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MADELEINE MANSION

‘Solista de lus grandes concicrtos sinf6-
nicus de ¥rancia, Bélgica y Holanda, so-
lista de la Radiodifusién Francesa, del
Instituto Nacdional de Radiodifusion de
Bélgica, Madeleine Afansion canté mu-
¢has veces bajo'la dirveccion de los macs-
tos Albert Woll, Gaston Poulet, Manuel
lufante, cte, Compositores célebres Ia
cligieron como  intérprete de sus obras,
acompaiiindola personalmente; citemos a
Albert Roussel, Raoul Laparra, Joaquin
Nin, J. Cantcloube, Louis Aubert, Pierre
de Bréville.

Atraida por la ensenawra, AMadeleine

‘Mansion sc inicié en csa carrera desde

1930. Formada ella misima por los gran-
des maestros alemauncs ¢ italianos del Bel-
Canto, aplica un método que funde'y une

ambas escuelas: la italiana y'la alemana,

obteniendo ripidamente resultados no-
tables ‘por su rapidez y scguridad.

En 1933, Madeleine Mansion tomé par-
1e en el Congreso Nacional de Canto dc
Paris. Sus informes, que llainaron pode-
rosamiente la atencién, fueron reunidos
en un follcto, del que dos ediciones su-
cesivas fueron ripidamente agotadas.

En 1937 presenta dos comunicaciones
intcresantes al Congreso Intcrnacional de
Canto sobre: “La necesidad dc la ense-
ilanza dc la técnica vocal a los nifies” y

“La psicologia en la Pedagogia vocal”.

En 1936 Madeleine Mansion es designa-
da oficial de Academia por cl Ministerio
dc Educacién Nacional y en junio de
1938 recibe la Medalla de Honor del

M¢rito Irancés.

Micmbro de la Sociedad de Gentes de
Letras desde 1931 y Cortesponsal de la
“Revista Internacional de Musica” y de
Ia “Revista AMusical _Bclga", escribié mu-
chos articulos de critica mysical y teatral,
siendo  actualmente corresponsal de 1Ia
“Revista Musical” de Paris, para la Ar-

gentina,

Madeleine Mansion ha.sido durante
cuatro afios, profesora de canto en el
Conservatorio Internacional de Paris y

formé parte del jurado en numerosos

“concursos de canto de Paris y otras ciu-

dades de TFrancia.



“Todo inspira y espira. ..
Todo es vibracidn...”
HerMEs
(El Kybalion.)
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OBJETO DE ESTA OBRA. — A QUIEN SE DIRIGE

He aqui otro libro sobre el Arte del Canto.

No es que falten libros sobre este tema.

Sin embargo, si bien es cierto que para la ensefianza del
canto se han consumido mares de tinta y que existen ya
tratados de gran valor, dichas obras desalientan muy a me-
nudo al lector.

Habiendo sido escritas para cantantes ya experimen-
tados, se tornan indescifrables para los principiantes. Se
emplean en ellas términos misteriosos, aconsejando, por
ejemplo, cantar “hacia adelante” o “en la mdscara”, lo cual
deja perplejo al no iniciado: éste se pregunta el significado
de dichos términos levemente carnavalescos.

En ciertos tratados de canto se pierde uno en largas ex-
plicaciones sobre los 6rganos vocales y los musculos que los
rigen, asi como en consideraciones fonéticas sobre cada vocal
y cada consonante, sobre la abertura de la boca por ellas
requerida, etc., etc.

¢Es realmente indispensable conocer los nombres cien-
tificos de todos los huesos musculos y cartilagos que contri-
buyen a la produccién de la voz, y embarcarse en profundos
estudios sobre los cambios que se operan en la regién buco-
naso-faringea para la emision de cada vocal y cada conso-
nante?
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Esto es caer en una repeticién de la famosa “leccién del
Sefior Jourdain” del “Burgués gentilhombre” de Moliére.

Son suficientes algunas nociones elementales, claras y
sencillas para comprender el mecanismo del canto.

Cantar es un acto sencillo y natural en si; de nada sirve
complicarlo, si bien es necesario establecer rigurosamente
sus bases: respiracidn, resonancia, emision, articulacion.

Nada debe ser librado al azar, adquiriéndose de este
modo el dominio y el control vocal, es decir la técnica.

M: propdsito es dar una explicacion lo mds clara posi-
ble de la técnica vocal.

~ No estamos ya en la época de la ensefianza experimen-
tal, que se valia exclusivamente de la imitacién. Nunca pu-
de dejarme convencer por aquel profesor (apreciado, sin
embargo) que afirmaba la inutilidad de toda explicacién.

“Los alumnos — decia —no tienen necesidad de com-
prender: bdsteles con imitar”.

Esto le aseguraba, evidentemente, un gran dominio so-
bre sus discipulos, ya que éstos imitaban siempre, sin com-
prender el mecanismo vocal. Claro estd que los mas dotados
conseguian mucho. Pero, [cuidnto desaliento y cudnta des-
esperacién en los que tenian menos facilidad!

En el transcurso de mi ensefianza, me fué dado consta-
tar hasta qué punto puede ganarse tiempo explicando el
mayor numero de cosas posible a los alumnos.

Dirigirse a la inteligencia y a la imaginacidn, concretar
las sensaciones vocales, son los medios mds seguros para ci-
mentar la técnica vocal sobre una base sélida y estable.

Si se dice, por ejemplo, “cdntese hacia adelante” o “en
la mdscara”, hay que indicar la manera de llegar a este re-
sultado.

Ciertos éejercicios elementales y ciertas “imdgenes”, con-
ducen infaliblemente al mismo. o

Muchos cantantes han perdido buen nuimero de afics
debatiéndose en un trabajo vocal sin resultados, por falta de
una base sélida en dicho estudio. Mariposean de profesor
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en profesor, buscando desesperadamente un método nuevo
y eficaz.

+ Ahora bien: asi como la verdad es tunica, no hay mds
que un método de canto verdadero.

Pero ‘el arte pedagdgico del profesor estriba en saber
adaptar a cada uno de sus alumnos la aplicacién de dicho
método; ya que, siendo el instrumento voz parte del érgano
humano, no existen, por lo tanto, dos voces iguales. Es, pues,
imposible tratar a todos los alumnos de la misma manera.

Asi como en mis lecciones me pongo al alcance de
mis discipulos, quisiera en esta obra, lograr lo mismo con
respecto al lector. - _

Son, por otra parte, mis alumnos los que me han lleva-
do a escribir lo que ensefio: todo aquello cuya comprensién
tanto aprecian.

- Habré logrado mi propésito si, por medio de mis ex-
plicaciones y mis “imdgenes”, puedo ayudar a algunos artis-
tas que “buscan” su voz, si puedo contribuir a hacer menos

" drido, menos inaccesible el estudio del canto, fomentando.

de este modo en el alumno y el artista el deseo y el gusto
de dicho estudio. o

Esta obra estd igualmente destinada a aquellos en quie-
nes la palabra es instrumento de trabajo: abogados, actores,
oradores, predicadores, institutores. ‘

Los ejercicios de técnica vocal les serdn sumamente 1ti-

les, pues aligerardn su voz, no sin darle mayor sonoridad,

evitando de este modo la fatiga y la ronquera originadas
por el uso indebido de la voz hablada. Gracias a la. plena
utilizacién de las resonancias y a una articulacién prolija y
sonora, logrardn un instrumento décil y ddctil, susceptible
de las multiples inflexiones que constituyen el encanto per-
suasivo de la verdadera elocuencia.

15
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(PUEDEN TODOS ESPERAR LLEGAR A SER
' CANTANTES? :

¢Puede todo el mundo aspirar llegar a ser cantante?
Y ante todo: ¢qué es el canto?
El “Diccionario de la Musica” de Hugo Riemann dice:

“El canto no es mds que la palabra tornada musica por la
exageracion de las diversas inflexiones de la voz”.

Todo el que tiene una voz hablada puede, por consi-

guiente, desarrollarla con miras de cantar. Es lo que muchos :

Jignoran.

Una buena técnica, tiempo y trabajo, llegan a “hacer
surgir”’, casi infaliblemente, una voz cantada, si ella estd
normalmente timbrada en el habla.

Esto, por lo que al instrumento se refiere. Pero el ins-
trumento no basta. Es necesario hacerlo vibrar melodiosa-
mente, y para esto se requieren muchas condiciones, pero
primero y sobre todo, el deseo de cantar y el amor al canto.

Este amor, casi siempre apasionado, obedece a una vo-
cacion a menudo irresistible, y los que han creido tener que
renunciar a ella lo lamentan toda su vida. Al no tener una
voz natural hermosa y fuerte, les parecié inutil trabajar
contando con un pequeiio “hilo de voz”. Y sin embargo,
jcudntos “‘pequefios hilos de voz” se han desarrollado con el
trabajo! :

17



¢Se sabe acaso que Caruso, uno de los mis célebres can-
tantes del mundo, fué rechazado de varios coros al comien-
zo de su carrera, por no poseer suficiente voz2 Tuvo que
estudiar largo tiempo para llegar a ser el gran cantante que
fué. :

A menudo,- voces excepcionales estdn profundamente
ocultas. :

Por el contrario, una excesiva facilidad 'puede llegar a
ser un peligro. Ciertas voces muy hermosas y muy ficiles
parecen poder prescindir del trabajo vocal. Cantantes do-
tados de un espléndido érgano no se toman el trabajo de
aprender a usarlo prudentemente: confiando en sus dotes,
someten su voz a un régimen demasiado violento y no tardan
en arruinarla definitivamente. '

Presionando menos al espirar, articulando mejor y em-
pleando debidamente los resonadores, obtendrian mejores

resultados vocales, cuiddndose y asegurdndose de este modo

una larga carrera.
jCudntos jévenes cantantes, admirablemente dotados,
han visto su. porvenir arruinado a causa del “surmenage” a

que los ha llevado su falta de técnical, mientras que otros,

mucho menos favorecidos en cuanto a voz, han desarrollado
escasos recursos, hasta llegar a ocupar un lugar entre los
buenos cantantes, gracias a un trabajo serio y continuo.

A menudo se domina mds lo que fué dificil de apren-
der que lo que fué demasiado sencillo. ‘

Todo puede aprenderse.

Quienquiera posea sentido musical, buen oido y una
voz hablada bien timbrada, puede esperar obtener buenos
resultados en el estudio del canto.

18

C1II
VENTAJAS DEL ESTUDIO DEL CANTO

Habrd quien se pregunte: *;Para qué cantar?”
Esas personas no tienen la menor idea del aporte fisico

. Y moral que representa el estudio del canto.

Y sin embargo, jqué fuente de provecho es éste para la
saludl: proporciona una respiracion amplia y profunda, fa-
vorece el desarrollo de los misculos del torax, el control de
la respiracion, el enderezamiento del busto, el masaje vibra-
torio por el empleo de los resonadores, etc.

Los ejercicios respiratorios, al efectuarse forzosamente
por la nariz, revelan las obstrucciones que se presentan (ve-
getaciones, desviacién del tabique, amigdalas demasiado des-
arrolladas, etc.) . Una visita al laringélogo y un tratamiento

- adecuado acabarén répidamente con dichos obstaculos, que

son, por otra parte, causantes de mds de un malestar fisico.

- A veces basta con mejorar el estado de las vias respira-
torias superiores, ddndoles mayor permeabilidad o supri-
miendo algin elemento infeccioso, para establecer correc-
tamente el juego de la ventilacién pulmonar y la oxigena-
cién de la sangre.: L

En lo que respecta a la gimnasia respiratoria, indispen-

sable para el trabajo vocal, su efecto sobre la patologifa

pulmonar no deja de ser saludable.

La prictiea del control respiratorio actiia sobre los cen-
tros nerviosos, equilibrdndolos.. '

19



Inclusive 1a belleza resulta,favorecida, gracias a la acti-
tud exigida por el canto: enderezamiento del busto, soltura
de la cabeza, movilidad de la cara 'y la obligacién, por parte
del cantaute, de cuidar més que nadie de su aspecto fisico.

Moralmente, como todas las artes, el canto educa, afina,
libera, da fuerza y coraje para sobrellevar las dificultades de
la vida. Es, en medio de las preocupaciones cotidianas, una
ventana abierta hacia lo Ideal.

En una palabra, el canto origina una plenitud fisica y
moral que da a la vida todo su valor espiritual.

20

~ia

ry

v

¢A QUE EDAD PUEDE INICIARSE EL
TRABAJO VOCAL?

Nunca es ni demasiado tarde ni demasiado temprano
para emprender e] estudio del canto. Suponer que haya
que esperar hasta los 17 6 18 afios para trabajar la voz, es

un prejuicio totalmente equivocado.

Los nifios a quienes les gusta cantar, deben aprender

la téenica vocal, asi como cualquier otra disciplina.

tando, a riesgo de comprometer su porvenir vocal.

¢Como es posible que los padres y los profesores no
se den cuenta de la necesidad de impostar la voz del nifio,
cuando, por otra parte, vigilan su comportamiento, le im-
piden caminar con los pies para adentro y emplear malas

palabras?

Un nifio a quien le gusta cantar, debe entender cdmo
hacerlo, desde su m4s tierna infancia. Esto le restard poco
tiempo a sus ocupaciones, pues, mientras el estudio de un
instrumento exige largas horas de ejercicios cotidianos, (ho-

21

En efecto, ¢qué sucede? Los nifios cantan como les viene.
A veces, su voz es encantadora y bastante bien impostada.
Pero, en el solfeo o en los coros de nifios, el que tiene linda
voz se tienta y fuerza su instrumento para destacarse mis.

A menudo se le pide también que cante solo. Para
cantar fuerte, canta por la nariz o por la garganta, y se
cansa... sobreviene la ronquera. Y sin embargo sigue can-



ras dificiles de encontrar durante los afios escolares), el es-
- tudio del canto, en sus comienzos, se reduce a algunos mi-
nutos diarios de ejercicios respiratorios y a dos o tres leccio-
nes semanales de media hora.
Es, en efecto, preferible que el alumno no trabaje solo
mientras no haya asimilado bien los principios de la im-
postacién de la voz.

El estudio del canto resulta, desde todo punto de vista,
sumamente saludable para el desarrollo fisico y moral del
nifio:

19 Lo obliga a estarse derecho y desarrolla su caja tc-
rdcica, por medio de los ejercicios de cultura fisica
" (ver parte III)

29 Provocd una inmensa oxigenacién, por los ejerci-
cios respiratorios;

3° Durante la bisqueda de los resonadores, se acusan,
en los nifios cuyas resonancias estdn reducidas,
vegetaciones u otros obsticulos, que reclaman los
cuidados de un laringélogo;

4° ILa préctica de la articulacién corrige desde un
principio los defectos de pronuncxacxon (tartajeo,
ceceo, etc)

52 El estudio del canto desarrolla el gusto artistico vy,

por medio de los conjuntos vocales, crea en els

niflo el espiritu de grupo.

Los coros y. cursos de solfeo deberian empezar siempre
por algunos ejercicios respiratorios y de técnica vocal. Es
muy ficil poner dichos ejercicios al alcance de los nifios y
hacerlos entretenidos.

- Las voces bien guladas desde la infancia se desarrollan
armoniosamente y sin dlflcultad hasta alcanzar su completa
expansion.

Las grandes épocas del canto fueron aquellas de’ las
“Maitrises”, cuyos “nifios cantores” se entregaban por com-

22

pleto al cultivo del Arte Vocal, bajo la direccién de califi-
cados maestros,

Si bien es excelente empezar el entrenamiento vocal
desde la mds temprana edad, no debe creerse por ello que
en la edad adulta no se esté ya a tiempo: Puede decirse que
nunca es tarde para empezar.

Muchos cantantes han hecho buenas carreras a pesar
de haber comenzado tardfamente.

La voz se adquiere, se desarrolla, a cualquler edad, por
medio de un buen estudio.

A menudo he oifdo decir a ]ovenes de 28 a 30 aiios:

“Es demasiado tarde para empezar”. |Qué error!

A esa edad, en que los 6rganos vocales alcanzan su
completo desarrollo, el resultado del estudio vocal es a me-
nudo sorprendentemente rdpido.

