los miusculos intrinsecos o
intralaringeos tienen una funcién vocal mas directa, y son todos pares y simétricos,
menos el musculo interaritenoides que, insertado en la cara posterior de ambos
aritenoides, los acerca cuando se contrae.

NERVIOS. Es interesante observar que todos estos musculos intrinsecos de acciéon
diferente y algunos inclusive antagonista, reciben la misma inervacién (nervio
laringeo inferior). El nervio laringeo inferior o recurrente hace un largo recorrido
antes de penetrar en la laringe. Nos parece ttil recordarlo aqui, pues toma contacto
con muchos érganos y resulta facilmente expuesto a lesiones que seran luego causa
de pardlisis laringea y consecuente ronquera.

El nervio laringeo inferior se separa del tronco principal en el cuello, se dirige
hacia abajo, toma contacto con la gldndula tiroides y con los ganglios linféticos,
penetra en el térax bordeando la pleura, da vuelta alrededor del cayado aértico en el
lado izquierdo y a la arteria subclavia en el lado derecho, y vuelve hacia arriba,
corriendo entre la trdquea y el esoéfago hasta penetrar en la parte inferior de la laringe.
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MUCOSA. El esqueleto laringeo con sus musculos intrinsecos estd tapizado por
una mucosa, de constitucién y un espesor un tanto diferente, en las distintas zonas
que da la forma definitiva a la cavidad laringea. A la altura del musculo tiro-
artienoide y paralelamente a éste se diferencia en la mucosa un ligamento eldstico
(ligamento vocal).

La unién del ligamento y del musculo vocal constituye la cuerda vocal, una cinta
blanca, horizontal, alargada en direccién delantera-posterior, muy moévil, de secciéon
triangular, con un borde mediano casi cortante (labio vocal).

I

FIGURA 27

Seccion frontal de laringe

1: epiglotis. — 2: hioides. — 3: m. esterno-tiro-hiodes. — 4: m.

. cricotiroideo. — 5:.m. tiroaritenoideo, haz externo. — 6: m.

tiroaritenoideo, haz inlerno o misculo vocal . — 7- trdquea. — 8:

cuerda vocal. — 9: ventriculo laringeo. — 10: banda ventricular
o falsa cuerda. '

Nuestro proxima CH. D. N° 15 - L.V,, continuard con el aporte de Dr. Renato
SEGRE.

73



"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 15 - L.V.

Tema: Es el subcapitulo 3.2. DESCONTRACCION y sus
ejercicios, que se trata en esta ocasion a cargo del foniatra
McClosky.

Esta Ch. D. N° 15 - L.V., concluye con los fragmentos del libro del Dr. Renato
SEGRE, "Tratado de Foniatria" y contintia con el aporte de David Blair McCLOSKY,
del subcapitulo 3.2. "Descontraccién".

"Las dos cuerdas vocales se juntan en forma de vértice hacia adelante y delimitan
la zona mas estrecha del espacio endolaringeo (glotis) que abren o cierran cuando se
desplaza su insercién posterior (aritenoides). La glotis se abre durante la inspiraciéon
y se cierra en la fonacién.

Por encima de la cuerda vocal hay otro pliegue mucoso, paralelo y mas corto, la
banda ventricular o falsa cuerda, de color rosado, formado por tejido conjuntivo
blando con algunas glandulas y muy pocas fibras musculares que proceden del tiro-
aritenoideo externo.

Entre banda ventricular y cuerda hay una especie de cavidad, el ventriculo
laringeo (Morgagni), rico en glandulas y en tejido linfético.

Los musculos de la boca del es6fago (constrictor faringeo inferior), se insertan en
la cara posterior del cartilago tiroides y, cmo el esé6fago esta fijado en el térax por
diferentes adherencias, impiden que la laringe pueda subir excesivamente.

e) Huesos. El borde superior del cartilago tiroides estd unido al borde inferior del
hueso hioides por una membrana vigorosa (membrana tiro-hioides) que se agrega a
las numerosas conexiones musculares entre hioides y el cartilago tiroides. Como
también los musculos de la lengua se insertan en el hioides, compréndese la
asociacion funcional entre lengua y laringe".

Y finalmente, extractamos, algunos fragmentos, de lo que nos dice DAVID BLAIR
McCLOSKY en su libro LA EDUCACION de la VOZ.

"Algunos hechos fundamentales respecto de los cartilagos de la laringe, los
musculos y los nervios pueden, empero, resultar ttiles para la comprension de su
funcién y arrojar luz sobre el fenémeno denominado voz.

"Quiza la mejor manera de comprender la laringe sea percatarse, desde el
principio, de que se trata de un érgano que no estaba destinado a producir sonidos,
sino a eviar que los los pulmones recibieran cuerpos extrafios, y a acumular aire en
ellos cuando se requiere presion toracica adicional, con el objeto de levantar o apretar
algo, trepar, etc., o se necesita presiéon abdominal para realizar actos fisicos como el
alumbramiento o la defecacion. Comenzé como un simple mecanismo de esfinter
(anillos de musculos con poder de contraccién como los que rodean al anal). En los
pocos miles de afios durante los cuales este érgano a ido evolucionando hacia su
actual funcién en el habla y el canto, la laringe del hombre ha sufrido muchos
cambios, equivalentes a su surgimiento del agua, a su vida en el suelo, al ascenso a
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los &rboles y volver para ser un animal de vida terrestre. A medida que el hombre
salto del suelo a los &rboles para huir de sus enemigos, o buscar nuevos alimentos,
necesit6 una postura vertical, mejor vista o menor sentido del olfato del que habia
requerido cuando husmeaba el suelo.

Mientras tanto, la laringe se transformé gradualmente para adaptarse a las
necesidades cambiantes del hombre. Hacia la época en que el ser humano descendi6
de los &rboles, la laringe se habia alterado bastante con respecto a sus finalidades
originarias, pero se habia adaptado mas satisfactoriamente para producir sonidos. Por
fin, a medida que el hombre se desarroll6 intelectual y fisicamente, adquiri6 la
capacidad de producir sonidos mas complejos y variados, y luego emitir el habla y el
canto.

En nuestro estado actual de evolucién, la laringe consiste en un esqueleto de
cartilagos independientes, situado en el cuello y adherido en su parte de arriba al
hueso hioides. Este es un hueso delgado y curvo, ubicado inmediatamete debajo del
menton, en la base de la lengua, en una posiciéon semejante a una herradura, con su
centro en el frente.

El hueso hioides, a su vez, estd unido por musculos y ligamentos a la base de la
lengua, a la mandibula inferior y a los
puntos del cuello situados
inmediatamente debajo de las orejas.

: Iy 2o liaidey

La laringe esta Coetn: vepertos it
unida al esternon, FIGURA 28 Catilaga | Nirsiden
en su parte inferior,
por musculos y liga-
mentos. Los mus-
culos que sirven
para  sujetar la
laringe al cuello se
denominan colecti-
vamente musculos

extrinse-cos *- '~ '~ -- ) .
—— Vistaanterior de los cartilagos de la laringe

Carlliapa liveiden

Bl
i flll.!j'_]u el

La mayor parte de ellos entran en accién en el acto de tragar o articular sonidos.
Los cartilagos de la laringe son nueve, pero no es necesario que nos ocupemos de mas
de cinco.

Fpiglol Comenzando por la parte inferior,
; se encuentra el cartilago cricoides.
Como lo indica su nombre griego, se
parece a un anillo y casi siempre se lo
describe como de forma de anillo de
sello, con el sello colocado al reverso.
S Sobre él y unido por membranas,
1 ligamentos y musculos, se ubica el
__?.me intartad. da cartilago tiroides, el mayor de los
il cartflagos laringeos. La forma de su

[uriea separiw dsl
traviiipe heeiden

= Lartilago arite:
Carllegn Nirolden 9o iileaside

Triques
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Vista posterior de la laringe



parte delantera se parece a dos
escudos (tal como su nombre
también lo indica) unidos en la mitad
para formar la "nuez de Adan", en su
extremo superior.

Esta abierto en su parte de atrds, y, desde cada extremo, por asi decirlo, se
proyecta un cuerno, dos puntas dirigidas hacia arriba y dos hacia abajo. Hallanse
unidos los superiores al hueso hioides y los inferiores al cartilago cricoides.

Ligado también a la parte superior de la pared del frente del cartilago tiroides, se
encuentra la epiglotis que es también un cartilago

Por fin llegamos a los dos ultimos cartilagos y que dominan directamente las
cuerdas vocales; estan unidos y se denomina aritenoides. Se hallan situados en la
parte superior de la porcién "sellada" del cartilagoo cricoides y hacia adentro del
dorso del cartilago tiroides. Su nombre significa que tienen la forma de un cucharén,
pero en realidad se los puede describir mejor diciendo que toman la forma de dos
pequenas pirdmides. Los cartilagos aritenoides pueden girar hacia adentro y hacia
afuera, y aproximarse o alejarse; mediante sus movimiento cambian de posicion las
cuerdas vocales, puesto que estdn unidas a ellos (el punto de unién se llama proceso
vocal). El espacio existente entre las cuerdas vocales se llama glotis.

los musculos que estan unidos con las cuerdas vocales y/o producen su
funcionamiento se denominan musculos intrinsecos de la laringe. Desempefian estos
musculos distintas funciones para juntar las cuerdas (aduccién) o separarlas para dar
paso a la respiraciéon (abduccion); también obran para que las cuerdas se tornen
tensas o laxas, produciendo los cambios de altura de la voz.

—Téngase presente el hecho de que los musculos reciben los nombres de los
puntos de unién y que aquellos de los que estamos hablando figuran por pares, salvo
uno, el transverso o interaritenoideo.

Los musculos cricotiroideos corren entre los cartilaos cricoides y el tiroides, y, al
contraerse, cambian la relacién de un cartilago con el otro (es decir, los cartilagos se
juntan mas estrechamente en el frente) y. en consecuencia, las cuerdas vocales, que
estdn unidas delante, hacia el interior del cartilago tiroides, se alargan poniéndose
mas tensas y rigidas.

Los otros cuatro musculos, que se denominan: tiroaritenoideo, cricoaritenoideo
posterior, cricoaritenoideo lateral e interaritenoideo.

Los musculos tiroaritenoideos estdn unidos frente a la parte interna del cartilago
tiroides y en la parte posterior de los cartilagos aritenoides. Se wubican
horizontalmente a lo largo de la laringe y sus delgados bordes son lo que llamamos
cuerdas vocales. Estos musculos también actian en contracciéon para acortar las
cuerdas. Sobre cada cuerda vocal hay un pliegue compuesto de tejidos glandulares,
musculares y otros, que se denominan banda ventricular o falsas cuerdas vocales.
Estan separados por las cuerdas vocales verdadesras por un saco de aoire horizontal,
conocido con el nombre de ventriculo de Morgagni. Ayudan al proceso valvular
contribuyendo a la acumulacién del aire en los pulmones cuando es necesario.
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Los miusculos cricoaritenoides laterales, cuando trabajan juntos con la
coordinacién adecuada, se ayudan mutuamente para unir las cuerdas vocales.

El interaritenoideo actia para juntar mas estrechamente los cartilagos aritenoides
y, por consiguiente a mover las cuerdas. Todos estos musculos son inervados para el
movimiento por el nervio laringeo recurrente, excepto el cricotiroideo, cuya
inervacion proviene del nervio laringeo superior, que también proporciona
inervacion sensorial al interior de la laringe".

3.2 DESCONTRACCION

Sobre este subcapitulo veamos lo que nos dice David Blair McCLOSKY, en su
libro "La Educacién de la Voz".

"La descontraccion muscular adecuada constituye el primer paso que debe
considerarse para lograr una voz bien estabilizada. Es la clave de todos los demas
factores. Hasta que se logre la descontracciéon de todos los musculos de la cara, la
lengua, la mandibula, el mentén, la garganta y el cuello, que intervienen en los
musculos que dominan las cuerdas vocales, el habla y el canto estardn restringidos
por ellos.

Todas las funciones biolégicas que entrafian el empleo de los musculos dependen
de un equilibrio entre tension y descontraccion. Al utilizar nuestras voces, casi todos
nos vemos obstaculizados por la inadecuada tensiéon del mecanismo vocal, en la
garganta, la mandibula, el cuello, la lengua y atun el diafragma. Como la obtencién y
el mantenimiento de la descontraccion, aflojamiento equilibrado, es el elemento mas
vital y dificil del habla y el canto, hay que darle prioridad y especial atencién.

Los musculos de la laringe se dividen en dos grupos: los internos de la laringe,
que rigen directamente la fonacién (los musculos intrinsecos) y los que mueven la
laringe en conjunto y la mantienen suspendida en el cuello (los musculos extrinsecos).
Nuestro objetivo debe ser distensionar esta tltima serie de musculos, asi como todos
los musculos externos ubicados sobre nuestros hombros, y luego mantener la
descontraccién mientras se producen los sonidos. Al proceder de esta manera
abrimos el camino que permite el funcionamiento libre de obstaculos, de los
musculos de la laringe para la produccién del sonido.

No debemos preocuparnos por el manejo de los musculos internos, que dominan
las cuerdas vocales, pues el s6lo hecho de pensar en el habla o en el canto es suficiente
para excitarlos y colocarlos en posicion de funcionamiento, puesto que acttan
inconscientemente, y no por manejo voluntario. En una garganta sana, si los
musculos externos estan aflojados, los internos obraran por si mismos.

Saber cuando los musculos externos estan descontraidos es mucho mas fécil de lo
que puede parecer, pues es posible tocar con los dedos la mayor parte de estos
musculos y percibir su tensién, mientras que no podemos lograr contacto tactil con
los musculos internos. Los que deben distensionarse son los musculos susceptibles
de ser palpados.

Esta demas decir que, antes de iniciar ejercicios de descontraccién, el alumno
debera hallarse en el mas libre estado de dnimo posible. Debera sentirse como si
estuviera dormido de pie. Entonces se hallara listo para empezar la serie de practicas
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conducentes a lograr el médximo de descontraccion a través de las regiones de la
mandibula, la garganta y el cuello. Comprobara que ello sélo puede lograrse cuando
se ha alcanzado un estado general de laxitud.

Dilatadas experiencias han demostrado que el acceso maés facil para el alumno
reside en tener un plan de descontraccién dividido en seis regiones que incluyen
otras tantas etapas. Todos los alumnos no poseen las mismas tensiones, y en muchos
jovenes éstas son dificiles de percibir. Pero, al comienzo de su aprendizaje, el
estudiante no tiene conciencia de dénde reside el peligro, de manera que estara
propenso a crear tensiones que, en afios posteriores, haran que su habla o su canto
resulten tensos. Siguiendo este simple plan el alumno podra adiestrar con facilidad
sus propios problemas y corregirlos.

Estos ejercicios se realizaran no sélo antes de empezar a actuar hablando o
cantando, sino también durante las practicas vocales, en cada vocal, y finalmente en
todos los tonos. Si se logra esto al comienzo del estudio, se habrd vencido la mayor
de las dificultades técnicas en su propia fuente de origen.

Seis ejercicios de Descontraccion

Siéntese en posicién comoda y trate de ponerse en un estado de animo libre de
preocupaciones. No se apresure ni se moleste. Lo esencial en estos ejercicios es que se
practiquen con lentitud, con reflexiéon y sin mirar el reloj.

1.- Comenzando en el nacimiento del cabello y descendiendo hacia la parte
inferior del cuello, efectie un masaje suave de los musculos de la cara y de la
garganta. A medida que el masaje descienda, trate de que su cara permanezca
todo lo més blanda que pueda, frote con los dedos alrededor de los ojos
cerrados. Deje que la mandibula cuelgue con facilidad.

2.- Deje que la lengua caiga sobre los labios como lo haria si se hallara usted
inconsciente. Ello significa que debe caer, que no debe ser empujada.

3.- Téomese ahora el ment6én entre el dedo pulgar y el indice, y muévalo hacia
arriba y hacia abajo, primero lentamente y luego con rapidez. Si ha logrado
distender completamente los musculos que producen los movimientos de la
mandibula este ejercicio no le ofrecerd dificultades. Sin embargo, muchas
personas al intentarlo por vez primera, encuentran resistencia en la mandibula,
en particular cuando la llevan a la posicion de cerrada, pues,
involuntariamente, los musculos tienden a endurecerse. Cuando pueda mover
la mandibula con libertad hacia arriba y hacia abajo, asi como hacia ambos
lados, sin la mas minima dificultad, lograra el objetivo de este ejercicio.
Conserve toda la distension que ha logrado hasta llegar a este punto. No
permita la concentracién en uno de los ejercicios de descontracciéon y el
descuido de los otros. Sobre todo, no se precipite".

Nuestra proxima CH. D. N° 16 - L.V., concluira con el aporte de Blair McCLOSKY.
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"Complementos" NH.

LAVOZ Charla debate N° 16 - L.V.

Tema: EI Capitulo 3.3. "TEORIA NEURO CRONAXICA",
ocupa las valiosas explicaciones acerca de esta teoria, con
las importantes experimentaciones realizadas, probatorias
de la misma.

Esta CH. D. N° 16 -L.V., concluye el subcapitulo 3.2. "Descontraccién", a cargo de
McCLOSKY, e inicia el siguiente subcapitulo 3.3. "Teoria Neurocrondxica", con notas
tomadas del libro de Raoul HUSSON, "El

canto'.

||4._
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Para distender estos musculos presione suavemente con los dedos de ambas
manos, en un lado y luego en el otro, la parte blanda de la garganta, situada
entre el mentén y la nuez, comenzando debajo de la articulacién de la
mandibula. EfectGe un masaje suave en estos musculos hasta que se tornen
blandos y flexibles, moviendo los dedos en forma gradual hasta colocarlos
directamente debajo del mentén. Una vez en esta posicién, trague y percibira
en la garganta una presiéon hacia abajo. Durante todas las fases de la
produccién de la voz, es vitalmente importante que esta zona se mantenga
descontraida, blanda y docil. Ello puede verificarse con tanta facilidad con los
dedos que no hay excusa para ejercer tension.

Teniendo presente la descontracciéon de las otras regiones, tome la laringe entre
el pulgar y los dedos de una mano y muévala suavemente de un lado a otro
para asegurarse de que permanece "flotando" y no tiende a cobrar rigidez.

Para asegurarse de que los musculos inferiores de la parte baja del cuello estan
aflojados, deje que la cabeza se mueva hacia arriba y hacia abajo
perezosamente, mientras mantiene los otros musculos distensionados.

A medida que avance en la practica, aprendera a coordinar esos ejercicios con los
de la respiracion correcta.

3.3 TEORIA NEUROCRONAXICA
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Hace més de doce afios que a través del Curso Inicial N.H. para capacitar
Instructores teatrales, hicimos publica difusion de esta teoria que a partir de su
presentacion como tesis por RAOUL HUSSON, en Francia el afios 1950, ha sido
constantemente ratificada por las repetidas investigaciones y estudios por quieres
corresponde, dejando sin sostén a la vieja teoria mioelastica, o de EWALD, por la que

el solo elemento que producia la voza, era la presién de la columna de aire sobre las
cuerdas vocales.

Ahora conoceremos de cuatro autores renombrados lo que ellos dicen de tal
teoria.

En primer lugar, la palabra de Raoul HUSSON, tomada de su libro EL CANTO,
publicado por Editorial Universitaria de Buenos Aires, 1965.

"LA LARINGE. Para la descripcién anatémica de la laringe humana, nos
limitaremos a exponer una vez mds su funcionamiento.

FIGURA 31

Laringe en fonacion  (vista esquemiilica)
Arriba: Vista laringoscépica Abajo: cliché
tomogrédfico. A la izquierda (a): fase de
unién de las dos cuerdas vocales. A la
derecha (b): fase de mdxima abertura de la
glotis. BV: banda ventricular izquierda
(vista desde la derecha). C. C': cuerdas
vocales. FG: hendidura glética o glotis.
ST: parte superior de la trdquea o suab-
glotis.

(a)

FIGURA 32

En (a): doble sistema de fibrillas
musculares incluidas dentro de cada
cuerda vocal. En (b): durante la
contraccién de estas fibrillas
musculares, cada punto O del borde
libre de la cuerda vocal es
tensionado Jongitudinalmente por
los componentes opuesto OLy OL’, y
lateralmente por la resultante OR.

Trabajo de las fibras musculares de las
cuerdas voeales durante ln fonacion.

En posicién fonatoria normal, las dos cuerdas vocales C y C' se juntan en el plano
vertical mediano de la laringe (fig. 30 a). Durante la fonacion las partes delanteras y
posteriores de las dos cuerdas vocales permanecen, por lo general, unidas, pero se

observa que la hendidura glética se abrE ritmicamente en forma de huso muy
delgado (fig. 30 b)
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El mecanismo de estas ritmicas aberturas gloticas es muy simple:

1° El profesor doctor KURT GOERTTLER, de Fribourg-en-Brigau, comprobé en
1950 que todas las fibrillas musculares de las cuerdas vocales se insertan en la
superficie glética interna (fig. 31 a), formando dos sistemas entre cruzados.
Cuando ellas se contraen simultdneamente, cada punto O del borde libre es
separado hacia el exterior por la resultante OR (fig. 31 b), mientras que las
proyecciones OL y OL' tensionan las cuerdas longitudinalmente.

2° Cada contraccion del sistema de fibrillas de las cuerdas vocales es ordenada
por una descarga de impulsos nerviosos motores provenientes de los nervios
recurrentes (nervios motores de la laringe), como lo han establecido las
célebres experiencias realizadas por el doctor André MOULONGUET,
miembro de la Academia de Medicina, y sus colaboradores, en el hospital
Boucicaut en Paris en 1952-1953, en el hombre, e in vivo.

3° Cada descarga de impulsos recurrenciales motores asegura la contraccion
simultdnea de las fibrillas musculares, insertdndose en los bordes de la glotis,
lo cual provoca una abertura fusiforme de aquélla, como lo han demostrado
las experiencias electro-miogréficas realizas en el hombre e in vivo, en el
hospital Bellan de Paris, de 1954 a 1957, por el profesos Georges PORTMANN
y sus colaboradores.

A través de cada una de estas aberturas fusiformes sale una columna de aire
impulsada por la presién traqueal subglética (siempre que esta presién exista y sea
suficiente). Si la glotis se abre de esta forma 194 veces por segundo (por ejemplo),
saldran de ella 194 emisiones de aire por segundo, emitiendo de esta manera un
sonido de 194 ciclos por segundo (o sea un Sol 2). Es el mecanismo tipico de la sirena.

Dejemos bien establecido que este mecanismo no es de ninguna manera
vibratorio: no hay nada que vibre dentro de la laringe durante la fonacion. Las
ritmicas y radpidas aberturas gléticas son producidas exclusivamente por los musculos
que acabamos de describir; la corriente de aire no interviene para nada. Se han
obtenido mdultiples pruebas de este altimo hecho después del afio 1952: estas ritmicas
y répidas aberturas gloticas han sido observadas independientemente de toda
corriente de aire y de la emisién de sonido, mas de cien veces desde entonces, por
numerosos investigadores (LAGET, 1952; PIQUET y DECROIX, 1956; GALLI y DE
QUIROS, 1957; SABOURAUD y GREMY, 1958; HUSSON, 1959; GREMY, ROGE vy la
sefiorita STRIGLIONI, 1960, etc.)

Advertencia. Huelga decir que si no existe ninguna presién debajo de la glotis,
sus ritmicas aberturas no determinaran la produccién de ningtn sonido, porque no
saldrd ninguna columna de aire. De la misma manera, en el caso de una sirena,
ningtn sonido se produce, por mds que gire el disco perforado, si no circula corriente
de aire. Son las emisiones gléticas de aire las que producen la voz. pero las aberturas
ritmicas de la llave glética son aseguradas por un mecanismo neuromuscular
completamente distinto al de la circulacion de aire".

Asi, con tal brevedad, pero con tal certeza HUSSON explica la Teoria
Neurocronaxica de la voz, pues en su libro, prosigue luego de lo dicho, con los
diferentes registros de la voz humana en su explicacién de la produccién de los
mismos y todo lo relacionado con ese aspecto neurolégico de la voz en el canto.
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Nuestra proxima CH. D. N° 17 -L.V., contintia con Edouard GARDE.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 17 - L.V.

Tema: Continiia el subcapitulo TEORIA
NEUROCRONAXICA con las concluyentes
explicaciones y experimentos de varios especialistas.

Esta CH. D. N°17 - L.V, contintia con el subcapitulo 3.3. "Teoria Cronéxica", ahora
a cargo de Edouard GARDE, con fragmentos de su libro "La Voz".

"La respuesta de las cuerdas vocales a las estimulaciones encéfalo-recurrenciales.
Los trenes de ondas eléctricas, que parten del cerebro, descienden, se ha visto y
comprobado, a lo largo del recurrente y llegan hasta las cuerdas vocales, ; Cémo van a
responder estas tltimas a las estimulaciones encéfalo-recurrenciales?.

Observemos ante todo que los influjos que llegan a los tres musculos
interaritenoides van a producir un poderoso cierre de la glotis por unién de los
cartilagos aritenoides. Este cierre serd reforzado por la accion de los influjos que irdn
a asegurar la contraccién de los musculos cricoaritenoides laterales.

Pero la accién moévil propiamente dicha serd realizada por las salvas de influjos
que vienen a activar las fibrillas del tiroaritenoides interno, una vez que se ha
producido la unién de los aritenoides. Cuando llega un influjo a esas fibrillas, ellas se
contraen y, en consecuencia, tienden a separar las cuerdas vocales sin que los
cartilagos aritenoides se desplacen sensiblemente. Es decir que la glotis manifiesta
una comienzo de fase en movimiento de apertura.

Cuando las cuerdas vocales se han separado de ese modo, la presién subglética se
insintia entre ellas y prosigue la fase movimiento de apertura. La reacciéon elastica que
nace entonces en los tiroaritenoides internos contraidos las vuelve a unir.

Cuando las cuerdas vocales se han unido nuevamente, quedan asi hasta que un
nuevo influjo recurrencial viene a caer sobre el conjunto de las fibrillas tiroaritenoides
y vuelve a separar las cuerdas.

Esos fenémenos han sido bien observados por P. LAGET en sus experiencias
sobre perros: la separaciéon de las cuerdas vocales era bien neta a la llegada de cada

influjo a la laringe.

El mecanismo de fijacion de la frecuencia del sonido laringeo por la frecuencia de
los influjos recurrenciales es, pues, extremadamente sencilla.

Experimentacion fisioldgica pura. (Electro fisiologia in vivo).

El estudio del mecanismo neuro-fisiolégico de la fonacién ha sido el objeto de
cierto namero de experiencias realizadas en animales vivos por LINDEMANN (1930),
DUMONT (1933), LAGET (1952) y, muy recientemente, en el hombre mismo, por A.
MOULANGET. Es notable que los tres primeros autores hayan recurrido al mismo
sujeto de experimentacion: el perro. Es que este animal posee una laringe de gran
tamafio, anatémicamente semejante a la nuestra y ademds emite sonidos en los
limites de frecuencia de la voz humana.
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A) La experimentacion de LINDEMANN (1930)

Lindemann pone al descubierto los nervios laringeos inferior y superior
(recurrentes) de un perro anestesiado con éter. Por medio de electrodos de platino
capta las corrientes de influjos que circulan a lo largo de esos nervios, las amplifica
gracias a un amplificador y las registra mediante un oscilégrafo. Por otra parte, un
micréfono estd encargado de recoger la voz del perro, un amplificador de aumentarla,
el oscilografo de registrarla. Mientras el perro estd callado, no aparece modificacién
alguno en la linea del trazado oscilégrafo. Pero en cuanto el animal, saliendo de la
anestesia, se quejo o atlla, aparecen oscilaciones regulares en la linea de las corrientes
del nervio laringeo inferior y esas oscilaciones tienen la misma frecuencia que las
registradas en el trazado de la voz.

Cuando el tono de la voz cambia, la frecuencia de las oscilaciones engendradas
por los influjos nerviosos cambia.

Después de seccionar el laringeo inferior. Lindermann verific6 que el cabo central
del nervio presentaba todavia oscilaciones regulares (comprendidas entre trescientas
ochenta y mil ochocientas por segundo) de una frecuencia igual al tono del registro
de la voz. De ahi sac6 en conclusiéon que los influjos circulaban de los centros hacia la
laringe.

B) Las experiencias de DUMONT (1933)

En el curso de un "Estudio cronaximétrico de la laringe", P. Dumont tuvo ocasioén
de estimular eléctricamente, a diferentes ritmos, el recurrente de perros dormidos.

Con excitaciones de ritmo lento, él observé para cada excitaciéon una dilatacion
instantdnea y rapida de la glotis, aunque seguida inmediatamente por una
contraccion.

Por el contrario, las excitaciones a ritmo rapido desencadenaban una verdadera
letania (espontaneidad desordenada) de todos los musculos laringeos, no solamente
intrinsecos sino también extrinsecos, determinando una oclusién completa de la glotis
que se acompafniaba de un movimiento de fibrilaciéon (latir ritmicamente) de las
cuerdas vocales en relacién con el ritmo.

"Estas oscilaciones de las cuerdas", agrega Dumont, "son probablemente analogas
a las que se producen en la emisién de sonidos".

"Se puede afirmar pues, (sigue Dumont), que las excitaciones simples o a un
ritmo muy lento determinan dilataciones, mientras que las excitaciones repetidas a un
ritmo superior a diez o quince por segundo, determinan una constriccién en que los
movimientos elementales se fusionan cada vez mas a medida que el ritmo se vuelve
mas rapido, para llegar a una tetania completa a la que se agrega una fibrilaciéon de
las cuerdas (y eso cuando el ritmo sobrepasa los cincuenta por segundo)".

C) Las experiencia de LAGET (1952)
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Lindemann habia detectado los influjos nerviosos que determinan la fonacién.
Dumont habia excitado artificialmente el nervio recurrente, pero sin tener en cuenta
la explicaciéon de ese fenémeno fundamental de la fonacion que es el movimiento de
las cuerdas vocales. Por el contrario. las experiencias de Laget eran cruciales y
deliberadas. Se trataba, partiendo de los puntos de vista sostenidos por HUSSON en
su célebre tesis (1950) y nuestras observaciones clinicas personales, de establecer de
manera decisiva que las cuerdas se mueven, oscilan, como todo musculo bajo una
excitaciéon nerviosa ritmica (venida de los centros cerebrales) y que la corriente de aire
no entra para nada en el desencadenamiento de esos movimientos. En suma se
trataba de intentar reproducir experimentalmente el movimiento de las cuerdas
vocales por la sola estimulacion eléctrica del recurrente.

En vista de esas experiencias histdricas, el laboratorio de Fisiologia de la Sorbona
tuvo que adquirir o hacer construir un estroboscopio, una mesa térmica a termostato
para asegurar al sujeto la temperatura y humedad constantes, una jaula de Faraday
con enrejado metalico para sustraer la experiencia a toda influencia eléctrica exterior,
y finalmente, y por sobre todo, un estimulador electrénico. Este tltimo aparato debia
proporcionar estimulos regulables en frecuencia y voltaje, agrupados en "salvas"
(periodos) cuya longitud fuera también regulable. El problema fue resuelto por un
circuito a thyratron.

Una vez colocado el dispositivo, se imponia un sujeto: el perro.

"El animal fue adormecido primero con una inyeccién de cloralosane. Se practicé
por delante de la trdquea una incisién de 15 cm., bien bajo. El cuerpo tiroides fue
liberado, luego reclinado, y el recurrente aparecié6 bajo forma de un cordén
blanquecino, aplanado, de aspecto o6rgano-vegetativo, de unos 2 a 3 mm. de
diametro. Se lo aisl6 después en una longitud de 4 a 5 cm., lo mas bajo posible a fin
de cuidar sus inserciones en la laringe, que son fragiles. Se lo rociaba constantemente
con suero a 38° para evitar que se secara y se enfermara, pues entonces seria mal
conductor de los influjos.

Después de cerrada la herida provisionalmente, se procedi6é a una tltima revision
del estimulador. Para las primeras experiencias, se enviaban descargas de estimulos
de 1 voltio término medio: 30 estimulos de 1 milisegundo, separados por una
centésima de segundo, en cada descarga. Se tenia, pues, cien descargas por segundo,
o sea una frecuencia un poco inferior al la 2 de los bajos y baritonos.

El perro fue colocado sobre la mesa térmica. La atmoésfera mantenida a 37°, debia
estar saturada de vapor de agua, pues un nervio de mamifero pierde muy
rapidamente sus propiedades conductoras si se seca o se enfria. La escisiéon del cuello
fue abierta, llegd entonces la fase delicada: el recurrente fue levantado, aislado de los
tejidos vecinos por una hoja de latex, luego colocado sobre el canal formado por los
electrodos.

El animal dormido habia sido ya estrictamente inmovilizado, los electrodos
debian serlo igualmente, pues toda modificacién de los contactos es susceptible de
hacer variar la estimulacion. Se hizo descender una carpa sobre la mesa para que las
condiciones del experimento permanecieran rigurosamente constantes, y se estimul6
el nervio.
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Estimular un nervio no es reemplazar el influjo nervioso por una variacién
artificial de potencial; es provocarlo con una excitacién, en una pequena parte de su
trayecto y mantenerlo con excitaciones reiteradas. Tal efecto se obtiene creando una
diferencia de potencial entre dos puntos del nervio, por muy préximos que estén el
uno del otro.

Enviadas las descargas de estimulos al recurrente, ;como reaccionarian las
cuerdas vocales? Para saberlo, se observaba la laringe con estroboscopio, separando
las mandibulas del perro con un "separador" de dentista.

Se veia que la cuerda correspondiente al recurrente estimulado se aproximaba
bruscamente a la otra, luego batia permaneciendo siempre en posicion de oclusion.

Cuando la descarga de estimulos cesaba, la cuerda estimulada se apartaba
ligeramente; la cuerda opuesta permanecia inmévil.

Puesto que el estroboscopio, regulado aproximadamente a cien, permitia observar
el batimiento, era porque la cuerda se movia sensiblemente al mismo ritmo en que la
iluminaba el estroboscopio. Se sabia que los influjos impuestos al nervio recurrente
eran a la cadencia de cien por segundo. Luego, la cuerda se movia a la frecuencia del
influjo.

Subrayemos que no se producia ningtin sonido, puesto que no habia corriente de
aire sobre la cuerda que se movia y el animal respiraba débilmente, a razén de una
vez por minuto. Pero, tal como habia sido hecha, la experiencia no podia ser mas
convincente: si las cuerdas se movian en vaivén en ausencia de la corriente de aire, es
porque el aire no es necesario para que se produzca ese fenémeno.

En el curso de las primeras experiencias, la estimulacion habia sido conducida a la
frecuencia grave y constante de cien por segundo (aproximadamente) a fin de facilitar
la observacion.

En una segunda serie de experiencias, se procedi6 a la excitacion del recurrente
con frecuencia progresivamente creciente de cien a seiscientas por segundo.

Asi, la altura de los sonidos emitidos por la laringe no estd regida por la presion
de aire y la elasticidad del esfinter laringeo. Las experiencias de Laget confirman
indiscutiblemente que se trata de un fenémeno de fisiologia neuromuscular. Como
todo musculo, las cuerdas vocales se contraen bajo la accién del influjo nervioso, pero
el ritmo de los influjos que los excitan llega a altas frecuencias.

D) Las experiencias de MOULONGUET (1952-53)

Estas tuvieron como finalidad verificar si, cuando un hombre emite un sonido,
existen en su nervios recurrentes potenciales de accion, es decir influjos nerviosos, de
la misma frecuencia que el sonido emitido. Son, en suma, la réplica de las
experiencias realizadas por Lindemann sobre el perro, més, dado que el sujeto
elegido era esta vez el ser humano. las experiencias de Moulonguet tropezaron con
numerosas dificultades sui géneris: ante todo como no podia llevarse a cabo sino en el
curso de una laringectomia total, habia que encontrar enfermos que presentaran un
tumor de laringe que necesitara de esa intervencion y cuya voz hubiera quedado, sin
embargo, conveniente (eventualidad bastante rara); luego, habia que poner a punto
una instrumentacién electrofisioldgica especialmente adaptada a esas experiencias:
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eso fue obra de los senores Remi SAUMONT, Robert GAILLARD, Christian
CHENAY y Jacques VANNIER; finalmente habia que preparar la sala de operaciones
de manera de suprimir todos los ruidos parasitos.

Las experiencias se realizaron en el Hospital Boucicaut. Sobre el primer enfermo,
los resultados fueron poco satisfactorios, y eso por varias razones: a fin de evitar el
desecamiento del recurrente, la placa operatoria habia sido inundada de liquido de
Krebs a 37° y eso provocé cortocircuitos e influjos parasitos debido a las contracciones
de los musculos vecinos.

Ademas se vio que, para obtener buenas fotografias de los trazados oscilograficos,
convenia regular por anticipado la velocidad de desarrollo de la pelicula de acuerdo
con la frecuencia mas probable de la voz humana (ciento veinte a doscientos ciclos
aproximadamente).

A pesar de los arreglos hechos, en una segunda experiencia los resultados fueron
igualmente mediocres: la busqueda del recurrente habia sido larga y dificil y se
habian adoptado nuevos electrodos.

No fue sino sobre un tercer enfermo, afectado de un tumor del aritenoides,
operado el 3 de junio de 1953, que pudieron registrarse finalmente resultados
demostrativos. Después de haber sido descubierto y denudado delicadamente en
una longitud de 4 cm., el nervio recurrente izquierdo fue cargado sobre los
electrodos. Hallandose colocado el micréfono delante de la boca del operado, se le
pidi6 que emitiera el sonido a, mientras los aparatos eléctricos se ponian en marcha.
La experiencia fue repetida varias veces en el curso de tres minutos y se vieron
aparecer en la pantalla del oscilégrafo unos trazados muy netos que pudieron
fotografiarse. Las fotografias muestran un doble trazado: el superior corresponde al
registro de la voz, el inferior al registro de los potenciales de accién o influjo nervioso.

Del examen de las fotos tomadas respectivamente veinte segundos y ciento diez
segundos después del comienzo de la emisién vocal a, resulta que hay una
homorritmicidad perfecta entre el trazado de la voz y el de los potenciales de accion.
Las frecuencias comunes a los dos trazados se sitian entre ciento sesenta y ciento
ochenta ciclos; descienden simultdnemante a ciento cuarenta ciclos hacia el fin de
emisién de la voz, que termina en una especie de gemido.

Al trazado de los potenciales de accién se superpone a veces el registro de un
fenémeno de Piper, especie de reforzamiento periédico de la intensidad de los
potenciales; ademads, ocurria que unos potenciales de accion se registraban algunos
segundos antes del registro de la voz. Esas dos particularidades muestran claramente
que se trata de potenciales de acciéon motores y no de un artefacto microfénico.

Las fotos confirman, pues, la teoria de Ratl HUSSON sobre el origen encefélico de
los potenciales de accion o influjos nerviosos que van a llegar a las fibras musculares
del tiroaritenoides y movilizar las cuerdas vocales.

Las experiencias de Moulonguet permiten ya afirmar que cuando se canta el "la 3"
por ejemplo (la del diapasén), es porque, por un efecto de memoria musical, el
cerebro ha emitido previamente cuatrocientos treinta y cinco potenciales de accién
por segundo que, después de haber recorrido el nervio recurrente se hallan en tren de
accionar las cuerdas vocales a razén de cuatrocientos treinta y cinco vaivenes por
segundo".

Por fin siguiendo atentamente la exposicion de GARDE sobre este asunto de los
influjos potenciales de accién, y la descripciéon de la experiencias contundentes,
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llegamos al punto esperado, de comprobacion irrefutable en favor de la teoria
neurocronaxica.

Nuestra proxima CH. D. N° 18 -L.V., prosigue con el aporte del Dr. Renato
SEGRE.
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"Complementos" NH.
LAVOZ

Tema: Concluye el  tratamiento  de la

Charla debate N° 18 - L.V.

TEORIA

NEUROCRONAXICA vy se inicia la consideracion del

capitulo 4. "RESONANCIA".

Esta CH. D. N° 18 - L.V., contintia con el subcapitulo 3.3. "Teoria Neurocronaxica",
a cargo del Dr. Renato SEGRE, con fragmentos de su libro "Tratado de Foniatria" y

continta con el capitulo 4: Resonancia.

Veamos que nos dice al respecto del subcapitulo que tratamos, Renato SEGRE.

"En estos ultimos 6-7 afios (1955), se ha venido contraponiendo a la vieja teoria
mioelastica, una interpretaciéon llamada "neurocrondxica" que se fundamenta sobre
datos clinicos y experimentales que se adhiere mds a los actuales conocimientos de

tisiologia neuro-musculares y que nos satisfacen mas.
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Segin la  Teoria
mioelédstica, cuando la
presion espiratoria
alcanza una  fuerza
suficiente como para
separar las  cuerdas
aducidas y tensas, o sea,
para abrir la glotis,
escapa una cantidad de
aire hacia la region
supra-glotica. Entonces
la presion espiratoria
disminuye y las cuerdas
vuelven a acercarse, pues
la contrac-cion de los
musculos aductores vy
tensores  persiste: la
glotis se cierra
nuevamente. Mas, como
en tales condiciones la
presion espiratoria en el
cono vuelve a aumentar,
logra separar otra vez las
cuerdas, con lo cual de
inmediato  vuelve al

estado primitivo. Y asi
repetidamente.

Prodticense entonces oscilaciones muy amortiguadas de las cuerdas en un plano
horizontal, oscilaciones cuyo ntimero caracteriza a la altura tonal del sonido emitido.
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El tono laringeo asi provocado, formado naturalmente por un tono fundamental y
sus correspondientes armonicos depende de dos factores: uno, de discutible y
seguramente minima importancia, es la propia vibracién de las cuerdas vocales —de
que habla esa teoria mioelastica—; otro, el mas significativo, es la vibraciéon que dicha
oscilacion: cordal provoca en la columna aérea que atraviesa la glotis.

Segun se ve, no cabe comparar la laringe con un instrumento musical de cuerda ni
mucho menos con un instrumento de viento de lengtieta vibrante tipo oboe, con los
cuales parece presentar cierta semejanza.

Si, la laringe es un maravilloso e inimitable productor de sonido, como asimismo
es un resonador de los mas perfectos, adaptable, infinitamente moévil, en una palabra
vivo.

Las cuerdas funcionan como osciladores aperiédicos, de fuerte amortiguacion.
Este concepto ha sido subrayado recientemente por HUSSON y GARDE, quienes han
dado una interpretacion menos mecénica de la emisién sonora.

Una interpretaciéon decididamente revolucionaria y practica por su extension al
campo clinico, que ha sido llamada teoria neuro-cronaxica de la oscilacién cordal.

Husson y colaboradores sostienen que la oscilacion no es un fenémeno pasivo,
mecénico, sino un hecho biolégico, vital, voluntario, caracterizado por impulsos
centrifugos, ritmicos, que proceden de ciertos centros cerebrales corticales. De aqui el
impulso nervioso corre por la neurona siendo a la altura del mesencéfalo y diencéfalo
sensible a las influencias reguladoras de los importantes centros hormonales,
vegetativos y metabdlicos aqui distribuidos. Llegado al bulbo, en la sinapsis o zona
de conjuncién con la segunda neurona, el impulso nervioso de frecuencia ya definida
y definitiva seria influido por estimulos sensitivos y sensoriales que con direccién
centripeta corren a lo largo de determinados nervios, provocandose a este nivel el
cierre de verdaderos arcos reflejos, que muchisima importancia tendrian para la
autorregulacion de la emision sonora.

En fin, desde la sinapsis entre 1? y 2% neurona vocal, a lo largo de esta dltima, por
el nervio neurogastrico y el recurrente, el impulso ritmico llegaria a las miofibrillas
del musculo tiroaritenoideo. Estas tltimas en su mayoria, no correran en direccién
delantera posterior sino en direccién oblicua y transversal, insertindose en forma de
dientes de peine a lo largo del labio vocal y actuardn sobre la cuerda aducida y tensa,
es decir sobre un oscilador muy amortiguado, entreabriendo la glotis en cada
contracciéon. Segun la frecuencia de los impulsos corticogenos (controlable por la
frecuencia de la corriente de accion y por la cronaxia que se puede medir a nivel del
nervio recurrente) variard la frecuencia de la abertura glética, es decir la frecuencia de
oscilacion de las cuerdas y por ende la altura del tono laringeo emitido".

Veamos algunas palabras sobre el tema que estamos tratando, del Dr. ELIER
GOMEZ en su libro LA RESPIRACION y LA VOZ HUMANA, aparecido en 1971
cuando no era muy conocida atn la teoria neurocrondxica.

"Ha aparecido la teoria llamada cronaxica, en la que se propone que los tonos de
la voz corresponderian a igual nimero de excitaciones nerviosas del musculo vocal.
Con esta teoria se explicarian las 2.000 y mas oscilaciones por segundo de la voz
aguda de las sopranos. Ademads acepta que las cuerdas vocales pueden trabajar u
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oscilar en forma llamada monofasica (en toda su extension) y también bifasica y hasta
trifasica, dividiendo su longitud y parte oscilante en dos o tres segmentos, lo que
duplicaria y triplicaria el namero de oscilaciones, vaivenes. Esta teoria revolucionaria
del ingeniero HUSSON, que produjo una gran estimulacién en el campo de la
investigacion y experimentacion, estd adquiriendo una gran difusioén y aceptacion”.

4.- RESONANCIA
Comencemos el capitulo con unas palabras del profesor Jesas PEREZ RUIZ:

"La Resonancia. La voz humana, mejor dicho, el sonido o tono musical que
produce la laringe sigue la misma evolucioén de los cuerpos sonoros que producen un
tono bésico y se multiplican de acuerdo a la ley musical llamada "de los arménicos", o
sea la teoria que ha demostrado que cuando se "hiere" el aire con un sonido, el aire
"herido" llega hasta nosotros y nuestro oido percibe no solamente el sonido basico,
determinado por la cantidad de oscilaciones por segundo que lo nominan, sino una
serie de sonidos mas que lo acompafan y que son sus arménicos, producidos por la
octava, quinta, tercera y sucesivas del tono fundamental, segin leyes musicales
conocidas.

Pero, todo sonido necesita, ademads, una caja de resonancia que, como su nombre
lo indica, lo hace vibrar mejor en toda su amplitud. El conocido aparatito llamado
diapasoén, que reproduce el LA (435 vibraciones por segundo) suena mejor, una vez
golpeado, si se apoya sobre un cuerpo que le sirva de resonador.

El violin o la guitarra son mejores cuanto mejores sean sus cajas, y el mayor o
menor volumen del sonido de un instrumento musical esta en relacion con el tamafio
de su caja de resonancia.

Ahora bien; la voz humana tiene también, su caja de resonancia, constituida por
partes duras (rinofaringe, parte del velo del paladar y dientes) y partes blandas
(lengua, carrillos, parte posterior del velo del paladar y faringe). La mayor porcion de
la caja de resonancia es facilmente modificable y acondicionable para que resuene
mejor. Observemos que cuando estamos callados y con la boca cerrada, la lengua
cubre toda la cavidad bucal. Pensemos en la abertura extrema de la boca, el bostezo,
por ejemplo, y veremos hasta donde es posible dilatar nuestra caja de resonancia.

Cuando hablamos, sobre todo si seguimos los consejos de los cldsicos tratados de
fonética antigua, apenas si abrimos la boca. Vale decir, que estamos limitando
nuestra resonancia. La lengua no ejercitada, se repliega casi contra la faringe o se
levanta en su parte posterior, lo que entorpece la libre salida del sonido. Piénsese en
la epiglotis y en la parte posterior de la lengua y se recordara que hace una curva y
que dicha curva limita la salida del sonido, restindole sonoridad y fuerza.

Esa es la causa de que insistamos en que en todos o casi todos los ejercicios
posturales, la punta de la lengua no debe dejar de tener contacto con la parte
posterior de los dientes.

Recordemos que los elementos modulantes estan en el trabajo de la articulacion,

es decir, directamente en la mayor parte de los musculos que forman la caja de
resonancia".
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Nuestra proxima CH. D. N° 19 - L.V,, vuelve a contar con el aporte del libro
"Tratado de Foniatria".

"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 19 - L.V.

Tema: La importancia del capitulo 4. RESONANCIA, hace que
contintien los aportes al mismo, en este caso tratando el
"Sistema de Resonancia y Articulacion".

Esta CH. D. N° 19 - L.V., continuando el capitulo 4 "Resonancia", se inicia con la
contribucion del Dr. Renato SEGRE, tomada de su libro "Tratado de Foniatria".

"Sistema de Resonancia y Articulacion

a) Faringe. La faringe es un hemicilindrico misculo-membranoso que, apoyado
en la columna vertebral, va desde la base del craneo hasta la altura de la 6a. vértebra
cervical, para continuarse después con el eséfago. Organo que canaliza al mismo
tiempo el aire y el alimento, se lo considera, esqueméticamente dividido en tres
partes:

1° La faringe inferior o hipofaringe corresponde a la porcion retrolingual y a
aquella que por detras de la laringe, llega hasta el es6fago. En la base de la
lengua, que se une a la epiglotis por tres pequefios pliegues mucosos, se
encuentra un conglomerado linfatico dividido en surcos mamelones mas o
menos evidentes segtn la edad y la constituciéon individual, a veces surcados
por venas dilatadas: la amigdala lingual. Mas abajo la hipofaringe esta casi
completamente dividida en dos cavidades laterales, por el desplazamiento
hacia atras de la laringe. En estas dos cavidades (senos piriformes) cae y
resbala el bolo alimenticio antes de dirigirse por la linea media hacia el
es6fago. Mas abajo atin, el cartilago cricoides reduce la hipofaringe a una
cavidad virtual que se abre solamente con la deglucion. El mdasculo
constrictor inferior mantiene permanentemente cerrada la boca del eséfago e
impide que durante la inspiracién normal penetre aire en el es6fago.

2° La faringe bucal o mesofaringe presenta una pared posterior lisa y dos paredes
laterales caracterizadas por la presencia de las amigdalas palatinas.

3° En la faringe nasal o rinofaringe se abren las fosas nasales (coanas) y las
trompas de Eustaquio. Queda funcionalmente separada de la porcién bucal de
la faringe cuando en fonacién o deglucién, el paladar se levanta y se pone en
contacto con un rodete musculo-membranoso que se forma en la pared
posterior, y se desplaza hacia adelante por contraccion del musculo constrictor
faringeo superior.

b) Boca. La abertura bucal esta limitada por los labios y las arcadas dentarias. Los
labios se mueven por la acciéon de un mdusculo circular que los cierra (musculo
orbicular) y por distintos musculos de direccién radical que los abren (musculos
angular, canino, zigomaético, risorio, cuadrados, mentoniano, platisma). También se
destacan en el movimiento labial los musculos que mueven la mandibula y las
paredes laterales de la boca (vestibulo bucal o carrillo).
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En las arcadas dentarias nos interesan desde el punto de vista fonidtrico, la
regularidad de la curva 6sea, la adecuada superposiciéon de los dos maxilares, la
disposicion regular de los dientes.

El piso bucal estd ocupado por la lengua, 6rgano muy movil formado por
musculos de direccion diferente, algunos insertados en la mandibula, otros en la base
craneana, otros en el hueso hioides, otros en el paladar y otros intrinsecos.

La base lingual esté relativamente fija por sus conexiones con un hueso mévil: el
hioides. Sobresale de la faringe y puede ponerse en contacto con el paladar. El cuerpo
y la punta, mucho més méviles, se hallan detras de las arcadas dentarias y pueden ser
proyectados hacia arriba, adelante y lateralmente.

En la boca se vierte la saliva producida por tres pares de grandes glandulas de
sede extra bucal y por muchisimas glandulas diseminadas en la misma mucosa bucal.

El techo bucal estd formado por el paladar. Una parte delantera, paladar duro,
separa la boca de las fosas nasales. Esta cubierto por una fibromucosa lisa. El paladar
duro, describe una curva de concavidad inferior mas o menos marcada. Su misma
envoltura mucosa se contintia hacia atras en el paladar blando. Este se halla formado
por dos musculos de cada lado (tensor y elevador del velo del paladar) que proceden
de la base craneana.

El paladar blando o velo del paladar se apoya como una ctipula sobre los cuatro
pilares, dos de cada lado, los cuales terminan en la pared lateral de la faringe (istmo
de las fauces).

El hioides es un hueso suspendido de la base craneana por los ligamentos y los
musculos estilo-hioideo. Afecta la forma de una herradura de convexidad delantera,
y estd situado entre la lengua y la laringe. Tiene gran movilidad pues alli se insertan
musculos que proceden de la mandibula, la lengua y la laringe. Esto explica por qué
el movimiento de cada uno de estos érganos se traduce en movimientos asociados a
los otros.

c) Nariz. Esta formada por dos cavidades anfractuosas, separadas por un tabique
mediano. Interviene poco en la formacién de la voz. Lo que entendemos por voz o
resonancia nasal en realidad se produce en la rinofaringe.

El piso de la fosa nasal, casi horizontal, estd formado por el paladar duro. La
pared lateral presenta tres pliegues 6steomucosos, cornetes, que delimitan tres
corredores que sirven para la funcion respiradora. En el corredor (meato) medio y
superior desembocan por conductos tortuosos y aberturas angostas, las cavidades o
senos paranasales, tapizados con la misma mucosa nasal.

Las cavidades se desarrollan en ambos lados en el cuerpo del maxilar superior
(seno maxilar) en el hueso frontal (seno frontal) y mas profundamente en los huesos
vecinos (senos etmoidales y esfenoidales). Los senos paranasales llamados también
delanteros y posteriores, segtin la direcciéon de su desarrollo, tiene escasa influencia
sobre la fonacién.
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Resonancia del sonido. Esquematicamente se puede dividir la cavidad de
resonancia del instrumento vocal humano, en tres partes.

1° Una porcioén fija, rigida, que corresponde a la rinofaringe y secundariamente a
las fosas nasales con sus dependencias aeriferas (senos paranasales). Refuerza
sobre todo los sonidos més agudos; interviene ya cuando dicha porcion se
encuentra en el camino de la corriente espiratoria (resonancia impropiamente
llamada nasal), ya cuando el aire sale por la boca y transmite sus vibraciones al
paladar levantado para cerrar la comunicacién buconasal.

2° Una porcién movil por sus paredes inferior y laterales, la boca, que refuerza
todos los sonidos.

3° Una porciéon movilisima, que corresponde a la meso e hipofaringe y a la
porcién supraglética de la misma laringe y que refuerza todos los sonidos, de
manera especial los graves.

El conjunto de las cavidades de resonancia amplifica el sonido fundamental
laringeo y una parte o la totalidad de sus armonicos. Segtn la frecuencia, el nimero
y la intensidad de estos armoénicos se caracterizara el timbre vocal, que es tipico para
cada individuo, variable en infinitos matices e independiente de los elementos
articulatorios propios del idioma.

A las bandas ventriculares se les habia atribuido el papel de amortiguador, de
limitador de las oscilaciones de las cuerdas. Pero en la actualidad se sabe que en
condiciones fisiolégicas nunca llegan a tocarlas: su funcién consiste en limitar la
entrada del aire en los ventriculos y en ciertos casos, en reducir el cauce de la
columna sonora que sube hacia la faringe.

Los ventriculos no son el sitio de produccién de los sonidos. Son meramente una
parte de la cavidad de resonancia, y bastante variables, sea por accién de los
musculos faringeos, (constrictores y estilo-faringeo), que imprimen ciertos
movimientos al pliegue de mucosa que forma la banda ventricular.

Los pliegues ariepigloticos y sobre todo la epiglotis, con sus movimientos abren,
es decir, ensanchan mds o menos, la porcién inferior del resonador y deciden la
direccion de la columna sonora, tan importante para una buena resonancia y eficaz
autocontrol reflejo. La epiglotis se levanta mas para los sonidos agudos y para las
vocales "claras" (e,i).

La lengua, en virtud de su gran movilidad, es el mas importante elemento
adaptador de la caja de resonancia. Por su punto de apoyo al hueso hioides, se
relaciona con los musculos elevadores de la laringe y puede tener movimientos
sincronicos con respecto a ellos. Como un caracol fijo en su concha, puede
proyectarse hacia adelante: al descansar asi en el piso bucal, la mesofaringe, desplaza
hacia adelante la epiglotis, amplifica el vestibulo laringeo y favorece de esta manera
la resonancia de los sonidos claros .

Si la punta de la lengua se retrae, su base cierra casi la mesofaringe, la epiglotis
toca casi la pared posterior de la laringe y se producen sonidos oscuros, guturales.
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El movimiento lingual estd incronizado con el del velo palatino. Este baja cuando
la base de la lengua sube, y viceversa; coordinacién automatica de gran valor para
provocar la correcta resonancia y articulacion de los diferente fonemas.

El velo del paladar se contrae mds o menos segun la altura tonal, el fonema y su
forma de emisién. De cualquier manera, la relaciéon que toma con la pared posterior
de la faringe es tal que impide el pasaje de aire a la nariz para todos los fonemas, con
la sola excepcién de la m, n y i. De ello resulta, por consiguiente, que la resonancia
nasal directa, mejor llamada rinofaringea, aparece solamente para estos tres fonemas.
Para los demas la resonancia es bucofaringea, exclusivamente salvo en los cantantes
bien "impostados" en los que suele agregar, la resonancia sobre paladar indirecto.

Esta resonancia depende de la oscilaciéon transmitida por la columna de aire
espirado al paladar blando y al duro; y en dltimo andlisis, determina en parte la
vibracion del aire contenido en los senos paranasales. Aunque estas vibraciones no
sean, por muchas razones un elemento capaz de ampliar el volumen o modificar el
timbre del sonido, tienen cierta importancia en la provocacién de sensaciones
cenestéticas profundas, capaces de regular por via refleja el mecanismo de emisién y
de adaptacion de la cavidad de resonancia.

Idénticas consideraciones se puede hacer a propésito del térax que vibra sobre
todo cuando la laringe baja en la emision de los sonidos graves, y cuando la oscilacién
de las cuerdas es muy grande".

De BLAIR McCLOSKY, su libro LA EDUCACION de la VOZ, nos permite
transcribir fragmentos que tienen que ver con este capitulo.

"RESONANCIA. Mediante sus oscilaciones, nuestras cuerdas vocales producen
notas. Pero la calidad de la voz aumenta y cobra carécter, "color" y belleza merced a
los armoénicos que se producen cuando vibran los sonidos vocales a través de las
cavidades de la cabeza, por encima y por debajo de la laringe, asi como por la
vibracién adicional de las estructuras 6seas que rodean a estas cavidades. Magros y
desprovistos de interés serfan los sonidos vocales sin la vibracion adicional de estas
partes auxiliares. La resonancia es necesaria para otorgar riqueza, volumen y
extension al sonido originario. Por eso podemos comparar las cavidades craneanas y
las partes 6seas que producen la resonancia, con la caja del piano o de un instrumento
de cuerdas como el violin o el violoncello. Sin sus resonadores no se reconoceria el
sonido producido por estos instrumentos.

Cuando hablamos del matiz de un sonido vocal consideramos en realidad dos
factores: el timbre natural o calidad de la voz, que resulta de la estructura fisica de la
laringe y de todos los resonadores, y las clases de sonidos originados gracias a alguna
manipulacion ejecutada por nosotros en estos resonadores.

Nuestra dificultad inicial, al comenzar el estudio de la voz, radica en que como
dice Robert BURNS, ningtn poder nos ha otorgado el don de oirnos como nos oyen
los demas.

En ningtn momento nos es dado percibir la calidad completa de nuestra voz
mientras la emitimos. Porque no oimos una voz, sino dos: el sonido que surge de la
boca y la nariz, y los sonidos que, dentro de la cabeza, produce la vibracién de sus
cdmaras y de sus huesos. Esta combinacién origina un efecto muy distinto del
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sonido que oye el auditorio. Por asi decirlo, oimos lo interno y lo exterior, pero nunca
el sonido que se transmite hacia el lado del oyente. Muchos de nosotros, al sernos
grabada la voz, apenas la hemos reconocido como nuestra al oir la grabacion.
Asimismo, ni siquiera la mds alta fidelidad de registro reproduce el sonido
exactamente como lo escuchamos en una habitacién o en una sala de concierto.

A medida que avanza en la practica, el alumno se acostumbra al sonido que el
profesor experimentado y competente le ha indicado como el mejor que puede
producir, y aprende a continuar guiado principalmente por la sensacién que
experimenta en la garganta y en los resonadores, y no por escucharse.

El estudiante comienza por primera vez a experimentar en el empleo de la
resonancia nasal y faringeonasal en la debida forma y apenas puede creer a sus
oyentes cuando le dicen que su voz simplemente estd adquiriendo la claridad, la
riqueza y el poder de alcance de que antes carecia. Por lo tanto, debera
acostumbrarse a su extrafio sonido nuevo, y sobre todo, a la libertad que experimenta
en la garganta.

El peor error que puede cometer el principiante es tratar conscientemente de
manejar el mecanismo de produccién sonora para imitar cualidades y caracteristicas
admiradas en otras personas. Nuestra voz es absolutamente propia como las
impresiones digitales, no hay dos especialmente iguales, y esta individualidad es el
principal encanto de una voz.

El estudiante deberd comprender que la tarea mas importante que tiene ante si es
la de expresar su propia personalidad vocal, permitiendo que su voz surja libre de los
obstaculos de tensiones artificiales o del manejo de sus medios de articulacién
existentes, antes de haber logrado una clara comprensién de los aspectos mas
fundamentales de la produccién de la voz. Por el contrario, si se concentra en éstos,
se sorprenderd y deleitard al comprobar que una resonancia que no poseia al
comienzo empieza gradualmente a realzar su voz y le otorga mejor calidad y mayor
dimension. La resonancia aparecera espontdneamente cuando la descontraccion, la
respiracion correcta y el apoyo ya descritos, permitan que la voz surja con facilidad y
fluidez

En cuanto a la cuestiéon de cambio de matiz en la voz, el estudiante debera antes
tener muy presente lo dicho precedentemente. Con ello queremos significar que la
forma de las cavidades resonadoras son alteradas por nosotros con el objeto de
producir los diferentes armoénicos y, de tal modo, los distintos efectos del timbre de
voz. La tnica cavidad que no puede mudar de forma en el cuadro vocal es la nariz.
Pasamos por alto los senos del craneo que, contrariamente a la creencia general,
ejercen poco o ningun efecto en la resonancia vocal, a causa de su pequefia dimensién
y de sus aberturas aun mas pequefas.

Todas las demads cavidades pueden cambiar o ser cambiadas, para originar
muchas variaciones del sonido y, de tal suerte, expresar gran diversidad de
significados y emociones a través de una cancion, didlogo teatral o la lectura de un
texto. Cuando un actor ofrece un monélogo que entrafia mas de un personaje, cambia
constantemente la forma de sus resonadores, con el fin de producir efectos diferentes,
que indiquen con claridad al auditorio los distintos personajes que interpreta.

96



Lo mismo un cantante. Al pensar en los cambios de personajes que ejecuta, se ve
obligado a mudar con frecuencia la calidad de su voz, es cuando un cantante de voz
bien estabilizada adopta automaticamente la personalidad vocal de los diferentes
personajes, y como estd tan adelantado en su técnica como para comprender a
conciencia que ayuda a estos cambios de matiz mediante pausados manejos de la
garganta y, en particular, del velo del paladar, asi como de los demas articuladores y
de la boca en general. Pues ya ha aprendido que debe conservar la descontraccién en
las regiones previamente mencionadas, de modo que cualquier manejo de musculos
se efectia con el menor esfuerzo posible.

El empleo consciente de los resonadores no sélo es aconsejable, sino un factor
necesario del arte y de la técnica del actor, cantante u orador. El gran peligro que
acecha, en este sentido, reside en que el ejercitante lo use antes de que comprenda la
diferencia existente entre su propia calidad vocal natural y el cambio de matiz vocal
empleado para obtener un efecto especial en determinado momento".

Nuestra proxima CH. D. N° 20 -L.V., cuenta con el aporte del Dr. CANUYT:
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 20 - L.V.

Tema: Ahora estd a cargo de otros especialistas, la consideracion
de "EI Sistema de Resonancia".

Esta CH. D. N° 20 - L.V., continta el capitulo 4. "Resonancia", con la intervencién
del profesor Georges CANUYT, a través de los fragmentos seleccionados de su libro
"LAVOZ"

"El sistema de resonancia. Los resonadores.

"El sonido primitivo fundamental, producido por las oscilaciones de las cuerdas
vocales, es un sonido sin timbre y sin color. Ese sonido recorrera, desde las cuerdas
vocales hasta el orificio bucal, un sistema de resonancia: ventriculos, cavidades
subgléticas, canal faringeal, fosas nasales, senos, boca, que le proporcionara lo que le
falta, y que se ha llamado, en lenguaje musical, las Armoénicas. Las cavidades de
resonancia laringea, faringea, nasal y bucal, daran al sonido el timbre, el color, la
riqueza y la amplitud.

1) Las partes 6seas (huesos de la cara), duras, son fijas e inmdviles.

No se puede modificarlas ni por el trabajo, ni por los estudios, ni por acciéon de
nuestra voluntad. Son tal como la naturaleza nos las ha dado y no podemos cambiar
nada en ellas.

Esos huesos de la cara, los senos maxilares y los senos frontales, forman lo que en
el teatro se denomina mascara. Para que la voz tenga un timbre rico en sonoridades
es preciso que el sujeto posea cavidades de la cara, nasales, maxilares y frontales,
anchas y bien aireadas, hechas para la resonancia. Son buenos resonadores, son los
que se llama en lenguaje teatral una hermosa méscara. El timbre de la voz es pues,
individual, personal. Es el timbre lo que nos permite reconocer la voz de una
persona.

El timbre de voz es el don més preciado que pueda poseer una artista, un actor, un
cantante, un orador. Es el timbre el que conmueve a los auditores, que los emociona
en cuanto un artista que tiene una hermosa voz comienza a hablar o cantar.

2) Las partes blandas, mtsculos membranosos, son méviles. Son: el velo del
paladar, que debe levantarse en el momento de la emisién y cerrar la faringe nasal. El
istmo de la garganta, es decir, el pasaje de la faringe a la boca, especie de estrecho
formado por el velo del paladar, la campanilla, los pilares y las celdas amigdalinas, en
las cuales estan alojadas las amigdala. Es muy dtil que el velo del paladar y el istmo
de la garganta funconen bien, pues para el paso de los sonidos y la emisién de la voz
es preciso que este conjunto se levante, se baje, se abra, se cierre, se estreche, se
agrande, se contraiga o se dilate. El maxilar inferior es el tinico hueso mévil.

La lengua es muy movil. Fija en su base, podemos mover el cuerpo y la punta de
ella en todos sentidos y hacerle adoptar todas las formas, es decir, aplastarla sobre el
piso de la boca, curvarla, hacerla retroceder (lo que traba la salida de las
sonoridades), proyectarla con la punta sobre la béveda palatina o hacia adelante
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contra los dientes incisivos, apartarla para que la ruta quede bien libre para la salida
de los sonidos.

Lo mismo sucede con las mejillas y los labios. Las mejillas son las paredes laterales
de la cavidad bucal, paredes moviles obedientes a nuestra voluntad.

Los labios constituyen el orificio bucal. Poseen una excelente musculatura y una
excelente plasticidad.

Los labios desempefian un papel muy importante en la emisién de la voz, por
cuanto dan al orifico bucal la forma y la posicién que conviene a los distintos sonidos.

Las mejillas v los labios constituyen un portavoz natural..

El trabajo y los ejercicios de los 6érganos méviles son indispensables para hablar y
cantar en publico. En efecto: si bien no es posible modificar las partes duras, fijas, las
partes blandas, por el contrario estdn sujetas a nuestra voluntad. Podemos
ensancharlas, estrecharlas, disminuirlas, aumentarlas, alargarlas, ponerlas tensas,
descontraerlas; en suma utilizarlas lo mejor posible para la emisiéon de la voz. El
trabajo metédico, el estudio, los ejercicios, el adiestramiento regular y progresivo
permitirdn fortificar, flexibilizar y controlar estas partes blandas. Por tal motivo, se
atribuye tanta importancia al estudio de las posiciones del velo del paladar, de la
lengua, del maxilar inferior, de las mejillas, de los labios y sus movimientos, para la
emisioén de la voz.

Todo el sistema de resonancia, en fin, debe adaptarse a la colocacién de la voz y el
alcance.

La colocacién se realizara "hacia adelante", en la mascara, "a flor de labios". Es
muy importante colocar bien una voz. Es el arte del profesor de canto y de diccién el
que hace que una voz que estd bien colocada, alcance bien. El alcance de la voz es
indispensable cuando se habla o se canta en publico.

Cuando la voz ha sido bien colocada mediante la practica, hay que ayudarla a
salir, lanzarla afuera y hacerla llegar a la sala, a fin de que cada palabra, cada silaba,
sean percibidas clara y facilmente por quienes escuchan. Para conseguir tal proposito
hay que aprender a servirse de las mejillas y los labios, el portavoz natural. Son los
labios los que deben tomar las silabas y palabras y lanzarlas hacia los auditores. Los
labios se abriran, se cerraran, se ensancharan, se agrandardn, se tensaran, se
descontraerdn, segin las palabras a pronunciar o las notas a emitir.

La voz debe tener alcance. En el lenguaje del oficio, se dice en el teatro que debe
cruzar el borde del escenario, y para ello ejercitar la articulacién juega su importante

papel.

Conclusién. El sistema de resonancia da a la voz el timbre, el color, la riqueza y la
amplitud. El timbre es personal. Un timbre bonito es un don natural.

Los ejercicios de las partes blandas, el trabajo de los musculos del velo del

paladar, del maxilar inferior, de la lengua, de las mejillas y de los labios permite
utilizar al maximo las cavidades de resonancia, adquirir la "postura" de la voz,
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dominar la articulacién de las silabas y palabras y hacer llegar la voz por medio del
portavoz natural.

Hay que trabajar y adiestrarse metédicamente para saber utilizar bien los
resonadores, colocar bien la voz y hacerla llegar. Esta es la técnica vocal.

Ha quedado explicado que el sistema de resonancia tiene por fin amplificar el
sonido fundamental, reforzarlo y seleccionarlo. Los resonadores dan a la voz el
timbre caracteristico con las armoénicas. Para adquirir el timbre con toda su riqueza es
necesario realizar la mejor adecuacion de las cavidades de resonancia.

Las obstrucciones nasales, las amigdalas palatinas hipertréficas o infectadas, el
aumento de volumen de la amigdala lingual, obstaculizan la emision vocal y alteran
el timbre de la voz. Las afecciones de los senos producen los mismos efectos. Las
sinusitis, las con liquido y las purulentas modifican la resonancia al ensordecer los
sonidos. Pero la supuracién de las fosas nasales y de los senos ejercen accién
perjudicial directa sobre la laringe. En efecto: durante el dia los pacientes se suenan
la nariz o expectoran pra desembarazarse de las secreciones, pero de noche, durante
el suefio, esas secreciones descienden a lo largo de la pared posterior de la faringe,
van a rociar directamente la laringe, producen una irritacién de las cuerdas vocales y
por consiguiente alteraciones en la voz.

Para sefialar claramente el origen de esas laringitis, yo les he dado el nombre
"rinofaringitis descendentes".

En resumen, la integridad del sistema de resonancia es necesaria para que la voz
salga con su timbre y colorida".

Sobre el tema de este capitulo 4 tenemos ahora la palabra del Dr. ELIER GOMEZ:

"LA RESONANCIA VOCAL

Durante la emisién de la voz humana se produce el fenémeno fisico de la
resonancia. El ruido o sonido que se produce en las cuerdas vocales como un
fenémeno oscilatorio, lo reciben las cavidades colocadas por encima de ellas y se
produce la resonancia con ampliacién de la oscilaciéon local.

Se llama en fisica resonador, a toda cavidad que por sus dimensiones y forma,
tiene la capacidad potencial de entrar en vibraciéon cuando cerca de ella existe un
cuerpo vibrante que transmite sus vibraciones al aire contenido en su interior.

Para que dicho fenémeno se produzca es necesario que la longitud de onda que
transmite el cuerpo vibrante, coincida con las dimensiones de la cavidad del
resonador.

Al producirse el fenémeno de la resonancia, la intensidad del sonido de la fuente
sonora se multiplica de acuerdo con la capacidad del resonador. Los resonadores
suelen ser de paredes duras, aptas para reflejar violentamente la onda sonora que les
percute.

En los laboratorios de fisica existen los llamados resonadores de HELTMOLTZ
que son esferas metdlicas de distintos didmetros, con un orificio circular para recibir
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los sonidos. Si aproximamos una de estas esferas a una fuente sonora, por ejemplo
un diapasoén, y la longitud de onda del diapasén coincide con las dimensiones de la
cavidad del resonador, se oird inmediatamente el sonido del diapasén aumentado
fuertemente en su volumen: Este es un fenémeno tipico de resonancia.

Este fenémeno de la resonancia se produce de acuerdo con las leyes fisicas, para
nuestra voz, en las cavidades que poseemos y que actian como cavidades de
resonancia.

Cavidades de resonancia humana. Son todas aquellas cavidades cuyo contenido
aéreo entra o puede entrar en vibracién al producirse ésta en las cuerdas vocales y en
la columna aérea que atraviesa su hendidura. Anatémicamente las clasificamos en
infragléticas (por debajo de las cuerdas vocales) y supragléticas (por encima de las
mismas). Las infragléticas son: Tradquea, bronquios y pulmones (caja tordcica). Las
supragloéticas son: Laringe, faringe, boca, rinofaringe, nariz y senos paranasales
(maxilares y frontales).

Fisicamente el sonido o vibracién de una fuerte sonora —campana, por ejemplo—,
se transmite e irradia al ambiente que la circunda en forma esférica, centrifuga y
concéntrica. La vibracion del sonido que resulta de las oscilaciones de las cuerdas
vocales y de la columna aérea espiratoria, se expande también en todas direcciones y
en la misma forma.

Gran parte de las vibraciones del sonido vocal las reciben las paredes de la laringe,
que se difunden en las partes blandas del cuello que la circundan alcanzando también
a las partes duras o esqueleto. Si colocamos los dedos a los lados de la laringe (nuez
de Adan) percibiremos claramente las vibraciones del sonido vocal al hablar y al
cantar. Con menor intensidad las percibiremos contra la palma de las manos, los
costados del cuello, en la nuca y sobre la cabeza. Otra parte de las vibraciones las
recibe la columna aérea interior de la laringe y la traquea; parte de las vibraciones del
sonido vocal descienden por la traquea, siguen por los bronquios y hacen vibrar los
pulmones y la caja tordcica integra hasta las costillas. La mano sobre el esternén o las
costillas, percibe las vibraciones especialmente en los tonos graves: de ahi el nombre
de voz de pecho o registro de pecho, mal llamado ya que el pecho no acttia ttilmente
en la fonacion y todas las vibraciones descendentes se pierden en él. Solamente se
utilizan para la fonacion las oscilaciones, vaivenes de las cuerdas vocales (teoria
neurocrondxica) que al convertirse en sonido las vibraciones de éste se transmiten a la
columna aérea ascendente y se proyectan hacia arriba por encima de las cuerdas
vocales y cuyo sonido pasa y circula por las cavidades de resonancia supragléticas
que lo captan y transforman en voz.

Las cavidades de resonancia son fijas o méviles. Fijas son: la nariz, los senos
paranasales, la rinofaringe (con una pared movil, la inferior formada por el velo del
paladar) y la laringe, cuyos movimientos son en masa (ascenso o descenso) pero sin
alterar su capacidad. Moviles son: la faringe, que por medio de sus musculos
elevadores y constrictores aumenta o disminuye su capacidad, descontrayéndose o
contrayéndose; la boca, que pone en juego la movilidad de sus labios y lengua
combinados con su mayor o menor abertura; los labios, que deben formar en general
un 6valo alargado en el sentido del cuerpo, sin que sus musculos estén nunca
contraidos violentamente; las comisuras labiales favorecen la emisién vocal cuanto
mas adelante estén; la posicién de la sonrisa, tan usada, acorta el tubo sonora vocal, y
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s6lo es adecuada en los sonidos agudos, especialmente en el canto, pero no en la voz
hablada.

Habitualmente se habla con la boca muy cerrada, lo que resta resonancia a la voz.
Siempre debe tratarse de abrir la boca ahuecando su cavidad en busca de mayor
resonancia y mejor proyeccion de la voz al exterior. Esto se consigue con la
descontracciéon de los musculos masticadores (temporales y maseteros) que siempre
presentan una tendencia oclusiva propia de su funcién masticatoria, contra la que hay
que luchar con tenacidad y paciencia mediante los ejercicios adecuados (posturales y
moldes vocales).

La lengua, debe mantenerse baja por las misma razones y ademaés la punta debe
estar siempre cerca de los dientes incisivos evitando su retraccién hacia atras, lo que
trae fatalmente su elevacion y la ocupacién de la cavidad faringea por la carnosidad
de su base, con el consiguiente obstaculo para la libre salida del sonido y utilizacién
de la resonancia bucal. Ademas la lengua retraida hacia atras empuja la epiglotis, que
se inclina y tapa en distinto grado el orificio superior de la laringe, obstaculizando
igualmente la libre salida del sonido vocal.

La rinofaringe puede variar su volumen, pero no mucho, a expensas de la
movilidad del velo palatino. Este asciende y se adosa a la pared posterior de la
faringe o bien se separa de ella y desciende. Con estos movimientos aumenta o
disminuye la comunicacién de la garganta con la rinofaringe y nariz, regulando la
mayor o menor resonancia rinofaringea y nasal. La nariz debe vibrar siempre durante
la emisién vocal pero hay que distinguir entre hablar o cantar haciendo entrar en
resonancia la nariz y nasalizar el sonido con exceso (gangoso) lo que no es adecuado,
usual ni técnico.

En resumen: Hablar y cantar con la nariz pero no de o por la nariz.

Finalmente, la laringe posee movimientos de ascenso y descenso que en general
son incontrolados. Con frecuencia sus movimientos se exageran involuntariamente.
La laringe debe subir o bajar paralelamente con el tono de la voz que se emite, pero
con pequefios movimientos.

La laringe debe mantenerse relativamente baja, pues esta posicion favorece la
mayor riqueza de armonicos, la calidad y timbre de la voz. El problema de la laringe
baja o laringe alta, ha sido tema muy discutido, pero hoy ya no hay motivo de
discusién sobre ello.

Podemos afirmar que la laringe debe estar lo suficientemente baja como para que
la emisién vocal contenga la mayor parte o cantidad de armoénicos comenzando por
el primero, la octava.

La elevaciéon de la laringe favorece la emisiéon de los sonidos agudos, y su
descanso la de los graves, pero estos desplazamientos deben hacerse con suavidad y
sin forzamiento alguno, sin que sea necesaria mayor preocupacién por los mismos
que se producen por autorregulacion.

La movilidad de las cavidades de resonancia utilizada para el buen uso de la voz,
constituye el proceso de su acomodacion para la buena emisién vocal y mediante este
trabajo muscular de contracciones suaves y descontracciones usadas
inteligentemente, se realizan los fenémenos de captacién, resonancia e impostaciéon
del sonido glético que sube propulsado por la presiéon neumatica espiratoria y
producido por la contraccién adecuada del musculo vocal. La coordinacion de todos
estos elementos bien manejados, son necesarios para la voz profesional y esto no es
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cosa que se pueda improvisar ni realizar facilmente: necesita estudio y ejercitaciéon
continuada".

Nuestra proxima CH. D. N° 21-L.V., continuard con el aporte del Dr. Elier
GOMEZ.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 21 - L.V.

Tema: Siempre en el capitulo RESONANCIA se considera ahora
el "Sonido fundamental y armonico", asi como "Los
resonadores".

En esta CH. D. N° 21 - L.V,, concluye el aporte del Dr. GOMEZ, y también con la
contribuciéon de fragmentos del libro de Ruben SOTOCONIL, "Educacién de la Voz",
finaliza el capitulo 4. "Resonancia".

"Sonido fundamental v armdnico

Cuando un cuerpo vibrante entra en vibraciéon, produce el sonido que
corresponde a toda su longitud o mayor dimensién de su masa y éste es su sonido
basico o "fundamental". Ademads, los cuerpos, al vibrar pueden hacerlo por partes
aislada y simultaneamente. Al mezclarse estas vibraciones parciales a la vibracién
fundamental, enriquecen el sonido, y estas vibraciones asociadas, son los llamados
"armoénicos" o sonidos armoénicos. El primero de ellos es el que resulta de la vibracion
doble de la fundamental, es decir, el fraccionamiento por mitades del cuerpo
vibrante.

Este armonico es, exactamente, la octava del sonido fundamental.

8

FIGURA 34 Segmento A-B que representa una cuerda vibrante y ondas
representando al sonido fundamental, que abarca toda su
extension y a los arménicos del mismo que fragmentan su
longitud por mitades, tercios y cuartas partes. (La
fragmentacién continua para los arménicos mds agudos)

Experimento en el piano: Si bajamos suavemente una tecla central del teclado de
un piano (afinado) y la mantenemos baja, el apagador (que extingue las vibraciones
sonoras de las cuerdas) quedard levantado y la cuerda quedaré libre en el aire y sin
vibrar. Si en estas condiciones percutimos medianamente la tecla que corresponde a
la octava inferior de la primera (que mantenemos baja) y levantamos la tecla
rapidamente, el apagador actuard contra la cuerda que dejard de vibrar en seguida
silencidandose. Pero oiremos que la cuerda de la tecla que tenemos baja de antemano
(octava alta, primer armonico) ha entrado en vibracién, y su sonido se contintia
oyendo claramente sin que nadie la haya tocado aparentemente. Esto quiere decir
que la nota o tono de esta cuerda, estaba contenida en la otra que percutimos octava
baja y que al vibrar por mitades se sincronizé con la octava superior y la hizo vibrar.
Este es un caso tipico de resonancia armoénica.
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Ademas, en los cuerpos vibrantes, sus ondulaciones vibratorias se fraccionan
también por tercios, y las mitades y tercios, a su vez se dividen en mitades, es decir en
cuartos y sextas partes y éstas, a su vez se subdividen ( Ver fig. N° 34). De esta forma
va apareciendo la serie de sonidos armoénicos que relativamente guardan siempre este
orden.

Los armonicos sirven para dar a cada sonido sus caracteristicas de timbre y en la
voz humana la enriquecen en sonoridad, pastosidad, dulzura, etc., dandose a cada
voz su personalidad que la distingue y valora.

Estas cavidades que usamos siempre para ampliar nuestra voz, si las analizamos
en su fisiologia nos encontramos que la funcién normal de la cavidad bucal es la
recepciéon de alimentos y en colaboracién con la lengua y la faringe se realiza la
masticacion, insalivacion, formacion del bolo alimenticio y su deglucion.

En todas estas funciones, las primeras del proceso digestivo, acttia un mecanismo
de cierre oclusivo y de compresiones, especialmente la masticacion.

Para la fonacién, para hablar o cantar, necesitamos justamente transformar estas
cavidades con funciones digestivas, en cavidades de resonancia, para la cual
corresponde, justamente lo contrario: ahuecar, dilatar, aumentar el volumen de las
cavidades, de modo que para la fonaciéon hemos de proceder y actuar en sentido
contrario a las funciones habituales de esas cavidades o sea "contra natura". Hay que
separar los dientes, separar los labios, bajar la lengua y dilatar la faringe.

Es muy frecuente que se hable con los dientes casi juntos, dando la impresion de
que se habla "masticando el lenguaje".

Esta falta de resonancia habitual, como es 16gico, nos resta intensidad de voz, y
como tenemos que hacernos oir, recurrimos al método mas directo y que
instintivamente aplicamos: se fuerza la voz, se fuerza la garganta y asi se nos oye lo
suficientemente para entendernos con los demés. Y esto es lo que hace practicamente
todo el mundo. Mientras la resistencia fisica alcance, la voz se mantiene, pero
finalmente el forzamiento llega a la fatiga de la cuerda vocal, que claudica y aparece
la ronquera.

Es por ello que aclaramos aqui y dejamos sentado como un principio
fundamental: para el buen uso de la voz, hay que obtener caudal y volumen de voz,
mediante el uso abundante de la resonancia v no del esfuerzo. Voz de resonancia,
siempre, voz de esfuerzo, jamas. El esfuerzo en esta funcién fonatoria podriamos
calificarlo como "el suicidio vocal".

Ley de la resonancia

"La utilizacion de las cavidades de resonancia debe ser siempre adecuada a los
requerimientos sonoros del auditorio. La resonancia debe proporcionar el mayor
rendimiento sonoro, con el menor trabajo muscular posible. La intensidad del sonido
y el grado de resonancia, no son obligatoriamente proporcionales".

Finalizamos este capitulo con algunos fragmentos pertinentes, del libro de
RUBEN SOTOCONILL:
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"Los resonadores son cavidades llenas de aire situadas encima y debajo de las
cuerdas vocales, y a las que llegan las ondas sonoras que alli se refuerzan antes de
salir al aire exterior. Las cavidades de la tradquea y del térax forman los resonadores
subglolticos. Los supragloticos son el ventriculo y vestibulo de la laringe, la faringe y
las cdmaras oral y nasal.

Los resonadores subgléticos proporcionan espacios capaces de vibrar al unisono
con el sonido producido en las cuerdas vocales y asi toman parte en la composicién
del tono vocal. El pecho es solidario especialmente de las notas de baja frecuencia.

El tamafio y la forma del pecho pueden alterarse con la postura. El ventriculo
laringeo sufre diversas alteraciones al pronunciar las vocales.

La faringe es de forma tubular y mide unos 13/14 cm. de largo desde su unién
con la cavidad nasal hasta el es6fago, con el cual se une posteriormente.

La cavidad oral es el resonador mas importante. Su contribucién a la resonancia
depende de la posiciéon de los labios, lengua, paladar blando y del grado de
separacion de las mandibulas.

El resonador nasal es de gran importancia. Si se obstruye se reduce la resonancia
de las consonantes m y n.

La voz debidamente sonorizada es tutil por razones précticas y estéticas. La
tfaringe, resonador posterior del cual depende la "nobleza del tono" cambia
constantemente a compas del discurso, al tiempo que sube y baja la laringe. Las
considerables alteraciones del resonador faringeo durante la emision de las vocales
son tanto o més importantes que las modificaciones de la cavidad oral, que ocurre
simultdneamente.

La laringe esté situada en el cuello a nivel de la tercera y sexta vértebra. Forma un
tubo continuo con la traquea por debajo y la faringe por arriba. Es una armazoén de
cartilagos articulados unidos por ligamentos y membranas y activados por musculos
laringeos intrinsecos. La musculatura extrinseca mantiene la posicién de la laringe en
relacion a otras estructuras del cuello y la eleva o baja al tragar, hablar o cantar. Esta
suspendida del hueso hioides, que a su vez se suspende de la lengua.

Resonancia v alcance de la voz

El tono producido por las cuerdas vocales es por si muy débil; necesita ampliarse.

La mezcla de hipertonos (armonicos) con el tono fundamental y la relativa
preeminencia de algunos de ellos, dan a la voz su color, su timbre o "metal".

Cualquier aparato puede ser un resonador, siempre que tenga la propiedad de dar
una nota siempre igual cuando es chocado, tocado o hecho vibrar. Campanas,
ampollas de vidrio o metal, cajas, tubos, cafias, cuerdas tensas, diapasones, pulsados
directamente dan cada uno su nota; sacudidos por el aire, dan también su nota, si el
sacudimiento del aire es del mismo periodo, es decir, si es su nota la que vibra en el
aire, y resuenan con fuerza si son conmovidos particularmente.
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La fuerza con que suena entonces nos permite reconocer la presencia de este
sacudimiento del mismo periodo en el aire, que no habriamos notado sin él. Estos
son los reactivos de tonalidad.

La resonancia se produce a través de tres cavidades: faringe, cavidad oral y
cavidad nasal.

La faringe, que se enlaza con la laringe y el es6fago con su extremo inferior, y
hacia arriba por detras del velo del paladar hasta el mismo nivel de las fosas nasales,
es considerado el mas importante resonador. Estd controlada por los musculos
constrictores que forman los lados de la cavidad faringea. El uso efectivo de la faringe
como resonador depende de la descontracciéon de los constrictores: los menores
cambios musculares originan cambios en la cualidad de las vocales. La parte inferior
de la faringe que queda detrds del dorso de la lengua se denomina laringo-faringe y
estd algo mas arriba de la laringe.

La parte de la faringe que puede verse mediante un espejo en el fondo de la boca
(diciendo ahhhh) se denomina oro-faringe, o sea, faringe posterior. La parte superior,
por encima del velo del paladar, se llama naso-faringe (rinofaringe).

Cuando se levanta el velo del paladar para cerrar el paso a la cavidad nasal, se
abre para el aire un camino directo desde la laringe a los labios de forma similar a la
de un cuerno o megafono ligeramente enconado.

La faringe debe mantenerse abierta. Echar el dorso de la lengua hacia atras, en
forma exagerada, o crear un exceso de tensiéon en los musculos constrictores que
forman la parte posterior y las paredes laterales de la faringe, disminuye la capacidad
de ésta para dirigir hacia la boca las ondas sonoras. Por lo tanto, para aprovechar este
resonador, debe abrirse la boca, soltando la mandibula inferior.

Los labios se mueven por accién del musculo orbicular que los cierra y otros que
los abren: angular, canino, cigomaético, risorio, cuadrados, mentonianos. También
intervienen musculos que mueven la mandibula y las partes laterales de la boca
(vestibulo bucal o carrillo).

La cavidad oral se extiende desde el velo del paladar y de la abertura posterior de
la boca hasta los labios. Su techo es el paladar duro (que es una proyecciéon de la
mandibula superior), su suelo la lengua, y sus paredes las mejillas. Refuerza los
armonicos que son los responsables de las caracteristicas de vocales y consonantes.

La cavidad nasal es doble: cada cavidad estd separada de la otra por un delgado
tabique: formando las fosas nasales (coanas).

La resonancia nasal se controla por medio del paladar blando, que abre y cierra la
comunicacién con la faringe. También ejercen su acciéon los musculos constrictores de
la parte superior de la faringe, de modo que la entrada a la cavidad queda
completamente cerrada.

El paladar blando se alza para todos los sonidos, menos para lam, n, y fi.
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Debido a la vibraciéon simpética del paladar (duro y blando) puede producirse
cierta resonancia nasal para todos los sonidos vocales, aunque esté levantado el
paladar blando.

Las cavidades faringea y oral son excelentes resonadores. La cavidad nasal no lo
es tanto debido a la estrechez de las fosas y a la irregularidad de sus contornos. Por
consiguiente debe levantarse el velo para evitar pérdidas en la columna sonora que
pasa a través de la nariz.

Si los musculos constrictores se hallan, excesivamente tensos, las paredes de la
faringe se ponen rigidas y reflejan perfectamente los tonos altos, dando un efecto de
voz metdlica. Cuando los musculos estan distendidos se atentian los armoénicos altos
y predominan los bajos: la voz resulta entonces aterciopelada.

Como la boca y la faringe son cavidades de forma y volumen variables, es posible
modificar a voluntad dicha forma y volumen de modo que respondan ampliamente a
una gama de armoénicos.

Una pequena parte de la resonancia naso-faringe (rinofaringe) puede acentuar los
armonicos altos, aumentando la brillantez del tono.

La resonancia puede ser de dos tipos: de la cavidad y simpdtica. La primera
ocurre cuando vibra el aire contenido en las cavidades del craneo a causa de la
vibracién del sonido generado en las cuerdas vocales. La resonancia aumenta la
intensidad de algunos armonicos. Se refuerza un armoénico cuando su frecuencia
(ntmero de vibraciones) es la misma que la de la frecuencia resonadora de la cavidad.
La frecuencia resonante esta determinada por las caracteristicas fisicas de la cavidad.

El tamafno del resonador determina su frecuencia de resonancia: mientras mas
pequefio, més alta la frecuencia.

Otro factor es el tamafio de la abertura: a mayor abertura, mas alta la frecuencia, y
a la inversa.

La teoria del "efecto superficial" sostiene que la tensién de la paredes musculares
determina cambios en la resonancia. Las cavidades de paredes blandas acenttian las
frecuencias bajas y tienden a "sofocar" el tono.

La resonancia simpética ocurriria en los resonadores vocales por rebote en huesos
y musculos de la cabeza, cuello y pecho. Si bien las vibraciones del sonido gestado
en las cuerdas vocales repercuten en huesos y musculos, la mayoria de los
especialistas estima que estas vibraciones tiene poco efecto en la cualidad del sonido
que llega al oido del audito".

En nuestra préoxima CH. D. N° 22 - L.V, iniciamos el ultimo capitulo, 5.
"Articulacion".
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 22 - L.V.

Tema: Se inicia aqui el capitulo 5. "ARTICULACION", con
explicaciones acerca de la Vocalizacion, y luego entra en
la consideracion de la ARTICULACION.

Esta CH. D. N° 22 - L.V, da inicio al capitulo 5. "Articulacién", con fragmentos del
libro LA PALABRA, de Jestis PEREZ RUIZ.

"La vocalizacién.- La parte sonora del lenguaje descansa sobre las vocales. Las
consonantes no son otra cosa que la interrupcién del sonido puro e inarticulado que
envia la laringe y cuyos "interruptores" principales son la lengua, los labios, los
dientes y el velo del paladar. Esta interrupcion a veces es brusca (consonantes
oclusivas o explosivas: p, t, ¢, k, q), a veces menos bruscas (consonantes fricativas: f, v,
d, s), otras, el vibrante, nasal y demaés variantes.

Descansando las palabras sobre las vocales, puesto que son éstas las sonoras, no
puede haber persona con lenguaje agradable si sus vocales salen dsperas o duras. Y
en la mayoria de los casos, especialmente en los hombres, éstas salen asi.

Procure pronunciar la vocal A en forma prolongada y verd que no es facil que ésta
sea emitida con la sonoridad musical que deberé tener.

Toda persona, al pronunciar en forma natural y sin esfuerzo la vocal A, por
ejemplo, produce un sonido, una nota y, por tanto, un tono. Produce su tono de voz.
Toda persona tiene, musicalmente, su tonalidad.

Los ejercicios de vocalizaciéon son hermanos de los del canto. Su practica es
insustituible para la buena impostacion vocal. El ejercicio de vocalizacién &fona
tiende a proveer la total descontraccion de la zona glética y el ahuecamiento de la
garganta. Logrado esto, es decir, obtenida la descontraccién de toda la musculatura
laringea y la bucofaringea, comienzan los ejercicios con voz.

ARTICULACION

"BREMONT: No ha habido nunca y no habra nunca y no puede ser un artista de la
palabra, en verdad, si no articula a la perfeccién".

La articulacién es la serie de posiciones y movimientos que realizan las partes
moviles de las cavidades de resonancia, interrumpiendo el sonido que envia la glotis
y transformandolos en vocablos o lenguaje.

Asi como la vocalizacion debe realizarse "escuchdndose" para perseguir la pureza,
musicalidad y belleza de las notas que remite la laringe, la articulaciéon también hay
que "escucharla", pues en ella radica la elegancia en el decir. Si no concebimos un
caminar con gracia, por ejemplo, tampoco puede existir un hablar fluido, suave, si la
articulacion vocal es igualmente defectuosa por su rigidez, como el andar sin gracia.

La vocalizacién es el trabajo sobre el sonido que parte de la laringe.
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La articulacién, en cambio, es el ejercicio modulador e interruptor de dicho
sonido.

El primer paso se da con los ejercicios posturales de labios y de lengua. Después
se sigue en las silabas y las palabras. Mas tarde, con péginas de lectura,
confeccionadas a tal fin, donde predominan las consonantes que mayor dificultad
ofrecen, y se termina con unos tiempos de lectura, a efectos de adquirir la flexibilidad,
pureza y suavidad que exige la buena articulacién de los vocablos. Sin olvidar, que si
las palabras son las consecuencia de lo que el oido, capté y grabo en el cerebro, queda
supeditado a él, a su fineza, a su percepcioén, a su sensibilidad, la cada vez mas
armoniosa manera de decir que se ira obteniendo a medida que avancen los estudios
CON Sus ejercicios.

Dice Madeleine MANSION: "La voz se trabaja como si fuera arcilla".
Movimiento de labios. Una de las preocupaciones de la foniatria es colocar todo el

6rgano de la fonaciéon en las mejores condiciones posibles para el maximo
rendimiento sonoro de la voz.

Por lo tanto hay que dedicarse a los labios que son, a la vez que importantes
moduladores y articuladores de las palabras, la natural bocina de nuestro
instrumento vocal. Ellos forman parte principalisima, casi tnica, dirfamos, en la
formacion de las vocales (A, O, U: vocales labiales) y el "color" de las mismas, es
decir, en el "color" de la voz.

El ejercicio de los labios tiende a independizar su desplazamiento de la "tutela" a
que lo tienen sometidos los maxilares, hasta lograr su maxima plasticidad, es decir, la
maxima separacion entre los dientes superiores e inferiores, teniendo los labios juntos
y pudiendo abrirlos y cerrarlos a voluntad mientras se mantienen firmemente
separados los maxilares.

Asi pues, el ejercicio de los labios tiene por objeto mantener abierta la cavidad
bucal mientras juntamos o separamos los labios.

El ejercicio de movimiento de labios se puede realizar de dos maneras.

1.- Controlando con el indice y el pulgar, uno en el maxilar superior y otro en el
inferior la maxima separacion de los dientes, mientras se cierran y abren los labios.

2.- Colocando un pedacito de corcho entre los dientes, mientras se realiza la
misma operacion. Este fraccionado ejercicio propende no solamente a una mejor
pronunciaciéon en forma aislada de vocales y consonantes particulares, sino a ir
preparando el ejercicio de resonancia nasal (vibracion de toda la zona supralaringea,
con los labios juntos y bien abierta toda la cavidad bucal) y que es bésico para la
correcta impostacion de la voz.

La lengua

Es el 6rgano realizador, articulador, y modulador de la palabra por excelencia.
Tiene el inconveniente de que cuando no se sabe "acostar" en la boca, estorba la salida
del sonido.
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El ejercicio que mencionamos ahora tiene por objeto, por tanto, ensefiar a la
lengua a colocarse correctamente en la boca.

Como sabemos, la lengua es una masa carnosa mas gruesa en su parte posterior, a
la cual estd unida la epiglotis.

Si sacamos la lengua de la boca, toda la laringe asciende y al introducirla
nuevamente, desciende, volviendo a su lugar de origen. Al sacar la lengua el sonido
que transmite la glotis tiene el camino mas expedito para salir al exterior. Al estar la
lengua dentro de la boca, generalmente se repliega en el fondo de ella, teniendo que
hacer la voz una curva antes de salir, lo que disminuye su poder sonoro, pues ya de
entrada tropieza con un obstaculo.

Describimos el ejercicio tendiente a ensefiarle a la lengua que estorbe lo menos
posible la salida del aire:

1.- Totalmente descontraida la zona del cuello, sacaremos la lengua
pausadamente.

2.- Con la lengua afuera, haremos una inspiracién profunda, costo abdominal.

3.- Introduciremos la lengua, deslizdndola sobre los dientes, sin que ningtn
momento se despegue de ellos, acostdndola en la base de la boca y cuidando,
primero, que su punta toque la parte posterior de los dientes inferiores y
segundo, que forme en su parte media una canaleta como si fuera un conducto
por donde la voz deberia salir al exterior.

4.- Conseguido esto, expulsamos suavemente el aire, por la boca, bien abierta.
Como vemos, con este ejercicio, ademas de distender el fondo de la garganta,
buscamos despejar el camino, por la boca, bien abierta.

Es de mucha importancia que la punta de la lengua esté en contacto con los
dientes, pues de esa forma '"se tira" hacia adelante, arrastrando en
consecuencia, su parte posterior y la epiglotis, para que no molesten al sonido
en su trayecto hacia el exterior.

En muchos casos, hay que recurrir al espejo para lograr este ejercicio. Una vez
logrado, es decir, colocada la lengua de modo que su punta toque los dientes
inferiores y acanalada en su parte media, de atrds hacia adelante, inspirese
profundamente y proyéctese prolongadamente la vocal A, en forma libre, sin
forzamiento glético, y se verd que limpia y pura sale la emision".

"Hemos separado para este tema de la articulacién, un ejercicio que queremos
destacarlo. Se viene repitiendo desde hace muchisimos afios y ha sido recomendado
por todos los maestros de la palabra. El concepto y la explicacién pertenecen al
considerado maestro de maestros, M. REGNIER, y lo citan LEGOUVE vy el Dr.
CANUYT en LA VOZ (1950).

Lo transcribimos textualmente: "LEGOUVE recomienda un medio harto
ingenioso que todo el mundo puede practicar y que es el resultado de una
observacion. Usted tiene —dice él— un secreto importante que confiar a un amigo,
pero teme que alguien lo oiga, puesto que estd abierta la puerta del cuarto en donde
se encuentran y hay alguien en la habitacién vecina. ;Se aproximard a su amigo y le
hablard al oido? No, no se atreve a hacerlo por temor a ser sorprendido en esa
posicion que seguramente lo traicionaria. He aqui lo que hara usted. Cito las palabras
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del maestros, de los maestro M. REGNIER: "Se coloca usted frente a su amigo y alli,
empleando el menor sonido posible hablando en voz muy baja, hace que la
articulacion lleve sus palabras a los ojos del interlocutor, al mismo tiempo que a los
oidos, porque él lo mira hablar mientras lo escucha. La articulacién persigue
entonces un doble fin: hace el oficio del sonido mismo y con tal propésito estd
obligada a disefiar claramente las palabras y apoyar fuertemente en cada silaba para
lograr que "entre" en el espiritu de su oyente. "Pues bien: he aqui —dice LEGOUVE —
el medio infalible de corregir todos los desfalle cimientos y todas las durezas de la
articulacion. Sométanse ustedes durante algunos meses a ese ejercicio, y semejante
gimnasia habrd suavizado y formado tan bien sus musculos masticadores que
responderan por su elasticidad a todos los movimientos del pensamiento y a todas las
dificultades de la diccién. EI papel de la articulacién es inmenso, porque guia y
sostiene la emision".

"Articular no es sélo unir, enlazar, pronunciar clara y distintamente las palabras;
articular es también embellecer los sonidos verbales dandoles la intencién, la
profundidad, la sugestion con que el sentimiento y el pensamiento los doto,
reflejandolo puro, limpio, transparente y comprensible. C. KELLER SARMIENTO".

Ahora veamos lo que sobre este capitulo nos dice el Dr. profesor RENATO
SEGRE:

"Articulacién de los fonemas

La corriente de aire, cargada de ondas sonoras, transformandose distintamente en
fonemas, segtn se trate de vocales, consonantes o de semivocales. Las vocales son
sonidos, es decir, son producidas por oscilaciones periddicas; las consonantes son
ruidos producidos por oscilaciones aperiddicas; las semivocales son provocadas por
ambos tipos de onda sonora.

En un principio se consideraba que las vocales se originaban sé6lo con el refuerzo
que las cavidades de resonancia aportaban a ciertos arménicos producidos en la
laringe (Teoria de la resonancia de HELMHOLTZ). Luego se demostr6 que este
fenémeno desempefia un papel secundario y que las frecuencias sonoras cuya suma
constituye la caracteristica de cada vocal, se forman preferentemente en la cavidad
bucofaringea por el choque de la corriente aérea contra las paredes distintamente
dispuestas (Teoria de las formantes de HERMANN).

En general, para cada vocal hay muchas frecuencias que se llaman formantes de la
vocal, y que oscilan dentro de ciertos limites fonéticamente normales segtin la edad,
los caracteres somaticos del examinado, la situacién de la vocal entre los otros
fonemas, etc.

Otra confirmaciéon de la teoria de HERMANN, la hallamos al observar que el
sonido caracteristico de la vocal se mantiene también si se la pronunciace con el aire
inspiratorio o percutiendo meramente la mejilla por fuera, siempre que la boca esté
en la posicién necesaria para la pronunciacién de la vocal que se desea.

Naturalmente, la oscilacién de las cuerdas vocales es esencial en la voz normal y
determina el tono fundamental. Es cierto que este movimiento es algo diferente
segln las vocales, pues la forma de los resonadores influye sobre la vibracién de los
6rganos de emision, y la caja de resonancia varia notablemente para cada vocal. Pero
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lo que provoca las formantes es la posicién que en el resonador bucofaringeo adoptan
las mejillas, la lengua, el velo del paladar, los labios. Para variarla son suficientes
modificaciones minimas de posicion.

De alli los modismos étnico regionales e inclusive personales de la pronunciacioén;
y de alli también que en la mayoria de los idiomas existen para cada vocal diferentes
tipos que el oido reconoce con facilidad, pero, que en general, graficamente estan
bien separados sélo en el alfabeto fonético internacional".

En nuestra préoxima CH. D. N° 23 - L.V., proseguimos con el aporte del Dr. Renato
SEGRE.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 23 - L.V.

Tema: Prosique el  tratamiento  del  capitulo 5.
ARTICULACION, en el que se considera lo referente a la
"Articulacion, la diccion y la pronunciacion".

Esta CH. D. N° 23 - L.V,, continda el trabajo del Dr. Renato SEGRE, tomado de su
libro "Tratado de Foniatria", referente al capitulo 5. "Articulacion".

"En castellano se consideran tnicamente 5 vocales, cuya respectiva posicién en el
alfabeto obedece a la progresividad del cierre de la abertura oral: a, e, i, 0, u. Desde el
punto de vista fonético las vocales que tienen una estructura sonora tipica son a, i, u;
la e representa una fase de transiciéon de la a ala i; y la 0 una fase de pasaje delaaala

u. El triangulo de HELLWAY, que figura a continuacién representa graficamente lo
dicho.

En base a las imagenes obtenidas por el control visual directo, al cine, la radios
copia, las tomografias, anotamos esquematicamente la posicién de las cinco vocales
del castellano.

a Boca bien abierta (1-1,5 centimetros de promedio); labios separados y
descontraidos; lengua blanda, reposando en el piso bucal, su punta apoyada en
la cara bucal de los incisivos inferiores; laringe elevada levemente, paladar
tenso y elevado que con la base de la tivula toca la pared faringea posterior e
impide la salida del aire por la nariz.

[¢)

Boca menos abierta (promedio 0,5 centimetros entre los incisivos); labios
contraidos y estirados; comisuras algo alejadas; dientes incisivos superiores
apenas visibles; lengua algo més elevada en su parte posterior, sus bordes
tocan las ctispides y cara palatina de los molares superiores y la punta, los
incisivos inferiores; laringe y paladar como para la a.

i Arcadas dentarias apenas separadas, labios levemente contraidos y adheridos
a los dientes. Comisuras labiales bien alejadas, como en la sonrisa; la punta de
la lengua contra los incisivos inferiores y el dorso bien levantado, muy cerca o
casi en contacto con el paladar; los bordes apoyados con cierta fuerza contra la
cara lingual de los premolares y molares superiores, incisivos y caninos bien
visibles. Paladar y laringe algo mas elevados que para la a. El resonador buco-
faringeo reduce notablemente su tamario.

[e)

Boca abierta mas que en e, i, menos que en la a, sin esfuerzo. Los labios
tendidos hacia adelante por la contracciéon del musculo orbicular y de los
bucinadores dan a la abertura oral forma ovalada; posicion del paladar y de la
lengua casi invariada respecto a la i, pero el dorso es menos elevado y los
dientes invisibles; laringe algo mas baja.
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u Boca mas cerrada que en la o; labios mds contraidos y avanzados, abertura oral
mas angosta; dorso de la lengua mas elevado y desplazado hacia atrds, mas
que para la o. El resonador bucal y el resonador faringeo, se alargan, pues la
laringe baja. Paladar invariado respecto a la 0"

Del libro LA EDUCACION DE LA VOZ, de David BLAIR McCLOSKY, tomamos
lo referente a este capitulo:

"ARTICULACION

Un famoso profesor que escribi6 a fines del siglo pasado, Edmund J. MYER, dijo
que "las consonantes son los huesos del idioma". No podria haberse explicado mejor,
pues sin consonantes no hay idioma. Por eso, quienes suponen que es posible pasar
sobre las consonantes en el habla o en el canto, dejan de utilizar uno de los medios
mas importantes en la comunicacioén y en la expresion vocales.

El descuido en la pronunciaciéon de las consonantes no es el anico error que puede
entorpecer la labor de un orador o de un cantante y molestar a su auditorio, pero
constituye con toda probabilidad, la omisién mas importante.

Ha llegado el momento de comentar cémo pueden combinarse los sonidos de las
vocales con todos los sonidos necesarios de las consonantes, por medio de la lengua,
del paladar duro y del paladar blando, los labios y los dientes; es decir, los
articuladores.

Por el "tono" de la voz podemos decir si un animal estd asustado o contento, o
quiza si lanza una advertencia. Pero no es susceptible de expresarnos el origen de la
alegria, del temor, el dolor, o que desea hacer el animal frente a esas emociones.

Para expresar el significado son necesarios tanto el "tono" como las palabras. Lo
que principalmente distingue al hombre es ser el animal que habla, pero esta facultad
poco significa si confiamos sélo en las vocales.

Habiendo practicado la descontraccién completa, el lector advertira muy bien que
el articular con claridad puede poner en peligro la estructura de fonacién que ha
logrado.

El motivo del presente capitulo sobe la articulacién es el empleo de los 6rganos y
la musculatura, situados sobre la laringe, en la interrupcién del fluir de la vibracién
del aire para formar los diversos sonidos que reconocemos como consonantes.

(Hablando estrictamente debemos reconocer que las vocales también se articulan,
pero s6lo cuando los dérganos de articulacién acttan naturalmente, con el fin de
cambiar la dimension y la forma de las cavidades resonantes para diferenciar los
sonidos de las vocales).

La lengua, los labios y el paladar adoptan diferentes conformaciones en sus
relaciones, de manera que actdan como valvulas cuya apertura o cierre forman las
consonantes.

Estas formas pueden clasificarse de muchos y complejos modos, pero podemos
simplificarlas observando que se caracterizan particularmente por:
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a) las articulaciones que intervienen;
b) la disposicion de los articuladores en el pasaje del aire;
c) la duracién.

Articulaciones que intervienen. Segun intervengan los labios, los dientes o el
paladar en la articulacioén, las consonantes se denominan:

1) labiales: p bm

2) labiodentales: f v

3) dentales: t d ¢ (ce-ci) z
4) alveolares:nlrrr

5) palatales: fichlly

6) velares: kcgq.

Disposicién de los articuladores en el pasaje de aire. Individualmente, el lector
habra advertido que, a pesar de que algunos de los sonidos a que nos hemos referido
se producen mediante los mismos articuladores, no suenan de manera similar, como
por ejemplo p y m. El hecho nos lleva a un segundo factor que interviene en la
caracterizacién de las consonantes, y es la disposicion de los articuladores en el pasaje
del aire. Las consonantes pueden ser:

1) sin sonido laringeo: ptk gc (ca- co - cu)

2) con sonido laringeo: bv d1l

3) conresonancia nasal: m n fi.

Duracién.- El tercer factor en la determinacién de la calidad de una consonante es
la longitud de tiempo que requiere su emisiéon. Las consonantes pueden terminar en
forma abrupta, en cuyo caso se denominan oclusivas, o bien continuarse,
produciéndose en el rozamiento un rumor méas o menos suave. Las que intervienen
en este segundo grupo pueden dividirse, a su vez, en fricativas, vibrantes y laterales.

1) Oclusivas: p tk ¢ (ca-co-cu) q
2) Fricativas: fvdbzcsyjg
3) Vibrantes: r rr
4) Laterales: 1 Il (escapa el aire entre los bordes de la lengua y los molares

laterales).

Es innecesario decir que esta constituye una clasificacién simplificada de las
consonantes, pero es suficiente para que el lector comprenda cuales son los factores
que intervienen en su formacion.

Para ejercitarse en la pronunciacién de las consonantes, hay que comenzar por
establecer las mismas condiciones de descontraccién y coordinacién ya indicadas en
caso de las vocales. Se comprobara que por mucho que se mueva los labios no sera
necesario molestar la descontraccion de los musculos extrinsecos de la garganta.

Por ejemplo, trate ahora de decir o cantar lentamente ma - na - ng - ah. Estos
sonidos comienzan en la parte adelante de la boca, mediante el empleo exclusivo de
los labios, para proseguir con el uso de la lengua, empleando primero la punta,
juntamente con el paladar duro, y luego su tronco, en combinacién con el paladar
blando. Advertird que, por rapidamente que diga o cante estos sonidos, es posible —
y conviene — mantener soltura en la garganta. Existe un enorme namero de posibles
combinaciones de consonantes, al comienzo, en medio y al final de las palabras.
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Formule usted sus propias combinaciones, comience con la formulacién de frases
que empleen combinaciones especificas, y, luego, al leerlas para estudiar, trate de
pronunciarlas en voz alta, como si se dirigiera a un auditorio. La sola idea de
pronunciarlas logrard que autométicamente las enuncie con mayor claridad.

Reitero: Es absolutamente esencial recordar las seis zonas de descontraccién
(mtsculos cara, lengua, mandibula, menton, garganta, cuello) v los principios
respiratorios para obtener una buena fonacidén, mientras pronuncie las consonantes
en el habla o en el canto".

Sobre este capitulo trata el libro del Dr. CANUYT, del que reproducimos las
siguientes partes:

"La Articulacién. La diccién. La Pronunciacién.

El estudio de la técnica de la voz hablada debe comenzar por el andlisis de las
posiciones y de los movimientos de los 6rganos moviles para la emision y
articulacion de los fonemas aislados: vocales, consonantes, silabas y palabras. Ese
estudio tiene por base la Fonética.

Veamos ahora desde el punto de vista practico, el modo de formarse las vocales,
consonantes, silabas y palabras.

Las vocales son letras que se emiten con las oscilaciones de las cuerdas vocales.
Por eso dan un sonido aun en el caso en que se las pronuncie solas. Las vocales,
producidas por los vaivenes de las cuerdas vocales mas la presiéon glética de la
columna de aire, se refuerzan por los ventriculos y, por las cavidades situadas por
encima de la laringe. Tal es el elemento noble musical de la voz.

Las consonantes son letras que dan un sonido sin timbre. Su sonido se vuelve
perceptible cuando se los pronuncia juntamente con las vocales. Se forman en las
cavidades supralaringeas y se ven reforzadas por el sonido laringeo.

El sonido laringeo amplificado y timbrado por los resonadores se diferencia por la
cavidad bucal y los labios, con el objeto de llegar al lenguaje articulado.

La articulacién y la pronunciaciéon acentuada de las vocales y de las consonantes
hace que quienes escuchan perciban con mayor claridad las silabas y palabras".

En nuestra proxima CH. D. N° 24 -L. V., contintia la contribucién del profesor
Georges CANUYT, al capitulo 5. Articulacion.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 24 - L.V.

Tema: Continvan las explicaciones y ejercicios aportados por los
especialistas al capitulo 5. ARTICULACION.

Esta CH. D. N° 24 - L.V,, como lo anunciamos, prosigue el aporte del profesor
Georges CANUYT, al capitulo 5. "Articulacién", con fragmentos tomados de su libro
"LA VOZ".

Las vocales.- Estas son, yendo de la mas aguda a la mas gravei e, a, o, u.
Los fonéticos dicen que la vocal se forma por un sonido fijo, fundamental o
vocablo, reforzado por cierto nimero de armonicas, como se llama a sonidos

accesorios que mantienen relaciones fijas con
el sonido fundamental y se producen al f
mismo tiempo que él 7§ gk
f/ / Lo

El mecanismo de la fonaciéon de las W
vocales, simplificandolo, se lo puede Béveda = [;,_-E. j,f/,rf“
explicar asi: se forman por wuna 2 Jf}'f' . -_?;':;\;h.--'” 3
aproximacion variable de la lengua y de la K‘I'\.': ¥ \}"‘I R
béveda palatina, movimiento que produce I““,l' '{;'\7 'l,/rlj'
una estrechez en la parte delantera de la l\t\_ 3

boca y a la que se denomina orificio N
generador de la vocal. Para Ia

pronunciacion de una vocal la lengua se FIGURA 35

arquea y se apoya en un punto de la béveda La emision de las vocales
palatina.

Esta figura representa los puntos de apoyo de las diferentes vocales. La i es el
punto situado mdés adelante, en la parte delantera de la béveda palatina,
inmediatamente detras de los incisivos. La u es, por el contrario, el punto mas alejado
hacia atrés, sobre el velo del paladar. Yendo de laia la u, el punto de apoyo retrocede
regularmente para la e, la a y la o, sobre la béveda palatina.

Cada vocal se diferencia por la posicion de la lengua, por su apoyo en el paladar y
por el estrechamiento del canal bucal. El velo de paladar cambia, asimismo, de
posicion en el momento de la formacién de las vocales. Se eleva al maximo paralaiy
desciende progresivamente en cada vocal, para llegar casi a la descontraccién cuando
uno dice la u.

El mecanismo de formacién de las vocales consiste, por lo tanto, en estrechar la
cavidad bucal —Ila parte delantera de la boca que atraviesa el sonido— mediante
movimientos de la lengua y del velo del paladar, en forma tal que varife con cada
vocal. Para que sea buena la emision es menester que dicho estrechamiento se sitte lo
mas adelante posible en la parte delantera de la boca. La posicién de los labios y del
maxilar inferior y la forma del orificio bucal dan luego su colorido a la vocal, segtin
sea el grado de cierre y apertura del orificio generador de la letra.

La emision de la a, la i, y la e, exige que los labios se hallen separados. La de las
vocales u, o, por el contrario, se ejecuta adelantando y redondeando los labios.
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A cada letra corresponde una forma de la cavidad bucal, una apertura o cierre del
orificio generador de la vocal, y una forma del orificio labial. Se llama el molde de las
vocales.

La pronunciacién de una vocal debe ser rigurosamente exacta. Tal es la teoria
clasica en fonética del molde vocalico de las vocales por los érganos bucales de la
articulacién.

Resulta esta teoria muy exclusiva, como lo plantean mis investigaciones
demostrativas de que las cuerdas vocales, las bandas ventriculares y sobre todo los
ventriculos, desempefian un papel importante en la formacién y emisién de las
vocales.

Las consonantes.- Los fonéticos han clasificado a las consonantes en una serie de
divisiones que varian igualmente con los idiomas.

El mecanismo de formacién de las consonantes varia con cada una de esas
dimensiones. Hay que determinar en la cavidad bucal un estrechamiento, un cierre,
cuyo grado da a cada consonante su particularidad. Los labios también toman una
forma especial para cada consonante. Ese mecanismo es lo que explica los nombres
de consonantes labiales, dentales, etc.

La articulacion de las consonantes y su pronunciacion bien clara ayudan mucho la
emisiéon y facilitan la comprensiéon de las voces, hablada y cantada. En Ia
pronunciacién de las consonantes conviene articularlas lo mas hacia adelante que sea
posible, para mantener la emisiéon también hacia adelante. Una buena articulacién
exterioriza el sonido.

La Articulacion.

Hay que aprender a articular bien; es una necesidad absoluta para el que quiere
hablar en ptublico.

La articulacion comprende el estudio de todos los elementos del lenguaje hablado.
Esos elementos son, las Vocales v las Consonantes. Las combinaciones diversas

de las vocales y de las consonantes forman las Silabas. Las silabas diversamente
unidas forman las palabras. Las Palabras se unen finalmente formando frases.

Hay que aprender metédicamente la emisiéon de las vocales, la articulacién de las
consonantes, la formacion de las silabas y la pronunciacion de las palabras. Hay que
aprender a decir las frases, a hacer las pausas necesarias y corregir, lo que es mas
dificil, las fallas.

Primeramente las reglas de la articulaciéon que son numerosas y variables; son
como los ejercicios de respiracién; dependen en general del instructor y deben ser
adaptadas a cada participante.

Es la articulacién, y la articulaciéon solamente, la que da a la palabra claridad y
nitidez. Si al hablar en ptblico se articula mal, las vocales se comen a las consonantes
y el sonido a la palabra.
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La buena articulaciéon, al contrario, hace resaltar todas las cualidades de la voz.
Ella es la que da al actor la fuerza, la pasion, la energia y la vida. Hay que
comprender que todo el valor de una palabra reside en las consonantes y no en las
vocales, como creen algunos. Hay que tratar de poner de relieve el ardor de la
palabra en las consonantes.

Los ejercicios bucofaringeos para la articulacién. Como para adquirir la técnica
de la respiracion, el que quiere aprender la articulacion debe hacer ejercicios.

Los tratados especiales indican cémo hay que hacer para trabajar el velo del
paladar para darle soltura, disciplinarlo y fortalecerlo; como hay que ejercitar la
lengua, hacerle realizar todos los movimientos requeridos para la emision de vocales,
y finalmente cémo hay que servirse del maxilar inferior y sobre todo de los labios
para la articulacién y el martilleo de las consonantes.

Es el agrandamiento de la cavidad bucal, la posicién de la lengua, la forma del
orificio labial y el movimiento de los labios lo que dan a la voz, por medio de la
articulacién, la buena colocacion v el timbre verbal.

Los ejercicios de articulacion. Comprenden una serie de palabras y frases elegidas
para entrenar al alumno, desarrollar la musculatura del velo del paladar, de la lengua
y de los labios; dar soltura a sus musculos y darles comodidad y facilidad. Gracias a
esos ejercicios metddicos y repetidos, la articulacién se vuelve precisa, neta, firme y
clara.

Nosotros ensefiamos por otra parte que cada vez que uno desea, el 6rgano vocal
tiene interés en duplicar y atn triplicar cada consonante para hacerse comprender
mejor sin aumentar el volumen de la voz. Es el consejo que damos a los profesionales
de la voz cuando no estan en la plenitud de sus medios. "Duplique, tripliquen su
articulacién".

En la fatiga vocal es un socorro eficaz. La articulacién exagerada da reposo al
6rgano vocal, aumenta el alcance de la voz y permite que se comprendan mejor las
silabas y las palabras.

El que escucha ve, en efecto, en los movimientos de los labios y en la articulacion
mas acentuada de las consonantes, las palabras que salen de la boca; lee en los labios
del actor y orador, y cuando las palabras llegan a su oido las comprende mas pronto y
con mayor facilidad, puesto que ya las ha visto y leido.

Cuando uno habla en publico en una sala, hay que pronunciar hasta la distancia a
que se quiere hablar. Gracias a la articulacién clara de las silabas en la parte delantera
de la boca, se oyen y comprenden las palabras.

"Artictlese claramente y exagérese la pronunciaciéon". Tal es la regla que
aconsejamos para hacer que la voz llegue lejos sin esfuerzo. El trabajo de la
Articulacion, de la diccion y de la pronunciacién es absolutamente indispensable para
quien quiere hablar o cantar en publico. Este trabajo consiste en una serie de estudios
pacientes, largos y dificiles a los cuales son pocos los que consienten en realizarlos,
excepto actores y actrices, artistas para los cuales ese elemento constituye la base
fundamental de su arte".
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Aqui el Dr. CANUYT recoge la ensefianza de LEGOUVE que ya nos la transmiti6
el profesor PEREZ RUIZ:

"Pues bien, he ahi, -decia Legouvé- el medio infalible de corregir todos los
desfallecimientos y todas las durezas de la articulaciéon. Sométanse ustedes durante
algunos meses a ese ejercicio — (el del "secreto" podemos llamarlo)— y semejante
ejercicio habrd suavizado y formado tan bien sus musculos masticadores, que
responderan por su elasticidad a todos los movimientos del sentimiento y del
pensamiento y a todas la dificultades de la diccién. El papel de la articulaciéon es
inmenso, porque guia y sostiene la emision.

"Tal es el poder de la articulaciéon, que puede hasta suplir a la debilidad de la voz
e imponerse a un gran auditorio.

"Hubo dos actores de primer orden —sigue diciendo LEGOUVE— que casi no
tenian voz. POTIER carecia de ellay MONVEL, el famoso Monvel, carecia de voz, y ni
siquiera tenia dientes. Y ello no obstante, no sélo la gente no perdia ni una sola de su
palabras sino que jamas hubo un artista mas patético y conmovedor. ;Cémo? Gracias
a la articulacion. El lector méas admirable que yo he conocido -dice LEGOUVE- era el
sefior ANDRIEUX. Su voz, empero, era mas bien débil; apagada, raspante y ronca.
¢ Como triunfaba sobre todos sus defectos? Mediante la articulacion. Se ha dicho de él
que se hacia oir a fuerza de hacerse escuchar, y afiadan mis lectores: a fuerza de
articular.

"Saint GERMAIN fue un actor perfecto en cuanto a oficio. Ahora bien: carecia de
voz y era poco menos que afono. Actuaba en la Comedia Francesa con COQUELIN,
el mayor. De alli pas6 al "Chatelet". Al "Chatelet"! Aquello parecia una locura, una
cosa de apuesta en aquella enorme sala en donde los 6rganos mds sonoros no
resistian. Pero él articulaba tan bien, que su voz llegaba hasta las tltimas filas del
gallinero".

He juzgado ttil e interesante —dice el Dr. CANUYT — citar estos ejemplos tan
instructivos narrados por Legouvé, que es un maestro, para hacer comprender bien la
necesidad del trabajo metédico, asidero de la Articulaciéon, de la Diccién y de la
Pronunciacion.

Para que la voz tenga alcance y para ser oido y comprendido por todos los oyentes
sin excepcion, es necesario, aumentar la perfeccién del sonido y hacer que llegue
mediante la articulacién de tal manera que la voz colocada muy adelante y a flor de
labios vuele hacia el fondo de la sala.

Nunca debemos olvidar que el publico acude para oir y no dnicamente para
contemplar el escenario, los juegos de luz, o para ver a los actores evolucionar en la
escena.

Una voz bien situada siempre pasa de las primeras filas, y si la articulaciéon es
limpia, la voz alcanza bien. Eso significa que es percibido por todos los oyentes y que
eso se consigue sin esfuerzo. Vuela de los labios del que habla para deslizarse hacia
todos los ambitos de la sala y de los oidos de quienes escuchan.
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Albert LAMBERT, en su libro "Sobre el escenario", explica por qué la articulaciéon
es indispensable.

"El pablico queda siempre agradecido al artista que se hace entender bien.
Muchos comediantes han tenido ese solo mérito y ha bastado para proporcionarles
una solida reputacion en el teatro.

"Por otra parte, asi tuviérais el genio de un TALMA, o de una RACHEL, si no se
0s oye o si se os oye mal, es como si no existiéseis. El primer requisito del Arte
Dramatico y la Diccion es el ser oido perfectamente. Para ello se precisa una buena
voz naturalmente, pero sobre todo una articulacién muy neta, muy pura, que dibuje
todas las letras de una palabra, como caracteres de imprenta nuevos, una articulacién
que martille, silbe v muerda las consonantes".

Madame DUSSANE nos revela que SARAH BERNHARDT, la que con su voz se
consagré como la "Divina Sarah"— habia conseguido esos resultados adiestrando su
respiracion mediante ejercicios apropiados como con un diccionario sobre el
abdomen, y por otros ejercicios de educacioén respiratoria frente a una vela. Y ella
dice: "Gracias a esa constante ejercitacion, Sarah Bernhardt, enferma, herida,
amputada a los 78 afios, podia atin decir trozos de "Athalie" y llenar con la voz que le
quedaba, con la respiracién que habia conservado, su vasto teatro y recitar los versos
de RACINE como merecian ser recitados".

He querido reproducir esta cita —dice CANUYT — porque es la confirmacién de
lo que trato de ensenar en el curso de este libro, sobre la necesidad imprescindible del
ejercicio metddico de la voz.

Conclusion

El alumno debe aprender la técnica de la respiraciéon para los ejercicios de
educacién respiratoria, y luego la técnica de la voz hablada, el mecanismo vocal,
mediante el trabajo de la articulacién, de la diccién y de la pronunciacién. Hay que
trabajar, con las indicaciones del instructor, metédicamente y con toda
responsabilidad la articulacién, que es lo que constituye la base fundamental de la
palabra. Es la articulacién la que permite ser escuchado y comprendido.

Algo adn, tiene que agregarnos sobre el capitulo "Articulacién", el profesor
Georges CANUYT:

"LAS CONSONANTES.

Los fonéticos han clasificado a las consonantes en sonantes (m,n,lr); sibilantes
(s,x,z); sibilantes arrastradas (ch, y); labiales (b,p, m); dentales (f, v); oclusivas, sordas
o sonoras; en explosivas y continuas, etc.; en suma, en una serie de divisiones que
varian igualmente con los idiomas.

El mecanismo de formacion de las consonantes varia con cada una de ellas. Hay
que determinar en la cavidad bucal un estrechamiento, un cierre, cuyo grado da a
cada consonante su particularidad. Los labios tambiéntoman una forma especial para
cada consonante. Ese mecanismo es lo que explica los nombres de consonantes
labiales, dentales, etc.
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Nos ha parecido que no era indicado que describiéramos aqui la manera de
formacion de cada consonante con los movimientos correspondientes de la lengua,
del maxilar, del velo del paladar y de los labios. Pero aconsejamos estudiar el
mecanismo de formacién de consonantes, lo mismo que el de las vocales, en los libros
especiales de fonética.

Bajo el aspecto préactico cabe sefialar que cuando uno escucha la voz hablada o
cantada, lo que méds a menudo escapa a nuestro oido y a nuestra comprension es la
percepcion de las consonantes, porque se las articula en forma insuficiente. La
articulacion de las consonantes y su pronunciaciéon bien clara ayudan mucho la
emisiéon y ficilitan la comprension de las voces habladas y cantadas. En Ia
pronunciacién de las consonantes conviene articularlas lo mas hacia adelante que sea
posible, para mantener la emisiéon también hacia adelante. Una buena articulacién
exterioriza el sonido.

Continuamos el capitulo 5. "Articulacién", con lo que nos dice sobre el mismo, el
Dr. ELIER GOMEZ.

La articulacién vocal

"Definimos la articulacién vocal como "la serie de movimientos que realizan las
partes moviles de las cavidades de resonancia, con los cuales el ruido o sonido glético
se transforma en palabras y lenguaje".

"En el orden fisiol6gico es el ultimo de los elementos formativos del lenguaje
humano. Sobre la articulacién, y simultdneamente con ella, debe realizarse la
impostacion o colocaciéon adecuada de la resonancia vocal que viene a ser su broche
de oro o punto final.

El lenguaje se compone de ruidos a veces solos y a veces agrupados formando
palabras. Estas resultan de la agrupacién y combinacién distinta de las vocales con
las consonantes. El sonido glotico se proyecta hacia el exterior libremente durante la
emisiéon de las vocales. Por lo tanto estos sonidos deberdn emitirse con la mayor
pureza y aplicando en ellos todas las reglas practicas de la buena emisién vocal. Es
en las vocales donde la voz se apoya y proyecta, y de su buena emisién depende que
la voz sea escuchada debidamente, que alcance al auditorio, que "corra" en el
ambiente al que se proyecta. Después de articular cualquier consonante deberd
tratarse siempre de que la vocal que le sigue sea bien sonora y audible.

Las consonantes, fisiolégicamente consideradas son movimientos de los distintos
6rganos moviles de las cavidades de resonancia combinados con diferentes
posiciones de dichas cavidades, que interrumpen la libre emisién de la voz con las
vocales, sea total o parcialmente, sea suave o bruscamente y que por su ubicacién y
caracteristicas de cada uno, producen un ruido también propio y caracteristico en
cada posicion articulatoria.

Todos los movimientos para la producciéon de las consonantes son oclusivos y
tienen tendencia a cerrar mas o menos las cavidades de resonancia y, por tanto, a
achicarlas, disminuirlas o hasta cerrarlas.

Las consonantes P, B y M juntan los labios y cierran momentdneamente por
completo.
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La F y la V juntan los labios y dientes. La L, Y, LL, D, N, R, y S aproximan la
lengua al paladar y alvéolos en diferentes formas. La RR hace lo mismo pero
vibrando, y la Z insintia la punta de la lengua entre los dientes. Otras juntan el
paladar mévil con la base de la lengua: Q, K, Gy J.

De todo esto deducimos dos hechos que debemos tener en cuenta para el buen
manejo del lenguaje: 1° Que la articulaciénes, en realidad, una serie de movimientos
oclusivos que limitan y obstaculizan la libre emisién de la vocales y su buena
resonancia o sea: La articulacién es un obstaculo para la buena "vocalizaciéon" cosa
que debemos conocer y neutralizar abriendo los moldes vocales después del
movimiento consonante, es decir, hablar con la boca mas abierta; 2° Los movimientos
oclusivos de las consonantes, al hablar con la boca poco abierta, restan resonancia y
rendimiento sonoro vocal que obliga al esfuerzo para hacerse oir. Se practica
corrientemente lo que vulgarmente definimos como hablar "masticando el lenguaje".

Debemos tener en cuenta estas circunstancias y advertencias teniendo siempre
presentes los "moldes vocales" para hablar con la boca mas abierta, obteniendo asi
automaticamente un mayor rendimiento vocal.

Es importante saber que bastan tres milimetros de mayor distancia entre la lengua
y el paladar y separacién de la dentadura superior e inferior, para que sea ostensible
y bien apreciable el aumento del caudal sonoro de la palabra.

De todo lo dicho se deduce que la buena articulacién debe tener presente tres
condiciones, como sus principios fundamentales, a saber:

1° La articulacién de las consonantes debera hacerse habitualmente, rapida, para
permitir que la voz salga facilmente con las vocales subsiguientes. Se excepttian las
consonantes finales.

2° Los movimientos propios de las consonantes deberan hacerse suavemente, sin
violencias ni contracciones buscas, salvo exigencias especiales.

3° se procurara tener la boca més abierta que de costumbre mientras se habla,
especialmente cuando se actia como profesional y de acuerdo a los requerimientos
del auditorio y circunstancias ambientales.

La gesticulacion exagerada en la articulacion vocal es contraproducente para la
buena emisién del sonido y facilita la asociacion involuntaria de movimientos
musculares de laringe y cuello que estorban a la libre vocalizacién. Solamente por
razones de mimica, expresiéon o dramatismo, podra articularse con violencia y si bien
lo exige el teatro o la declamacion, no por eso deja de ser perjudicial para el aparato
vocal.

En todas las circunstancias, debera cuidarse que cada consonante sea articulada
con su movimiento propio correctamente realizado a fin de que el ruido sea claro y dé
a las frases la mayor comprension posible".

Finalizamos este capitulo con lo que sobre el tema dice Ruben SOTOCONIL:
Articulacién. Los 6rganos de articulaciéon son los érganos de la masticacion y

deglucién adaptados al proposito especial del hablar. Los labios, dientes, encias,
mandibulas, lengua y paladar (blando y duro), todos cooperan en la articulaciéon de
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vocales y consonantes. Las alteraciones de tamafio y forma de la cavidad oral
producen sonidos claramente distinguibles entre si.

Los labios son estructuras méviles que conforman el orificio de la boca por medio
de fibras esfintéricas del musculo orbital. El musculo risorio retracta el &ngulo de la
boca. El bucinador aprieta y atrompeta los labios (bucina=trompeta).

La lengua es el 6rgano mds importante de la articulacion y de la deglucion capaz
de infinita variedad de movimientos y de apreciables alteraciones de forma, grosor y
curvatura. La mayor parte de las consonantes son formadas por la lengua en contacto
con los dientes, encias y paladar (las tinicas en que no interviene son p, b, m, f y v).

El paladar blando, o velo, separa la cavidad nasal de la orofaringea. Esto es muy
importante al tragar e impide la regurgitaciéon del alimento hacia la nariz. En la
buena diccién es fundamental elevar el paladar blando.

Un pequefio escape de aire por la nariz no significa necesariamente nasalidad".

Nuestra proxima CH. D. N° 25 - L.V,, inicia el tratamiento del Subcapitulo 5.1.
"Diccion'.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 25 - L.V.

Tema: Comienza el tratamiento del subcapitulo 5.1.
"DICCION" y luego el del subcapitulo importante 5.2.
"IMPOSTACION".

Esta CH. D. N° 25 - L.V., da comienzo al subcapitulo 5.1. "Diccién", con el aporte
del profesor Georges CANUYT, tomado de su libro "LA VOZ", y luego se inicia el
subcapitulo 5.2. "Impostaciéon", con fragmentos del libro "LA PALABRA" de PEREZ
RUIZ.

5.1. DICCION
"Hay que aprender la Diccién.

Esta ensefianza es la mision principal de la instruccién y comprende:

La pronunciacién exacta de las vocales

La articulaciéon neta de las consonantes; en lugar de amortiguarlas hay que
acentuarlas.

La distinciéon de cada silaba. La elocucion perfecta de cada palabra. Para obtener
esta excelente pronunciacion de las palabras hay que adiestrarse hasta que cada silaba
y cada palabra sea percibida claramente por los auditores. Con tal proposito, es
necesario trabajar la colocaciéon y el alcance de la voz. Es, pues, por el estudio
metddico y regular mediante ejercicios como se llega a poseer la técnica vocal.

El arte de la Dicciéon comprende igualmente: El respeto por la pronunciacion, el
arte de hacer sonar las palabras valiosas, de no dejar sin pronunciar los finales, de
distribuir el tiempo entre las palabras y las frases; el arte de introducir, por asi decirlo,
los sonidos, silabas y palabras en los ojos y oidos de quienes escuchan; de decir sus
frases, con ritmo, que es lo que se llama "fraseo"; de servirse de las inflexiones de la
voz, de los matices; de adaptar el timbre y la calidad de la voz a los sentimientos que
se quiere expresar; de dar vida a la imagen que describe; de adornar la voz con
acentos de fuerza, de dulzura, de suavidad, de encanto, y sobre todo, el arte de los
...silencios; en suma; el arte de usar el propio instrumento vocal y de la propia voz
como un virtuoso.

La Diccion es la suprema cualidad en el arte de la voz hablada.

La lectura en voz alta. Una manera excelente para progresar en el arte de la voz
hablada consiste en ejercitarse con la lectura en voz alta.

La lectura en voz alta es un arte que exige la posesion de todas las reglas del
mecanismo vocal. Para leer bien en publico hay que poseer la técnica de la
respiracion y la de la fonacién. La pronunciacién, la diccién y la articulaciéon deben
ser perfectas. La voz ha menester estar bien situada, tener buen alcance y timbre
conveniente.

Recomendamos mucho la practica de la lectura en voz alta.
La diccién es lo que da a la voz los matices, el movimiento y el sentimiento".
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Continuamos este subcapitulo 5.1. con lo que apunta al respecto BERTIL
MALMBERG, en su libro LA FONETICA:

"La ensefianza de la dicciéon. En la época actual, la lengua hablada ha alcanzado
una importancia desconocida antes. Debido a invenciones como el teléfono, la radio,
los megéfonos, el film sonoro, la televisién, la lengua hablada reemplaza cada vez
mas a la lengua escrita. Hay que saber hablar —y hablar bien— para llegar al ptblico
y para ganar la influencia que se desea.

La manera de pronunciar no es més asunto privado del que habla, sino algo que
interesa a todos los que escuchan los mensajes, que escuchan los artistas y a los
representantes sociales. El publico no es més, como antes, un pequefio grupo de
parientes, amigos o vecinos, reunidos a algunos metros de distancia, a lo sumo,
alrededor del que habla. Los auditores pueden contarse por millares y por millones.

La dicciéon —el arte de pronunciar bien— ha llegado a ocupar un lugar importante
en la ensefianza moderna y mereceria sin duda una atencién todavia mayor. La
fonética es la base necesaria de toda ensefianza de este tipo. Hay que conocer el
mecanismo de la respiracién y el funcionamiento de la glotis para ensefiar a los
alumnos el dominio de la fonacién. Una mala respiracién y una voz ronca molestan
al auditorio y fatigan al que habla.

Es necesario conocer a fondo el trabajo articulatorio de la lengua, los labios, el velo
del paladar, etc., para poder corregir las faltas de pronunciacién de todo tipo que
aparecen en un gran niumero de personas, nifios y adultos.

En principio, la foniatria es la que se ocupa de todos los fenémenos patolégicos de
la pronunciacién, ya sea los de cardcter articulatorio (debidos a imperfecciones
anatémicas o a malos habitos), ya sea los que se explican por perturbaciones centrales
(fenémenos de afasia) o por una audiciéon imperfecta. Pero el tratamiento de los
fenémenos fonéticos supone necesariamente un conocimiento de la fonética normal.
El que quiere corregir una s anormal en un alumno, sélo podra lograrlo si conoce las
caracteristicas fisicas y fisiologicas de una s normal".

Ahora, unos breves fragmentos de lo que sobre el subcapitulo nos dice René
RABAULT, en su libro DICCION y EXPRESION, Editado por Libreria Teatral, Parfs,
1976.

"La presente obra plantea, con una conviccién acrecida por la experiencia, las
misma exigencia en la base de tres funciones mas particulares.

a) Expresion de prosas y de poemas;
b) Palabra publica;
c) Textos dramaticos.
Lo primero que se pide es aprender a entrenarse a leer. A leer en voz alta.
Asi se ird imponiendo la necesidad de las técnicas de dicciéon. Asi se descubrira la

necesidad de estudiar los textos segtin su arquitectura. La composicion, la redaccién
de los discursos y las intervenciones de palabra ptiblica se beneficiaran.
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Para expresar esos textos segtin su verdad se buscara:

1° Su caracter, su humor (alegre, razonante, irénico, grave, ligero, dramatico, etc.)
a fin de descubrir la tonalidad general de la diccion.

2° Las fases principales, los pasajes secundarios o de encadenamiento, a fin de
emitirlos sobre sus extensiones, condiciéon primera de la claridad de comunicacion.
Aparecerd el rol eminente de las pausas y de los silencios. Segun la idea o el
sentimiento una extension puede ser una frase corta, un paradgrafo, un breve
incidente. A esas extensiones de texto corresponden alturas de voz (de grave a lo
agudo), de ritmos (lentos, pesados, rapidos...)

Seguin su carécter, segtin lo que ellos tienen de esencial o de subordinado

En seguida la calidad de la expresiéon se medird no como lector, sino como del que
dice al servicio del texto del autor.

El texto no es mas que una respiracién escrita.

"Esta cita de Louis JOUVET, la completamos:

"El texto no es mas que una respiracién escrita. Para los profesores de la Sorbona,
el texto sirve para ejercicios gramaticales, pero para el comediante el texto es ante
todo una respiracion escrita...

"El hombre que ha escrito ese texto, lo ha escrito en un sentimiento; por lo tanto es
necesario encontrar ese sentimiento primeramente...

"Sea para RACINE o MOLIERE, es necesario llegar a encontrar ese humor inicial
en el cual un texto fue escrito, en el cual es jugado, interpretado. Es un cierto
movimiento interior, una cierta disposicion fisica en la cual estaba el autor cuando lo
escribio...

Es una equivalencia que es sensible en el texto. El autor dramatico que escribe,
escribe en una longitud de onda, en una sonoridad dada porque él estd en un cierto
estado sensible.

Reencontrar ese estado sensible esta longitud de onda y esta sonoridad, es respirar
como el personaje que se evoca y en la situacion que él vive".

5.2 IMPOSTACION

Empezamos con lo que nos dice el profesor Jesis PEREZ RUIZ, en su libro LA
PALABRA:

"IMPOSTACION VOCAL. Concepto y esquema presentado por el doctor ELIER
GOMEZ en el Primer Congreso Latinoamericano de Otorrinolaringologia, Chile, 1949,
como modelo de la voz normal.

"La voz impostada es el resultado de la utilizacién parcial o total de la caja de
resonancia, sin forzamiento glético y con educada presién neumatica espiratoria".

En la producciéon de la voz, intervienen tres fuerzas: dos dindmicas (presion
neumatica y oscilaciones de las cuerdas vocales) y una estética (resonancia).
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La presion neumética, que es la mayor dindmica, tomando el sonido que
producen las oscilaciones de las cuerdas, que determinan una mayor o menor
abertura de la glotis y el grosor o delgadez que hayan adoptado las cuerdas vocales,
de acuerdo con lo que se quiera expresar por orden central nerviosa o animica, y lo
envia a la caja de resonancia a efectos de su ampliacion.

Como estos tres factores significan movimientos, oscilaciones (cuerdas vocales), y
vibraciones (ondas sonoras) pueden ser medidos. A tal efecto, exponemos en el
siguiente esquema una suma de valores iguales entre si, porque buscamos el
equilibrio entre los mismos, y que nos sirve para ilustrar acabadamente el tema

Presion neumatica espiratoria =1

VOZ IMPOSTADA =3 Oscilaciones cuerdas vocales =1
Caja de resonancia =1

3

Equilibrio que no se encuentra en la voz NO IMPOSTADA por insuficiencia de la
presion espiratoria, o mal funcionamiento oscilatorio de las cuerdas o falta de buena
funcién de la caja de resonancia.