Y aun, mucho mds tarde, en un momento de la vida
en que ya no se tienen quizd deseos de hacer carrera, jcudn
dulce es encontrar en el estudio del canto la mis noble eva-
si6n de las preocupaciones, el mds poderoso ténico del alma.
el medio de expresién de... lo Indecible!

Ningtin trabajo, ningun placer, pueden proporcmnar
con mayor intensidad las puras satisfacciones que da este
arte, tan profundamente humano y tan proximo a lo divino.

Al cantante enamorado de su arte y siempre deseoso
de mejorarse, le es poco una vida. Perc toda su existencia
se habrd embellecido en la eterna y apasionante busqueda
de la perfeccion. .
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EL INSTRUMENTO VOCAL'!

DESCRIPCION. — FUNCIONAMIENTO

~ -

Es 1ndxspensable para un cantante conocer bien su ins-
trumento de trabajo. ‘

— gPor queP”, se preguntardn.

Un plamsta, un violinista, ¢no pueden acaso ser gran-
des artistas sin estar al tanto de los detalles de fabricacién
de sus respectivos instrumentos?

Comparar no es demostrar. ’

En efecto: si el instrumentista deteriora su violin o su
piano a fuerza de golpearlo o de maltratarlo, puede hacerlo
componer y, en caso de necesidad, comprar otro, que tratard
esta vez con mayor precaucion.

¢Pero el cantante?

Su instrumento no puede ser reemplazado. Desde un
principio debe aprender a manejarlo debidamente, si quiere

" ahorrarle serios dafios y escapar al pehgro de perderlo pre-

maturamente.

Como todas las partes del cuerpo humano, el aparato
vocal es un mecanismo sumamente  complicado.

En él estin comprendidos un ntimero incalculable dc
nervios, Vvasos sanguihe’os musculos, cartflagos, etc., que, por

. 1. Todo lo aue se reficrc a la descripcién del aparato vocal y a su higiene fué
- aprobado por ¢l{Dr. Leroux-Robert, eminente laringdlogo de los “bopitaux
de Paris”.

27



Fic. 1. — dparato respiratorio visto de frente.

- - El
tillas superiores no estdn dibujadas, para dejar ver los pulmones.
tﬁsmceg:io alo F1>a’xgo de las costillas indica la dilatacién de las mismas por la
inspiracién. Las flechas indican el descenso del diafragma durante la inspiracién.
1) Laringe. 2) Tréquea. 3) Pulmén dc;_ccho. 4) 'fgslfnégx; 12(5;01;1'3&2. nsgm?c::
. Higador. Estémago. 8) Falsas costi .
frogoa. ©) Higado. D 10) Esternén.

28
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Fic. 2. — dparato vocal visto de perfil.

1) Senos frontales. 2) Senos esfenoidales. 3) Paladar duro. 4) Paladar blando.
3) Lengua. 6) Cuerdas vocales (en la laringe) . 7) Trdquea (corte longitudinal).
8) Bronquios (ramificaciones de la trdquea) . 9) Pulmén izquierdo. 10 Diafragma.

11) Eséfago. 12) Columna vertehral,

29



tener todos nombres cientificos de resonancias mds bien
exoticas, resultan dificiles e inutiles de retener.
Trataré de simplificar en lo posible su descripcion, a
fin de no desalentar a nadie y de ser comprendida por todos.
El instrumento vocal se divide en tres partes bien de-
finidas: ' '

' 1o El dparato respiratorio, donde se almacena y circu-
la el aire; :

20  El aparato de la fonacidn, en el que el aire se trans-
forma en sonido al pasar entre las cuerdas vocales;

39 El aparato resonador, donde el aire, transformado
en sonido, se expande, adquiriendo su calidad y
su amplitud. '

1) EL APARATO RESPIRATORIO

El aparato respiratorio estd integrado por la nariz, la
trdquea, los pulmones y el diafragma (ver figs. 1y 2).

' El aire que penetra por la nariz (o por la boca), pasa
por la trdquea, especie de tubo largo que se divide en dos
a la entrada de los pulmones.

Los pulmones, masas esponjosas y esencialmente exten-
sibles, constituyen nuestro recepticulo de aire. Estin con-
tenidos en la caja tordcica (ver figs. 3 y 4).

Esta caja 6sea estd formada, de cada lado, por doce cos-
tillas (huesos curvos y chatos) fijadas todas por detrds en
la columna vertebral. De estas costillas, sélo siete estdn fija-
das separadamente sobre el esternén, por delante (ver figu-
ra 3, “‘caja tordcica”).

_ De las restantes, las tres falsas costillas estin unidas
conjuntamente al esternén por un cartilago, y las dos cos-
tillas flotantes estdn libres hacia adelante.

En la inspiracion, al hincharse los pulmones, las costi-
llas se separan y la caja tordcica se dilata.
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Fic. 8. Caja tordcica.

A: Esternén. B: Columna vertebral. C: Carti-
lagos. De 1 a 7: Costillas verdaderas. 8, 9 y 10:
Falsas costillas. 11 y 12: Costillas flotantes. Las
partes rayadas, en las costillas, representan los
cartilagos costales, que las unmen al esternén.

FiG. 4.~ Pulmones.

1: Laringe. — 2: ‘Trﬁquca. — 3: Pulmén
derecho. — 4:° Pulmén izquierdo.

Fic. 5. Variaciones de los puﬂnonex y. del diafrégma durante la inspiracidn.
1) Triquea. 2) Pulmones. 3) Pared del toérax. — A: Diafragma en reposo.
B: Diafragma en descenso, durante la inspiracién.
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La elasticidad de la caja tordcica estd asegurada por los
musculos intercostales, por los cartilagos que sirven para
unir las costillas y, finalmente, por el diafragma, ancho
miusculo transversal que separa los érganos respiratorios de
los digestivos (ver figs. 1y 2).

El diafragma desciende durante la inspiracién, para
dejar lugar a los pulmones (fig. 5). :

2) EL APARATO DE LA FONACION

E} aparato de la fonacién esﬁi constituido por la laringe
y las cuerdas vocales.

)

)
7
A
4
A\
7
%

Fic. 6. — Laringe (Vista anterior) . FiG. 7. — Laringe (Corte vertical.
vista posterior) .

I: Epiglotis. — 2: Hueso hioides. — 3: 1: Epiglotis. — 2: Hueso hioides. — 3:
Cartilago tiréideo (manvara de Adén). Glotis. — 4: Cuerdas vocales superiores.
— & Cartd L — 5: Cuerads vocales inferiores. — 6:

: Cartilago cvicoides. — 5: Trdquea.  Cartflago tiraideo. — 7: Cartilago cri-

coides. — 8: Triquea.
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La laringe se halla a continuacién de la triquea, pro-
longindola hacia arriba. La corona como el capitel corona
a la columna.

‘Situada en el interior del cuello, la laringe -da lugar 2
la protuberancia denominada “manzana de Adin”. Su for-
ma es la de un embudo, cuya parte mds estrecha, adaptada
a la triquea, es ocluida por las cuerdas vocales cuando éstas
se tienden en la vibracién.

Fic. 8. — Abertura de la laringe: Vista superior.

1) Lengua. 2) Epiglotis. 3) Cuerdas vocales superiores. 4) Cuerdas vocales
inferiores. 5) Orificio superior de la triquea (glotis). A) Glotis abierta. B)
Glotis cerrada (produccién del sonido).

Numerosos huesos, ligamentos, cartilagos (prometi no
citar nombres demasiado complicados) la componen.

Los ingleses dan a la laringe el nombre de “‘voice-box”,
es decir, “caja de la voz”. Ella es, en efecto, el asiento y la
fuente de la voz. Como hemos visto mds arriba, es en la
laringe donde se encuentran las cuerdas vocales, que no tie-
nen de cuerdas mds que el nombre, ya que son ligamentos
fijados a.la laringe a lo largo de su borde interno, contra-
riamente a las cuerdas de un instrumento, fijadas a €l sé6lo
en sus extremos. ‘

Se denomina glotis el espacio comprendido entre los
dos bordes libres de los ligamentos-cuerdas vocales. -

La glotis se abre para la aspiracion y se cierra para la
fonacién (fig. 8).
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8) EL APARATO RESONADOR -

" El sonido producido por la sola’ vibracién de las cuer-
das vocales es.muy tenue. Para adquirir su brillo, su am-
phtud su redondez, debe pasar .por los resonadores, asi
como el sonido produc1do por una cuerda de violin debe

' resonar en la caja de madera del mstrumento para resultar
rhusical.

¢Cudles son los resonadores de la voz humana? Son muy '

numerosos y se podria, incluso, sostener que el esqueleto

entero toma parte en la resonancia vocal. Los resonadores’

mds importantes se encuentran en los huesos de la cabeza,
y son: el paladar dseo, los senos (maxllarcs, esfenmdales y
frontales) , el cavum y la faringe (ver fig. 11).

En las notas graves, los huesos del’ pecho aportan tam-
bién gran riqueza a la resonancia.

La belleza de la voz, su tunbre, su amphtud dependen

mucho mis de la calidad de los resonadores quc de las cuer-
das vocales ‘mismas.

Eso es la descnpcxén muy sucinta, del instrumento
voz.

MECANISMO DE LA VOZ -

El mecanismo de la voz es, dicho en pocas palabras,
el siguiente:

Por la msptraczon, los pulmones, es decir los fuelles,
se llenan de aire. Este aire es el que se transforma en sonido.

En la espiracion, las cuerdas vocales se tienden y se acer-
can suficientemente entre si para vibrar al paso del aire.

- Este aire, transformado en sonido, se dirige hacia los
resonadores, donde adquiere su amplitud y su calidad, antzg
de ser expulsado. - -

Veremas, &1 10s capitulos siguientes, que este &3 el mo-
mento mds importante de la ejecucién vocal. Junto con el

estudio de la respiracién, es una de las claves de la buena
impostacion de la voz.
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LA RESPIRACION — EL CONTROL DEL
ALIENTO

La respiracion es al cantante lo que el arco al viclinista.
Es imposible ser buen violinista sin tener \m buen golpc
de arco.
De igual modo, no se es buen cantante si no se posee
un perfecto control de la respiracién.
El aliento puede ser, en efecto, comparado al arco, que
sostiene el sonido y le da su amphtud su fuerza, su suavidad

vy su flexibilidad.

El estudio de la respiracion es, pues, la base de la téc-
nica vocal; serfa vano tratar de suprimirlo, ya que ello equi-
valdria a construir sobre arena.

Puede ser que no se experimente (0 %o se ‘crea experi-
mentar) ninguna dificultad al respecto: que se aspire correc-
tamente con toda naturalidad y que la espiracién sea lo bas-
tante prolongada como para no trabar la frase musical. A

- pesar de esto, es indispensable conocer el mecanismo de la

respiracién controlada. En efecto: un malestar, el miedo
al publico o cualquier otra causa, podrfan privar momentd-
neamente al cantante desprevemdo de los recursos respira-
torios que creia poseer. Pero si la base de su técnica es séli-
da tendrd la mayor seguridad en las circunstancias mds
adversas.
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Por extrafio que parezca, pocas personas saben respi-
rar bien.

Pedid a un.principiante que respire profundamente:
nueve veces de cada diez, se pondri rigido, aspirard con gran
estrépito alzando los hombros, para resoplar luego como
una foca. Y sin embargo, jcudnto mds sencillo es!

Basta con amplificar la respiracion natural.

Esta es, por supuesto, la que se realiza inconscientemen-
te durante el suefio. Para comprender su mecanismo, es sufi-
ciente colocar una mano sobre el estémago y la otra sobre

las costillas, estando acostado. Al respirar tranquilamente

se percibe la dilatacion de toda la caja toricica y se com-
prueba que los hombros no intervienen en absoluto en el
proceso.

La respiracion profunda es la que llena por completo
los pulmones, haciendo descender el diafragma’y dilatando
las costillas.

Es la respiracion costo-abdominal, ampliacién de la
respiracion natural o sea la del suefio.

La técnica del control respiratorio es la que aplicamos
inconscientemente en la palabra. Al hablar, aspiramos rapi-
damente y regulamos la emisién del aire de acuerdo a la
extensién de la frase.

Aprovecho la ocasién para subrayar que, en el canto,
todos los fenémenos son, aunque en distinta escala, simi-
lares a los de palabra. Hay que tender, pues, a imitar la
palabra tanto para la respiracién como para las resonancias
y la articulacién. El canto es un medio.de expresion supe-
rior, cuya belleza natural hay que esforzarse por mantener
intacta. - :

Todo el aire inspirado debe transformarse en sonido
para que éste sea lleno y puro. Al emitir demasiado aire para
un sonido, la voz resulta velada. .. y se creeria estar oyendo
un escape de gas.

El aire inspirado debe afluir lentamente, en columna
ascendente, de la caja tordcica hacia los resonadores y perma-
necer como en suspenso en la boca antes de ser emitido. De
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este modo se logrard controlar su emisién en el molde vocal,
constituido por los 6rganos de la boca y los demais. reso-
nadores.

Es indispensable efectuar diariamente ejercicios de res-
piracién profunda, no-porque en el canto haya que respirar
siempre profundamente, sino para lograr la fuerza, la doci-
lidad y el control absoluto de los misculos de la respiracién.

La inspiracion debe realizarse siempre por la nariz, en
la que se tiltra y se calienta el aire antes de llegar a la gar-
ganta.

Sin embargo, eso no implica la necesidad de cerrar la
boca para cada inspiracién, cosa que, por otra parte, tam-
poco hacemos al hablar. "

Hay que saber respirar por la nariz manteniendo la
boca entreabierta.

LA RESPIRACION SE REALIZA EN TRES TIEMPOS:

ler. tiempo:

INSPIRACION (por la nariz) ampiia, profunda, silen-
ciosa y tépida, como para aspirar el perfume de una flor.

2do. tiempo:

Imperceptible instante de SUSPENSION Y BLOQUEO DEL
AIRE. Las costillas estdn separadas y se tiene la sensacién de
descansar sobre ellas.

Jer. tiempo:

EsPIRACION. Lenta emisién del aire,- controlada, domi-
nada y décil. La caja tordcica y el abdomen permanecen
dilatados el mayor tiempo posible.

Para facilitar el control del aliento y la espiracién calma
y regular, los musculos deben presionar muy suavemente
hacia abajo, teniéndose entonces la misma sensacién que du-
rante la espiracién en el bostezo.
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~ En la tercera parte de esta obra indico algunos ejerci-
cios de respiracién profunda, especiales para el canto. De-
berin ser objeto de un estudio muy serio antes de
iniciarse el trabajo vocal, y el cantante no les descuidard
durante toda su carrera. Sélo por medio de una respiracién
bien controlada se adquirird la nitidez en el ataque y en el

final de los sonidos, asi como su continuidad, estabilidad vy
flexibilidad.

38

CONSEJOS

— Para cantar no es necesario aspirar mucho aire, sino saberlo
emitir .con economia.

El exceso de aire oprime y molesta al cantante. .

~ Por consiguiente, 'las inspiraciones muy profundas no deberdn
ser practicadas mds que en los ejercicios respiratorios. Estos tienen
por objeto llegar a dominar el mecanismo de la respiracién y some-
terlo al control de la voluntad.

Todo el aire debe transformarse en sonido. Es una cuestién de
“dosificacién”; y es también el secreto de las voces puras y cristalinas.

Cuado el aliento es excesivo, se tiende un velo sobre la voz,
semejante al del ruido de la pua sobre el disco.

Que la respiracién sea para vuestra voz como un resorte, elds-
tico pero firme. : '

Cuidad siempre que vuestra espiracién acabe con el sonido.

Es por lo menos inutil “vaciarse” después de una frase cantada.
El aire retenido en los pulmones os permitird efectuar tan sélo una
pequefia inspiracién antes de proseguir.

Si tenéis poco tiempo entre dos frases cantadas, para efectuar
una buena inspiracién, separad mucho las costillas al aspirar y blo-
queadlas. De este modo, habréis logrado dominar maravillosamente
el aliento, que serd susceptible de una emisién docil, y regulada de
acuerdo a la extensién de la frase.

Tenéis que llegar a conseguir que no se os oiga mi se os vea
respirar. ' .