Del equilibrio de los tres factores apuntados, depende que la voz esté impostada o
no. Vale decir, cuando se responde equilibradamente a la suma de los tres factores
que intervienen en su produccién y proyeccién, la voz estd en condiciones de
responder acabadamente al concepto fijado en la definicién del comienzo: "La voz
impostada es..."

De dicho equilibrio depende que la voz sea emitida sin tropiezos y surja clara,
limpia y fluida.

El primero en desequilibrarse es el aire, la presiéon neumatica espiratoria, o sea la
parte mas dindmica de las tres fuerzas productoras de la voz.

En cuanto a la resonancia muy pocas personas, salvo los actores y cantantes, son
capaces de ampliar su faringe para producir un mayor volumen de voz. La mayoria
de ellas la aprietan, asi los problemas de la pobre laringe, que es la que debe soportar
el castigo de todos estos errores.

Se comprendera la razén que nos asiste cuando insistimos en trabajar
intensamente sobre la parte pasiva de la espiracion, a fin de transformarla en activa,
para que haya equilibrio cuando produce y sostiene la voz. El constante trabajo sobre
los ejercicios respiratorios de base (costoabdominales), con los demas ejercicios
complementarios, llena esta finalidad: transformar en activa la funcién pasiva
espiratoria durante el trabajo profesional, creando el "reflejo condicionado" en la
respiracion de modo que nunca falte aire a nuestro fuelle, que viene a ser el asiento de
toda la impostacién vocal".

El 80% de la impostacién consiste en saber respirar. Saber respirar es utilizar,
preferentemente el aire complementario, que es el que se acumula mediante una
inspiracién de base.

Los ejercicios de respiracion diafragmaética, diariamente ejecutados y aplicados a
la lectura en voz alta, tienden a mecanizarla bastante hasta crear el reflejo
condicionado".
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Continuamos este subcapitulo 5.2. "Impostaciéon" con el aporte sustancial del Dr.
Elier GOMEZ, tomado de su libro "La Respiracion Y La Voz Humana":

"EMISION e IMPOSTACIONES VOCALES

1° Sensaciones subjetivas en la emision de la voz hablada vy cantada.

Dado que en los procesos de emisién e impostacion vocales intervienen siempre
en mayor o menor grado las sensaciones subjetivas que se producen con la percusién
vibratoria de la voz contra las paredes de las cavidades de resonancia, es oportuno
comentar primero este fenémeno y dar una idea sobre las mismas.

Al producirse el sonido glético, sus vibraciones, al salir por la garganta y la boca,
golpean o percuten la superficie de estas cavidades sin que dicha percusién, en la
conversacion corriente, nos produzca sensacion alguna por una falta habitual de
atencion sobre el fenémeno.

El hablar o conversar son funciones tan habituales y frecuentes que los fenémenos
fisicos vibratorios de su produccién nos pasan desapercibidos por la fuerza de la
costumbre y la diaria repeticion.

Como ejemplo ilustrativo describiremos algo parecido y curioso que ocurre con el
paso del aire por la nariz y sin embargo, si se orienta nuestra atencién hacia adentro
de las fosas nasales, sentiremos claramente el paso y el frotamiento suave del aire
contra la superficie de dichos cornetes. Este hecho, debe ser observado por los
profesionales de la voz a quienes siempre interesa la buena permeabilidad nasal.

En mi experiencia médica hago esta pregunta al enfermo : ";Respira usted bien
por la nariz?" y en gran cantidad de casos, el enfermo antes de contestar inspira y
sopla por las fosas nasales para sentir, darse cuenta y enterarse, jpor primera vez!, de
coémo circula el aire por sus narices y después recién contesta de acuerdo a lo que
siente: "Si, respiro bien" o "Mas o menos", etc. He llegado a la conclusiéon de que gran
nimero de personas, tal vez la mayoria, usan la nariz, (cuando la usan) sin mayor
conciencia ni contralor y que pasaron su vida sin preocuparse del paso del aire por
sus fosas nasales.

Volviendo a nuestra voz observamos un fenémeno parecido: Que el paso de la
corriente de aire que sale por la garganta y boca, ya convertido en voz, vibrando y
percutiendo sus paredes pasa también desapercibido habitualmente. No obstante si
concentramos nuestra atencion sobre nuestro paladar y nariz, la sensibilidad tactil de
esas zonas nos dara una suave sensacion de trepidacion en la que, en realidad, nunca
habiamos reparado.

Esta sensacion se magnifica y agranda cuando aumentamos la resonancia, es decir
cuando la boca estd més abierta, la lengua baja y adelante el velo del paladar
separado de la pared posterior de la garganta, de modo que la rinofaringe, nariz y
senos paranasales (maxilares y frontales y adn el esfenoidal) entran en vibracién
simultdineamente con la cavidad bucal y faringea. Estas cavidades con sus paredes y
los 6rganos que las circundan (garganta, boca, rinofaringe, nariz y senos), configuran
y abarcan topograficamente una zona de forma aproximadamente ovoidea o
semiesférica que podriamos llamar la "Esfera sonora de vibraciéon resonante y
proyeccién vocal".
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Situado en la parte delantera e inferior de la cabeza y cuyo plano delantero es la
cara. De ahi la justificada frase empirica pero secular y cierta de Voce in maschera o
Voz en la cara. Yo diria mejor contra la cara. En realidad, al impostar la voz, la
sensacion tactil de las vibraciones del sonido vocal es la de un empuje vibratorio
hacia adelante, que se percibe en el paladar 6seo, en la nariz y por detras de las
Orbitas oculares como una suave presion vibratoria contra el plano de la cara.

Tal vez sea més pedagodgico contra la cara aunque précticamente signifique lo
mismo. Esta sensaciéon es mds evidente en el canto, donde a veces la vibracién y
percusioén sonora da la impresion de una suave presiéon y empuje que pugna por salir
de la cara hacia adelante".

Nuestra préxima CH. D. N° 26 - L.V., contintia con la reproduccién de fragmentos
del libro del Dr. ELIER GOMEZ.
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"Complementos" NH.

LAVOZ Charla debate N° 26 - L.V.

Tema: Continvia la consideracion del subcapitulo 5.2.

IMPOSTACION con la referencia a las distintas formas
de emitir la voz y a los problemas que presenta la
Impostacion.

Esta CH. D. N° 26 - L.V., contintia con el aporte del Dr. ELIER GOMEZ, al
subcapitulo 5.2. "Impostacion" con fragmentos de su libro "La Respiracién y la Voz
Humana".

2° Conceptos generales y distintas formas de emision vocal.

(Qué entendemos por emisiéon vocal? Es la simple salida del sonido vocal
articulado y proyectado al exterior en forma de voz o lenguaje. Voz en sus sonidos
simples o vocales y lenguaje mediante las palabras. Es decir, simplemente: hablar.

¢Qué entendemos por impostaciéon vocal?. Entendemos que esto es una cosa muy
distinta que no la podemos definir antes de hacer unas consideraciones interesantes y
atiles para los profesionales de la voz, que les dé una idea clara del fenémeno. Por
ahora diremos solamente que la impostacién vocal es un fenémeno de resonancia y
por tanto nos remitimos ante todo a lo dicho en el capitulo de este tema.

Cuando se conversa, habitualmente se emite voz sin preocupacion alguna por la
técnica vocal, pero cuando la voz se usa con caracter profesional, entonces se imposta
la voz (o se debe impostar), so pena de caer facilmente en la fatiga vocal.

En principio, para la emisiéon vocal impostada, se debe dar cumplimiento ante
todo a la buena utilizaciéon de la resonancia de acuerdo a sus principios estudiados
antes y, como es légico, tratar de cumplir con los dos otros principios, aunque sean
fenémenos distintos.

Distintas formas de emitir la voz

1° La voz puede emitirse por la

nariz y con la boca cerrada y
ocupada por la lengua contra
el paladar. El velo del
paladar esta pegado a la base
de la lengua, de modo que la
boca como cavidad no existe.
Esto es lo que se llama voz
muda y emisiéon muda de
VOZ. Esta emision es
exclusivamente nasal y no
tiene mayor intensidad.

FIGURA 36 A

Esquema de la emi-
sion de la voz en
forma de “sonido
mudo” puro o exclu-
sivo. l.a voz resuena
en faringe (F) rino-
faringe (RF) v na-
riz (N). La boca
ocupada por la len-
gua adosada al pala-
dar, no forma cavi-
dad vy no vibra
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FIGURA 36 B

Esquema de la emi-
sion de la voz en
forma de sonido
también “mudo”’
(con boea cemrada
cerrada por los la-
hios) pero con reso-
nancia bueal por es-
tar los dientes sepa-
rados y la lengua
baja, formando la
boca una ecavidad
real en comunicacién
con la faringe y ac-
tuando como resona-
dor. La voz resuena
en faringe (F), boca
(B) rinofaringe (R
F) y nariz (N). Es-
te sonido emitido
por la nariz con re-
sonancia bucal, es ¢l
que tiene cierta se-
‘mejanza con el “mu-
gido”

2° La emision nasal
también puede hacerse con la boca
abierta por dentro pero cerrada por
delante con los labios pegados. Los
dientes separados, la lengua baja y, en
este caso, el velo del paladar esta en
posicién intermedia, despegado de la
lengua y de la pared posterior de la
garganta. La cavidad bucal en estas
condiciones, es real: estd en
comunicacién con la garganta, por
donde pasa, y sale la voz hacia la
rinofaringe y nariz. En este caso, al
pasar la vibracion vocal por Ila
garganta hace vibrar también a Ia
cavidad bucal y su vibraciéon es
perceptible con los dedos sobre los
labios.

posicion bien hecha, se imposta la voz, sin querer, automaticamente (Ver fig. 36-B)

30

40

En esta forma emitida la voz nasal con resonancia bucal, es un tanto parecida o
similar a un mugido, cuya imagen nos sera muy til en los ejercicios, pues con esta

Emisién por la boca o bucal,
sin resonancia nasal. Es la
voz clara o voz plana. Aqui
el velo del paladar, en vez de
tocar la lengua se adosa a la
parte  posterior de la
garganta como en el
momento de la deglucién y
suprime la resonancia nasal,
pues aisla o separa la
garganta de la rinofaringe y
nariz.

Esta es una emisién bucal
pura de sonido claro y un
tanto seco, pues carece de los
armonicos de la rinofaringe.

FIGURA 37

Esquema de la emi-
sion de la voz en
forma de sonido bu-
cal puro (con pro-
veceién sonora hori-
zontal o plana) sin
resonancia de rinofa-
ringe y nariz. La voz
resucna solamente en
la faringe (F) ¥ en
la boca (B). El velo
palatino adosado a
la parte posterior de
Ia garganta evita la
resonancia rinofarin-
gea y nasal. Su posi-
cion es elevada

La posicion del velo puede comprobarse con el espejo, si la lengua esta baja. Esta
posicion de emisién se utiliza para los ejercicios posturales relativos al manejo del

velo del paladar.

Emisién por boca, con resonancia nasal. En este caso, el sonido vocal encuentra
abierta la comunicacién entre la garganta y la rinofaringe, y estas cavidades entran

también en vibracién (rinofaringe y nariz e incluso los senos paranasales).

Esta es la forma, diremos més completa de emitir la voz: haciendo vibrar
todas las cavidades de resonancia. La voz impostada requiere de este modo

de emisidon vocal.
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FIGURA 38

Esquema de la emi-
sion de la voz con la
utilizacién “de todas
las cavidades o zo-
nas de resonancia,
que es la forma com-
pleta e ideal para Ia
emisibn vocal. La
voz resuena en farin-
ge. (F),.boca (B),
tinofaringe (RF) v
nariz (N) "v por
afiadidura en los se-
nos paranasales. Es
sobre esta posicion
bdsica, mediante

La
comunicacién de la
faringe con la
rinofaringe puede
ser mayor o menor,
segin el velo del
paladar esté mas o
menos separado de
la pared posterior
de la garganta y la

ahuecamientos, rela-
jamientos, regulacién
de la resonancia na-
sal y colocacién de’
los sonidos, que de-
be trabajar el profe-
sional de la voz

comunicaciéon sea
mas o menos
amplia.

3° Problemas que presenta la impostacion de la voz.

Refiriéndonos especialmente al fenémeno de la resonancia vocal, nos presenta los
problemas siguientes a resolver:

a) Ahuecamiento de las cavidades de resonancia

b) Vibracion total de dichas cavidades

c) Proyeccion palatina de la corriente vibratoria

d) Vibracion selectiva de diferentes zonas, segtn el tono vocal. Colocaciéon de la
voZz.

En relacién con el punto a): La voz profesional, que debe ser impostada, necesita
de las cavidades de resonancia para dar mayor rendimiento vocal con el menor
esfuerzo y evitar cansancio y fatiga vocales. Por ello es indispensable la préctica de
los ejercicios llamados posturales, para el ahuecamiento bucal, faringeo y manejo del
velo palatino.

El ahuecamiento de la boca, garganta y descontraccion del velo palatino, se puede
obtener fécil y naturalmente tomando las posiciones del vomito, nauseas, bostezo o
poner la clasica "boca de tonto". Estas posiciones y ademanes pueden ayudar mucho
para concebir, interpretar y realizar las posiciones de ahuecamiento resonante
necesarias para una mejor proyeccion de la voz, las que se perfeccionan mediante los
ejercicios.

En realidad, la emision de la voz —y mas atn si es impostada— es un verdadero
vomito de vibraciones.

En relacién con el punto b): En el trabajo de impostacion de la voz deben hacerse
vibrar todas las cavidades de resonancia para que la voz adquiera, de acuerdo a las
capacidades y condiciones anatémicas de cada uno, volumen, timbre, pastosidad, la
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mayor cantidad de armoénicos posible, etc., mejorando asi su calidad sonora, en todo
lo posible.

Consideremos la vibracién resonante de rinofaringe, nariz y senos paranasales en
relacién con la impostaciéon vocal.

La nasalizacién de la voz es de diverso grado, segtin la mayor o menor separacion
del velo palatino de la pared posterior de la garganta. Esta separacion puede ser
minima o pequefia, y la resonancia rinofaringea y nasal seran también minimas.
Puede ser mediana, haciéndose ya ostensible la vibraciéon resonante de la rinofaringe
que viene a sumarse a la que corre por la faringe y la boca y puede ser grande,
llegdndose a la voz llamada nasal, gangosa o gangoseo, donde la resonancia
rinofaringea y nasal son intensas también.

Hablando de voz impostada repetimos que "la nariz debe estar en el tono siempre,
pero el tono no en la nariz", es decir que el tono (vibracién vocal) debe estar y
proyectarse por la garganta y la boca, "pero con resonancia nasal". Dicho en otros
términos: Se debe hablar y cantar con la nariz, pero no por la nariz. Este concepto
estd de acuerdo con el clasico Voce in maschera de los italianos y "Voz contra la cara"
para nosotros.

Leonardo DA VINCI dijo en su época: "Una voz estd bien colocada cuando sus
vibraciones golpean los huesos de la nariz". Y tenia razon.

El gran cantante DUPREZ dijo: "El canto es un asunto de nariz".

Para comprender practicamente la colaboracién de la rinofaringe y nariz en el
fenémeno de la impostacion de la voz hay que tener presente, tanto el mudo puro
como el con resonancia bucal. En el mudo puro, voz débil, la cavidad bucal no existe
ni resuena. Agregamos la resonancia bucal, separando los dientes, bajando la lengua
y separando el velo de la base de la lengua, de modo que la boca sea una cavidad real
y en comunicacion con la garganta, por donde sube el sonido y se produce lo que
llamamos "mugido" voz mucho més fuerte y cuyas vibraciones se perciben en la cara
y cabeza con la palpacion. El mismo fenémeno, pero invertido, sucede cuando en la
voz bucal pura o plana, el velo se despega de la pared posterior de la garganta y abre
la comunicacion de la faringe y la boca con la rinofaringe y nariz.

Entonces entran en vibracién estas cavidades, cuya vibracién se suma a la que sale
por la boca, aumentandola, agrandandola, agregandole armoénicos, embelleciéndola o
sea, en total, completdndola.

En relacién con el punto c): El paladar 6seo es fundamental e indispensable para
el manejo de la impostacion vocal, a tal punto que, aunque su forma y dureza
respondan a razones anatémicas, su colaboracién, aunque pasiva, para reflejar las
ondas sonoras y su posicion, son tan oportunas que podria parecer hecho y colocado
a proposito por la naturaleza para una funcién sonora.

Si observamos las construcciones modernas para conciertos tanto en lugares
cerrados como al aire libre, veremos que sobre el lugar donde acttian las orquestas o
artistas, es decir sobre el lugar en que se producen las vibraciones que se quieren
difundir, existe un techo que tiene la forma apropiada a una colosal valva de ostra,
con superficie lisa o con canales radiales que se van abriendo en angulo hasta su
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borde externo. Es una forma que nos recuerda, en realidad a nuestro paladar 6seo y
estas construcciones responden a las leyes de la actstica para una mejor reflexion y
proyeccién del sonido.

Asi pues, por obra de la naturaleza, tenemos en nuestro paladar 6seo, un
magnifico reflector del sonido.

De todas las paredes de las cavidades de resonancia, blandas en su mayor parte,
es el paladar 6seo el lugar preferente y mejor adecuado para recibir las ondas sonoras
y reflejarlas violentamente al exterior, dada la dureza de su superficie y su forma.

De ahi que la impostacion vocal requiera una condicién necesaria: que las
turbulencias sonoras y vibraciones vocales que salen en chorro de la garganta vayan
por la boca a estrellarse violentamente contra el paladar 6seo, pues él es tinicamente
quien las puede reflejar también violentamente hacia el exterior.

Todo actor o profesional de la voz hablada o cantada, tratara de "orientar" la
vibracién de su voz hacia el paladar 6seo con la boca suficientemente abierta y la
lengua descendida, especialmente en su base.

En relacién con el punto d): Sobre la vibracién selectiva de zonas diferentes segtin
el tono vocal, estas consideraciones aclararan el confuso concepto de la colocacién de
la voz, fenémeno que lo consideramos distinto, pero simultdneo y superpuesto al de
la impostacion.

Para comprender mejor este fenémeno, pondremos el claro ejemplo de la guitarra.
Ante todo la forma de la caja de la guitarra es la que se adapta para resonar y ampliar
los distintos tonos de sus cuerdas desde la bordona hasta la prima. Los sonidos
graves necesitan caja de resonancia grande, y los agudos, chica; de modo que los
sonidos de la bordona, aunque pongan en vibraciéon todo el aire de la caja,
sintonizaran con ella como resonador especial, en sus didmetros mayores, y esta
dimensién es la que capta especialmente el sonido fundamental de la cuerda y lo
magnifica. Los armoénicos de este sonido resonaran en los didmetros menores de la
caja, cuya dimension coincida con la longitud de onda de su sonido, y asi se completa
el sonido de la cuerda".

Nuestra proxima CH. D. N° 27 - L.V., continta con el Dr. ELIER GOMEZ.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 27 - L.V.

Tema: Prosigue la contribucion de especialistas al subcapitulo
5.2. IMPOSTACION en que se ve "El apoyo de la voz" y
"La Voz colocada".

Esta CH. D. N° 27 - L.V,, continta con la contribucién del Dr. Elier GOMEZ,
dentro del subcapitulo 5.2. "Impostacion".

"Estos fenémenos vibratorios de orden fisico en donde entran en juego el tono del
sonido y la dimension de la caja de resonancia, suceden en nuestro aparato vocal en
forma viviente y activa entrando en relacién por un lado, las variaciones tonales de
que son capaces las cuerdas vocales y por otro lado, el juego de ahuecamiento,
descontraccién o contraccion de las cavidades de resonancia o sea, lo que hemos
llamado su "adaptacion".

La boca y la garganta son nuestras cavidades de resonancia mayores, y, por tanto,
las que hacen resonar l6gicamente los sonidos mds graves. La garganta o faringe
contraida y la rinofaringe, son nuestras cavidades mas chicas y, por tanto, las que
resuenan los sonidos o tonos mas agudos. Estas cavidades las manejamos sin darnos
cuenta cuando conversamos con la mala técnica habitualmente.

Este trabajo, de encontrar la zona correspondiente a cada tono y hacerla vibrar con
violencia y energia, es el trabajo que podemos llamar de colocacién de la voz. Este
trabajo forma parte de la adaptacion de las cavidades de resonancia y debe
producirse mientras las turbulencias sonoras se orientan hacia el paladar 6éseo y como
un fendémeno sobre agregado.

Finalmente, de acuerdo a todo lo dicho en el fenémeno de impostacién de la voz,
tenemos dos hechos simultdneos y superpuestos: Uno: la orientaciéon del sonido
vocal (turbulencia sonora y vibratoria) hacia el reflector palatino, lo que se consigue
con el ahuecamiento adecuado de las cavidades. Este hecho debe ser permanente en
toda emision técnico profesional o impostada. Y otro: que esta contenido en el
anterior y es el fendmeno de vibracién selectiva de la zona que corresponde al tono
emitido, que se suma a la primera y coloca la voz en su lugar correspondiente. Este
hecho es variable topogréaficamente y diriamos "se pasea" contra la superficie de las
cavidades de resonancia. En la voz profesional y en el canto también debe ser un
fenémeno permanente

4° Cenestesia (sensaciones internas) e impostacion vocal.

El factor subjetivo en las sensaciones internas (cenestesia) es muy variable de unas
personas a otras, y después de haber desarrollado el tema hay que comprender que el
trabajo de ahuecamiento, impostacion y colocacion de la voz, requiere una
ejercitacion larga y laboriosa y en la realizaciéon y practica para los objetivos
perseguidos, se ponen de manifiesto las diferencias personales para la comprension,
captacion y realizacion.

Definicién.- Llegamos al final del capitulo. Creemos que recién ahora estamos en
condiciones de definir el complejo fendmeno de la impostacién vocal, de acuerdo a
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nuestros conocimientos, a todo lo dicho y siempre dentro de la fisiologia humana y la
foniatria.

(Qué es la colocacién o llamada impostacién vocal?

Es la utilizacién méxima, técnica e inteligente de las cavidades de resonancia,
mediante un sonido glético libre, con presion neumaética adecuada, con intensidad
vocal variable de acuerdo al tipo de voz que se use y las exigencias del ambiente y
auditorio.

La utilizaciéon de la resonancia serd realizada de tal forma que las turbulencias
sonoras y vibraciones locales sean orientadas lo mas directamente posible hacia el
reflector palatino 6seo, con la componente vibratoria de la rinofaringe y la vibracién
selectiva reforzada de
la. zona resonante
correspondiente al
tono que, se emite.

Dl
-

"EL APOYO DE
LA VOZzZ"

"No existe en la
bibliografia un
concepto  claro vy
terminante sobre la
naturaleza del apoyo
vocal y tampoco se ha
demostrado en qué
consiste por el método
experimental. No obs-
tante  existen  hoy
apara-tos y métodos
muy avanzados para
el estudio fisico de la
voz, cuya aplicacioén al
estudio de la impos- ' :

L p Trayectoria y resonancia de la voz lameda imvostada. Puede observarse que la voz
tacion Yy apoyo vocal que sale por entre las cuerdas vocales se reparte en tres direcciones fundamentales:

d d Hacia la rirofaringe y nariz, hacia el paladar éseo y directamente al exterior. La
puede ar  rinofaringe, como resonador, refuerza el sonido que vuelve a la cavidad bucal, pro-
explicaciones de estos Yectindose hacia afuera; el paladar éseo reflejr fuertemente las vibraciones por sus

condiciones de plano duro de reflexién v concavidad adecuada para la proyeccién
fendmenos. sonora y asi el sonido que sale directamente se ve reforzado y aumentado, dando

como resultante el mayor caudal sonoro por la utilizacién’ completa de la resonancia
y con el menor esfuerzo

FIGURA 39

Mucho se habla del
apoyo de la voz y no se
considera que una voz
esté correctamente emi-
tida si no esta "apoyada"
especialmente en la voz
lirica.

Todos los cantantes con experiencia hablan del citado apoyo y cada uno lo siente y lo
define a su manera. De ello s6lo puede deducirse que el apoyo vocal es
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principalmente apreciable por una sensacion subjetiva que se adquiere con la practica
y el tiempo.

Esta sensacion da al profesional, la seguridad de que su voz esta bien emitida y
que se proyecta eficazmente hacia el exterior, es decir que la voz "corre", que avanza
en el espacio y que llega en buena forma al oido del que escucha.

La sensaciéon del apoyo tiene dos origenes. Uno es la contraccién de todos los
musculos que intervienen en la proyeccién de la voz, tanto espiratorios, laringeos y
de acomodaciéon de las cavidades de resonancia y otro, es la percusion de las
vibraciones de la columna aérea que con el sonido sale de la glotis sobre las paredes
de las cavidades de resonancia, especialmente contra el paladar 6seo y rinofaringe,
que por la mayor dureza de sus superficies reciben las vibraciones con menor
amortiguacion y las reflejan mejor.

Puede agregarse otra sensacién mds y es la sensacion refleja que da la sala donde
se proyecta la voz. El profesional puede recibir a modo de eco la reflexién del sonido
de su voz, lo que le da la sensacion de que la voz llena el ambiente con sus
vibraciones y se apoya contra él mismo.

Si se pudiera visualizar la salida de la voz por la boca y la proyeccién de su sonido
al exterior, las vibraciones sonoras nos darfan la impresiéon de una especie de palmera
de fuegos artificiales que inunda todo el ambiente que rodea al que habla o canta.

Después del empuje neumético espiratorio, el primer apoyo que el sonido glético
tiene es la misma cavidad de la laringe por encima de la glotis, que le hace a modo de
culata o embudo rigido por la resistencia que le da su arquitectura cartilaginosa. Con
este primer apoyo, se proyecta el sonido a las otras cavidades donde recibe su
segundo apoyo al reflejarse contra sus paredes, especialmente contra el paladar 6seo,
para salir inmediatamente al exterior. Logicamente estas circunstancias deben ser
concordantes y sumar sus efectos con el mismo fin: impostar la voz y apoyarla. En el
caso contrario, una voz bien emitida hasta la laringe puede malograrse por no recibir
en las cavidades de resonancia superiores el apoyo adecuado.

En sintesis: El apoyo de la voz es un fenémeno complejo que , de acuerdo a la
experiencia, solo lo perciben los profesionales avezados; requiere el buen manejo de
la voz el cumplimiento de los principios de la fonacion y la impostacion previa de la
voz. Podriamos definirlo diciendo que: "Es la sensacién subjetiva y personal que da
la proyeccion del sonido glético como consecuencia de la contraccion y tensién
elastica de los musculos espiratorios" —y de los impulsos neurorritmicos—. "La
presion de la columna aérea espiratoria y la percusién vibratoria del sonido llevado
por ella, contra las paredes de las cavidades de resonancia. Esta sensacion se
conforma y completa con la que produce la reflexiéon: La reflexiéon actstica de la voz
en ambiente cerrado como un eco".

Para estas sensaciones que se perciben después de afios de practica bien
conducida, se requiere un equilibrio técnico continuado y mediante él, el profesional
se siente seguro de su voz. Valiéndose del apoyo aumenta la sonoridad y la eficacia

vocal, sin que ello lastime o fatigue su aparato vocal".

Registramos ahora un otro aporte a la materia, del Dr. Elier GOMEZ
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"Espirometria: Medida de la capacidad pulmonar.

La espirometria se ocupa de medir y estudiar la capacidad pulmonar, es decir la
cantidad de aire que se introduce en el pulmén aspirando y que después se expulsa
espirando o soplando. Y este estudio comprende los cambios que se producen
durante la gimnasia, el deporte, trabajo, fonacién, educacién y reeducacion
respiratoria.

Se realiza con los aparatos llamados espirémetros en los que una campana se
eleva por el empuje del soplido y una varilla graduada marca la cantidad de aire

espirado.

La capacidad media pulmonar del hombre de 1.65 mts. de estatura y 65 Kg.. de
peso es de 4.500 c.c. que se distribuyen en la siguiente forma:

Aire complementario 1.500 c.c.

Aire respirable 1.500 c.c.
Aire de reserva 1.500 c.c.
Ajire residual 1.500 c.c.

Aire residual es el que queda siempre en el pulmén después de una espiraciéon
forzada. Aire de reserva es el que se expulsa mediante la espiracion forzada; aire
respirable es el que entra y sale habitualmente durante la respiracion tranquila; aire
complementario es el que se inspira mediante una inspiracién forzada.

Se llama capacidad pulmonar a la suma del aire residual més el de reserva, y
capacidad vital al total de la capacidad pulmonar menos el aire residual".

Finalizamos este subcapitulo 5.2. "Impostacién", con una breve notacién de Rubén
SOTOCONIL:

La voz "COLOCADA"

"Se dice que la "voz" esta "colocada" cuando ésta tiene el maximo alcance
mediante el minimo esfuerzo.

La basqueda del apoyo exterior, la representacion clara del punto en que nuestra
voz rebota y el efecto que debe producir alli, es la base de la colocacion de la voz.

El espacio que ocupan los auditores, sala o recinto, debe considerarse como la
continuaciéon de las cavidades sonoras del hablante. Todo nuestro esfuerzo debe
tender a conseguir ese apoyo exterior, visualizando el alcance de nuestra voz.

Si un actor u orador puede hacerse oir con claridad a diez metros, puede
facilmente —casi sin esfuerzo adicional — llegar a cien metros: basta con "abrir" la
voz, llevar el esfuerzo vocal lo més adelante de la cavidad oral, hasta sentir que la voz
llega a destino.

Los ejercicios para lograr mayor alcance sonoro deben realizarse en una gran
sala'.

Nuestra proxima CH. D. N° 28 - L.V, tratara el subcapitulo 5.3. "Entonacién".
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 28 - L.V.

Tema: Se trata ahora el subcapitulo 5.3. "ENTONACION", y se
continiia con el capitulo final 6. "EJERCICIOS", siendo
los primeros los del subcapitulo 6.1. RESPIRACION.

Esta CH. D. N° 28 - L.V,, se inicia con unos fragmentos del libro de Ruben
SOTOCONIL, "La Voz Hablada" sobre el subcapitulo 5.3. "Entonacion", que se
contina con el comienzo del capitulo 6. "Ejercicios", con el subcapitulo 6.1.
"Respiracién" a cargo del Dr. ELIER GOMEZ.

5.3 ENTONACION

"Cada idioma posee su propia linea musical. La base natural de la entonacion es
la emociéon. A veces la entonaciéon adquiere valor gramatical: es el elemento mas
activo e importante entre los factores que integran el acento de cada lengua.

La emocién afecta la respiracion, los musculos de la laringe y el tono de la voz:
"Mal puede tener la voz tranquila quien tiene el corazén temblando", dijo Lope de
Vega. Asi, tenemos voz firme o trémula, suave o aspera, clara u obscura, dulce o
agria, blanda o seca, hueca o rasgada.

Para precisar el matiz afectivo hay que encontrar el tono adecuado, la altura e
inflexiones justas. Este matiz coincide con el contenido significado o decide la
intencion de las palabras que se empleen. Por eso, "no importa tanto lo que dijo sino
el retintin con que lo dijo".

La entonacién es el elemento mas dindmico de una lengua. Su dominio nos
permite hablar mds comodamente, regular la respiracién, dar mayor interés a lo que
decimos y articular con precision y nitidez.

Cada palabra, cada giro, cada pausa revelan una intencién de comunicabilidad y
deseo de actuar e influir sobre el oyente.

El tono normal, que asimilamos al 6ptimo, permite un menor esfuerzo de fonacién
y una curva melédica fluida y variada. El pensamiento adquiere un ritmo de

tensiones y distensiones sucesivas que se traducen en ascensos y descensos de la voz.

En vista de sus antecedentes tendremos que despedirlo.

En la primera parte de esta frase (En vista de sus antecedentes) la voz sube al final:
se crea asi el suspenso ;Qué va a ocurrir?. Enla segunda (tendremos que despedirlo)
se satisface la curiosidad despertada por la entonacién ascendente, que los viejos
actores suelen llamar "coma alta", porque hay pausa al terminar la subida del tono.

La frase enunciativa anterior proporciona un punto de partida para algunas
observaciones sobre entonacién castellana.

Llamamos entonaciéon de anticadencia a la primera parte y de cadencia a la
segunda.

142



En frases més largas, con mayor nimero de unidades melddicas, hay tonos
intermedios semianticadencia y semicadencia. Agreguemos el tono suspensivo y ya
tenemos una nomenclatura simple que nos permite comprender mejor los fenémenos
de la entonacién.

1.-

En el habla corriente concurren en mayor abundancia las unidades de
entonacién de 5 a 10 silabas, con predominio de las de 7 y 8.

En la oracién discursiva las unidades son generalmente més largas que en la
conversacion.

El cuerpo del grupo, lo que se dice entre la entonacién inicial y la final, se
mantiene sin variaciones.

El tener padres virtuosos /y temores de Dios, /me bastara si yo no fuera tan
ruin (Santa Teresa).

En cada uno de los grupos separados por (/) —menos en me bastara, que
tiene tono suspensivo— se observa la linea horizontal mencionada entre
comienzo y final de la unidad.

El tono de suspension (s) tiene altura uniforme y sostenida. Peculiar a la
frase intercalada o paréntesis.

El lenguaje —al igual que el pensamiento— procede del funcionamiento
binario de nuestro cerebro (Cortazar).

La semicadencia (c) es la entonacién propia de los términos de una
enumeracion: uno, dos, tres, cuatro...

";...y temeremos nosotros traer al uso y ministerio della voces extrafias y
nuevas, siendo limpias, propias, significantes, convincentes, magnificas,
numerosas v de buen sonido v que sin ellas no se declara el pensamiento con
una sola palabra? (Herrera, 1580).

La cadencia (C) es el tono final corriente en la afirmacién o negacion. La
caida se produce en la tltima silaba acentuada.

- Tengo hambre

- No me vengan con cuentos

- Dijo que no tenia tiempo
Es la inflexion mas frecuente en castellano (47%) y la que da el tono grave
caracteristico a nuestra lengua.

La semianticadencia (a) se presenta con mayor frecuencia en la rama tensiva:
El pantano con su vegetacion de totoras y berros (a) / amanece arropado en
nubes. (Jorge Icaza).

La semianticadencia (a) da sentido de continuidad a la frase y est4 dos o tres
semitonos sobre el nivel medio de la unidad.

La anticadencia (A) es el punto mas alto de la frase enunciativa, cuatro o
cinco semitonos por encima de lo normal. La elevacién comienza a partir de
la silaba acentuada de la palabra final del grupo tensivo:

Dime con quién andas (A) / y te diré quién eres (C)

Tan indudable es esto (a) / que atin las mismas naciones poseen mayor suma
de bienestar (A) si las favorece cierto temple de tontedad (C). (Jotabeche).
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8.-

Es en la pausa donde podemos respirar o descansar. Siendo un elemento
expresivo de primer orden, hay que emplearlo cuantas veces lo permita el
discurso.

La pausa antes de una frase o palabra refuerza su sentido: El culpable
(PAUSA) es Roberto!. Generalmente se oyen pausas entre grupos de
palabras con unidad sintactica y gramatical (frases, clausulas, oraciones).
Son como puntuaciones que parcelan el pensamiento en unidades mas
facilmente captables por el oyente. Al hacer pausas entre dos unidades de
pensamiento, se da tiempo al auditor para asimilar lo expresado y lo prepara
para lo que viene a continuacion. Pero si las pausas son demasiado largas o
frecuentes, se da la impresion de "lagunas" o lapsus mentales.

En general se hacen més pausas en las partes importantes del discurso. La
pausa separa cada unidad de pensamiento.

En el tono enfatico se exageran los rasgos de la aseveracion corriente. Se hace
mas acentuado el contraste entre A (més agudo) y C (més grave).

iO vivir con honor / o morir con gloria!
En las palabras el énfasis se marca con mayor fuerza espiratoria (sobre la
silaba acentuada) o con un pausa precedente.

10.-La vacilacion reduce la amplitud de la cadencia. Se detiene el descenso de la

11.-

12.-

13.-

voz en la altima silaba, se atenta el acento de intensidad. El sentido resulta
inseguro:
Claro que en este caso, habria que hacer una excepcién...

Los vocativos al comienzo de frase se entonan en semicadencia:
—Juan, eres un pillo
Sube la terminacién (a):
— Usted se va al diablo!

Al final de la pregunta es ascendente (A) y més alto que la anticadencia
enunciativa.
— ;Hoy es miércoles?

A mayor interés, mas pronunciada la curva musical. Cuando se pregunta
para comprobar certeza, el tono es casi uniforme.

La emocién se traduce en altura, tensiéon y duraciéon de los sonidos. La
fuerza y la alegria tienen inflexiones variadas, y movidas y —de
preferencia— tono agudo.

El rencor, la tristeza, etc., son de tono bajo y de inflexiones uniformes y
monotonas.

La irritacion produce tonos altos y enérgicos, inflexiones bruscas.

El amor, inflexiones suaves, blandas y moduladas.

Orgullo, altaneria, arrogancia: notas fuertes y agudas, ritmo relativamente
reposado.

Abatimiento y tristeza: tono grave, lento y débil.
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Miedo: movimiento acelerado pero bajo y monétono. Sobrecogimiento:
notas graves, apagadas y oscuras, con inflexiones lentas y largas.

Si acaso quiero entonar
alguna voz de alegria
siento que la lengua mia
se me pega al paladar.

(Cervantes)
Cuando no se puede dominar la emocién, se quiebra el ritmo respiratorio, se
altera la pronunciacion de las palabras. Se producen movimientos
incontrolables en el diafragma, la lengua se pone tiesa y los labios no
obedecen. Si las cuerdas no oscilan normalmente, se produce una voz
velada, sofocada. Cuando la emocién es muy fuerte y se pierde la
respiracion, "se hace un nudo en la garganta".

14.- La expresion logica tiene inflexiones netas (Ascendentes, descendentes,
horizontales).
En tanto la entonacién emocional emplea la entonacién compleja.

15.- Cuando se trata de convencer o persuadir el tono se eleva ligeramente. Se
hacen mas amplias las curvas de entonacién, aumenta la duracién de las
pausas:

-Digote, hijo mio, que lo pienses bien antes que a esa puerta llames.
(Casona)

16.- En el mandato, las silabas acentuadas se elevan sobre el tono medio. Se
prolongan las inflexiones agudas y las cadencias: jAlto! jFuera!

También suele reforzarse el mandato duplicando las consonantes:
—iNo me moleste! (Nno mme mmo-less-tte!)

En la pregunta, el cuerpo tiene tono descendente a partir de la primera silaba
acentuada. El final es ascendente y descendente, siempre en tono maés alto que en la
enunciacion simple.

—Vamos --- Vamos!
—Ta?
—/Mafana? --- Mafiana
El interés que se pone en la pregunta aumenta las curvas de entonacién".

6.- EJERCICIOS

(En este capitulo, este "Complementos" de LA VOZ, a las cinco Charlas Debate
que constan en el Curso Inicial NH para Capacitar Instructores Teatrales, a sabiendas
se incurrird en repeticiones de ejercicios que figuran en el dicho Curso. Asi lo
requiere el respetar la organizacién estructural dada a este "Complementos", en la
que los EJERCICIOS se referirin a los RESPIRATORIOS; de RESONANCIA o
POSTURALES; de ARTICULACION (que incluye los MOLDES VOCALES); y los de
IMPOSTACION, en cuya enumeracién y descripciones debemos atenernos a la
continuidad l6gica de exposicion de los autores que transcribiremos).
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6.1. RESPIRATORIOS

Es la palabra del Dr. ELIER GOMEZ, tomada de su libro LA RESPIRACION y LA
VOZ HUMANA, la que reproduciremos:

"Posiciones y horarios. Estos tres ejercicios que siguen, se hardn en posiciéon
horizontal al principio, por lo menos durante un mes. Después podran hacerse de
pie. Debe comenzarse en posicion horizontal porque asi el diafragma y la pared
abdominal trabajan mucho mas libremente al no existir el peso que gravita de las
visceras abdominales, que se produce en posicién de pie.

Ademas se cuidard que el estomago esté vacio con igual objeto de facilitar los
movimientos. De acuerdo con esto, los momentos mas adecuados para la ejercitaciéon
son:

En cama antes de levantarse; antes del almuerzo; por la tarde antes del té o una
hora después; una hora y media después de cenar; y al acostarse.

Cada uno amoldara estos momentos a sus horarios de trabajo, de estudio y
modalidades de vida.

Debe practicar por lo menos una hora por dia repartida en cuatro sesiones de 15
minutos, o tres de 20 minutos o dos de 30 minutos.

Ya veremos que hay ejercicios que pueden hacerse en cualquier parte y momento.
Estos ejercicios respiratorios, después de haberlos practicado en cama y en casa lo
suficientemente también podran hacerse en cualquier momento y lugar sin llamar la
atencion. Desde luego es aconsejable no realizarlos durante la digestion estomacal.

Ejercicio primero.- Respiracion diafragmdtico-abdominal exclusiva o pura.

Definiciéon: La llamamos asi porque para realizarla utilizaremos "solamente" la
contracciéon diafragmatica del sector posterior y la pared abdominal en toda su
extension, si bien trabaja algo mas la parte superior del abdomen o sea lo que
llamamos boca del estomago (epigastrio) siendo menos extensos los movimientos de
la parte inferior (hipogastrio).

Finalidad: Inspirar o hacer entrar el
aire en el pulmén, movilizando,
ejercitando, independizando y
agilizando la musculatura del diafragma
de su "zona posterior".

FIGURA 40

Primer movimiento
respiratorio (esquema).
1) Diafragma. 2) Pared
abdominal.

Nuestra proxima CH. D. N° 29 - L.V., contintia con los ejercicios Respiratorios.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 29 - L.V.

Tema: Continuardn los fundamentales ejercicios respiratorios del
subcapitulo 6.1., con las claras y persuasivas
explicaciones acerca del Ejercicio Primero.

Esta CH. D. N° 29 - L.V,, prosigue con el aporte del Dr. Elier GOMEZ, en el
capitulo 6. EJERCICIOS, y lo hace comenzando por los "Respiratorios", el ejercicio
primero.

Descripcién sintética: El ejercicio consiste, primero en inspirar por la nariz
silenciosamente y al mismo tiempo proyectar el abdomen "solamente" hacia arriba
(posicion horizontal) hasta donde se pueda y segundo, espirar contrayendo y
retrayendo el abdomen solamente cuanto se pueda, soplando con fuerza en la
posicion labial del silbido. El soplido debe ser algo ruidoso. Para controlar los
movimientos se colocard una mano sobre la "boca del estémago" y otra sobre el
esternon, extendidas y aplanadas, pero sin intervenir en los movimientos.

Descripcién detallada y consideraciones: Se debe ante todo, respirar bien. El aire
debe pasar por las fosas nasales libremente y sin ruido. Para ello nos ocuparemos en
primer lugar de abrir las fosas nasales lo que se pueda; bastan uno o dos milimetros
de aumento en el didmetro del orificio nasal de entrada, para facilitar la respiracién y
aumentar ostensiblemente la cantidad de aire que entra. Ademds se evitarg,
l6gicamente la "aspiracién" del ala de la nariz que la mayoria de las personas hacen,
al inspirar con intensidad mayor que la habitual. Este movimiento puede ejercitarse
ante el espejo sin respirar y luego ponerlo en practica respirando.

Después nos ocuparemos de que el aire se deslice por la parte inferior o
respiratoria de la nariz, la mds ancha. El velo del paladar y la caja toracica, quedaran
completamente en reposo y sin movimientos.

Al inspirar se dilatard y proyectard el abdomen hacia arriba en toda su extension,
moviendo exclusivamente el abdomen. El térax, hombros y cuello deben estar en
reposo y descontraccién muscular. Los movimientos tomaran exclusivamente la zona
abdominal, desde la punta del esternén hacia abajo, hasta el pubis. El resto del
tronco, quieto y descontraido.

Una vez terminada la inspiracion, se retendra el aire un segundo para favorecer su
contacto con la sangre y su mejor oxigenacién y se comenzara el segundo tiempo, la
espiracion o salida del aire. Haremos el movimiento igual, pero contrario al anterior,
es decir, al revés; este movimiento es fundamental para los profesionales de la voz,
pues representa el elemento o accién mds valiosa para la proyeccion y el apoyo de la
VOZ, que anatémica y fisiolégicamente estd ubicado, en principio, en la pared del
abdomen cuyo manejo inteligente es el recurso adecuado a la técnica vocal: el secreto
de la buena respiraciéon y apoyo de la voz estd en el manejo inteligente y correcto del
diafragma y la pared del abdomen.

Se contraerd el abdomen soplando fuerte hasta hundir y retraer su pared delantera
lo mas posible. La pared abdominal empuja la cara o casquete delantero del ovoide
que forman las visceras abdominales moéviles, y el casquete superior del ovoide
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empuja hacia arriba la capula diafragmatica que vuelve a su posicion inicial, o sea
recupera su "altura anatémica" descendida habitualmente por la posicién bipeda.

El soplido no puede ser
caprichoso o distinto, debe
soplarse siempre de la
siguiente forma: la boca
estara abierta, es decir, los
dientes separados por lo
menos dos o tres centimetros
y si comodamente se pueden
separar mas, mejor. La
lengua lo mas baja posible.
Con estas dos precauciones,
comenzamos ya, desde el

¥
Figura que indica la posicién del soplido a presién, similar principio, a preocuparnos y
aladel m}b:do, enla 'cual, segun el texto, deb(_!rzi cuidarse: practicar el ahuecamiento de
la separaci6n de los dientes, la lengua descendida y que los .
la cavidad bucal, cosa

carrillos se inflen y pongan tensos. ]
' necesaria para la buena

resonancia y mejor fonacion.

FIGURA 4j‘

Los labios se juntardn (continuando los dientes separados) como para la posicion
del silbido, y asi se soplara de modo que la presion espiratoria del aire empuje las
mejillas que deben hincharse a los costados. Los labios fruncidos en esta posicion,
oponen una resistencia a la salida de aire con una presioén regular (no exagerada),
diriamos, como para apagar una vela a 50 6 60 centimetros de distancia de los labios.
Esta oposicion o resistencia que ofrecen los labios fruncidos a la salida del aire, debe
ser vencida por la contracciéon regularmente fuerte y mantenida de los musculos de la
pared abdominal y de esta forma solamente, realizan un verdadero ejercicio, se
fortalecen y habittan a empujar, que es lo que precisamente vamos buscando; que
durante la fonacién, la presién neumadtica espiratoria sea un poco mas enérgica y
mantenga a las cuerdas vocales sostenidas a su altura anatémica y sin forzamiento
compensador o sea cumpliendo el primer principio de la fonacién.

Si no se sopla con fuerza como se ha indicado, el ejercicio no sirve, pues se
mantendra la hipotensién neumética espiratoria habitual propia de la estaciéon bipeda
y no se llegard a una coordinacién correcta de los elementos formativos de la voz, por
falta de empuje abdominal.

El soplido debe ser homogéneo y mantenido igual desde el principio hasta el final.
Y téngase muy presente que no es necesario ni se debe comenzar el soplido con una
sacudida, ni contraccién abdominal brusca. La contraccién labial y abdominal deben
hacerse con energia pero sin brusquedades, y los labios deben contraerse solos
dejando flacidos los carrillos para que puedan hincharse lateralmente.

Ritmo del movimiento.- El ritmo del movimiento respiratorio durante la
realizacion del ejercicio no es necesariamente igual para todas las personas en las que
varia considerablemente la estatura, peso, dimensiones de la caja toracica y capacidad
pulmonar. No obstante podemos establecer un ritmo modelo que podré alargarse o
acortarse de acuerdo a las personas.

148



El ejercicio se distribuird en los siguientes tiempo: inspiraciéon de 4 a 6 segundos,
un segundo de retencién de aire, otros 4 a 6 segundos para el soplido espiratorio y un
segundo de descanso o intervalo. Total de 10 a 14 segundos, por ciclo completo de
inspiracion, retencion, soplido e intervalo. Este sera el ritmo inicial que, como dijimos,
después se va acelerando, pero solamente en el tiempo de inspiraciéon. Después de
unos meses de préctica, la inspiracion debera hacerse en un segundo, segun el
esquema impreso mas adelante. La espiraciéon siempre se hard lo mismo, pues la
palabra requiere siempre una corriente espiratoria lenta y no caudalosa, pero la
inspiracion hay que adoptarla a la puntuacién del lenguaje y a la continuidad del
parlamento. El profesional de la voz debe saber inspirar rapido y suficientemente
para no cortar el sentido de lo que esta diciendo. Debe desarrollar el llamado "golpe
de diafragma" con el que en una fraccién de segundo, debe saber introducir en su
pulmoén de uno a dos y medio litros de aire. Es por esto que en los ejercicios
respiratorios debe acortarse progresivamente el tiempo de la inspiracion.

Ciclo respiratorio

Inspiracién Retencidén Espiracion Descanso
Primer mes 4" a 6" 1" 4" a 6" 1"
Segundo mes  2"a 3" 1" 4" a 6" 1"
Tercer mes 1"a 2" 1" 4" a 6" 1"
Cuarto mes 1" 1" 4" a 6" 1".

Este plan no es inconveniente para que después de unos meses de practica se
utilicen los tiempos rapidos y también lentos de la inspiraciéon para un mejor dominio
del diafragma.

Se tendri especial cuidado de que la cantidad de aire que entre en el pulmén sea
la misma con inspiracion rapida o lenta, es decir la mavyor posible.

Verificaciéon y controles: Al realizar este ejercicio (y todos los demas) iremos
verificando y controlando si lo hacemos bien, regular o mal o incluso al revés y para
ello, mientras vamos repitiendo pacientemente el ejercicio, se ird controlando por
separado y con atencion todas la indicaciones hechas, hasta realizarlo bien, con la
debida soltura y técnica indicada.

Iremos controlando y verificando sucesivamente.

Si abrimos un poco los orificios nasales para respirar mejor.

Si el aire entra silenciosamente

Si levantamos el abdomen en toda su extensién y cuanto mas se pueda
Si hundimos el abdomen al soplar, todo cuanto se pueda

Si ponemos los labios en la posicién del silbido

Si el aire sale a la presion indicada

Si los dientes estan bien separados y la lengua lo més baja posible

Si los carrillos se hinchan y se ponen tensos

Si el soplido es homogéneo desde el principio hasta el fin

Si el torax y el cuello estan en reposo con sus musculos distendidos

Si todo esto se cumple, el ejercicio sera correcto. Esto es lo que conviene hacer.
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No deben cerrarse los orificios nasales aspirando, el ala de la nariz, No debe
hacerse ruido al espirar. No levantar y hundir el abdomen a medias. Estos
movimientos hay que llegar a hacerlos usando la maxima contraccién del diafragma y
la méxima distensién y contracciéon de la pared abdominal. No levantar el pecho al
levantar el vientre. Esto es frecuente hacerlo por asociaciéon automaética de
movimiento. Hay que evitarlo y localizar el movimiento solamente al abdomen.

No juntar los dientes al soplar. Hay tendencia natural, al juntar los labios de juntar
los dientes también. Hay que preocuparse de mantenerlos separados. No soplar con
los labios en posicion de hendidura transversal. El orificio labial debe ser circular, en
la posiciéon de silbido y con un didmetro menor de un centimetro.

No levantar la regiéon lumbar (lomo o rifiones) al querer proyectar mas el
abdomen hacia afuera, haciendo un arco con la columna vertebral en esa zona. La
espalda toda debe reposar tranquilamente sobre la cama o piso.

No asociar involuntaria y automaticamente movimientos de hombros, cuello y
pectorales. El pecho, diremos que se "dispara" hacia arriba sin querer, al sacar el
abdomen. Pecho, hombros y cuello se deben descontraer y quedar en reposo. En este
ejercicio, preocuparse especialmente de no mover el pecho, que es lo que mas
frecuentemente ocurre.

No disminuir la presion del soplido al final. Mantenerla durante toda su
duracién.

Deberé practicarse "solamente" este ejercicio durante 8 6 10 dias, y luego pasar al
segundo.

Debe aislarse, aumentarse, agilizarse y mentalizarse el movimiento correctamente,
antes de unirlo a los otros dos. Ademads, este movimiento es, en general, el mas
ignorado y menos practicado.

Ejercicio segundo: Respiracion diafragmadtico-abdominal y costal anterior o pectoral.

Definicién: Este ejercicio contiene integramente el ejercicio anterior al cual
agregaremos la movilizacion del esternén y parte delantera de las costillas o sea de la
region costal delantera o pectoral.

Finalidad: Inspirar movilizando la zona posterior y delantera del diafragma con
intervenciéon también de los musculos intercostales. Este ejercicio aumenta al
didametro delantero-posterior del toérax.

Descripcién sintética: El ejercicio consiste en inspirar como en el ejercicio anterior
proyectando el abdomen hacia afuera y después "sin interrupcién" seguir tomando
aire o sea inspirando, proyectando también hacia arriba (en posicién horizontal) la
zona pectoral o sea como vulgarmente se dice "sacando pecho", pero sin hundir el
abdomen, de modo que abdomen y pecho, los

dos, queden proyectados hacia afuera.
"Después, espirar
FIGURA 42 soplando como en el primer
Seyundo movimiento ejeI'CiCiO, bajando o

vespiratorio  ( esque-
ma). 1) Diafragma,
posterior, 2) Dia-
fragma anterior. 3)
Parrilla costal ante-
rior (pectoral)

hundiendo  primero el
abdomen y después sin
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interrupcioén, seguir soplando y
bajando o hundiendo el pecho,
manteniendo el pecho retraido o
sea que abdomen y pecho queden
retraidos.

Por tanto tiene cuatro tiempos:

1° Proyeccion de abdomen hacia afuera inspirando;

2° Proyeccion del pecho hacia afuera, inspirando;

3° Retraccién del abdomen soplando como se ha dicho;

4° Retraccion del pecho soplando, cuidando de mantener el abdomen retraido.

De acuerdo al esquema se cumplira el segundo de retencién del aire antes de
soplar y el segundo de intervalo entre cada ciclo completo de respiracion.

Descripcién detallada y consideraciones: Una vez realizado el primer movimiento
o sea la proyeccion del abdomen inspirando exactamente igual al primer ejercicio,
continuaremos proyectando el pecho en forma ligada sin cortar los movimientos de
inspiracién ni la entrada de aire, de modo que el movimiento corporal sea una
continuacién, sin interrupcién, del movimiento abdominal. El pecho se elevara
"limpiamente", es decir sin movimientos de hombros ni de cuello agregados. Esto se
consigue mediante la contraccion de la zona delantera del diafragma y los
intercostales. En este movimiento de "sacar el pecho, es muy frecuente, especialmente
en el sexo femenino, la contraccién simultanea de los musculos esterno-cleido-
mastoideos del cuello que aparecen como los cordones gruesos de ambos lados del
cuello. Esto también debe evitarse, y para ello serd conveniente controlarse con el
espejo mirdndose el cuello. Tampoco se deben contraer los musculos pectorales que
levantan las costillas y se usan en el tipo respiratorio superior. Estos musculos no son
musculos respiratorios o para respirar, de modo que deben ser usados en ejercicios
combinados con la respiracién, pero no en la técnica respiratoria propiamente dicha
que estamos describiendo. Con el abdomen afuera y no usando més que lo dicho —
diafragma delantero e intercostales— advertimos que el movimiento pectoral no
puede ser muy extenso. Se notara cierta limitacion en su desplazamiento hacia arriba
(en posicion horizontal) pero asi debe ser. Trataremos de sacar pecho limpiamente lo
mas que se pueda en direcciéon perpendicular a la columna vertebral, es decir hacia
adelante, y asi estara bien hecho. Es de notar que la parte delantera del diafragma es
la de fibras musculares mas cortas y la menos fuerte.

Al proyectar el pecho hacia adelante, lo corriente es que el pecho se acerque algo
al cuello y por ley de compensacion el vientre se afloje un tanto y descienda sin que
nos demos cuenta. Se produce un movimiento de balanceo entre pecho y abdomen
que debe evitarse. Basta poner atencién para evitarlo.

Loégicamente, cuando el pulmoén se llena de aire, todos los 6érganos a su alrededor
deben expandirse y separarse hacia afuera. Es un contrasentido estar inspirando, o
sea llenando el pulmén de aire, y que el vientre vaya hacia adentro, o como
vulgarmente se dice "se chupe". Cada centimetro de vientre que entra, es un
centimetro de ctupula diafragmatica que sube y, por tanto, no puede llenarse el
pulmoén por completo. La inspiracién en este ejercicio debe dar la impresion de una
onda que sube desde el abdomen hacia el pecho. Como se deduce, después de
proyectar el abdomen hacia afuera con el diafragma posterior, éste debera continuar
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contraido mientras trabaja el diafragma delantero, para evitar que el abdomen
retroceda.

Después de haber inspirado con los movimientos uno y dos (abdomen y pecho) se
hard un segundo de retencién y se pasard a los movimientos tres y cuatro, o sea
soplido con el abdomen y después con el pecho. Los movimientos de espiracién
deberén ser ligados y se tendrd buen cuidado de no espirar con el pecho hasta que el
abdomen esté bien hundido, como en el primer ejercicio. Aqui también advertimos
que el pecho tiene la tendencia a "dispararse" o sea a descender antes que el abdomen
haya terminado su empuje. Basta poner atencién en ello para corregirlo y que el
descenso del pecho sea a continuacién del abdomen y no simultdneamente.

En este segundo tiempo (espiraciéon) hay la misma tendencia que en el primero,
pero al contrario, y es que al descender el pecho soplando, el vientre también suele
aflojarse y "escaparse" mds o menos hacia afuera. Es el balanceo de que ya hemos
hablado y que bastara saberlo y poner atencion para evitarlo. La espiracién debe dar
la impresiéon de una onda que sube del abdomen hacia el pecho, pero proyectdndose
hacia adentro, o sea, al revés que en la inspiracion.

Los dos movimientos de abdomen y pecho seran realizados uno a continuacién
del otro no simultdneamente (al principio), y el soplido debe mantenerse con igual
presion desde el principio hasta el fin. No debe cambiar su intensidad ni presion
cuando se sopla con el vientre o con el pecho. Las manos bien colocadas, una en la
parte superior del vientre (boca del estémago) y otra sobre el esternon (cerca del
cuello) percibiran y controlaran los movimientos.

Nuestra proxima CH. D. N° 30 - L.V., continuara con la descripcién del profesor
Dr. Elier GOMEZ.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 30 - L.V.

Tema: Ahora son las explicaciones acerca del Ejercico
respiratorio Segundo y Tercero, a cargo de un
experimentado especialista.

Esta CH. D. N° 30 - L.V, contintia con la descripcién, a cargo del Dr. ELIER
GOMEZ, del Ejercicio Respiratorio Segundo.

"Ritmo del movimiento: Aqui tendremos en cuenta lo dicho para el primer ejercicio
y se pondra en préctica los mismos tiempos de duraciéon. Pareceria que al tener
cuatro tiempos, este segundo ejercicio deberfa ser un poco mas lento; pero no es
necesario ni conveniente. Por una parte el movimiento abdominal puro, una vez
practicado y bien conocido, puede agilizarse y, por otra parte, al movimiento pectoral
estamos ya acostumbrados porque forma parte del tipo respiratorio superior que es
habitual y por eso "se dispara" el pecho en el primer ejercicio al sacar afuera el
abdomen.

De modo que una vez que hayamos practicado e independizado bien el
movimiento abdominal puro, su coordinacién con el movimiento pectoral puede
hacerse igualmente en 4" a 6" y sugeriré el esquema ya trazado para el primer
ejercicio.

No podemos olvidar que respiramos normalmente de 14 a 17 veces por minuto y
que mientras hagamos los ejercicios hemos de cumplir con la funcién respiratoria y
oxigenar la sangre, de modo que los ejercicios respiratorios no pueden hacerse nunca
muy lentos, pues se produciria la falta de oxigeno que nos obligaria a ventilar los
pulmones mas rapidamente.

Evidentemente que no debemos pasar al segundo ejercicio sin haber practicado lo
bastante el primero (8 a 10 dias) y una vez mds advertimos que después de los
ejercicios posturales del segundo grupo, cada nuevo ejercicio a partir de los de
vocalizacion muda, se apoya en los anteriores, y si éstos no se conocen bien y
practican correctamente, el ejercicio siguiente fatalmente sera defectuoso.

Verificaciones y controles: Ante todo tendremos en cuenta las indicaciones y
controles para el ejercicio anterior y ademds iremos controlando sucesivamente lo
siguiente:

- Si el movimiento abdominal es completo y no a medias.

- Si el pecho lo proyectamos con limpieza, sin movimientos asociados de
hombros, musculos pectorales y del cuello, que deben quedar en reposo.

- Si los movimientos de abdomen y pecho son consecutivos y no simultaneos.

- Sino cortamos la inspiracion al pasar del movimiento abdominal al pectoral.

- Si el soplido es constante, correcto e igual cuando se sopla con el abdomen o con
el pecho.

- Si hacemos entrar y salir la mayor cantidad de aire posible.

- Si el resto esta descontraido y en descanso, especialmente la espalda y el cuello.

Todo esto es lo que se debe hacer.
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Advertencias sobre lo que no debe hacerse y suele hacerse.

No se debe bajar o "chupar" el abdomen mientras se "saca pecho" inspirando.

Tampoco debe dejarse escapar el vientre hacia afuera cuando bajamos el pecho

soplando. O sea evitar movimientos de balanceo toraco-abdominal.

No debe interrumpirse la inspiracion ni el soplido al pasar del movimiento del

abdomen al pecho. Ambos movimientos deben ser enlazados sin intervalo, uno

a continuacion del otro.

No disminuir la presién del soplido al final.

- No mover hombros, ni musculos pectorales, ni tironear con el cuello al inspirar
(frecuentemente en el sexo femenino).

- No llenar el pulmén a medias. Tratar de hacer entrar y salir la mayor cantidad
de aire posible.

- No contraer la regién lumbar ni arquear la columna al inspirar.

Ejercicio N° 3: Respiracion diafragmadtico-abdominal vy costal lateral (aleteo costal)

Definicién: Este ejercicio contiene también integramente el ejercicio primero, al
cual agregaremos la movilizacién de las partes laterales del térax, o sea los costados.
Lo llamamos a este movimiento transversal, aleteo costal.

Finalidad: Inspirar movilizando especialmente ambos sectores o zonas laterales
del diafragma, con los musculos intercostales.

Este ejercicio aumenta los diametros vertical y transversal del térax.

Descripcién sintética. Este ejercicio consiste en inspirar como en el primer
ejercicio proyectando el abdomen hacia afuera y después, manteniéndolo afuera,
seguir tomando aire o inspirando, mientras separamos las costillas a los costados
hacia afuera, lateralmente, dilatando el térax transversalmente. En este ejercicio
deben, por tanto, proyectarse y quedar hacia afuera, la pared abdominal y los
costados del térax, especialmente.

En este ejercicio colocaremos las manos a los costados del térax sobre las taltimas
costillas (flotantes), y con todos los dedos extendidos hacia adelante. Después
espiramos soplando siempre, contrayendo el abdomen, y después seguimos soplando
contrayendo o ajustando los costados hacia la linea media.

Este ejercicio tiene, por tanto, también cuatro tiempos:

1° Proyeccion del abdomen hacia afuera;

2° Dilatacion lateral del térax; los dos tiempos inspirando, y después, espirando;

3° Retraccién del abdomen;

4° Retraccion de las costillas laterales hacia la linea media, manteniendo retraido el

abdomen.
Al principio se podra ayudar
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frecuente que se proyecte un
poco el pecho hacia adelante
mientras dilatamos el térax
transversalmente.

Esto no tiene importancia. Al hacer este ejercicio debemos despreocuparnos del
movimiento pectoral y ocuparnos de la finalidad fundamental, es decir, hacer trabajar
las partes laterales del diafragma y producir su efecto directo, o sea la separaciéon
lateral de las costillas a los costados del térax.

Las manos se colocaran en este ejercicio sobre las tltimas costillas y las flotantes,
con todos los dedos hacia adelante, apoyando asi contra los costados, la palma de la
mano integra.

De esta forma, y en esta posicion, al principio, las palmas de la mano pueden
ejercer una suave presion contra los costados del térax, durante la espiracion,
ayudando en el movimiento de aproximacién de las costillas hacia la linea media,
movimiento que para algunas personas es dificil de controlar espontdneamente. En
cuanto el movimiento se mentaliza y se realiza correctamente, la presién manual debe
dejar de actuar y la ejercitacion activa muscular se encarga de ampliar y fortalecer el
movimiento.

Dadas las caracteristicas del movimiento costal lateral de este ejercicio, es que lo
denominamos "aleteo costal" que, como veremos, es fundamental e indispensable en
la danza, la actuacion teatral y los deportes.

En esta ejercitacion hemos de atender los mismos problemas que en el ejercicio
anterior en lo referente a continuidad de los movimientos sin intervalo, cuidar de no
retraer el abdomen mientras se separan las costillas y de no proyectarlo mientras se
retraen, es decir evitar los movimientos contrarios o balanceo. Ademaés, mantener el
soplido igual en ambos tiempos (3° y 4°).

Este ejercicio se desarrolla integramente a la altura de las bases pulmonares, o sea
la zona de mayor capacidad pulmonar. Es el movimiento respiratorio mas adecuado
para los profesionales de la voz, pues en el menor tiempo puede hacerse entrar la
mayor cantidad de aire en el pulmén y ademés es el movimiento cuyo segundo
tiempo (espiracién) puede ser mejor controlado para obtener el empuje neumatico
sostenido que necesita la voz profesional. Por todo ello, a este ejercicio respiratorio se
le daré atencidén preferente.

Después, en todos los ejercicios que siguen, usaremos este ejercicio respiratorio
que es el que llamamos de tipo inferior o de base pulmonar. Cuando estén lo
suficientemente practicados los tres ejercicios respiratorios, se podran hacer sus
movimientos simultdneamente utilizando el "golpe de diafragma". Esto no debe
hacerse sino después de varios meses de ejercitacion con los movimientos
diafragmaticos por separado.

Ritmo del movimiento: Aqui nos referimos solamente a lo ya dicho para los
ejercicios anteriores, pudiendo cumplirse el esquema trazado para el primer ejercicio.

Se observa que los movimientos diafragmaticos no son igualmente accesibles para
todas las personas. Hay quienes tiene mas facilidad que otros para realizarlos y
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también existen personas que naturalmente tienen mayor facilidad para algunos de
los movimientos y menos para los otros. El estudio y la reeducacién ha de tratar de
suplir las diferencias y aprovechar las ventajas que naturalmente se tengan para los
movimientos respiratorios.

Verificacion - Controles: Teniendo en cuenta todo lo dicho en el ejercicio primero,
iremos controlando sucesivamente:

- Si el movimiento adicional es completo y correctamente hecho.

- Si el movimiento costal lateral separa con limpieza las costillas hacia los costados
y sin movimientos asociados de otras regiones o zonas.

- Si el movimiento abdominal y costal se realiza en forma consecutiva y no

simultanea.

- Si no cortamos la inspiraciéon al pasar del movimiento abdominal al costal
lateral.

- Si el soplido es constante, correcto o igual, al soplar con el abdomen o con los
costados.

Si mantenemos la presion del soplido hasta el final.
Si hacemos entrar y salir la mayor cantidad de aire posible.
Si el resto del cuerpo esta descontraido y en reposo.

Advertencias sobre 1o que no debe hacerse v suele hacerse

No se debe dejar "chupar" el abdomen mientras se separan las costillas a los
costados.

Tampoco debe dejarse "escapar" el abdomen hacia afuera cuando ajustamos y
apretamos las costillas soplando; o sea, evitar movimientos encontrados o
contraindicados entre abdomen y costados.

No interrumpir el soplido ni la inspiracién al pasar de un movimiento a otro.
Los movimientos seran sin intervalos entre ellos y enlazados.

No llenar el pulmén a medias. Hacer entrar y salir la mayor cantidad de aire
posible.

Ejercicios respiratorios complementarios.

Estos ejercicios los podemos llamar complementarios o auxiliares porque no
forman parte de la linea principal de ejercicios fundamentales que son los tres
anteriores, pero su préactica es de gran utilidad.

Muy importante es advertir aqui que la falta de coordinacién entre respiracion o,
mejor dicho, técnica respiratoria y fonacién, es un defecto practicamente universal.
Sabemos que habitualmente se usa el tipo respiratorio superior que, como
demostramos, no es el adecuado para la fonacién. Es necesario para el profesional de
la voz espirar con la presion regulada y mantenida durante toda la frase del
parlamento, cosa que con los elementos elésticos de la respiraciéon superior no se
obtiene satisfactoriamente.

Estos ejercicios que proponemos son, precisamente, para coordinar "desde el
principio". aunque todavia sin técnica de emisién vocal, la respiraciéon con técnica
regulada con el lenguaje. Esto lo haremos y con técnica completa en los ejercicios de
lectura.
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Para saber qué cantidad de aire utilizamos corrientemente para hablar, hagamos
la siguiente prueba.

Pongamos el dorso de una de las manos delante de los labios a sélo un centimetro
de distancia y con nuestra voz de conversacién un poco forzada, contemos de uno a
diez o digamos los dias de la semana, y en el dorso de la mano que es muy sensible,
percibiremos los empujes del aire que sale al articular las palabras y tendremos una
idea aproximada de la cantidad de aire que utilizamos para hablar medianamente
fuerte. Ahora es cuestion de reemplazar esa salida de aire de la conversaciéon por un
soplido suave con un caudal o cantidad de aire equivalente al que espiramos
hablando y asi realizar el siguiente ejercicio que llamamos de soplido suave y lento.

Ejercicio de soplido suave y lento.

Definicién: Consiste en soplar suavemente con un caudal o cantidad de aire
equivalente al que usamos para hablar un poco fuerte utilizando todo el aire
inspirado con la técnica del tercer ejercicio.

Finalidad: Unir y controlar la técnica respiratoria con una salida de aire, regulada,
similar o aproximada a la de la conversacion algo fuerte como en la voz profesional.

Descripcion sintética:

1° Inspirar completamente con los movimientos del tercer ejercicio, es decir
abdomen y costados;

2° Soplar suavemente con la técnica del ejercicio ya aprendido, contra el dorso de
la mano, a un centimetro de los labios que estaran en la posicién del silbido,
haciendo salir en forma de soplido una cantidad de aire equivalente a la que
hemos percibido en la mano al hablar algo fuerte. O sea, repetir el tercer
ejercicio respiratorio pero con un soplido suave y lento.

Graduacioén del soplido lento: Hemos observado que dificilmente se da al soplido
lento la intensidad requerida o ajustada. Se sopla con mucho més aire que el que se
usa para hablar o con mucho menos. Son pocos los que saben graduar la cantidad de
aire que expelen cuando hablan contra su mano y luego soplar con una cantidad de
aire equivalente. Este hecho corrobora y demuestra la poca conciencia y control que
tenemos sobre nuestra respiraciéon y sus movimientos.

El procedimiento para encontrar el soplido correcto podria ser:

Primer tiempo: Tomaremos aire (inspirar) con la técnica del ejercicio tercero,
llenando el pulmén sin violencia. Después comenzaremos a contar de uno en
adelante con voz reforzada (profesional), tomédndonos el tiempo con un reloj hasta
que se nos acabe el aire, o sea que hayamos vaciado el pulmén con los movimientos
espiratorios del tercer ejercicio (3° y 4°)

Supongamos que nos quedamos sin aire al llegar a la cuenta a "treinta", veremos
con el reloj cuantos segundos hemos empleado, es decir hasta que "vaciamos el
pulmoén". Entonces podremos realizar el segundo tiempo, pero antes debemos
descansar y ventilar el pulmén activamente, pues hemos estado medio minuto en una
sola espiracién y estaremos con necesidad de oxigeno.
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Segundo tiempo: Consiste en vaciar el pulmén no contando, sino soplando al
mismo tiempo. Evidentemente el soplido igual y sostenido que vacie el pulmén
también en treinta segundos tendrd un caudal de aire igual a la cuenta que lo vacié en
el mismo tiempo. Entonces soplamos con soplido suave, igual y mantenido,
tomandonos el tiempo. Si el pulmoén se vacia en treinta segundos, habremos soplado
correctamente: si fue en veinte segundos es porque soplamos con mds aire y si fue en
cuarenta segundos por ejemplo, es porque hemos soplado con menos aire y tardé
mas en salir, y asi podremos ajustar el soplido hasta que soplemos con el caudal
aproximadamente igual al de la conversacion reforzada similar a la voz profesional.