~ Seguid, controlad, guiad vuestro aliento, en el habla y en el
canto, asi como el violinista sigue, controla y gufa su arco..La cos-
tumbre de pensar en el aliento, aun al hablar os ayudard a no
encontraros nunca faltos del mismo. '
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III

POSICION Y FUNCION DE LOS ORGANOS
DE LA BOCA

Los animales que poseen cuerdas vocales pueden emi-
tir sonidos mds o0 ‘menos melddicos.

Pero el hombre, debido a la conformacion y movilidad
de su boca, puede transformar los sonidos en palabras 'y en
canto articulado.

-La boca desempefia un papel de primordial importan-
cia en la articulacién de las palabras de la voz hablada y
cantada.

Por medio de un habil empleo de los érganos bucales,
principales transformadores del sonido, se logra también mo-
dificar el color y la sonoridad de la voz. La libertad y la faci-
lidad en la articulacién dependen en gran parte de la posi-
cion y de la soltura de los 6rganos de la boca. Estos reciben
el sonido a su salida de la laringe y tienen la temible misién
de realizar al mdximo sus posibilidades, dirigiéndolo hacia
los resonadores y proporcionindole la poderosa ayuda de
una buena articulacién. N

- La ManpiBura INFERIOR debe estar libre de toda con-
traccién, pudiendo descender y ascender con soltura, sin
alterar el sonido. Debe poner su adaptabilidad a entera dis-
posicién de la voz, para los ascensos y descensos, asi como
para la articulacién.
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La LENGUA es la méjor y la peor de las cosas, ha dicho
Esopo. Para el canto, como para lo demds, debe estar some-
tida a una absoluta obediencia.

Blanda y pasiva en los sonidos mantenidos, firme y
vivaz para la articulacién, debe volver siempre rapxdamente
a su lugar habitual, que es el fondo de la mandibula inferior

-con la punta apoyada contra los incisivos inferiores. Esto es
lo que se produce automdticaiaente en el habla y, lo repito,
si observdramos mejor el mecanismo de la palabra, nos pa-
recerfa mucho mds sencillo cantar.

" Fic. 9. — El velo del paladar y la lengua (perfil) .

1) Nariz, 2) Fosas nasales. 3) Paladar. 4) Velo del paladar (dos posiciones).

.3) Uvula. 6) Faringe. 7) Lengua. 8) Lengua (sacada fuera de la boca). 9)

Labios. 10) Epiglotis que, al descender, impide que los alimentos entren en la
laringe. 11) Laringe. 12) Eséfago
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Es la rigidez de la lengua la que dificulta tanto los
ascensos de la voz en los cantantes inexpertos, haciéndoles
“apretar’’ en las partes agudas.

Todo el mundo ha tenido ocasién de ver, en la mesa,
una lengua de buey y habrd notado que, si bien uno de
sus extremos es delgado y libre, el otro es una gruesa masa
de carne.

Lo mismo sucede con nosotros: tenemos en el fondo de
la garganta un grueso trozo de lengua, dispuesto en cual-
quier momento a atajar el sonido y a impedir el ascenso del
aire hacia los resonadores.

Efectuando ejercicios con la lengua fuera de la boca,
se libera el paso del aire, y los sonidos pueden entonces, sin
obstdculo alguno, encontrar el camino de los resonadores.

Huelga decir que éste no es mds que un medio y que
se puede obtener (una vez comprendida la distensién) el
mismo resultado sin sacar la lengua afuera, sino dejdndola
libre y cuan ancha es en el fondo de la mandibula inferior.

ErL PaALADAR BLANDO O VELO DEL PALADAR ticne una
misién muy importante en la produccién artistica de la voz
cantada: al elevarse obtura las fosas nasales, libera el fondo
de la garganta y asegura de este modo un sonido “redondo”,
opuesto al sonido estridente o dspero.

Para darse cuenta del mecanismo del paladar blando,
basta mirarse el fondo de la garganta en un espejo y boste-
zar. (Ver fig. 10) .

El desconocimiento del empleo del paladar blando es
el principal causante de las voces chatas y aplastadas.

Los LaBios deben tener toda la soltura y la firmeza
requeridas por la pronunciacién. El sonido no dependerd
en absoluto de contracciones de los musculos faciales, es de-
cir que no hay que ayudarse con ninguna mueca para lograr
el sonido: labios pegados a los dientes, boca en forma de
corneta, etc.
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Por el contrario, es la expresion natural de la cara l_a
que matiza infaliblemente la voz de acuerdo con el senti-
miento que se experimenta.

Fi16. 10. — El velo del paladar (vista anterior).

1) Velo del paladar. 2) Uvula. 3) Lengua. 4) Labio superior. 5) Labio inferior.

Si se canta con un animo feliz o jovial y una expresion
sonriente, la voz adquirird un ti.rnbre, un “cglo_r" claro.y
alegre, mientras que, si se .experlmentan senthnentos'tnl;-
tes y se los traduce en sinceridad, adoptang lla fls.onom%a, a
expresion por ellos impuesta, la voz adquirira las inflexiones
y el “color” de la tristeza.
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LOS RESONADORES

Si se pregunta a diez personas no iniciadas en el estu-
dio del canto: — “:Dénde resuena la voz?”, nueve, por lo
menos, responderdn: — “En la garganta”.

Eso equivaldria mds o menos a decir que el violin re-
suena sobre sus cuerdas.

Sin embargo, todo el mundo sabe que el valor de un
violin no depende de sus cuerdas (que son las mismas para
todos los violines) sino y dnicamente de su caja (su reso-
nador), de la madera mis o menos preciosa con que ha
sido construida, de sus dimensiones, de los detalles de su
fabricacién; las diferencias que existen entre la sonoridad
de un violin, un violoncelo, un contrabajo, se deben a las
distintas dimensiones de sus respectivas cajas.

Si se tendieran al aire las cuerdas de uno u otro de
estos Instrumentos, no se podria extraer de ellas mas que
un sonic > débil y sin ninguna calidad.

Lo m.smo sucede con el cantante: el aire, al hacer vi-
brar las cuerdas vocales, produce un sonido insignificante,
que necesita encontrar una caja de resonancia para poder
amplificarse. _

Es en el sistema dseo donde el sonido halla dicha caja
de resonancia. ‘

Los resonadores son multiples y casi podria afirmarse

que todos los huesos del cuerpo entran en vibracién por
el canto.
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Los mds importantes son los resonadores faciales: pa-
ladar éseo, cavum, regi6n de la faringe, y sobre todo los
senos, cavidades &séas diseminadas por detrds de la cara,
entre la mandibula superior y la frente.
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Fic. 11. — Llegada del sonido a los resonadores faciales.

1) Crdneo. 2) Cerebro. 3) Senos frontales. 4) Seno esfenoidal. 5) Fosas nasales.
6) Paladar..7) Velo del paladar. 8) Lengua. 9) Cuerdas vocales (laringe) .
A) Punto al que debe tenerse la impresién de enviar cl sonido.

Esta regi6n, que muchos han dado en llamar “la mis-
cara”, es la mds importante en la resonancia vocal. “Cantar
en la miscara”, “cantar hacia adelante”, significa, pues,
cantar utilizando los resonadores de la cara. Estos, los reso-
nadores superiores, son por otra parte.los mds dificiles de
alcanzar y de emplear adecuadamente.
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En la parte del libro referente al método, indico ejer-
cicios por medio de los cuales se llega infaliblemente a
estos resonadores.

La resonancia del pecho para las partes graves es facil
de lograr, asi como la resonancia palatal para el médium;
esta ultima es la que empleamos corrientemente en el
habla. '

Mis hay que agregar a las resonancias pectoral y pala-
tal, las resonancias superiores o resonancias de la cabeza,
que aseguran a la voz su altura y su brillo en toda su ex-
tension. :

 La boca, resonador muy importante, es el Gnico capaz
de alterar su forma; de su adaptabilidad depende la facili-
dad en el paso del grave al agudo, sin perceptibles tropiezos.

Pero esto ya concierne a la emisién, que trataremos en
el capitulo siguiente.
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LA EMISION

Qué es la emision?
La emision vocal es el acto de producir un sonido.

Es la puesta en accién de la respiracion, del mecanismo
) de los érganos de la boca y de la articulacion. Puede decirse
que es toda la parte fisica del canto.

‘Existen varias maneras de emitir la voz, es decir, de
formar los sonidos. Para verificarlo, basta con cantar una
nota cualquiera en el médium de la voz: témese por ejem-
plo la vocal A y cidntesela:

12 Con la boca abierta a lo ancho, sonriente, sin ele-
var el velo del paladar;

20  Con la boca abierta en redondo, elevando el velo
del paladar;

30 Como en el 29, y contrayendo el fondo de Ia
garganta.

Se habrin empleario de este modo tres emisiones bien
caracteristicas:

1° La emisién blanca o chata;
29 La emisién redonda o cubierta;

39 La emisién sombria u opaca.
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Ejercitindose en la emisién, el alumno logrard fabri-
carse un teclado vocal homogéneo, que serd un instrumento
flexible y décil puesto al servicio del “Arte del Canto”.
Este trabajo abarca todo lo concerniente al proceso de trans-
formacién del pequefio hilo de voz surgido de la laringe
en voz hablada o cantada. Es un TODO complejo que divi-
diremos en varias partes para estudiarlas separadamente.

Y ante todo:

EL ATAQUE DEL SONIDO

¢Cémo hay que iniciar un sonido, digamos “atacarlo”,
puesto que es el término que se acostumbra emplear?

Hay quien aconseja dejar escapar un poco de aliento
antes de iniciar la nota que debe cantarse. Otros, por el
contrario, recomiendan el * golpe de glotis™.

jQué fea palabra y qué fea cosa! El “golpe de glotis”
es realmente el ataque brutal del sonido por medio de una
especie de explosién, que se logra haciendo un esfuerzo en
el fondo de la garganta antes de dejar salir la voz.

Retomando una comparacién que me es familiar, es
como si el violinista golpeara brutalmente su arco contra la
cuerda en lugar de tomar el sonido suavemente.

Pueden darse casos en los que la expresidén exige un
golpe de glotis 0 un- brusco ataque del arco para obtener
ciertos efectos de violencia, pero esto no puede de ningin
modo pasar a ser una costumbre.

Ciertos famosos profesores, que fueron grandes cantan-
tes, recomendaban el golpe de glotis aunque ellos mismos
no lo empleaban.

¢Y entonces?

En resumen, unos dejan escapar un poco de aliento,
otros prefieren “el golpe de glotis”.

Ni uno ni otro de estos procedimientos es correcto.

¢Efectuamos acaso el golpe de glotis al hablar?

¢Espiramos antes de iniciar una frase?
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En el canto, asi come en la palabra, el sonido debe co-
menzar en el preciso instante en que se inicia nuestra c.sp£~
racion y sin la brusquedad del “golpe de glotls Mientras
se canta, el aire mspuado no debe salir sino transformado
en sonido. Este serda mds o menos fuerte segin esté mds o
menos alimentado por el aire, pues sélo el aporte de la res-
piracion aumenta o disminuye la intensidad del sonido.

Antes de su emisién, el aire, aspirado y bloqueado, se
encuentra “a punto” para ser transformado en sonido.

El principal transformador, la boca, desempefia un
papel de primordial importancia. Hemos visto mds arriba
que, al alterar su forma, modifica la calidad y el color del
sonido, y que para obtener un sonido redondo, es decir un

" sonido musical y agradable al oido, es necesario elevar el

velo del paladar.
Esta posicién es la del bostezo.

Cuando reprimimos un bostezo, los labios se cierran, el
fondo de la garganta estd bien abierto, el paladar blando
(velo del paladar) se eleva, la boca entera se abre al méximo
interiormente.

En esta posicio’n bucal, si se emite el zumbido: MM. ..
prolongadamente, el sonido llega infaliblemente a los reso-
nadores faciales y provoca un leve cosquilleo debido a las
vibraciones que se realizan por detrds de la nariz. Una vez
logrado este zumbido, si se abre la boca formindola para
una vocal determinada, resultard un sonido perfectamente
atacado, emitido correctamente. Se tiene la sensacién de
que el sonido se expande, se abre como una flor, en el extre-
mo del tallo ascendente, formado por el zumbido MM. ..

Esta es una de las mejores maneras de iniciar el estudio
del ataque del sonido y de la impostacién de la voz. Si se
tiene la garganta abierta y los labios bien cerrados es muy
ficil evitar el “golpe de glotis” y atacar el sonido MM. ..
sin espiracién previa. ’

Al trabajar la impostacién de la voz, es conveniente
hacer-los ejercicios atacando las vocales por una consonante,
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con lo cual se evita infaliblemente “el golpe de glotis™ y se
habitta el alumno a prescindir del mismo, aun en el ataque
directo de las vocales. )

EL APOYO DEL SONIDO

Se habla mucho, al tratarse la técnica vocal, del apoyo
del so“nido,,'y' las opiniones estin, como siempre, muy divi-
didas. : A

Ante todo ¢qué se entiende por “apoyo del sonido™?

Es el punto-en el cual se siente la solidez del sonido y
en el que se tiene la impresién de “poseerlo”, de “mane-
jarlo”. ‘

. Es obvio, entonces, que este apoyo se encuentra en los
resonadores, puesto que es en ellos donde el sonido es ata-
cado y amplificado.

Tal como hemos dicho en un capitulo precedente, el
aire, al pasar entre las cuerdas vocales se ha transformado
en un sonido débil que no aumenta ni es realmente una
voz hablada o cantada sino a su llegada a la caja de reso-
nancia. v

Por consiguiente, no debe dejar de estar en contacto en
ningun momento con los resonadores, a los cuales debe en-
contrarse firmemente “enganchado”, “apoyado”, para “can-
tar” en ellos como el sonido en el violin, por el contacto del
arco con sus cuerdas.

Es lo que se llama “cantar con el arco a la cuerda”.

Si este apoyo, este punto de contacto no estd muy fir-
memente establecido, una parte del aire transformado en
sonido por la laringe no llega a los resonadores y es emitido
directamente sin haber sido amplificado. La pureza de la
voz es entonces empafiada, velada por el ruido del aliento
que escapa. Ademds, la voz pierde parte de la amplitud y la
estabilidad que le proporciona un buen apoyo.
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. LA COLOCACION Y LA HOMOGENEIDAD DE LA VOZ

Ahora que sabemos cémo atacar el sonido y ddnde apo-
yarlo, veamos la manera de conservar su posicién durante

la ejecucién, es decir, de lograr homogeneidad en toda la
extensién de la voz.

¢Y qué-decir de los “‘pasos y registros”, esos puntos en
continuo litigio en la ensefianza del canto? Desde siempre,
los cantantes los han discutido sin descanso y aun no han
podido ponerse de acuerdo.

Los defensores de los “pasos y registros” reconocen ge-
neralmente tres registros o series de notas emitidas en dife-

rente forma, que son: los registros de pecho, del médium y
de la voz de cabeza.

. Su método es extremadamente complicado, pues, para
hacer casi imperceptible el “Paso” de un “Registro” a otro,
el cantante debe manejar su voz valiéndose de mil artificios
y precauciones. ..

Ciertas notas bien definidas son llamadas “‘notas de
paso” y... jestas notas son siempre arbitrariamente las mis-
mas para todas las voces de una misma categorial

Grandes cantantes e ilustres maestros, entre los que
puede citarse a Lilli Lehmann, estan decididamente en con-
tra de la idea de los “registros”.

En efecto: cada nota debe tener su lugar propio en una
voz bien impostada, torndndose de este modo imperceptible
el paso de una a la otra en toda la extensién de la voz.

A los que han trabajado siempre en una absoluta dis-
tension y preocupandose por enriquecer cada sonido con el
mdximo de las distintas resonancias, hasta les resulta dificil
comprender la nocién de los “registros y pasos”.

Ciertamente, en las notas muy agudas, la voz de cabeza
no cuenta ya con las demds resonancias, pero si estd bien

conducida y bien impostada, es casi imposible percibir el
instante en que las abandona.
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En las notas graves. hay que agregar siempre a las reso-
nancias del pecho, las superiores, que por los sonidos armo-
nicos que aportan, dan a la voz su timbre, brillo y altura.

Para convencerse de la posibilidad de homogeneizar
la voz en toda su extensién haciendo abstraccién de los “re-
gistros”, he aqui dos experiencias decisivas:

19 Se elegird la mejor nota del alto médium, y se la
fijard bien; se procedera por semi-tonos en escala
descendente, con la boca y la laringe distendidas y
en una posicién ligeramente “de bostezo’’, emitien-
do cada nota lo més préxima posible a la preceder-
te y teniendo 1a sensacién de cantarla aun mas alta
que ésta.

Si el ejercicio estd bien efectuado, no puede acusarse
ningtin cambio de “registro”; por el contrario, se tiene la
sensacién de que las notas surgen una de la otra y aun de
que estdn estrecha pero plasticamente soldadas entre si.

29 Los ejercicios o escalas efectuadas con la lengua
fuera de la boca (ayuddndose con un paifiuelo para
mantenerla en dicha posicién) y cantando una E
liviana (emision fisiolégica requerida por los larin-
gblogos en el examen de las cuerdas vocales), evi-
dencian igualmente la ausencia de todo “‘registro
o paso’.

Esto prueba claramente que los “registros y pasos’ son
el resultado de una contraccién a menudo inconsciente del
fondo de la garganta o de la lengua.

Es, pues, necesario hacer abstraccion de los mismos en
el estudio del canto.

Para asegurar a la voz su mejor punto de resonancia,
1maginese tener detrds de la nariz un tabique metdlico, una

especie de “gong”, contra el cual fueran a vibrar todas las

notas. . . 0.a golpear como pequefios martillos. Para conser-

var esta posicién en los ascensos, es 1mportante abrir pro-
gresivamente la boca, estirdndola en sentido vertical, de
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modo que el sonido pueda llegar libremente ai  gong . A

" medida que la escala asciende, el velo del paladar se eleva

y la mandibula’inferior baja cada vez mis.

En las partes muy agudas, cuando los sonidos pasan por
completo a la cabeza, la boca debe abrirse a lo ancho, los
pémulos elevarse y se percibe el ascenso de la laringe. Pido
que se me disculpe si digo que en ese momento se tiene un
poco. . . la sensacién de vomitar. . .

El diafragma, al elevarse, sigue el ascenso de la colum-
na del aliento, la sostiene, la conduce, impidiendo de este
modo la solucién de continuidad del sonido.

¢{COMO FINALIZAR EL SONIDO?

Sobre todo... sobre todo, no os encontréis faltos de
aliento al terminar una frase melédica: no hay nada mds
desagradable de escuchar, nada mas anti-artistico.

Es preferible, sin lugar a dudas, efectuar una respira-
cién suplementaria, aun cuando ésta no fuera muy opor-
tuna. .En este caso, prestadie autoridad, intencién, como si
1a hicierais para dar mas valor a las ultimas palabras.

La espiracion debe detenerse con el canto. Habiendo
seguido a la voz en su crescendo o decrescendo final, termi-
narin ambas a un tiempo.

Deséchese pues el “escape de aire”, tanto para los fines
de frase como para el ataque o la emisién del sonido.

La voz debe ser nitida, pura, limpia, es decir, no em-
paiiada por el exceso de aliento

EL PAPEL DE LA ARTICULACION EN LA EMISION
Y COLORACION DE LA VOZ

La correcta emision vocal cuenta con la poderosa ayuda

de una buena articulacion.
Las consonantes, pronunciadas con energia, contribu-

yen a la precisién del ataque, 'y las wvocales, vehiculos del

55



sonido por excelencia, tienen el poder de colorar la voz
y de darle relieve: concentran el sonido y lo reflejan, tal
como el prisma concentra y refleja la luz.

'Gracias a una articulacién nitida una voz pequefia o
medianamente fuerte puede parecer méis sonora que otra,
grande, pero articulada blandamente; sobre todo, “llegara
mas’’.

- Raras veces la emisién es defectuosa cuando la articu-
lz.1c1c'>n es muy buena. Por consiguiente, los ejercicios rela-
tivos a la emisién deberdn efectuarse sobre todas las vocales
precedidas por todas las consonantes, y no sélo sobre 1»
eterna “A”, culpable de tantas voces colocadas “hacia atrds’".

La articulacidén bien trabajada, sumada a la flexibilidad
«de la voz, da una diccién perfecta y permite al cantante
-exteriorizar los :matices mds variados y colorear su voz .de
acuerdo a los sentimientos que experimenta; en una pala-
bra, le permite interpretar.

TEMBLOR E INESTABILIDAD DE LA VOZ

. Existe en francés una expresién muy exacta y muy gra-
flca.: “voix chevrotante”, cuyo significado, segiin el diccio-
nario de Larive y Fleury, es el de “voz que se ascmeja a la
de una cabra”.

Este tipo de voz es muy comun y parece ser aceptado
tranquilamente: en el teatro, en los conciertos, se escuchan
cantantes (especialmente mujeres) balar ‘a mis y mejor.
Como me decfa muy pintorescamente mi vecino de butaca
en un recital de una cantante muy renombrada: “Parece
que cantara desde la plataforma de un émnibus”. Este tem-
blor muy rdpido, casi siempre involuntario, obedece gene-
ralmente a una espiracién mal controlada que presiona so-
bre las cuerdas vocales.

A veces, el temblor se percibe visualmente en el cuello, |
L] . . o,
a la altura de Ia laringe, durante la emisién.
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Hay quien tiembla en toda la extensién de la voz, hay
quien lo hace sélo a partir del alto médium.

El temblor de la voz es uno de los defectos mas dificiles
de corregir porque, muy a menudo, el alumno ni siquiera
tiene conciencia del mismo. En este caso, debe emplearse el
control por el disco. ‘ '

Si aun entonces el alumno. no reconociera que su voz
tiembla, el aparato registrador de las vibraciones le propor-
cionara una prueba visual de su defecto.

Aparte del temblor rdpido y continuo (chevrotement),
la inestabilidad de la voz puede residir en una falta de con-
tinuidad en el sonido y de calma en la emisién. Se producen
entonces amplias ondulaciones vocales desordenadas, alter-
nadamente “estallidos” o “fading” (desvanecimiento de la
voz) , debidos al aire que se “precipita” y llega en ondas
mal dominadas.

Parecerfa que todos los musculos del cuerpo se contra-
yeran para ayudar a “empujar” el sonido”. La voz carece
por completo de seguridad.

He podido constatar que este defecto se presenta muy
a menudo en las naturalezas expansivas, exuberantes, que
creen poner de este modo mds expresion en su canto.

Encauzando este exceso de aire, se obtienen muy bue-
nos resultados. Hay que “introvertir” el excedente de esas
ondas agitadas para transformarlo en fuerza expresiva con-
tenida y controlada.

La correccién del temblor y de la inestabilidad vocal
requierr mucho tacto por parte del profesor, ya que estos
defectos no obedecen siempre a la misma causa; pueden
provenir ya sea de la falta de control en el aliento como
de una excesiva nerviosidad, de una gran exuberancia o de
contraccion.

En los principiantes, estos defectos de la voz son bas-
tante faciles de corregir, pero resulta mucho mds dificil
curar a los que han cantado mal durante largo tiempo. En
estos casos, se requiere por parte del alumno, no sélo buena
voluntad, sino una voluntad tenaz.
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El trabajo deberd efectuarse siempre en un completo
relajamiento. Estos “contraidos” deben comprender que son
s6lo .dos los puntos de apoyo necesarios: las costillas, bien
firmes, que mantienen el aire, y el apoyo en los resonadores
a la llegada del sonido.

Entre estos dos puntos, soltura y absoluta libertad.

Algunos cantantes, atiin no teniendo el temblor o la
inestabilidad vocal, tienen, a veces, un temblor nervioso de
la mandibula o de los labios. Eso puede ser curado pocu a
poco por el trabajo vocal en “completo relajamiento”

También ayuda mucho en esos casos mantener firme-
mente la mandibula o apoyar livianamente dos dedos sobre
los labios para impedir el temblor de los mismos.

Muy a menudo esos recursos bastan para curar dichos
defectos en muy poco tiempo.

EN LA EMISION VOCAL, FLEXIBILIDAD ANTE TODO

El peor enemigo del cantanwe es la rigidez muscular,
tanto la del cuerpo como la del aparato vocal. Por eso, antes
de emprender la practica de cualquier ejercicio y después
de haber asimilado bien el mecanismo de la respiracién
controlada, es indispensable adquirir soltura en las distintas
partes del molde vocal: mandibulas, velo del paladar, len-
gua, labios.

Y sobre todo, soltura general.

En la emisiéon debe haber una abscluta falta de contrac-
cién: por el contrario, gran flexibilidad, aunque también
mucha firmeza en los musculos del térax. Manténgase la
laringe bien abierta y la mandibula floja. Tanto ésta como
los labios y la lengua deben estar en todo momento a dis-
posicién de la articulacidn.

¢Quién no ha visto al tenor fuerte (o dramdtico) osten-
tar triunfalmente su actitud desafiante, rigido, tendido el
cuello, como un gallo al amanecer? .Con su cara bermeja,
logra hacer surgir a duras penas las notas de su garganta
contraida. Y se imagina que con esta su actitud atlética con-
sigue mayor fuerza.

58

Es un grave error.

Todo esto es malo, archi-malo.

La verdadera fuerza, en el canto, asi como en el depor-
te y tantas otras cosas, se logra siempre a base de flexibilidad.

Es por esto que el trabajo del relaja_miento es tan im-
portante, aunque muy ingrato al principio.

Es dificil lograr en seguida efectos de fuerza, mante-
niendo la flexibilidad, y no se llega a ello sino después de
haber trabajado mucho tiempo, a “‘mezza-voce” con los 6r-
ganos vocales relajados, sosteniendo siempre con firmeza la
respiracién. Sélo entonces se habrd conseguido desarrollar
mayor amplitud sin esfuerzo ni contraccién algunos.

S CONSIDERACIONES, IMAGENES, SENSACIONES

El indiscutible encanto de la emisién en la Escuela Ita-
liana se debe al principio: “aperto ma coperto” (abierto
pero cubierto), o sea libre y redondo.

La emision debe ser fécil, clara, flexible, coloreada.

Los sonidos “ahogados o sombrios” son redondos, pero
contraidos y duros.

El control de la respiracién es vital en la emisién. Nun-
ca me cansaré de repetirlo. No debe espirarse mds que lo
estrictamente necesario para el sonido.

En la posicién de “bostezo” el aire es utilizado con el
miximum de economia: llega con facilidad a los resonado-
res y no es emitido en exceso por la boca.

La perfecta emisién ha de ser tan eldstica, que durante
la misma se tenga la sensacién de cantar sobre un almoha-
don de goma.

La voz es como una mdquina de escribir: tanto las
notas como las letras estdn dispersas pero deben llegar todas
al mismo lugar.

El lugar de resonancia de la voz, se encuentra detras
de la nariz, entre los incisivos superiores y lo alto del ctdneo.
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Las vocales deben situarse siempre por detrds de los
incisivos superiores. Desde alli, sus vibraciones suben por
si solas.

Libertad (imaginariamente) por detrds de la nariz, un
gran espacio para el sonido.

Apuntad hacia lo lejos. Cantad siempre para la dltima
fila de la sala.

~ Cantad hacia adelante: ofreced el sonido, como sobre
una bandeja colocada delante vuestro.

¢El sonido se os escapa hacia atrds? Imaginad entonces
tener. .. un bozal, dentro del cual cantdis.

¢Para los ascensos? Pensad en un trozo de espeso cau-
cho, que vais estirando hacia arriba, o bien..., jen una
goma de mascar! '

En los ascensos de la voz, todo se abre de mds en mads.
Al descender, todo debe conservar su posicién mds alta.

Al ascender, redondead el sonido.
Al descender, aclaradlo.

Imaginad que tenéis en la boca un pequefio globo que
se hincha verticalmente cuando el sonido sube.

Cantad piano y fuerte en el mismo lugar. Para el piano,
dad solamente menos aire y articulad atin mejor.

Se lamenta la falta de buenos coros. Hay un solo reme-
dio para esto: la ensefianza colectiva de la emisi6n.

Cantad “por encima del bostezo”.

Fijad el sonido entre los dos ojos; cavad “in mente”
un orificio en ese lugar para dejarlo pasar.

Al ascender, tomad muy al;o la primera nota.

. Guiad Ia linea del canto; dadle amplitud, disminuidla,
e insertad en ella las palabras nitidamente articuladas.

Seguid siempre vuestro aliento, como un arco, que no
se abandona hasta el final.
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Seguid el sonido mentalmente; conducidlo hasta el si-

guiente, con mucha flexibilidad. Un sonido es como un

paso, que se eleva, se posa y prepara el paso siguiente.

Una voz desafinada puede corregirse por medio de una
buena técnica, siempre que se cuente con un buen oido.

. .Emma Calvé decifa haber encontrado sus adorables soni-
dos aflautados en el agudo buscindolos con la boca cerrada.

Para mantener la voz bien situada, imaginad que el
sonido es aspirado por una ventosa (el velo del paladar).

En los sonidos mantenidos, si vuestra voz tiene ten-
dencia a la inestabilidad, enganchad firmemente la nota ha-
cia arriba, por detrds de la nariz y seguidla siempre en
linea recta, como a lo largo’ de un riel. '

Y, sobre todo, no dejéis de pensar en ella: de lo contra-

‘rio, podria vengarse, ““quebrandose”.

Mientras dure un sonido, cuidad que la mandibula y
el interior de la boca permanezcan absolutamente inmoé-
viles. '

Imaginad, al cantar, que el interior de vuestra boca
es una gran nave de catedral, eri la que los sonidos encuen-
tran un amplio campo de resonancia. Y, entrando en un
orden de ideas mds prosaico ...y mds alimenticio, imaginad.
tener dos lindas mandarinas, una en el fondo de la garganta,
otra en la boca, por sobre las que deben pasar los sonidos.

Seguramente, de nifios habréis hecho pompas de jabdn
y recordais con cuanto facilidad se rompian; imaginad que
cantdis con una pompa de jabdén en la boca, teniendo que
evitar a toda costa que se rompa.

Quiza todo esto os parezca un poco exagerado insis-
tente. Puede ser. Pero mientras se trabaja la técnice, nunca
hay que temer la exageracién: ya se atenuard bastante du-
rante la ejecucién.
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VI

ARTICULACION — DICCION — INTERPRETACION

¢Quién no conoce el suplicio de oir cantar sin entender
una palabra? Por mds que se aguce el oido, se estd en'la
absoluta imposibilidad de distinguir siquiera el idioma em-
pleado: sespafiol?. .. ¢francés? ... ¢alemdn? ... gitaliano? . ..
¢o iroqués? '

Esto es ya bastante molesto en las arias y melodias,
pero en el teatro se vuelve insoportable, puesto que no es
posible seguir la accién. Una buena articulacion es la menor
de las atenciones que debe tener el cantante para con su
auditorio, a quien raras veces le satisface escuchar una her-
mosa voz como si se tratara.de un instrumento: desea ente-
rarse de lo que expresa el cantante.

Pero éste, preocupado muy a menudo por la imposta-
cién de su voz, teme alterar la homogeneidad de la misma
articulando bien.

Puede tener la seguridad de que, si su voz ha sido
impostada, como hemos dicho, manteniéndose siempre fle-
xible y contando con la independencia de los musculos de
la articulacién, es decir, si ha trabajado sin contraer sus
labios ni su lengua, éstos estardn a su completa disposicién
para la articulacién. Por otra parte, si se han efectuado los
ejercicios sobre todas las vocales precedidas por todas las
consonantes, manteniendo una perfecta homogeneidad vo-

s
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cal, la articulacién estard al servicio de cualquiera de los
textos que deban cantarse.

LAS VOCALES, aunque conservando su pureza, deben
estar siempre como revestidas por el color artistico reque-
rido en el canto.

- "A”, “E”, T, tal como se las pronuncia al hablar, ca-
recerian de redondez; pero al adoptar la posicién bucal li-
geramente “de bostezo”, se les proporciona mis espacio para
resonar, redonde4ndolas y déndoles mayor pastosidad

La “A” deberd redondearse.

Serfa imposible cantar “E”, “I” cerradas en el agudo.
Con el bostezo, estas vocales se deforman ligeramente, re-
donde4ndose, sin volverse por ello irreconocibles.