Mientras se sopla, se cuidard muy bien de que los movimientos respiratorios se
realicen correctamente, es decir, el abdomen se ira retrayendo lentamente y luego las
costillas en los costados. No hace falta preocuparse del movimiento pectoral.

Con este ejercicio reproducimos la situacion funcional correcta del lenguaje en dos
de sus elementos o sea técnica respiratoria y empuje neumatico, fallando sélo la
palabra, lo que supone un paso adelante hacia la técnica vocal completa. Es un
ejercicio de gran utilidad préactica.

Se tomara siempre el tiempo de la espiracién con el segundero de un reloj.

Al soplar en esta forma lenta y suave, se suele tardar de 15 a 40 segundos segtn
las personas, capacidad torécica y caudal del soplido. De acuerdo a la experiencia, lo
adecuado es que el soplido dure de 20 a 30 segundos y en ese tiempo debe vaciarse el
pulmoén correctamente.

Recordemos que respiramos de 14 a 17 veces por minuto y este ejercicio nos toma
préacticamente medio minuto, por lo que debe hacerse una sola vez y luego ventilar el
pulmon activamente con unas cuantas respiraciones profundas y descansar antes de
repetirlo.

Advertencia: No debe descuidarse la atencién sobre los movimientos
respiratorios (ejercicio 3°) que deben realizarse correctamente.

Llenar bien el pulmoén con la inspiracion.

No separar la mano de su posicién delante de la boca, pues debe servir de control
para la administrada uniformidad y caudal del soplido.

Cuidar de vaciar el pulmén completamente".

Nuestra proxima CH. D. N° 31 - L.V,, continta a cargo del Dr. Elier GOMEZ.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 31 - L.V.

Tema: Concluye el subcapitulo 6.1. EJERCICIOS
RESPIRATORIOS con "Los ejercicios de espiracion

suave y cuchicheada", y se trata el subcapitulo 6.2.
EJERCICIOS PARA RESONANCIAS POSTURALES.

Esta CH. D. N° 31 - L.V, concluye con el subcapitulo 6.1. "Ejercicios respiratorios,
con la contribucién del Dr. Elier GOMEZ, y sigue el subcapitulo 6.2. "Resonancia
postural".

Ejercicios de espiracion suave con palabra cuchicheada.

Después de haber practicado insistentemente el ejercicio anterior de soplido lento,
con la misma técnica y cuidando siempre la buena y correcta técnica de los
movimientos respiratorios, podemos reemplazar el soplido por la palabra
cuchicheada suave, utilizando los niumeros 1 a 10 6 15, los dias de la semana o meses
del afio e incluso decir de memoria (no leyendo ) algtn trozo de prosa o de verso que
comodamente quepa en una espiracion. En este ejercicio no serd necesario llegar a
vaciar el pulmén completamente y podra repetirse la inspiracién antes que el aire se
termine. De esta forma podra repetirse varias veces.

Con esto agregamos otro elemento: la articulacién cuchicheada, faltando sélo el
sonido vocal timbrado, cosa que agregaremos después automaticamente al estudiar la
emision e impostacion de vocales.

También esta practica serd de gran utilidad para la coordinacién y soltura
consecuente en el lenguaje.

Advertimos que la articulacién como la voz cuchicheada deben ser muy suaves,
sin el menor forzamiento, pues la voz cuchicheada puede también forzarse.

Tengamos presente que nuestra meta es llegar a coordinar y automatizar la técnica
respiratoria con la vocal, y estos ejercicios son parciales y previos para ese objetivo.

Repetimos: mientras soplamos o hablamos con palabra cuchicheada, nuestra
atencion debe estar sobre el abdomen y costillas para realizar correctamente los

movimientos respiratorios tan frecuentemente descuidados.

Prueba del fésforo para la potencia de la espiraciéon

Hay una sencilla prueba, conocida como test de "Snider" (descrito por él) que sirve
a cualquier persona para saber si tiene un empuje neumético espiratorio aceptable.
Consiste en colocar un fosforo encendido a unos diez centimetros de los labios;
inspirar profundamente y luego, con la boca bien abierta y labios bien separados
proyectar el aliento con la mayor fuerza posible. Si el fésforo se apaga, el empuje del
aire es aceptable; si no se apaga es que debe reforzarse dicho empuje mediante los
ejercicios respiratorios con soplido a presion.
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Frecuentemente el fésforo puede apagarse a mayor distancia, lo que quiere decir
que hay buena potencia espiratoria, y si a pesar de ello hay ronquera, quiere decir que
la potencia estd mal aprovechada y se hace mal uso de la voz. Desde luego se
excepttian los casos donde existe alguna otra lesion por afiadidura.

6.2 PARA RESONANCIAS POSTURALES

A través de todo lo que al respecto de los ejercicios POSTURALES nos dice el Dr.
Elier GOMEZ en su libro tantas veces mencionado.

"Definicién: Denominamos ejercicios posturales a los que se realizan con la
movilizacion de los 6érganos y paredes del tubo o caja de resonancia vocal. Con dichos
movimientos se adquiere la necesaria soltura y agilidad controlada de los mismos,
con lo que se facilitan las posiciones adecuadas a la buena emision vocal y por esto las
denominamos asi.

Finalidad: Su finalidad consiste en la obtencién de una mayor resonancia vocal
con lo que la intensidad y caudal de voz aumenta, por aumentar la resonancia, pero
no por forzar la laringe y sus cuerdas vocales. En sintesis, el profesional, debe
obtener caudal de voz por mayor resonancia y no por esfuerzo.

Consideraciones: Bastan 3 ¢ 4 milimetros de mayor separacién dentaria o
abertura de boca, o mayor separacién entre el lomo de la lengua y el paladar, para
que sea notable y ostensible el aumento del caudal de voz y rendimiento vocal.

Funcién habitual de las cavidades de resonancia del aparato vocal: Ya qued6
dicha la funcién habitual de oclusién y cierre (masticacion y deglucién) de sus partes
moviles (labios, lengua, boca y faringe) y la necesidad de ahuecamiento para el buen
uso de la voz.

1° Ejercicio de la LENGUA:

Finalidad: Aprender a bajar la lengua en la cavidad bucal, para aumentar la
distancia entre su dorso y el paladar, aumentando asi la resonancia bucal. Hablar
y cantar con la lengua descendida. Es uno de los requisitos que debe cumplir el
buen profesional de la voz.

Descripcién sintética del ejercicio: Sacar la lengua y proyectarla hacia adelante y
después introducirla despacio en la boca, aplanada y descendida en toda su
extension por debajo de la linea dentaria inferior, manteniendo la punta en suave
contacto con los incisivos inferiores.

Realizacién detallada: Posicion para el ejercicio. La boca bien abierta, los dientes
bien separados, los labios en reposo sin contractura alguna, formando el 6valo que
forman espontaneamente al abrirse la boca. Esta posicion debe mantenerse
durante todo el tiempo del ejercicio.

Este ejercicio, como todos los posturales, debe hacerse mirdndose en el espejo con
buena luz, de manera que se puedan observar y ver el interior de la boca y
controlar los movimientos linguales. Debe moverse solamente la lengua en toda
su carnosidad, y los labios, boca y garganta deben quedar en la posicién indicada
antes sin moverse ni forzar nada.
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En esta condiciones: 1° Sacar la lengua y proyectarla al frente lo que se pueda; 2°
Después se retrae despacio y se introduce en la boca debiendo quedar la punta en
contacto suave con los dientes incisivos inferiores. Y todo el dorso, desde la punta
hasta la base, debera hacerse descender por debajo del plano que marca el borde
superior de los dientes y muelas (arcada dentaria) del maxilar inferior.
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Controles: Decimos que la lengua debe quedar en contacto con los incisivos
inferiores porque muy frecuentemente al retraer la lengua se lleva hacia atrés y se
separa 2 6 3 cm. o mas de los dientes. Con esta retraccién lingual, la parte
posterior o base de la lengua empuja a la epiglotis (tapa de la laringe) que se
inclinard hacia atrds y disminuye la libre salida del sonido de la laringe que
tropieza con ella en el plano inclinado. La epiglotis debe estar lo mas vertical
posible destapando la laringe lo mejor posible y, para ello la lengua debe quedar
lo més adelante que se pueda. El cuidado de este detalle es importante, pues la
epiglotis inclinada impide la libre y directa salida del sonido glético hacia el
paladar 6seo que constituye el apoyo y proyeccion final por reflexiéon hacia afuera
de la voz.

Descender la lengua es cosa facil, pues basta esconderla detras de los dientes. Lo
dificultoso (no para todos) es el descenso de la base de la lengua. Este
movimiento va asociado al descenso del hueso hioides, que esta incluido en su
base y empuja también hacia abajo a la laringe. Si ponemos el pulgar e indice a
modo de pinza a los lados de la laringe (nuez de Adan) podremos percibir, al
descender la base de la lengua, un empuje hacia abajo con descenso de la laringe.
Cuando esto ocurre habremos realizado correctamente el descenso de la lengua en
su base, lo que sera visible entonces en el espejo por la boca y palpable en el cuello
con los dedos.

Hay personas que bajan la lengua con la superficie superior en forma redondeada
ligeramente convexa; otras en forma plana y otras en forma céncava como una
canaleta. Son modalidades personales, lo necesario es que la lengua descienda
por debajo del nivel dentario, sea con una y otra modalidad, con blandura, sin
endurecimiento.
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Al descender la lengua correctamente en la posicion indicada, la cavidad bucal
quedara completamente ahuecada en una posicién similar o parecida a la que se
produce durante el bostezo suave o al inicio de un ndusea o la posicion llamada
"boca de tonto" o de burla.

Este ejercicio deberd hacerse y repetirse (como todos) miles de veces. Primero,
ante el espejo con el control de la vista, hasta que se domine y controle la posicién
baja de la lengua y pueda hacerse igual después sin la ayuda del espejo. Cuando
creamos que lo hacemos bien sin el espejo, pediremos a otra persona que nos
compruebe el buen descenso de la lengua. Cuando esto se realice bien con el
simple control mental y nuestra atencién, entonces nos podremos dar por
satisfechos.

La lengua es nerviosamente rebelde y es muy frecuente que aun después de hacer
bien sus movimientos, se levanta al no tener el control y freno de la vision y
durante la realizacién de otros ejercicios que requieren la lengua baja.

El dominio de la lengua para la fonacién, es fundamental, pues de su posicién
convenientemente baja, depende en gran parte, la libre salida de la voz humana.

Es muy frecuente que al proyectar la lengua hacia afuera, al mismo tiempo se
separen las comisuras de los labios hacia los costados. Esto no debe hacerse. El
6valo labial debe quedar inmévil y blando. Los movimientos deben ser
exclusivamente linguales. S6lo asi obtendremos soltura, plasticidad y dominio
sobre la lengua y su manejo en fonacién.

Ejercicio de los LABIOS:

Finalidad: Aprender a juntar los labios libremente manteniendo los dientes
separados. Disociar o romper el paralelismo o sinergia funcional entre dientes y
labios que en general, actian en igual sentido y, por tanto, el cierre o abertura de
unos es habitualmente simultdneo al cierre o abertura de los otros.

Realizaciéon detallada: Se tomara una posiciéon similar a la del ejercicio anterior
para la lengua, es decir: boca abierta, labios en ¢valo grande sin tensién y lengua
baja. También este ejercicio se hara mirando el espejo, hasta que se haga igual sin
él.

Asi como en el ejercicio anterior insistimos en mover solamente la lengua, en éste
moveremos  solamente
los labios y el resto
permanecera en reposo y
sin tension.

Tomando la posicion
indicada, cerraremos el
orificio de los labios
haciendo contraer su
esfinter con un
movimiento similar al
que hace el diafragma de
una maquina fotografica,

FICLUIRA 45

Posicién de  cierre
“fabinal, similar a la
posicidén del silbkbido
{figura 41) pero sin
presion alguna de aire.
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es decir, concéntricamente
hasta cerrar su abertura "por
completo". Este cierre debe
realizarse manteniendo los
dientes inmoviles y separados.

Después se abrira el orificio labial nuevamente, lo que serda mucho mas facil, pues
bastard la descontraccion del esfinter que se contrajo para cerrar, para que los
labios recuperen nuevamente su posicién inicial con una leve y suave contraccion
de los musculos dilatadores.

Al principio sera dificil juntar los labios y mantener los dientes separados. Sera
muy util fabricarse un palito redondo como un lapiz comtn toméndose la medida
de separacion de los dientes al abrir la boca aunque no sea al maximo; hacerle dos
ranuras paralelas en los extremos para que calce en los dientes y colocarlo entre
ellos. El palito fija los dientes y los labios se juntaran sobre el palito, que
mantendra los dientes separados. El palito no debe molestar los movimientos de
los labios los que deben hacerse sin inconvenientes sobre él. La abertura de la
boca debe ser lo mas amplia posible pero cémoda, no forzada ni violenta.

Control: Los labios y los dientes se mueven en general en el mismo sentido. Los
dientes y los labios se separan y se aproximan juntos. Y con suma frecuencia se
articulan y pronuncian las consonantes P, B, M y F, que juntan los labios o el labio
inferior a los dientes superiores (F); y la oclusién labial arrastra a los dientes y los
aproxima.

En general se habla con los dientes muy préximos, es decir con la boca casi
cerrada.

En el manejo de labios y dientes, para las demds funciones habituales, es muy
poco frecuente que se realicen movimientos contrarios, es decir que se junten los
labios al mismo tiempo que se separan los dientes. Esto ocurre solamente cuando
se mastica y se separan los dientes para masticar manteniéndose los labios juntos.
Asi se ensefia a los nifios. También ocurre lo mismo cuando se toma un liquido
con la llamada "papita" y cuando se silba, pero estos movimientos ocasionales e
incontrolados, no dan la suficiente libertad labial para las necesidades de
resonancia en la fonacion y es necesario movilizar, agilizar e independizar con
atencion los labios, para hablar con la boca un poco mas abierta, rompiendo el
acompafiamiento labio-dental. Hay que liberar e independizar los labios en su
movimientos de oclusién, manteniendo los dientes mas separados. Por estas
razones es muy util el palito que hemos aconsejado antes y que ayuda mucho al
principio.

Es un contrasentido dar clases, actuar el didlogo, o dar conferencias con la boca
casi cerrada.

La voz no tiene suficiente salida ni resonancia y, fatalmente, se fuerza la laringe
para hacerse ofir.

La abertura y cierre de los labios debera realizarse en el sentido longitudinal del
cuerpo formando el 6valo ya descripto. Al separar los labios no se fraccionardn
"nunca" las comisuras labiales, abriéndolos hacia los costados. La posicion de
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boca abierta hacia los costados, blanquea y aclara la voz, acorta el tubo sonoro de
resonancia, la voz se desplaza hacia atrés facilitando el engolamiento y se pierden
armonicos. Le quita o diminuye a la voz cualidades de belleza".

Nuestra proxima CH. D. N° 32 - L.V, continda con el subcapitulo 6.2.
"Resonancias posturales".
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 32 - L.V.

Tema: Continiia el subcapitulo 6.2. Ejercicios de Resonancias
posturales con los de la Faringe o Garganta y del Velo del
paladar.

Esta CH. D. N° 32 - L.V, continda con el material del subcapitulo 6.2.
"Resonancias Posturales", a cargo del Dr. Elier GOMEZ, que ahora trata:

3° Ejercicio de LA FARINGE 0 GARGANTA:

Finalidad: El ahuecamiento de la garganta para obtener mayor resonancia y
rendimiento vocal.

Descripcién sintética: Emitir alternativamente la vocal U y la vocal I en forma
ligada, con voz natural y elevando el tono al pasar de la U a la I, cosa que se
produce naturalmente: Repetir el paso de una vocal a otra dos o tres veces y
quedarse emitiendo la U mientras quede aire, observandose y fijando en la mente
(mentalizando) la posicién natural de la vocal U.

Realizaciéon detallada: Para realizar bien este ejercicio debemos utilizar los dos
anteriores, es decir, movimiento de labios y de lengua, al que agregaremos un
movimiento alternado de la garganta que se dilata o ahueca espontdneamente
para la U y se achica o se contrae para lal. La U es una vocal por naturaleza de
tono grave y, por tanto, reclama cavidad de resonancia mayor, como todos los
sonidos de tono grave. Espontaneamente la garganta se ahueca al emitir la U. La
I, por el contrario, es una vocal de tono mas agudo y, por tanto, reclama una
cavidad de resonancia menor, como todos los sonidos agudos.

Espontdneamente la garganta se achica al emitir la I. Este pequefio movimiento
alternado de ahuecamiento y achicamiento o dilatacion y contraccion con el
obligado aumento y disminucién del volumen de la cavidad faringea, repetido,
observado y mentalizado, nos dard dominio y control para usar la voz con la
garganta mientras sea posible, en posicion de U, es decir dilatada y ahuecada, que
es lo conveniente para la fonacion.

Posicién inicial: También delante del espejo. Boca abierta, dientes separados y
lengua baja de acuerdo al ejercicio de la lengua. Después se cerraran los labios con
la técnica aprendida en el ejercicio de los labios, hasta que se produzca la posicion
adecuada a la vocal U.

Para pasar a la I, se abriran los labios blandamente, 2 a 3 cms. en forma siempre
oval sin traccionar las comisuras a los costados y simultdneamente levantaremos
la lengua y aparecerd la I naturalmente en un tono mas alto. Correctamente debe
emitirse la I con un tono, (tres tonos y medio) por encima del tono de la U.
Volveremos a la posicion inicial de la U, juntando los labios y bajando la lengua y
el tono. Y pasaremos nuevamente a la I con el mismo mecanismo. Sin cortar la
voz, en forma ligada siempre. Repetido el cambio dos o tres veces, nos
quedaremos emitiendo la U hasta que se termine el aire.
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Simultaneamente a estos cambios de la U a la I y viceversa (en forma ligada) se
produce especificamente el achicamiento y agrandamiento o ahuecamiento de la
faringe adonde orientaremos nuestra atencién, y con la repeticion tomaremos
conciencia y mentalizaremos el movimiento de la garganta al mismo tiempo que
tijaremos las posiciones exactas de los 6rganos para la mejor emision vocal. La
tinalidad principal es el control de la posicién de la garganta para la U, que es la
que debemos usar corrientemente para la voz profesional. Dientes siempre
separados y lengua baja en la U.

Controles: Frecuentemente cuando se trata de emitir la U, la lengua se levanta.
Para evitar esto se aconseja realizar primero el ejercicio de la lengua y cuando se
ha colocado ésta en la posicion descendida, tratar de mantenerla poniendo
atencion sobre ella. La posicién inicial para el ejercicio de la faringe o garganta es
exactamente la posiciéon terminal del ejercicio de la lengua, la que debemos
mantener, al cerrar los labios para obtener la U.

Normalmente, con comodidad, sin violencia y con voz natural, se produce el paso
de la U a la I con elevacion del tono y de la lengua. Estamos asi, dentro del
funcionamiento normal de la garganta y del juego adecuado a la vocalizacion. Si,
por ejemplo, invertimos el orden de los tonos y queremos emitir una I grave y la U
aguda, sentiremos inmediatamente una incomodidad y violencia en la garganta
que nos dara mas informacién sobre lo que esta bien hecho y es conveniente, y lo
que esta mal hecho y es perjudicial en fonacion.

La voz usada en el ejercicio serd la media voz, como de conversaciéon y sin
violencia. Ningtn movimiento debe ser brusco ni demasiado rapido. La i suele
emitirse engolada y frunciendo o contrayendo la laringe. No debe hacerse asi. La
vocal I y su timbre de I deben resultar como consecuencia del levantamiento de la
lengua en su parte media, dejando en posicion baja la base y en reposo la laringe.
Esto lo perfeccionaremos al hablar de los "moldes vocales".

Ejercicio del VELO DEL PALADAR.

Finalidad: Controlar los movimientos del velo del paladar y, como consecuencia,
la mayor o menor resonancia nasal y de la rinofaringe, para la voz y su posible
regulacién voluntaria y adecuada a los diversos requerimientos sonoros.

Descripcién sintética: Emitir alternativamente la vocal A en forma natural y clara,

tratando de proyectar la voz hacia adelante y afuera de la boca, sin resonancia

nasal alguna y después emitir seguidamente la misma vocal A con abundante

resonancia nasal, es decir

e nasalizada y con voz
\\x%__ T gangosa.

N T g .

( e e, o - Realizacién

—_— J;[,?ETT—— — detallada: Delante del

; | espejo, con muy buena

luz para poder observar

el fondo de la garganta y

™ J[ fx—_ ——— los movimientos del velo

[ '-?:[ T del paladar. Después de

dominar el ejercicio de la
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lengua, podra
observarse siempre con
amplitud el fondo de la
garganta.

Posicién: Boca abierta con lengua descendida. Con la intencién de producir "el
vomito de vibraciones". Sin violencia y con voz natural, proyectar el sonido de la
vocal A horizontalmente, con la impresién de que todo el sonido sale por la boca y
sin resonancia nasal alguna.

En esta posicion se observara que el velo estard elevado y su borde libre y la ttvula
(campanilla) proximos o pegados a la pared posterior de la garganta.

Después emitir una A nasalizada, gangoseada. Si nos observamos el fondo de la
garganta veremos que el velo palatino desciende y se abulta y que su borde libre
va en busca de la lengua en su base, que a su vez se eleva un poco. (Ver fig. 47A

FIGURA 47 A
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Volver a emitir la A clara y la A nasalizada y controlar el movimiento del velo
palatino. Con la repeticiéon, observaciéon y la atencion puesta en el velo,
mentalizaremos el movimiento y podremos manejar consciente y voluntariamente
los desplazamientos del velo palatino. Con ello podremos graduar la resonancia
de la rinofaringe y nariz que son necesarias a la voz profesional y conveniente a la
voz comun.

Controles: Debemos recordar que todo el proceso del ejercicio debe realizarse en
el interior y al fondo de la cavidad bucal permaneciendo la cara y la boca en
reposo.

Es frecuente que al querer nasalizar un sonido se asocie un movimiento de
elevacion y contraccion de la region del labio superior y nariz. Esto debe evitarse
por innecesario.

Ademaés el ejercicio debe hacerse en tal forma que, tapando v destapando la nariz
alternativamente, el ejercicio se realice continuamente sin variacién. Si la
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nasalidad o gangosear la A, se corta el sonido al tapar la nariz, es porque hemos
bajado el velo hasta tocarse con la lengua y entonces el sonido emitido es, en
realidad, el mudo que puede realizarse con la boca cerrada. Es conveniente
conocer y distinguir la diferencia entre el mudo o voz muda y la voz nasalizada.
En el mudo o voz muda, el velo toca la lengua y la cavidad bucal queda aislada
del tubo sonoro. En la voz nasalizada el velo esta separado de la pared posterior
de la garganta pero no toca la lengua, es decir, esta en el aire, en una posiciéon
intermedia, que permite a la voz salir por la boca con el agregado de la resonancia
de la rinofaringe y nariz. Esta posicién intermedia del velo es la que debe dominar
el profesional de la voz para saber regular la mayor o menor nasalizacién de la
voz que légicamente debe aumentar a medida que sube el tono. (ver fig. 47-B)
Aparte de este ejercicio principal del velo del paladar, se pueden hacer los que
siguen para aumentar el

dominio sobre su manejo. FIGURA 47 C
Farguema e e
siga ale |a var en

forina Je sanido

lambidn “amude’’
. . boea eerral:
Realizacién del sonido mudo: f.;*;'_:dﬂ“’lf,;: T
Con la boca cerrada, emitir la Mos] i et
voz en forma de sonido har ot ,f o
mudo, mantenido por Ila Wi, Tormanila. Ia
Tt wna cavidad
nariz con naturalidad. n.';-| ﬁ'n -f'un_mnicn-:'iﬁn
.. . [H13% :'I- AT ¥ a5
Durante esta emision, abrir o A, SO nctanne
. tlaar. LDy WaeE rodsedasn
cerrar la boca: el sonido y la on ferlnge U, e
. .. . L I'JJ'\D- ;||_'Lr:|n|: L
emision no varian. En esta 'ty R
.. te sonide cmitido
posicion el velo toca la BAC IS Wty con e
. ROAECYy baacal, o5 o
lengua y la cavidad bucal que Liene cierla se-
R Rk mejane oo el Yo

esta aislada de la corriente pida”

sonora que sale
exclusivamente por la nariz.

Realizacion del sonido solamente por la boca: Con la boca abierta emitir la voz
clara, proyectada horizontalmente hacia adelante. Tapar y destapar la nariz
durante la emisién. El sonido y la emisién no varian. En esta posicion el velo toca
la pared posterior de la garganta, y la rinofaringe y nariz estdn aisladas de la
corriente sonora que sale exclusivamente por la boca.

Realizaciéon del sonido con resonancia nasal: Con la boca abierta emitir la voz
nasalizada o gangosa, pero proyectada horizontalmente y durante la emision
tapar y destapar la nariz. El sonido y la emisién no varian. En esta posicion el
velo estd en posicion intermedia, que permite la emisiéon por la boca con el
agregado de la resonancia nasal (y de la rinofaringe). Al principio pueden haber
algunos tropiezos en este ejercicio por mala o insegura posicién del velo, hasta
que se domina su colocacién en posiciéon o posiciones intermedias. Entre las dos
posiciones extremas del velo, la alta pegada a la pared posterior de la faringe y la
baja tocando la lengua, la posicién intermedia no es tnica y es regulable dando
mas o menos resonancia nasal, segtin sea mayor o menor la separacion de la pared
posterior de la faringe y esta regulacion o graduaciéon, debe adquirirla el
profesional de la voz, que debe tener dominio sobre la nasalizacién vocal y saber
aumentarla en caso necesario sin llegar al gangoseo.
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e ) i acid ‘ercicio,
Con estos tres ejercicios se asegura erfecciona la realizacion del ejercicio
primero y principal, y se practican las tres posiciones fundamentales del velo, que
son:

a) El contacto con la pared posterior de la garganta, posicién alta o "posicién
digestiva" apta para la deglucién y vocalmente para la voz sin resonancia nasal.

b) En contacto con la lengua, posiciéon baja o "posicién respiratoria" apta para la
respiracién y vocalmente para la voz muda o nasal exclusivamente.

c) En posicién intermedia, regulable en méds o en menos, que podriamos llamar
"posicién vocal".

Agreguemos que en esta posiciéon también se puede respirar.

Después de realizar y practicar estos ejercicios se adquirird dominio y control
sobre los movimientos del velo del paladar y podran realizarse voluntariamente
también sin necesidad de emitir voz, en silencio, pudiendo ser observados con el
espejo y controlados visualmente.

Se puede llegar a mover el velo del paladar con la misma facilidad y dominio con
que flexionamos o extendemos un dedo.

Movimientos del velo palatino mediante la articulacion de la G v el sonido mudo:
Finalmente estudiaremos la movilizacion controlada y facil del velo del paladar
mediante la articulaciéon de la consonante G, la emisién de la vocal A y el sonido
mudo.

Primero ensayaremos pronunciando repetidamente la silaba ga,ga,ga,ga.... como
silaba aislada y luego digamos la serie de "ga", en forma ligada sin interrumpir el
sonido. (Practiquese)

Si ponemos nuestra atencién en el fondo de la boca y sobre la base de la lengua,
percibiremos claramente el despegue del velo de la base de la lengua cada vez que
articulemos la G para dar salida a la A por la boca.

Naturalmente, al pronunciar en forma ligada la serie de "ga", antes del despegue
del velo, en el instante previo a la circulacién de la G, estamos emitiendo el sonido
mudo, de modo que cada elemento de la serie o sea cada silaba "ga" que emitimos
consta de tres momentos, a saber:

1° Sonido mudo previo que puede ser breve o alargarse a voluntad; 2°
Articulacion de la G que siempre es un instante rapido y pasajero; y 3° Emision de la
A que debe ser breve aunque puede también prolongarse.

Tenemos pues:Momento de sonido mudo previo.
Momento de articulacion dela G y
Momento de emisién de la A.

La boca debe estar bien abierta, los labios en posicion de 6valo amplio, sin
moverse, y la lengua baja e inmoévil en su punta y parte media, y su base se levanta
para encontrarse con el velo al articular la G.

El mudo del instante previo a la articulaciéon de la G puede hacerse con la base de
la lengua més o menos levantada. Si la base de la lengua esta alta, el velo tendra que
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bajar poco para encontrarla y la resonancia nasal también sera escasa. Si bajamos o
descendemos la base de la lengua controldndonos con el espejo, el velo tendra que
bajar més y lo hara en toda su extension delantera posterior de la campanilla hasta el
paladar 6seo separandose mds de la pared posterior de la garganta. Este mayor
descenso y separacion del velo, producird una mayor resonancia nasal, o sea un
mudo més sonoro. Este modo mas amplio y sonoro es el que conviene practicar.

Si con este mudo y la G articulamos las silabas ga, ge, gi, go, gu, oiremos que la G
tiene algtin parecido con la N y, en efecto, es lo que se llama la N velar o sea una N
articulada con el velo y no con la punta de la lengua.

Podriamos representar el mudo amplio con base de lengua lo mas baja posible,
con velo del paladar integro descendido como la emisiéon muda de una N velar, y
entonces nuestro ejercicio podemos representarlo asi: NGA NGA NGA NGA... que es
su representacion mas real".

Nuestra proxima CH. D. N° 33 - L.V, concluird con el subcapitulo 6.2.
"EJERCICIOS'.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 33 - L.V.

Tema: Concluye el subcapitulo anterior y se inicia el 6.3.
"MOLDES VOCALES", en que se trata la Formacion de
las Vocales a través de los Moldes Vocales.

La CH. D. de hoy, N° 33 - L.V,, concluye con el subcapitulo 6.2. "Ejercicios", y
comienza el 6.3. "Moldes vocales", a cargo del Dr. Elier GOMEZ.

"En definitiva el ejercicio de articulacion palatina con la G, quedara ast:

Primer tiempo: Mudo con amplia resonancia nasal y velo completamente
descendido. Duracion: 1 segundo.

Sequndo tiempo: Articulacién de la G. Un instante de paso.

Tercer tiempo: Emision de la A exclusivamente bucal como la A del primer
ejercicio. Proyectada horizontalmente. Duracion: medio segundo.

Cada silaba debe tomar aproximadamente un segundo y medio de duracion.

Mediante este ejercicio controlaremos los movimientos del velo del paladar en
toda su amplitud, o sea descenso, elevacién, adosamiento a la lengua y a la parte
posterior de la garganta.

Estos movimientos, después de haberlos practicado con el ejercicio, se podra hacer
solos sin ninguna articulacién ni sonido, y se podrdn controlar y observar con el
espejo.

Con todo lo dicho y estas practicas del velo del paladar, el profesional de la voz
adquirira el dominio necesario para utilizar la mayor o menor resonancia nasal segtn
las circunstancias. Demas esta decir que el manejo de la nasalizacion del sonido vocal
es indispensable para la buena impostaciéon y colocaciéon de la voz de actores y
cantantes.

5° Formacion de las VOCALES

"Los distintos sonidos propios de cada vocal se forman con las diferentes
posiciones de la cavidad bucal. Una simple prueba nos convencera de ello. Hagamos
salir el aliento por la boca en la forma maés suave y silenciosa posible, sin hacer vibrar
el sonido que sale de las cuerdas vocales. Mientras exhalamos el aliento a su paso por
la boca, hagamos las posiciones habituales de las vocales y el aliento, al pasar por el
tubo que le ofrecemos en las distintas posiciones habituales de las cinco vocales,
tomara en forma tan suave, como la salida del aliento, el color y timbre de las vocales.
El timbre de las vocales se habra producido por el tropiezo o rozamiento del sonido
glotico contra las paredes del tubo vocal en las distintas posiciones propias de las
vocales.

Por lo tanto, las vocales se forman practicamente en la cavidad bucal, y su timbre
depende de la distinta posicion.

El problema de la emisién dela E v delal. La posicion de la sonrisa. Su estudio v
critica: Este capitulo va contra la tradicional y seguramente milenaria costumbre de
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emitir la E y la I en la posicién de la sonrisa, separando hacia los costados las
comisuras labiales y con los dientes casi pegados, lo que consideramos innecesario, y
ademas un error ortofénico.

La emision de la E y de la I sobre la posicion basica de la A con sélo la elevacion
de la lengua sin lateralizaciéon de las comisuras labiales, es cosa que vengo explicando
hace muchos afios.

Nadie podra demostrar que para emitir la E y la I sea necesario separar las
comisuras labiales hacia los costados y un poco hacia atras.

Invito a cualquier persona a ponerse delante del espejo, poner los labios en
posicion de sonrisa, comin o exagerada y mantener la lengua baja. Si en esa posicién
emitimos la voz, saldrd siempre A por maés sonrisa y separaciéon de comisuras labiales
que hagamos. Ahora bien, si levantamos la lengua, en su parte media, manteniendo
la misma posicion de la sonrisa, saldrd inmediatamente la E y si la seguimos
levantando especialmente a los costados o bordes, saldra la 1. La E y la I, por tanto,
dependen exclusivamente de la posicion maés alta de la lengua, que produce un
estrechamiento o angostura en el tubo sonoro que da los timbres de E y de ;. Y esto
ocurre con cualquier posiciéon de labios, los que no intervienen en la formacién de
estas vocales.

Por otra parte, la traccion hacia afuera y atras de las comisuras labiales, acortan un
poco el tubo sonoro vocal y, por tanto, facilitan que la voz se desplace hacia atras,
hecho contrario a la buena emisién que proyecta la voz siempre hacia adelante y
eventualmente también hacer perder al timbre vocal algunos de sus armonicos.

Por tanto consideramos inconveniente y antiortofénica la secular costumbre de
emitir la E y la I en la posicion de la sonrisa, en la voz hablada y aconsejamos la
emision de las vocales con los labios en la misma posicién que usamos corrientemente
para la vocal A. Evidentemente, con la boca mds cerrada y con los dientes mas juntos
hay que levantar menos la lengua para producir la E y la I; por eso observamos como
un fenémeno practicamente general, que la boca se abre muy facilmente para emitir
la A, pero cuando se pasa a la E o I, los dientes se aproximan porque estamos
acostumbrados desde la infancia a emitirlas con los dientes casi pegados y hasta
cruzados. Esta posicion es producida por la contraccion de los mutsculos masticadores
(temporales y maseteros) cuya descontracciéon debe conseguirse.

Durante la formacién del lenguaje en el nifio, por la ley del menor esfuerzo se
cierra la boca para la emisiéon de la E y la I y como el levantamiento de la lengua
obstruye en parte la libre salida de la voz, instintivamente se compensa esta
obstruccién con una abertura transversal de los labios. Todo ello ocurre en la infancia
durante la elaboracién del lenguaje y siempre hablando con la boca poco abierta y con
escasa resonancia.

La E y la I en sus moldes vocales requieren, por tanto, mayor elevacién de lengua
que la habitual y descontraccién de los musculos masticadores, labor que suele dar
algtn trabajo para realizarlo habitualmente, pero que siempre se consigue.

La E y la I estin desde la infancia asociadas a una contraccién simultanea,
conjunta de los masticadores y una traccién transversal de las comisuras labiales
(sonrisa) que hay que anular y deshacer.
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6.3 Moldes vocales

Aqui también comenzamos el subcapitulo con las explicaciones del Dr. Elier
GOMEZ.

"Definicién: Llamamos "moldes vocales" a las posiciones fisiol6gicas que deben
tomar las cavidades de resonancia para la emisién de las vocales, utilizando la
resonancia ampliada al maximo.

Por lo tanto debe producirse en ellas un ahuecamiento maximo de su capacidad o
volumen fisico real.

Estas posiciones deben adecuarse siempre a la formaciéon anatémica de dichas
cavidades en cada persona y a las leyes de la acustica.

Finalidad: La realizacién de los "moldes vocales" tiene la misma finalidad que los
demas ejercicios posturales, o sea practicar el ahuecamiento y ampliacién de las
cavidades de resonancia, lo que trae como consecuencia un mayor rendimiento vocal
sin necesidad de esfuerzo alguno. Los moldes vocales son las posiciones que se
consideran 6ptimas para la emision de las vocales del idioma, o sea de sus sonidos
fundamentales. Deben realizase con la descontraccion de unos mdsculos, la
contraccién suave de otros y el ahuecamiento cavitario al maximo.

Los moldes vocales son, en nuestro idioma, cinco, pues tenemos cinco vocales.
Los separamos en dos grupos: 1°) Las vocales que se deben realizar con
movimientos de labios solamente, la O y la U; y 2°) Las vocales que deben realizarse
con movimientos de lengua solamente, la Ey la L.

La A podemos considerarla como posicién bésica y de principio para las demas.
Partiendo de ella, o sea de su
molde, se pasara a los moldes FIGURA 48
de las otras.

1° Molde de la vocal A: Se
deduce por lo que ya hemos
practicado que el molde
para la vocal A es de
maxima abertura en todos
los elementos y 6rganos que
la rodean. Los dientes

estaran separados al maximo

pero sin violencia ni Molde resonante para Ia vaeal AL Posicion adecuada r]lr: Iabios, dientes,
lengua ¥ velo del paladar, para la mixima resonancia que delre uti-

contracturas, blandamente. lizarse (eomo Tos demds moldes vocales) en los ejercicios de gimnasia
J L. vocal que después facilitan ol profesional de 13 vozr el ahuecamientn
Se usara la elasticidad de los  de eavidades, mayer resonancia v caudal vocal sin esfuerza, A) Visto

tejidOS pero sin de frente; y B Visto de perfil con la altura de 1a lengua. {Esquemas. )
estiramientos excesivos. Los
labios formaran flacidamente el
Oovalo méximo en direccion
longitudinal respecto al cuerpo,
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sin contracturas. (Ver fig. 48-A

y B)

La lengua estara en posiciéon descendida por debajo de los dientes y muelas
inferiores. La garganta ahuecada en la posiciéon de U como ya estudiamos. Y al
conjunto le daremos esa intencién de boca de bostezo, de vémito, etc. Con todo
ello tendremos nuestra cavidad de resonancia lista para resonar al maximo el
sonido de la A con naturalidad y amplitud. Para observar este molde usaremos el
espejo. Si hemos hecho bien los ejercicios anteriores, el espejo serd necesario
solamente al principio.

Emitiremos la A tranquilamente, sin forzar nada, y debemos obtener una A sonora
y amplia con un timbre un poco oscurecido.

Una vez realizado este molde y asegurada su posicién, procederemos a realizar
los dos grupos citados. El labial con AOUOA Yy el lingual con AEIEA. Ambos
ante el espejo.

2° Moldes del grupo labial AOUOA: Este grupo podriamos definirlo como la
combinacién de la posicion del molde de la vocal A con el ejercicio de los labios
que ya hemos practicado, pues con los movimientos de cierre y abertura de los
labios, hemos de obtener las vocales O, U.

/

0 \Cb FIGURA 50 (a y )
, T\Iul{!'c resanante para la vecal UL Posicion adecuxds de o clemening
. Ly B roalomices de lnoeavddad buocal JEra S marma resassancis, A Yo
FICURA 45'-‘( 4 e frenee; v 21 Visto de peelil, Obedevese gee b bensaa st o emesn.
Molkle rewonante para ki sweal O Pisicidn adevuada de Do elemenzin diba, {Esquena. ]
anatdmicos de b cvidad biecal pars o misima resanancie A7 Vialo
de [reate v B) Vista de perfil (Esquemas. i

Una vez emitida la vocal A con su molde ya descripto, se cierran o juntan los
labios solos y libremente como ya lo hicimos, quedando todo lo demas sin cambio
alguno. Al llegar los labios a la posicién de cierre intermedio el sonido de la vocal
A que esta saliendo se transformara solo en la vocal O con toda su sonoridad y
resonancia.

Las vocales pueden emitirse ligadas al principio pero es mejor emitirlas separadas,
sin ligadura, interrumpiendo el sonido y con un ritmo aproximado de un segundo

por vocal y en este orden AOUOA.

En este orden los labios hardn un movimiento simple de cierre y abertura (ida y
vuelta como en el ejercicio de los labios).

Se mantendrda la cavidad permanentemente ahuecada, sin contracturas ni
rigideces, manteniendo fija la distancia entre los dientes.
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Con la repeticion y breves tanteos, se obtendra la posicion labial exacta parala Oy
para la U, con pequenas variaciones para las distintas personas en cuanto a la
abertura, posicion que debe grabarse y retenerse muy bien. Cada uno debe
conocer perfectamente sus posiciones dentro de su modalidad personal.

Se proyectara el sonido horizontalmente y se evitard el menor forzamiento de la
laringe. Como lo hemos estudiado en impostacién vocal, estos moldes tienden a
ella. Al principio se hacen con voz natural, después la impostacién se agregara
sola una vez que practiquemos sus ejercicios. Desde el principio notaremos el
aumento del caudal sonoro de nuestra voz por el aumento de la resonancia.

Moldes del grupo linguales —AEIEA —: Este grupo podriamos definirlo como la

combinacién del molde de la vocal A con movimiento de elevacion y descenso de
la lengua.

FIGURA 52 . 5

Molde resomante para In vocal 1 Mosicion adecwada de loi elementos
anatamieos de la cavidad bueal para g0 maisima resonanein, A Visio

FIGURA 51 (s « b;

. m B ey i
Molde reonante para la vomal B, Tosiciin adewesda ve los vloneslos o fogie v DY Wiste e pealil, Oladrveze la elevacodn lngaal,

anatamicos do Ly eavidad bueal para s mndasim

sonancin, A Nistn

X IR
a Treate; v B Visto de perfid, { Eagarma, ) { rquema. )

La emision y el ritmo seran iguales al grupo anterior de moldes labiales.

Una vez emitida la vocal A con su molde vocal ya descripto, elevaremos
discretamente la lengua en su parte media y s6lo moveremos la lengua, sin que la
punta pierda contacto con los dientes incisivos inferiores. Con el estrechamiento
del tubo sonoro que produce esta elevacién, quedando en reposo el resto, se
producira solo la vocal E. Si continuamos elevando la lengua hasta que sus
bordes laterales toquen ligeramente el borde de los molares superiores, se
producira también sola la I. No es obligatorio que la lengua llegue con sus bordes
a la arcada dentaria superior. A veces no los alcanza especialmente cuando la
boca esta bien abierta.

Después descenderemos la lengua parcialmente y volveremos a emitir la E y
finalmente bajaremos la lengua a la posicion descendida de la A. Se cuidaré
especialmente bajar bien la lengua para la A por debajo de los molares inferiores.
Se emitird la A con esta posicién que es su molde, tanto al comenzar como al
terminar la serie de ejercicios.

Lo mismo que para las vocales labiales, primero se emitiran ligadas y después,
una vez tomada la posicion "exacta" de cada una de ellas se emitiran por separado

y con el mismo ritmo que los labiales.

La elevacion de la lengua requiere tener en cuenta las indicaciones que siguen".
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Nuestra proxima CH. D. N° 34 - L.V, contintia con el subcapitulo 6.3. "Moldes
vocales".
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 34 - L.V.

Tema: Concluye aqui la consideracion del subcapitulo 6.3.
MOLDES VOCALES y se inicia el 6.4. EJERCICIOS
DE ARTICULACION, con el tratamiento de aquellos
recomendados.

La CH. D. N° 34 - L.V, contintia con el subcapitulo 6.3. "Moldes vocales" a cargo
del Dr. Elier GOMEZ que hoy lo concluye con las

"Consideraciones sobre la elevacion de la lengua: La elevacién de la lengua para
la formacioén de las vocales E e I no puede hacerse en cualquier forma, y en general y
al principio se hace mal, pues se eleva la lengua en su parte media y también en su
base y esto es incorrecto. La elevacién de la lengua debe hacerse solamente en su
parte media, es decir al nivel de los ultimos molares

La resonancia que asi se forma esta constituida por dos cavidades con un
estrechamiento intermedio. Una cavidad delantera linguo dental y otra posterior
linguo-faringea unidas por una angostura debida a la elevacién de la lengua.

Unicamente asi, manteniendo la punta y la base de la lengua bajas, podremos
conservar en las vocales E e I la resonancia familiar a la de la A.

Las cinco vocales labiales y linguales, deben conservar el mismo timbre y la
misma intensidad. Se ha de realizar un proceso de "igualacién". Lo mismo que para
los labios con la O y la U, hemos de encontrar cada uno la posicién exacta para que la
lengua produzca la E y la I con igual sonoridad y timbre que la A.

Si al elevar la lengua elevamos su base, entonces se achica la cavidad faringea y
cambian las condiciones de resonancia. Observamos que la voz pierde intensidad y el
tono se eleva espontdaneamente como consecuencia del achicamiento de la cavidad.
También se facilita el engolamiento de la voz y pierde brillo y sonoridad.

Es aconsejable, ante el espejo, la siguiente practica para agilizar la lengua. Posicion
de la A: Manteniendo la punta de la lengua apoyada en los dientes incisivos
inferiores, levantar la parte delantera de ella, manteniendo la punta como punta de
apoyo contra los dientes y con un movimiento como de bisagra, alcanzar los dientes
superiores con el lomo de la lengua de forma que se proyecte hacia afuera entre los
dientes. Este sube y baja, nos dard dominio sobre la lengua.

Cuando con la boca bien abierta, realicemos la emisién de las cinco vocales con
igual intensidad, timbre y tono, habremos conseguido lo que deseamos realizar.

La lengua es una masa integramente musculosa y dotada de movimientos y
retracciones en todos los sentidos. Es por tanto posible moverla y colocarla donde
nos convenga para nuestro fines ortofénicos. Es cuestion de repetir con atencion,
intencién y practicar lo suficiente. No obstante debemos declarar que la lengua, a
quien llamamos "la revoltosa de la boca", es rebelde y caprichosa pero siempre cede
cuando sobre ella se pone la debida atencion con método, voluntad vy
responsabilidad.
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Todas estas consideraciones demuestran la importancia del manejo de la base de
la lengua y su inteligente descenso para la buena emisién de la voz. Nos remitimos al
ejercicio de la lengua y recomendamos su préactica correcta".

6.4. DE ARTICULACION. Proseguimos con la palabra del Dr. Elier GOMEZ.

"Ejercicios combinados. Respiratorios y posturales. Vocalizacion Muda. Voz y palabra
cuchicheada.

Tal vez pueda subestimarse la practica de la vocalizaciéon muda y de la voz
cuchicheada, considerando que no suele ponerse en préctica. Tal vez se piense que no
es indispensable para la reeducaciéon vocal porque hasta la fecha no se usé
regularmente.

La vocalizacién muda y la fonacién cuchicheada constituyen un agregado mas y
un perfeccionamiento en materia de educacion y reeducacién vocal.

La vocalizacion muda y la voz cuchicheada constituyen una ejercitacién mds para
los elementos formativos de la voz humana, con el precioso contenido de que son
ejercicios indicados especialmente para llevar a la mente humana la conciencia del
reposo laringeo y del forzamiento del esfinter glotico, armas utilisimas pra el buen
uso de la voz en los profesionales de la misma y para evitar la gran causa de las
ronqueras profesionales: el forzamiento.

Vocalizacién muda. Los ejercicios de vocalizacién muda asocian los ejercicios
respiratorios con las distintas posiciones que hemos estudiado en los ejercicios
posturales y por ello los llamamos Ejercicios combinados.

La vocalizacion muda utiliza las posiciones de emision de las vocales con la
maxima apertura en la cavidad bucal y faringe o sea con los "moldes" que produciran
después las maximas resonancias sonoras. Es, por tanto, una excelente practica de
posiciones vocales maximas. Por otra parte la utilidad de la vocalizacién muda, ya ha
sido mencionada. La conciencia y control del reposo muscular, descontracciéon y a su
vez del forzamiento laringeo.

Cuando se respira por la boca, la naturaleza reemplaza a la funcién nasal
(parcialmente) con contracciones del esfinter laringeo, de los labios y también con
elevacion de la lengua en posicion de E. Estos hechos demuestran cémo la naturaleza
reacciona contra la respiracién bucal (inspiracién) y confirman la conveniencia ya hoy
indiscutible de la respiracién nasal.

Por excepcién en los ejercicios de vocalizacion muda usaremos la respiracion
bucal para el manejo y armonizacién de posiciones y silencio laringeo pero sera en
forma transitoria y por sesiones breves.

Para la realizacion de la vocalizacion muda correctamente es preciso tener
conciencia de lo que es realmente respiracién silenciosa y reposo muscular de la
laringe, lo que trataremos de obtener.

Cuando estamos respirando tranquilos por la nariz y el aire entra y sale en silencio
sin producir el menor ruido, entonces estamos seguros de que el esfinter de la laringe
estd en reposo sin contracciéon alguna. Entonces abriremos la boca y seguimos
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respirando por nariz y boca simultdneamente, de tal manera que contintie el mismo
silencio respiratorio y no aparezca el ruido sordo del aliento, y si aparece (cosa
frecuente) tratar de eliminarlo progresivamente.

Obtenido el silencio respiratorio con respiracién nasal y bucal simulténeas, se tapa
la nariz con los dedos y se sigue respirando en silencio por la boca solamente.
Después de practicar un poco, ya no serd necesario tapar la nariz y la respiracién seré
bucal y silenciosa, es decir apta para la vocalizaciéon muda.

Repetimos lo dicho: 1° Respiracién tranquila nasal, silenciosa. 2° Respiracion
tranquila, nasal y bucal silenciosa. Eliminar el ruido del aliento. 3° Tapar la nariz
con los dedos provocando la respiraciéon bucal sola silenciosa. 4° Respiraciéon bucal
sola silenciosa.

Obtenida mediante estos ejercicios previos la circulacién aérea silenciosa por la
boca, podemos abordar la préctica de la vocalizacién muda propiamente dicha.

Ejercicios de vocalizacion muda: Para realizar estos ejercicios, como su nombre lo
indica, hemos de utilizar las vocales en sus posiciones de maxima resonancia (moldes
vocales) y hacer circular el aire con la inspiracion y espiracion en silencio. Para ello
utilizaremos los mismos grupos de vocales que para los moldes o sea: El grupo
AOUOA, donde la O y la U se realizan con movimientos exclusivos de labios, y el
grupo AEIEA donde la E y la I se realizan con distinta elevaciéon de la lengua.
Partiendo los dos grupos aqui también de la posiciéon de la A, es oportuno realizar
primero la vocalizacién muda con la A solamente.

Vocalizacién muda con la vocal A. Consiste en la combinacion del ejercicio de la
lengua ya descripto antes, con el tercer movimiento respiratorio (diafragmatico-
abdominal y costal lateral), que tal como lo anunciamos es el respiratorio que
utilizaremos siempre por ser el que corresponde a la técnica respiratoria profesional.

Explicacién: Primer tiempo : Abrir bien la boca, labios en posicion de 6valo
maximo pero sin dureza ni contracturas. Proyectar la lengua hacia afuera. Mantener
esta posicion con la lengua afuera de la boca hasta terminar la inspiracién. Aspirar
por la boca silenciosamente, con el 3° movimiento respiratorio (abdomen y costado).

Sequndo tiempo : Terminada la inspiraciéon retener el aire un instante que sera
aprovechado para retraer la lengua despacio y aplanarla (como en el ejercicio de la
lengua, por debajo de la linea dentaria inferior). Una vez colocada la lengua baja y
plana o acanalada en toda su extension, espirar lenta y silenciosamente por la boca
con el tercer movimiento respiratorio (o sea el 3 y el 4, abdomen y costado hacia
adentro).

La boca permanecera en su posicién inicial todo el tiempo.

Continuar inspirando y esperando con la misma técnica realizando de 5 a 10
respiraciones completas y descansar. Y repetir... Y repetir, teniendo en cuenta:

- La correcta posicién y abertura de la boca. Los labios blandos.

- Los movimientos de la lengua. Bien proyectada y bien aplanada.

- Los movimientos respiratorios bien hechos de acuerdo a lo practicado en el
tercer ejercicio respiratorio.
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- La entrada y salida de aire.
- Evitar movimientos asociados innecesarios.

Todos estos detalles se cuidaran uno tras otro hasta que el ejercicio se realice con
soltura y se vaya agilizando lentamente hasta realizarlo mds o menos en 6", dos
inspirando, dos espirando, uno de retencién y uno de intervalo (descanso).

Con este ejercicio, al espirar, vocalizamos silenciosamente, en mudo, con la vocal
Ay su posicién basica nos servird para iniciar la vocalizaciéon muda con las demaés
vocales en los ejercicios siguientes.

Vocalizacion muda con el grupo de vocales AOUQOA. Consiste en la combinacion
de ejercicios de movimientos de labios ya descripto con los movimientos para las
posiciones (moldes) de las vocales AOUOA, con el tercer movimiento respiratorio,
como en el ejercicio de la A. Posicién inicial basica de la A, boca bien abierta, labios
en 6valo, lengua baja. Todo bien ahuecado.

En este ejercicio y en el siguiente, conviene realizarlos comenzando con la
espiracion, por lo que primero debera inspirarse por la nariz, llenar los pulmones de
aire e iniciar la vocalizacién muda "hacia afuera" espirando, es decir, haciendo salir el
aliento silenciosamente.

Partiendo de la posicién inicial indicada de la A comenzaremos a vocalizar en
mudo exhalando el aliento silenciosamente. Sobre el aliento que va saliendo, iremos
cerrando los labios concéntricamente como lo hicimos para los moldes vocales y
tomaremos las posiciones de la Oy de la U.

Recordemos que las vocales se producen "solas" en su posicién "exacta" para cada
persona. Después volvemos hacia atrds el movimiento labial y produciremos la O y
la A inicial, punto de partida. El movimiento labial de cierre y de abertura después,
con las posiciones vocales, deberd combinarse con el tercer movimiento respiratorio
como lo hicimos en el ejercicio anterior.

Las cinco posiciones vocales (AOUOA) se haran sobre un solo aliento espirando, y
luego se repetiran sobre un solo aliento inspirando. Se emitiran en forma continuada

y ligada.

Vocalizacién muda con las vocales AEIEA: Consiste en combinar las posiciones
(moldes ) de las vocales AEIEA con el tercer movimiento respiratorio.

La posicién labial de la vocal A (6valo amplio) debera mantenerse durante todo el
ejercicio. Y como en los moldes vocales, la lengua se elevard en su parte media (no
en su base) para producir la E y después la I, retrocediendo o bajando después
nuevamente para la E y finalmente de nuevo la A, debiendo quedar la lengua baja
(Molde de A).

Iniciamos este ejercicio como el anterior partiendo de la posicién basica de la A.

Después tendremos las misma precauciones generales como en el anterior, pero
en vez de tomar las posiciones de la O y de la U moviendo los labios, aqui tomaremos
las posiciones de la E y de la I, en todo de acuerdo a lo dicho para sus moldes vocales,
es decir: aqui manejaremos exclusivamente la lengua levantandola y descendiéndola.
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Pero mucha atencién a dos cosas en las que practicamente siempre se cometen errores
y son éstas: El 6valo labial de la A permanecera inmévil y blando durante todo el
ejercicio, y los dientes deben permanecer separados como para la A mientras se emite
la E y la I que deben salir exclusivamente producidas por la elevacién de la lengua,
eso si, un poco mas que lo habitual. Pondremos atencién a descontraer los musculos
masticadores (temporal y masetero) que siempre tienden a cerrar la boca y juntar los
dientes (masticando) durante la emisiéon de Ey de L.

Tiempos de realizacion:

1° Inspirar por la nariz con el tercer movimiento respiratorio, Llenar bien el
pulmoén

2° Tomar la posiciéon (molde) de la vocal A

3° Espirar por la boca silenciosamente y despacio. Durante la espiraciéon tomar
sucesivamente las posiciones de A.E.LE.A. moviendo exclusivamente la
lengua, mientras se espira con el segundo tiempo del tercer movimiento
respiratorio.

4° Esperar un segundo de intervalo, manteniendo la boca en posicién (molde de
A).

5° Continuando con la posicién anterior, inspirar lenta y silenciosamente por la
boca con los movimientos indicados (abdomen y costado) repitiendo las
posiciones A.E.LE.A hasta luego llenar los pulmones.

6° Continuar repitiendo el ejercicio de 5 a 10 veces y descansar.

La vocalizacién muda puede ser absolutamente insonora o silenciosa.

Estos ejercicios de vocalizacién muda son probablemente los mas dificiles, pero
tienen enorme utilidad practica. La experiencia nos ha demostrado que aquellos que
mejor hacen estos ejercicios, son los que mejor realizan después los ejercicios
siguientes de emisién e impostacién vocal con el consiguiente mejor manejo y técnica
para la voz y el lenguaje.

Con la vocalizaciéon muda se adquiere un verdadero autocontrol y maestria en el
manejo de los elementos formativos fundamentales de la voz. La respiraciéon
técnicamente ejecutada y las posiciones 6ptimas de resonancia, adquiriendo ademas
conciencia de la descontraccién del esfinter laringeo. Es muy 16gico y razonable que
se facilite la buena emisién y técnica vocal al agregar el elemento sonoro (voz) para
coordinarlo con los demds, previamente preparados v adiestrados en su
funcionamiento y manejo pero sin sonido.

Ejercicio con voz y palabra cuchicheada. (Preliminares a los de emisién e impostacién
vocal). Una vez realizados los ejercicios anteriores, estamos en condiciones de
utilizarlos agregando el tnico elemento que falta dentro de la técnica para completar
la voz que es "el sonido". El sonido producido en el esfinter glético (sonido glético)
que se transforma en voz, la que a su vez, mediante la articulacion, se transforma en
palabra.

Ya hemos adquirido conocimiento sobre movimientos respiratorios, presion
neumadtica espiratoria, posicion y movilidad de cavidades de resonancia y
descontraccién de la laringe.
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Solo falta el sonido glético o vocal y la articulacién para completar la dinamica del
lenguaje. Pero antes de usar la voz en su forma habitual y con técnica ortofénica,
debemos usar y aprender a manejar primero la voz cuchicheada.

Dentro de nuestro plan analitico, preparando uno por uno los elementos que
intervienen en la formacién de la voz y el lenguaje agregandoles progresivamente y
superponiéndolos para su uso simultaneo que al final serd completo con la voz y la
palabra cuchicheada, agregamos un elemento mas que conviene dominar y practicar,
antes de usar la voz y la palabra sonora habitual: ese elemento es la articulacion.

Con todo lo hecho y ahora con voz y palabra cuchicheada, podremos realizar los
movimientos articulatorios con toda independencia y libertad, pudiendo poner sobre
ellos nuestra atencion para ajustarlos, corregirlos, agilizarlos y ablandarlos, es decir
perfeccionar la funcién, antes de utilizarlo con la voz corriente o profesional.

Recordemos que los elemento formativos de la voz son: presiéon neumatica, sonido
glotico y resonancia. La articulacion la considerdbamos como un cuarto elemento
agregado sobre la voz a la que transforma en palabra y lenguaje. La articulacién es, a
su vez, un elemento formativo para el lenguaje, ya que este ultimo es el resultado de
la accion simultdnea de voz y articulacion.

Asi como los elementos formativos de la voz deben actuar con independencia
mecénica, y correlacién funcional, lo mismo entre voz y articulacién debe haber cierta
independencia y personalidad separada aunque los dos actien simultdineamente y en
armonia funcional.

Antes hemos dicho: Las palabras deben vocalizarse, es decir: debemos destacar,
individualizar e independizar los sonidos puros (vocales) para que con ellos la voz
sea mejor escuchada y se proyecte bien hacia el oido del que escucha. A su vez
dijimos: En la articulacién, los ruidos propios de las consonantes deben articularse lo
mas suave y brevemente posible para no estorbar la libre emisién de vocales. Como
vemos, cada elemento formativo del lenguaje (voz y articulacién) tienen sus
condiciones caracteristicas que debemos conocer y manejar técnicamente lo mejor
posible.

El lenguaje cuchicheado nos permite poner toda nuestra atencién en los
movimientos articulatorios, sin la traba de la voz sonora simultdnea, con lo que
podremos controlar y perfeccionar esta funcién, independizarla y especialmente
liberarla de movimientos simultdneos asociados, inttiles y perjudiciales. Es de todos
conocida la inveterada costumbre, muy frecuente por cierto, de emitir las vocales y
consonantes con contracciones excesivas de musculatura bucal y faringea y lo que es
peor de laringe y cuello, pues esto es siempre perjudicial. Algunas personas
pareceria que articulan con la garganta y hasta con la laringe.

Como tantas veces he dicho, a la laringe no le importa ni debe importarle lo que se
habla en la garganta y la boca. El sonido glético es como un comtn denominador
para los fenémenos del lenguaje que se producen sobre él.

Con los ejercicios de vocalizacion muda hemos aprendido a descontraer la laringe
y su esfinter y a que el aire circule silenciosamente. Con la préctica del lenguaje
cuchicheado, vamos a realizar una ejercitacién y movimientos del esfinter glético que
va a perfeccionar el dominio sobre él mismo y sobre la laringe durante la fonacion".
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Nuestra proxima CH. D. N° 35 - L.V., continuara con el capitulo 6.4 "Articulacion".

183



"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 35 - L.V.

Tema: Prosigue la consideracion del subcapitulo 6.4. con los
EJERCICIOS DE ARTICULACION, en que se explican
los de voz cuchicheada asi como las "Formas de lectura
para gimnasia verbal"

Esta CH. D. N° 35 - L.V., como lo anunciamos, prosigue con el subcapitulo 6.4.
"ARTICULACION", en la reproduccién de fragmentos del libro "La Respiracién y la
Voz Humana" del Dr. Elier GOMEZ.

"Concepto de la voz v lenguaje cuchicheado: Esta modalidad de la fonacién,
préacticamente, todos somos capaces de producirla y, en general, la aplicamos y
usamos cuando queremos hablar en secreto. Tiene aparentemente los mismos
caracteres que la fonacién con la voz habitual, pero en vez de producirse el sonido o
ruido glético corriente, se produce un ruido apagado, muy suave, "misterioso", que
tiene diversos grados de intensidad.

Hay distintos grados o intensidades para emitir la voz cuchicheada, pero
principalmente dos: uno suave y otro fuerte. Con el primero emitimos la voz,
diriamos, proyectando el aliento exclusiva y aparentemente sin contracciones
musculares, produciéndose un pasaje del mismo (el aliento) sin sensacién laringea
alguna o sea voz cuchicheada sin sensacién de esfuerzo o cierre laringeo. Hacemos
en este caso una vocalizaciéon casi muda que no nos da ninguna sensacién. Es la voz
que se suele usar cuando hablamos a otra persona al oido. Pero si queremos hacernos
oir mdas y mejor, que nuestra voz sea mas imperativa y haga mayor impacto sobre a
quien va dirigida o que esté a mayor distancia y queremos mantenernos siempre
dentro del "secreto" o "misterio" de nuestra conversacién, entonces hacemos una
contraccién en el esfinter laringeo que lo sentimos subjetivamente con toda claridad,
produciendo un ruido aspero sin llegar a producir el sonido o ruido vocal habitual.
En esta forma de voz cuchicheada fuerte, el pasaje del aliento por la laringe nos da la
sensacion del esfuerzo que nosotros mismos provocamos.

Es como un carraspeo.

Vemos por lo tanto que la articulacion en la voz y lenguaje cuchicheado, puede
realizarse con o sin forzamiento laringeo y que éste es sensible y controlable porque
hay un diferencia grosera entre las dos formas de emisiéon. Esto mismo ocurre con
nuestra voz y lenguaje habitual, pero como la diferencia entre la emision libre y la
forzada es muy pequefia, el profesional de la voz no se da cuenta de ello, y con el
tiempo el forzamiento lastima y enferma a la cuerda vocal.

Podemos decir que la voz y lenguaje cuchicheado en su primera forma (sin forzar)
viene a ser la misma vocalizacién muda con un aliento apenas ruidoso producido por
una angostura laringea escasa o insensible agregando sobre el aliento, la articulacion.
En su segunda forma (forzada) la angostura laringea es mds cerrada y forzada
voluntariamente y, ademaés sensible.

El lenguaje cuchicheado lo usamos regularmente para las conversaciones secretas,
con misterio, o sea para los cuchicheos. Este lenguaje estd en posicion intermedia
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entre el lenguaje sobre el aliento casi imperceptible (voz cuchicheada sin forzar) y el
lenguaje habitual conversacional.

La vocalizacion muda y la voz cuchicheada, en sus dos formas principales (con
aliento apenas sonoro o insensible o con ruido glético forzado voluntariamente) se
complementan para dar un mejor conocimiento y mentalizaciéon del reposo y
descontracciéon laringea asi como de su forzamiento, conocimientos de gran valor
funcional para el mejor manejo vocal en los profesionales de la voz.

Antes de entrar a la practica de los ejercicios con voz cuchicheada, una
advertencia fundamental. La voz cuchicheada con forzamiento voluntario de la
laringe, no es conveniente. Los ejercicios que con ella hagamos tienen sélo la
tinalidad de despertar la atencién y sensacién interna del forzamiento para conocerlo
mejor y precisamente para evitarlo. Estos ejercicios serdn breves y espaciados. Pero
deben hacerse.

Ejercicios con voz y lenguaje cuchicheado: De acuerdo a lo expuesto, estos ejercicios
pueden hacerse con dos técnicas diferentes.

1° Con aliento suave, poco perceptible y sin sensacién alguna de contractura o
forzamientos.

a) Repetir los grupos de vocales AOUOA y AEIEA procurando que los moldes
vocales sean lo mds amplios posibles y de acuerdo a la técnica descripta.

b) Perfeccionar la articulacién emitiendo las consonantes breves y con soltura sin
que molesten la vocalizacion. Corregir los defectos que pudieran existir.
Practicar con palabras seleccionadas, por ejemplo: Numerales (de uno a diez,
diez a veinte, etc.), dias de la semana, meses del afio. Abrir bien la boca y tener
siempre presentes los moldes vocales.

c) Lectura o recitacién. Teniendo en cuenta todo lo dicho antes y cuidando
siempre la buena abertura de boca y articulacion.

Estos ejercicios, muy ttiles, podremos repetirlos sin inconveniente y serdn de
gran utilidad.

2° Con el aliento ruidoso por la contraccién forzada y sensible del esfinter glético
como especie de carraspeo laringeo.

Se podrédn repetir los grupos de vocales, las palabras seleccionadas, lectura y
declamacion en frases cortas.

La finalidad fundamental en este caso, es tomar conciencia del forzamiento
voluntario laringeo. Pondremos la atenciéon en nuestra laringe para percibir
claramente y probar la sensacion del forzamiento del esfinter al emitir la voz.
Debemos saber qué hacemos para forzar la voz y asi después, cuando hablemos
normalmente, tener especial cuidado para no hacerlo.

Estos ejercicios los haremos solamente 15" 6 20" con mucha atencién sobre nuestra
garganta, y los repetiremos, pero siempre en forma espaciada para que no lastimen
las cuerdas vocales.
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Con todo lo dicho hasta ahora que nos ha dado conocimiento consciente de los
6rganos que forman el aparato vocal, a través de las percepciones distintas,
sensaciones subjetivas, mentalizacion de movimientos ignorados, etc. Todo ello se
suma para poder entrar al estudio de la emisién e impostaciéon vocales, mucho mas
capacitados en el manejo de musculos, cavidades, posiciones, y asi completar la
técnica vocal con las sensaciones nuevas y propias de la impostaciéon que atn hemos
de percibir".

Para finalizar este capitulo de EJERCICIOS DE ARTICULACION, transcribimos
varios aportes al tema de Jestis PEREZ RUIZ de su libro LA PALABRA:

Ya en parte anterior de este "Complementos" NH, reprodujimos lo que sobre
ARTICULACION nos expresaba LEGOUVE, y que finalizaba con la afirmacién de
éste: "El papel de la articulacién es inmenso porque guia y sostiene la emision",
tomado del libro de LEGOUVE, "El arte de la lectura".

Es por todo ello que PEREZ RUIZ confia tanto para el ejercicio articulatorio en la
lectura en voz alta.

"FORMAS DE LECTURA para GIMNASIA VERBAL:

Los ejercicios de lectura, base de la gimnasia verbal para todo profesional de la
voz, tiene que cumplir la misién siguiente: 1° Dar claridad a la diccién mediante una
correcta articulacion; 2° Procurar una buena entonacién, y 3° Dotar de fluidez y
elegancia a la oracion.

Para conseguir estas tres cosas tan fundamentales en la palabra, hay que efectuar
ejercicios de lectura en tres tiempos bien diferenciados y muy marcados cada uno de
ellos, y en un cuarto tiempo que llamaremos suplementario.

El Primer tiempo  consiste en efectuar lectura en forma lenta, muy lenta, sin
interpretaciéon, con tonalidad natural y proyecciéon media. Leeremos como si
desgranaramos un collar de perlas, cuidando muy bien la articulacién para que
salgan parejas todas las silabas y, por consecuencia, las palabras. No es necesario
cuidar la cantidad de silabas en cada proyeccién; pero si es necesario que las
inspiraciones sean costo abdominales (tercer ejercicio respiratorio). Después que
hayamos leido en la forma indicada, que nos hayamos escuchado (lo que es bien
dificil no contando con "un autooido critico"), y que nos satisfaga la claridad de este
primer tiempo, pasamos al inmediato.

Sequndo tiempo . Serd de lectura entonada, con exageraciéon de matices, y haremos
las inflexiones con sus altos y sus bajos bien marcados, pero dentro de una
articulaciéon que sea notada tanto como la exageraciéon de los matices de las
inflexiones.

Cuidaremos pues, siempre, la claridad y justeza en todo lo que decimos. Una vez
que hayamos hecho un tipo de lectura exageradamente matizada, pasaremos al
ejercicio que sigue.

Tercer tiempo . Serd de lectura a gran velocidad, con entonacién o sin ella pero a
todo correr, cuidando empero la articulaciéon que serd la limitante de esa velocidad,
pues todas las silabas y palabras deben salir claras.
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Se comenza leyendo a media voz y, progresivamente, se ird aumentando el
volumen, pero siempre articuladamente para pronunciar en la forma mas sonora
posible.

En ningtin caso debe haber contraccién en la musculatura del cuello.
Este tercer tiempo es agilizador de nuestra palabra.

El Cuarto tiempo o lectura suplementaria, es el ejercicio extraordinario que viene
repitiéndose desde hace muchisimos afios y que ha sido recomendado por todos los
maestros de la palabra.

En parte anterior de este "Complementos" NH, referido al valor de la articulaciéon
lo hemos consignado y solo repetimos ahora lo esencial del mismo que son las
palabras de "el maestro de los maestros", M. REGNIER, segin la cita del Dr.
CANUYT: "Se coloca usted frente a su amigo y alli, empleando el menor sonido
posible, hablando en voz muy baja, hace que la articulacién lleve sus palabras a los
ojos del interlocutor, al mismo tiempo que a los oidos, porque él lo mira hablar
mientras lo escucha. La articulacion persigue entonces un doble fin: hace el oficio del
sonido mismo y con tal propésito esta obligado a disefiar claramente las palabras y
apoyar fuertemente en cada silaba para lograr que entre en el espiritu de su oyente".

Y a eso agrega LEGOUVE: "Pues bien: he aqui el medio infalible de corregir todos
los desfallecimientos y todas las durezas de la articulacion. Sométanse ustedes
durante algunos meses a ese ejercicio, y semejante gimnasia habrd suavizado y
formado tan bien sus musculos masticadores que responderan por su elasticidad a
todos los movimientos del sentimiento, el pensamiento y a todas las dificultades de la
diccion”.

"Recomendacién final. Hay personas que al hablar lo hacen articulando
blandamente, como si ligaran las palabras y siempre en el mismo tono. Estas
personas, deberdn hacer ejercicios de lectura martillando la articulacién y acentuando
los matices. Por contraste buscamos el equilibrio.

Otras que poseen articulaciéon dura, como si masticaran las palabras, son las mas,
deberén leer en forma blanda, buscando, ademas, ligar las palabras.

Algunas personas (es el caso mas frecuente de todos) dejan caer la tltima silaba de
las palabras finales, no escuchdndoselas. Les recomendamos el tipo de lectura del

primer tiempo.

"La DICCION y las CONSONANTES R, RR, S, X, y LL.

"No debemos descuidar las consonantes, especialmente las mencionadas y no sélo
en los ejercicios de impostacién, sino en su paso inmediato que es la diccién, si
buscamos la claridad, y la distincion oral.

"Las vocales, como ya se sabe, son las que dan sonoridad y fuerza al lenguaje; pero

el juego de las consonantes —la articulacion— tiene que estar acorde con el de la
vocalizacion, a fin de establecer el equilibrio que la impostacion exige.
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En estas paginas que buscan preparar la buena diccién, tenemos que trabajar con
todas las letras, consonantes y vocales, en sus enrevesadas combinaciones y muy
especialmente con las citadas R, RR, S, X y LL, por ser ellas las mas rebeldes para la
buena pronunciacion.

La R y la RR. Dentro del obligado juego verbal, son las que maés se resisten para
cumplir el trabajo que el idioma les ha asignado. Ambas son las mas dindmicas; de
ahi su dificultad. Su pronunciacién demanda la activa participacion de la punta de la
lengua, con repetidos golpecitos o vibraciones contra los alvéolos superiores; a veces
se tarda tanto en conseguirlas que contintan resistiéndose en algunas personas
mayores, incluso artistas.

La R, a veces, segtin su disposicion dentro de la palabra, suele esconderse més que
la RR. Es mas facil decir "se rompe", bien vibrante la R inicial, que decir "encontrarla"
y que se escuche la R dltima. La lengua, en este caso, va en busca de la L, dejando
olvidada la R en el camino...

El ejercicio de lectura que hemos preparado con la R y la RR tiende a lograr, por
ejercitacion de articulacion, el dominio de esas consonantes tan rebeldes. Su practica
serd de gran utilidad.

"La S. Con esta letra pasa algo parecido a lo que ocurre con las letras anteriores,
aunque de orden distinto. Saber usar bien la S es adquirir un timbre de distincion.
La S, cuando no se la sabe graduar, sale silbante, molestando su sonido. Ademas hay
combinaciones frecuentes de palabras, como "nosotros dos nos vamos" por ejemplo,
donde, si pronunciamos todas las S con la misma fuerza, sale una oracién enfatica,
desagradable. En esta frase, hay dos S que hay que mantener: la del plural de "dos" y
la de "vamos" por ser final de frase; las otras se pueden atenuar.

"La X, para su pronunciacion, es la fusién de la Ky de la S (ek - sistencia).

La X hay que trabajarla vigorosamente, al revés de la S que hay que atenuarla.
Como gimnasia verbal hay que trabajarla intensamente, conforme a la pagina de
lectura que presentamos con tal fin.

"La LL. Su uso ha sido abandonado en muchos lugares; se la reemplaza por la Y,
y por la I (caye - caie). No obstante hay que trabajarla en los ejercicios como LL, como
LL castiza.

La LL tiene un valor expresivo en algunas frases patéticas, como "llanto", por
ejemplo, que no se consigue con "yanto" o "ianto".

El mismo problema de pronunciacién se presenta, a veces, con la N, como cuando
se dice "afiios" por "afios".

Es necesaria la practica con la LL porque nos obliga a aplanar la lengua sobre el
velo del paladar, siendo estas consonantes, la LL y la N, las Gnicas que nos obligan a
tal posicion.

Todos estos defectos de articulacién y pronunciacion, poco sonido de algunas
letras, exceso de fuerza en otras, dificultosa combinacién en muchas, tiene que tener
fundamentalmente para su correccion, el control de nuestro "auto-oido critico", y
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serdn nuestra sensibilidad y nuestra cultura las verdaderas guias en estos
apasionantes problemas del arte del bien decir".

Jestis PEREZ RUIZ, como lo anticip6, ha elaborado como base para los ejercicios
de articulacion de varias consonantes, las LECTURAS que para las consonantes R,
RR, X, S y LL, en nuestra préoxima Ch. D. N° 36, reproducimos de su libro "La
palabra".
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 36 - L.V.

Tema: Se inicia con lecturas para ejercitar la articulacion y
continiia con el subcapitulo 6.5. "IMPOSTACION", con
ejercicios a cargo de autores especializados.

Esta CH. D. N° 36 - L.V, se inicia con los ejercicios de articulacion de consonantes,
de Jests PEREZ RUIZ, y luego contintia con el subcapitulo 6.5. "IMPOSTACION", en
base a fragmentos del libro del Dr. Elier GOMEZ.

"PAGINA de LECTURA para EJERCITAR la ARTICULACION con la Ry LA RR.

Estas consonantes son algo dificiles de pronunciar.

Recomendamos realizar repetidamente, antes de la lectura, este simple ejercicio
preparador, que rinde gran beneficio, cuidando que la R salga bien vibrante: AR-LA
TRAR-LA - ER-LE TRER-LE - IR-LI TRIR-LI - OR-LO TROR-LO - UR-LU TRUR-LU.

Las paginas de lectura que siguen, que hemos confeccionado para efectuar un
verdadero atletismo verbal, deberadn ser leidas primeramente en forma desgranada y
con poco volumen de voz. Asegurada la claridad de las silabas y palabras, se repetird
la lectura aumentando, en su transcurso, la velocidad y el volumen en la voz hasta
llegar al "forte", para luego disminuirlos, finalizando las frases en forma lenta y a
media voz. Este ejercicio se realizara repetidamente con cada una de las paginas de
lectura preparadas a tal fin. Se cuidaré que las palabras no se apoyen en la garganta y
que el mayor volumen de voz se produzca por la regulada presién neumaética
espiratoria y por la dilatacion de la cavidad bucofaringea.

La ERE como la ERRE pertenecen al grupo de consonantes que mayores
dificultades ofrecen para su correcta pronunciacion.

La ERE, que es la hermana menor de la ERRE, se diferencia de ella porque el aire
que la proyecta contiene menor cantidad de vibraciones lingtiisticas, como también
por una pequeiia diferencia postural-muscular-alveolar.

La ERE tiene menos vibraciones que la ERRE; la ERRE tiene mas vibraciones que
la ERE; pero, ambas son vibrantes. La ERRE, dirfamos, es vibrantemente vibrante.
Las dos letras tienen que ser estudiadas con forzada o exagerada vibracién, porque
ellas integran la mayor parte de las palabras de nuestro idioma que expresan
situaciones de fuerza o de potencia: Hércules, heroismo, guerra, triunfo, fuerza,
caracter, vencer, correr, cantar, morder, desear, Conquistar, destruir, construir,
pelear...

Las palabras hay que buscarlas, hallarlas, encontrarlas, observarlas, conocerlas,
penetrarlas, taladrarlas, morderlas, estrujarlas, vencerlas, modelarlas, ensamblarlas,
repetirlas, razonarlas, intuirlas, conducirlas, reducirlas y, luego que, razonadamente,
hayamos reflexionado sobre su sonora expresividad, podremos repetir en forma
vibrantemente sonora el siguiente fragmento de "La flauta que atrae" de Jacinto
Benavente: "Y ratas, ratones, ratean, rabean, remusgan, rebuscan, respingan, atisban,
oliscan, lamiscan, comiscan, mascullan y mascan, afiascan, despizcan, desmigan,
descostran, desmuran, desgranzan, socarran, socavan, rapifian, roen, rascan, raspan y
rajan".
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"PAGINA de LECTURA para EJERCITAR LA ARTICULACION de la X".

En esta pagina debera cuidarse la EK-SAC-TI-TUD de la X.

Una vez ajustada su lectura de acuerdo al "primer tiempo", es decir, en forma
desgranada, se repetira varias veces, aumentando progresivamente la velocidad y el
volumen de voz, segin se ha indicado en el ejercicio anterior, hasta conseguir
pronunciar toda la pagina de manera rapida y perfectamente clara.

Félix leia variados textos para enriquecer su léxico y asi poder rendir
lexicograficamente un excelente examen.

Buscaba, ademas, con exageracion, el resultado exacto de los problemas y extraia
con facilidad cualquier raiz cuadrada.

Por todo eso, obtuvo los mejores éxitos.

Se aplic6 con amor a la xilografia y por su exclusiva dedicacion a este arte merecio
expresiones muy favorables y explicitas del xilégrafo, quien lo exhortaba a seguir
trabajando tan exitosamente, al ver tan extraordinarios resultados.

Al final, exhal6 un largo suspiro de satisfaccién, para luego explayarse en forma
intensa y extensa sobre sus trabajos, dando explicaciones sobre sus mdultiples
experiencias.

Félix fue, siempre, experto y expeditivo.

Escribia sus trabajos como excelente detallista, como eximio estudioso, como
excelso artista, y siempre expresaba que lo logrado a través de una tarea intensa
producia una sensacion de exquisito bienestar interior.

"PAGINA de LECTURA para EJERCITAR LA ARTICULACION delaSylaLL".

La Sy la LL son las consonantes que mas modificaciones sufren.
En algunas personas habra que acentuar las S; en otras, atenuarlas. Lo mismo
pasa con la LL, letra que tiene tantas variantes de pronunciacion.

En la ejercitacion de ambas consonantes debemos desarrollar nuestro méaximo
centro auditivo.

Los tiempos de lectura se realizardn de la misma forma que en los ejercicios
anteriores.

Nosotros dos nos vamos y nos vamos nosotros dos molestos por las situaciones a
las cuales nos han llevado la falta de delicadeza y sensibilidad de ciertas personas que
llorando llegaron hasta nosotros y con lloroso gesto imploraron nuestra solidaridad.

Nosotros, en forma sencilla y cordial, hicimos nuestra, en toda su intensidad, la
llorante situacién planteada y, sencillamente, llevamos nuestra palabra y nuestro
apoyo material para ayudar llanamente y sin reservas a quienes hasta los tltimos
instantes lloraban y lloraban... cayendo de sus ojos las ldgrimas como si fuera lluvia
desahogante.

191



Mas tarde, llegé hasta nosotros la certidumbre de que el llanto y los lamentos
vertidos no respondian a otra razén que la de obtener de nuestra sensibilidad y buen
corazon beneficios inmensos, como los consiguieron.

Sensibilizados por la falta de grandeza de personas que crefamos superiores,
nosotros dos nos vamos repitiendo que cuando se llora, el llanto debe ser la expresion
de un dolor interno y no la exteriorizaciéon de mezquindades como las que nos
ocupan, que denigran y que son las causantes de que nosotros dos nos vayamos
heridos en nuestros sentimientos e insatisfechos por la conducta tan poco digna de
quienes habiamos considerado nuestros amigos.

Y Finalmente reproducimos del mismo autor "FRASES ABSURDAS PARA
AGILIZAR LA LENGUA"

Repetimos cuatro veces cada uno de estos ejercicios, aumentando la velocidad.

Compré pocas copas, pocas copas compré; como compré pocas copas, pocas copas
pagué.

Cabral clavé un clavo; ;que clavo clavé Cabral?

Dile a Lluqui que no lloriquee ni llore y llévale al llanero, aunque llovizne y
llueva, la llave y el llavin del llavero.

La sardinera sac6 para asar sesenta sardinas secas; sesenta sardinas secas secadas
solas al sol.

El cazador cazé el gazapo agazapado bajo el zapote y lo zapuz6 en la acequia.

Seis asociacionistas asociados, asociados seis asociacionistas buscando acciones de
asociacionistas asociables.

Hilario, héroe, aéreo, ahora ara la era a la aurora; a la aurora ara la era ahora
Hilario, héroe, aéreo.

Estando Curro en un corro con Esquerra y con Chicorro dice: —Amigo, yo me
escurro; y en un carro ve a Socorro y hacia el carro corre Curro.

Ricardo Roberto Ramirez Restrepo rivaliza con Ramoén Rosendo Ramoneda
Riquelme en rodear con redes de alambre sus rastrojos.

Todo trota y tropa trata; trata tropa y trota Toto.
Te trajo Tajo tres trajes; tres trajes te trajo Tajo.

Tres tristes en Trieste son Tristan, Triptélemo y Trifén; Tristan, Triptélemo y
Trifén tres tristes en Trieste son.

En un plato de trigo comen tres tristes tigres trigo
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En el triple trapecio de Tripoli, trabajaban trigonométricamente tres trastrocados
tristes triunviros trogloditas tropezando atribulados contra Trajano, Tricinis, Tripoli y
otros tres tristes trastos triturados por el tremendo tremebundo terrible trapiense.

Mediante los objetos con que obsequiaron al jefe indigena y a sus obsecuentes
contertulios, obtuvieron la libertad sin obstaculos.

El desimpregnador que desimpregnare al impregnado de prejuicios, buen
desimpregnador sera.

Magdalena de Magdeburgo posee magna magnamimidad.
El pragmatista interpreta las férmulas pragmaticas del pragmatismo.
Obtuvo extractos del texto Sixto y extrajo abstractos axiomas Héctor.

Transmite Transilvania transmisibles transacciones, transponiendo trascendentes
transparentes, transgresiones.

Al arzobispo de Constantinopla lo quieren desarzobisconstantinopolizar; el
desarzobisconstantinopolizador que lo desarzobisconstantinopolizare buen
desarzobisconstantinopolizador sera.

6.5. Para IMPOSTACION

Tomamos para este subcapitulo, la autorizada palabra del Dr. Elier GOMEZ de su
libro LA RESPIRACION y LA VOZ HUMANA.

"Terminada la serie &fona de ejercicios, o sea sin sonido vocal y la semiafona
(moldes vocales y voz cuchicheada) abordaremos la serie de ejercicios sonoros, es
decir, con la voz.

Mediante estos ejercicios debemos transformar nuestro aparato vocal en un
instrumento sonoro que no se canse, que esté siempre listo para entrar en funcién
eficazmente y que produzca el mayor rendimiento funcional (vocal, en este caso) con
el minimo de esfuerzo.

Es lo que hemos de conseguir con los ejercicios que a continuacién propondremos
y estudiaremos, apoyados siempre en lo ya realizado. Repetimos por su importancia:
al practicar los ejercicios de emisiéon e impostacion vocal, seguiremos practicando
todo lo anterior, agregando un elemento nuevo: la voz. Usar la voz olvidandose de
las normas anteriores, nos llevaria irremediablemente al fracaso y a la falta de
adquisicion de técnica vocal indispensable para el profesional de la voz.

En la fonacién, aprendida progresivamente por imitaciéon durante la infancia, se
establece un acostumbramiento que llega al automatismo inconsciente e incontrolado,
y naturalmente mal hecho para una utilizacién profesional con técnica necesaria.
Hablamos como caminamos: aprendemos a hablar sin darnos cuenta como lo hicimos
para caminar. Cada uno camina a su modo, si bien el caminar es una funcién natural,
mientras que la fonacién es una funcion artificial y sobre agregada a nuestra anatomia
y fisiologia.
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"Con la reeducacién respiratoria y vocal debemos obtener la conciencia y el
control de todos los movimientos que intervienen en ellas, con el manejo voluntario y
controlado de sus musculos y 6rganos adyacentes (excluyendo la laringe que debe
actuar automdticamente" —bajo los impulsos neurorritmicos—). "Asi se concibe el
manejo técnico de la fonacién que ha de dar el mayor rendimiento del aparato vocal
en todos sus aspectos y multiples manifestaciones.

Los ejercicios que trataremos en seguida van sumando y agregando nuevos
elementos en su realizacién, de manera que cada uno se apoya en los anteriores cuya
realizacién debe ser correcta.

Es en estos ejercicios donde deberemos utilizar plenamente la cenestesia o
sensibilidad interna, para dominar y mentalizar las posiciones y actitudes ttiles a la
funcién que habitualmente nos pasan desapercibidas.

Este trabajo, realizado en base a atencion y percepciéon, debe estar presente
siempre, y crear una nueva actitud, un nuevo gesto, una nueva personalidad, la que
podriamos llamar "personalidad vocal".

Ejercicios de sintesis vocal. Emision e impostacion de la voz. Al agregar el sonido
vocal o voz, utilizando simultdineamente los sonidos puros del lenguaje o vocales,
combinados con los movimientos caracteristicos de las consonantes que forman las
palabras que se articulan y completan la conversacion, reunimos ya, en un fenémeno
funcional tnico y simultdneo, todos los elementos formativos de lo que constituye la
funcién fonacion en su mas amplio sentido.

Sobre las técnicas adquiridas con los ejercicios anteriores, agregamos los tltimos
elementos formativos de la voz humana: el sonido glético y los movimientos
articulatorios.

De todos estos elementos, la voz es su resultante funcional y los sintetiza en su
proyeccién extracorpérea, exteriorizandose como fenémeno fisico con sus sonidos o
ruidos y mentalmente con su mensaje psicolégico. Por ello los denominamos
Ejercicios de sintesis vocal.

Estamos en un capitulo que requerird nuestra atencién, autocontrol y correccion,
pero si tenemos todo ello en cuenta obtendremos muy buenos resultados hasta
resolver progresivamente el delicado problema de la tan mentada Impostacién vocal.

Ejercicios con las consonantes explosivas P, B y M. Elegimos estas consonantes,
porque justamente su cardcter explosivo ayuda a proyectar la voz hacia el exterior,
con mayor caudal y volumen. El profesional de la voz necesita caudal y volumen
vocal, es decir, debe saber impulsar la voz al exterior con fuerza (la que requieran las
circunstancias) y debe saber hacerlo de manera que no fuerce ni lastime sus 6rganos
vocales o sea "con técnica".

Las consonantes P, B y M las combinaremos con las cinco vocales, de acuerdo al
esquema que indicamos a continuacion:

Diremos primero: PA PO, PU, PO, PA
Diremos después: PA, PE, P, PE, PA
Diremos después: PA, PE, PI, PO, PU.
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Después pueden duplicarse las silabas: PAPA, PEPE, PIPI, POPO, PUPU.

Este orden tiene su justificacién. Si recordamos lo dicho para las vocales veamos
que se trata de la misma razén. Primero haremos las labiales, luego las linguales y
luego el orden clasico AEIOU. que también puede, si se quiere, emitirse en otro orden
como variante de ejercitacion.

Recordemos lo dicho sobre la combinacién de los movimientos articulatorios
previos a la emision de las vocales en las silabas y palabras.

Aqui nuestro PA se compone: 1° Un movimiento articulatorio de la P; y 2°
Emisiéon de la vocal A. El primero lo hacemos mediante el movimiento
correspondiente de los labios para articular la P, que debe hacerse juntando
solamente los labios sin ningtn otro movimiento asociado, de acuerdo con el ejercicio
de labios que ya conocemos y manteniendo los dientes separados. La contraccion
labial no debe ser brusca ni violenta, sino blanda y eléstica. La, A la emitiremos con
su molde vocal ya estudiado que la hara vibrar al maximo.

La articulacion de la P debera ser breve y suave como la de todas las consonantes
para no molestar la posiciéon inmediata del molde vocal de la A. El PA, en definitiva,
consistird en una articulacion breve, suave y elastica de la P, seguida de una A
emitida con su molde vocal. La articulaciéon y el molde vocal no deben estorbarse, y el
movimiento oclusivo de la consonante desaparecerd inmediatamente después de la
articulacién, para que el molde vocal reciba la vibracién con toda su amplitud. Y este
criterio y proceder debemos mantenerlo siempre en adelante".

En la préxima CH. D. N° 37 - L.V., continuaremos escuchando la palabra de Dr.
Elier GOMEZ.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 37 - L.V.

Tema: Continiia con el subcapitulo 6.5. de IMPOSTACION con
Ejercicios de impostacion vocal.

Esta CH. D. N° 37 - L.V, prosigue con la reproduccién de fragmentos del libro "La
respiraciéon y la Voz Humana", del Dr. Elier GOMEZ, dedicados, en el subcapitulo
6.5. "Impostacion", a Ejercicios de impostacion vocal.

"Después, tomaremos un espejo en donde podamos vernos toda la cara y
comenzaremos a practicar y repetir, con atencion y paciencia, por centenares y miles
de veces, estos ejercicios sin forzamiento alguno, buscando obtener caudal de voz por
la mayor resonancia y amplitud de las cavidades.

Cuando comencemos a decir PA cumpliendo las indicaciones que hacemos
enseguida, recordemos también —y esto es importante— la imagen de la boca de
tonto, de la ndusea moderada, lo mismo del vémito y del vémito de vibraciones y
pensemos que con ellas vamos a golpear contra el espejo que tenemos delante y
después contra la pared de la habitacion en donde estamos practicando.  Estos
pensamientos que se van traduciendo en actitud nos ayudardn a emitir e ir
impostando la voz.

Voz con abundante resonancia y sin esfuerzo, ése serd nuestro lema.
Progresivamente iremos recibiendo sensaciones vibratorias que nos indicaran que

la voz se va "colocando" cada vez més adelante, como si chocara contra la cara y esta
sensacion es la que dio origen a la famosa frase italiana Voce in maschera.

Antes de iniciar estos ejercicios haremos muy bien si realizamos unas cuantas
veces los siguientes anteriores: 1° Ejercicio respiratorio (tercer movimiento); 2° Un
soplido lento; 3° El ejercicio de la lengua y el de los labios; 4° Los moldes vocales; 5°
Varias vocalizaciones mudas.

Todo esto interviene y acttia en un simple PA que vamos a emitir, en mayor o
menor grado, pero de acuerdo con las reglas del arte vocal, Esta preparacién (que
debemos hacerla en forma sistematica y diaria hasta que se adquiera cierto grado de
técnica vocal) nos servira para "poner a punto" nuestro aparato vocal lo mismo —y
valga la comparaciéon— que para tocar la guitarra primero hay que "templarla y
ponerla a tono".

Estamos en condiciones de decir nuestro PA vocalmente técnico, pero para
impostarlo hemos de hacer trabajar nuestra atencion y nuestra inteligencia, teniendo
en cuenta todo lo que indicamos a continuacion que debe coordinarse y armonizarse
cada vez mejor. Y es necesario unir intimamente la actitud mental y la actitud fisica.

Tendremos en cuenta:
1° Mente tranquila y atenta. Eliminar toda nerviosidad o excitacion.

2° Reposo muscular y en la ejercitacion evitar contracturas, rigideces y sacudidas.
Eliminar todo movimiento agregado innecesario.
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3° Inspirar bien tranquilamente con el tercer movimiento respiratorio (que podra
hacerse ya simultdineamente el 3° y 4° tiempo de abdomen y costado si lo
tenemos bien practicado e incorporado).

4° Empuje del aire con la pared abdominal y costal lateral como en el soplido
lento, pero ya simultdneamente.

5° Ahuecar la caja de resonancia. Abrir bien la boca antes de empezar. Lengua
baja. Garganta en posicion de U.

6° Dejar blando el cuello. La laringe no nos debe dar sensacién alguna.

7° Tomar la actitud mental y la disposicion propicia para que el sonido se
proyecte contra el paladar 6seo, como un "vémito de vibraciones" y a su vez se
proyecte contra el exterior.

8° Cuidando bien todo lo dicho, con un empuje, sin forzar, del aire contenido en
la boca, juntar los labios y articular el PA que debe salir con blandura, pero
sonoro, con volumen y sin esfuerzo como consecuencia de la abundante
resonancia que le da el ahuecamiento. El PA debe emitirse con tono que surja
naturalmente en el tono de la conversacion normal o un poco mas elevado, ya
que tan frecuentemente se habla en tonos bajos.

Como se deduce, emitir una silaba (en este caso PA) bien impostada, no es cosa
tacil pues hay que cuidar muchas cosas, que en un principio es dificil hacerlas todas
juntas y al mismo tiempo. Todos los ejercicios realizados anteriormente conducen a
una buena impostacién, pero al practicarla debemos ir controlando una por una las
condiciones indicadas para coordinarlas y realizarlas simultdneamente con soltura y,
en definitiva con técnica vocal.

La impostacion serd real cuando cumplamos los principios de la fonacion: es
decir: con empuje neumatico adecuado, especialmente abdominal, con sonido glético
libre (sin forzar) y cuando el sonido se proyecte al exterior bien reflejado en el palada
6seo. Y ademds cuando el sonido vocal contenga la componente vibratoria de la
rinofaringe y nariz que deben vibrar siempre en la voz impostada. Esto quiere decir
que el velo del paladar deberd estar en posicion intermedia, y boca, garganta,
rinofaringe y nariz seran varias cavidades formando una sola caja de resonancia.

La articulacién de la P no debe obstaculizar los moldes vocales de la E y de la L
Este es un trabajo laborioso, pues todo el mundo al emitir E o I cierra la boca por
habito o costumbre y no descontracta lo suficiente los musculos masticadores que
cierran la boca. Hay que poner un especial emperfio en conseguir este resultado, pues
de lo contrario nunca se obtendrd una completa igualacién sonora de las vocales.
Conociendo las causas podremos ser maés eficaces. Es cuestion de levantar un poco
mas la lengua y descontraer un poco mas los masticadores.

A esta altura de la reeducacion vocal ya no s6lo debemos emitir vocales y adoptar
posiciones 6ptimas de resonancia: debemos, ademads, colocar la voz, lo que significa
un perfeccionamiento sobre los ejercicios iniciales.

El profesional de la voz no debe darse por satisfecho hasta que haya conseguido

uniformar las vocales en intensidad y timbre, con la boca igualmente abierta para las
cinco como la abrimos para la A.
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Después de conseguir el PA impostado técnicamente lo mejor que podemos,
seguiremos el esquema del principio con los grupos PA, PO, PU, PO, PA (labial), y
PA, PE, PI, PE, PA (lingual), y después PA, PE, PI, PO, PU y finalmente en cualquier
orden.

La separacién de dientes para la realizacién de estos ejercicios no es necesario que
sea la maxima o extrema, cosa que requiere naturalmente algin esfuerzo de los
musculos depresores de la mandibula inferior. Debe ser la mayor separacién
"comoda", sin contracturas, que puede oscilar entre 3 a 5 cm., segtin las personas.
Podemos decir que la abertura adecuada para la ejercitacion, suele ser 1 cm., menos
que la abertura maxima un poco forzada. Delante del espejo podemos separar los
dientes, el médximo, medir su separaciéon y aproximarlos 1 cm.. En esta abertura esta
aproximadamente la conveniente para la generalidad de las personas.

Desde luego que después, hablando, no vamos en general a abrir tanto la boca,
salvo que las circunstancias lo requieran, pero ahora estamos en plena gimnasia vocal
y los musculos hay que ejercitarlos a fondo, olvidando la mimica y expresividad que
después agregaremos a la técnica vocal.

Una vez practicados los ejercicios con la P los repetiremos con la B y la M con el
mismo plan, procedimiento y criterio, o sea:

BA, BO, BU, BO, BA. BA, BE, Bl, BE, BA. BA, BE, BI, BO, BU (y variantes).
MA, MO, MU, MO, MA. MA, ME, MI, ME, MA. MA, ME, M], MO, MU (y
variantes).

Los ejercicios indicados pueden practicarse después duplicando las consonantes y
decir: PAPA, PEPE, PIPI, POPO, PUPU y demas combinaciones.

Las cinco vocales, simples o dobles, deben emitirse en una sola espiracién, lo que
se conseguird al ir controlando la parte respiratoria.

Ritmo. "Cada silaba simple o doble de estos ejercicios debe emitirse lentamente.
Nunca se debe ir de prisa cuando de impostacién se trata. Los sonidos puros
(vocales) deben tener un tiempo de acoplamiento o ajuste en la cavidad de resonancia
ahuecada, de modo que no se debe correr jamas al trabajar la impostacion de la voz y
el lenguaje. La voz colocada e impostada nos ha de dar una sensacién de proyeccién
y empuje que producen las vibraciones en las cavidades ahuecadas y esa sensacion se
percibe claramente cuando las vibraciones vocales percuten durante un pequefio
momento pero en forma sostenida. A cada silaba debemos darle aproximadamente
un segundo de duracion, y a las dobles algo mas para que el sonido de sus vocales
(vocalizaciéon) se coloque en la debida posicion de las cavidades tomadas de
antemano.

En resumen: El problema de impostar la voz es delicado y requiere mucha
atencion. Recalco que hay que tener mucho cuidado en no forzar la laringe y realizar
estos primeros ejercicios lentamente y teniendo en cuenta los puntos citados antes.
Tener siempre presente el axioma vocal que debemos cumplir en la impostacion de
la voz: El profesional de la voz debe producir caudal e intensidad vocal con el
aumento de la resonancia y nunca con el esfuerzo de su laringe.
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Si estos ejercicios han sido bien hechos se sentird la vibracién vocal como un
empuje que se produce con el torbellino de vibraciones que se proyectan
subjetivamente contra el paladar 6seo, rinofaringe, nariz y hasta las 6rbitas oculares,
inclusive. No olvidemos que los senos maxilares y nasales también vibran.

Ejercicios con las demés consonantes del alfabeto

Con el mismo criterio que hemos realizado los ejercicios con las consonantes
explosivas P, B y M, debemos practicar con todas las demds consonantes y realizar
con todas ellas una ejercitaciéon similar.

Para ello nada mejor que tomar un alfabeto y por orden, delante del espejo con
control visual, ir emitiendo todas las consonantes combinadas con las cinco vocales,
repitiendo la técnica y modalidades de PA, PE, PI, PO, PU.

Se tendré en cuenta la articulacion de las consonantes con suavidad y precisién de
sus movimientos que después se ligaran a los moldes vocales recordando siempre lo
dicho: El movimiento articulatorio de las consonantes que siempre es oclusivo y de
cierre, nunca debe limitar ni disminuir la abertura del molde vocal subsiguiente.

Estas précticas con consonantes no explosivas nos permiten hacer una ejercitacion
muy util que facilitara la buena emision de las silabas dando independencia funcional
al movimiento articulatorio consonante v a la emisién vocal con su molde bien
abierto.

Hay que tener presente que articular una consonante y emitir una vocal, son dos
cosas distintas aunque aparentemente salgan juntas de nuestros labios y cada una
debe ejecutarse de acuerdo a las reglas de ortofonia: la consonante breve y suave; la
vocal amplia y sonora.

Ejercicios de emisién del sonido mudo combinado con la M v con la A, llamado

del mugido.

Ante todo recordemos el ejercicio del velo del paladar, donde estudiamos el mudo
o sonido nasal puro, el sonido bucal y el mixto o nasal y bucal simultaneos.

El sonido mudo se produce con sonido vocal con salida exclusiva por la nariz,
manteniendo la boca cerrada. El velo palatino estd separado de la pared posterior de
la faringe continuandose el tubo sonoro solamente por la rinofaringe y nariz. Hay
dos formas de hacerlo: Con resonancia de la cavidad bucal o sin ella (mudo absoluto)
o dicho de otro modo, con boca vibrante o boca sin vibracion.

Si tenemos la boca cerrada, la lengua pegada al paladar y el velo del paladar
descendido, pegado a la lengua en su base, sobre la que apoya, por tanto, la tvula o
campanilla y sus dos bordes laterales. En esta situacién, la cavidad bucal
préacticamente no existe; estd ocupada por la lengua. Y es lo que se llama cavidad
virtual y no puede vibrar. El sonido glético desliza sus vibraciones por el tubo sonoro
formado por laringe, faringe, rinofaringe y nariz, sin vibraciones en cavidad bucal, la
que no existe en ese momento.
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Pero si separamos los dientes manteniendo los labios unidos (boca aparentemente
cerrada), hacemos descender la lengua separandola del paladar y el velo del paladar
lo separamos de la base de la lengua quedando en una posicién intermedia
(respiratoria y vocal) sin tocar ni la lengua ni la pared posterior de la garganta,
entonces la boca es una cavidad real (con capacidad fisica) que estard en
comunicacién con el tubo sonoro del mudo. El sonido vocal siempre saldra solamente
por la nariz pues los labios estan unidos, pero la cavidad bucal entrara en vibracion
formando un agregado o componente sonoro que se sumara al mudo descripto antes,
aumentando su vibracién. (Ver fig. 36-B)

Cuando emitimos el mudo solamente sentimos su vibracién unicamente
golpeando la nariz, pero cuando emitimos el mudo en la otra posicién con vibracién
de la cavidad bucal, también entonces sentimos la vibracién simultdnea de la cavidad
bucal contra los dientes y labios en forma de una trepidacion de dientes, paladar 6seo
y un cosquilleo por la cara interna de los labios.

Es necesario practicar y distinguir claramente estas dos posiciones que podran
hacerse correctamente, pues ya tenemos suficiente dominio sobre lengua y velo
palatino con los ejercicios realizados con estos 6rganos.

Si el mudo con boca vibrante lo hacemos con la posicién de labios como para
pronunciar la letra M, observaremos que la vibracién de la voz golpeara contra nariz,
paladar 6seo y labios, y nos recordara una especie de mugido, circunstancia por la
que lo bautizamos con ese nombre.

Ahora bien, y esto es lo importante: Cuando emitimos este mudo con resonancia
bucal y en la posicién articulatoria para emitir la M, se cumplen, casi sin querer, las
condiciones vibratorias mejores y 6ptimas para la famosa "Impostacién vocal".

Este ejercicio lleva, por tanto, automaticamente, la voz a la mejor proyeccién para
su impostacion, y asi la préctica del mismo nos indicaré facilmente la posicién y el
camino mejor para proyectar la voz "impostada". Esta es la gran utilidad de este
ejercicio.

Realizaciéon: 1) Emitir el mudo con resonancia bucal con posicién articulatoria
previa para la M; 2) Mantenerlo en vibracién dos segundos; 3) Abrir la boca, es decir,
separar los labios pues los dientes ya estdn previamente separados y con cierta
violencia plastica (sin dureza, como cuando haciamos el ejercicio de MA, ME, MI,
MO, MU), articular la M con la A o sea decir MAAAAA. La posicién de la A sera
siempre de acuerdo a su molde ya bien conocido.

ESQUEMA:
(Mentalmente) ...... Un........ dos ........ tres
Posicién articulato- 0" 1" 2"(tiempo)
ria de M Ataque M ..o MA ........ A
Mudo con vibracién bucal. ( )
Sonoridad mantenida. "A 2"
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Y después repetir con las deméds vocales, no olviddndose de los moldes y de abrir
la boca igual para las cinco vocales.

Es lo corriente que al principio con una sola inspiracién no alcance el aire pra
hacer este ejercicio con las cinco vocales, pues requiere una dosificacién bien
manejada y distribuida del aire espirado.

Primero haremos el ejercicio con las vocales A, E, I; inspiramos nuevamente y
terminaremos con O, U. Con la préctica podremos hacer las cinco vocales (los cinco
mugidos) en una sola espiracién inspirando profundamente con el tercer movimiento
respiratorio y graduando técnicamente la espiracién mediante la dosificacién exacta y
la retracciéon de abdomen y térax completa o sea —valga la frase— exprimiendo bien
el pulmon.

Después de este ejercicio sera muy conveniente retornar al BA, BE, BI, BO, BU y
MA, ME, MI, MO, MU, para controlar en forma més completa su impostacién con

resonancia de rinofaringe y nariz mas abundante, es decir mas colocada".

Nuestra proxima CH. D. N° 38 - L.V, prosigue con el subcapitulo 6.5.
"IMPOSTACION".
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 38 - L.V.

Tema: Prosigue el subcapitulo 6.5. de IMPOSTACION con
Ejercicios de Emision de Vocales sostenidas, y con los de
los distintos modelos de lecturas.

Esta CH. D. N° 38 - L.V.,, se inicia, dentro del subcapitulo 6.5. de Impostacién, a
cargo del Dr. Elier GOMEZ con,

"Ejercicios de Emision de Vocales Sostenidas.

Una vez realizados los ejercicios con vocales proyectadas en forma explosiva (pero
sin violencia) por ser asi las consonantes P, B, y M y el ejercicio del mugido, ya vamos
teniendo una idea préctica y comprension de lo que es impostacion, y si nos hemos
autoobservado atentamente, tendremos también imagenes sensoriales tactiles de los
fenémenos vibratorios que la acompafian.

Ahora, lo que hemos hecho en forma explosiva y como una percusién o golpeteo
con un empuje vibratorio interrumpido, vamos a hacerla en forma mantenida o
sostenida (ambos términos son usuales) para reforzar nuestras sensaciones, afianzar
la técnica de la emision y coordinar el funcionamiento de los érganos y musculos que
intervienen.

Estos ejercicios consisten en producir la misma proyecciéon de la voz que hemos
practicado con P, B y M, manteniendo la vocal con el mismo caracter explosivo, es
decir, con la intensidad v volumen del primer momento de su emisién, inclusive el
timbre. Este momento se llama "ataque vocal". Este mantenimiento del sonido debe
durar alrededor de cinco segundos. Aqui ya la A y las otras vocales se transforman en
un sonido constante, con caricter de nota musical.

Comenzaremos por advertir lo que frecuentemente sucede a los alumnos al
realizar este ejercicio fundamental, precisamente para prevenirlo y corregirlo.

1°  Se dice PA y de inmediato la A pierde intensidad o cambia de tono por falta
de empuje aéreo abdominal y costal regulado y sostenido.

2°  No se mantiene la boca abierta todo el tiempo, es decir la posicion.

3°  Decir PA casi sin voz, apagada y sin intensidad a veces como cuchicheada.
Esto sucede por miedo, inhibicién de laringe, para no forzar, etc.

4°  Usar tonos agudos o graves y no el de la conversaciéon habitual o un poco
mas agudo si hay costumbre de hablar bajo.

5° Olvidarse que el empuje espiratorio y, por tanto, vocal, debe realizarse
contrayendo el abdomen y retrayendo las costillas de acuerdo al tercer
movimiento respiratorio.

Todos estos frecuentes errores o defectos deben irse corrigiendo. En gran parte
son consecuencia de insuficiente ejercitacion anterior (técnica respiratoria y postural).

Con estos ejercicios hemos de conseguir vocales bien impostadas que, a su vez,
nos han de dar ideas y sensaciones correctas sobre lo que es colocar y proyectar el
sonido vocal. Lo mismo que proyectamos estos sonidos simples, después
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proyectaremos las frases. Si sabemos mantener una vocal, sabremos después
mantener una frase que se escuchard con igual sonoridad y comprensién desde el
principio hasta el fin, cosa poco frecuente, pues a menudo se debilitan y no se
entienden los finales.

Realizacién.- Procederemos como si fuéramos a ejecutar el ejercicio de PA, PE, PI,
PO,PU, pero nos quedaremos sobre el sonido de PA manteniendo la A vibrando
durante unos cinco segundos, aproximadamente.

Esquematicamente seria asi: Atacar con el PA y contando mentalemente desde
uno al atacar, seguir contando hasta cinco con ritmo aproximado de un segundo
como en el mugido.

uno dos tres cuatro  cinco
OH 1” 2” 3” 4|| 5||
Ataque: PAAA ... Corte. Si sobra aire puede
Sonido mantenido igual. hacerse maés largo.

No conviene prolongar mucho el sonido, pues no hay que olvidar nunca, que
siempre, al mismo tiempo que hacemos ejercicios (sean los que sean) hemos de
respirar y oxigenar nuestra sangre permanentemente.

Lo que hay que hacer para que las vocales sostenidas salgan bien:

1°  Respirar correctamente (tercer movimiento respiratorio)

2°  Empujar el aire con la espiracién abdominal y costal lateral simultdneamente
(recordando el soplido lento).

3°  Emitir la silaba PA como en los ejercicios anteriores.

4°  Mantener la A con la misma sonoridad y empuje que en momento de su
iniciaciéon (explosién sonora o vocal), lo que se debe obtener el empuje
abdéminocostal indicado en el 2° parrafo.

5° Mantener el sonido vocal sin forzamiento ni sensacién alguna en la laringe
(voz de resonancia).

6° Lengua baja y abertura bucal mantenida (molde vocal).

7°  Procurar la resonancia de la rinofaringe y nariz sin exagerar (gangoseo)
completando la impostacion.

La vibracion vocal podra palparse y percibirse con los dedos apoyados sobre los
huesos de la nariz y sobre los pémulos. La obturacién nasal con los dedos, en este
caso, no debe alterar la vocal ya convertida en nota musical.

Una vez realizado un PA mantenido de acuerdo a todo lo dicho, iremos en igual
forma emitiendo, PEEEEEE, PIIIIII, POOOOOO, PUUUUUUU, adoptando las

posiciones correctas para cada vocal (su molde respectivo).

El sonido de estas vocales sostenidas con la ejercitacion se ira redondeando,
adquiriendo mejor timbre y sonoridad y mejor colocacion.

Ejercicios de LECTURA.

En la lectura separamos dos elementos que, aunque simultdneos, son diferentes:
1° La emisién ortofénica de las palabras que se lean de acuerdo con la técnica vocal; y
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2° La puntuacion, interpretacion y sentido de lo que se lea, problemas que pertenecen
al arte vocal de la lectura y del bien decir. Nos ocuparemos aqui solamente del
primero, pues el segundo no corresponde a esta obra.

Por ello los ejercicios que vamos a indicar son de gimnasia vocal con lectura, pero
no de lectura propiamente dicha con caracter pedagégico social. Dejaremos de lado
las reglas gramaticales, puntuacion e interpretacion. Nos vamos a ocupar dentro de
la lectura, solamente de la buena emisién de la voz y su técnica, de la buena
articulaciéon y de aplicar lo mejor posible todas las facultades y aptitudes adquiridas
con la ejercitacion anterior.

Ejercicios de lectura. Los ejercicios de gimnasia vocal con lectura son cuatro:

1°  Lectura silabica

2°  Lectura con palabras

3° Lectura lenta a media voz con respiraciéon controlada

4°  Lectura a plena voz impostada con respiraciéon controlada.

Ejercicio 1°. Lectura sildbica

Consiste, como su nombre lo indica, en la emision de las frases de un texto de
lectura, silaba por silaba. Con ello comenzamos a manejar ya el lenguaje con el texto
elegido.

La lectura silabica saldrd a la perfecciéon si hemos practicado suficientemente el
anterior ejercicio de combinar las cinco vocales en sus moldes sonoros, con las
consonantes del alfabeto, pues no habra silaba que no hayamos practicado y emitido
convenientemente.

De acuerdo a la técnica articulatoria, el movimiento propio de cada consonante lo
haremos, breve y suave y agregaremos el molde vocal que corresponde con plena
sonoridad. Nos pondremos en situacién como para repetir el ejercicio PA, PE, PI, PO,
PU, pero en vez de usar la P solamente, iran desfilando las distintas consonantes en el
orden arbitrario del lenguaje. Los diptongos los separaremos (cu-a-tro) y el ritmo
serd aproximadamente de un segundo por silaba.

Ejemplo: Texto a leer: Noticias de Europa nos informan que anteayer cayeron
copiosas lluvias...

Realizacién : Ritmo:0" 1" 2" 3" 4" 5" 6" 7" 8"
Texto: NOTI CI AS DE E U RO PA

(Inspiracién, tercer movimiento respiratorio) y continuar de igual forma

OH 1|| 2” 3” 4” 5” 6” 7|| 8”

NOSIN FOR MAN QUE AN TE A YER

(Inspiracién y continuar cuidando de respirar correctamente con el tercer

movimiento respiratorio y decir la cantidad de silabas que coémodamente podamos
emitir en una inspiracién bien hecha)

Evitar de tomar aire en pequefias dosis cada silaba o cada dos silabas. Esta es una
muy mala costumbre y muy frecuente. Si bien en este ejercicio y en el siguiente, la
salida de aire en la espiracion se interrumpe levemente entre silaba y silaba, éste debe
salir siempre desde el principio hasta el fin de la espiraciéon sin ninguna toma de aire
intermedia. Frecuentemente se produce una toma de aire pequena por la boca, que
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hemos llamado "tragos de aire" y que se producen al principio sin darse cuenta. Basta
advertirlo para corregirlo.

Cuando la silaba sea una vocal sola, aprovecharemos para hacer su molde mas
amplio y sostenido y vocalizarla mejor.

Cuando las silabas sean vocales con consonantes colocadas antes, después o antes
y después, tendremos presentes las reglas de la articulacién y formacién de moldes
como se ha estudiado.

Este ejercicio que llamamos de lectura, no es en realidad lectura propiamente
dicha, pero la prepara en lo que nos interesa después para la lectura integral
socializada. Que sea dicha con emisién y articulacién correcta y con la boca mas
abierta.

Ejercicio 2°. Lectura con palabras

Tomemos un texto cualquiera escrito en lenguaje corriente, y en este ejercicio,
simplemente, en vez de emitir una silaba por vez, emitiremos una palabra completa.
Como vemos nos vamos aproximando metdédica y progresivamente al lenguaje
corriente.

Hay palabras monosilabas y polisilabas, y es también conveniente establecer un
tiempo de emision que légicamente debe ser més lento: 2" 6 3" por palabras
monosilabas y hasta de cuatro silabas y tres segundos para las de mayor namero de
silabas. Este ritmo debe cronometrarse con metrénomo o reloj al principio y después
hacerlo mentalmente. Casi siempre teniendo que corregir la precipitaciéon y pedir
"mas despacio".

El tiempo lento es sumamente ttil, pues con expresiéon pausada se articula y se
emite mejor y més facilmente. Pero hay una tendencia préacticamente general hacia el
apresuramiento v leer de prisa, lo que es pésimo v contraproducente.

El ritmo de compas lento y la lectura pausada son de gran utilidad pues nos frena
y conforma ese impulso a veces violento, hacia la velocidad y nos facilita la emisién y
articulacion, o sea la calidad de nuestro lenguaje.

Cuando la palabra sea un monosilabo aprovecharemos para hacer el molde de la
vocal y mantener su emisiéon por mds tiempo. En las palabras polisilabas trataremos
en lo posible de reproducir los moldes vocales o aproximarnos a ellos cuanto
podamos.

Ejemplo: Texto: El nifio-es-desobediente-y-ademas-malintencionado.
Ritmo: 0" 2" 4" 7" 9" 11" 14"
Quiere decir que para emitir esta frase, debemos tomar un tiempo de catorce
segundos.

Ejercicio 3° Lectura lenta a media voz con respiracién controlada.
Este ejercicio lo denomino "Ejercicio clave" porque tiene una importancia
extraordinaria para el buen manejo de la voz.

Practicamente la totalidad de las personas cuando leen respiran mal (salvo los
reeducados). Como es natural, las personas, al leer, lo hacen con la respiracion
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habitual, es decir de tipo superior, clavicular, etc., sin el menor control diafragmaético
inspiratorio ni del empuje abdominal espiratorio.

Por supuesto es un error fisiolégico y un defecto que podriamos considerar
universal.

Pues bien: Este ejercicio tiene por objeto corregir y enmendar ese defecto y
coordinar de una vez por todas vy para siempre, en el profesional de la voz, la
fonacion v el lenguaje, en este caso realizado con la lectura, con la técnica v dindmica
respiratorias correctas, es decir costodiafragmatico-abdominal como lo hemos va
ejercitado v descrito ampliamente.

Este ejercicio coordina técnicamente la respiracion y la fonacién llevando a su
cauce una fisiologia viciada corrientemente. Por ello lo llamamos "ejercicio clave"
porque corrige un error comun y porque hay que practicarlo mucho, mucho, mucho
para llegar a automatizar el buen empuje y apoyo abdominal espiratorio mientras
hablamos o cantamos, y esto requiere una ejercitacién muy repetida con paciencia y
tiempo hasta que el control mental que hemos de poner en el ejercicio, pueda
descuidarse (nunca totalmente) y las cosas se hagan casi solas, automatizadas, como
deben hacerse.

Es, sin embargo, un ejercicio simplisimo, sencillo y hasta aburrido, pero de una
importancia enorme. Absolutamente necesario para el profesional de la voz.

En ningln ejercicio como en éste es necesaria una actitud y voluntad tesonera,
pero asi serd también satisfactoria la recompensa en cuanto al dominio de la técnica
vocal.

El ejercicio consiste, como su enunciado lo indica, en leer lentamente, a media voz,
de corrido, sin puntos ni comas, pero controlando con toda atencién posible la técnica
respiratoria que debe ser perfectamente realizada.

Explicacién. La lectura: Debe realizarse lentamente, sin puntos ni comas, sin
interpretacion ni regla gramatical alguna.  Consistird simplemente en Ia
pronunciaciéon lenta y sucesiva de las palabras escritas, en forma monétona e
inexpresiva para que no nos reste atencion que debemos ponerla integramente en la
dindmica respiratoria. Si se quiere, una especie de lectura tonta, simple y
despreocupada. Emitiremos a media voz las palabras que comodamente podamos
emitir en una sola espiracion.

Esa debe ser la forma de leer y no importa equivocarse en la articulaciéon por falta
de atencién en la lectura. También podrd utilizarse en verso que, al decirlo de
memoria, nos robara menos atencién que la lectura.

En resumen: Tratamos de reducir el lenguaje a su forma mds simple y sencilla
para ocuparnos especialmente de la respiraciéon bien hecha, para coordinarlos
técnicamente.

2° La respiracion: En la respiracion es donde hemos de concentrar toda nuestra
atencion. Comenzaremos por hacer una inspiracion como hemos aprendido con los
ejercicios respiratorios (tercer movimiento) proyectando el abdomen y después los
costados del térax que se completan con una leve proyeccion del pecho hacia
adelante. Es decir, una inspiracion completa. Luego comenzamos a leer lentamente a
media voz, o sea: ir diciendo simplemente las palabras del texto, pero —y esto es lo
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importante — mientras emitimos las palabras (lenguaje) controlaremos perfectamente,
con toda atencidn, la realizacién perfecta del movimiento respiratorio (espiracién) es
decir, el hundimiento progresivo del abdomen y la retraccién o ajuste de los costados
del térax con un leve hundimiento pectoral. El aire debe ser expulsado y empujado
con la técnica que hemos aprendido. Primero, durante un tiempo prudencial, se hara
salir el aire con los movimientos hechos uno a continuacién del otro (abdomen y
costado) como en los ejercicios respiratorios y después de unos dos meses podran
hacerse los movimientos espiratorios simultdneos que es a lo que hay que llegar. Si
hemos sido estudiosos y dominamos ya la técnica respiratoria, podran hacerse los
movimientos simultaneos desde el principio.

En esta forma y mediante este ejercicio habremos coordinado —seguramente por
primera vez— la fonacién, en este caso con lectura, con la técnica respiratoria tal
como debe ser, lo que trataremos de fijarlo y asegurarlo definitivamente, para bien de
nuestro aparato vocal, nuestra voz y su manejo".

Nuestra proxima CH. D. N° 39 - L.V., continda el subcapitulo 6.5. "Impostacion".
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 39 - L.V.

Tema: Se continia con las explicaciones prdcticas de los
Ejercicios de lectura contenidos en el mismo subcapitulo y
que buscan coordinar la fonacion con la respiracion.

Esta CH. D. N° 39 - L.V., dentro del subcapitulo 6.5. "IMPOSTACION", contintia
con las explicaciones del Dr. Elier GOMEZ, acerca de los Ejercicios de Lectura.

Lo que no se debe hacer y suele hacerse:

1° Apresurarse en la lectura y leer de prisa. Esto nos resta atenciéon que la
necesitamos para controlar la respiraciéon y sus movimientos. Leyendo de
prisa, nunca haremos bien el ejercicio.

2° Leer gramaticalmente con puntos, comas e interpretacion. En este ejercicio
cada serie de palabras que se emite en cada espiracion, es eso solamente, una
serie de palabras, sin expresion ni sentido. Es solamente el fenémeno de la
fonacion (lectura) que queremos coordinar con la técnica respiratoria. La
expresion e interpretaciéon de la lectura no son Foniatria y vendran después
sobre la técnica.

Ejercicio 4° Lectura impostada con respiracion controlada

Una vez que nos hayamos cansado de practicar el ejercicio anterior durante un
tiempo prudencial que, por supuesto, continuaremos practicando, vamos a realizar el
ejercicio final de lectura o sea con la voz impostada y la respiracion controlada.

Este ejercicio no es mds que la repeticién del anterior, reemplazando la media voz
despreocupada como conversando en voz baja, por la voz con toda sonoridad, con la
técnica aprendida y colocacién, es decir impostada. Es ya la lectura cuya voz debe
contener todos los elementos de la fonacidén usados en su plenitud fisioldgica,
potencia y coordinacion en la lectura con sus elementos formativos bien usados. Es la
voz para el didlogo teatral, para dictar clases, conferencias, recitar, etc., en sintesis, la
voz profesional.

Este ejercicio resume y contiene todo lo adquirido con los ejercicios anteriores v
podemos calificarlo como el "ejercicio cumbre" en la educacion v reeducacién vocal.

Como en el ejercicio anterior, no debemos dar importancia a la puntuacién e
interpretacion; nos ocupamos solamente de emitir el lenguaje técnicamente bien en su
aspecto fisico y sonoro. Iremos diciendo las palabras lentamente, cuyas silabas sean
bien articuladas y sonoras en sus vocales. Y ademads la proyeccién y colocacion o sea
la impostacion.

Primeramente pondremos nuestra atenciéon en la correccion de los movimientos
respiratorios (tercer movimiento), cuidando el empuje abdominal y retraccién costal
progresivos, hechos en forma continuada o simultanea o en las dos formas. Hecho
esto pondremos la atencién en el cuello para verificar la libertad y soltura del sonido
glotico y ausencia de forzamientos laringeos internos o externos (cuello). Después
observaremos si nuestra garganta (faringe) esta blanda y bien ahuecada (posicion de
la U), si la boca esta bien abierta con buena separacion dentaria y la lengua baja con
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su punta rozando los incisivos, la blandura, soltura y agilidad de labios y finalmente
la buena resonancia con la vibracién de rinofaringe y nariz, condicion "sine qua non"
(indispensable) para la impostaciéon de la voz colocada adelante contra la cara. Y los
moldes vocales cuyas imdgenes nos deben perseguir como una sombra.

Como vemos, en una sola frase hemos resumido las condiciones y elementos para
la buena emisién de la voz. Este conjunto es perfectamente realizable y facil de
cumplir cuando se han practicado todos los ejercicios a conciencia, pues todo lo
indicado est4 contenido en ellos.

Es muy conveniente que antes de realizar el "ejercicio cumbre" con voz profesional
y todos los recursos de la técnica, se practiquen algunos ejercicios sobre el tono vocal,
a que nos referiremos en seguida, lo que dara el conocimiento necesario para usar el
tono adecuado profesional.

Y, mientras tanto, insistir y practicar mucho el ejercicio anterior (ejercicio clave) a
media voz cuya repeticién y préctica nunca serd bastante.

La lectura es ya una manifestacién vocal completa que necesita de la técnica con
todos sus recursos.

Recalcamos el concepto de que nuestros ejercicios de lectura sildbica, con palabras
y con voz impostada, son en realidad gimnasia vocal con lectura, donde ejercitamos
los musculos en la forma mdas completa posible para la emisién (posiciones,
ahuecamiento, moldes, etc. y articulacion) con la finalidad de mantener esta misma
técnica en forma reducida para la lectura profesional o socializada.

Después de practicar la lectura con gimnasia vocal, tendremos que hacer la
transicion a la lectura habitual. Para ello se disminuiran los movimientos, suavizaran
asperezas y se agregara la puntuacion, las reglas gramaticales y la emocién, o sea: se
pondra el alma en lo que se dice, pero manteniendo en lo posible las reglas de la
ortofonia".

Ejercicios con el TONO VOCAL

"El tono en la voz hablada significa el niimero de vibraciones que corresponden al
ruido o sonido que producen las cuerdas vocales al hablar. Es también una cualidad
de la voz que con la intensidad y el timbre la caracterizan como sonido fisico.

Cada persona tiene "su voz" y "su tono", habitual para su palabra, y tanto la voz
como el tono le son impuestos a cada persona como consecuencia de la organizacién
anatomica y fisiologica de su aparato vocal, longitud y tamafio de las cuerdas vocales
y dimensiones de sus cavidades de resonancia. Y asi hay sopranos y contraltos,
tenores y bajos, etc.

El tono estd siempre presente en cualquier manifestacion vocal. Los distintos
tonos siempre presentes en nuestra voz, suponen cambios que hay que realizar y
estdn ligados intimamente a los otros elementos de la voz dentro del funcionamiento
de nuestro aparato vocal.

Es por lo tanto necesario para el profesional de la voz conocer su tono vocal, tener
conciencia de él y saber manejarlo.
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Los ejercicios de tono vocal en el canto tienen un cardcter musical, y en la voz
hablada también lo tienen. Este cardcter especial del tono vocal nos hace colocar
algtn ejercicio del mismo, al final, pero dada la necesaria simultaneidad del tono con
la vocalizacién y el lenguaje, recomendamos el conocimiento y practica de ellos con
voz natural y espontdnea, antes de los ejercicios de emisién e impostacion vocal y
lectura para que la voz, en su labor de emisién, colocacion, impostacion y lectura,
sepa elegir el tono mas adecuado y asi lo aconsejamos. Esto es muy importante, pues
la voz profesional emitida en su tono correspondiente, multiplica su rendimiento.

Los ejercicios de tono vocal dentro del proceso de reeducaciéon respiratoria y vocal
para obtener la técnica propia del profesional de la voz, deberdn realizarse en dos
ocasiones: La primera, antes de hacer los ejercicios de emisién o impostaciéon vocal
para practicarlas en el tono adecuado y ademds en tonos mas agudos y mas graves
con la voz natural y espontdnea y la segunda vez, después de haber estudiado y
practicado la emisién e impostacion vocal y la lectura impostada para hacer los
cambios de tono de nuevo, pero esta vez con voz impostada o profesional. En esta
forma obtendremos los mejores resultados.

Generalidades:
En general existe y tenemos un tono bésico o caracteristico propio de cada voz: es
el de la voz corriente o de conversacién, con sus inflexiones habituales.

El tono, el timbre y las inflexiones o modulaciones vocales forman un conjunto
caracteristico de cada individuo que lo identifica: su voz y su modo de hablar.

Como veremos, y esto cualquiera puede comprobarlo, la voz hablada facilmente
se desplaza desde sus tonos mds graves a los mas agudos, en una extensién o
intervalo tonal de aproximadamente una octava y media y a veces mas. Pongamos un
ejemplo: Estamos en la playa, hablando de cerca con otra persona sobre un asunto
serio y lamentable y, como es l6gico, lo hacemos en voz solemne y grave, de tono
bajo. De repente, a 30 metros, pasa un amigo a quién queriamos hablar, y le
lanzamos una interjeccién o su nombre con un grito. Seguramente hemos subido el
tono de nuestra voz més de una octava. Es muy frecuente que en una sola palabra, en
dos silabas, realicemos cambios tonales de una octava o mas. Por ejemplo, cuando
decimos con énfasis o sorpresa: "{Hola!, jHijo!", la O y la I suelen decirse arriba en
tono agudo y la A y la O en tono grave con variaciones de una octava o mas. Sin que
esta sea la regla, suele producirse un desnivel que graficamente representariamos asi:

HI HO Intervalo de octava o mas, etc.
jo la

El tono de la conversaciéon

Lo primero que debe interesar al profesional de la voz para el uso de las diferentes
tonalidades con su voz, es saber cudl es el tono habitual o basico de la misma, o sea el
tono de su conversacion familiar o social. Esto es importante, pues el tono habitual es
el que hemos de tomar como base para los demds tonos que debemos usar de acuerdo
a las circunstancias y exigencias que se presenten.

Modo de obtener el tono habitual de la conversacién
Para obtener el tono habitual de nuestra conversacién procederemos del modo
siguiente: Diremos una frase cualquiera corriente, como acostumbramos a hacerlo y
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con toda naturalidad. Por ejemplo, supongamos que estamos almorzando y
comunicamos a nuestros familiares: "Esta tarde no vuelvo a tomar el té. Hace mucho
calor. Nos vamos a la playa". Dicho esto en forma habitual tomamos la vocal final de
la frase y la mantenemos como si continudsemos hablando; sin hacer el menor
esfuerzo ni cambio alguno en todo el aparato vocal; con toda naturalidad. Con esta
maniobra, la vocal tomara un nimero determinado de vibraciones sostenidas, pues
automaticamente y sin darnos cuenta, la habremos transformado en una nota
musical, lo que se llama una nota tenida y por tanto producird un tono que seré
exactamente el tono de nuestra conversacién, el tono en que habitualmente
hablamos.

Esta maniobra debemos repetirla con mucha atencién, y este tono debemos
escucharlo atentamente y fijarlo en nuestro oido, en nuestra memoria auditiva, y si
tenemos un piano a mano serd muy facil buscar en el centro del teclado la tecla que
da la misma nota que nuestra voz, es decir que vibra al unisono. Esa nota que puede
ser un do, un mi o cualquier otra, sera el tono de nuestra voz convencional y asi ya
sabremos en que tono hablamos. Esto es lo primero que debe saberse para después
practicar los distintos tonos en forma controlada.

No se debe pensar en nada, ni complicar las cosas que son sencillas. Simplemente
se debe prolongar la vocal como se ha dicho, con toda naturalidad como si se
continuara hablando. Tomemos la silaba final de la frase elegida y emitdmosla
primeramente sola, prolongando la vocal naturalmente y hecho esto bien, digamos la
frase entera. Asi saldra con toda sencillez y espontdnemente el tono exacto de la
conversacion. Solo debemos cuidar —y esto es elemental —, que la espiracién siga
empujando el aire como cuando estdbamos hablando, ni mas ni menos.

Recordemos el soplido lento.

Y bien: ya sabemos en qué tono hablamos y si lo hemos verificado con el piano
podremos calificarlo también diciendo: "Yo hablo en fa o en sol", etc. Siempre habra
un tono basico que podra tener ligeras oscilaciones y ese serd nuestro tono
fundamental para hablar.

Este ejercicio lo repetiremos muchas veces (como todo) hasta que se haga
correctamente.

A continuacion, para preparar la conversacion y lo que sigue en distintos tonos.
debemos de practicar también la maniobra o ejercicio_inverso o al revés, es decir:
emitir primero el tono convencional que hemos aprendido y también con toda
naturalidad en forma ligada, sin cortar el sonido enlazar la frase y decirla
nuevamente, despues del tono. El tono en el primer ejercicio lo mantendremos uno o
dos segundos y en este segundo ejercicio, lo mismo. Vamos a poner ejemplos de
frases esquematizadas para facilitar su comprensiéon y ejecucion. En el segundo
ejercicio, para facilitarlo, primero usaremos frases comenzando con vocal y después
con consonante de acuerdo al siguiente esquema:

Primer ejercicio. Directo o sacar el tono a la frase:

Esta tarde no vuelvo a tomar el teeee (e sostenida durante 2")
Hace mucho caloooooooor........... (o sostenida durante 2")

Nos vamos a divertiiiiiiiiiir............. (i sostenida durante 2")
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Segundo ejercicio. Inverso o sacar la frase del tono:

(2") Aaaaaaahora vamos a almorzar (Puede agregarse mas texto)
(2") Eeeeeeeemilio vendra luego (Puede agregarse mas texto)

Con consonante inicial:
(2") Aaaaaaaaa vamos a almorzar ya (puede agregarse mas texto)

(2") Eeeeeeeee luego vendra Emilio  (puede agregarse mas texto)
(2") liiiiiiiiiii pasamos esta tarde (puede agregarse méas texto)

(2") Oooooo00000 quiere venir Horacio (puede agregarse mas texto)
(2") Uuuuuuuuuu una noche divertida (puede agregarse mas texto)

Y asi pueden multiplicarse indefinidamente los ejemplos.

Ahora sabemos nuestro tono convencional, sabemos combinar el tono con la frase
y ésta con el tono, y seguiremos adelante con los cambios de tono, primero sin
medida, diriamos a capricho, para simplificar y después con medida, es decir
musicalmente, y con intervalos determinados.

1° Cambiaremos el tono sin mayor control, lo elevaremos y bajaremos en forma
arbitraria sin medida, como se nos ocurra, pero prudentemente sin exagerar.

2° Haremos la misma cosa, pero controlada con el piano o guitarra (templada).
Las subidas y bajadas de tono las haremos por intervalos de tercera. Siempre a
partir del tono de conversacion.

Asi primero adquiriremos conciencia de lo que es subir y bajar el tono vocal y
después con el segundo ejercicio subiremos y bajaremos nuestra voz, técnicamente,
musicalmente, sabiendo lo que hacemos y asi sabremos elegir y mantenernos en el
tono profesional adecuado al momento y circunstancias, lo que es utilisimo y
necesario al profesional de la voz. Y ahora vamos a subir y bajar el tono vocal en la
primera forma indicada, es decir sin medida tonal:

Procedimiento:

1° Emitir el tono de conversaciéon que ya conocemos y subiremos ese tono, en
forma ligada, sin interrupcién, a otro mds agudo que se nos ocurra, pero con
prudencia, o sea sin mucha diferencia de tono y sobre este tono nuevo mds alto,
ligaremos una frase, como ya lo hemos practicado (tono-frase). Cuidaremos que el
nuevo tono tenga los mismos caracteres que el basico o primero (igual timbre y
sonoridad; nada de cambios de voz, ni forzamiento; un tono igual, pero mas alto).
Pondremos toda nuestra atencién auditiva sobre nuestra palabra al ligar la frase con
el nuevo tono y percibiremos nitidamente que estamos hablando mas agudo, mas alto
que antes, de acuerdo al tono que hayamos dado al subirlo. El esquema siguiente nos
da una idea grafica:

Tono elevado Frase
aaaaaaaaaaaahora estoy hablando mas agudo

Subida de tono a

a Intervalo de subida
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a 2 a 4 tonos mas arriba
1° aaaaaaaaaa
Tono bésico

Inspiracién antes de comenzar. Todo realizarlo sin interrupcién, ligado, con igual
intensidad vocal y en una sola espiracién.

Luego bajamos el tono, pero no mucho, pues en general es més facil subirlo que
bajarlo ya que el tono habitual de conversacion suele estar en la parte baja de nuestra
extension vocal o tesitura.

Esquema para descender el tono vocal:
1° Inspirar Aaaaaaa

a Descenso del tono
a Intervalo de bajada de 2 a 4 tonos

aaaaaaaahora hablo més bajo que antes.
Tono descendido (2")  Frase
Se tomardn las mismas precauciones que para el anterior".

En nuestra préxima CH. D. N° 40 - L.V., proseguiremos con el subcapitulo 6.5.
"IMPOSTACION",
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 40 - L.V.

Tema: Concluye aqui el subtitulo 6.5. IMPOSTACION, con las
explicaciones acerca del "Manejo medido y controlado del
tono vocal para el profesional de la voz".

Nuestra CH. D. de hoy, N° 40 - L.V, reproduce fragmentos del libro "La
Respiracién y la Voz Humana", dentro del subcapitulo 6.5. "TMPOSTACION", con lo
que concluye, no sélo el capitulo 6. sino la Primera Parte de "Complementos" NH de
La Voz.

"2° Manejo medido v controlado del tono vocal para el profesional de la voz.

Llegamos aqui también al "Ejercicio cumbre" en lo que a tono vocal se refiere.
Mediante sus practicas inteligentemente realizadas, el profesional adquirird Ia
preciosa habilidad de hacer las inflexiones de su voz en forma consciente y
controlada, lo que dara a su lenguaje una calidad muy superior.

Después de haber hablado en tonos por arriba y por debajo del tono
conversacional, sin medida, vamos a realizarlo con medida, con intervalos, justos
para poder decir con precision.

Para esto si, ya es necesario el piano y otro instrumento que nos vaya dando los
tonos.

Las frases deben emitirse siempre hablando y no cantando.

Casi todas las voces tienen su tono de conversacion en la octava central del piano
o en la siguiente, de modo que es ahi donde buscaremos nuestro tono masculino o
femenino.

Y bien: estamos al lado del piano. Emitimos la frase natural nuestra, y le sacamos
el tono: controlamos al piano que nuestro tono vibra al unisono con el do (por
ejemplo). Inmediatamente hacemos vibrar percutiendo el mi (segunda tecla blanca
hacia arriba). Escucharemos bien su sonido y altura de tono y pasaremos nuestro
tono de voz a él, es decir emitiremos repentinamente el tono de la tercera por sobre
nuestro tono bésico.

Después de emitir este nuevo tono a continuaciéon de él emitiremos la frase bien
ligada, manteniendo su altura tonal con cuidado y entonces, estaremos hablando
exactamente una tercera por encima de nuestro tono de conversacién o sea una
tercera arriba. Habremos elevado el tono de nuestra voz una 3* o sea dos tonos.
Como vemos el ejercicio es igual que los anteriores, pero ahora con medida y
exactitud.

Tono Mi 2" Frase
aaaaahora estoy hablando una tercera por arriba de mi tono
a habitual de conversacién.
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Inspirar Aaa
Tono Do Sube al Mi (dos tonos o sea una tercera)

Lo mismo podemos subir una quinta. Finalmente podriamos hacer lo mismo
subiendo una octava.

Para bajar el tono vocal aplicaremos igual criterio y técnica como lo indica el
esquema siguiente.

Nota Do 2"

Inspirar Aaaaaaa
a
a Bajaal La (dos teclas blancas mas abajo. Un tono y medio)

a - Tercera menor
aaaaaaaahora estoy hablando una tercera por debajo de mi
voz habitual de conversacion.
Tono La 2".

El Dr. Elier GOMEZ abunda en ejemplos sobre la base de los ejercicios que
estamos tratando resumidamente pero conservando lo fundamental de ello.

Prosigue:

"Después de todo lo dicho y practicado, estamos en condiciones de ampliar
nuestro campo de accién y aplicar las técnicas del cambio de tono a la lectura, al
dialogo teatral y a la vocalizacién.

Ejercicio de lectura en distintos tonos:

Leeremos cuidando especialmente el tono en que son emitidas las palabras.
Leeremos diciendo una serie de palabras, las que podamos cémodamente en una
espiracion profesional, cortando la lectura en cualquier parte para respirar de nuevo
correctamente. Recordemos que espirar bien es el articulo N°1 en fonacién. Ahora
realicemos los ejercicios. Para ello seguiremos las normas siguientes:

Se usara nuestra voz natural y suave, sin forzar nunca, para cuidar nuestra
garganta. Después cuando se hayan hecho los ejercicios de impostaciéon vocal y de
lectura impostada, podremos soltar nuestra voz en los distintos tonos y producir con
la amplitud y sonoridad que nos permitan nuestros medios vocales, la lectura
profesional en diferentes tonos controlados. No obstante, con los ejercicios realizados,
ya en la primera vez que hagamos los ejercicios de tono, nuestra voz mejorara

sensiblemente aunque no esté todavia impostada pues estamos en camino de esa
finalidad.

Después de una buena inspiracién comenzaremos leyendo unos parrafos y en
cualquier momento prolongaremos una vocal, como sabemos, sacando el tono en que
estamos leyendo.

Respiramos de nuevo habiendo escuchado bien el tono. Repetiremos el tono, lo
levantaremos una tercera y después una quinta y seguiremos leyendo en el nuevo
tono las palabras que cémodamente nos permita el aire que quede. Seguimos
leyendo en ese tono durante dos o tres aspiraciones mas con 8 6 10 palabras por vez y
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de nuevo repetimos la maniobra subiendo o bajando el tono hasta llegar al tono con
que comenzamos (basico).

Es necesario cuidar bien los movimientos respiratorios y la emisiéon lo més afinada
y exacta posible, de los tonos y de la conversacién mantenida en ellos durante el
parrafo o los parrafos que hayamos decidido leer en determinado tono. Siempre
tendremos presente que hacemos ejercicios con voz hablada y no cantada.

Finalmente para mayor practicidad, agregaremos un esquema recitando los meses
del afio, partiendo del tono basico, cambiando el tono cada cuatro meses, una tercera
y una quinta arriba, pudiendo hacer lo mismo después, descendiendo por el mismo
camino hasta el tono basico inicial. Este ejercicio al no distraer la atencién en la
lectura y poderse recitar tan facilmente los nombres de los meses, nos facilitard
mucho el control respiratorio y tonal.

El esquema abarca tres espiraciones: una para cada cuatro meses. Después de
inspirar bien (tercer movimiento) comenzaremos con el tono habitual de
conversacion.

Procederemos asi:

Por ejemplo, supongamos que nuestro tono de conversacién es do. Entonces en
do decimos: enero, febrero, marzo, abril; sacamos el tono con la i de abril y lo
levantamos una tercera, o sea al mi y sobre este tono (mi) diremos: mayo, junio, julio,
agosto y levantaremos otra tercera sacando el tono con la o de agosto; subiremos al
sol y sobre este tono (sol) diremos: septiembre, octubre, noviembre, diciembre;
sacaremos el tono con la e de diciembre y haremos el descenso retrocediendo.
Repetiremos el mismo tono (sol) y sobre él diremos enero, febrero, marzo, abril;
bajaremos el tono con la i de abril una tercera y volveremos al mi; sobre este tono
diremos mayo, junio, julio, agosto; con la o de agosto sacamos el tono de nuevo y lo
bajamos otra tercera; estaremos otra vez en el tono inicial do, diciendo sobre él
septiembre, octubre, noviembre, diciembre.

Asi habremos subido y bajado la voz una tercera y una quinta tonal volviendo al
punto de partida.