En efecto la “I” incisiva del lenguaje hablado, no se
podria llegar a una gran altura del sonido sin ‘“bostezarla”
y sin hacerla tender ligeramente hacia la “U” (francesa).

Lo mismo sucede con la “E”, que se acercard a la “E”
francesa a medida que el sonido asciende.

En cuanto a la “O”, tiende hacia la “U”, o bien hacia
“A” en el agudo.

Debe tenerse bien pensada la vocal que se canta para
que la actitud bucal requerida por el canto la deforme lo
menos posible.

En las partes muy agudas, es casi imposible pronunciar
cualquier vocal que no sea la “A”. Los maestros italianos
del bel canto lo sabian y han respetado siempre esta dificul-
tad en sus composiciones.

Sin embargo, si hubiera una “1” en una nota muy alta,
deberd pensarse “I” aunque se cante abierto, como lo exige
el agudo. De esta manera, la vocal sufrird el minimo de
deformacién, a pesar de haber adquirido un tinte de “A”
y de “E". ~

Asi como el pintor mezcla sus colores en la paleta, el
cantante mezcla y matiza las vocales.
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El hecho de pensar “I” o “E” al cantar “A”, “O”, “U"
es muy ntil para mantener la voz arriba si es que ésta tiende
a bajar.

El color de las vocales se modifica también de acuerdo
al sentimiento que se expresa: un “Ah” alegre no tiene el
mismo matiz sonoro que el “Ah” de la tristeza. El primero
es ‘aclarado por la posicién de la boca al sonreir, mientras
que el segundo tomard su tono triste de la abertura vertical
por el descenso de la mandibula.

Es la expresién sincera de los sentimientos experimen-
tados la que dispone estas diversas actitudes, coloreando
incluso el timbre de la voz. Este reflejard entonces fielmen-
te las emociones.

' Ademids de las vocales, existen, en el idioma frances,
los sonidos nasales “an-on-in-un”. Estos facilitan mucho la
impostacién de la voz en el grave y el médium, por la na-

salizacion.

Nasalizar es cantar contra la nariz, es decir, en el sitio
en que el sonido puede encontrar el miximo de resonancia.

No hay que confundir esto con el gangueo, o sea el
hecho de cantar por la nariz, lo cual produce un horrible
sonido de “‘mirliton”.

Resulta a veces casi imposible pronunciar los sonidos
nasales “An-On-In-Un” en las notas agudas de tenor o
de soprano. En estos casos, se permite hacer una pequeiia
trampa: transformar “An” y “On” en “O" e “In” y “Un”
en “E” (francesa), 'sin que el oyente pueda sospecharlo
cuando el resto ha sido correctamente articulado.

Espero que esta breve explicacién no os haga recordar
demasiado “El Burgués Gentilhombre”, de Moliére, cuyo
protagonista, el candido sefior Jourdain, se extasiaba ante
las posiciones que debia dar a su boca para pronunciar cada '
vocal.

"LAS CONSONANTES son las “bisagras” de la articu-
lacién, y; por su solidez, hacen las veces de trampolin, pro-
yectando las vocales hacia adelante. Hay que duplicar siem-
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pre las consonantes, sin temor a la exageracién. Al trabajar
la articulacién de las mismas, los labios y la lengua adquie-
ren mayor flexibilidad, firmeza y agilidad.

Me cuidaré de insistir sobre la drida clasificacion de las
consonantes en ‘labiales-explosivas (B-P) ", ent “pdlato-lin-
guales (L -N) ", etc., pues los que aprenden a cantar, gene-
ralmente saben hablar y no interesa que sepan cémo dispo-
ner los labios y la lengua para pronunciar, ya que.lo hacen
instintivamente.

La consonante “R’ es a menudo un escollo. Muchas
personas tartajean, pronunciindola por detrds de la boca,
cuando, al cantar, es obligatorio deslizarla a la italiana, hacia
la punta de la lengua.

Remplazandola por “D” después de otra consonante, se
comprender? el mecanismo que debe emplearse para la “R".
Decid, por ejemplo: “tdabajo” por “trabajo”, “gdande” por
“grande”, etc.

Por medio del empleo de las consonantes, y segin la
fuerza y la importancia que se les dé, se puede agregar a
las palabras un elemento expresivo de notable intensidad,
poniéndolas en relieve.

Pero esto concierne ya.a la diccién, de la cual hablare-
mos mds adelante.

La articulacién nitida es el mejor medio de “dosificar”
el aliento. '

La palabra debe ser “engastada’ en el sonido. No debe
dejarse pasar el aire no transformado en sonido, que empa-
fiarfa su pureza.

Aunque “bafiada en sonido”, la palabra no debe ser
ahogada por ondas tumultuosas que la cubran.

La articulacién hace las veces de barrera reteniendo cJ
flujo sonoro y, al aliviar la laringe, impide la fatiga vocal,
sin restar en absoluto amplitu’d a la voz.

Una voz pequefia bien articulada, puede parecer mis
sonora que otra grande sin articulacién.
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Y

Eminentes artistas, como Fugere y Sdlignac, a pesar de
contar con voces mediocres, han hecho grandes carreras
gracias a una articulacién perfecta que permitia a sus voces
“llegar” tanto como cualquiera otra mds fuerte.

Las medias tintas y los “piano” mds delicados llegan
hasta el fondo de las salas mds amplias cuando son “llevados™
por una buena articulacién. Esta, por nitida que sea, no
debe quebrar nunca la linea melddica, asi como los dedos
del violinista tampoco la rompen al producir las notas.

Los ejercicios efectuados sobre las vocales precedidas
por consonantes, sin “‘quitar el arco de la cuerda” facilitan
esta técnica y le dan naturalidad, evitando en los principian-
tes la brusquedad de la articulacién, defecto tan frecuente
en aquellos que no han trabajado su voz mis que sobre las
vocales.

El canto de una frase musical puede compararse a un
tallo largo y erguido, sobre el que se enroscan las palabras
como las campanillas en la rama.

La articulacién, aunque muy nitida, no debe dar lugar
a explosiones del sonido que desequilibrarian la linea melé-
dica. Debera ajustarse a la intensidad sonora requerida por
la ejecucién artistica de la obra.

Es siempre una cuestién de “dosificacion”. Se vuelve
particularmente importante en la musica radial, pues ésta
exige gran igualdad en la intensidad y no soporta la brus-
quedad. '

El “Bel Canto” es la dosificacién exacta del aliento y
de la articulacién. De ninguna manera debe ‘“‘desbordar”
el aire, como en los altavoces mal construidos.

La articulacion es la parte mecdnica de Ja palabra.

La DICCION es la manera mds o menos estética de ar-
ticular, de pronunciar las palabras. Se puede articular muy
bien y poseer una diccién defectuosa, aun sin tener acento
extranjero.

La diccion estd a medio camino entre la articulacion,
que la sirve y la interpretacidn, a quien sirve.
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En efecto, la articulacién puede ser considerada como
el esqueleto, la estructura, o, si se quiere, el instrumento de
la diccidn, en tanto que la. diccién consiste en realzar las
palabras culminantes de una frase por la importancia que
da a su articulacion.

Por medio de juegos de luces y sombras, la diccion
puede transmitir inteligencia y sensibilidad al canto.

La diccién equilibra las silabas de las palabras, acen-
tuando las que tienen importancia y evitando que sobresal-

n las demds. Una buena diccién- agrega muche encanto
a las palabras y constituye uno de los principales elementos
de una buena interpretacion.

La INTERPRETACION, en efecto, no puede prescin-
dir de una buerza diccion.

Fn esta tltima encuentra el sentimiento un excelente
medio para exteriorizarse. dando al canto la interpretacion
requerida.

Si bien la articulacién es la “paleta de los colores”, la
diccién es ya el cuadro al que el artista no tiene mds que
transmitir el fuego, la vida, el espiritu, es decir la interpre-
tacion.

Para ello, debe poseer un gran fondo de poesia, de en-
suefio, de espirtualidad. Un cantante sin alma, aunque te-
niendo “voz de cro” y una técnica impecable, nunca alcan-
sard a ser més excelente artesano. Siempre le faltara ese
“algo” que conmueve y provoca el entusiasmo, esa sutil
mezcla de ideal, de cultura y de encanto que constituye el
artista.

No estamos mds en el tiempo donde bell{simas vocaliza-
ciones, acrobacias vocales bastaban a satisfacer el publico.
Una buena cultura generzl y la elevacién de los sentimien-
tos, proporcionan al intérprete aquello que puede hacer de
un canto sin interés un cuadro sonoro de colores atrayentes.

Para interpretar cualquier obra, es necesario conocer a
fondo su texto, a fin de poder identificarse con el poeta, o,
dado el caso, “vivir”’ el personaje que se encarna.
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La interpretacion es la meta y la culminacién de todo

el trabajo vocal.

'Es preciso haber logrado en el control de la respiracion,
la impostacion de la voz, la articulacion y la diccion, un
grado tal de perfeccion, que dichas funciones, dichos “ser-
vidores” del arte, lleguen a ser verdaderos reflejos y que
el empleo de la técnica vocel se haya transformado en una
segunda naturaleza.

S6lo entonces se cantard como un gran artista, pues,
cuando todos estos detalles técnicos no preocupan ya al
intérprete, éste gozard de una completa libertad para exte-
riorizar sus sentimientos, secundada. por un instrumento
vocal perfectamente “‘a punto”.

Fl conocimientc de idiomas extranje.os es muy desea-
ble para los cantantes, quienes deberian interpretar siempre
los textos en su versién original. En efecto, nada es tan
penoso como ofr, sobre una melodia de Schubert, un mag-
nifico poema de Goethe traducido sin arte; o melodias ita-
lianas, francesas, inglesas, etc., cantadas con palabras lamen-
tablemente superficiales en una adaptacién dudosa y torpe,
cuando en el original, poema y melodia estian intimamente
fusionados, como amalgamados. '
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VII

LA CLASIFICACION DE LAS VOCES

Clasificar una voz es rotularla, ubicarla en una cate-
goria determinada. :

Es reconocer que esa voz se presta para interpretar las
arias y los papeles de dicha categoria.

La voz puede ser: '

AGUDA MEDIA GRAVE
Soprano (mujer) Mezzo-soprano (mujer) Contralto (mujer)
Tenor (hombre) Baritono (hombre) Bajo (hombre)

Y con esto no cito mds que las divisiones mds gene-
rales, que admiten a su vez numerosas subdivisiones: tenor
fuerte o dramdtico, tenor de (’)pera-cémica,, tenor ligero,
soprano dramitica, soprano lirica, soprano ligera, etc.

Segun se posea tal o cual voz, se podrd abordar tal o
cual reper_torio y asumir, en el teatro lirico, los papeles
afines a ella.

Es evidente la capital importancia que tiene para el
porvenir del cantante la clasificacién de su voz, y la fatiga
que representaria para él tener que cantar obras que no le

conviniesen.
La clasificacién, bajo ningin concepto, debe ser hecha
apresuradamente; sélo después de varios meses de trabajo,

el profesor podrd darse cuenta de las posibilidades de su
alumno.
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Al dlasificar una voz, no hay que guiarse por su tim-
bre en el habla, ya que la voz hablada estd a menudo mal
impostada.

La voz puede sufrir muchas modificaciones a lo largo
del estudio. Cierta voz, por ejemplo, que parecia ser de
mezzo-soprano y que no pasaba del mi o del fa, se acercard
a las mis grandes alturas vocales ni bien haya aplicado co-
rrectamente la distensién. En otros, en cambio, el estudio
desarrollara los tonos graves. _

La voz no debe ser clasificada por su extension sino
por su “tessitura” y por su timbre.

gQué es la “tessitura’? En italiano, “tessitura” significa
tejido, trama. Es, pues, la contextura misma de la voz. £s
el conjunto de notas con las cuales se 2nta, se’ “borda”
con absoluta comodidad. ' '

En general, la “tessitura” abarca una decena de notas,
en las que el cantante puede dar el mdximo, tanto en cuan-
to a voz como en cuanto a articulacién y ciccién.

El timbre es ese algo sutil e indefinible que hace que
dos voces, al cantar la misma nota, conserven su individua-
lidad, se mantengan inconfundibles: es el color, la perso-
nalidad de cada voz. :

Un timbre puede ser claro, redondo, cilido, dspero,
profundo, cristalino, etc. La clasificacion segin el timbre
es menos absoluta que la que se guia por la “tessitura’.

En efecto: he tenido ocasién de hacer trabajar voces
que posefan el timbre cilido, el color, la facilidad en el
“médium” de una auténtica mezzo-soprano, pero que se en-
contraban enteramente cémodas en la “tessitura” de la so-
prano, y llegaban hasta el contra-sol con suma facilidad.

Ese tipo=de voces, asi como otras excepcionales, no re
agrupan en las grandes divisiones: llevan el nombre de
grandes artistas que las han ilustrado: Falcon, Dugazon,
baritono Martin, etc.

Lo esencial no es dar un nombre a la voz sino guiarla
a lo largo de un estudio que la lleve a su desarrollo mdxi-
mo, sin fatiga alguna.
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He aqui un cuadro de la clasificacién de las voces, tal
como se la ha adoptado generalmente..La doy sélo a titulo
de indicacién, pues nada es absoluto®en la extensién de
las distintas voces.
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Fic. 12. — Clasificacion de las voces (aproximativa)

1) Sopramo. 2) Soprano ligera. 3) Mezzo-soprano. 4) Contralto. 5) Tenor.
6) Baritono. 7) Bajo.
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VIII

EL TRABAJO VOCAL

“ Hdlez-vous lentement et, sans perdre courage,
“ Vingt fois sur le métier remettez votre ouvrage;
“ Polissez-le sans cesse et le repolissez.”

BoILEau (Art poétique).l

EL CONTROL POR EL DISCO — EL TRAC - PREPARACION PARA
LA RADIO, EL TEATRO, EL CONCIERTO

El trabajo es la ley de la vida vocal.

En tanto se cante se seguird estudiante pues “lo que
no adelanta retrocede”. Siempre hay en el canto algo que
aprender, que buscar, que perfeccionar.

Es oportuno recordar que “el tiempo no respeta mas
que lo que se ha hecho con él”. Por consiguiente, si se quie-
re cantar bien y por mucho tiempo, se debera trabajar bien
y duranie mucho tiempo.

La prictica vocal bien encauzada no fatiga en absoluto
la voz: por el contrario, los musculos y los érganos vocales
se desarrollan y fortifican con el ejercicio. Necesitan un
entrenamiento cotidiano, asi como los musculos que intes-
vienen en la cultura fisica y el deporte.

1. “Apurdos lentamente y, sin desalentar,
“ Veinte veces volved vuestra obra al telar;
“ Pulidla y repulidia sin cesar.”
BoiLEau (drte poético).
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~ Si el trabajo vocal acarrea una fatiga o ronquera anor-
males ello indica que ha sido mal realizado; en ese caso, es
preciso rectificar la técnica empleada. -

Los pilares del arte del canto: la respiracidn, la utiliza-
cion de los resonadores la articulacidn, serdn, al principio,
objeto de un trabajo lento y progresivo. .

" El asegurarse sdlidas bases en el estudio del canto, sig-
nifica haber ganado mucho tiempo.

La voz debe ser tratada con gran suavidad y el estudio
cotidiano iniciado siempre a “mezza-voce” (media voz).

Desde su despertar, mientras realiza su aseo personal,
el cantante puede empezar a practicar “murmurando” a
boca cerrada, en completa distensién, para revivir las vibra-
ciones en los resonadores. (Ver ejercicio N° 1).

Este entrenamiento es excelente, pues acostumbra a
mantener la estabilidad del sonido durante la accién.

Para evitar que los principiantes vayan por camino
errado, les recomiendo siempre el no trabajar su voz fuera
de las lecciones, limitindose a los ejercicios respiratorios.
El profesor debera determinar el momento en que su alum-
no, suficientemente bien encaminado, puede trabajar solo
sin peligro.

Los alumnos cuya técnica no es atin muy segura, harfan
bien en trabajar poco pero seguido: tres o cuatro veces por
dia durante un cuarto de hora, tratando con sumo cuidado
de colocar el sonido, sin preocuparse, al principio, por su
fuerza. Pasaran luego a otro ejercicio. mas s6lo cuando el
anterior los haya satisfecho plenamente.