Tono teatral

Por definicion, también, es aquel que el Actor debera usar en el Teatro. Ha de
tener la suficiente altura tonal, que facilite la intensidad vocal necesaria para llegar
nitidamente al oido del Puablico y que pueda mantenerse durante toda la
representacion, sin que se produzca cansancio ni fatiga de la musculatura laringea.

El problema del actor, es llenar el amplio &mbito de la sala con su voz. En ello
acttian dos factores. Las condiciones actsticas de la sala y la intensidad vocal. Desde
luego, vocalmente el actor es ante todo, un profesional de la voz y debe conocer la
técnica vocal, a través de todos los ejercicios sin omitir nada.

En cuanto al tono teatral, también debe estar entre una 4* v una 6® por encima del
tono béasico de conversacién. Las alternativas de la accion y la mimica sobre las
tablas, exigen frecuentemente subidas tonales de una octava o mds, asi como también
la utilizacién de la voz cuchicheada. Los ejercicios que hemos descripto con voz
cuchicheada con abundante resonancia, son especiales para los actores.
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En cuanto al problema de llenar la sala con la voz, el actor debe muy bien saber
que el mayor rendimiento vocal, con el menor esfuerzo, se obtiene utilizando el
maximo de resonancia vocal o sea con el mayor ahuecamiento y amplitud de las
cavidades y ademas con la mejor impostacion posible. El conocimiento de los moldes
vocales y su uso le seran de gran utilidad, lo mismo a gran voz que a voz
cuchicheada. Boca y garganta deben estar siempre lo mas abiertas posibles.

La sala teatral, vacia, refleja las vibraciones locales como sonido fisico y los
cantantes liricos en el proscenio, vocalizando, reciben el eco reflejado de su voz, lo
que les da una sensacién especial de plenitud de vibraciones en toda la sala y que su
voz la llena en todo su volumen.

Recordemos lo dicho sobre apoyo vocal. El teatro lleno de ptblico, refleja muy
mal y poco las vibraciones. Se recibe la sensacién (como en una sala de transmisién
radial) que la voz se pierde en el vacio y ello incita el forzamiento. EI actor debe
"tomar el pulso" a la sala antes de actuar, lo que le dard mayor seguridad,
tranquilidad y eficacia en el manejo de la intensidad de la voz".

"Complementos" NH, de LA VOZ

SEGUNDA PARTE

Esta Segunda parte del "Complementos" NH de la Voz, cuenta con las
explicaciones y testimonios de conocida y experimentada gente de teatro, acerca de
variados aspectos de nuestra materia.

Por ello, como cada uno se refiere a distintos temas pero todos ligados a la

materia, nos concretamos bajo el titulo Tema a consignar los autores que abarcan cada
Ch. D.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 41 - L.V.

Tema: Aqui nos aporta Sergio ARRAU, Augusto BOAL y Jean
Louis BARRAULT.

Tal como lo anotamos en la Introduccién, esta Segunda Parte contiene los
fragmentos escogidos, relacionados a nuestra materia, de la obra de diversos autores
que a continuacion reproducimos, respetando el orden alfabético ya consignado.

Sergio ARRAU, de su libro DIRECCION TEATRAL, editado por CELCIT (centro
Latinoamericano de Creacion e Investigacion Teatral), Caracas 1994.

"Ejercitacién oral.

a) Emisién del sonido:

- Con la respiracion abdominal, exhalar el aire pronunciando cada una de las
vocales.

- Emitir y sostener un sonido, habiendo inspirado correctamente. Establecer un
deseo de duracion.
Exhalar con OS, luego con M y después con R.

- Decir frases largas, dosificando de tal manera el soplo que no se requiera de una
inspiracion mas.

b) Vocalizacién:

- Decir frases o leer con un lapiz metido entre los dientes.

- Ejercitarse en trabalenguas y palabras dificiles que obliguen a la ejercitaciéon de
labios, mandibula y lengua.

- Con los dientes apretados, articular las letras L, R y S. Articular en la misma
forma los trabalenguas.

- Leer en voz alta variando el volumen —mas fuerte y mas débil— pero sin variar
la velocidad ni la altura.

Maestros del teatro como el francés, Charles DULLIN, insisten en la importancia
de la lectura en voz alta. "El mejor método que te puedo proponer es la lectura
mecanica en alta voz.. Practica tres clases de lectura mecéanica, la primera
articulando cada palabra, masticindola y volviendo a masticar. La segunda, por el
contrario, rdpido articulando con la mandibula inferior, que debe adquirir ligereza y
agilidad. La tercera debe ser una lectura parsimoniosa, esforzandote por colocar bien
tu respiracién, por no perder nunca el aliento, por seguir escrupulosamente las leyes
de la sintaxis.

En las tres lecturas, apdyate desde el principio en las consonantes; exagera con
fuerza esta percusién de las consonantes "como un tartamudo". Esta imagen un poco
ridicula, te hard comprender mejor lo que hay que hacer en los ejercicios para no
hacerlo luego en escena. No te ocupes de las vocales. Las vocales son como las patas
traseras de un caballo, siempre caminan; las consonantes son las patas delanteras, son
lo importante para un aficionado".
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Ejercicios orales de entonacidn v énfasis.

A. Toda frase cambia de entonacién segiin sea la intencion con que se dice; y la
intencion es tenida por una emocién. Por ejemplo: "Espere usted un
momento", decirla:

a) Gentilmente. Se dirige a una persona respetable.

b) Autoritariamente. Oficial dirigiéndose a un soldado.
c) Contrariado. Se dirige a un colaborador molesto.

d) Con indiferencia. A un desconocido.

e) Con mucho enojo. A alguien que lo ha insultado.

f) Con timidez. A la hija del jefe.

g) Con malignidad. A alguien a quien se va a perjudicar.

B. Segtin el acento o énfasis que se ponga en cada una de la palabras de una frase,
varia el sentido de la misma. Por ejemplo: "Yo comprendo todo", puede
acentuarse en cada una de las tres palabras, lo cual le da tres sentidos
diferentes a la frase.

Ejercitarse en frases corrientes, acentuando cada palabra distintamente.

C. Expresion fisico-oral con una frase.

a) Cada cual crea tres tipos caracteristicos diferentes que entran al consultorio de
un médico y preguntan a la enfermera: ";Esta el Dr.? Gracias".

b) Crear otros tipos en otros lugares con frases cortas equivalentes, en que la
expresion correspondiente varia segtin las circunstancias y el personaje que las
emite".

Augusto BOAL, de su libro "200 EJERCICIOS, JUEGOS", Publicado por Editorial
Crisis, Buenos Aires, 1975.

"CALENTAMIENTO VOCAL"
1.- Todos los actores de frente a la pared, a un palmo de distancia, intentan
agujerear la pared con la voz; intentan al mismo tiempo, todos, un mismo tono.

2.- Dos grupos de actores, cada uno con la voz en un tono, intentan forzar al otro
grupo a seguir su tono.

3.- Actores con la mayor superficie posible de sus cuerpos contra el suelo, emiten
la voz desde la tierra.

4.- Con la cabeza pendiente, acostados de bruces sobre una mesa, los actores
emiten sonidos hasta que la nariz sienta cosquillas y resulte imposible
continuar.

5.- Un actor emite su voz v la dirige a otro ubicado a medio metro de distancia;
este segundo actor empieza a apartarse, un metro, dos, tres, diez. El primero
intenta ajustar su voz, segin la distancia.
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Este ejercicio puede ser hecho también cantando. De la misma manera que el ojo
"enfoca" naturalmente el objeto que se desea ver, también asi lo hace la voz, "enfoca"
naturalmente la persona a la que se quiere decir algo".

También de Augusto BOAL, de su libro TEATRO del OPRIMIDO, tomo 2,
publicado por Editorial Nueva Imagen, México, 1975.

1.- Respiracion. Acostado de espalda, completamente descontraido.

a) El actor coloca sus manos sobre su abdomen, espira todo el aire de sus
pulmones, luego inspira lentamente, llenando su térax al méximo; sopla.
Repetir lentamente estos movimientos varias veces.

b) Recomienza colocando sus manos sobre la parte baja de su caja toracica; infla
su pecho, tratando de llenar sobre todo la parte inferior de los pulmones.

Hacer varias veces el ejercicio.

c) Contintia lo mismo con las manos sobre los hombros o sueltas, tratando de
llenar la parte superior de los pulmones.

d) Encadenar las tres respiraciones en el orden indicado.

2.- Inclinado sobre una pared a poca distancia.

Se apoya sobre sus manos y hace los mismos movimientos respiratorios. (La
respiracion debe ser un acto de todo el cuerpo: cada musculo debe reaccionar ante la
entrada del aire y ante su expulsion, como si se pudiera sentir la circulacién del
oxigeno en todo el cuerpo a través de las arterias y la expulsiéon de anhidrido
carboénico por las venas)".

4. Inspirar lentamente y a fondo por el orificio derecho de la nariz y espirar por

izquierdo; luego, a la inversa.

5. Con violencia, después de haber inspirado la mayor cantidad de aire posible
expulsarlo de golpe por la boca. El aire produce un sonido semejante a un
sordo grito agresivo. Hacer lo mismo rechazando enérgicamente el aire por la
nariz, luego de haber inspirado al maximo.

6. Inspirar lentamente levantando los brazos lo més alto posible y alzando el
cuerpo sobre la punta de los pies; espirar con igual lentitud retomando una
posicién normal, y condensar el cuerpo hasta que ocupe el menor espacio
posible.

7. De manera decidida y enérgica, inspirar y espirar siguiendo con un ritmo
determinado: el del corazén, el de una melodia (con percusiones muy
marcadas) o una cadencia dada por los actores.

8. Lo mas rapido posible, inspirar la mayor cantidad de aire que se pueda y
expulsarlo inmediatamente del modo mas rapido. Todo el grupo puede hacer
este ejercicio con un guia que marque los tiempos de inspiraciéon y de
espiracion.
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9. Lo maés lentamente posible, inspirar, luego emitiendo un sonido, espirar de
modo que el sonido se escuche el mayor tiempo posible.

10. Respirar por la boca, con los dientes apretados, profundamente, luego espirar
por la nariz

11. La olla a presién: taparse los orificios de la nariz, cerrar la boca, realizar el
maéxima esfuerzo para expulsar el aire. Cuando no se puede mas, abrir la boca
y destapar la nariz.

12. Dos grupos. El primero canta una melodia que el segundo acomparia con su
respiraciéon, marca el ritmo —el compds— inspirando y espirando. Al
principio y para que sea mas facil, las melodias deben ser relativamente
lentas. Luego pueden ser mas rdpidas. Siempre debe comenzarse por una
musica facil. El Danubio Azul, por ejemplo.

13. Los actores, en circulo, espiran haciendo ruido —jAh!—, se dejan caer como si
se estuvieran desinflando y se distienden completamente en el suelo.

14. Un actor finge destapar el cuerpo de una de sus comparferas, como si se
tratase de una mufeca llena de aire. La parte destapada puede ser el dedo, la
rodilla, la oreja, etc. El actor "destapado" actta como si se estuviese
"vaciando"; a medida que espira, se desinfla, hasta caer en el suelo como una
mufieca de goma vacia. Luego efectta los movimientos y los ruidos de
alguien que estuviese llenando su cuerpo con una bomba de aire; a medida
que inspire se vuelva a inflar".

Jean Louis BARRAULT, Cuadernos N° 22 y 23, editado por la Compafiia Renaud-
Barrault, Paris, 1958.

Analizan el trabajo de la Opera de Pekin.

) v ) N v ) L.
En la China "van ensayando la sistematizacidon y convergencia con las técnicas
occidentales".

"VOZ. Existe una tradicién de consejos para hacer salir bien la voz y aprovechar
de la resonancia del cuerpo.

Trabajo de la garganta,

- de los labios

- de los dientes,

- delalengua.

Y al referirse a Artaud que "se ha dedicado con sagacidad al problema de la
diccién y sobre la impostacion del gesto", en alquimista, en mago. Ese espiritu
alquimista encuentra en mi resonancia! "Por ello hago estas notas:

"Diccion.

A. La vocal. La escritura comprende cinco vocales: AEIOU. En la palabra se
pueden notar quince. Para cada una de las cinco de la escritura.

La misma vocal abierta
La misma vocal semi-abierta,
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Cada una de las quince formas de vocales de la palabra, colocada sea sobre el
labio inferior, o sobre la garganta o sobre el paladar o sobre el labio superior.

El labio inferior corresponde al centro digestivo,
La garganta corresponde al centro sensual,

El paladar corresponde al centro intelectual,

El labio superior corresponde al centro nervioso.

Es la frecuencia méas o menos rapida de las vibraciones del sonido glético que
hace que la vocal venga a golpear sea sobre el labio inferior, o sobre la
garganta, o sobre el paladar, o sobre el labio superior.

La vocal es un soplo respiratorio que deviene al pasar por la glotis un sonido.

La vocal es una especie de copo sonoro que viene de la respiracién, y la
disposicién neurorritmica de las cuerdas vocales. Una invencién que es
posible por la respiraciéon del hombre. Manifestacion esencial de su vida. La
vocal, prueba sonora de su aliento respiratorio.

B. La consonante es el resultado de una contracciéon muscular. La consonante es
una invencién pléstica, como un golpe de tijera. Los musculos bucales se
contractan ante el pasaje de un aliento vocal que ellos dan forma. Lo
enriquecen con una consonante.

C. La silaba, compuesta de una consonante y de una vocal, es pues el resultado de
una respiracion y de un gesto (bucal en la circunstancia).

Anotar: No hay pues ninguna diferencia esencial entre la expresién corporal
verdadera (ella misma compuesta de contracciones musculares y de
respiraciones, las cuales también son musculares), y la PALABRA, es decir el
VERBO. A condiciéon que el VERBO sea considerado como la mas sabia
expresion fisica del SER HUMANO.

El verbo es una plastica bucal simplemente. Es de la misma especie que el
gesto que es, digamos, una plastica corporal. El Verbo y el Gesto no son como
pera y manzana como perro y gato, sino un solo y mismo fruto como un
durazno de jardin o un durazno de campo abierto.

D. La respiracion. Ella sola es todo un laboratorio mégico. El hombre mantiene su
existencia gracias a la respiracion. El esta animado notablemente en el estado
permanente, y particularmente perceptible durante el suefio, de una
respiracion llamada inconsciente.

La primera gran tentacién es pues buscar de tomar conciencia de su respiracion
inconsciente. Ejercicio extremadamente dificil.

Desde que la conciencia de esta respiracion aparece, no se puede impedir
modificar esta respiracién que cesa entonces de ser inconsciente. Ejercicio que fatiga
rapidamente el sistema nervioso. Solo las personas extremadamente bien equilibradas
logran, al menos ellos lo aseguran, tomar conciencia de su respiracién inconsciente,
sin modificarla. Asi la respiracién inconsciente y la respiraciéon consciente no tienen
frontera bien determinada; facilmente ellas se confunden. Y ahi estd la segunda
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tentacion. Por medio de ejercicios de respiracion consciente, tratar de alcanzar lo
inconsciente, y de alli, alcanzar el alma, sus estados y tentar modificarlos.

Hay dos clases de respiraciéon: La que nosotros llamaremos primera y la
respiracién segunda.

LA PRIMERA sirve a la vida, y no debe jamds servir al teatro.

LA SEGUNDA es la anica utilizable, asi jamdas se encuentra el actor corto de
aliento.

Manera de no utilizar mas que la respiraciéon segunda:

a) Todo el secreto de la respiracion estd en la ESPIRACION. No preocuparse
jamas de la inspiracién (eso también es valido en el sentido figurado, en el sentido
moral: no preocuparse jamas de la inspiracion, sino solamente de la transpiracion).

Por una dilataciéon muscular de la caja toracica y un hundimiento del diafragma el
aire entra.

Deglutir para asegurar durante la espiracion la descontraccion de la faringe.

Espirar entonces lentamente con el solo medio del diafragma (que es ademas, la
parte muscular del aparato respiratorio, la mas sensible y que solo, permite el
diminuendo y el pianissimo, arte mismo de la diccién) y mantener por el contrario, lo
mas dilatada posible todo el resto de la caja toracica como si la punta de los senos
quisiera quedar levantada hacia adelante. Cuando el diafragma estd completamente
remontado como el pistén de una jeringa, y que se cree no tener mas aliento, se ha
utilizado la sola respiracion utilizable en el teatro: la segunda respiracion.

Aflojen todo y veran que atn tiene aliento, es el "aliento del actor".

La segunda respiracion es el solo "soplo del personaje".

Puesto que cuando se acttia se es dos: el "actor" y el "personaje", es normal que se
tenga por eso dos respiraciones. La primera para el actor y para conservarle su
vitalidad, la segunda para el personaje: es la respiraciéon del diafragma, la respiracién
sensible".

Nuestra proxima CH. D. N° 42 - L.V, se iniciard con el aporte de Sarah
BERNHARDT.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 42 - L.V.

Tema: El aporte de Sarah BERNHARDT, Ernesto BAYMA,
Pierre BINER, de Toby COLE, los fragmentos de C.S.
STANISLAVSKI, Edward GORDON CRAIG.

Sarah BERNHARDT, de su libro EL ARTE TEATRAL, publicado por Ediciones
Anaconda, Buenos Aires, 1950.

"CONSEJOS PARA LA VOZ"

"Quiero afirmar lo siguiente: cuando el actor esta en escena, debe olvidar que sabe
articular, respirar, etc.: ya no es fulano, que encarna el Rey Lear, ni Mengana que
interpreta Esther. Es el Rey Lear o Esther misma.

"La voz es emitida por las cuerdas vocales, pero se modifica por las resonancias
sucesivas de la garganta misma, de la boca y de la nariz. Si la nariz y la boca no
intervienen o interviene muy poco, la voz parece salir de la garganta. Sila boca juega
un papel preponderante, parece que la voz procede del paladar o de los dientes. En
el altimo caso, parece que los sonidos son emitidos por la nariz. Resulta incontestable
que si la voz, luego de haber rebotado en la béveda palatina vuelve sobre los dientes,
su sonido es mas fresco, mas maleable, mas sonoro; no es vacilante. Resulta bien
impostada.

Todo el esfuerzo de los principiantes debe tender, por consiguiente, a emitir clara
y naturalmente el sonido de la voz. El mejor método para lograrlo es el del ejemplo.
El principiante estudia la forma que asumen los labios y los distintos musculos de la
cara y del cuello, cuando el instructor o profesor emite el sonido y debe procurar
reproducirlo conformando sus propios musculos y la abertura de la boca de una
manera idéntica.

Sin embargo, puede aconsejarse al novicio, una manera de proceder que conduce
a un buen tono de voz: se trata de procurarse una especie de punto de apoyo en un
auditor ficticio, colocado a una determinada distancia y de dirigirse a él, emitiendo la
voz. Si el punto de apoyo esta emplazado a la distancia conveniente y el alumno no
presta mayor atencion al sonido en si mismo, sino al contrario, la fija en el auditor
ficticio que se supone le escucha, garganta, boca, mandibula y labios acttan
instintivamente, asumiendo la posicién que corresponde.

Los sonidos primeros emitidos por las cuerdas vocales son las vocales. Las
consonantes constituyen sonidos modificados por las diversas partes del aparato
bucal y nasal.

El problema del aliento sigue inmediatamente al de la imposicion del sonido. Se
trata de saber respirar, lo que constituye, tal vez, el sentido més dificil de adquirir.

Los jovenes actores debutantes, cuando tienen que pronunciar una extensa tirada
ante el publico, llenan sus pulmones de todo el aire que pueden contener y desde las
primeras palabras expelen todo el aliento; la necesidad de reemplazarle, los coloca en
la obligacién de resollar y terminar en el mas penoso estertor la frase comenzada con
tanta ampulosidad.
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Las cuerdas vocales se inflaman, se irritan y poco a poco la voz se enronquece vy,
en algunos casos, se vela para siempre.

Es necesario apoyar la voz en el aliento y éste debe emitirse ligero, fluido, con las
palabras. Asicomo el nadador aspira antes de sumergirse, el actor debe hacerlo antes
de comenzar a hablar.

Cuando el debutante estd ya seguro de su voz y de su aliento, puede entonces
comenzar a pensar en la articulaciéon, que no es otra cosa que detalles de
pronunciacion.

Recuerdo todavia las recomendaciones que me hizo mi padrino, cuando me
preparaba para el examen de admisién al Conservatorio. Apretaba demasiado los
dientes, no abria suficiente las O y no hacia vibrar debidamente las R. He aqui las
recomendaciones que me dio destinadas a remediar ese defecto:

Todas las mafianas, durante una hora y aprovechando los do, re, mi, hacer este
ejercicio: te, de, de, para lograr la adecuada vibracién.

Antes de almorzar, decir cuarenta veces, frases conteniendo palabras que a su vez
contengan r, como iniciales de palabras o en medio de ellas, para aprender a abrir las
R.

Antes de comer, cuarenta veces, frases conteniendo palabras portadoras de la letra
S en sus distintas situaciones para aprender a no silbar con la S.

A la noche, al acostarme, veinte veces frases conteniendo palabras con D, y veinte
veces, frases conteniendo el sonido de la P, para aprender a abrir la boca en circulo
parala Dy cerrar frunciendo para las P.

Hay tal vez mejores ejercicios que esos de mi pobre padrino. Quiero recordar lo
que hizo hacer a sus alumnos el gran actor Lucien GUITRY: Hay que mantener un
lapiz apretado entre los dientes y decir muy ligero y claramente, varias frases
conteniendo los conocidos o nuevos destrabalenguas que hacen hincapié
distintamente en letras como la R, S, P, LL, T, D, B, etc.

Podrian repetirse innumerablemente tipos de ejercicios de esta clase. Todos tienen
su relativa utilidad y dan a la pronunciaciéon una libertad que ninguna dificultad
entorpece luego. El debutante debe elegir los que contienen los obstaculos
apropiados, o sea los sonidos de letras con los que tiene problemas de pronunciacion.
Una vez que haya vencido estos obstidculos y, por consiguiente, corregido sus
defectos, no tendra que preocuparse por otra cosa, que por la expresiéon que debera
dar a las frases, en la modulacién de las mismas. No se trata ya de un trabajo fisico.
Todo se limita a un trabajo interno que debe traducirse al exterior".

Ernesto BAYMA, de su libro CONSEJOS para un COMEDIANTE, editado por
Siglo Veinte, Buenos Aires, 1958.

"

Respiracion".

"La técnica elemental del comediante —dice DULLIN — se podria reducir a dos
nociones que se expresan pronto, pero que siempre resultan dificiles de poner en
préctica: primero: saber respirar bien y adquirir al mismo tiempo la ciencia de utilizar
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la respiracion; segundo: saber hacerse comprender y, para eso, adquirir una buena
diccién.

La respiracién es una pequefia divinidad dispensadora de dones que anima todo
lo que vive desde el nacimiento hasta la muerte y que abre todas las puertas de la
técnica del actor".

Para Louis JOUVET, "un texto es primeramente una respiracion. El arte del actor
consiste en querer igualar al poeta por un simulacro respiratorio que, por instantes, se
identifica con el aliento creador".

BARRAULT habla de las "dos clases de respiraciéon". La respiraciéon que llamamos
PRIMERA vy la respiracion SEGUNDA. La PRIMERA sirve a la vida... La SEGUNDA
es la tnica utilizable en el teatro..."

Aqui BAYMA reproduce lo que hemos consignado dicho por BARRAULT.

"Por su parte DULLIN a semejanza de JOUVET y BARRAULT, especifica: "Un
texto necesita respirar como usted para vivir. Que en un buen didlogo de teatro, la
respiracion es tan necesaria como en un texto escrito la puntuaciéon. Tome un texto de
tragedia, 1éalo con calma y "sentird" los momentos en que debe respirar. Entrafiando
las tragedias una declamacion noble, la respiracién se encuentra anotada como en una
partitura musical". Y agrega DULLIN: "Practique tres clases de lectura mecénica: la
primera articulando cada palabra; la segunda, por el contrario, rapida, articulando
con la mandibula inferior que debe adquirir ligereza y agilidad. La tercera lectura
debe ser una lectura parsimoniosa. Esfuércese por colocar bien su respiracion, por no
perder nunca el aliento, por seguir las reglas de la sintaxis. En las tres lecturas
apoyese desde un principio en las consonantes: exagere con fuerza esta percusion de
las consonantes "como un trotamundo".

Pierre BINER, de su libro "LIVING THEATRE", publicado por La Cité, Lausanne,
Suiza, 1968.

"Pregunta: ;En qué momento han comenzado ustedes a hacer ejercicios sobre la
utilizacién de la voz en relaciéon con diferentes partes del cuerpo?

Julian BECK: Ya en el momento de FRANKESTEIN. La idea ha venido... de la voz
misma.

Hemos constatado que ciertos sonidos no pueden ser producidos
convenientemente mas que cuando ellos se acompafian de una accién del cuerpo bien
precisa. Es pues la parte del cuerpo puesto en movimiento que "dicta" ese sonido.
Nuestro esfuerzo ha tendido siempre a una unificaciéon. Es ese, en la voz, un campo
de aplicaciéon de ese principio. Vivimos en una sociedad esquizofrénica donde todo
estd separado por tabiques, comenzando por los individuos, con el interior de su
soledad, otros "tabiqueados". Es necesario cambiar eso, hacer comunicar corazén,
cuerpo y su voz, y cerebro, etc."

Toby COLE, de su libro ACTUACION, publicado por Editorial Diana, México,
1964.

Debido a C.S. STANISLAVSKI, el titulo TECNICA TEATRAL, nos ofrece
fragmentos referidos al tema.
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"El mismo crecimiento de conciencia y afinacion de sus sentimientos internos debe
ejercerse por el actor en relaciéon con su equipo vocal. La expresion oral ordinaria, en
la vida como en el actor en el escenario, es prosaica y monétona; en ella, las palabras
suenan desordenadas, sin ningin enhebramiento armonioso en una armonia vocal
tan continua como la de un violin, que en manos de un maestro, puede hacerse mas
completo, profundo, fino y transparente, y puede pasar sin dificultad de las notas
mas altas a las mas bajas y viceversa, y alternar del pianissimo al forte.

Existe una sonoridad musical natural de la expresiéon que podemos descubrir en
los grandes actores en el momento de su exaltacién artistica verdadera y que esté
unida intimamente a la sonoridad interna de su papel. Un actor debe desarrollar
dentro de él mismo su expresiéon musical natural, practicando su voz en debida
relacién con su sentido de la realidad, casi tanto como un cantante. Al mismo tiempo
debe perfeccionar su diccién. Es posible tener una voz fuerte, flexible, impresionante
y al mismo tiempo una expresion distorsionada, por una parte, por una
pronunciacion incorrecta y por la otra, por olvido de esas pausas casi imperceptibles
y del énfasis, a través de los cuales se logra la transmision exacta del sentido de la
sentencia y también su colorido emocional particular.

"Debe tener en mente que todo sonido que interviene para formar una palabra
aparece como una nota separada, que tiene su parte en el sonido armonioso del
vocablo y que es expresion de una u otra particula del alma, exhalada por medio de la
palabra. Por lo tanto el perfeccionamiento de la fonética de la expresion, no puede
limitarse al ejercicio mecanico del equipo vocal, sino también ser dirigido en tal
forma, que el actor aprenda a sentir cada sonido separado de una palabra, como un
instrumento de expresion artistica".

Edward GORDON CRAIG, de su libro DEL ARTE DEL TEATRO, editado por
Libreria Hachette, Buenos Aires, 1958.

"Penétrese en Teatro del sentido profundo de la palabra "Belleza" y podremos
decir que el despertar del Teatro estara préoximo. Que nuestro labios olviden la
palabra "efecto" y estaran prontas para pronunciar la de "Belleza". Cuando hablamos
en el teatro de "lo que produce efecto", queremos significar algo que llegara al
publico, que pasara el borde del escenario. El viejo actor dice el debutante que eleve
la voz, que "la saque". "Saca tu voz, muchacho; ldnzala hasta el fondo de la sala!"
iBuen consejo! Y decir que desde los ultimos quinientos o seiscientos afios no hemos
aprendido a ponerlo en practica y estamos siempre en el mismo punto! Es evidente
que todos los juegos escénicos deben ser claramente visibles; todas las palabras
pronunciadas en escena, claramente percibidas; que los gestos caracteristicos, las
palabras que deben llegar exigen ser destacadas y subrayadas de modo que sean
claramente comprendidas.

"Pero no es esta la recomendacién tnica y esencial que los mayores tendrdn que
hacer a los recién llegados a la escena. Esto no hace sino comprometer al debutante a
adquirir lo més pronto posible los trucos del oficio. Recurre a ellos instintivamente y
son esos trucos los que han dado origen a la palabra "comiqueria". Y voy a deciros
por qué el joven actor se embarca asi en falso en cuanto se inicia en la escena. Es
porque antes de iniciarse no ha hecho ni estudios ni aprendizaje".
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Charles DULLIN, de su libro RECUERDOS y NOTAS de TRABAJO de un
ACTOR, editado por Libreria Hachette, Buenos Aires, 1954.

Del capitulo TECNICA ELEMENTAL, que ya algunos autores transcriptos han
dado cuenta, tomaremos aquellas partes que no lo han sido:

"Las dos nociones" —repetimos— "a que se reduce la técnica elemental: 1° Saber
respirar bien y adquirir al mismo tiempo la ciencia de utilizar la respiracién. 2° Saber
hacerse comprender y, para eso, adquirir una buena diccién".

"Te hablaré, pues, de la '"respiracion", y creo que si supiera hablarte bien, si
pudiera decirte lo que quiero decirte, te haria realizar hoy un progreso, cuya
importancia comprenderias tarde o temprano. Incluso te diré que los dias en que
sientas tu respiracion, ya no como en esos ejercicios fastidiosos de gimnasia cotidiana,
sino como una limpida fuente, una pequena divinidad dispensadora de dones, que
anima todo lo que vive, desde el nacimiento a la muerte, tendrés la llave que abre
todas las demas puertas de la técnica del actor. La respiracién es la base de una
buena diccién, de una lectura inteligente, asi como de los movimientos tragicos o de
los efectos coémicos bien colocados. Si no posees grandes medios, gracias a ese
pequeio dios, los que tengas bastaran de todas maneras, para colmar el teatro mas
vasto. Aunque adlle a tu lado un atleta, un trdgico con voz estentérea, es a ti a quien
escuchardn. Sé que leyendo estas lineas vas a henchir tus pectorales y a decir: "respiro
muy bien". Quizas sirva para la carrera pedestre, pero para nosotros, los actores, la
respiracion, s6lo resulta eficaz el dia en que no solamente la poseemos, sino que
sabemos utilizarla.

Observa a un acrébata cuando ejecuta un salto mortal. Probablemente, nunca
penso en ello, pero un instinto de preservacion lo guia... Su respiracion es como el
hilo sobre el que resbala... Ya contenida, como si fuera ella la que regulase su
equilibrio, ya arrancdndolo en el impulso hacia un nuevo esfuerzo.. Una
equivocacién y se mataria. Por esto es que el acrébata, que no quiere matarse se pone
en regla con ese pequefio dios que preside el nacimiento y la muerte.

Convéncete de que un texto necesita respirar, como tu, para vivir; que en un buen
dialogo de teatro la respiracion es tan necesaria como en un texto escrito la
puntuacion.

No llegards a dominar tu respiracidn sino al cabo de un entrenamiento de
descontraccién general.

Trata de encontrar un buen "educador respiratorio". Aprovecha de lo que te
ensefié esforzdndote por controlarte td mismo y llegar poco a poco a sentir tu
respiracion, hasta hacerte dueno de ella. Tienes que pasar de la respiracion
abdominal e intercostal a auxilarte a veces con la de pecho, segiin tus necesidades,
dando la impresién de que nunca te interrumpes para tomar aliento. Ejecuta todo este
trabajo que te exigird tiempo, paciencia, y sobre todo, regularidad en el esfuerzo,
pensando siempre en el empleo que tendras que hacer de ello en el teatro.

La diccién.

Ayer te hablé de la respiracion, hoy te fastidiaré remachando: no te distinguiras
sino tienes una buena dicciéon. Te diré: es simplemente el arte de hacer comprender
bien lo que dices, de dar a las palabras su peso y su sabor; todo esto sin aplicacion,
con naturalidad. No hay nada méas pesado que el orador o el comediante que
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remachan las silabas. Reserva tu esfuerzo para tus ejercicios privados, pero en cuanto
te pongas a interpretar, cesa de ocuparte de ellos. Si tienes una buena respiracion,
pronto llegards a adquirir una buena diccién. El mejor método que te pueda
proponer es la lectura mecanica en alta voz".

Método y su proceso ya explicado anteriormente por otros autores.

"Colocacion de la voz.

No te he hablado atin de la colocaciéon de la voz porque los ejercicios de
descontraccién, de respiraciéon, de diccion apoyando sobre las consonantes,
normalmente deben llevarte o colocar tu voz. Mientras, segin la expresiéon
consagrada, he tratado de colocar "en la mascara" la poca voz que me ha dado la
naturaleza, no he llegado a ningtn resultado satisfactorio. El uso que nosotros, los
comediantes, hacemos de la voz, es demasiado diferente del que hacen los cantantes.

Lo mismo que para la diccién, el ptublico no tiene que sentir nunca el estudio, la
aplicacion. Tu voz debe conservar su cardcter. Ella tendrd que exteriorizar los
movimientos de tu alma, muy a menudo habras de plegarla a las exigencias de la
composiciéon de tus personajes, forma parte de ese lote de cualidades y de defectos
que constituyen tu personalidad; conviene hacerla flexible, extender su registro, darle
amplitud sin deformarla.

Luego de cada ejercicio de respiracién, consagra un buen rato a trabajar la emisién
de tu voz; primero sobre las consonantes y en base al mismo principio que para la
diccién, las consonantes te hardn encontrar "esa misteriosa mascara". Para adquirir
amplitud, trabaja sobre las vocales. No hay necesidad de gritar ni de cansarte para
ello, primero trata de adquirir una fiscalizaciéon perfecta, pues es esa fiscalizacion la
que te va a permitir obtener el resultado apetecido.

Es provechos hacer esos ejercicios tendidos boca arriba, a fin de hallarse
distendido hasta el maximo.

Vuelvo siempre a esta observacion esencial: la clave de una buena emisiéon de voz
es la respiracion. Cuando seas el duefio de tu aliento, cuanto tras una fuerte
inspiracion sepas retenerlo y emplearlo a voluntad, serds tu propio maestro vy,
créeme, nunca se estd mejor servido que por uno mismo".

Nuestra proxima CH. D. N° 43 - L.V,, se inicia con parrafos de Tyrone GUTHRIE.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 43 - L.V.

Tema: Tyrone GUTHRIE y Jerzy GROTOWSKI.

Esta CH. D. N° 43 - L.V., comienza con la transcripcion de pérrafos del libro de
Tyrone GUTHRIE, NUEVO TEATRO, publicado por Editorial Letras. S. A., México,
1965.

"Un repertorio de obras clasicas exige talento e inteligencia. La belleza y el
atractivo sexual pueden lograrse, a veces, mediante artificios. Lo que no admite
trucos es la calidad de la vocalizacion.

Es extrafio que los actores norteamericanos concedan tan poca importancia a este
punto esencial. Todos ellos cultivan con celo fanatico la personalidad, eufemismo con
el que hoy se indica el atractivo sexual. Pero muy pocos se ocupan de saber qué es lo
que distingue la "buena" diccién de la que no lo es.

Creo que nunca han pensado que un gran discurso retdrico es un aria que exige
una realizacion técnica perfecta, una minuciosa modulacién, de modo que el climax y
el anticlimax contribuyen a esclarecer un pasaje determinado y no a hacerlo confuso.
El fraseo y la respiracion deben ser tan medidos como en el canto. Y, también como
en el canto, el actor tiene que tener sentido del ritmo; el criterio oportuno del énfasis,
de las pausas, del tiempo; el empleo exacto del pianissimo, forte, el stacatto.... Cuando
uno menciona estos términos musicales italianos frente a la mayoria de los actores
norteamericanos suelen echarse a reir a carcajadas, pues les parece sumamente
divertido escuchar palabras extranjeras, o bien le contemplan a uno con un silencio
desdefioso. La mayoria de ellos no tienen ni la mas ligera nocién de cémo debe
analizarse una pieza de retdrica para luego traducir ese andlisis en términos vocales
practicos".

Jerzy GROTOWSKI, de su libro HACIA UN TEATRO POBRE, editado por Siglo
Veintiuno, México, 1970.

Del capitulo "Técnica de la voz" tomamos fragmentos que, creemos pueden
aportar valiosamente al tema, tanto para el conocimiento como para el debate del
trabajo del director polaco.

"Capacidad de conduccién. Debe darse especial atencién a la capacidad de
conduccién de la voz de tal manera que el espectador no sélo oiga la voz del actor
perfectamente sino que se sienta penetrado por ella como si fuese estereofénica. El
espectador debe sentirse circundado de la voz del actor como si viniera de cualquier
direcciéon y no sélo desde el lugar donde el actor se encuentre; hasta las paredes
deben hablar con la voz del actor.

Las dos condiciones necesarias para tener una buena conduccién vocal son:
a) La columna de aire que lleva la voz debe escapar con fuerza y sin encontrar
ningtn obstaculo (es decir, una laringe cerrada o una apertura insuficiente de las

quijadas).

230



b) el sonido debe amplificarse mediante los resonadores fisiolégicos. Todo esto
estd ligado estrechamente a la respiracion correcta. Si el actor sélo respira con el
pecho o con el abdomen, no puede almacenar suficiente aire, de tal manera que se ve
forzado a economizarlo y cierra la laringe distorsionando la voz y provocandose con
el tiempo desdérdenes vocales. Mediante una respiracién total puede acumular mas
que suficiente cantidad de aire. Por esto es vital que la columna de aire no encuentre
ningtn obstaculo; la laringe cerrada, la tendencia a hablar con las quijadas medio
abiertas.

"Respiraciéon" (Se repite, en parte, lo que extensamente ya hemos visto al respecto
en la primera parte de este "Complementos" de la Voz).

Dice que "en la respiracién total la fase abdominal es dominante. Es la mas
higiénica y funcional y se encuentra en los nifios y en los animales.

"La respiracion total es la mas efectiva para el actor. Sin embargo, no se debe ser
dogmatico acerca de esto, la respiraciéon de cada actor varia de acuerdo con su
constitucién fisiolégica y la adopcién o no de la respiracion total depende de esto.
Existen ciertas diferencias naturales entre las posibilidades respiratorias de los
hombres y de las mujeres. En ellas la respiracion correcta tiene definitivamente una
base abdominal, aunque la parte superior toracica esta ligeramente mas desarrollada
que en los hombres.

"Es necesario acostumbrarse a la respiracion total, Es decir, uno debe ser capaz de
controlar el funcionamiento de los érganos respiratorios. [Entre los que, dejamos
anotado para una observacién posterior, segin la anatomia y fisiologia humanas se
encuentra el DIAFRAGMA].*

"Hay varios métodos de verificar si la respiracion es total:

a) Yacer en el suelo sobre cualquier superficie dura de tal manera que la columna
vertebral esté totalmente derecha, colocar una mano en el pecho y la otra en el
abdomen, cuando se inspira se debe sentir que la mano que estd en el abdomen se
levanta primero y luego la del pecho, siguiendo un solo movimiento suave. Hay que
tener cuidado de no dividir la respiracion total en dos fases separadas. La expansion
del pecho y del abdomen debe estar libre de tension y la sucesién de las dos fases no
debe distinguirse, su ligazén debe producir la sensacién de una ligera hinchazon del
tronco.

b) El método adaptado del Hata Yoga. La columna vertebral debe estar
totalmente derecha y por eso es necesario yacer en una superficie dura. Hay que
taparse una ventana de la nariz con un dedo e inspirar a través de la otra. Cuando se
espira hay que hacer lo contrario: bloquear la ventana de la nariz a través de la cual
se inspira antes y espirar a través de la que estaba bloqueada al principio. Las tres
fases se siguen unas a otras con el siguiente ritmo: inspiracién: cuatro segundos;
sostener la respiracion: (lo que llamamos retencién) doce segundos; espiracién: ocho
segundos.

Luego Grotowski explica el otro método que ha sido tomado del teatro chino "y es
basicamente el més efectivo y puede usarse en cualquier posiciéon. Mientras esta uno
de pie colocar las manos en las dos costillas inferiores. La inspiracion debe darle una
impresion de que se empiece en el mismo lugar en el que las manos estdn colocadas

* Los corchetes son nuestros.
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(por tanto hay que empujarlas hacia atrds) y continuar a través del térax para
producir la sensaciéon de que la columna de aire alcanza hasta la cabeza. (Esto
significa que cuando se inspira el abdomen y las costillas inferiores se dilatan primero
y después, en una sucesién suave, viene el pecho)".

La explicaciéon del autor prosigue, siempre exaltando en primer lugar la
respiracion de "la parte alta del térax, supratoracica o "pectoral", tan opuesto asi a lo
que los tratadistas cientificos del tema como los que hemos pasado vista en la primera
parte, consideran al propugnar para el profesional de la voz la respiracién costo-
diafragmatico-abdominal, claramente fundamentada y explicada, y en la que la
respiracion pectoral es auxiliar y complementaria.

"Durante la respiracién total no hay que almacenar o comprimir demasiado aire.
Debe evitar una forma de respiracién que exija pausas que puedan interferir en la
recitaciéon de un texto.

"Un buen actor inhala silenciosa y rdpidamente. Respira en el lugar que él
considera adecuado para una pausa légica (ya sea prosa o poesia). Esto es funcional
ya que ahorra tiempo y evita pausas superfluas y es necesario porque subraya el
ritmo del texto.

"El actor debe saber siempre dénde respirar. Por ejemplo en una escena con ritmo
de compas rapido debe respirar antes del final de las dltimas palabras de su
compafero a fin de poder hablar raipidamente en el momento en que su compafiero
haya terminado. Si respira al final del discurso de su comparfiero habra un silencio
breve a mitad del didlogo, creando un "vacio" en el ritmo.

Ejercicios para lograr una inspiracién rapida y silenciosa:

a) al ponerse de pie con las manos en las caderas [?] el actor ha de inhalar gran
cantidad de aire rdpida y suavemente con los labios y los dientes, [;por la boca?]
antes de emitir palabra.

b) Hacer una serie de respiraciones cortas y silenciosas, aumentando
gradualmente la velocidad. Espirar normalmente.

"No exagerar los ejercicios respiratorios. La respiracion es un proceso organico y
espontaneo y los ejercicios no tratan de someterlo a un control estricto, sino corregir
cualquier anomalia y retener con todo la espontaneidad. A fin de lograr esto, los
ejercicios vocales y respiratorios deben combinarse con la respiraciéon que se corrige
cuando es necesario. Si durante la ejecucién de este tipo de ejercicios el actor se
concentra en su respiracion y se obliga a controlarla y al mismo tiempo no puede
liberarse de este pensamiento, hay que concluir que los ejercicios respiratorios se han
llevado a cabo erréneamente.

Apertura de la laringe. Hay que tener cuidado especial cuando se abre la laringe.
al hablar o respirar. Cerrar la laringe impide la emisién correcta de aire, y le impide
al actor el uso correcto de la voz.

Se puede decir que la laringe esta cerrada si:

a) La voz es monoétona; b) si se tiene la sensacion concreta de la laringe en la
garganta; c) si al respirar se oye un ligero ruido; d) si la manzana de Adan se mueve
hacia arriba (por ejemplo, cuando se traga, la laringe se cierra y la manzana de Adan
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se levanta); e) si los musculos de la parte posterior del cuello se contraen; f) si los
musculos que estan debajo de la barbilla se contraen (se puede verificar esto
colocando el pulgar debajo de la barbilla y el dedo indice debajo del labio inferior); g)
si la quijada inferior estd demasiado hacia adelante o demasiado hacia atras.

La laringe est4 siempre abierta si se experimenta la sensacién de tener suficiente
lugar en la parte de atras de la boca (como cuando se bosteza).

La laringe se cierra a menudo como resultado de hébitos incorrectos adquiridos en
las escuelas de teatro. Los ejemplos mas frecuentes de este caso son los siguientes:

a) El alumno lleva a cabo ejercicios de dicciéon antes que haya aprendido a
controlar su respiracion.

Si trata de obtener un poder de conduccion efectivo con la ayuda de la diccion
s6lo y con la intencién de economizar el aire que ha inhalado, cierra la laringe.

b) El alumno se ve invitado a menudo a respirar y luego a contar en voz alta.
Mientras mas alto cuente mas se le facilita por su habilidad para economizar la
respiracién. Este es un error imperdonable porque en lugar de ayudarlo a tener éxito
el alumno cierra la laringe deteriorando su poder de conduccién. Al contrario, es
esencial respirar profundamente y no tratar de economizar el aire. Cada palabra debe
estar envuelta de aire, es decir, como si estuviera saturada de aire, especialmente las
vocales. Debe cuidarse, sin embargo, de no quedarse sin aire entre las palabras.

c) Una respiraciéon errénea puede parecer correcta: a menudo el alumno dilata el
abdomen como si se estuviese inspirando, pero en realidad sélo estd utilizando la
respiracion tordcica.

Resonadores. La tarea de los resonadores fisiol6gicos es amplificar el poder de
conduccién del sonido que se emite. Su funcién es comprimir la columna de aire en
una parte especial del cuerpo seleccionada como amplificador para la voz;
subjetivamente se tiene la impresiéon de que se esta hablando con la parte del cuerpo
en cuestion, la cabeza por ejemplo, si se utiliza el resonador superior.

En realidad hay un ntmero casi infinito de resonadores que dependen del control
que el actor tenga sobre sus propios instrumentos fisicos. Mencionaremos sélo
algunos.

a) La parte superior o el resonador de cabeza, que es el mds empleado en el teatro
europeo. Técnicamente funciona a través de la presién y el paso del aire a la parte
frontal de la cabeza. Este resonador se advierte facilmente colocdndose una mano en
la parte superior de la frente al emitir la consonante "m", y se debe sentir una
vibracién definitiva. Hablando en general, el resonador superior se puede utilizar
cuando se habla en un registro alto.

Subjetivamente se puede sentir la columna de aire que pasa y se comprime hasta
que finalmente golpe a la parte superior de la cabeza. Cuando se usa este resonador
hay que tener la sensacion de que la boca esta situada en la parte superior de la
cabeza.

b) El resonador del pecho es conocido en Europa, aunque rara vez se usa
conscientemente. Funciona cuando se habla en un registro bajo. Para verificar su
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efecto, colocar una mano en el pecho; ésta tiene que vibrar. Para usarlo hay que
hablar como si la boca estuviera situada en el pecho.

c) El resonador nasal, que también se conoce en Europa, funciona
automaticamente cuando la consonante 'n" se pronuncia. Ha sido injustamente
abolido por la mayor parte de las escuelas teatrales. Puede explorarse para
caracterizar algunas partes o hasta la totalidad de un papel.

d) El resonador laringe se utiliza en el teatro africano y en el oriental. El sonido
que se produce recuerda el rugido de los animales salvajes. También es caracteristico
de algunos cantantes negros de jazz (por ejemplo, Armstrong).

e) El resonador occipital. Puede obtenerse hablando en un tono muy alto. Se
proyecta el caudal de aire hacia el resonador superior y mientras se habla se va
aumentando continuamente el registro a fin de que el caudal de aire se dirija hacia el
cogote. Este resonador se utiliza comtnmente en el teatro chino clésico.

f) Ademads existe una serie de resonadores que los actores pueden usar
inconscientemente. Por ejemplo, en la llamada actuaciéon "intima", el resonador
maxilar (situado en la parte posterior de las quijadas) se utiliza. Otros resonadores
pueden hallarse en el abdomen y en las partes centrales e inferiores de la espina.

g) La posibilidad mas fructifera se plantea cuando se utiliza todo el cuerpo como
resonador. Se obtiene utilizando simultdineamente los resonadores del pecho y la
cabeza.  Técnicamente se debe uno concentrar en el resonador que no se usa
automaticamente en el momento que se habla. Por ejemplo, cuando se halla en un
tono muy alto se usa por lo general el resonador de la cabeza; por tanto hay que
concentrarse para explotar simultdineamente el resonador de pecho. En este caso
"concentrar" significa comprimir la columna de aire hacia el resonador inactivo.

La base de la voz. El uso de cualquier resonador presupone la existencia de una
columna de aire que a fin de comprimirse debe tener una base. El actor tiene que
aprender conscientemente a encontrar dentro de si mismo la base para esta columna
de aire. Esta base puede adquirirse de las maneras siguientes:

a) por la expansién y contraccion de la pared abdominal. Este método se usa
muy a menudo por los actores europeos aunque muchos de ellos no son conscientes
del motivo real por el cual utiliza esta dilatacién muscular. Los cantantes de 6pera
refuerzan a menudo esta base cruzando sus manos en el abdomen y pretendiendo
que sostienen un pafiuelo comprimen las costillas inferiores con los antebrazos.

b) mediante el método utilizado en el teatro clasico chino. El actor se aprieta
fuertemente la cintura con un cinturén muy ancho. Cuando ha espirado totalmente
(respiracion supratordcica y abdominal), el cinturén comprime los musculos del
abdomen formando una base para la columna de aire.

c) después de inhalar totalmente (respiracién supratordcica y abdominal), los
musculos del vientre se comprimen y levantan el aire automaticamente hacia arriba".

[Aqui la explicacién de Grotowski es confusa, pues luego que como dice "los
musculos del vientre" —se refiere seguramente a los abdominales — "se comprimen y
levantan el aire automaticamente hacia arriba. Las costillas inferiores" —dice— "se
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empujan hacia afuera y de esta manera se obtiene una base para la columna de aire".
Confuso porque en la espiracion —que de eso se trata— una vez que los abdominales
se contraen —o comprimen como €l dice— a continuacién, para completar la natural
espiracion vuelven "las costillas inferiores" a su posiciéon, comprimiendo mas la salida
de la columna de aire, y asi completan la espiracion en la respiracion
costodiafragmatica-abdominal].

A continuacion el autor dice:

"Aqui también es importante no almacenar demasiado aire durante la contraccién
de los masculos abdominales puesto que esto causa que la laringe se cierre". [Hemos
subrayado esa frase porque llama la atencién que Grotowski —o quién lo tradujo—
diga eso. Pues es sabido que para almacenar aire en los pulmones es menester que
ante el empuje de arriba del diafragma —ese desconocido por Grotowski como lo
puntualizaremos al final de la transcripcion de este capitulo— los mitsculos
abdominales, descontractados cedan hacia adelante y permitan que el ovoide de las
visceras abulte el abdomen como se puede "ver", en cada ser humano o animall].

"Ejercicios organicos. Las observaciones previas que protegen al actor para
conservar su respiracién organica también son validas para los resonadores, la
apertura de la laringe y la base de la voz. El objetivo de los ejercicios es hacer que el
actor se vuelva consciente de su diapason potencial.

"Suele suceder que el actor que efecttia esos ejercicios erréneamente controla su
voz (escuchdndose a si mismo). Esto bloquea los procesos organicos y puede dar
origen a una serie de tensiones musculares que a su vez evitan la emision correcta.

Para evitarlo, el actor debe aprender a controlar su propia voz oyéndola no desde
adentro sino desde afuera. Con este objetivo en vista, un ejercicio efectivo es proferir
un sonido dirigiéndolo contra una pared y escuchando su eco. No se oye
pasivamente el eco, al contrario, se trata de modelarlo conscientemente, moviéndose
cerca o lejos de la pared y guidndolo hacia arriba o hacia abajo a voluntad y
cambiando los resonadores, el timbre y la entonacién.

Se puede determinar qué imagenes y asociaciones se producen en cierto actor
durante la "apertura" del aparato vocal (resonadores, laringe, etc.).

Por ejemplo, en algunos actores el resonador superior (cabeza) se pone
automaticamente en movimiento cuando dirige la voz hacia el techo mientras se
habla, empujan literalmente con las manos la voz hacia arriba. Similarmente uno de
los resonadores bajos puede ponerse en movimiento haciendo que las manos dirijan
la voz hacia el piso.

El actor debe tratar siempre de conseguir reacciones vocales espontaneas. Los
ejercicios siguientes pueden ayudar en ese sentido.

a) Utilizar la voz para crear alrededor de uno mismo un circulo de aire "duro" o
"suave'"; con la voz, construir una campana que sucesivamente se vuelva mas
pequeia o més grande. Enviar un sonido a través de un ttnel ancho o angosto, etc.

b) las acciones vocales contra objetos: utilizar la voz y hacer un agujero en la
pared, tirar una silla, apagar una vela, hacer que una pintura caiga de la pared,
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acariciar, empujar, envolver un objeto, borrar el piso, utilizar la voz como si fuera un
hecho, una mano, un martillo, un par de tijeras, etc."

Nuestra proxima CH. D. N° 44 - L.V., continuara con Jerzy GROTOWSKI.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 44 - L.V.

Tema: Continiia Jerzy GROTOWSKI, y Hubert HEFFNER.

Esta CH. D. N° 44 - L.V,, contintia y concluye la reproducciéon de fragmentos
seleccionados del trabajo de Jerzy GROTOWSKY, sobre nuestra materia, y contintia
con Hubert HEFFNER.

"La imaginacién vocal
Aparte de la explotacién consciente e higiénica del aparato vocal, hay dos medios
mas de aumentar sus posibilidades.

a) el actor debe aprender a enriquecer sus facultades vocales profiriendo sonidos
inusitados. Un ejercicio ttil consiste en imitar los sonidos naturales y los ruidos
mecanicos: caida de agua, murmullo de los péjaros, sonido de un motor, etc.

b) el actor tiene que desarrollar la habilidad para hablar en tonos que no son sus
tonos naturales, por ejemplo, mas bajos o més altos que los normales. Esto no
significa simplemente bajar o levantar la voz de una manera metédica y
continua hacia registros inusitados, sino en casos especificos operar con registros
poco naturales. Otra forma de obtener artificialmente otros registros es la
imitacion parodiada de las voces de mujeres, nifios y viejos, etc.

Diccion.

La regla bésica para la buena diccién es espirar las vocales y "masticar" las
consonantes. No hay que pronunciar las letras demasiado claramente. A menudo en
lugar de pronunciar una palabra como una entidad, el actor la divide de acuerdo con
las letras que la componen.

La diccién es un medio de expresion; la multiplicidad de tipos de diccién que
existen en la vida deben también encontrarse en el teatro.

Asi como en la vida no existe un solo tipo de diccion, sino dicciones innumerables
que dependen de la edad, de la salud, del caracter y de la estructura psicosomatica
del individuo particular, de esa misma manera no hay una sola forma de dicciéon
escénica en el teatro.

El actor debe subrayar, parodiar y exteriorizar los motivos interiores y las fases
psiquicas del personaje que estd representando y modificar su pronunciacién al
utilizar un nuevo tipo de dicciéon. Esto también trae como consecuencia una
modificacién del ritmo de respiracion.

Cada papel exige un tipo distinto de diccién y, aun en el contexto del propio
papel, las posibilidades que ofrece el cambio de diccion de acuerdo con las
circunstancias y las situaciones deben explotarse al maximo.

Aqui se enumeran algunos ejercicios que faciliten esta tarea:

a) parodiar la diccién de los amigos.

237



b) representar varios personajes a través de la diccion (un avaro, un glotén, un
hombre piadoso, un oportunista, etc.)

c) caracterizar, mediante la diccion, ciertas particularidades psicosomaticas (falta
de dientes, corazén débil, neurastenia, etc.)

La tendencia a acentuar demasiado las consonantes es errénea. Son las vocales las
que deben subrayarse. Sobre enfatizar las consonantes obliga a la laringe a cerrarse.
Cada frase ha de emitirse con una sola onda respiratoria larga que evita que la
laringe se cierre. S6lo cuando se murmura, el acento se coloca en las consonantes,
que en este caso han de enfatizarse.

Los ejercicios de diccién nunca deben practicarse en el texto que se va a utilizar en
la representacién, para evitar distorsionar su interpretaciéon. El mejor entrenamiento
de diccién se obtiene en la vida privada. El actor debe cuidar continuamente su
pronunciacién aun fuera del contexto de su trabajo.

Otro ejercicio efectivo para la diccion es leer una frase muy lentamente,
repitiéndola de nuevo cada vez maés rapido sin cortar las vocales.

El actor no debe nunca aprenderse su papel en voz alta, porque automaticamente
esto lo lleva a una interpretacion "petrificada".

Durante las representaciones, el actor tiene que ser consciente de las posibilidades
actsticas del cuarto en el que esta actuando, a fin de descubrir los efectos que pueden
utilizar conscientemente (ecos, resonancias agudas o apagadas), incorporandolos a la
estructura de su papel.

Pausas.
Es importante no abusar de las pausas, que como un medio de expresién logran
sus objetivos en estas condiciones:

a) su uso parsimonioso, solo para afiadir expresividad

b) la eliminacién de toda pausa que no tenga una funcion artistica y no dependa
de la estructura del papel.

c) el acortamiento de las pausas respiratorias que deben ser siempre rapidas y
suaves. Es aconsejable hacerlas coincidir con las pausas légicas.

d) debe darse prioridad a las pausas "artificiales" o "falsas" creadas por un
intervalo. Por intervalos se entiende la transicién de un tono de voz a otro.

El actor debe practicar siempre los intervalos cortos que son mucho mas dificiles
que los largos.

Técnica de pronunciacion.
"No existe ninguna diferencia esencial entre la recitaciéon de la poesia y de la
prosa, en ambos es cuestion de ritmo, fraseo y acentos 16gicos.

En la prosa, el ritmo tiene que descubrirse o mas bien descifrarse; hay que sentir el
ritmo especifico del texto. Un buen actor es capaz de leer ritmicamente hasta un
directorio telefénico. El ritmo no es sinénimo de monotonia o de prosodia uniforme,
sino de pulsacién, variacion y cambio stubito. Después de determinar varios acentos
l6gicos en el texto, de acuerdo con el plan general de interpretacion, se debe imponer
un ritmo que coincida con estos acentos. Sin embargo, ain en la prosa no debe
favorecerse al ritmo en detrimento de la légica formal, o caer en el otro extremo,
descuidar el ritmo a fin de concentrarse exclusivamente en el sentido 16gico del texto.

238



Tampoco el ritmo del texto debe cortarse, ni enfatizarse el acento 16gico mediante
pausas.

La habilidad para manejar frases es importante y necesaria en la actuaciéon. La
frase es una unidad integral, emocional y légica que debe sostenerse por una sola
onda melédica y respiratoria. En la poesia también, la frase debe considerarse cono
una entidad emocional y l16gica y pronunciarse de una sola impulsion respiratoria.

Hay numerosas maneras de proteger el ritmo de cada linea que forman la frase: se
puede colocar una coma o un punto al final de cada linea, y al final de otra hacer que
el acento 16gico caiga en la dltima palabra, y luego utilizar un intervalo (cambio de
tono ) al final de la tercera, justificindolas desde el punto de vista de la interpretacion.

La necesidad de fijar estas pausas respiratorias existe en la prosa y en poesia. Estas
no deben juntarse demasiado porque pueden ocasionar fallas de respiracion.

Se pueden violar todas las reglas mencionadas aqui, siempre y cuando esa
transgresion sea intencional y busque un efecto formal.

Otros elementos formales pueden emplearse:
a) aceleraciéon o disminucién del compas del ritmo de la frase.
b) cambios stubitos del compas del ritmo.
c) inspiracién abierta en las palabras que muestran el acento l16gico de la frase.
d) inspiracién ilégica: por ejemplo, respirar en un lugar de la frase en la que la
respiracion no deba de efectuarse normalmente.

Todo actor, aun aquel que es técnicamente hébil, sufre formas de crisis vocal
después de un periodo de varios afios. Esto se debe a la edad, que transforma la
estructura fisica del cuerpo y que exige una nueva adaptacion de la técnica. El actor
que quiere evitar el estancamiento debe empezar periddicamente todo de nuevo,
aprender la respiraciéon, la pronunciacion y el uso de sus resonadores. Debe
redescubrir su voz".

[Aqui llegamos, a la ya anticipada mencién sobre GROTOWSKY y el diafragma.

En la edicién que consideramos de HACIA UN TEATRO POBRE, de Jerzy
GROTOWSKI|, hecha por Siglo Veintiuno S.A. primera edicién en espafiol, afio 1970,
con traduccion de MARGO GLANTZ, encontramos, referente a nuestro tema, el titulo
TECNICA de la VOZ, en la pagina 109, y llega hasta la 138 (descontando las 10
paginas de ilustraciones), por lo tanto, abarca diecinueve péaginas del texto.

Ustedes han leido y tal vez ya debatido, las transcripciones fragmentarias que
hemos hecho de ese capitulo, cumpliendo con nuestro propésito de presentar los
diferentes aspectos con que encara la gente del teatro los problemas del mismo y sus
posible soluciones.

Ahora bien, —en realidad, ahora mal —, como esta edicion ha circulado en nuestro
pais lo que vamos a puntualizar es facilmente comprobable: Dentro de todo lo
mucho que en las diecinueve paginas mencionadas, dice GROTOWSKI sobre la
impostacion, ejercicios y observaciones valiosas que le permite su gran capacidad de
investigador, acerca de la respiraciéon especialmente, dentro de estas diecinueve
paginas, jno hay una sola mencion al diafragma!
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Esto pueden constatarlo ustedes en algtin ejemplar de dicho libro. La sorpresa es
que no podamos, no sepamos explicarnos el por qué, este desconocimiento, omision,
nada menos de tan imprescindible musculo, por el fundamental papel que
desempena en la funcién respiratoria, como es el DIAFRAGMA, que es la
sorprendente primera vez que encontramos falta, en un texto sobre respiracién, como
el que leemos en el mencionado y difundido libro.

(Error constante de traducciéon en diecinueve pdaginas nada menos que de
GROTOWSKI?].

Hubert HEFFNER  del libro TECNICA TEATRAL MODERNA, publicado por
Editorial Universitaria de Buenos Aires, 1968.

"RECITADO DEL TEXTO

Los actores varian mucho en sus facultades vocales. Algunos estdn dotados de
voz clara, bella, resonante; otros, por el ambiente en que han vivido, o por medio de
un adecuado entrenamiento, han adquirido gran habilidad vocal y una admirable
diccién. La mayoria de las gentes, sin embargo, murmuran o muerden las palabras
usando su voz de la manera mas negligente. Los problemas mds serios no pueden ser
tratados en el corto plazo de los ensayos. Los actores con impedimentos orales deben
ser aconsejados en el sentido que se procuren la asistencia de profesores entrenados.

Hay otros problemas en el recitado de los textos. El primero y més persistente de
ellos es, el de la efectiva proyeccién o emisiéon de la voz. La proyeccion implica no
solo la apropiada fuerza, tono alto y direccién correcta del parlamento, sino también
el timbre, proporcion y fraseo. Las voces de timbre alta son, en general, mas dificiles
de entender que las de tono bajo. Por eso las voces de mujeres y nifios de este tipo
tienen que ser especialmente entrenadas en la fonetizacion y fraseo. Cuando un actor
levanta su voz en un parlamento emotivo, y especialmente cuando eleva el timbre al
transmitir emocién y excitacién, entra casi siempre este problema de la proyeccién. Si
el actor tiene que hablar a gritos, sus palabras han de ser especialmente bien
pronunciadas y fraseadas, para que sean entendidas. El fracaso en hacer bien esto es
la causa de que muchas escenas de timbre emocional elevado, sean ininteligibles.

El fraseo es tan importante para la comprensiéon del texto como lo es la
enunciacion.  Cualquier parlamento extenso puede  hacerse completamente
ininteligible, si no es adecuadamente fraseado por medio de pausas e inflexiones de
voz. Muchas veces, para evitar que la obra decaiga, los actores tienen que hablar a
una velocidad que es mayor que la normal. Para alcanzarla es comtn que el actor no
experimentado sacrifique el fraseo apropiado. Este fraseo es cuestion de insistencia en
el agrupamiento de las palabras, por medio de inflexiones de voz y pausa, y
recalcando determinadas palabras claves.

Si estas palabras clave son correctamente elegidas y se las emite audiblemente, el
publico podra seguir todo el parlamento, aunque las demas palabras del mismo sean
enunciadas con rapidez.

El fraseo y el acento o énfasis no s6lo ayudan a transmitir el significado denotativo
del parlamente sino que también son importantes para que pueda captarse su
connotacién emotiva. A veces un actor poco entrenado da una implicacién equivoca
o incorrecta al parlamento al poner énfasis en la palabra que no corresponde.
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El volumen, timbre e inflexiéon de la voz, unidos al acento o énfasis sobre la
palabra conveniente, son los que dan los diversos sentidos a la frase empleada.

La introduccién de un ejemplo con una frase por ejemplo "cierra la puerta", dicha
con distintas inflexiones, puede llevar el estudio del recitado de los textos mas alla de
la cuestion de la inteligibilidad, al reino de la connotacién emocional.

El drama es basicamente una cuestion de sentimientos y emociones, del contenido
interno de los personajes. Este sentimiento interno es transmitido no solo por lo que
se dice, sino por el modo de decirlo. La frase "Cierra la puerta" en términos de
diccionario su significado no cambia, pero el sentido de la frase cambia
considerablemente.

Para estar en condiciones de representar en el escenario con eficacia, es necesario
que el actor sea capaz de producir con tres palabras, o con una sola, una variedad de
efectos. Esta capacidad supone la posesion de una voz plenamente entrenada y
controlada. Pero el actor tiene que ir mas alla del entrenamiento mecénico de la voz, y
hacerse un bien preparado lector interpretativo.

De todas estas consideraciones se deduce que el recitar eficazmente el texto en el
escenario implica algo mas que una comprension intelectual del mismo. Incluye un
entendimiento y un sentimiento del significado emocional de las palabras, y también
de las emociones y situaciones que las provocan. El texto de un didlogo es
comuinmente una respuesta a otra persona o situacion. La calidad de la respuesta que
otra persona o situaciéon provoquen dependerd, a su vez, de la manera de reaccionar
del personaje.

Por eso el actor debe tener la intuicion de lo que hay detras de las palabras, asi
como la comprensién de su significado.

Las diferentes personas a quienes son dirigidas, matizardn y cambiara la
expresion de los parlamentos.

Cuando el actor entiende la denotacién del parlamento e intuye su plena
connotacién y cuando emite su parlamento eficazmente, éste se convierte en un
apropiado "apunte" o pie para otro parlamento, para otro actor. Esto es lo que suelen
querer decir los actores cuando hablan de colegas que les facilitan algo para su
actuacion.

Todo parlamento debe ser recitado como si fuera la reaccién inmediata y exacta de
una persona especifica a una motivacioén directa. Si reacciona en cuerpo y voz ante el
estimulo que pide la letra, encontrard imposible recitar mecédnicamente.

Un parlamento debe ser recitado como si fuera la primera vez que el personaje
dice tales palabras y como si fuera la respuesta inmediata a un estimulo.

Una pausa en el lugar debido del texto, con la adecuada entonacion,
precediéndola y siguiéndola, es un importante medio de dar énfasis a una palabra o
grupo de palabras o ideas, y para que el parlamento parezca natural. Da la sensacion
de que el personaje siente su destino a través de sus ideas y de su expresion.
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En una obra teatral como en la vida, todo personaje tiene su ritmo peculiar
individual, que el actor debe captar y fijar en la proyeccién del mismo. Este ritmo
aparece en cada movimiento del actor, pero se hace mas evidente en su declamacion
del texto.

El ritmo aplicado al didlogo significa "movimiento de palabras pronunciadas,
marcado por la sucesién y alternacion de silabas cortas y largas, acentuada y sin
acentuar, y por la colocacién de las pausas". El ritmo depende de la naturaleza del
personaje y del estimulo emocional que motiva el parlamento,

El tempo y el ritmo del parlamento no dependen solamente de la naturaleza del
personaje ni del estimulo emocional; deben también armonizar con el ritmo y tempo
de la escena y de la obra. Toda interpretacién eficaz de una obra en el escenario esta
caracterizada por una pausa ritmica que se distingue perfectamente. En general, la
comedia debe representarse a una mayor velocidad que la tragedia. La pausa ritmica
de la produccién depende en gran parte, en su conjunto, del ritmo del texto de la
obra, pero el ritmo del movimiento escénico contribuye a ella también. Ambos deben
armonizar.

La palabras de un personaje hacen a otro irritado, feliz o desconcentrado, y siendo
aquél la clase de individuo que es, le replica como lo hace. Si usted observa a una
persona enojada vera que su expresiéon cambia, su cuerpo se torna rigido, sus manos
se estrujan, y finalmente surgen sus palabras. Siempre, salvo que la oculte
deliberadamente, la accién o mejor dicho, la reaccion precede a las palabras. No esta
entonces recitando parlamentos, esta viviendo y las palabras son arrancadas por la
situacién en que se encuentra y por sus sentimientos y pensamientos. Es asi como el
texto debe ser recitado en el escenario".

Nuestra proxima CH. D. N° 45 - L.V, se inicia con el aporte de Jean JACQUOT.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 45 - L.V.

Tema: Jean JACQUOT, David MAGARSHACK citando a
STANISLAVSKI, = Michel =~ MONTAIGNE,  Leon
MOUSSINAC, I. SUDAKOV, C.S. STANISLAVSKI.

Esta CH. D. N° 45 - L.V., como lo anunciamos, se inicia con la transcripcién de
parrafos escogidos del libro de Jean JACQUOT, EL TEATRO MODERNO, publicado
por Editorial Universitaria de Buenos Aires, 1967.

"La cultura de la voz no comprende solamente la fonética y la dicciéon. Se basa por
entero sobre el desenvolvimiento de la tesitura, de la articulacién, la respiracion, la
modulacién y la sonoridad vocal. Las modalidades sonoras de un texto son infinitas.
El estudiante debe ser capaz de desentrafiar fonéticamente dichas formas y dar a un
mismo texto diversas expresiones sonoras. Puede llegar a modificar un texto sin
alterar una sola palabra. Existen una serie de sonorizaciones que llaman
inevitablemente la atencién, bien conocidas, que el vendedor ambulante y el
comicastro han elevado al nivel de un arte. Este debe ser también el arte del joven
comediante".

David MAGARSHACK, de su libro EL ARTE ESCENICO, publicado por Siglo
XXI, México, 1968.

Hace una cita de palabras de C.S. STANISLAVSKI, durante los ensayos de la
6pera WERTHER de MASSENET:

"Cuidad de que las acciones fisicas correctas os ayuden a obtener los sentimientos
adecuados. Partid de ellas y la voz os respondera.

"El sonido, sin embargo, no depende sé6lo de las acciones fisicas. Los sentimientos
correctos crean el temperamento adecuado y evocan el sonido justo.

Ahora ya habéis dejado de preocuparos por el sonido en si. El sentido del
fragmento que estdis diciendo o cantando os arrebata. Toda tension del cuerpo ha
desaparecido. Os movéis sin esfuerzo y naturalmente. Y ya no vemos al actor sino al
actor Werther y un vez mds vivimos con él

Adquiriréis el habito de vivir en sonidos en el escenario sélo sino malgastais las
palabras y los sonidos en charla ociosa durante los ejercicios vocales.

Cuando estéis vocalizando y tratando de obtener algunas notas de transicion,
tratad de asociar siempre algunos problemas psicolégicos al canto para no cantar

notas vacias sino notas-pensamientos.

La época en que la gente buscaba sé6lo entretenimiento con la musica ha pasado.
En sus vocalizaciones debéis trabajar exactamente como trabaja el actor dramatico.

Debéis rendiros un informe sobre cada nota que cantéis. ;Para qué es? ;Qué
expresa?. No corresponde al actor-estudiante jactarse de sus notas altas ni de su
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habilidad para sostenerlas casi indefinidamente para asegurarse el aplauso del
publico. Vosotros tenéis que preocuparos: nunca lograréis superar a Caruso.

Las maquinas vocales, productoras de sonidos, no le sirven ni al puablico ni a la
cultura; lo que queremos es gente viva, artistas del canto".

Michel MONTAIGNE, de sus ENSAYOS, Tomo V° publicado por Editorial
Losada, Buenos Aires, 1951.

"Alguien en cierta escuela griega hablaba como yo en voz alta, el maestro de
ceremonias le ordené que bajara de tono: "Que me haga saber, repuso el amonestado,
el diapason en que quiere que me exprese", y aquél replicé: "Que adopte el tono del
oido que le escucha". La observacién era acertada, siempre y cuando se entienda:
"Hablad con arreglo a lo que tratéis con vuestro oyente", pues en el caso que quisiera
decir:

"Basta con que os oiga, u ordenaos por €él", no me parece razonable. El tono y el
movimiento de la voz, guardan alguna expresion y significaciéon de mi sentido; a mi
me incumbe el conducirlo para representarme: hay una voz para instruir, otra para
alabar o censurar.

Yo quiero que la mia, no solamente llegue a quien me escucha, sino también acaso
que lo hiera y lo atraviese.

La palabra pertenece por mitad a quien habla y a quien escucha; éste debe
prepararse a recibirla, segin el movimiento que ella adopta: como en el juego de
pelota el que retrocede y avanza lo efectia segin los movimientos del contrario, y
con arreglo a la direccién que éste imprime a aquélla".

Leén MOUSSINAC, de su libro TRATADO de la PUESTA en ESCENA, publicado
por Ediciones Leviatan, Buenos Aires, 1957.

"a) La declamacién presenta en primer lugar el problema de la voz. En efecto, en
la comedia o el drama, por tener menos importancia que en la Opera, la voz
determina reacciones psico-auditivas que es ttil saber apreciar. Se trata esta vez de la
calidad, el tono, el timbre.

No es fortuitamente que en la 6pera el musico reparte, equilibra y utiliza con
cuidado las voces de sus personajes (tenor, baritonos, bajo, contralto, etc.) y acomoda
estas voces al caracter de sus papeles. Por ser menos decisiva en la comedia, la voz
cumple un papel que nunca ha sido suficientemente destacado y utilizado en la
puesta en escena principalmente en razén de la falta de educacion musical de los
espectadores, de los actores y de los directores en general, sobre todo en Francia.

En este dominio, los recursos son mucho mayores de lo que comtnmente uno se
imagina. Evidentemente, es por la voz del actor que las palabras alcanzan al
espectador; en el teatro, la calidad del texto expresado (la frase o la palabra) serd mas
o menos percibida, no soélo si el talento del intérprete sino también su voz, estd en
acuerdo con aquella calidad.
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Puesto que se reconoce que la tragedia y la farsa (dos extremos) necesitan esta
coordinacién, es raro que no se haya pensado antes (salvo caos excepcionales) que la
comedia y el drama moderno también la necesitan, por matizada que sea.

La declamacién comprende la diccién (articulacién casi mecédnica y comprension
del texto) y el sentido de la traduccién escénica del lenguaje, donde se revela la
sensibilidad dramatica de un actor".

I. SUDAKOYV, del libro ACTUACION, de TOBY COLE, publicado por Ediciones
Diana, México 1964.

Ahora, pertenece a I. SUDAKOV el capitulo LA EXPRESION ORAL, del que
tomamos las partes que tienen que ver con nuestra materia.

"Es un factor importante la expresion oral y mas que nada el sonido humano.
Existe un sistema completo de conocimiento en la colocacién del sonido y en el
entrenamiento y la produccion del mismo. Una vez que la voz no estd colocada, se
desploma, especialmente en los actores jovenes. Esto ocurre cuando la actuacion es
falsa. Entonces oimos voces roncas, como la de un ebrio. Para evitar esto, la voz tiene
que ser bien colocada; tiene que apoyarse en la respiracién y en el diafragma.

Colocar la voz significa darle apoyo e impartirle musicalidad. Todo actor debe
esforzarse por dominar el secreto del sonido del violin, dilatado, cantarin. Puede ser
ayudado en esto por ejercicios de respiracion y de desarrollo de un soporte para la
respiraciéon apoyandose en el diafragma.

Entonces, debia hacerse un buen estudio del papel de los diferentes resonadores
en la formacién del cardcter del sonido. Un sonido producido en forma musical,
necesario para el actor, puede obtenerse si los resonadores funcionan bien.

La buena dicciéon y la voz colocada correctamente, son las condiciones basicas
para el actor y en forma especial para la actriz. En ésta, el encanto de la diccién
depende mucho del timbre de la voz.

El arte de la expresion oral es el problema més esencial y exigente para nosotros.
El actor debe hablar en tal forma, que las personas que ni siquiera conocen el idioma
que esta utilizando, lo comprendan bien. Tienen que desarrollar una técnica de la
expresion hablada que, en si misma, sea una fuente para dichas personas.

Un actor debe hablar para el ojo de su compafero v no para sus oidos. Para
hablar para los ojos, uno debe visualizar las cosas dichas en escena y ser asido por
ellas, para poder producir el mismo efecto en el publico. Es importante en realidad
ver actualmente y valorar, para comunicar lo mismo en forma convincente.

Este principio, hablar para los o0jos, es efectivo en todos los casos de comunién
humana, en todo caso en que el publico tiene que ser atraido al ritmo de la
experiencia de uno.

Asi, hasta el color de sonido adecuado, la entonacién apropiada, los intervalos
precisos en preguntas, afirmaciones y exclamaciones, todos tiene una influencia
directa en la naturaleza correcta y organica de la ejecuciéon de una simple accion
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tisica. Lo contrario es cierto en el mismo grado: una entonacién inexacta conduce a
una tensién muscular y a la perturbacion del estado creativo interno.

Tales son, hablando en general, las condiciones que contribuyen a una expresion
oral colorida y precisa, a hacerla una cosa viviente, dirigida a la vista y no al oido".

C.S. STANISLAVSKI, del libro MI VIDA en el ARTE, publicado por Ediciones
Diédspora, Buenos Aires, 1954.
"El actor debe saber hablar

Donde Stanislavski cuenta lo que le ocurri6, y las conclusiones a que arribd, con
su interpretaciéon de SALIERI, en la obra de PUSCHKIN, "Mozart y Salieri".

"Mi personaje fue construido, no sobre la envidia exclusivamente que tenia Salieri
de Mozart, sino mas bien sobre la lucha entre la incitaciéon criminal y la adoracién al
genio, de Salieri, que también tenia por Mozart.

"Tras cada palabra se hallaba un enorme material espiritual; cada minucia me era
tan cara que no podia deshacerme de ella.

"Vivia el papel de modo correcto, mientras mis sentimientos emanaban del
corazon, dirigiéndose hacia los centros motores de mi cuerpo, hacia la voz y hacia la
lengua.

Mas ni bien lo vivido encontraba su expresiéon en el movimiento y, sobre todo en
las palabras y en el parlamento en general, se creaba, al margen de mi voluntad, una
desarmonia, una falsedad en la entonacién, y yo mismo dejaba de reconocer en la
forma exterior, a mi propio sentimiento interior, sincero a carta cabal.

"Cuanto més sentimiento ponia yo en las frases, tanto mas pesado y carente de
sentido se tornaba el texto, tanto més dificil se volvia el problema. Se me hacia dificil
la respiracion, la voz se tornaba opaca y ronca, su diapason se veia limitado a unas
cinco notas, y hasta la misma fuerza quedaba reducida; la voz, en vez de cantar,
descargaba golpes.

"Habia algo més que me estorbaba durante la transmisioén del verso del poeta, y lo
pude captar durante mi trabajo sobre el drama MOZART y SALIERI.

Es un gran tormento no estar en condiciones de reproducir con fidelidad lo que
uno puede sentir interiormente con tanta belleza. Paréceme que el modo de
transmitir a la mujer amada sus sentimientos mediante un mugido, ha de originar
esta clase de torturas o, en el mejor de los casos, insatisfaccion.

"Cuanto més escuchaba yo mi voz, tanto mas claro se hacia para mi que no era la
primera vez que yo lefa tan malamente. Me parecia haber hablado de esta manera en
el escenario durante toda mi vida, y por ello hasta llegaba a sentir vergiienza de mi
pasado.

"Al echar una mirada retrospectiva, comprendia que muchos de mis defectos —la

tension del cuerpo, la falta de constancia en el estilo, la rutina, los convencionalismos,
el tic nervioso, los recursos, etc.— aparecian con frecuencia porque yo no poseia el
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arte de hablar, que era el tnico que podia darme todo lo que yo necesitaba,
proporcionarme la posibilidad de expresar lo que vivia en mi interior.

"Mas, al intentar ennoblecer mi modo de hablar, me di cuenta de que ello era
sumamente dificil, y me horroricé ante el dificultoso problema que acababa de
levantar ante mi. Fue precisamente entonces cuando comprendi que no sélo en el
escenario, sino también en la vida, estamos hablando de modo vil y, si se quiere,
burdo; de que nuestra trivial sencillez cotidiana en el modo del hablar es
completamente inadmisible en el escenario; que saber hablar sencilla y bellamente es
toda una ciencia que ha de tener sus principios. Y yo los desconocia.

"Desde aquel momento, mi atencion artistica se dirigié hacia el lado del sonido y
del parlamento, que comencé a estudiar tanto en la vida como en el escenario.

"En el transcurso de ese periodo de tormentos asisti, por obra del azar, al concierto
de uno de nuestros cuartetos de cuerdas méas afamados.

"En aquella velada de ese concierto, me pareci6 que las bases para lo que yo
queria tenian que ser buscadas, en primer lugar, dentro de la musica. El parlamento y
el verso contienen la misma musica que el canto. La voz debe cantar en la
conversacion, en el verso y sonar "a lo violin", pero no golpetear con palabras, como
una lluvia de granizo sobre un tejado de madera.

"Sentia en aquel concierto que, si yo tuviera a mi disposicién ese sonido
continuado como el del violin, estaria en condiciones de cultivarlo, de trabajarlo, esto
es de hacerlo més denso, mas hondo, mas transparente, més alto o més bajo, podria
aplicar con eficacia los términos legato, staccato, piano, forte, glissando, etc.

Podria interrumpir bruscamente un sonido, sostener un silencio ritmico, dar las
posibles inflexiones a la voz, disefiando con el sonido como con la curva en un
gréfico. Era precisamente esa nota continua la que faltaba en nuestro modo de hablar.

"Yo necesito que en la palabra "si" la vocal "i" cante su melodia, y que en la palabra
"no" lo mismo suceda con la letra "o". Yo quiero que en una larga hilera de vocablos,
unas vocales se fusionen gradual e insensiblemente con las otras, y que las
consonantes que obran entre ellas no martilleen, sino que también entonen sus
respectivos cantos, puesto que cada una de ellas tiene su sonido caracteristico que las
hace distinguir y diferenciar.

Cuando todas estas letras comiencen a cantar, comenzara también la musica del
parlamento, y habrd material que se podrd plasmar como se quiera. S6lo entonces
comenzaré, tranquilo y seguro, la escena de Salieri, y pronunciaré:

"Todos dicen: no hay verdad en la Tierra.
Pero tampoco la hay en las alturas..."

"Solo entonces sonard solemne y vigorosa a la faz del mundo, la protesta contra el
cielo de toda la humanidad ofendida y humillada por Dios.

"Cuando la voz canta sola, no hay necesidad de acudir a los juegos malabares,
sino que hay que aprovecharla, para decir sencilla y hermosamente los pensamientos
o expresar los sentimientos grandes. No en balde el viejo Tomaso SALVINI, al ser
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interrogado sobre lo que era necesario para ser un tragico, replic6 de manera
napoleonica:

"La voz, la voz, y atin la voz".

"iCuantas nuevas posibilidades nos ha de descubrir la pronunciaciéon musical,
sonora, para revelar en el escenario la vida interior!.

"La musica me ayudo6 a resolver muchos de los problemas que me atormentaban
en aquel entonces, y a poner en claro muchos malentendidos; me convenci6 de que el
actor debe saber hablar.

";No es raro acaso? Necesité vivir casi seis decenios para comprender, es decir,
llegar a sentir, a percibir mediante todo el ser, esa sencilla verdad que permanecia
ignorada por la enorme mayoria de los intérpretes".

Nuestra proxima CH. D. N° 46 - L.V., contard con otro aporte sobre nuestra
materia de C. S. STANISLAVSKL
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 46 - L.V.

Tema: C.S. STANISLAVSKI con temas como "El lenguaje y sus
leyes", "El arte de hablar en escena".

Esta CH. D. N° 46 - L.V., da comienzo a la reproducciéon de fragmentos escogidos
del tomo III° de las Obras Completas de C. S. STANISLAVSKI, publicado por
Editorial QUETZAL, Buenos Aires, 1986.

"LA VOZ y el LENGUAJE" (Entresacamos de este capitulo los fragmentos que
mas tocan a la materia de este "Complementos").

Canto v Diccion
Resulta imprescindible que el actor verifique con la mayor atencién su aparato
vocal y respiratorio.

El artista debe presentarse en escena con la totalidad de sus pertrechos, y la voz es
parte importante de sus recursos creadores".

"Recurri a la ayuda del canto. Temiendo molestar a las demds personas que
vivian en mi casa, realicé los experimentos en voz baja y con la boca cerrada. Esto me
resulté muy beneficioso. Resulta que, al principio, cuando uno estd tratando de
encontrar el mejor lugar para el sonido, lo mejor es tararear suavemente buscando un
apoyo correcto para la voz.

Finalmente, después, de un prolongado periodo de ejercicios, adquiri un habito y
aprendi a colocar correctamente mediante ciertos procedimientos, dos o tres notas
que, a mi parecer, sonaban de un modo nuevo, compacto, metalico, cosa que no habia
notado antes en mi.

Durante esas btsquedas noté de un modo absolutamente casual, que cuando uno
trata de sacar el sonido de la misma madscara facial, inclina la cabeza v deja bajar el
mentén. Esa posicidn permite emitir el sonido lo més adelante posible. Muchos
cantantes reconocen este método y lo aprueban.

Antes, cuando no practicaba los ejercicios, me ponia ronco cuando cantaba mucho
tiempo en voz alta; ahora, por el contrario, aquello producia un efecto beneficioso y
purificador sobre mi garganta.

Tuve atn otra sorpresa agradable: sonaba notas que antes no estaban en mi
registro.

Apareci6 otro colorido en mi voz; otro timbre, que parecia mejor que antes.

Era evidente que por medio de los "mugidos" suaves se podia no solo desarrollar
la voz, sino, también igualar todas las notas en las vocales.

Con la nueva impostacion de voz que fui elaborando en mi, los sonidos abiertos
de las vocales se dirigian a un mismo lugar, situado en el paladar superior, en las
misma raices de los dientes, y se reflejaban en algtin punto alto, en los senos nasales
de la parte delantera de la mascara facial.
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Aprendi, en mi propia experiencia, el magnifico aforismo de S. M. VOLKONSKTI:
"las vocales son rios, y las consonantes, sus orillas".

En el manuscrito se incluye una hoja en la que Stanislavski escribi6 lo siguiente:

"Todo el que esta vivo respira. El hombre también respira, es lo primero que hace
al llegar al mundo. Pero no es eso lo que saben de él los que lo rodean, o sea los que lo
"reciben". Les informa de su existencia no con la respiracion, sino con el grito. Es una
espiracion fuerte, unida a un sonido. Esto significa que, en el sentido de un medio
expresivo, el segundo momento de la respiraciéon es mas importante que el primero.
La inspiracion (en el proceso del habla) es la preparacién, y la ejecucion esté en el acto
de espirar. El tercer momento es el de una pausa...

"Hay atin otros procedimientos en la esfera de la respiracion, que por ahora sélo
percibo. Hablo de la respiracion abdominal y pectoral. Del diafragma, que
desempena el papel del fuelle para hacer entrar el aire, no hablo ahora puesto que su
papel es bien conocido por todos".

"Después de muchos afios de carrera como actor y director comprendi
plenamente, al fin, que cada artista debe poseer una diccion y pronunciacién
excelentes, que debe sentir no solamente las frases, las palabras, sino, también, cada
silaba. Lo cierto es que cuanto mas sencilla una verdad, mas tiempo se tarda en
alcanzarla.

"Las letras, las silabas y palabras no han sido inventadas por el hombre: son
sugeridas por el instinto, los impulsos, la naturaleza misma, el tiempo, el lugar, la
vida.

El dolor, el frio, la alegria, el temor provocan en todas las personas, en todos los
nifios, las mismas expresiones sonoras: Asi, por ejemplo, el sonido A-A-A es algo que
nos arranca desde el interior de nosotros un temor o un entusiasmo que nos dominan.

Todos los sonidos con que se forma la palabra tienen su propio espiritu, su
naturaleza, su contenido que debe sentir el que habla, Si la palabra no estd
relacionada con la vida y se pronuncia de un modo formal, mecénico, perezoso,
inanimado, vacio es como un organismo que no tiene pulso. La palabra viva posee
una vida interior. Tiene su rostro determinado, y debe seguir siendo tal como la cre6
la naturaleza.

Después de darme cuenta de que las letras son s6lo una forma sonora que debe
rellenarse de contenido, me enfrenté naturalmente con la tarea de estudiar las formas
sonoras de las letras para adquirir la capacidad de insuflarles el contenido.

Se siente en cuanto a las vocales que a través de las ondas de la voz salen afuera, o
caen dentro de nosotros, particulas de nuestro propio espiritu. No son vocales vacias,
tiene un contenido espiritual que permiten afirmar que dentro de ellas, en su meollo,
hay particulas del alma humana.

VOLKONSKI dice: "Si las vocales son los rios, las consonantes son la orillas, y hay
que reforzarlas para que no haya desbordamientos".

Pero, ademds de sus funciones orientadoras, las consonantes tienen también
sonido".
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El alumno que figura como "el que cuenta las lecciones de Tértsov", explica:

"Mientras Toértsov se deleitaba con los sonidos, yo me puse a observar
atentamente sus labios. Me recordaban las bien ajustadas valvulas de un instrumento
de viento; al abrirse o cerrarse no se perdia nada de aire por alguna rendija. Merced a
esta exactitud matemadtica, el aire adquiria una extraordinaria definiciéon. Con un
aparato vocal tan perfeccionado como el elaborado por Tértsov en si mismo, la
articulacion de los labios se efectuaba con suma facilidad, rapidez y exactitud".

Prosigue ahora Tortsov:

"Después de haber asimilado las leyes principales de la colocacion de la voz, la
diccién y la pronunciacion, me dediqué durante tardes enteras a "mugir" diversas
letras o cantar con palabras.

"Yo comprendi, por supuesto, que no existen dos maneras de hablar,
absolutamente iguales. Cada cual debe adaptarse, de una u otra manera, a sus
propias caracteristicas peculiares.

"Me absorbi6 el canto a tal punto que olvidé el motivo principal de mis
btsquedas: el lenguaje escénico y los métodos de declamacién.

Pero llegué a comprender que los actores cantamos precisamente para poder
hablar con tono.

Ademas, un célebre cantante extranjero, conocido por su voz, dicciéon y modo de
declamar, me dijo: "Una vez que ha sabido colocar la voz correctamente, tiene que
hablar exactamente igual que como canta".

Lo que hace recordar lo que decia CHALIAPIN "hay que cantar como se habla y
hablar como se canta", (en el sentido de la colocacion de la voz y la pronunciacién).

"El resultado principal de todo mi trabajo fue que mi diccién adquirié la misma
linea ininterrumpida de sonido que habia logrado elaborar en el canto, v sin la cual
no puede haber un auténtico arte de la palabra.

Esa linea se forma al hablar s6lo cuando las vocales y las consonantes adquieren
por si mismas, igual timbre que en el canto.

EL LENGUAJE y su LEYES

"El Arte de hablar en escena

"Tértsov: En la clase anterior les expliqué que es necesario sentir las letras y
silabas, captar su espiritu. De igual manera hablaremos hoy de las silabas y frases
enteras. Asunto sobre el que se han escrito muchos libros excelentes que vale la pena
estudiar, pues la ciencia ayuda al arte en los casos en que ambos se apoyan y
complementan.

Ahora les diré algo que se refiere al arte de hablar en escena, que yo he aprendido
en mi propia experiencia practica.

"Ya les adverti muchas veces que el que sube al escenario tiene que volver a
aprenderlo todo de nuevo: a mirar, a caminar, a moverse, a relacionarse con los
demas, y finalmente a hablar. La gran mayoria de las personas utiliza el lenguaje de
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un modo deficiente y vulgar en la vida corriente, pero no lo notan, porque estan
habituados a si mismos y a sus defectos.

En el escenario, las palabras y el modo de decirlas se encuentran en situacién peor
aun que en la vida misma.

Hay muchas razones para ello. La primera es que en la vida corriente se dice casi
siempre lo que hace falta, lo que se quiere expresar para algin proposito, objetivo,
necesidad, para realizar una accién verbal auténtica, fértil, con un sentido, Y con
frecuencia incluso cuando se charla sin prestar mucha atencién a las palabras, no deja
de haber alguna razén: pasar mds rapidamente el tiempo, distraerse, etc.

No es lo mismo en la escena. Ahi decimos un texto ajeno, el que nos dio el autor.
Con frecuencia ese texto no es el que nos resulta necesario y el que quisiéramos
decir.

"En el teatro: mientras el actor recita las palabras de su papel, piensa en otras cosas
y habla sin parar para llenar los pasajes vacios del texto, que no lo conmueven, y para
ocupar con algo la atencién del espectador, que puede llegar a aburrirse".

"La clase de hoy estuvo dedicada al subtexto.

"El subtexto es "la vida del espiritu humano", no manifiesta, sino interiormente
sentida, que fluye ininterrumpida bajo las palabras del texto, ddndole constantemente
justificacién y existencia. El subtexto es un tejido de mdaltiples y diversas lineas
interiores de la obra, y el papel, hecho de sies maégicos, todo tipo de ficciones de la
imaginacién, circunstancias dadas, movimientos internos, objetos de atencién,
verdades pequefias y grandes, y la creencia en ellas, adaptaciones, ajustes y otros
elementos similares. Es el subtexto lo que nos hace decir las palabras del papel.

"Todas estas lineas estan intencionalmente entrelazadas entre si como los hilos de
un cable, y en esa forma se extienden por toda la obra en direccién al super objetivo
de la obra.

Solo cuando toda la linea del subtexto va penetrando en el sentimiento, como si
fuera una corriente submarina, se crea la linea de accién continua de la obra y el

papel.

Y se manifiesta no sélo a través de movimientos fisicos, sino también de la diccion:
se puede actuar no sélo con el cuerpo sino también con el sonido y las palabras.

"En escena no debe haber palabras sin alma y sin sentido. Las palabras no pueden
estar alli separadas de las ideas ni de la accién. Su funcién en el teatro es despertar
toda clase de sentimientos, deseos, pensamientos, imagenes interiores, sensaciones
visuales, auditivas y de otros tipos, en el actor, en sus partenaires y a través de ellos
en el espectador.

Podria decirse que las palabras vienen del autor y el subtexto del artista.

"La naturaleza esta hecha de tal modo, que al comunicarnos verbalmente con
otros, vemos al principio, con la mirada interior, aquello de lo que estamos hablando,

252



v luego hablamos de lo visto. Y si escuchamos a otros, primero captamos con el oido
lo que nos estidn diciendo v luego vemos con el ojo lo gque hemos escuchado.

Oir significa en nuestro lenguaje ver aquello de lo que estdn hablando, v hablar es
dibujar las imdgenes visuales.

La palabra es para el artista no sélo un sonido, sino un evocador de imédgenes, Por
eso, durante la comunicacidn verbal en la escena, hablen no tanto al oido como al ojo.

Por consiguiente, en la clase de hoy supimos que lo que necesitamos no es un
subtexto simple, sino ilustrado de la pieza v el papel.

"En la clase de hoy, Tértsov dijo a Shustov:

"—Consiga que su compafiero no sé6lo oiga, no solo entienda el sentido mismo de
la frase, sino que también vea con la visién interior todo, o casi todo lo que ve usted
mismo mientras dice su texto.

"Lo que importa es la aspiracién a conseguir el objetivo, lo que importa es la
misma accién o, mas exactamente, el intento de influir sobre su compafiero, sobre su
vision interior.

"Se debe contagiar al interlocutor. "Introducirse hasta su alma misma y entonces el
actor mismo se contagiara al lograrlo, hard mas intenso el contagio de los demas.

iTodo lo puede nuestra bien amada naturaleza de los actores!.
iLa actividad, la accién verdadera, fecunda, con un propdsito, es lo maés
importante en la creacidon, v por consiguiente, también en el lenguaje!.

Hablar significa actuar. Y esta actividad nos da el objetivo de transmitir a los
demads nuestras visiones. No importa que el otro las vea o no . De esto se ocuparé la
madre naturaleza v el padre subconsciente. La misidén de ustedes es tener el deseo de
transmitir, y los deseos engendran las acciones.

Cuando pensamos en algo, cuando nos representamos o recordamos en algin
fenémeno, objeto o accién, o momentos vividos en la vida real o imaginaria, vemos
todo esto con nuestra visién interior —dijo Tértsov.

"Sin embargo, es necesario, entretanto, que nuestras imagenes interiores se
relacionen exclusivamente con la vida del personaje representado, y no con su
intérprete, puesto que la vida personal del artista, si no es andloga a la vida de ese
personaje no coincide con ella.

Por eso que nuestra preocupacion principal consiste en que mientras estamos en el
escenario reflejemos constantemente, con la visién interior, las imdagenes que

corresponden a las imagenes del personaje representado.

Hablen en escena invocando imdagenes, y no reciten mecanicamente las palabras
del texto".

En la clase de hoy, Tértsov comenzé hablandonos de las pausas.

"Para dividir el discurso en compases —o fraseo— se necesitan detenciones o, en
otras palabras, pausas légicas.
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Como probablemente saben ustedes, las pausas tienen dos funciones opuestas
entre si: unir las palabras en grupos (o compases del discurso -o fraseo-), y separar los
ogrupos entre si.

El héabito de hablar fraseando, hace que el lenguaje no sélo resulte de una forma
armoniosa, comprensible en su expresién, sino que, también, ahonda su contenido,
puesto que obliga a pensar constantemente en la esencia de lo que se dice en la
escena.

El trabajo con el discurso y la palabra debe comenzar siempre por el fraseo o
divisidén en compases, o en otras palabras, con la disposicién de las pausas 16gicas.

"Ustedes comprenderdn mejor mis palabras sélo después de que les haya
explicado la naturaleza de las pausas légicas y psicolégicas. Mientras que la pausa
légica forma mecanicamente los grupos de palabras, las frases enteras (fraseo),
ayudando asi a su comprension, la pausa psicologica da vida a la idea, frase o
compas, tratando de transmitir su subtexto, Si sin la pausa logica el lenguaje es
inculto, sin la pausa psicoldgica carece de vida.

La pausa légica sirve al intelecto, la psicoldgica, al sentimiento.

MITRONOLIT FILARET decia: "Que sea limitado tu lenguaje y elocuente tu
silencio".

Este silencio elocuente es, precisamente, la pausa psicolégica. Constituye un
instrumento de comunicacién de extraordinaria importancia".

En la préxima CH. D. N° 47 - L.V., continuamos con C. S. STANISLAVSKI.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 47 - L.V.

Tema: Continia STANISLAVSKI con temas como "La
entonacion y las pausas" y "Tempo y Ritmo".

En esta CH. D. N° 47 - L.V., continuamos reproduciendo parrafos seleccionados

que tienen que ver con nuestra materia, del Tomo III° de las Obras Completas de
STANISLAVSKI.

"En la pausa se transmite con frecuencia la parte del subtexto que brota no solo de
la conciencia, sino también del mismo subconsciente, y que escapa a la posibilidades
de una expresion verbal concreta.

La pausa psicologica se introduce con audacia en sitios donde una pausa légica o
gramatical parece imposible.

Todo el mundo sabe que la conjuncién "y" no admite pausa alguna tras de si. Pero
la pausa psicolégica no tiene reparos en violar esta ley e introduce una detencién
ilegal. Tanto mas derecho tiene la pausa psicolégica a reemplazar a la pausa logica
sin destruirla.

La entonacidn v la pausa poseen por si mismas, al margen de las palabras, el
poder de influir emocionalmente sobre el oyente.

Cuando necesite la fuerza, dibuje con la voz y la entonacién hacia arriba y hacia
abajo, los mas diversos esquemas fonéticos, como lo hace con una tiza sobre la
superficie negra del pizarrén de la clase.

No siga el ejemplo de los actores que buscan la potencia del lenguaje,
simplemente hablando con voz fuerte. La voz fuerte no es potencia: es s6lo eso, voz
fuerte, grito.

Voz alta y baja es forte y piano. Pero es sabido que forte no es forte de por si; forte
es s6lo lo que no es piano.

Y viceversa, piano no es piano, es lo que no es forte.
Con decir forte no es forte de por si, sino que es forte solo lo que no es piano

quiero decir que forte no es alguna magnitud absoluta, establecida de una vez por
siempre, como el metro o el kilogramo.

Forte es un concepto relativo.

Toda la cuestion estd en el contraste. Lo que fue piano en una obra puede resultar
forte para otra, si esta otra requiere una sonoridad débil. Las transiciones de piano a
forte y viceversa, tanto en el lenguaje como en la misica, pueden ser rapidas,
instantdneas, o también graduales.
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Cuando en el escenario necesiten la verdadera potencia de las palabras, olviden el
volumen y preoctpense de la entonacién, con sus subidas y bajadas, y también de las
pausas.

La conclusion es que la potencia de los sonidos al hablar no hay que buscarla en el
"voltaje", ni en el volumen, o el ¢grito, sino en las subidas vy bajadas de la voz, o sea en
la entonacion. Para la potencia en el habla hay que recurrir también al contraste entre
los sonidos altos v bajos, o en las transiciones del piano al forte v a sus relaciones
mutuas.

"B. S. SAMOILOV dijo a MICHURINA SAMOILOVA: "Lo que hace falta no es el
grito, sino el lenguaje articulado".

Hoy, Tértsov comenzé diciendo:

"He llegado a la conclusién de que antes de aprender a colocar los acentos, hay
que saber suprimirlos

"Cuando se trata de frases largas y de peso, deben subrayarse sélo algunas
palabras aisladas y dejar que las demds vayan pasando en forma nitida, pero sin
llamar la atenciéon. Con este modo de hablar se aligera un texto dificil, tarea que los
actores deben realizar con frecuencia. En todos estos casos el arte de suprimir acentos
les prestard una gran ayuda.

"En general no sé si es correcto hablar de acentuacion de las palabras o "sobre las
palabras"

Aqui no se trata de su acentuacién, sino del modo de separarlas, de subrayarlas,
de su presentacion.

"El término acentuacioén, sugiere una presion sonora, mientras que la palabra
principal de la oracion se destaca no tanto con el refuerzo de sonido como por el
cambio de entonacién, el ritmo y la colocacién de las pausas. No se acenttia, sino que
se para y se entrega amablemente al oyente "como en una bandeja".

"Todo lo que se dijo sobre la acentuacion y coordinacién de palabras acentuadas
dentro de la oracidn, se aplica ahora el proceso de destacar oraciones aisladas en un
relato integro. Esto se consigue con los mismos procedimientos que para la
acentuacion de determinadas palabras.

Se puede realzar la clausula principal colocandola entre pausas. Es posible
conseguirlo subiendo y bajando el tono vocal de la clausula o introduciendo un
vivido esquema fonético de la entonacién, que da un nuevo colorido a la oraciéon
principal.

También se puede cambiar el tempo y el ritmo de la frase subrayado en
comparacion con las otras partes del relato o monoélogo.

TEMPO-RITMO.

Stanislavski, al comienzo del capitulo se refiere a la influencia del tempo-ritmo
sobre la actuacion fisica del actor, y procede con una explicaciéon. Lee a sus alumnos
definiciones del tempo y del ritmo, que los alumnos confiesan no haber entendido.
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"Tortsov dice entonces: "En vez de aplicar férmulas matematicas juguemos
simplemente al ritmo. Aqui estdn los juguetes".

Y se presenta Ivan Platonovich con varios metrénomos, puso al mas grande en el
medio y al lado ubicé tres aparatos de menos dimensiones. Pusieron en marcha el
metrénomo grande que empezo a dar sus tictacs precisos.

Platonovich dice: "Este metrénomo ntmero 10 darda pulsaciones lentas:
Andantino. Si ahora hago bajar el contrapeso del péndulo, resulta un simple andante.
Es un poco mas veloz.

iMas rapido, digo, mas rapido! Escuchen.
"Y si bajo mas el contrapeso... trabaja mas rapido, un verdadero allegro!.
"1Y ahora un presto! ;Y mas: presto-prestissimo!

Todos estos son nombres de velocidades. Hay tantas velocidades como nameros
diferentes en el metrénomo.

Después de esto Rajmanov empez6 a tocar una campanilla de mano, marcando
con ella cada dos tictacs del metrénomo mayor, después cada tres, cada cuatro, cinco,
seis.

Luego Platonovich puso en marcha el primero de los metrénomos pequefios y le
hizo dar pulsaciones al doble de la velocidad del metrénomo mayor. Mientras éste
daba un tictac, el otro daba dos. El siguiente metrénomo fue regulado y daba el
cuadruple del metrénomo grande, y el cuarto a ocho veces més que éste.

Los tictacs de todos los metrénomos coincidian con el aparato grande justamente
en el momento en que la campanilla sefialaba el comienzo de cada compas a cargo de
Rajménov. La coincidencia de los pulsos creaba un instante de armonia, lo que
producia cierta satisfaccion.

Toértsov: "Todo esto es obra de nuestro milagroso tempo-ritmo. Analicemos
entonces este fendmeno sorprendente y examinemos cada una de sus partes.

He aqui el tempo, dijo sefialando el metrénomo grande. Este funciona con una
medida casi mecénica.

El tempo es rapidez o lentitud. El tempo acorta o prolonga la accion, acelera o
retarda el lenguaje.

Para cumplir la accién, para pronunciar las palabras, se necesita tiempo.
Si acelero el tempo, dedico menos tiempo a la accién, al lenguaje, y me obligo a

actuar y hablar con mas rapidez.

Si retardo el tempo, libero mas espacio para la accién y el lenguaje y doy mas
posibilidades para terminar de hacer y decir lo importante.

"jAqui estd el compéds! —dijo Tortsov indicando la campanilla que habia estado
tocando Rajmanov.
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El compas es una medida de tiempo. Su duraciéon depende del tempo, de la
velocidad. Y siendo asi, significa que nuestras medidas del tiempo también son
diversas.

El compas es un concepto convencional, relativo, No es como el metro con el que
se mide la longitud. Es siempre el mismo, no se lo puede cambiar. Pero el compas
que mide el tiempo, es algo distinto. No es un objeto como el metro.

El compads es lo mismo que el tiempo. El tiempo se mide con el tiempo.

Lo que significan entonces los demds metrénomos pequefios, y las divisiones
suplementarias que Shiustov y yo agregamos con percusiones manuales, es lo que
forma el ritmo.

Lo mismo ocurre en nuestro trabajo de actores. Nuestras acciones y palabras
transcurren en el tiempo. En el proceso de actuar como por ejemplo con el lenguaje,
el transcurso del tiempo se llena con momentos en los que se pronuncian sonidos con
las mas diversas duraciones, y con pausas entre éstos.

Ahora haremos la comprobacién de que el tempo-ritmo del lenguaje influye
directamente sobre el sentimiento, una vez que, de acuerdo al plan trazado, ya se lo
hizo con el tempo-ritmo de la accién fisica

Si en este campo del lenguaje, los resultados de la influencia sobre el sentimiento
son: iguales que en el campo de la accién, o atin mas fuertes, la técnica de ustedes se
enriquecera con un instrumento muy importante para el efecto de lo externo sobre lo
interno, o sea del tempo-ritmo del lenguaje sobre el sentimiento.

Empezaré por sefalar que los sonidos de la voz, el lenguaje, son un material
magnifico para transmitir y expresar el tempo-ritmo del subtexto interno y del texto
externo. Como quedé dicho; en el proceso del lenguaje, el tiempo presente se llena
con la pronunciacién de los sonidos de las mas diversas duraciones, con pausas entre
ellos. De otra manera, la linea de la frase transcurre en el tiempo, y ese tiempo es
dividido por los sonidos de las letras, silabas y palabras en partes y grupos ritmicos.

A la vez, estos sonidos van mezclados con pausas y detenciones para respirar, de
las mas diversas duraciones. La pausa del aire es un brevisima interrupciéon del
sonido durante la cual se facilita la respiracion en el lenguaje o en el canto.

Para crear el tempo-ritmo del lenguaje no sélo hay que dividir el tiempo en
particular del sonido; debe haber también una cuenta para crear los compases del
lenguaje.

En la esfera de la accién conseguimos esto con el metrénomo y la campanilla. En
el caso del lenguaje hay que recurrir a la cuenta mental en vez del metrénomo, y
prestar atencion instintiva y constantemente a su tempo-ritmo.

Las letras, silabas y palabras son las notas musicales del lenguaje, con las que se
forman los compases, arias y sinfonias completas. No en vano se dice que una bella
forma de hablar es musical. Esa forma sonora y mesurada de hablar aumenta la
fuerza de su efecto.
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En el lenguaje, como en la musica, no es en modo alguno lo mismo hablar en
compases completos, o en negras o semicorcheas. Hay gran diferencia entre decir en
forma medida, suave y tranquila en compases enteros o de redondas:

"Vine aqui (pausa), esperé largo rato (pausa), me impacienté (pausa) y me fui
(pausa), o decir lo mismo con otras medidas: en corcheas, semicorcheas, con pausas
de cualquier duracion.

"Yo... vine aqui... esperé largo rato... me impacienté... y me fui..."

"La lectura muy lenta, bajo el metrénomo, observando la fluidez de las palabras y
los compases del lenguaje, contando para éste con una buena justificacién interior, les
ayudara a elaborar una forma de hablar suave y lenta.

Por consiguiente no sigan el ejemplo de los malos cantantes, no violen el ritmo de
lenguaje.

Transmitan correctamente la duracién de las letras, silabas y palabras, la agudeza
del ritmo.

Al combinar las particulas sonoras, formen los compase con las frases, regulen las
correlaciones ritmicas de éstas entre si, amen las acentuaciones correctas y nitidas,
que son tipicas del sentimiento o pasién que viven o del personaje creado.

El ritmo preciso del lenguaje ayuda a una experiencia ritmica y precisa y, a la
inversa, el ritmo de las sensaciones experimentadas facilita la claridad del lenguaje.

En la clase de hoy Tértsov, trat6 el punto del ritmo del lenguaje en la prosa.

"Recordemos lo que ocurre en la musica. Los sonidos de las notas o las palabras
cantan una melodia con palabras. En los espacios donde faltan las notas con palabras,
aparece el acompahamiento o se insertan pausas para completar las pulsaciones
ritmicas de cada compas.

Eso mismo es lo que hacemos en la prosa. Las letras, silabas y palabras
reemplazan las notas; las pausas, las paradas respiratorias y pulsaciones completan
los momentos ritmicos en los que falta el texto verbal en el compas vocal.

Los sonidos de las letras, silabas, palabras, en fin, las pausas, como ustedes saben,
son un excelente material para crear los mas diversos ritmos.

Con una permanente coincidencia de las palabras y silabas con los momentos
fuertes del ritmo, nuestro lenguaje prosaico en la escena puede acercarse, hasta cierto
punto, a la musica y al verso.

Por consiguiente, el tempo-ritmo de la prosa se crea con la alternancia de los
momentos fuertes y débiles del lenguaje, y con las pausas. Por lo demas, no sélo hay
que hablar, sino también callar, no sé6lo actuar, sino también estar inactivo con tempo-
ritmo.

Las pausas y paradas respiratorias en el lenguaje poético y en la prosa, tienen gran
importancia no sélo porque son particulas de la linea del ritmo, sino también porque
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les corresponde una funcién activa y esencial en la técnica misma de crear y dominar
el ritmo.

Ambas ordenan la coincidencia de los acentos del ritmo del lenguaje y de las
emociones con los momentos iguales de la pulsacion interior.

Este proceso de completar los momentos ritmicos vacios con pausas y paradas
respiratorias, es lo que algunos especialistas llaman "tarareo".

Cuando cantamos una melodia en la que hay palabras que hemos olvidado o no
recordamos, las reemplazamos con sonidos sin sentido, del tipo de "ta-ra-ra-ra", etc.

Utilizamos estos sonidos en la cuenta mental de las pausas ritmicas que completan
en nuestros compases vocales la falta de palabras y movimientos. De ahi el nombre
de "tarareo".

Con avuda del tarareo se puede conseguir que el lenguaje prosaico sea ritmico.

El lenguaje se forma no sélo con sonidos, sino también con pausas —explicé hoy
Toértsov. Y ambos deben estar impregnados de tempo-ritmo.

El ritmo vive en el artista y se manifiesta cuando esta en escena, tanto en las
acciones y movimientos como cuando estd inmovil, tanto en su lenguaje como en su
silencio.

"En todos los ejercicios, en mayor o menor grado, en una u otra forma, ustedes lo
han comprobado, ocurri6 siempre lo mismo: se creaba un estado de sensacién
interna, de experiencia interna.

"Esta nos da derecho a reconocer que el tempo-ritmo actda mecdnica, intuitiva o
conscientemente sobre nuestra vida interior, sobre nuestros sentimientos v
experiencias. Lo mismo ocurre también durante el proceso de la creacién, mientras
estamos en escena.

Existe una interdependencia, una influencia mutua y unos nexos indisolubles
entre el tempo-ritmo y el sentimiento. Y reciprocamente, entre el sentimiento y el
tempo-ritmo.

Se trata de la influencia directa, muchas veces mecénica, a través del tempo-ritmo
externo, sobre nuestros sentimientos caprichosos, arbitrarios, esquivos v asustadizos.
A esos mismos sentimientos a los que no se puede dar ninguna orden, que se asustan
de la méas minima coercién v se ocultan en los escondrijos profundos en los que se
vuelven inaccesibles; esos sentimientos sobre los que hasta ahora s6lo pudimos actuar
de un modo indirecto, mediante sefiuelos. Y, de repente, hemos hallado un modo
directo o inmediato de acercarnos a ellos!.

El tempo-ritmo acertadamente establecido de la obra o el personaje puede
apoderarse por si mismo, en forma intuitiva, subconsciente, a veces mecénica, de los
sentimientos del actor, v despertar la vivencia adecuada.

Sobre la sensibilidad, actia directamente el tempo-ritmo.
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"iIQue felicidad es poseer el sentido del tempo y el ritmo! jQué importante es
atender a su desarrollo desde la juventud! Desgraciadamente son muchos los actores
que tienen poco desarrollado ese sentido".

Nuestra proxima CH. D. N° 48 - L.V, continda y concluye el aporte de
STANISLAVSKI.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 48 - L.V.

Tema: Concluye STANISLAVSKI, en esta reproduccion de
pdrrafos escogidos referentes a nuestra materia. Sigue
Samuel SELDEN.

En esta CH. D. N° 48 - L.V,, concluye la reproduccion de los parrafos escogidos del
Tomo III° de las Obras Completas de STANISLAVSKI y prosigue con el aporte de
Samuel SELDEN.

DEL MANUSCRITO "LEYES DEL LENGUAJE".

Los editores de las Obras Completas de Stanislavski dicen:
"Los extractos del manuscrito Leyes del Lenguaje, se publican por primera vez".

"El actor act@ia en la escena con la palabra, mediante las entonaciones (subidas y
bajadas), los acentos (fuerza) y las pausas (detenciones).

Empezaremos por la entonacién, "principal expresiéon del sentimiento, érgano del
espiritu", sin el cual "el lenguaje es insensible".

La "entonacion es el resultado de la capacidad de la voz para elevarse y
descender", y que "tanto en el movimiento del cuerpo como en el lenguaje la
orientaciéon hacia abajo esta unida con la determinacién (cada absolutamente), y la
orientacion hacia arriba, con la indeterminacién (cada puede ser).

iEso es todo! jAhora ya ha dominado la actriz todo lo que hace falta!

({Como he dominado? —se asombr6 la actriz.

—¢Not6 usted como su voz se elevo casi hasta la altima nota del registro?. Asi
ocurre siempre ante un gran asombro —dijo Tértsov.

Ahora ya supo cudl es su nota mas baja, la que mostré al afirmar con el "si", y su
nota mas alta con la que acaba de pronunciar la frase de asombro: ";Cémo he
dominado?

Y bien; en primer término amplie, desarrolle y afirme en usted misma estas dos
notas en el "si" y el "como"; en otras palabras, el punto y el signo de interrogacién o
mas exactamente, el intervalo entre la nota mas baja y la més alta. Cuanto mas amplio
es el diapason, es mas lo que se puede expresar con élI.

"Colocar la frase en el fondo" significa en nuestro lenguaje poner un buen punto
final.

Los puntos suspensivos, al revés del punto, no concluyen la frase y, por el
contrario, parecen lanzarla al espacio. En este vuelo por el espacio, nuestra voz no se
eleva ni desciende.

Sin concluir la frase, sin colocarla en el fondo, la deja colgada en el aire.

La coma tampoco termina la frase, sino que la transmite hacia arriba, como si
fuera a un piso superior, o la traslada a un estante més arriba. Esta figura vocal se
llama en musica portamento.
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Si no se tiene miedo a las pausas, si se las utiliza hdbilmente, se puede hablar con
su ayuda sin prisa, de un modo tranquilo, contenido, con la seguridad de que el
publico del teatro escuchard enteramente el pensamiento que se expresa. Para ello
s6lo hay que efectuar claramente la inflexién vocal hacia arriba y retener ahi el sonido
todo el tiempo que se necesite o se quiera.

El punto y coma en el sentido de la entonacion es algo intermedio entre el punto y
la coma. Con este signo la frase se termina, pero no se coloca tan bajo en el fondo
como con el punto, y hay al mismo tiempo una indicacién apenas perceptible de un
pliegue sonoro hacia arriba.

Los dos puntos requieren un golpe brusco y cortante en la dltima silaba
diferenciada antes del signo de puntuacién. En esta detencion debe percibirse la
perspectiva de lo que sigue; en cierto modo prepara, anuncia, recomienda, presenta o
indica con el dedo lo que viene después. Tal indicacién se transmite con el sonido
mediante un peculiar impulso que se le da hacia adelante.

El signo de interrogacién. Su rango caracteristico es el ascenso sonoro, rapido e
impetuoso o, por el contrario, lento, grande o pequefo, que termina en una inflexién
quebrada o extensa, aguda o redondeada y que se realiza en lo més alto de la
ascension vocal.

El signo de admiracién. Casi todo lo que dijimos sobre la pregunta vale para el
signo de admiracion. La diferencia s6lo esta en que en éste falta la inflexion sonora,
que es reemplazada por una bajada corta o mds prolongada de la voz, después del
ascenso previo.

No aprendan nunca la fonética del lenguaje escénico, que debe nacer por si
mismo, de un modo intuitivo, subconsciente. Sélo en estas condiciones la entonacion
podra transmitir exactamente la vida del espiritu humano del personaje.

La figura fonética aprendida es seca, formal, carente de vida.

"El acento en la silaba diferenciada, se parece a un dedo indice que sefala lo que
debe ser objeto de la mayor atencién. La acentuaciéon verbal en el lenguaje es lo
mismo que la letra bastardilla en el texto impreso.

La acentuaciéon es una diferenciacion, una actitud cordial ante la palabra o, mejor
dicho, ante lo que hay debajo de ésta. Es el saboreo del sentimiento y de la idea, es un
representacién verbal y plastica en la forma en que la concibe y la siente el que habla.

"La intuicién es mds sabia que nosotros; sin reglas, habla casi apropiadamente.
Pero cuando no utilizamos nuestras propias palabras, sino las ajenas, tenemos que
vigilar los acentos, porque en el lenguaje de otros somos iletrados.

Que los acentos simbolicos (artisticos), coincidan en lo posible con los acentos
l6gicos.

"Tértsov nos recordd que en nuestras clases se hablaba de la linea sonora
ininterrumpida del lenguaje v de su continuidad.
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iEsto no significa que el actor debe pronunciar palabras constantemente en la
escena, sin detenerse!

Semejante comunicacion, sin pausas, se convertiria en una locura. Las personas
normales necesitan descansos, detenciones, pausas, no sélo en el lenguaje, sino
también en todos los demds procesos externos e internos del pensamiento, del trabajo
de la imaginacioén, el oido, la visién, etc.

"Escribe VOLKONSKI en su libro "La palabra expresiva": El lenguaje sin pausas, o
con pausas demasiado largas, exageradas, es confuso y no tiene sentido. Realmente
uno no sabe de qué asombrarse maés: de que se la utilice tan poco (a la pausa), o del
modo en que se abusa de ella. Es dificil decir qué es peor: la introduccién de una
pausa donde no es necesaria, o el no respetarla donde hace falta".

Toértsov: "Hay que procurar entonces que las pausas en el lenguaje dividan el
pensamiento expuesto en las partes que lo componen, pero que cada una de estas
partes no pierda su ilacion y su continuidad.

Hay otra razén mdés de las pausas incorrectas en el lenguaje. Proviene de
desconocer que su fuerza no estd en la estridencia, en la alta tensién, sino en las
subidas y bajadas del sonido o, en otras palabras, en la entonacién, como asimismo en
su logica y coherencia.

Estas personas para ser mas convincentes se esfuerzan, sacan a relucir el
temperamento, recurren al grito.

Hay que luchar contra este fenémeno con una actitud mas atenta, penetrando en
la esencia de la palabra. En esta labor los ayudara el estudio de las leyes del lenguaje
y, en particular, de las funciones del tercer auxiliar importante (después de la
entonacién y la acentuacién) en nuestra comunicacién verbal: la detencién (pausa).

-;Qué reglas hay para las detenciones del lenguaje, o pausas, y con qué ayuda se
puede contar en este sentido? El mejor auxilio para la distribucion de las pausas
16¢gicas (gramaticales) son los signos de puntuacion.

La duracién de las pausas marcadas por los signos de puntuacion no puede
calcularse con exactitud. Es relativa; de ella s6lo puede hablarse aproximadamente,
comparando una duracién dada con una velocidad relativa, y viceversa. Asi, por
ejemplo, la duracion que corresponde a la coma es menos prolongada, la suficiente
para trasladar el sonido en uno o varios tonos mas abajo o mas arriba, de acuerdo con
el tempo-ritmo del lenguaje. La pausa del punto y coma es més largo que la de la
coma y mas corta que la del punto.

La pausa de los dos puntos depende de la mayor o menor importancia de lo que
promete o prepara el signo.

Los puntos suspensivos requieren aproximadamente la misma pausa que los dos
puntos, y depende, asimismo, de la profundidad e importancia del pensamiento que
no se ha completado.

Los signos de admiracién e interrogacién necesitan casi la misma pausa que el
punto, de acuerdo con el contenido de la pregunta o de la respuesta esperada, o del
grado de emocion que provoca la exclamacion. Por fin, el punto exige la propuesta
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mas prolongada, de acuerdo con la importancia y lo acabado de la parte constructiva
de la gran totalidad de la cual constituye la culminacién (acto, escena, mondlogo,
idea, frase, palabra).

Cuando la intuicién y el sentido del lenguaje les dan sus sugerencias, esctichenlas,
y cuando se callan o se equivocan, guiense por las reglas.

Mientras que la pausa ldégica estd subordinada a reglas establecidas, la pausa
psicolégica no quiere saber de tales coerciones y limitaciones. Puede ser colocada
antes y después de cualquier palabra, ya sea ésta una parte del lenguaje (sustantivo,
adjetivo, conjuncién, adverbio, etc.), o parte de la oraciéon (sujeto, predicado,
determinativo, etc.)

En todos los casos indicados debe observarse, ineludiblemente, una condicién
importante: la plena justificacién de la pausa. Para ello hay que guiarse por los
designios interiores del autor de la obra, del director y del mismo artista que crea su
subtexto.

Para demostrar lo anarquico de la pausa psicolégica, les presento un ejemplo.

Supongamos que alguien pregunta: "; A quiénes eligi6 ella como compafieros de
viaje?"

Otro responde: "A ti y a mi".

En vista de que la conjuncién '"y" nunca se separa de las palabras que une,
parecerd que es imposible hacer una pausa después de ella.

Pero para la pausa psicoldgica la ley no fue escrita, y por eso se puede responder a
la pregunta: "A ti y...(pausa psicoldgica, con impaciencia, gesticulaciéon, mimica y

otras manifestaciones destinadas a provocar celos), ja mi!

La pausa psicoldgica se coloca antes y después de cualquier palabra".

Samuel SELDEN, de su libro LA ESCENA EN ACCION, publicado por Editorial
Universitaria de Buenos Aires, 1960.

LA PALABRA HABLADA: SONIDOS ARTICULADOS Y TONO.

"Para el lingtiista el habla es primordialmente un sistema de fonemas vocélicos y
consonanticos articulados, estructurados de acuerdo con las inflexiones caracteristicas
de un grupo de pueblos o una modalidad étnica. Sin embargo, para el artista, es algo
mas.

Aparte de los elementos de articulaciéon esta el tono musical. Las leyes que
gobiernan la composicion usual de las palabras son, en cada idioma, fijas e
inalterables. Pero en relacién a los cambios tonales que pueden hacerse en torno a las
palabras, no hay practicamente limites. Al pronunciarlas, uno puede elevar la voz o
bajarla, alargarlas o acortarlas, endurecerlas o suavizarlas, decirlas de cien maneras
distintas.

Es un hecho que, sin el tono, las palabras carecen de expresion.
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Hay innumerables anécdotas de artistas que podian conmover a sus auditorios
practicamente sin palabras. La actriz MODJESKA, en una ocasion, hizo saltar las
lagrimas a un publico de habla inglesa, recitando con voz conmovida la tabla de
multiplicar en polaco.

Un amigo talentoso del tragico italiano Ernesto Rossi suscit6 las emociones de una
mesa llena de comensales recitando el mend. Un comediante capaz hizo estallar en
carcajadas a un grupo de amigos leyéndoles la lista de nombres y nameros de la guia
telefénica.

La conclusién que surge es que las simples palabras de una frase son como los
huesos de un esqueleto. Tienen forma pero les falta personalidad. Deben estar
cubiertos de carne calida, debe haber alma y pulsacion si se quiere que haya vida. La
musica tonal del que habla expresa, mucho més que las vocales y consonantes que
emite, su cardcter, sus circunstancias generales y sus diversas reacciones respecto del
ambiente.

Asi, el elemento béasico en el efecto musical consiste en el tono; el tono,
especialmente el tono vocal, mueve al oyente con peculiar fuerza, porque estd
concentrado de modo intimo con cada parte de la vida consciente de un hombre.

"El tono acttia directamente sobre los mecanismos nerviosos, despertando en el
oyente una amplia gama de sentimientos respecto de lo que lo rodea. Los tonos altos
e intensos tienden a producir un sentimiento de alarma, de peligro, de excitacién
general, mientras que los tonos bajos y suaves son calmantes, tranquilizadores y hasta
pueden hacernos dormir.

John DEWEY respecto de la influencia emocional y fisica del tono, dice: "El
sonido es el transmisor de lo que estd pendiente, de lo que ocurre en cuanto
indicacion de lo que puede ocurrir. Esta mdas penetrado que la visién por el sentido
de las finalidades". El sonido, idealizado en el tono musical, es el agente més directo
de los sentimientos de expectaciéon y realizacion, del sentido de adecuacion al
ambiente.

Los tonos mas profundamente conmovedores son los que produce el instrumento
vocal humano. La causa de esto tiene que ver con algo més profundo que las meras
cualidades del tono fisico. El tono humano, en contraste con el tono del violin o del
6rgano, lleva en el fondo de si mismo el sonido de un cuerpo en movimiento. El
agente fundamental en el aparato de transmisién es el diafragma. Este érgano
misterioso, y atn poco entendido, desempefia un papel de suma importancia en la
experiencia humana, ademds de su funcién evidente como parte del aparato
respiratorio.

"El diafragma y sus asociados, tanto nerviosos como musculares, penetran en las
intimidades mas profundas del individuo", dice Mabel TODD, que agrega: "El
diafragma tiene vinculos con todas las funciones vitales, desde las psiquicas hasta las
morfoldgicas, y dentro del mecanismo nervioso envia ramificaciones hasta los puntos
mas remotos de la esfera vital". EIl oyente percibe en los tonos cambiantes de las
palabras de otro individuo la actividad cambiante de su diafragma, y por medio de
esto se pone en profundo contacto con el movimiento general del sistema nervioso y
muscular del que habla. Cada estado corporal se refleja en el tono del discurso.
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El tono acttia sobre el oyente estimulando sus procesos orgéanicos, reduce la fatiga
y suscita la atencion.

Puede decirse que el discurso dramatico alcanza, pues, el nivel de la elocuencia
auténtica s6lo cuando se acerca a la musica, cuando "canta". En el tono, palpitante de
vida sensorial y llena de melodias y ritmos, residen tal vez los fundamentos del
hombre como ser dindmico: sus deseos, sus suefios, sus incesantes esfuerzos por
adecuar sus inquietudes a las presencias que lo rodean.

"Los valores comunicativos del tono producido por el instrumento humano
radican en general en dos campos: el sensorial y el dindmico. La interpretaciéon de
pasajes descriptivos se apoya en el primero. El lenguaje que refleja la necesidad de
movimiento utiliza el segundo. El tono sensorial se asocia con el impulso que lleva a
"sentir"; el tono dindmico con el impulso a la "accion".

Nuestra proxima CH. D. N°® 49 - L.V, contintia y concluye la contribucién de
Samuel SELDEN.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 49 - L.V.

Tema: Prosigue Samuel SELDEN con los Factores de
Composicion.

Esta CH. D. N° 49 - L.V, continta y concluye la contribucién a nuestra materia de
Samuel SELDEN, a través de la reproduccién de los fragmentos seleccionados de su
libro "La Escena en Accién".

"El tono indica el impulso de moverse, de explorar, de hacer:

El tono con que un actor dramdtico pronuncia sus palabras va mas alla de la
descripcién de los objetos y las acciones. El tono sugiere intimamente los impulsos
que tiene el actor que habla, de moverse, explorar el mundo circundante, sentir por
medio de la accién las diferencias de los valores, realizar cierto hechos.

El tono revela el sentido interior de las cosas.
Puede desmostrarse que cambios tonales son factores vitales en la transmision de
pensamientos abstractos, de los sentidos internos de las cosas.

En la obra "El laberinto encantado" de Paul GREEN, el viejo Dr. Everett les dice a
los tres tltimos estudiantes que le quedan que, a causa de la inscripciéon decreciente
de alumnos, su curso de Etica habra de interrumpirse y que la clase actual es la
altima.

Sentado con las manos sobre el escritorio, sonrie con aire de cansancio al
agradecer una expresion de simpatia de uno de los alumnos presentes.

En todo el parlamento que expresa el Dr. EVERETT rememora el pasado de su
catedra a la que asistieron padres de algunos de los alumnos tltimos.

"Sin tomar en cuenta los varios cambios menores de calidad tonal que exige el
pasaje del D. EVERETT, puede observarse la presencia de cuatro cambios mayores.

Las primeras lineas se inician en un tono depresivo, que habia de terminar cuando
el Dr. rememora en su interior las caras de todos los hombres y mujeres que alguna
vez fueron sus discipulos. No hay duda de que, al imaginarlos ocupando los asientos
que tiene a la vista, su cansado cuerpo se enderezard, su voz se volverd mas sonora y
vigorosa. Luego, cuando recuerda la triste condicién de la iglesia, habra de agobiarse
otra vez, fisicamente y en su palabra. Pero hay otra recuperaciéon de fuerzas cuando
defiende el nombre de la "gran institucién", y un derrumbamiento final de su cuerpo
y de su voz cuando recuerda una vez mas su presente impotencia.

"El cuerpo v la voz se unen en la comunicacion.

"El lenguaje expresivamente comunicativo es un lenguaje que refleja en su
dindmica los movimientos francos e implicitos que se relacionan con la experiencia
viva. Y el elemento activo de esta clase de lenguaje es el tono. El tono es el sonido que
emite un cuerpo que se mueve, que respira y late.
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"El organismo humano, como hemos sefialado, se expresa naturalmente como una
simple unidad. Por lo tanto, el tono de las palabras y la actividad muscular deben
considerarse dos agentes distintos de comunicacién. El uno y la otra van juntos. Este
hecho es reconocido por los actores, los cantantes, los musicos solistas, los oradores.
Los maestros de canto ensefian a los alumnos a usar la totalidad del cuerpo que esta
detras del tono".

El tono tiene una funcién comunicativa, y la funcién se cumple cuando hace que el
oyente sienta el movimiento que yace bajo la superficie de esos simbolos intelectuales
que llamamos "palabras". Todo el organismo humano, repetimos, funciona
normalmente como una unidad. Hay tonos de voz que son caracteristicos de cada
sensacion, postura y acciéon del cuerpo. Cuando estos sonidos se emiten con destreza
por el intérprete, el oyente percibe la actividad bésica, interior, que ellos significan.

Valores de emocién en los tonos musicales.

Paralelamente a los valores comunicativos del tono tenemos los valores de
emocién. Como ejemplo, tomemos la siguiente frase: "Te amo". Si se dice sin calor
vocal, la frase es, por supuesto, una simple comprobacion desprovista de significado
emocional. Estd inspirada por la mente, no por el sentimiento: es una vacia
composiciéon de palabras. Cuando las misma palabras estdn dichas con tono, la frase
rebosa de significado.

Las expresiones tonales del lenguaje y los factores que las determinan son
fundamentalmente los mismos que los de otra forma de actividad musical. Los
cambios en los factores de altura, fuerza y compas aumentan o modifican los efectos
de la expresioén oral, tomada como ejemplo: "Te amo"

Cambio de altura.

Te amo (en tono agudo). El sentimiento es imaginativo.

Te amo (en tono grave). El sentimiento es mas profundo, menos mental, mas
fisico.

Cambio en fuerza:
Te amo (fuerte). El sentimiento le es impuesto al oyente.
Te amo (moderado). El sentimiento parece proponerse: pide una respuesta.

Cambio en el compés:

Te amo (rdpidamente). El sentimiento esta influido por la nerviosidad, el temor, o
la amargura.

Te amo (lento). El sentimiento es aplomado, aunque el objeto al cual se dirige
pueda parecer inalcanzable.

A medida que nos acercamos al lenguaje primitivo, mas claramente comprobamos
la parte fundamental que desempena la mitsica en la comunicaciéon de los
sentimientos.

El salvaje emplea la musica a fin de expresar sentimientos para los cuales no ha
encontrado atn simbolos intelectuales apropiados.

Hace tiempo que el fil6sofo aleman Schopenhauer observé que "una musica
apropiada que acompafia a una escena, una accién o un evento, o que los envuelve,
parece revelarnos el sentido mas secreto de ellos", y afladié que esto sucede porque la
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musica, més que cualquier otra forma de expresion, refleja las eternas ansias del
hombre y sus esfuerzos para satisfacerlas.

El factor tonal del lenguaje, como el factor tonal en la musica pura, sélo se utiliza
efectivamente cuando estd estructurado en melodias, marcado por el ritmo y
desarrollado de acuerdo con los principios de acentuacién, contraste, crescendo y
momento culminante.

Salvo el canto, ninguna forma de expresién vocal tiene tantas exigencias musicales
como el didlogo dramaético.

FACTORES DE COMPOSICION: LA ALTURA

"El factor fundamental de la fuerza del tono en el canto es la cualidad, y los
factores primarios que sirven de vehiculo a esta fuerza son: la altura, el compas y la
intensidad.

Cuando la mente y el cuerpo bailan, la voz tiende a elevarse, cuando la mente y el
cuerpo se serenan, o en la muerte, el tono también baja. Las notas altas son activas, las
notas bajas son més tranquilas.

La alegria, el enojo y la voluntad de accién tienden a elevar el nivel de la voz.

En general, desde el punto de vista del efecto sobre el oyente las notas altas
tienden a ser mas excitantes.

Aunque las notas altas tienden a ser més excitantes, a veces carecen de vibracion y
resultan menos convincentes que las notas medias y bajas. Los tonos profundos son
del cuerpo.

Las variaciones en el registro producen muchos efectos distintos. Por esta causa
seria un error, sin duda, establecer reglas para los niveles de expresion.

Lo que es importante recordar es que los distintos niveles de altura contribuyen
considerablemente a la influencia expresiva y estimulante del lenguaje y que el
cantor-actor debe aprovechar las oportunidades teatrales que ofrecen estos cambios.

FACTORES DE LA COMPOSICION: EL TIEMPO.

"Como el oido es nuestro 6rgano mas sensitivo para el ritmo y el tiempo, los
disefios vocales de tiempo frecuentemente establecen y mantienen la forma y ritmo
de la accién pantomimica.

El ritmo, primera fase del factor tiempo, es esencial para el didlogo efectivo. Cada
uno de nosotros despliega un ritmo caracteristico de pensamiento, sentimiento y
accion peculiar y personal.

El habla es ritmica, lo repetimos, porque el pensamiento es ritmico. Cuando el
cerebro y el cuerpo estan coordinados al hablar, el acento ritmico y el acento del
pensamiento se corresponden.

Un actor experimentado no sélo sabe la forma en que habrd de recitar unas
cuantas lineas con una determinada entonacién (acentuando los puntos de apoyo y
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subordinando las parte mas débiles) que habréd de ser agradable a quienes la oyen,
sino que asimismo sabra modular su discurso de tal manera que la palabra clave de
cada frase habra de estar en la cresta de la onda de la atencién del oyente, pues la
atencion del publico también es ritmica. Por supuesto, que ésta es la razén final del
uso de un ritmo de la voz por parte del actor.

El ritmo de un didlogo puede estar medido o no.

En la interpretacion de un dialogo en prosa que ha sido escrito con sensibilidad, el
ritmo suele ser mas libre, menos perceptible en lo exterior, pero hay en él la misma
clase de pausas recurrentes, de agrupaciones de sonidos y acentos periddicos que hay
en la poesia.

Los ritmos vocales en un didlogo efectivo a veces son apenas perceptibles como
disefio; sin embargo, cuando uno escucha, se sienten debajo de las palabras dos o mas
movimientos pulsantes, uno para cada personaje. Los ritmos mueven los discursos.

El tiempo o compas, que regula la velocidad debe diferenciarse del ritmo, la
estructura del tiempo. El tiempo se mide marcando los acentos. El tiempo correcto de
un discurso, o una serie de discursos, suele determinarse por lo general sobre la base
del ritmo respiratorio apropiado a la situaciéon que se interpreta.

Un tiempo lento contribuye a expresar el movimiento majestuoso, el ensuefio, la
desesperacion, el alivio de cualquier especie de tension.

Los ritmos de compds mas veloces, como los registros més altos, suelen demostrar
tensiéon, mientras que los movimientos lentos, como los tonos bajos, denotan el
aflojamiento de ella.

El tiempo es un elemento extremadamente importante del lenguaje escénico. De
hecho el sentido del tiempo es considerado por muchos la primera sefial de un
instinto dramatico. En verdad, ningan actor que carezca de él ha logrado salir
adelante.

FACTORES DE COMPOSICION: LA FUERZA

"El factor de la altura y el del tiempo estan estrechamente vinculados con un
tercero: la fuerza.

Hablando en general, los cambios de altura y de tiempo, como asi los cambios de
fuerza, tienden a indicar variaciones de la tensién general en la actitud del actor.

Pero el aumento de fuerzas no se relaciona necesariamente con notas in crescendo
y tiempo rdpido, aunque suelen ir juntos, como cuando uno "levanta la voz". La
fuerza suele asociarse a una voz baja que habla en un tiempo lento.

Comunmente se atribuye mas fuerza en general, mas vitalidad terrena, al hombre
que tiene una voz lenta de bajo y a la mujer con voz de contralto, que a los tenores y
sopranos.

Del mismo modo que la fuerza en la interpretaciéon de la danza, la fuerza en la
interpretacion del canto tiene dos aspectos: el volumen y la intensidad. El actor
experimentado establece una cuidadosa diferencia entre ambos. Cuando un
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personaje hace uso del volumen en la escena es porque se dirige a una multitud
numerosa, llama desde la distancia, o lanza un claro desafio a un adversario.

Por otra parte, cuando la fuerza de su accidn estd marcada por la intensidad, acaso
tenga que usar un hilo de voz. Un susurro puede estar cargado de tal intensidad que
el oyente quedara conmovido hasta lo mas hondo del alma.

No importa que el actor diga sus palabras con voz vigorosa o en tenue susurro:
siempre hay una sensacion de fuerza.

Cuando un pianista diestro interpreta los sofiolientos pasajes de una cancién de
cuna, ni por un instante afloja la presiéon de sus dedos sobre las teclas. Simplemente
crea la "impresion" de sofiolencia. En esto consiste la diferencia entre la realidad y el
arte. El actor-cantante debe apoderarse de la totalidad del espacio que lo rodea, y
mantenerlo, del mismo modo que el actor-bailarin. Debe llenarlo con su tono, hasta
cuando musita, de tal modo que la personalidad del personaje que interpreta, sus
deseos, su dolor y su alegria, puedan trascender la pequeia figura sobre el escenario.

ADIESTRAMIENTO DEL ACTOR-CANTANTE.

"El adiestramiento del actor-cantante es analogo al del actor-bailarin, sobre todo
en lo referente al desarrollo de la conciencia sensorial.

Si logra hacer "sentir" claramente la reacciéon de su cuerpo ante el tamario, la
altura, la cercania, la intensidad, el calor, el olor y el sonido de las presencias que
encuentra y de las presencias que recuerda, sus palabras habran de tener color. La
vibracion sensitiva en el cuerpo del actor vivifica el habla.

Una vez que el actor ha obtenido un cuerpo flexible y ha logrado percibir su voz al
unisono con él, todavia debera adiestrar su instrumento si quiere dominar su escala
latente de expresion. Como locutor, habrd de estudiar la manera de articular las
palabras, de modo que pueda pronunciarlas con nitidez y facilidad; en su condicién
de cantante, habra de aprender a envolverlas en el tono, a interpretar melodias con
ellas, a crear canciones. Debe educar su aparato vocal para emitir a voluntad
cualquier nota dentro de una extensién de una octava y media a dos octavas, y
modular sus palabras en un amplio registro de tiempo y de fuerza.

El aparato vocal que interesa al adiestramiento incluye las mandibulas, los labios,
la lengua, los musculos de la garganta, los musculos del pecho, el diafragma y la
parte superior del abdomen.

Mas atin, implica todos los musculos del cuerpo relacionados con las posturas y el
movimiento. En primer lugar incluye el oido, pues mientras éste no haya sido
educado para captar con descernimiento los sonidos de la voz del que habla, todos
los esfuerzos seran estériles.

La adquisicién de un dominio fécil y flexible es, por supuesto, un trabajo serio y
asiduo.

Finalmente, las técnicas de la actuacién de danza y la actuacién de canto, son por
supuesto, partes del mismo método expresivo por lo que habran de considerarse en la
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préctica, siempre juntas. Asi, la interpretacién coreogréafica y la interpretacion lirica
llenaran mutuamente sus funciones comunes de estimulo y expresion".

Nuestra proxima CH. D. N° 50 - L.V., cuenta con el aporte de André VILLIERS.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 50 - L.V.

Tema: André VILLIERS, con su exposicion acerca de "La técnica

y el oficio".

Andre VILLIERS, de su libro LA PSICOLOGIA DEL COMEDIANTE, editado por
Libreria Hachette, Buenos Aires, 1955, reproducimos los parrafos escogidos:

"LA TECNICA Y EL OFICIO".

"Se comete un error queriendo disminuir la importancia del oficio en la creacion
del comediante. Los elementos de su "gramatica", indispensables primerisimamente
para la correcciéon elemental de la interpretacion, cuestion de aseo pura y simple, que
exige una pronunciacién publica, ligazén adecuada, una emisién agradable y facil de
comprender, tienen ademas otras virtudes.

"La articulacion (decia C. COQUELIN) es el disefio de la dicciéon. Una frase de
SAMSON, articulada como él sabia hacerlo, valia para la caracterizacion de un
personaje lo que un retrato a lapiz hecho por INGRES".

Si bien no hay que exagerar el alcance de esta observacion y reducir el arte del
comediante al de decidor, justo es reconocer que un papel bien trazado tiene toda
clase de probabilidades de ser interpretado adecuadamente. = Ahora bien:

precisamente en ese disefio fundamental es donde intervienen las cualidades técnicas
del decidor.

jCuantos actores que se mantienen en el trivial término medio podrian elevarse
muy por encima, si no desconociesen entre otros méritos (estilo, cultura, etc.) el de
una verdadera técnica de base! Muchos siguen confundiendo el oficio, pura rutina,
con los elementos pertenecientes a las artes de la palabra y el gesto. La universalidad
del lenguaje hablado consiente esta extrafia pereza. Se conoce facilmente la utilidad
de hacer escalas para el pianista o el cantante, pero... jtodo el mundo sabe hablar! ;Y
lo demas lo hace el genio! ;Para qué estudiar? jQué tonterias la de Sarah
BERNHARDT y sus ejercicios destrabalenguas para articular bien las consonantes! ;Y
los de Lucien GUITRY forzédndose a repetir con un lapiz entre los dientes frases con
sonidos perturbantes de la articulacion!...