Las voces cansadas por un éentrenamiento detectuuso,
deber4n descansar unas semanas antes de iniciar su reedu-
cacién. Esta reeducacién se realizard con suma prudencia y
al principio se trabajard sélo con‘lgs_ notas que no han sido
perjudicadas por el maltrato recibido, hasta que haya des-
aparecido toda sefial de fatiga, todo velo en la V.OZ.

El trabajo realizado sobre la “U”, es pa}‘tla}l:cufmfnte
indicado para las voces cansadas, asi com .los ejercicios ‘con
Ja lengua fuera de la boca”. (Ver Ejercicios explicados) .
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- Es a la mafiana, con la voz atn torpe y pesada, cuando
el trabajo aprovecha mis. No olvidemos que las dificultades
de la mafiana deben ser superadas a toda costa; de lo con-
trario ¢qué seria del solista en una misa o en un conciertn
matutino?

Jamas forcéis la voz al trabajar.

Es preciso buscar, ante todo, la calidad en el sonido. Su
fuerza y su amplitud surgiran sin dificultad, una vez que
que se lo haya colocado bien.

Por consiguiente, debe empezarse por adquirir la “re-
dondez” de la voz, aun en detrimento de su claridad. Ya se
la aclarard luego, una vez redondeada.

Tal como hemos visto en el capitulo de la emision, los
ejercicios deben realizarse sobre todas las vocales, prece-
didas por todas las consonantes. Los ejercicios explicados
guiardn al alumno en esta prdctica.

Sin embargo, nada podrd substituir enteramente al
profesor: él es quien debe darse cuenta de la direccion en
que hay que conducir la voz, adaptando a la misma los
ejercicios adecuados. ' .

El control de un maestro es siempre necesario y los mas
grandes artistas, llegados a la cumbre de su carrera, no se
avergiienzan ni de pedir consejo ni de dejarse guiar.

Después de haber hecho los ejercicios especiales de
“Impostacién de la voz” (ver capitulo: Ejercicios Explica-
dos) se pasard a los ejercicios de agilidad.

Al principio, el mejor medio de adquirir agilidad es la
lentitud. También los pianistas inician el estudio de su ins-
trumento articulando lenta y firmemente los dedos.

Igualmente, para aprender un pasaje, una vocalizacion,
deberd comenzarse muy lentamente, prestando individuali-
dad a cada nota, “engastindola”. Sélo cuando dicho pasaje
o vocalizacién empiecen a perfeccionarse, se aumentard la
velocidad, paralelamente a los progresos realizados.

Las notas de estos pasajes o vocalizaciones, deben des-
granarse como las cuentas de un collar, independientes entre
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sf, pero formando en su conjunto un todo armonioso y
homogéneo.

Los sonidos mantenidos y filados, los “sonidos picados”,
el trino, estaran incluidos en el “mend” del trabajo cotidia-
no de un cantante. Todo esto se encuentra detallado en los
“Ejercicios Explicados”.

Una vez hechos los ejercicios, algunas vocalizaciones
sin palabras, muy musicales, colocard la voz sobre las voca-
les. El cantante las ejecutard como si fuera ur instrumen-
tista. Para ello, deberd hacer de cuenta que es un violin,
una flauta, un violoncelo, segtin la voz que tenga y la voca-
lizacién que cante.

En estas vocalizaciones, debe buscarce la perfeccion
Unicamente en la belleza del sonido emitido y en la musica-
lidad de la linea melddica.

El primer paso en el estudio del canto articulado, orien-
tado hacia la escuela de “Bel-Canto”, lo constituyen las
obras cldsicas con letra en italiano. Estas son, luego de los
ejercicios y vocalizaciones sin palabras, el eslabén indispen-
sable para ganar tiempo y no perderlo, tal como creen algu-
nos alumnos, que no comprenden la necesidad de aquirir
una sdlida base en el canto.

Antes de emprender el estudio de Lieder, Arias de
Opera, Romanzas y, sobre todo, de los compositores moder-
nos, es necesario haber estudiado mucho y bien los grandes
cldsicos italianos y alemanes, que siempre, en sus composi-
ciones, han respetado y tratado de poner de relieve las posi-
bilidades vocales. Cuando se ha llegado a cantar perfecta-
mente las grandes arias de Haendel, Gluck, Mozart, Haydn,
Scarlatti, etc., se posee la clave de toda ejecucién vocal. El
resto vendrd sin dificultad.

El gusto y el estilo se habrin desarrollado infaliblemen-
te con el estudio asiduo de los grandes maestros.

Como todo auténtico artista, sediento de belleza .y per-
feccidn, el cantante debe ser siempre muy exigente COnsigo
mismo y no dejar nada librado al azar.
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No puede cagtarse realmente bien una obra si no se la
ha asimilado perfectamente, si melodia y letra no se han,
por decirlo asi, “infiltrado y grabado” en el inconsciente.

Lo unico que debe preocupar es la interpretacion, no
ya las notas o las palabras. Sélo entonces podrd darse libre
curso a los sentimientos que se experimentan y a la dicha
que da el cantar.

Esta madurez sélo se alcanza con el trabajo y con el
tiempo.

El dificil oirse bien a si mismo.

El disco, aunque incapaz de reemplazar totalmente la
critica de un maestro experimentado, proporciona por lo
menos al alumno y al artista indicaciones preciosas.

Generalmente, el escucharse por vez primera asusta y
desorienta:

—Se crefa articular mejor.

—i{Qué falta de homogeneidad!

—Las palabras aparecen ahogadas en sonido.

...Y por fin se comprende todo lo que hay todavia
que hacer.

Se decide entonces colocar la articulaciéon en primer
plano y esforzarse por no dejar “estallar” su voz. Entonces
las cosas mejoran.

Cuando finalmente se haya logrado un buen disco, se
tendrd la prueba de haber realizado grandes progresos en
cuanto a impostacién de la voz, homogeneidad y articulacién.

La conduccién de la voz en el que piensa cantar por
radio o grabar discos, necesita cierto ajuste: en dichos casos,
se requiere ante todo calma en Ia linea vocal y una perfecta
articulacién. El publico no ve al artista, no cede ante su
encanto. .. y no perdona nada.

Las grabaciones ofrecen ademads la ventaja de acostum-
brar al alumno al micréfono, poniéndolo de este modo a
salvo de las sorpresas que reserva el “trac”. Muchos artistas
temen al micréfono mds aiin que a una sala colmada de
oyentes.
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Por medio de la grabacién, el cantante (o el alumno)
se acostumbra al micréfono en la intimidad, evitindose de
este modo el ser abandonado sip experiencia ante un micré-
fono-radial, lo cual le harfa perder todos sus recursos por el
“trac” (miedo al piuiblico). '

Seria también muy deseable que en el transcurso de los
estudios, se hayan tenido numerosas ocasiones de actuar en
publico, afrontindolo en la intimidad, pues para muchos,
el trac es una temible trampa.

Se supone conocer una obra, pero he ahi que, ni bien
uno enfrenta el publico. . ., ha olvidado todo. .. las piernas
flaquean. .. la garganta estd seca... ya nada marcha.

Es muy dificil, sobre todo para las naturalezas nerviosas
y sensibles, liberarse del ‘“‘trac”, pero habituindose al con-
tacto con el publico, se logra dominarlo perfectamente.

Es esencial no preocuparse por el efecto producido, sino
concentrarse en las obras que se cantardn.

A menudo, los que no saben nada, desconocen también
el “trac”. No temen, pues no tienen idea de todo lo que
exige el arte de cuntar bien. :

En el teatro, para representar bien un papel no basta
con saberlo al dedillo, ni ain conociendo la puesta en es-
cena y las réplicas.

No: el actor debe tener una idea exacta de todos los

papeles de-la obra, de los caracteres de cada personaje, de la
época y del lugar en que se desarrolla la accién.

Sélo de este modo podra “vivir” su personaje, entrando
en el ambiente y el clima de la obra.

En el concierto, el artista debe afirmarse desde su en
trada al escenario. Aunque se muera de miedo, entrard con
autoridad.

Por su porte decidido, aunque sin ostentacién, su salu-
do y su sonrisa discreta, se asegurard la simpatia del publico
{que sufre mucho al ver un artista desamparado) .
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Inmediatamente deberd pensar en el “relajamiento”,
en no crisparse ni contraer nerviosamente las manos; y sobre
todo, no pensard mds en la técnica: ya la ha adquirido, y
cuando esté ante el publico deberad dominarla, relegarla a
segundo término, para no pensar mds que en la interpre-
tacion.

Al instante que la orquesta o el piano ataquen los com-
pases que preceden al canto, debe “entrar en ambiente”,
cantar mentalmente con la orquesta o el piano, para que el
comienzo del canto surja naturalmente de lo que antecede.

Por supuesto que, siendo la técnica muy segura, el can-
tante ha inspirado y bloqueado luego el aliento, antes de
comenzar.

A menudo la primera obra resulta un poco perjudicada
por el “trac”.

Pero, sobre todo, no hay que dejarse intimidar.
Todo ird de mds en mejor, y jqué alegria! al sentir

crearse, a medida que se avanza en el programa, un contac-

to, una atmoésfera de simpatia proveniente de la sala, que
dari la seguridad y la euforia tan ttiles para una buena
ejecucion.

Para alcanzar esa madurez, es necesario haber trabajado
mucho, con confianza y coraje, sin haberse dejado desalentar.

Al leer la vida de grandes cantantes, se vera que, a me-
nudo, han debido afrontar adversidades en sus comienzos.
Pero poseian el fuego sagrado, la fibra espiritual necesaria
para continuar, arrostrando todas las dificultades.

Por el contrario, cuando la reputacién estd ya bien
establecida, el publico, que se habia mostrado a menudo tan
frio al principio, ese mismo publico . .., jlo acepta todo!

La perfeccion no existe en el arte, ya que éste es la ten-
dencia hacia el ideal y el ideal es, por definicién, inalcan-
zable.

Por consiguiente se puede, se debe trabajar toda la
vida para acercdrsele.
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CONSEJOS

~ Sean relajados al cantar. La caja del violoncelo no se contrae
cuando se toca dicho instrumento. Vuestro cuerpo debe actuar con
soltura y libertad en el canto.

— Al enfrentaros con una obra, estudiad primeramente su texto,
luego la linea melédica. Fundidlos entonces, esforzdndoos por obte-
ner del conjunto el mdximo de expresién.

Pensad mucho en el canto: el trabajo mental hace madurar
enormemente el trabajo vocal efectivo.

Cuando cantdis fuerte, se os oye.
Cuando cantdis piano, se os escucha.

Un ruisefior solitario que no oye jamds otros ruisefiores, va per-
diendo poco a poco su virtuosismo. Los adiestradores de pajaros
ponen siempre en su pajarera a uno que sea muy buen cantor. Al
imitarlo, los otros pdjaros irdn mejsrando su canto. Toda vez que
os sea posible, id a escuchar a los grandes cantantes. Tratad, por
medio del andlisis, de discernir dénde reside su superioridad. De
vuelta, buscad imitarlos.

Todo esfuerzo visible es antiartistico.

El estudio de la musica, el solfeo, deben formar parte de la
educacién vocal, y si es posible, precederla.

Si tenéis una voz pesada, trabajad mucho los sonidos picados y
los ejercicios de agilidad. Si vmestra voz es liviana, trabajad el
“legato” y los sonidos mantenidos.

Las voces que tienen tendencia a la aspereza serdn suavizadas
por un perseverante trabajo sobre la “u”; aquellos que poseen una
voz opaca, adquirirdn la claridad que les falta trabajando sobre "i”

a9

y “e”, ligeramente “bostezadas”.
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Existe un momento éptimo y fugitivo en la vida de un cantan-
te: aquel en que, por una parte, conoce ya todos los secretos de su
arte y sabe manejar su instrumento a voluntad, y por otra pz}r.te,
estd aun en plena juventud, en plena salud, en plena euforxa.fxslca
y moral.

Hay que saber dar elocuencia a los silencios: en algunos casos
estin cargados de sentido. Pensad en ello al trabajar “intelectual-
mente” las obras.

Las mujeres se estudian mucho ante el espejo para embellecerse.
Emplead el disco como espejo de la voz, para descubrir y corregir
sus imperfecciones.
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HIGIENE DEL CANTANTE

“Condcete a ti mismo”.
’ SOCRATES.

Mens (vox) sana in corpofe sano.
JuvenaL (Sdtira X, 356)

La salud es un don precioso e indispensable para el
artista que desea desarrollar al maximo sus posibilidades.

Jamas se logra un buen trabajo sin buenas “herramien-
tas”. Tratandose del canto y de la danza, éstas son todas
parte integrante del cuerpo humano.

Una de las primeras preocupaciones del futuro cantante
serd, pues, esforzarse por restablecer o afirmar su estado
general, a fin de adquirir la fuerza necesaria para trabajar
sin cansarse y poder cantar con euforia, cosa tan util en la
ejecucion artistica. Por una feliz reciprocidad, la prictica
del canto favorece notablemente la conquista de la salud
(ver capitulo: Ventajas del estudio del canto).

Los cuidados que deberdn brindarse no se limitan a la
garganta, a la nariz o a los pulmones.

En efecto: la voz sigue casi siempre las mds minimas
alteraciones del estado general del cantante. Un malestar,

el exceso de fatiga, se traducen por una alteracién mis o
menos perceptible de la voz.
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Todos los cantantes saben que cuesta mds cantar con
el higado dolorido por ejemplo, que con un principio de
angina

Es por medio de una higiene general bien entendida
que se obtendrin. los mejores resultados.

Es dificil dar reglas y consejos aplicables a todos los
temperamentos; hay quien puede “digerir ladrillos” y quien
es trastornado por el menor desvio de su régimen. Algunos
gustan del frio y lo soportan, otros se resfrian a la mis leve
corriente de aire. A unos les resulta maravilloso el deporte
y una intensa cultura fisica, mientras que otros necesitan
calma y reposo.

Cada uno debe, pues, estudiar y conocer su naturalezz
y adaptdrsele con inteligencia. '

El dormir sus horas, una alimentacién sana y mds bien
frugal y mucho aire puro, son 1a base de una “buena forma”
vocal, ast como la de una buena salud.

Seria bueno, dentro de lo posible, evitar las emociones
violentas y tratar de crearse un estado mental impregnado
de serenidad y de calmo optimismo.

... Desgraciadamente es mds ficil decir todo esto que
hacerlo, pero con voluntad se llega a mucho y ¢qué no haria
uno por amor al canto? )

Sin embargo, si sobreviniera una catdstrofe (refrio,
angina, ronquera), un buen laringélogo los reprimird rdpi-
damente por medio de prescripciones adecuadas a cada si-
tuacién. En los casos de emergencia, su intervencién se
vuelve milagrosa: imagindos un infeliz cantante que amane-
ciera casi afénico la mafiana de la representacién o del con-
cierto. El desastre puede evitarse: algunos toques, un poco
de liquido “mdgico” entre las cuerdas vocales, en la laringe,

guardar silencio hasta la noche y... Pfuit... el mal habrd

desaparecido: el pajaro cantard mejor que nunca.
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CONSEJOS

Al primer sintoma de resfrio, acostaos. Un grog bien caliente,
dieta y reposo absoluto por 24 horas, son el mejor medio para cortar
una gripe en sus comienzos.

Siempre que os sea posible, reprimid la tos, que fatiga la voz y
empafia su pureza. Evitad las tosecillas inutiles.

Si tenéis necesidad de toser, apretad entonces los labios, respirad
calmamente y tragad un poco de saliva.

Mucho aire puro...
¢Ejercicios fisicos, deporte? Si, mas no hasta el cansancio.

La desintoxicacién del organismo aclara la voz. Dos o tres dias
de ayuno le dardn una pureza y una facilidad asombrosas.

Si tenéis que cantar de noche, cenad temprano: hacia las 5 6 las
6 de la tarde. Y muy frugalmente.

Acostaos temprano toda vez que os sea posible.

¢Dormir con la ventana abierta? Si, pero sélo estando seguro de
mantener la boca cerrada toda la noche y de permanecer bien cu-
bierto.

El canto origina un gran desgaste nervioso; reservad para él
todo el potencial nervioso que os sea posible guardar.

Hablad suavemente, a flor de labios. Evitad los gritos y los
estallidos de la voz.

Por la calle, en el tranvia, en todo sitio ruidoso, guardad si-
lencio.

Si os encontriis en un circulo de personas que hablan todas 2
la vez, no gritéis para tratar de haceros oir. Esperad el silencio: se
os escuchard mds y habréis ahorrado un esfuerzo a vuestra voz.
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Si tenéis que salir un dia de neblina, envolveos bien en vuestra
bufanda hasta la nariz y respirad sélo dentro de ella.

Los dias en que debéis cantar tratad de no hablar por teléfono:
ello fatiga mucho la voz.

‘Rehusaos siempre a cantar al aire libre: es muy peligroso para
la voz..

Nada he dicho acerca del humo. Grandes cantantes fueron fu-
madores empedernidos. .. pero, para la mayoria, ello es desastroso.
Ciertamente, es mejor abstenerse.
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LA -VOZ HABLADA

“El hombre cumple un deber esencial al agrade-
cer a los dioses que le han otorgado el privilegio de
la voz hablada.”

PrLutArRco (De Mus. II).

“Car le mot c’est le Verbe et le Verbe c’est Dieu” 1,
Vicror Huco.

La voz hablada y la voz cantada son emitidas por los
mismos érganos. Hablar y cantar son dos actos entre los que
es dificil establecer una delimitacién: la palabra es parte
integrante del canto articulado y, por otra parte, el habla
sin una cierta dosis de canto resulta mondétona, seca, y pier-
de todo su encanto.

La diferencia entre el canto y la palabra estriba en que
ésta emplea mucho menos notas y las que emplea estin muy
préximas entre si.

Una voz hablada demasiado limitada en sus notas es
monoétona.

Por medio del trabajo vocal se puede dar a la voz ma-
yor extensién y flexibilidad y aprender a emplear los inter-
valos y las entonaciones. La alegrifa, el asombro, la tristeza,
no pueden expresarse con las mismas notas.

1. “Pues la palabra es el Verbo y el Verbo es Dios”.
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Por lo acariciante de las reﬂexiones,.y la. variedz%d de
las entonaciones, se llega a cautivar al auditorio o al inter-
locutglx;. efecto ¢quién, al conversar, no ha sucumbido ante
el encanto de una voz cautivadora y céhdg, expresiva por
sus inflexiones musicales? ¢Quién no ha arfixdo en deseos de
éonocer, de ver-el “rostro” de la voz hechicera que le llega
desde el otro extremo del hilo?

Una hermosa voz hablada es uno de los mayores encan-
tos de una persona y se olvidan ficilmente los defeclt(-)s fx(si_x-
cos de un ser que os arrulla y envuelve con la musica de
su voz. . ’

Por el contrario, shay algo mds decepcionante .que> oir
surgir una voz agria, seca, dura, (%e una boca graclosar

Un orador, un actor, un predlcador 0 un abogado que
posea un instrumento vocal desarrolladq, Tico, ¥ sepa em-
plearlo, “cautivard” a su auditorio ma"s ficilmente que otro,
aun cuando ambos expresaran ideas igualmente convincen-
tes e inteligentes. ’

Los antiguos tenian el culto d.e la voz y conocian ya
todo su misterioso hechizo. La cultivaban con especial em-

eflo. '
P En las épocas mds remotas, los prir.n'itivos hacmnduso
del Encantamiento, suerte de declamacién canturreada y

.

envolvente, destinada a apaciguar la colera de los dioses y

- atraer sus favores.

Deméstenes, el mds grande orador de la anugua{ Gre-
cia, comprendio tan bien la importancia de 11a votz enesae orre;z
toria, que, aungque muy mal dotado_ natm."z,i ment ebzlt : res
pecto, desarrollé una voz y una ;ruculaaon notables, 1
tuandose a hablar con guijarros en la boca, préximo a
ruido del mar. . t

El poder y el éxito de Dantén. se debieron en gran parte
a su “formidable” voz que electrizaba las. masas. |

Y, ya mds cerca nuestro, Arist’ides Brl’ami; Sarah tl.');;rf(;
hardt, la “‘de la voz de oro”, y cuantos mas, alndcau 1
sus auditorios por el hechizo de sus voces habladas.
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La técnica de la voz hablada se trabaja exactamente
como la de la voz cantada. Es la inica manera de encontrar
su clasificacién y sitio exactos, asi como de desarrollar todas
sus cualidades.

Los alumnos de canto se dan.cuenta, al cabo de algunos
meses, y aun algunas semanas de estudio, que su voz habla-
da ha cambiado por completo. Estd menos apoyada, va mds
hacia adelante, es mds ficil, “llega mds” cansindose menos,
posee inflexiones mas variadas que les encantan.

Entre los que emplean mucho la voz hablada, sucede
frecuentemente que, ya por ‘“surmenage”, ya simplemente
por hdbitos defectudsos, su voz estd totalmente desplazada.

Tal voz, por ejemplo, que es incontestablemente de so-
prano, habla sobre notas graves de contralto.

Este régimen desemboca tarde o temprano, pero infali-
blemente, en la ronquera crénica, en la pérdida de la voz,
y hasta puede causar graves disturbios traqueales o pulmo-
nares. En esos casos, el trabajo de reeducacién deberd reali-

zarse con todo el cuidado que se pone en la cura de una
enfermedad grave.

Todo lo que dije en otra parte acerca de la respiracion,
la posicion y funcion de los drganos de la boca, los resona-
dores, la emisidn, la articulacion, diccidn e intefpretacidn,
todos los ejercicios referentes a esos puntos, todo esto, es
integramente aplicable a la educacién de la voz hablada.

En el arte de la oratoria, asf como en el del canto, jamis
debe temerse exagerar el trabajo técnico.

Abogados, actores, predicadores, institutores, oradores,
ganardn muchisimo aplicando durante algunos meses la
técnica vocal, pues la impostacién de la voz cantada mejora

infaliblemente la voz hablada y le evita el cansarse dema-
siado ficilmente.
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CONSEJOS

Al hablar, vigilad la “altura” de vuestra voz. Las mujeres, en
general, la apoyan demasiado en las notas graves y la cansan, prepa-
ridndose graves disturbios. ~

Al hablar, como al cantar, es necesario emplear los resonadores
superiores. En la intimidad, acostumbraos a hablar sobre notas un
poco mds agudas que las que empledis habitualmente.!

No olvidéis que son los labios y la lengua los que articulan:
acostumbradlos-a mantenerse firmes y déciles.

Articulad cuidadosamente al hablar: necesitaréis mucho menos
voz para haceros oir.

En un discurso, una conferencia, comenzad siempre con mucha
calma y en voz mds bien baja. Vuestro auditorio se veri entonces
obligado a guardar el mayor silencio para escucharos.

Reservad los grandes efectos de voz para los acentos de fuerza
y la peroracién. Mas no abuséis de ellos. El publico se cansa muy
pronto de un orador que habla demasiado fuerte.

Si sentfs, a lo largo de vuestro papel o vuestro discurso, que se
os cansa la voz, aprovechad una pausa para adoptar la posicién
bucal del “bostezo reprimido”; proseguid entonces hablando “por
encima del paladar” y articulando.

Profesionales de la voz: no malgastéis vuestro capital vocal en
charlas, escenas domésticas o inutiles llamadas telefénicas.

“Lo que se ha ido no vuelve mis”, decia sabiamente un gran
dramaturgo del siglo pasado.

. 1. Esta observacidn no se dirige a las mujeres de las Américas porque
tienen por naturaleza un timbre mds agudo.
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XIi
PEDAGOGIA

La ensefianza del canto no es, ni debe ser, un oficio,
sino una vocacion, un apostolado.

Si no se siente un incontestable amor por la ensefianza,
con toda la abnegacidn, el sacrificio y la paciencia que im-
plica esta palabra, es mejor elegir otra ocupacion. Es segu-
ramente mds ficil ganarse la vida ejerciendo el comercio,
por ejemplo, que no es, por otra parte, tan absorbente y ago-
tador como la ensefianza del canto bien ejercida. Pues,
realmente en cada leccién se entrega un poco de si mismo,
de su capital nervioso.

No basta, como seria ficil creer, con haber sido uno
mismo un gran cantante para poder ensefar el arte al que
tan bien se ha servido.

La ilustre Adelina Patti no sabia cémo hacia para can-
tar con tal perfeccion.

¢De qué manera, pues, hubiera podido ensefiarlo?

Aquellos que han sido dotados por la Naturaleza con
una voz extraordinaria y una excesiva facilidad no analizan
siempre su manera de cantar. Es una de las causas de las
grandes carreras truncas, y ¢so explica también porque hay
notables cantantes que son lamentables profesores.

Bajo ningtn concepto, un artista lirico, en el ocaso de
su carrera, debe entregarse a la ensefianza por la sencilla
razén de “que no puede hacer otra cosa”.
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Es, sin embargo, indispensable que el maestro sea un
cantante o que haya tenido una actuacién ... mds o menos
prolongada. ' _

Podria suceder, en efecto, que las preocupaciones coti-
dianas, una salud deficiente o la fatiga originada por las
lecciones, le hayan restado prematuramente posibilidades y
tiempo de trabajar como para mantenerse en la “forma”
requerida en los que desean actuar en publico. En ese caso,
debe preocuparse por guardar sus fuerzas, su dinamismo,
para la ensefianza.

Pero, aunque no cante mds en publico, el profesor de-
be continuar ejercitando su voz, para no perder las precio-
sas ‘“‘sensaciones vocales” que le serd necesario transmitir a
sus discipulos. Es también gracias a las “sensaciones voca
les”, que, al imitar ciertos defectos de sus alumnos, locali-
zar4d mejor sus fallas técnics, y podrd corregirlas con mds
facilidad. :

Por mala suerte, el profesorado del canto todavia no
estd reglamentado.

Cualquier pianista, instrumentista o solamente acom-
pafiante se otorga el derecho de dar lecciones de canto, a
pesar de no saber nada de la técnica vocal no’ habiendo
nunca cantado él mismo.

Por lo demis, la mayoria de los alumnos se imaginan
que, para lograr a cantar bien, basta con hacer escalas,
vocalizaciones o cantar arias cldsicas y melodias sin haber,
ante todo, conseguido un teclado vocal bien impostado por
el trabajo de la técnica. :

Los brillantes acordes y los bonitos acompafiamientos
del pianista, (seudo-profesor) ahogan los defectos de la voz
del alumno dindole un realce que lo deslumbra y lo en-
canta.

No siempre el alumno se da cuenta hasta qué punto
él pierde su tiempo, su dinero y, quizds... su VOzZ... pues
un pianista no es més indicado para dar lecciones de canto
‘que para ensefiar el violin, la flauta o cualquier otro ins-
trumento.
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Eso no excluye la utilidad y el gran valor del trabdjo
de musicalidad y de interpretacién que se puede hacer
siendo guiado por eminentes musicos, compositores o di-
rectores de orquesta cuando la técnica estd bien adquirida
y que no hay mis riesgo de cansancio vocal.

Para el maestro de canto es una ventaja apreciable ser
buen pianista aunque no es imprescindible.

En efecto, para todo lo que se refiere a la “imposta-
cién de la voz” y al desarrollo de sus cualidades, sean:
firmeza, redondez, flexibilidad, agilidad, etc., el acompafia-
miento debe quedar en segundo plano. Basta para este
trabajo dar unas notas,. un acorde o arpegio liviano que
no tape la voz, permitiendo escucharla atentamente y .des-
cubrir las mds livianas fallas.

Por otra parte, cuando la técnica estd bien consolidada
y las arias estudiadas con todo el cuidado vocal y musical,
entonces el profesor tendrd que hacerse reemplazar de vez
en cuando al piano por un acompafiante profesional.

Y eso por dos razones:

1° Es imprescindible que el alumno se acostumbre a
acompafiantes que no sean su profesor.

29 El maestro, no siendo ocupado al piano, podra sen-
tarse en frente de su alumno y observarlo en toda
tranquilidad. Eso le permitird vigilar su postura
y la expresién de su semblante.

Un buen maestro de canto debe poseer, ademds de un
perfecto conocimiento de todo lo que concierne a su arte,
un oido muy sensible, un sentido critico extremadamente
desarrollado, el gusto por la belleza del sonido y una fina psi-
cologia.

Quizd haya que comprender al alumno, valorar sus
posibilidades y su capacidad de trabajo, mds atun que en la
ensefianza de cualquier otra disciplina. Esto evitard que el
alumno vaya por camino errado y pierda el sano entusias-
mo que aporta casi siempre un novicio en el arte del canto.

Todo debe contribuir a que el alumno se encuentre
en un ambiente simpdtico, tranquilo y acogedor: un estu-
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dio claro, decorado artisticamente, adornado con objetos de
buen gusto, un profesor amable y de buena presencia, favo-
recerdn un clima de entusiasmo que jamis le proporciona-
ria un profesor desalifiado y rezongén en una pieza triste
y oscura.

Cuando un alumno se presenta por primera vez, antes
de empezar a hacerlo trabajar, es bueno conversar un' poco
con él: informarse acerca de su salud, sus gustos, sus ambi-
ciones.

¢Su salud es excelente? Esto es ya una enorme ventaja
en su haber.

¢Es deficiente? Podrd mejorar considerablemente por
medio del estudio de la respiracién y gracias al optimismo
que infunde todo trabajo artistico bien realizado.

¢Sus gustos? Si son elevados, |qué alegria para el pro-

fesor! Si no lo son, se lo orientard progresivamente hacia
lo bello.

Para esto es preciso no descuidar una sola oportunidad
de guiar, de aconsejar al alumno, indicindole las manifes-
taciones artisticas que pudieran interesarle y afinar su gus-
to. El escuchar.a un buen cantante o a una cantante de
talento, constituye uno de los mds eficientes auxiliares del
estudio del canto.

Si el alumno es ambicioso, es preciso, sin prometerle
resultados demasiado halagadores para dentro de un breve
plazo (lo cual serfa aleatorio), asegurarle que el trabajo
concienzudo y bien realizado, asi como la perseverancia,
dan siempre grandes satisfacciones y acaban por ser inelu-
diblemente apreciados. ,

Ha llegado el momento de conocer la voz del nuevo
alumno. El profesor la escuchari atentamente, para sefialar
desde el comienzo los defectos de respiracién, emisién o
articulacion.

A menudo el alumno no estd atn formado; otras veces
estd ya deformado, lo cual es mucho peor.

En efecto: si el alumno no ha estudiado todavia; serd
mas ficil inculcarle los principios acertados y conseguir en
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él la pasiva docilidad que se requiere en los comienzos.

‘Mientras que si ha estudiado anteriormente, y con una

mala guia, serd mucho mds dificultoso obtener de él lo
que se desea, pues habrd adquirido hdbitos defectuosos ¥
dificiles de desarraigar.

Supongamos, por ejemplo, un joven que estudia canto
desde hace varios afios. Ha aprendido grandes arias, que
-canta a voz en cuello y en un continuo trémelo. Todo esto
es muy ruidoso, vibra mucho. Su familia, sus conocidos, él
mismo, probablemente, lo encuentran. magnifico.

Pero enronquece ficilmente... por supuesto; y le es
absolutamente imposible hacer el menor matiz de “piano”,
ni sostener o disminuir el sonido.

No existe mds que un medio para reeducarlo: es exigir
que haga abstraccién de cuanto haya aprendido hasta ese
momento y que se someta juiciosamente a un entrenamiento
serio y lentamente progresivo, como si no hubiera estudiado
nunca.

Muy a menudo, este régimen desagrada a nuestro neé-
fito, que termina por ... esfumarse.
Mala suerte.

Y peor para él, mis que para nadie: creyendo ganar
tiempo, lo pierde con toda seguridad.

Un maestro digno de ese nombre, no debe, bajo nin-
gun pretexto, hacer concesiones a sus alumnos cuando estd
en juego el porvenir vocal de los mismos.

Un principio absoluto: el interés del futuro cantante
primard sobre el interés (pecuniario) del maestro.

Y nunca credis, jévenes profesores, yuitaros de este
modo el pan de la boca.

Lejos de ello:

Los resultados de un trabajo realizado con conciencia
e integridad os asegurardn la mejor publicidad.