Sin embargo, no es excepcional que estrellas nuevas acudan confidencialmente a
los estudios de un profesor, no para perfeccionarse en un arte en el que hay siempre
que aprender, sino sencillamente para repasar sus escenas o corregir su
pronunciacion.

"El profano se asombrard de que uno no se oiga, de que uno no se vea mientras
representa una comedia. Sin embargo, es un hecho, atin perfectamente duefio de si,
hay algo que puede escapar todavia a la critica del intérprete; de la intencién a la
realizacion hay largo trecho. Hemos oido a Mme. SEGOND - WEBER, registrando
para el fonégrafo un papel que la habia hecho ilustre a todo lo largo de su carrera, y
exclamando tras el primer ensayo, cuando los técnicos de sonido hicieron poner el
disco: ";Quién hizo esto? jNo he sido yo! jEse es un trabajo de aprendiz!".
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Asi, no hay que creer que sea facil, sin estudios, decir acertadamente por lo
menos un texto "escrito" de tenor dramatico. Y todavia hay que saber qué se entiende
por "decir acertadamente". A nuestro parecer muchos se equivocan acerca del
significado de esta expresion. Se acusard a un comediante de decir desacertadamente
porque le da una forma interrogativa a la frase que esperdbamos afirmativa. En tal
caso, es preferible que se lo acuse mas bien de una interpretaciéon errénea. Dira
desacertadamente si, por ejemplo, comenzando una frase de una manera afirmativa
la terminase interrogativa. Por sorprendente que pueda parecer esto, se desentona
tacilmente en los periodos largos o cuando la frase es una sintaxis dificil, rica en
relativos, cortada en paréntesis. "La inflexiéon general (proposiciéon principal) debe
subsistir claramente hasta el final, a pesar de todos los matices y de todos los
incidentes". LE ROY: "Gramaética de la diccién".

Cuando la frase responde a un impulso apasionado, la unidad de la inflexién se
mantiene més facilmente. Esta sostenida por el tono afectivo.

Segtiin COQUELIN "uno se hace entender tanto por el movimiento como por las
palabras".

Sea cual sea la obra, el problema consistird para el comediante en hallar la
sinceridad de su emocién, la verdad de los acentos; el papel serd desempefiado por
un "enamorado" o un "galdn joven".

Todo comediante conoce las virtudes del "medio" de la voz, calido y simpético,
expresivo al mismo tiempo que natural. La mayor parte de los estudios preliminares
que haya podido hacer se refirieron a la bisqueda o al establecimiento de ese medio.
Esto es lo mismo que decir la importancia que le reconocemos a la voz. Y en la
mayoria de los casos, para el actor de razonable mérito, no es mas que un
instrumento experimentado y obediente al artesano. A veces sin hacer olvidar a los
demas, se convierte en cualidad dominante del intérprete; conquista el primer lugar.

¢Coémo hacer abstraccion, en la apreciacion del talento de Sarah BERNHARDT, del
inmenso poder musical, encantatorio, subyugante de la famosa "voz de oro"?.
Quienes oyeron a la ilustre comediante cantan a porfia "el poder seductor de la voz
humana". Parece ser que el encanto no residia tnicamente en la calidad del timbre de
su voz, sino también en el uso que hacia de ella con un arte refinado, cuyo por qué ha
observado CROMMELYNCK con mucha felicidad: "Ese canto, admirablemente
modulado, s6lo se podia comparar por su virtud emocional al de la viola cuando el
musico toca la cuerda con el arco. Es que la viola puede "sostener" el sonido més alla
de la medida permitida a la respiraciéon humana y hacerlo asi verdaderamente
sobrehumano. Esta especie de angustia, al agudizar nuestra sensibilidad, duplica
nuestro placer. Pues bien, Sarah BERNHARDT, "sostenia el sonido" mejor de lo que
podia hacerlo una cantante experimentada".

Calidad de la voz, don de naturaleza, servida por una implantaciéon técnica, un
virtuosisimo notable basado en una labor meritoria, virtudes inmensas, suficientes ya
para asegurar por si solas la gloria de la intérprete.

"La educacién primera del comediante consistira, en efecto, en el afinamiento y el
desarrollo del sentido del ritmo. Formacién por otra parte muchas veces incompleta,
establecida por un trabajo empirico sobre materias reducidas, descuidando por
ejemplo, la cultura ritmica de las actitudes, el desarrollo musical de los sentimientos,
la flexibilizacion a las diferentes medidas de la poesia.
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No deberiamos olvidar en materia de pedagogia, que como ha dicho Paul
VALERY existen "tantas maneras de decir como géneros hay en poesia y como tipos o
medidas diferentes existen".

Hay muchos ritmos que se imponen al comediante, que pueden ser considerados
como determinantes en su expresion. Otros factores netamente fisicos, se manifiestan
a veces con vigor. Asi, el ritmo respiratorio adquiere una preponderancia tal, en
ciertos intérvalos, que parece condicionar a todos los demds. Georges BERR observé
esta relacion del ritmo respiratorio con la diccién poética o en el teatro en verso. Dice
BERR: "Ultimamente, no recuerdo en qué recital poético, escuchaba yo a un artista
que decia versos. Los decia mal. Las palabras eran lanzadas a tontas y a locas.
Paraba de hablar cuando le faltaba el aliento; su agotamiento marcaba su
puntuacion".

Las dificultades de las oraciones largas, los amplios "movimientos" de la tragedia
obligan al actor de medios limitados a adoptar un ritmo mecanico, cuyas columnas de
sostén son tributarias de la respiracion.

Se trata entonces de un consumo mal conducido (por falta de ensayos suficientes o
de una educacién bésica), o bien atin de una ausencia de medios fisicos en un género
que los necesita muy grandes. Pero independientemente de esos casos que pueden
ser accidentales y no permiten presuponer el determinismo absoluto de la emision,
existen otros en que las particularidades de la diccién (o del movimiento escénico) del
actor, responden en él a un ritmo imperioso de naturaleza fisica.

Tal actor al que nada distingue a primera vista en su manera de hablar, obedece a
un ritmo perfectamente determinante cuando se trata de expresar una accién viva o
vigorosamente sentida. Habiendo dedicado nuestra atencién a un comediante a
quien pudimos seguir de cerca durante afios, tuvimos la ocasiéon de establecer una
correspondencia entre su ritmo personal y el de su dicciéon en escena.

Cada uno de nosotros tiene su ritmo propio, pero es mas o menos esclavo de él.
La educacién, la cultura, la inteligencia, la sensibilidad lo modelan o lo liberan, segtin
las necesidades.

En el arte de la diccion intervienen tres ritmos: fisico, afectivo e intelectual. El
primero es inmanente a nuestra vida organica y al mecanismo motor de la emisién
fonética. Es bioldgico: la respiracion, el estado de salud, la vida de nuestros érganos
lo condicionan, como por otra parte la estructura de la palabra con sus acentos
tonicos, sus tiempos fuertes y débiles, sus valores de duracion y de intensidad.

El segundo, afectivo, es funcion del fluir de las emociones y su expresion.

El tercero, intelectual, deriva de la interpretaciéon légica del texto, que ordena
también paradas, intenciones e impetus. El ritmo es eminentemente subjetivo.
Interior, como acabamos de ver, poniendo en estrecha relacion nuestra vida

tisiol6gica y nuestra vida mental (sensible, intelectual, imaginaria), es una eleccion.

La gramaética de la diccién, repitdmoslo, es la base del oficio del comediante.
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Por otra parte, "es preciso, dice ALAIN, que la declinacién del actor sea ademas
una musica".

Paul VALERY afirma que "hay tantas dicciones como intérpretes". ; Cémo podria
suceder otra cosa, dadas la subjetividad del ritmo y sus bases fisicas, afectiva e
intelectual? La relacion de los elementos ritmicos es funcién de la voz, del
sentimiento, de las intenciones, del tono emocional del intérprete. Habiamos partido
de los factores determinantes del ritmo y llegamos a la extrema libertad del
comediante dentro de los marcos impuestos.

El actor tiene un ritmo adaptado a las necesidades de su arte (el arte del teatro)
que si no lo controla seriamente ofrecerd muchas veces exageraciones en la diccién de
los poemas.

En el discurso, tanto los silencios como las palabras son elementos del ritmo. Asi,
pues, no es sorprendente que el comediante le atribuya una importancia muy grande,
sobre todo si se considera que su arte no es sélo el de un perfecto recitador, sino que
consiste también en hablar y sugerir todo lo inexpresado o inexpresable que el texto
supone y permite.

De donde ese concepto frecuentemente enunciado de que lo mas importante es lo
que no se dice. Al comediante corresponde tomar "tiempos" y "poblarlos". Existen
algunos que son maestros en la forma de sugerir una emocién o un pensamiento en
un silencio, saben prolongarlo, a veces prodigiosamente.

De la PORTE y CHAMEFORT: "El silencio es muchas veces una de la expresiones
mas vivas y mds dramaticas".

El silencio entra perfectamente en la constituciéon del ritmo, siendo el ritmo, como
escribe Henry DELACROIX, "la construccién del tiempo conforme a la espontaneidad
del alma..."

En efecto, en un silencio pasa algo, y todo el arte del actor debe consistir en la
valuacion exacta de una duraciéon que entra en la armonia general.

Tal es en efecto, la poderosa virtud del ritmo de ser insinuante, invasor.

El ritmo actda por un fenémeno de resonancia. El artista y el oyente son
interdependientes, dos elementos de un sistema en que la accién del uno lleva
consigo la del otro. El actor es permeable, en efecto, a la reaccién de la sala, y esa
reaccion interviene en la armonia general del ritmo; la duracién del "tiempo" tomado
por el actor es funcioén de éste.

La gran ley del ritmo aclara bien cuestiones aparentemente obscuras del arte del
comediante. Se dice a veces que la interpretaciéon de un actor "no llega mas alla del
escenario'; es correcto, inteligente, sensible, pero no tiene alcance. Verdad es que no
se explica nada preciso diciendo que en ese caso el ritmo del actor no encuentra
resonancia en el espectador, porque quedaria por indicar la razén de esa carencia.

El comediante impone pues, su ritmo por todos los medios a su alcance, mecanico,

fisico, emocional, l6gico: la voz, el gesto, la mirada, los acentos, las intenciones
sugeridas o reveladas.
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Estas reflexiones, forzosamente un poca rapidas, puesto que las consideraciones
sobre el ritmo o la diccion de los versos justificarian por si solos vastos estudios, nos
han permitido, sin embargo presentar la complejidad del arte del comediante.

El oficio se adquiere por el estudio y la experiencia, pero esa adquisicién no
siempre se hace sin la pérdida de cierta espontaneidad, de cierta frescura de
sentimientos.

El artista, sea cual fuere, debe conservar su ingenuidad. Para él, el problema es
conservar siempre vivo el calor de la inspiracién y la pureza de la intencién primera,
al mismo tiempo que se afirma su maestria técnica".

Nuestra proxima CH. D. N° 51 - L.V., continuara con la contribucién de Fernando
WAGNER.
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"Complementos" NH.
LAVOZ Charla debate N° 51 - L.V.

Tema: Fernando WAGNER, explicando vy aconsejando a los
actores los medios para el mejor uso de la Voz.

Esta CH. D. N° 51 - L.V.,, que es la tltima de la Segunda Parte de "Complementos"
NH, de LA VOZ, cuenta con la transcripciéon de fragmentos escogidos del libro de
Fernando WAGNER, TECNICA TEATRAL, publicado por Editorial Labor S.A.,
México, 1952.

"Sin lugar a dudas, la voz y su uso adecuado constituyen el fundamento del
trabajo del actor. El joven actor debe, sobre todo, mejorar la calidad de su voz y su
diccién.

La base para adquirir una buena voz consiste en una eficaz respiracién que facilite
la mayor cantidad de aire con el menor esfuerzo posible, en una inhalacién rédpida y
silenciosa, un control efectivo sobre el aire empleado al exhalar y, finalmente, un
minimo de interferencia con el mecanismo que produce los tonos en la garganta.

Mejorar la calidad de la voz, sobre todo si estd mal impostada, requiere
prolongados estudios bajo la direcciéon de un profesor de absoluta competencia. Ante
todo, el alumno debe considerar, para no equivocar el camino, que el tono tiene que
producirse siempre sin esfuerzo considerable. La mayoria de las voces desagradables
o cansadas son consecuencia de una falta de soltura, de un esfuerzo excesivo, de un
timbre demasiado agudo y metélico; todo eso causa fatiga, inflamacion y, finalmente,
la pérdida definitiva de la voz.

Jamas se debe emplear ésta hasta el limite de su volumen. Un ejercicio que canse
o cause irritacién es un mal ejercicio o un ejercicio mal practicado.

El estudiante debe siempre cuidar que su mandibula no se mantenga rigida, que
la garganta permanezca abierta y que su respiraciéon arranque del diafragma, dejando
todos los musculos en distension.

Para obtener mayor volumen debe aumentarse la presion de la respiracion al
exhalar, sin elevar empero, la altura del tono. En general se habla en un tono
demasiado agudo, lo que produce, no solamente el cansancio, sino un efecto
sumamente desagradable en el publico.

Por lo tanto, el estudiante debe encontrar la altura 6ptima de su voz.

En teatros espaciosos hay que proyectar la voz mediante un aumento de presion al
hacer la exhalacién, un uso completo de resonancia, una prolongacién de las vocales
y un libre funcionamiento de las cuerdas vocales. Sin embargo, el aumento de la
duracién de las vocales implica, al mismo tiempo, disminuir la rapidez de la diccion.
Por eso, el actor debe, por lo general, hablar en el teatro con més lentitud y mayor
fuerza que en la vida corriente, o, como lo formulé COQUELIN: "No hablar, sino
decir es la tarea del actor"; aunque decir no debe ser sinénimo de declamar.
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Hablar bien, con voz sonora, es una costumbre, un habito, pues no existen
gargantas privilegiadas. Las caracteristicas de una buena voz, son las siguientes:

1° Suficiente fuerza, 2° Claridad y pureza de tono 3° Una agradable y eficaz
altura; 4° Flexibilidad; 5° Calidad vibrante y resonancia; 6° Claridad de diccién.

Interpretacion verbal del papel

"En el teatro, la interpretacion verbal constituye una de las bases del trabajo del
actor, por importante que sea la interpretacion pldstica, ya que la finalidad de toda
actuacion estriba en dar vida a la palabra del autor. La interpretacion verbal exige el
correcto fraseo y la clara diccién. Lo primero consiste en aprender a leer de acuerdo
con el sentido de la frase, y tan claramente, que nada de lo dicho deje de oirse.

Cada frase encierra una imagen que le da su sentido. Esta imagen puede ser
representada por una sola palabra o por un conjunto de palabras que llamaremos
"palabra o palabras clave".

Al decir la frase, hay que fijar el acento l6gicamente en estas palabras "clave"
concentrando en ellas nuestra atenciéon, aunque sin aumentar el volumen de la voz.

Las frases suelen, muchas veces, poseer varios acentos, en cuyo caso hay que dar
preferencia a uno, que sera el dominante, siendo secundarios los demas.

Al tratar de leer el didlogo de acuerdo con el sentido de la frase, notaremos
inmediatamente que la puntuacién gramatical fijada por el dramaturgo no
corresponde por lo general, al modo natural de decir la frase, lo que nos obliga a fijar
ciertas reglas de fraseo que para el actor experimentado se convierten en rutina.

El fraseo se determina precisamente por medio de pausas de la mas variada
duracion.

Asi, la pausa puede ser s6lo un brevisimo instante, como también alcanzar una
larga duracién con objeto de efectuar una transicion".

La pausa ordena la frase y sirve a la vez para respirar. Se respira siempre después
que termina definitivamente una idea; si la frase es larga, se buscard, para respirar, el
momento adecuado.

El joven estudiante hara bien, al comienzo de su aprendizaje, en marcar
cuidadosamente su papel con signos convencionales que se refieran a:

Pausa cortisima (sin cortar la frase); Pausa muy corta; Pausa corta: Pausa marcada
(respirar); Pausa muy larga (transicién); Bajar la voz; Dejar la voz en alto; Dejar la
frase sin terminar o buscar palabras; Exclamaciones auténticas; Preguntas auténticas;
Preguntas de caracter exclamatorio, etc.

Reglas de fraseo
En relacién con la puntuacién gramatical.

1) La coma no significa forzosamente una pausa breve. En muchos casos debe
ignorarse.

2) Donde debiera hacerse una pausa, faltan con frecuencia los signos
respectivos.
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Punto y coma pueden significar tanto pausa breve como pausa prolongada.
Hay que definirla de acuerdo con el sentido.

El punto no significa siempre bajar la voz.

Con frecuencia, falta el punto donde debiera estar marcado.

La voz se baja siempre donde definitivamente concluye una idea; sobre todo,
antes de la transicion.

Los puntos suspensivos significan pausas breves, dejando la voz en alto.
Puntos suspensivos al final del parlamento significan un didlogo truncado
que hay que leer como si la frase estuviera completa.

El actor que debe interrumpir un parlamento incompleto, lo hard un poco
antes que su interlocutor termine.

Si por falta de concentracion el segundo actor no entrara a tiempo, el primero
debe completar la frase que debiera quedar en suspenso.

Generalmente se ligan dos parlamentos; es decir, al terminar el primer actor,
entrard el segundo inmediatamente para evitar pausas molestas.

Entrar con exactitud no significa violentar la frase ni pisar la anterior. Debe
mantenerse siempre el tempo propio del didlogo.

El final de las frases tienden a desmayarse o a precipitarse. Este es uno de los
defectos mas comunes entre los principiantes, que hay que evitar.

a) Se entona pregunta (dejando la voz en alto) cuando la frase empieza sin
elemento interrogativo, y si la respuesta puede ser "si" o "no".

b) No se entona pregunta cuando la frase empieza con elemento
interrogativo, tal como: ;Por qué?, ;Cuando?, ;Dénde?, ; Como?.

c) Hay preguntas que son en realidad exclamaciones y hay que entonarlas
como tales.

Reglas de entonacién

10

20

30

40

50

60

70

80

90

10.

Cada frase debe tener un sé6lo acento principal.

Para dar mayor intensidad a una frase dentro de la misma emocién, se
aumentan la intensidad emotiva y el volumen de la voz (de piano a
mezzoforte, de mezzoforte a forte, etc.) y se cambia el tempo, (de allegro a
andante, o de andante a lento).

Si varias frases conducen a una conclusion, se retarda considerablemente el
tempo al llegar a ella, aunque no debe dejarse desmayar el final de la frase.
Cuando se repite la misma frase o palabra una o mas veces, hay que cambiar
de tono y de tempo, dando mayor intensidad a una u otra.

Cuando hay una serie de sinénimos, adjetivos, calificativos o enumeraciones,
debe cambiarse la intensidad variando, a la vez, el tempo.

Por otra parte, hay casos en que se da a dos o mds palabras iguales el mismo
tono, sin hacer ninguna pausa.

Una pausa corta antes o después de una palabra (frecuentemente la palabra
clave) prestara énfasis a ésta.

Aminorar el tempo de una frase (hacer un "retardando"), confiere a ésta
mayor relieve.

Las frases de importancia deben pronunciarse mas lentamente para hacerlas
resaltar.

Determinadas emociones cobran mayor intensidad aminorando el tempo,
tales como: desprecio, indignacién, sorpresa, desconciertos, duda, coqueteria.
Hay frases que exigen una pausa y, a la vez, una mayor intensidad, para que
los demaés actores tengan oportunidad de reaccionar.
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11.

12.

13.
14.

Cuando se lee una carta o un documento en escena, el actor debe dar la
impresion de que procede a su lectura por primera vez y, sin embargo,
imprimir suficiente énfasis a la parte substancial para que el publico se
percate de su contenido.

Cuando se escribe una carta diciendo en voz alta su contenido y haciendo, al
mismo tiempo, comentarios sobre lo escrito, el actor debe diferenciar bien
estas dos entonaciones.

Hay que saber tomar el tono que da el actor que dice el parlamento anterior.
Hay que saber tomarse tiempo, todo el tiempo necesario; recurso de gran
efecto, sobre todo en los finales de acto que carezcan de énfasis".

Asi, finaliza nuestra tarea, con la preparacion de este tomo
dedicado a la VOZ, cuarto de los "Complementos" NH a las
cuatro materias, que en nuestro Curso Inicial NH para capacitar
Instructores Teatrales, hemos considerado principales.

Eso y el estar constituidos por Charlas Debate, responde a
nuestro afin de habilitar esta via y facilitar asi, la transmision e
incorporacion de conocimientos, informaciones y testimonios
referentes a nuestra pasion viva, (nuestra, de NH y de la familia
teatral boliviana), por el TEATRO que amamos.

Otros, ahora o después, proseguirdn esa labor de dar a todos
los hermanos —mds a los que menos posiblidades tienen — esas
oportunidades de aprender, realizar y enseriar.

Esos otros hardn "mds y mejor".

Nosotros, hicimos lo que pudimos, animados de carifio
fraterno por los que llegardn a la familia teatral del pais, y por
los que de antes y ahora estin en ella.

Hemos trabajado con amor y paciencia... gracias a que ambos

los quiso y supo sostener, generar y cultivar, tierna y
abnegadamente, nuestra compariera, Ana Forti.

Cochabamba, Diciembre de 1999.
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“Complementos” NH
LA VOZ Charla debate N° 52 - Ap. L.V.

Tema: Fonacién. Aparato vocal. Importancia
del lenguaje teatral. Tono.

FONACION.- Mas adelante procuraremos ver c6mo, segin nuestra imaginacién
nacio la palabra. Por ahora empezaremos con que ya tenemos la palabra humana que
reemplaz6 al grito animal, y el canto apoy6 a la danza... Por la importancia que tiene
la palabra, y antes de considerarla en su funcién teatral, echaremos un vistazo a su
fase fisica, o sea como y con qué se la produce.

El hombre ha olvidado que no existen érganos en el cuerpo humano cuya funcién
especifica sea la fonacion. La nariz, la rinofaringe, la boca, lengua, faringe, traquea,
bronquios, pulmones y diafragma son 6rganos para las funciones respiratorias y
digestivas, no obstante su intervencion en la formacién de las palabras.

Las llamadas cuerdas vocales son el borde interno del esfinter que cierra la entrada
del aparato respiratorio, o pulmones, como si fuera un portero o un guardidn, que
evita la entrada de cuerpos extrafios, y facilita la expulsiéon de mucosidades y flemas
que se producen en los pulmones o bronquios, mediante el mecanismo de la tos.

Las cuerdas vocales son el esfinter de que forman parte, garantizan la llegada del
aire a los pulmones para la oxigenacion de la sangre. Esta es su funcién fundamental
llamada esfinteriana.

Una caracteristica de la fonacién es que depende de la audicién. Si el nifio nace
sordo, el lenguaje no se desarrolla, produciéndose el sordomudo.

- La fonacion pues, es una funcién a la cual el hombre se estd adaptando, agregada a
su naturaleza, y aprendida principalmente por imitacién y bajo control auditivo. El
resultado de la voluntad, del amor del hombre y su inteligencia que busca
exteriorizarse y ponerse en relacion fraterna con los demas hombres.

Si respirar es vivir, hablar es convivir, y la fonacién va cabalgando sobre la
respiracién. Por ello es que se debe tener claro que el organismo humano no esta
anatomicamente formado ni preparado para hablar, y por lo tanto debe aprender a
hacerlo bien.

La fonacién es la utilizacion inteligente del ruido o sonido producido en las cuerdas
vocales, con el impulso de la presién neumatica espirativa regulada, sonido que es
captado, amplificado, modulado y articulado en las cavidades de resonancia. Todo lo
cual trataremos de ver en estas sesiones.

Desde los gritos en que prorrumpian nuestros antecesores prehistéricos, ahora
hablar es conversar inteligentemente.

Importancia del lenguaje teatral. Nosotros reconocemos que el lenguaje es
expresivo, conmovedor, comunicativo, y apelativo, y que por tanto en el escenario,
ninguna de las palabras del actor ha de sonar a hueco.

El lenguaje teatral, dicho bien, suscita, sigue, enlaza una accién visible, recibiendo
de ella y devolviéndole el impulso.

El actor maneja las palabras para suscitar y proyectar emociones y pensamientos. Y
como el publico se interesa por saber de qué se trata lo que ocurre en el escenario,
hay que mantener las voces del escenario en todo momento:

a) claramente audibles; b) claramente pronunciadas las palabras; c) nitidamente
entonadas. Cumpliendo esos tres requisitos los actores despertardn la atenciéon de
los espectadores, no soélo transmitiendo los pensamientos sino, produciéndoles
emociones, lo que conseguira utilizando el tono que es el elemento musical, por lo
tanto subyugante, del lenguaje oral.
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El tono. El tono o entonacién parece ser la mayor o menor elevaciéon del sonido y
también la inflexiéon de la voz y el modo particular de decir una cosa. Los tonos mas
conmovedores los produce el instrumento vocal humano. La entonacién, alma del
lenguaje, expresa mas que las vocales y consonantes, el caracter, las circunstancias
generales y reacciones del personaje.

Un hombre comtin que acttia en el escenario de la misma manera que en la vida,
resulta ininteligible e inaudible. Es necesario "ampliar" y "trasponer" la accién de
modo que pueda "pasar" al otro lado del escenario, donde esté el publico, pues éste
quiere oir, claramente lo que dicen los actores en la escena.

El tono mueve al oyente con peculiar fuerza, porque esta conectado de modo intimo
con cada parte de la vida consciente de un hombre. Por ejemplo, el oido, adonde llega
el sonido del tono y las palabras, tiene por funcién primaria mantener el organismo
humano ajustado a su ambiente.

En efecto los conexiones nerviosas del oido tienen directa importancia para dar el
sentido del equilibrio, del arriba y del abajo, de la direccién, de lo que dependen los
movimientos de todo el cuerpo. Por lo tanto los actores, emplean en su lenguaje la
musica tonal, para ponerla al servicio de la comunicacién verbal. El tono tiene funcion
comunicativa.

Los tonos altos o intensos, producen sentimientos de alarma, peligro, excitaciéon
general.

Los tonos bajos y suaves, son calmantes, tranquilizadores y hasta pueden dormirnos.
Lo que puede el tono:

1° El tono en su valor sensorial, describe y transmite la expresién de los sentidos,
como lo percibieron en TETO.
2° El tono, solo él, independiente de la comprensién del 1éxico, puede hacernos

comprender lo que nos quieren decir, como también lo comprobamos en TETO. ;O
no?.

3° El tono es un valor dindmico, indica el impulso de moverse, de explorar, de
hacer. Como TETO, cuando quieren entrar a la cueva, por el miedo, o cuando quieren
moverse de alegria al haber "inventado" su TETO, su fuego.
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2a. LAVOZ
Tema: Sistemas y sintesis anatomia fisiologica.

Dijimos lo importante que es para el teatro la voz hablada y el tono. Y dijimos que el
publico quiere oir claramente lo que se dice en el escenario, para todo lo cual es
necesario que la voz esté bien situada, ron buen alcance y tonos justos. Esto requiere
servirse do la técnica en la voz hablada.

A este efecto recordemos primeramente que el proceso mental de la fonacion tiene
tres fases: Ideacién, imagen verbal, y orden motriz.

Ideacién. Primero, pensamos lo que queremos decir.

Imagen Verbal. Segundo, buscamos en nuestro archivo mental o memoria, la palabra
o frase que representen nuestras ideas o sea una imagen verbal, y finalmente

Orden Motriz .Tercero. La zona de la corteza cerebral que rige el movimiento del
aparato vocal, da la orden correspondiente, para que los musculos de la fonacién se
pongan en disposicion adecuada y emitan las palabras ordenadas comunicando
nuestro mensaje.

En cuanto al proceso fisico de la fonacién, digamos que comprende cuatro
elementos que deben actuar simultaneamente:

Sistema Respiratorio;

Sistema vocal;

Sistema resonador;

Sistema de articulacién;

(Somos muy sistemaéticos, fisiol6gicamente, no?)

El sistema respiratorio. Lo fundamental en él son los pulmones, el fuelle, depésito del
aire. Los movimientos son de inspiracién y espiraciéon. Saber introducir aire en el
pulmoén y saber empujarlo para apoyar la voz.

La entrada de aire se realiza mediante un movimiento activo efectuado
automaticamente por el diafragma, los musculos intercostales y los musculos
accesorios: pectorales, del cuello, rectificadores del cuello y columna, etc.

La salida del aire es una funcién pasiva, realizada por la elasticidad retractil del tejido
pulmonar, de las costillas y cartilagos costales. Puede decirse que el aire sale solo,
pero hay que armonizar las dos funciones: espiratoria y fonatoria. Para ello educar
convenientemente (lo que tratamos de hacer con nuestros ejercicios) la pared
delantera del abdomen, cuyos musculos son "voluntarios" y controlables. Hay que
activar la espiracién, para fortalecer la columna de aire que actta sobre las cuerdas
vocales.

Sistema Vocal. Principalmente la laringe con la glotis, cuerdas vocales y los
ventriculos. Alli se genera el sonido. Las cuerdas vocales estdn formadas, ya lo
dijimos, por el borde interno del esfinter de la laringe, alojado dentro de ella.

Sistema de resonancia. Constituido por todas las cavidades méviles y fijas del cuerpo
adonde llegan las ondas emitidas en la glotis, siendo el reforzamiento del sonido y
sirviendo para colocar la voz y hacerla llegar a la sala. El aire pasa por un verdadero
desfiladero que lo forman las cuerdas vocales y sube hacia la garganta, boca,
rinofaringe y nariz, que actian como cavidades de resonancia, magnificando el
sonido glético.

Sistema de articulacién. El que tiene por funcién transformar el sonido de la voz en
palabra. Para ello, a través de la boca, adonde llega el sonido ya resonado,
intervienen los
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elementos de ella. los labios, la lengua y paladar, y la resonancia de la nariz y
rinofaringe.

Como tenemos que ver mas adelante los sistemas con mayor amplitud, por hoy nada
mas que este enunciado sobre las funciones de los cuatro sistemas.

Ahora veremos una sintesis de la anatomia fisiol6gica de LA VOZ.
En esta sintesis s6lo nos detendremos un poco sobre aquellos aspectos que mas
salientemente tienen que ver con nuestra informacién sobre la VOZ.

Musculos. Son 6rganos formados por tejido muscular cuyo elemento esencial es la
"fibra muscular"; que tiene capacidad de contraerse.  Por ello los musculos se
contraen y descontraen.

Veamos ahora los 6rganos que intervienen en la respiracion y fonacion.

Pared anterior (delantera) del abdomen. En ella estan los musculos rectos delanteros,
los  miusculos oblicuos, mayor y menor, y los mtsculos transversos del abdomen.
Funcién: La acciéon combinada de estos musculos, llamados prensa abdominal,
produce la contracciéon , y retraccion de la pared del abdomen, hacia la columna
vertebral, proyectando el contenido visceral abdominal, hacia atrds y arriba,
levantando la ctipula del diafragma, a su posicién preinspiratoria.

Contenido abdominal. Las visceras moéviles: higado, estémago, intestinos y bazo,
constituyen una especie de esfera ovoide que por su casquete inferior recibe la
presién de la parte delantera del abdomen; y por su casquete superior transmite dicha
presiéon contra la pared inferior del diafragma, elevando su ctpula. A su vez, el
contenido abdominal, recibe la presiéon de las contracciones diafragmaéticas que
descienden su capula, empujando los visceras hacia abajo y proyectando el abdomen
hacia afuera. ;Esta claro no?

El diafragma. Organo muscular que separa el térax de la cavidad abdominal a modo
de tabique. Tiene forma de ctpula o paraguas abierto, convexo hacia el térax y
céncavo hacia el abdomen. Unido por delante con el esternén en su punta, y con los
cartilagos costales y costillas inferiores por delante y los costados. Por detras con las
costillas flotantes y con la columna, con potentes haces musculares y tendones. La
cupula alcanza el nivel de la sexta costilla. Es como un émbolo que se mete en la caja
toracica en la mitad de su dimensién.

Cuando se inspira el diafragma se separa de las costillas y los pulmones tienen mas
espacio que deja el diafragma, para insinuarse.

Esos espacios se llaman, senos costodiafragrnaticos.

Ya hemos visto, en los ejercicios lo dijimos, que al dilatarse (contraerse) el
diafragma, su capula separa las costillas hacia los costados, al esternén y cartilagos
costales hacia adelante y con ellos la pared abdominal que se proyecta hacia afuera. El
émbolo baja y aumenta la capacidad toracica y entra mas aire a todos los &mbitos del
pulmon.

En la retraccion del diafragma, su cipula se levanta, descienden las costillas y el
esternon. Este momento del diafragma lo realizan fundamentalmente los musculos
del abdomen: rectos, oblicuos y transversales. Ese seria el diafragma respiratorio. El
lactante lo utiliza. El corazén es a la circulacién lo que el diafragma es a la respiracion.
En la retracciéon del diafragma (sistole respiratorio) sale el aire.

Los pulmones. Ocupan la mayor parte de la caja toracica. El alvéolo pulmonar, es el
elemento esencial, siendo una pequena cavidad donde se realizan los cambios
gaseosos de la respiracion.
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El oxigeno pasa a la sangre y el anhidrido carbénico al aire que serd espirado. La
elasticidad retractil de los pulmones, més el empuje de los musculos espiratorios.
impulsan la columna de aire, base de la voz.

Traquea y bronquios. Son simples tubos conductores de aire, tanto para la respiracion
como para la fonacion.

Caja toracica. Esta formada por la columna vertebral dorsal por detras y el esternén
por delante, que sirven de apoyo a los arcos costales, las costillas, que los unen, salvo
las dltimas costillas que no llegan al esternén y por eso se llaman flotantes. Por su
forma arqueada las costillas pueden rectificar su curvatura como resortes, y con ello
colaboran con la elasticidad de los pulmones, a expulsar el aire de los mismos.

Esta fuerza espiratoria se manifiesta a partir de la 5a. 6 6a. costilla. La parte superior
de la caja tordcica es practicamente inextensible, lo que la hace impropia para los
movimientos respiratorios, y los pulmones se distienden y ahuecan hacia abajo,
debido a la accién diafragmaética y a los intercostales.

La faringe o garganta. Cavidad situada al fondo de la boca, y por delante de la
columna vertebral. Se comunica por arriba con la rinofaringe, separandose de ella por
el velo del paladar, especialmente durante la degluticién de sélidos o liquidos. Por
abajo se comunica con el eséfago, hacia atras, y con la laringe hacia adelante, de la
que se aisla por medio de la epiglotis, que en el momento de deglucién tapa la laringe
y aisla la via respiratoria, (no negaran que estos mecanismos son bastante ingeniosos,
¢ no?).

La faringe en sus paredes posee musculos que acttian en el momento de la deglucion,
haciendo pasar la comida al eséfago. La faringe es un tramo comun a los aparatos
respiratorio y digestivo, cuyo funcionamiento no puede ser simultdneo. La faringe
puede aumentar o disminuir varias veces su volumen. Igual se traga una cucharita de
café que una cucharada de sopa. Y porque acttia, también corno caja de resonancia
del sonido que luego pasa la nariz y la boca, hay que tenerla en cuenta.

La rinofaringe. Cavidad situada en el fondo y por detras de la nariz. Estd encima de
la faringe, y se comunica con ella por el velo del paladar. Es cavidad de paso para el
aire respirable. Actda como resonador. Cuando el veto del paladar estd descendido,
la voz se nasaliza. Como cavidad pequefia es apta para la resonancia de los sonidos
agudos. Y por eso se llama registro de cabeza al registro agudo, por que vibra mas
intensamente la rinofaringe y la nariz, y sus vibraciones golpean y repercuten contra
la base del craneo.

La nariz. Formada por un conducto que va desde los orificios o ventanas nasales
hasta la rinofaringe. Separada en dos mitades por el tabique nasal, mitad 6seo y
mitad cartilaginoso. El aire penetra en la nariz, tropieza en los pelillos de la entrada y
la secreciéon de la mucosa nasal que acttian como verdaderos filtros. La evaporacion
de la secrecién nasal durante el paso del aire lo humedece; y la circulacién sanguinea
de los cornetes, esos huecesillos de las paredes laterales, lo entibia al aire respirado,
que llega en buenas condiciones a tos pulmones.

Por eso la respiracién por la boca predispone a contagios para las vias respiratorias.
Durante la fonacién la nariz vibra, y su vibracién sirve de control subjetivo para la
buena colocaciéon de la voz. La nariz debe vibrar, pero sin nasalizar el sonido. El
sonido y la palabra deben proyectarse siempre por la boca, salvo la emisién "a boca
cerrada" o en los instantes insignificantes en que se articula la n, m y fi (consonantes
oclusivas).
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Senos paranasales, maxilares y frontales. Son cavidades 6seas alojadas en el espacio
interior de los huesos de la cara (malares) y de la frente (frontales) recubiertos de
mucosa y en comunicacién con la nariz por pequefios orificios. La vibraciéon del aire
contenido en los senos no influye directamente en la voz, pero golpea su mucosa
sensible y da una sensacién subjetiva de vibraciéon que, como la nasal, sirve para
autocontrol de la impostaciéon vocal.

Boca. Cavidad destinada a la toma, masticacién, insalivaciéon y deglucién de tos
alimentos. Dada su movilidad y tamafio es la cavidad més importante para la
resonancia y articulaciéon del lenguaje. Los movimientos arménicamente combinados
de los labios, lengua, velo del paladar y mayor o menor abertura de la boca, regulan y
adectian en su mayor parte la resonancia y articulacién para el buen manejo de la voz
y la palabra.
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3a. LAVOZ
Tema: Sistema respiratorio. Ejercicios respiratorios.

El Sistema respiratorio. Ya se enuncié la funcién del sistema respiratorio. Por la
importancia que él tiene para la vida, y en nuestro caso para el quehacer teatral, lo
veremos ahora con mas amplitud, asi como al describir con mas detalle el mecanismo
de los ejercicios correspondientes.

La funcién respiratoria provee al organismo del oxigeno que es el alimento namero
uno. El hombre necesita, término medio: un kilo y fracciéon de alimentos sélidos; un
litro y fraccion de liquidos y al rededor de 15 mtrs. ctibicos de aire, cuyo elemento, el
oxigeno, es el verdadero alimento nimero uno. El peso de 1 m. ctibico de aire es de
un kilogramo y fraccién, por tanto el hombre necesita para vivir, alrededor de quince
veces mas alimento oxigenado que sélido y liquido.

Recordemos que los bronquios se subdividen en bronquiolos, cada vez mas finos,
hasta terminar en una especie de bolsitas microscépicas o alvéolos. Por su parte las
arterias pulmonares se subdividen en una red de arteriolas, quedando reducidas a
vasos capilares que entran en contacto con la sangre de los capilares,
intercambidndose el oxigeno del aire que pasa a la sangre, a la vez que el anhidrido
carbénico que trae la sangre, pasa al aire eliminado por la espiracién. Esta una de las
varias deseables razones, y las otras las de contar con el aire suficiente para la
fonacion, por las que hay que ACTIVAR LA ESPIRACION, para lo que es
imprescindible el uso de la técnica respiratoria que estamos empleando en nuestros
ejercicios, y que busca la educacién o reeducacion respiratoria de los mtisculos corno
los de la pared abdominal, el diafragma, los intercostales y la elasticidad pulmonar y
costal.

Esa funcién respiratoria, como vimos en la charla pasada, en la sintesis anatémica, es
ayudada fundamentalmente por el diafragma, que ademas, veamos cémo ayuda en
las otras funciones:

1° 1° Ayuda a la funcién circulatoria, pues: a) al descender la ctpula del
diafragma (por contraccion) en la inspiracién, se produce una disminucion de la
presion torécica, lo que provoca una mayor afluencia de sangre hacia el corazén; b)
En la espiracion, se eleva la capula por retraccién, con lo que se aumenta la presion
toracica y se facilita, con suave empuje, la salida de la sangre de la cavidad torécica
hacia las regiones periféricas del cuerpo.

2° En la digestion, los movimientos diafragmaéticos activan y movilizan la masa
sanguinea de
las visceras abdominales, especialmente el higado, evitando su congestion, y
colaboran con su
suave masaje ritmico, sobre el estémago, activandolo.

Ahora, sintetizando, y para no tener que volver sobre el tema, hablemos de los
efectos de la contraccién del diafragma.

1°  Zona posterior del diafragma. La contraccién de esta zona, la mas fuerte y
potente del
musculo, que va al centro frénico (fibroso sostén del musculo, encima de €l) a la zona
vertebral y

renal, al contraerse rectifica su curvadura y baja la zona de la capula diafragmaética

posterior,
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empujando el estébmago y el higado hacia abajo, los que a su vez empujan el bazo y a
los

intestinos que se proyectan hacia adelante, pues abajo estd la pelvis 6sea, hinchdndose
por tanto el abdomen hacia afuera. Ademads, esta contracciéon del diafragma, al
descender la capula, aumenta el didmetro vertical del torax.

2° Zona delantera del diafragma. Es la mas débil, y va desde el centro frénico a la
punta del

esternén, a los cartilagos costales y costillas de la zona delantera del térax, La
contracciéon del diafragma que estamos analizando también rectifica su curvadura, y
la resultante es la elevacién y proyeccion hacia adelante del esternén y costillas
pectorales. Se separan de la columna aumentando el didmetro horizontal, delantero
posterior del térax. Es la inspiraciéon anterior o pectoral.

3° Zonas laterales del diafragma. La contraccion de ellas, una a cada lado del
centro frénico,

al borde las costillas, las eleva y por tanto separa lateralmente hacia afuera,
ampliando el

diametro transversal del térax. Los espacios (mayores, al hacer la inspiracion usando
conscientemente el diafragma), que queden en los senos costo diafragmaticos, que
son cavidades virtuales, es decir inexistentes en las espiraciones cuando sube el
diafragma y las anula, y reales, cuando la inspiracién, con capacidad y volumen que
ocupa el pulmon, llenandose de aire. A este movimiento de las zonas laterales, se le
llama "aleteo costal".

Bien, como se dan cuenta, todo el tiempo de los ejercicios en las sesiones pasadas,
estuvo dedicado a que 'sintieran" la importancia de ese musculo que es el
diafragma... Ahora, tienen las explicaciones técnicas del caso, con lo que a partir del
momento, los ejercicios que haremos en adelante ya incorporados por la préctica,
ustedes los encontrarédn justificados racionalmente, y asi al tomar conciencia podran
incorporarlos y ensefiarlos mejor, pues han comprendido la importancia basica de la
respiracién, y cémo, con el uso del diafragma, aumenta el volumen de aire, aumenta
el oxigeno para el organismo, aumenta la vida y aumentard el valor de la voz... en
todos sus sentidos, especialmente para el teatro. Por lo que ahora nos detendremos
un poco en la segunda parte de la charla, refiriéndonos a los ejercicios del sistema
respiratorio, que serd, ya lo veran ustedes, una recapitulacién organizada de los
ejercicios que conocemos y practicamos, sélo que un poco separados para conocer
mejor su mecanismo y ligarlos con la voz:

Primero: respiracion diafragmatico abdominal exclusiva. (Que es el ejercicio
primero nuestro). Echados. Horizontal. Inspirar por la nariz silenciosamente y al
mismo tiempo proyectar el abdomen "solamente”, hacia arriba (adelante) hasta donde
se pueda; retener los 4 segundos; espirar contrayendo el abdomen, solamente,
soplando con fuerza en la posicién labial del silbido, algo ruidoso. Control; una mano
sobre la "boca del estébmago" y otra sobre el esternon. Térax, hombro y cuello
descontraidos muscularmente. Pausa, para los soplidos los labios se juntaran, dientes
separados, como para el silbido, la lengua lo més baja posible, soplar de modo que la
presion del aire, empuje las mejillas, hinchdndolas. con lo que se practica el
ahuecamiento de la cavidad bucal, indispensable para su resonancia.

Hay que soplar como para apagar una vela a 50 6 60 centimetros de distancia. La
oposicién que ofrecen los labios fruncidos, debe vencerla la contracciéon regularmente
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fuerte y mantenida de los musculos de la pared abdominal, que asi se fortalecen y
habittian a empujar. Si no se sopla con fuerza el ejercicio no sirve.

Segundo. Respiracion diafragmatico abdominal y costal delantero o pectoral.
Inspirar como en el ejercicio anterior, proyectando el abdomen hacia afuera, y
después seguido aumentar la inspiracién, proyectando hacia arriba (posiciéon
echados) la zona pectoral. o sacando pecho, sin hundir abdomen, de modo que ambos
queden proyectados hacia afuera. Para ello contraer el diafragma (dilatarlo) zona
delantera y los intercostales sin movimiento de hombros ni cuello. Luego de haber,
1°- Inspirado con los movimientos Uno y dos (abdomen y pecho), 2°- retener, 3"-
soplido con abdomen, luego pecho. 4°- Pausa. Con este ejercicio aumenta el didmetro
horizontal delantero posterior del térax.

Tercero. Respiracion diafragmatico abdominal y costal lateral. Contiene también el
primero, al que le agregamos la movilizacion de los partes laterales del térax, o sea
los costados, llaméndose este movimiento transversal "aleteo costal". El ejercicio
aumenta los didmetros vertical y transversal del térax.

Inspirar como en el primer ejercicio, proyectando el abdomen hacia afuera y luego,
continuando sin interrupcién la inspiracién, seguir tomando aire mientras se separan
las costillas a los costados hacia afuera, dilatando el térax transversalmente.
Colocamos las manos a los costados del térax sobre las dltimas costillas (flotantes).
Espiramos con el soplido, contrayendo el abdomen, y luego contrayendo los costados.

Y es el que hacemos porque es el méds adecuado para la gente de teatro, pues en el
menor tiempo posible hace entrar la mayor cantidad de aire en el pulmoén, y durante
la espiracion puede ser mejor controlado el empuje de la presién del aire.

Creemos que con lo que queda de la costumbre de la respiraciéon pectoral que en la
sociedad imponen, con nuestro ejercicio no deja de funcionar en alguna medida la
respiracion del ejercicio segundo, o sea el levantarse y retraerse el pecho.

Los dos tiempos de la inspiraciéon de nuestro ejercicio el 3°, abdomen y costados,
con la practica se van simultaneizando y constituyen entonces, el "golpe de
diafragma".

Ahora debemos ver, porque estamos en la materia La Voz, cuales son los ejercicios
complementarios de los respiratorios, que incorporamos en nuestra sesiones.

Del soplido que estuvimos haciendo, fuerte y sostenido, y que llamamos, 3°
modalidad a) se puede pasar al del soplido suave y lento, modalidad b). Consiste en
soplar suavemente con un caudal de aire equivalente al que usamos para hablar un
poco fuerte, utilizando todo el aire inspirado en el ejercicio 3°.

Luego viene la modalidad c) que consiste en inspirar segin el ejercicio 3° y soplar
suave contra el dorso de la mano a un centimetro de la boca, con 1a posiciéon de los
labios en silbido.

Y que es el que les propongo que asi echados hagamos ahora...
Ejercicio tercero, 1° - Inspiraciéon abdomen y costados. 2° - Retencién. 3° - Espiracion,
contraccién abdomen diafragma y costados, soplando suavemente a un centimetro de

la mano.... 4° - pausa. Tres veces.

Asi reproducimos la situacién funcional correcta del lenguaje en los dos elementos:
técnica respiratoria y empuje neumaético, faltando sélo la palabra.
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4* LAVOZ

Tema: Sistema vocal. Teoria neurocrondxica.
Sistema de Resonancia. Ejercicios.
Sistema de Articulacion. Ejercicios.

En la charla pasada vimos el sistema respiratorio, de modo que hoy nos
corresponde el Sistema VOCAL, la laringe.

La Laringe. Forma parte del aparato respiratorio. En su constitucién intervienen
cartilagos, membranas y musculos. Situada encima de la trdquea debajo de Ia
garganta o faringe, con la que se comunica por amplio orificio que en la deglucion es
cerrado por una aleta como tapadera, con lo que se evita la entrada anormal de
solidos o liquidos al aparato respiratorio, y permite el paso de los alimentos al
esofago. Esta tapa se llama epiglotis y es un fibro cartilago flexible. Posee partes duras
y blandas.

Los organos vecinos. Las duras son de su esqueleto y esta formado por tres
cartilagos principales: el tiroides, el cricoides y los aritenoides.

Un grupo de miusculos esta integrado por los que forman el esfinter glético, esa
especie de anillo que cierra y abre la entrada que da, por la laringe, a la traquea,
bronquios y pulmones. El borde interno del esfinter constituye las cuerdas vocales.
Que son dos pequefios musculos alargados que forman el borde libre o parte interna
del esfinter glético.

Se ha observado, cientificamente, que durante la fonacién las cuerdas vocales, en su
parte media, hendidura glética, forma de un huso, se obren y se cierran, obedeciendo
a una descarga de impulsos nerviosos provenientes de los nervios recurrentes de la
laringe que vienen del cerebro.

A través de cada una de esta aberturas fusiformes, sale la columna de aire
impulsada por la presién traqueal subglética (siempre que esta presién de aire exista
y sea suficiente). Si la glotis se abre de esta forma 194 veces por segundo, emitird un
sonido de 194 ciclos por segundo (o sea un sol?). Es el mecanismo tipico de la sirena.
Si el disco de la sirena gira, y no circula corriente de aire, no hay sonido. Igual, si la
glotis, si las cuerdas se abren y se cierran, ordenadas desde el cerebro, y no hay aire,
no hay sonido. Las cuerdas vocales se contraen por efecto de los influjos nerviosos.
Neuro. Y como la excitabilidad de cada elemento nervioso en funcién del tiempo se le
llama cronaxia, entonces la teoria con la que hemos explicado la produccién del
sonido llamado voz, es la teoria neurocronéxica.

Creemos que hemos sintetizado mucho la explicaciéon, pero la informacién es
suficiente para el objeto de este CURSO, no obstante, completaremos la explicacién
con algunos gréficos (Fgs. 5, 6,7, 8,9, 10,11 de la Voz).

2- SISTEMA DE RESONANCIA. Toda vibraciéon del sonido tiende a poner en
movimiento los cuerpos elasticos que se encuentran al paso de la onda sonora. Si la
frecuencia del cuerpo en cuestién, es la misma que la de la vibracién, ésta comienza a
vibrar también. Es el fendmeno llamado resonancia que se produce reflejando la onda
sonora que los golpea, multiplicAndose asi la intensidad del sonido

Son resonadores infragléticos, los que estdn debajo de las cuerdas vocales: la
trdquea, los bronquios y pulmones ( o sea la caja toracica).

Subgléticos, por encima de las cuerdas vocales: laringe, faringe, boca: rinofaringe,
nariz y senos paranasales (maxilares y frontales). Resonadores fijos: nariz, senos
paranasales, rinofaringe y laringe. Moviles: faringe (garganta), boca, que pone en
juego la movilidad de los labios, lengua, sabiéndose que para el valor resonador de la
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boca hay que conseguir su mayor ahuecamiento, que favorece la resonancia y
proyeccion de la voz al exterior.

Finalizando con lo de la resonancia digamos que el objetivo es que hay que obtener
caudal y volumen de voz, mediante el uso abundante de lo resonancia y no del
esfuerzo. Voz de resonancia siempre. Voz de esfuerzo, jamaés.

Ejercicios posturales, de resonancia. Son los que se realizan en la movilizacién de
los 6rganos y paredes del tubo o caja de resonancia vocal a fin de adquirir la necesaria
soltura y agilidad controlada, facilitando la posicion adecuada a la buena emisién
vocal y obtener una mayor resonancia vocal sin forzar la laringe, lo que requiere
educacion adecuada y paciente. Obtener separar los dientes, separar los labios, bajar
la lengua y dilatar la faringe (garganta).

ler. Ejercicio. La lengua. La boca bien abierta, los dientes bien separados, los labios en
reposo, formando el 6valo. Sacar la lengua y proyectarla al frente lo que se pueda, y
luego retraerla despacio, quedando la punta en contacto con los dientes incisivos
inferiores. No retrocederla tanto como que empuje la epiglotis que debe estar lo mas
vertical, destapando la laringe. La cavidad bucal quedard ahuecada en posicién
semejante a la del bostezo suave, o la iniciacién de una ndusea o la "boca de tonto".

Este ejercicio repetirlo miles de veces, ante el espejo primero, y luego puede ser ante
otra persona, haciendo que el 6valo labial permanezca inmévil.

2do. Ejercicio. Los labios. Es para aprender a juntar los labios libremente,
manteniendo los dientes separados. Boca abierta, labios en ¢valo grande sin tensién, y
lengua baja, Cerrar el orificio de los labios, haciéndolo contraer al esfinter como el
diafragma fotografico, hasta cerrar por completo. Mantener los dientes inmoéviles y
separados. Luego abrir el orificio labial, bastando descontraer el esfinter para que los
labios recuperen su posicién inicial, abierta.

3er. Ejercicio. Faringe o garganta. Es para ahuecar la garganta y obtener mayor
resonancia y rendimiento vocal. Delante del espejo. Boca abierta, dientes separados y
lengua baja. Cerrar los labios, hasta la posiciéon de la U. Emitirla en media voz y pasar
a la I, abriendo blandamente los labios en forma oval y levantar simultdneamente la
lengua. Volver a la U, bajando la lengua y el tono. Repitiendo el cambio sin
interrupcion, quedarse emitiendo la U hasta terminar el aire. Simultdneo a estos
cambios se produce espontdneamente el achicamiento y agrandamiento de la faringe,
de lo que debemos tomar conciencia y mentalizar el movimiento de la garganta.

4to. Ejercicio. Velo del paladar. Para controlar los movimientos del velo del paladar y
por tanto la mayor o menos resonancia nasal y de la rinofaringe para la voz. La boca
abierta, con la lengua descendida. Con voz natural proyectar la A horizontalmente,
con la impresion que el sonido sale por la boca sin resonancia nasal. Se observara
(espejo) que el velo estard elevado a su borde libre y la Gvula (campanilla) préxima o
pegada a la pared posterior de la garganta.

Luego, emitir la A nasalizada, gangoseada, El velo palatino desciende, se abulta y
su borde libre va en busca de la lengua. Emitir la A hasta poder manejar
voluntariamente  los desplazamientos del velo palatino. Asi regularemos la
resonancia de la rinofaringe y la nariz. La posiciéon intermedia es la que hay que
buscar.
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Sonido mudo. Con la boca cerrada emitir la voz en forma de sonido mudo mantenido
por la nariz. Abrir y cerrar la boca el sonido no varia. El velo toca la lengua y la
cavidad bucal esta aislada.

Sonido con resonancia nasal Con la boca abierta emitir la voz nasalizada, pero
proyectando horizontalmente y durante la emision tapar y destapar la nariz. El
sonido y emisién no varian. El velo estd en posicién intermedia, permitiendo la
emisiéon por la boca con el agregado de la resonancia nasal (y de la rinofaringo).
Posiciéon regulable, dando mds o menos resonancia nasal, segiin la mayor o menor
separacion del velo de la pared posterior de la faringe.

Estos ejercicios permiten practicar las tres posiciones del velo:

Contacto con la pared posterior de lo garganta, alta o "posicién digestiva", sin
resonancia

nasal.
Contacto con la lengua, posicién baja o "posiciéon inspiratoria", para la voz muda o
nasal

exclusiva.
Posicién intermedia, regulable, "posicién vocal" en la que también se puede respirar.
Se

puede llegar a mover el velo como flexionando o extendiendo un dedo.

3- SISTEMA DE ARTICULACION.

Es la serie de movimientos que realizan las partes moviles de las cavidades de
resonancia, con las cuales el ruido o sonido glotico se transforma en palabras y
lenguaje. Sobre la articulacién, y simultdneamente con ella, debe realizarse la
impostacion o colocaciéon adecuada de la resonancia vocal, que viene a ser su punto
final.

Recapitulemos: Los elementos formativos de la voz son: a) presion neumética (la
columna de aire que espiramos); b) sonido glético (el que sale de la laringe); c)
resonancia (el que se obtiene de las cavidades) y d) la articulacién que transforma la
voz en palabras.

Fundamentalmente, la articulacion es pues la buena vocalizacién, ya que con las
consonantes el cuidado es de que los sonidos propios de ellas, se emitan lo mas suave
y brevemente posible, para no estorbar la emisién de las vocales.

Veamos entonces la formaciéon de las vocales. Se forman practicamente en la
cavidad bucal, por lo que tenemos que conocer y reconocer los moldes vocales. Son
las posiciones fisiolégicas que deben tomar la cavidades de resonancia para la
emision de vocales, utilizando lo resonancia al méaximo de las cavidades
(resonadores). Los moldes vocales son las posiciones que se consideran 6ptimas para
la emision de vocales.

Dos grupos: 1° - Las vocales que se deben realizar con los movimientos de los labios
solamente: la O y la U. 2° - Las vocales que deben realizarse con movimientos de
lengua solamente, la E y la I. La A podemos considerarla como posiciéon basica y de
principio para las demas.

Molde de la A. Es de maxima abertura en lodos los elementos y 6rganos que la
rodean. Los dientes, separados al méaximo, la lengua descendida. La garganta
ahuecada en posicion U. Los labios formando el 6évalo maximo. Al conjunto darle
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intencion de bostezo. Usar el espejo. Emitir la A tranquilamente, sin forzar,
obteniendo una A sonora.

Molde del grupo labial AOUOA. Cambiar la posiciéon del molde A con el ejercicio de
los labios, pues con el cierre de los labios obtendremos la O y la U. Al llegar los
labios a la posiciéon de cierre intermedio, la A se transforma en 0. Al continuar
cerrando los labios, aparecera la U. Al principio emitirlas separadas. Estos moldes
tienden a la impostacién vocal.

Molde del grupo lingual AEIEA. Combinar el molde de la A con movimiento de
elevacion y descenso de la lengua. Una vez emitida la A, discretamente elevamos la
lengua en su parte media, sin que la punta pierda contacto con los dientes. Asi saldra
la E. Si continuamos elevando la lengua se producira también sola la L.

Luego volvemos con la E y finalmente bajando la lengua a la posicion de A.
También primero emitirlas separadas, y luego ligarlas.

Consonantes. Todos los movimientos para la produccion de las consonantes son
oclusivos (cierran) y tienen tendencia a cerrar mas o menos las cavidades de
resonancia.

Las consonantes P, B, M, juntan los labios y los cierran momentaneamente por
completo.

La Fy V, juntan labios y dientes. La L, Y, N, D, Ry S, aproximan la lengua al
paladar en diferente forma. La RR hace lo mismo pero vibrando, y la Z insintia LA
punta de la lengua entre los dientes. Otras juntan el paladar mévil, con la base de la
lengua Q, K, O y J.

Como la articulaciéon de consonantes es en realidad obstaculo para la buena
"vocalizaciéon" hay que abrir los moldes vocales después de un movimiento
consonante, es decir, hablar con la boca mas abierta.

Como los movimientos oclusivos consonantes, al hablar con la boca poco abierta,
restan resonancia y rendimiento sonoro vocal, hay que tener en cuenta estas
condiciones:

1° - La articulacion de consonantes debe hacerse habitualmente rapida, para
permitir que la voz salga facilmente con las vocales subsiguientes, exceptuando las
consonante finales;

2° - Los movimientos propios de las consonantes deberan hacerse suavemente, sin
violencias ni contracciones bruscas.

3° - Se procuraréa abrir mas que de costumbre la boca, cuando se habla.

Ejercicio de vocalizacién muda. Posicion inicial basica de la A, boca abierta, labios en
6valo, lengua baja. Todo bien ahuecado.

Inspirar por la nariz (de acuerdo al tercer ejercicio respiratorio, abdomen y costado),
haciendo la vocalizacién muda, hacia afuera, espirando. Para el grupo AOUOA,
iremos cerrando los labios como para los moldes vocales. En un solo aliento, en forma
continua y ligada. Grupo AEIEA, manteniendo la posicién labial de la A, la lengua se
elevard en su parte media para producir la E y luego la I. Los dientes deben
permanecer separados. Inspiracién y vocalizacién muda.

Ejercicio Voz y palabra cuchicheada. Tiene por fin incorporar otro elemento: la
articulaciéon. Nos permite poner atenciéon en los movimientos articulados sin la traba
de la voz. La voz y lenguaje cuchicheado suave, viene a ser la misma vocalizacién
muda con un aliento apenas ruidoso, agregando sobre el aliento la articulacién.

Luego de los grupos vocales, perfeccionar las articulaciones emitiendo las
consonantes, breves y con soltura, sin que molesten o la vocalizacién.
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Usar palabras numerales, semanas, meses. Abrir bien la boca y tener presentes los
moldes vocales. Lectura y recitacion.
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“Complementos” NH
LA VOZ Charla debate N° 52 - Ap. L.V.

5a. LA VOZ.
Tema: Emision. Impostacion. La voz en la Composicion.

La impostacion vocal o colocaciéon de la voz, es la utilizacion méxima, técnica e
inteligente de las cavidades de resonancia, mediante un sonido glético libre, con
presion neumatica adecuada, con intensidad vocal variable de acuerdo al tipo de voz
que se use y las exigencias del ambiente y auditorio.

Respecto de la nariz ya vimos que la realizaciéon de la voz depende de la mayor o
menor separacion del velo palatino de la parte posterior de la garganta, y que "la
nariz debe estar en el tono siempre (por su resonancia) pero no el tono en la nariz", el
tono debe estar y proyectarse por la garganta y la boca, pero con resonancia nasal. Se
debe hablar v cantar con la nariz, pero no por la nariz.

Aclaramos que el paladar 6seo es fundamental para el manejo de la impostaciéon
vocal, pues aunque pasivo recibe las ondas sonoras pero las refleja violentamente al
exterior, dada la dureza de su superficie y su forma.

-Los sonidos graves necesitan caja de resonancia grande, y los sonidos agudos cajas
chicas. Boca y garganta para resonancia mayores, por tanto para los sonidos graves y
bajos. Faringe contraida y la rinofaringe, chicas, por tanto resuenan los sonidos o
tonos agudos o altos.

Al seleccionar la zona de mayor resonancia, las notas o tonos graves nos daran la
impresién de ser proyectados por la boca, horizontalmente.

En cambio los notas agudas, que resuenan selectivamente en la rinofaringe,
percutiendo sus vibraciones en la base del crdneo, dan la sensacién de proyectarse
verticalmente.

El trabajo de encontrar la zona correspondiente a cada tono y hacerla vibrar con
violencia y energia. es lo que podemos llamar el trabajo de colocacién de la voz.

Ejercicios de emision e impostacion de la voz.
1°- Con las consonantes explosivas P, B y M, que por su caracter explosivo ayudan a
proyectar la voz hacia el exterior con mayor caudal y volumen.

Primero diremos Pa, Po, Pu, Po, Pa. Después Pa, Pe, Pi, Po, Pa. Después Pa, Pe, Pj,
Po, Pu. Luego duplicaremos las silabas: papa, pepe, pipi,popo, pupu.

Nuestro Pa se compone de un movimiento articulatorio de la Pa y emisién de la
vocal A. El
1°, mediante el movimiento correspondiente de los labios para articular P, juntando
los labios sin ningtn otro movimiento asociado, con los dientes separados.
Contraccién labial blanda y elastica. La A con su molde vocal ya estudiado.

Practicar repitiendo miles de veces con atencién y paciencia ante espejo. La voz con
resonancia sin esfuerzo es el lema. Poco a poco, "sentimos vibratoriamente", que la
voz se va colocando cada vez mds adelante como si chocara contra la cara. "Voce in
maschera"

Luego de Pa, seguir con el esquema, repitiendo con la B y la M. Con el mismo
criterio de los ejercicios con las explosivas P, B practicar con todas las demas.

Todos éstos ejercicios conducen a una buena impostacién, de modo que boca,
garganta, rinofaringe y nariz, serdn varias cavidades formando una sola caja de
resonancia. Da Vinci:

"Una voz estad bien emitida cuando sus vibraciones golpean los huesos de la nariz".
Emisién del sonido mudo combinado conla M y con la A. Llamado del "Mugido".
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Tiene, salida exclusiva por la nariz, boca cerrada. Velo palatino separado de la
pared posterior de la faringe. Los dientes abiertos, el velo del paladar separado de la
base de la lengua en posiciéon intermedia (respiratoria vocal) sin tocar la lengua ni
pared posterior de la faringe. Si esto lo hacemos con los labios como para pronunciar
la M, la vibracién de la voz golpeara contra la nariz, paladar 6seo y los labios, y nos
recordard el mugido. Asi se cumplen las condiciones vibratorias mejores para la
"impostacién vocal". La préactica de este ejercicio nos indicara la posicion y el camino
mejor para proyectar la voz "impostada".

Para el Ma, 1° - emitir el mudo con resonancia bucal, con articulacién previa para la
M; 2° -

Mantenerla en vibracién dos segundos; 3°- Abrir la boca, separando los labios, pues
los dientes ya estdn previamente separados, y con cierta violencia plastica (sin
dureza) articulara la M con la A, o sea decir MAAAAAAA.

Luego repetir con las demds vocales, luego retornar al Pa, Pe, Pi, Po, Puy BA, Be, Bi,
Bo, Bu.

Luego emitir con la misma proyeccién de la voz que hemos practicado con P, B, M,
manteniendo la vocal con el mismo caracter explosivo. Este se llama el "ataque vocal".
Alrededor de cinco segundos para cada una. Lo mismo que proyectamos estos
sonidos, proyectaremos las frases. Si sabemos mantener una vocal, mantendremos las
frases.

Como si fuéramos a ejecutar el ejercicio de Pa, pe, pi, po, pu, pero nos quedaremos
sobre el sonido de Pa manteniendo la A vibrando unos cinco segundos.

Palpar la vibracién local, con los dedos apoyados sobre los huesos de las nariz y
sobre los pomulos.

Luego contar de uno a diez, nombrar lunes a domingo, etc. Separar los diptongos,
CU-A-TRO, y sucesivamente continuar con la lectura, recitacién. Esto es "gimnasia"
vocal para conseguir que los musculos actten con soltura, libertad y con la boca mas
abierta que lo acostumbrado.

La voz en la composicién.

La voz en la elocucién teatral ha de sujetarse a los elementos de la composiciéon
plastica de nuestro teatro, uno de los cuales es el RITMO, cuyo fundamento es el
fraseo, que ya hemos repetido y sabemos bien, es el reagrupamiento de impresiones,
en este caso auditivas, agrupando varios elementos y luego separandolos por un
instante de reposo o pausa, antes de iniciar una nueva serie. Agrupamiento de frases
periddicas separadas por pausas periddicas y acentos periédicos.

En un fraseo oral, se tendra en cuenta los factores tono y Fuerza. (Recuerden que
para el ritmo, en expresiéon corporal, los factores eran tiempo, espacio y fuerza.
Veamos esos tres factores, tan parecidos a los de Expresiéon Corporal.)

Tiempo. El habla es ritmica, porque el pensamiento es ritmico. (Explicar tal vez por
qué es ritmico, lo de la neurona.)

Cuando el cerebro y el cuerpo estan coordinados al hablar, el acento ritmico y el del
pensamiento se corresponden. La palabra clave de cada frase estara en la cresta de la
onda de atenciéon mental del oyente porque la atenciéon del publico también es
ritmica.

El factor del tiempo en la elocucién teatral, estd formado por dos elementos: el ritmo,
y el compas o tiempo.

El tiempo o compas que regula la velocidad debe diferenciarse del ritmo que es la
organizacion, la estructura del tiempo.
El compas regula la velocidad y se mide marcando los acentos.
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El tiempo compas correcto de un discurso se lo determina sobre la base del ritmo
respiratorio apropiado a la situaciéon que se interpreta.

Un actor sabra la forma en que habrd de decir unas lineas, con determinada
entonacién y con el respectivo apropiado ritmo.

Los ritmos de compas més veloz, corno los registros de voz altos, suelen denotar
tensiones, mientras que los ritmos de compds lento, como los tonos bajos o suaves,
denotan o buscan el aflojamiento de la tensién.

Tono o sea la altura o registro de la voz. El nivel del tono contribuye a que el actor
comunique sus sentimientos en altura y profundidad, y la elevacién del espiritu sobre
la fuerza de la gravedad.

Cuando la mente y el cuerpo bailan, la voz tiene tendencia a elevar el tono. Cuando
la mente y el cuerpo se serenan, o es la muerte, el tono también baja, o desaparece.

Las notas altas son activas y activadoras, y las notas bajas son mas tranquilizadoras.
Las palabras que se pronuncian en tono alto parecen mas leves, mas armadas, mas
brillantes.

Tonos mas bajos, parecen mas sustanciosos, con una especie de melancolia.

La alegria, el enojo y la voluntad tienden a elevar el tono.

Los tonos agudos estdn asociados con la alarma, mientras que los tonos bajos
producen calma y alivio.

La fuerza. El factor de Tiempo y el del Tono (altura o registro) estan estrechamente
vinculados al tercero: la Fuerza.

Lo mismo que para la expresiéon corporal (la danza), la fuerza en la interpretaciéon
del lenguaje oral, tiene dos aspectos: volumen e intensidad.

Cuando un personaje usa el volumen en escena es porque se dirige a una multitud,
llama desde la distancia o lanza un desafio.

Cuando la fuerza de su accién estd marcada por la intensidad, podra usar un hilo de
voz. Un susurro puede estar cargado de tal intensidad que el oyente puede quedar
conmovido hasta lo mas hondo del alma.

El actor que toma del canto sus esencias ritmicas y melddicas, debe apoderarse de la
totalidad del espacio que lo rodea. Debe llenarlo con su tono, hasta cuando musita.

Algunos conceptos para poder orientarse en el estudio de la voz en cuanto
elocucion teatral:
Tesitura: es la amplitud tonal de una voz en su uso corriente.
Toda tesitura tiene sus registros: grave, agudo, mediano.

Registros: Son las modificaciones, variaciones y movimientos que realizan los
6rganos del

aparato vocal, a través de los elementos formativos de la voz, mediante los
cuales el

sonido vocal recorre toda su extension. Registro de pecho, la emisioén grave.
De

cabeza, agudo. De garganta mediano.

Timbre: Es la personalidad de la voz. Cada voz tiene su timbre.

Depende de dos factores: uno, el sonido producido por las cuerdas vocales y
otro, los

resonadores que lo modulan.
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Tono Vocal: Es la mayor o menor elevacién del sonido. Y entonacién, la inflexién de
lavozy

modo particular de decir una cosa. Hablar de tono agudo es hablar de
mayor niumero

de vibraciones; el tono grave, menor namero de vibraciones.

Al finalizar las charlas sobre LA VOZ, tenemos que agregar las siguientes
aclaraciones:
a) No ha constituido el tratamiento de la materia, un curso de fonética. Porque la
realizacion acd en el CURSO, de las practicas que exigen los ejercicios sefialados,
demandaria mucho tiempo, tanto como el que precisa un curso de fonética.

Pero el hecho es que, como se indica en los distintos ejercicios:
a) del sistema respiratorio, que felizmente hemos hecho por su relacién con la
expresion corporal y que son los fundamentales para la voz; b) del Sistema Vocal y su
articulacion, y c) del Sistema de Resonancia, problema de LA voz es intimo y personal
de cada uno. Y por ello todos los ejercicios que acabarnos de sefalar, y los que
ustedes tienen registrados, pueden hacerlos, miles de veces, ustedes mismos con el
espejo y fundamentalmente con el oido. Acuérdense que los sordos se hacen
sordomudos, porque la guia. el control y el estimulador de los ejercicios seré su oido,
aunque claro que pueden ser ayudados relativamente por el registro magnetofénico
de una grabadora, si se dispone de ella...

La aplicacién pues de lo explicado y comprendido durante las charlas de la materia,
La Voz, como constante y paciente realizacion de los ejercicios, constituirdn su
elemental curso de fonética del actor.

Y para terminar esta aclaracion, les recordamos que asi como dijimos al comienzo,
conseguir adaptar el aparato respiratorio para fabricar la voz, fue un logro de "la
voluntad, del amor del hombre y su inteligencia, buscando exteriorizarse y ponerse
en relacion fraterna con los demés hombres", asi también, buscar y lograr el objetivo
que sefialan los ejercicios: una voz clara, vibrante, sin esfuerzo, y que exprese lo que
siente y piensan sus personajes, la obtendran también con voluntad y amor a sus
iguales. En hacerlo demostraran, asimismo, su inteligencia.
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