El interés de un profesor de canto estd en que todos
sus alumnos posean una técnica impecable y canten correc-
tamente y con gusto, sea cual fuere su voz.
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Eso constituye una prueba mucho mds segura del valor
de su escuela que el tener uno o dos alumnos famosos en
medio de una clase con voces mal impostadas.

Un alumno nuevo preguntari casi seguramente a su
profesor: ‘‘¢Dentro de cudnto tiempo sabré cantar?”

Es absolutamente imposible responder a esta pregunta
antes de conocer su capacidad de.asimilacion, asi como la
asiduidad y seriedad que aportara al estudio.

El nuevo alumno estd generalmente también muy an-
sioso por conocer la clasificacion de su voz.

oSerz ¢él tenor, baritono o bajo? Y ella, ¢Manén, Rosina
o Dalila? "

Pero, segiin hemos visto, la clasificacién de una voz
implica una gran responsabilidad, que sélo se afrontard
cuando se posea un.conocimiento cabal de la voz y de sus
posibilidades.

Recordemos, en efecto, que una voz puede modificarse
mucho a través del estudio.

Serd, pues, necesario no “estirarla” hacia el grave o el
agudo, sino seguirla prudentemente en sus desarrollo.

El profesor de canto tiene innumerables deberes para
con sus alumnos. Pero, por otra parte, debe exigir de ellos
todo lo que puede ayudar al éxito de la obra emprendida:

Suficiente conocimiento del solfeo y de la mausica en
general.

Una atencion siempre mantenida durante las lecciones.
Una perfecta docilidad.
Y una gran asiduidad.

Es mds prudente no dejar trabajar a los principiantes
fuera de las lecciones hasta que hayan comprendido bien
los principios fundamentales del canto y no arriesguen ya ir

or camino errado. :

Uno de los elementos que mds favorecen el éxito de
trabajo es una asiduidad que no decline jamas. El alumno
debe estar constantemente entre las manos de su maestro.
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Al principio, se le exigird un minimo de tres lecciones
semanales. Esto evitard el desaliento que se cierne sobre los
principiantes, quienes no notan sus progresos cuando - lag
lecciones son muy distanciadas. Los alumnos que pueden
tomar una leccién diaria realizan notables adelantos.

Los grandes éxitos de los antiguos Maestros de Canto
italianos se debian, en gran parte, a que convivian con sus
alumnos, cuyo estudio dirigian ininterrumpidamente.

PoRrPORA, célebre por los artistas que ha formado, los
mantenia siempre a su lado y exigia de ellos la completa
aniquilacién de su voluntad.

Otro ejemplo de trabajo asiduo coronado por el éxito
de éste: la divina MALIBRAN carecia de toda disposicién para
el canto, pero, a fuerza de hacerla trabajar sin descanso, su
padre el ilustre profesor Garcia, hizo de ella una de las mds
grandes cantantes del siglo pasado.

Se cuenta que la trataba con mano férrea, brutalizindo-
la, y la pobre Malibran lloraba tanto cuanto cantaba.

Esta no es forzosamente, a mi juicio, la mejor manera
de tratar a sus alumnos... Pero él era su padre, y s¢ es a
menudo mds insensible con los suyos que con los extrafios.

La voz se trabaja como si fuera arcilla.

El maestro debe ser el escultor que la moldea con saber
y prudencia, adaptando el trabajo a los progresos y las dis-
posiciones del momento.

Ante una dificultad, deberdn ensayarse todos los recur-
sos. Lo mds importante es no dejarse desalentar sino —y en
caso de no poderla atacar de frente— rodearla, asediarla,
hasta que se rinda.

Apelando a la inteligencia del alumno, explicindole
todo lo que se le mande hacer, se lo acostumbra a buscar
y a encontrar mucho por si mismo y se le impide de este
modo que vuelva a sus malos hdbitos el dia en que quede
librado a su propio criterio.

Cada alumno debe ser tratado segin su temperamento,
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cosa que exige por parte del maestro gran comprension y
ductilidad

Para dirigir a los temperamentos nerviosos sc precisa
una gran calma. Es preciso liberarlos a toda costa —y por
medio de la suavidad— de la aprehensién que pudieran
experimeritar antes de la leccién o durante la misma: corre-
girlos cory amabilidad vy paciencia, y sobre todo, demostrar-
les cudnto se aprecia el trabajo y los progresos realizados
hasta emonces.

La nerviosidad durante el trabajo provoca una con-
traccién que lo dificulta enormemente.

jCuéntos alumnos se debaten en sus estudios, siéndoles
imposible adelantar, debido al miedo que los sobrecoge ni
bien se enfrentan con un profesor demasiado impaciente!

Por el contrario, podria uno tener que vérselas con
naturalezas demasiado apdticas, que necesiten de una sa-
cudida.

Seria una torpeza querer aplicar a todos el mismo plan
de estudios y exigir en todos la misma cantidad de trabajo.
En efecto: el canto pide una lenta asimilacién y, por otra
parte, su estudio no puede ser provechoso si el alumno no
conserva todo el amor y el optimismo con que lo habfa
iniciado.

El apuro que tienen ciertos alumnos por cantar €n pu-
blico dificulta mucho el trabajo serio del profesor. Si estos
alumnos tienen una voz hermosa, que surge naturalmente,
no comprenden por qué se los frena. Son “de raza” 'y no
quieren dejarse guiar. )

A menudo, los padres tienen también mucha culpa en
esto, pues desean palpar en seguida los resultados de las
lecciones que hacen tomar a sus hijos. _

¢Por qué esa imposibilidad de comprender que, al exi-
gir que canten una “pieza” en su préxima gran r-ecepmén,
no hacen mas que retrasar a sus hijos en los Fstudlos? .

Deberfan respetar el trabajo en profundidad que reali-
za el futuro cantante y no exigirle mis que lo que el profesor
juzga conveniente permitirle.
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En el canto, los progresos no se realizan siempre con
regularidad. Al principio son generalmente muy rdpidos y
maravillan al alumno. Sobreviene a veces un periodo de
estancamiento; el estudio no “rinde” mds y uno se desespe-
ra. jCudn inutilmente!

Esta fase no es mis que un descanso en la escalera de
los adelantos y el trabajo prepara en dicho “descanso” una
nueva fase ascendente.

Siendo este caso frecuente, es bueno tenerlo en cuenta
y poner sobre aviso a los alumnos.

El profesor debe dosificar el estudio, hacerlo interesan-
te;, variado, apelar siempre a la inteligencia y a la imagina-
cién y no limitarse jamds a un trabajo mecdnico.

Los . mismos recursos no se prestan para todos los
alumnos. '

A las voces que tienen tendencia a oscurecer el sonido,
se les hard efectuar preferentemente ejercicios sobre “I”
y “E”. A las voces demasiado blancas y chatas, sobre “U”
bien hacia adelante y sobre la “E” y “U” francesas. Pero,
una vez mds, esto es cuestién de dosificacién, de tacto.

Es importante vigilar atentamente, desde un principio,
la actitud vocal. Y entiendo por la misma: la respiracién
correcta, el porte (cabeza, cuerpo, piernas, manos, etc.), la
expresién del rostro y la posicién de la boca.

La costumbre se torna ficilmente una segunda natura-
leza, y siendo muy exigente con los alumnos desde el prin-
cipio, se les hace un gran favor. Por mds que parezca dificil
al comienzo, se crean bien pronto todos los reflejos que
favorecen la buena ejecucion.

Es un gran arte saber elegir la obra mds conveniente
para el alumno en un determinado momento, obra que
contribuira a favorecer el desarrollo de los elementos que
lo necesiten: ritmo, legato, amplitud, ligereza, musicalidad,
etc. Pero serfa un error circunscribirlo dentro de un solo
género so pretexto que dicho género conviene a su voz.

Haciendo estudiar el *“Alleluya de Mozart” a una so-
prano dramitica, por ejemplo, se dard soltura a su voz y se
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la aligerard, mientras que una gran aria de Haendel o Gluck
amplificard provechosamente una voz ligera. Esto no quiere
decir. que dichas obras integren en lo futuro sus respectivos
repertorios, pero es excelente estudiar “un poco de todo”
y los cldsicos, cuyo estudio es tan eficaz como los ejercicios
y vocalizaciones, desarrollan ademis el gusto y el estilo.
Pocos alumnos son insensibles a la alegria que da, en
el culto de lo bello, el trabajo bien realizado, y nunca hay
que-ceder ante su deseo de quemar las etapas. _
Los cursos de canto que agrupan a varios alumnos si-
multineamente, pueden ser muy provechosos, pues el alum-

no encuentra en ellos emulacién, aprende a criticar las cua-

lidades y defectos de cada uno de sus compafieros y a tener
conciencia de la sutileza y la diversidad del érgano vocal.
Una observacién hecha por el maestro a uno de sus compa-
fieros a propésito de un defecto o una dificultad, puede
abrirle los ojos sobre la misma dificultad que, menos acu-
sada, casi insospechable en él, no habfa llamado ain la aten-
cién del pedagogo.

Para estimular el trabajo, recomiendo los tres recursos
siguientes:

12 La grabacion de discos.

Desde una de las primeras lecciones, se grabard una
obra o una vocalizacién cualquiera, que reflejard el estado
de la voz del alumno al principio de sus estudios.

Se lo volverd a hacer dos o tres meses mds tarde...y
luego con bastante regularidad. Para el alumno es la manera
mis eficaz de llegar a percibir sus defectos y de darse cuenta
de los progresos que realiza. Otra de las ventajas que se
obtienen con este sistema es la de ir acostumbrindose al
micréfono.

29 Audiciones muy frecuentes.

No deben ser necesariamente publicas. Pequefias re-
uniones, exclusivamente de alumnos, permitiran a los prin-
cipiantes tomar un primer contacto con un auditorio que
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no los turbe demasiado y los habitte poco a poco a actuar
sip demasiada aprehensiéon. Mds adelante se efectuaran audi-
ciones en las que serdn admitidos los familiares y amigos de
los alumnos. Ya en esta ocasién, el novicio se dard cuenta
hasta qué punto hay que dominar y conocer a fondo una
obra para poderla cantar en publico: estaba seguro de saber-
la por el solo hecho de haberla cantado de memoria en la
leccién, pero bastaron 50 ‘pares de ojos escrutadores para
hacerle perder la cabeza, olvidar el comienzo y para borrar
de su mente las palabras. ,

Brindando a los alumnos frecuentes ocasiones de can-
tar en publico, se les hace un favor inapreciable. Llegado
el dia de las grandes audiciones, enfrentados con el verda-
dero publico anénimo, ya sabrin dominar mejor el “trac”.

Haré aquf una pequefia digresién para indicar al pro-
fesor que su tarea no habrd terminado cuando el alumno
empilece su carrera: deberd encontrarse en la sala durante
sus actuaciones toda vez que le sea posible.

Al principio de una carrera, nada es tan 1til como la
critica sincera y desinteresada del maestro. |

39 Los concursos.

No hay que vacilar en presentar a sus alumnos a los
diversos concursos de canto.

. En Francia los hay, organizados anualmente por dis-
tintas asociaci.onc_ts Y para todas las categorias: preparatorio,
medio, superior, excelencia. Por consiguiente, alli pueden
presentarse a dichos concursos incluso los debutantes, desde
que su técnica comienza a dar frutos y logran entonces can-
tar correctamente una obra ficil.

Afio tras afio se empefian en superar las distintas cate-
gorias, hasta llegar al... [primer premio de excelencial

Ya he dicho que es prudente prohibir todo trabajo por
cuenta propia a los principiantes en tanto no se tenga la cer-
teza de que los fundamentos han sido asimilados.
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Durante las vacaciones, se prohibira el estudio, no gf’)éo
a los principiantes, sino. también a los quci hanl 'fi()ex:lﬁziis alr i(;
ya muchos principios sin poseer todavia la sol: ¢ pecesara
para no volver a caer en sus e{rores anteriores
' as de auto-control.
algmg: ssgiguier manera, el descanso vocal Ldurailt::n I::
vacaciones resultarda enteramente provechoso. dqcsi a.uor oS
no olvidardn lo que hiln aprsndullz y comprendido: p
io, todo irda madurando solo. '
contrsairelr(z;p;e me satisfizo j_constat_zir_ que, aun d?sp;:;:‘sz 0(%; 1';1(1)";
gos meses, y a veces uno o dos afios de apsgnc:ia o 5;1 , los
alumnos, que volvieron sin haber trabajado de P
tida, no habian perdido.absolutamente riada. . .
Todo lo que concierne a la ensenanza mlsrflaméwdo
Técnica Vocal estd expuestl(? (iietalladamente en e
icti ercicios explicados.
pmdx:&cgtzslgz f:]e?rLZI este cﬁpitulo, dedicaré algunas palabras
3 fesores.
e i’xk;)sels)arl? de todo el trabajo que nos tomamo;apar:tiicl)lz
mar a nuestros alumnos, no,-hay que esperar mgzce %irén
de parte de ellos: se correria el riesgo de una, »h% ! n.ues-
Muy a menudo, de_spué§ de haber aprovecha fo rues
tras lecciones para impostar firmemente su voz .a .r:.i, el am
na desaparece bajo un pl"etexto cualq}u(:lra,hgestro sy
otro profesor, que recogerd toda la glora de : > trabalo
Los mds grandes maestros no han escapa (iJaa stas e
ilusiones: < gcriarcll gomg!;gt;n atlﬁrcl)(s) flrclzvlaangz)lfia thba toda
16 a edad de oc , ¢ ‘ oca
{): l;a;fll:rr;rla debida a la in.grati'tud de suls; 'alu?;l:ols(,, 1(;18311)11'1;;
tres cantantes Hasse, Farinelli, Cafarelli, que .
onado. N
abandEs ésta la razén por la cual conﬁuyo.repmendgsg:;;dﬁz
ensefianza del canto no es una profesion, sino un ap .
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CONSEJOS A LOS MAESTROS

Quered a cada uno de vuestros alumnos. Tratad de conocerlo
y de penetrar en su alma. ’

Buscad siempre fomentarle la tendencia hacia lo bello. A me-
nudo no gusta la buena musica por ignorancia.

Entre una leccidn y otra, pensad en vuestros alumnos, en las
dificultades con que tropiezan, en lo que podria ayudarlos, en los

ejercicios, vocalizaciones u obras que les fueran utiles en ese mo-
mento.

Para atraer hacia los cldsicos a los alu
no faltan obras alegres, ritmicos,
Haydh. .. incluso Bach.
y Pan” por ej.).

mnos que les son reacios,
vivaces, entre las de Mozart,
(El aria de Momo de “La luchka de Febo

A la par del estudio del canto,

se realiza un trabajo incons-
ciente, o mejor dicho, un traba

jo del subconsciente. Me explico:
vuestro alumno ha estudiado muy trabajosamente una obra y no ha
podido vencerla: la obra se le ha resistido. Evitad que continue a

hacerse mala sangre por ello. Abandonad esa obra para dejarla des-
cansar momentineamente.

Hacedle estudiar una o dos obras distintas. Luego, retomadla.

Casi siempre os asombrarén los progresos realizados d

urante ese
letargo.

No olvidéis jamds este hecho er la ensefianza: nada alienta
tanto a un alumno como el constatar que su trabajo, si bien no ha
dado resultados inmediatos; no ha sido por eso inutil.

En el canto, como en todo,
resultado se pondrd de manifies
si no inmediatamente.

un buen trabajo nunca es vano. Su
to en el transcurso de los estudios,

Dirigios siempre a la inteligencia del alumno.

iQué alceria
cuando vedis aclarase su comprensién de la técnica!

.
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Aconsejad a vuestros alumnos instruirse cuanto .pueda'n, en
todos los campos: un espiritu culto serd siempre un mejor artista.

. Hacedles aprovechar enteramente vuestra experiencia. [Cudnto
tiempo se pierden tantos por falta de una guial

Alentad siempre a los timidos. La confianza en s{ mismos los
har4 rendir su maximo.

Mantened, por medio del ejercicio, la flexibilidad de vuestra
voz, con-el fin de poder brindar a vuestros alumnos ejemplos can-
tados. : :

Después de cada leccién el alumno debe tener conciencia de
haber aprendido algo nuevo.

Conozco alumnos que se presentan a su leccién de canto con el
mismo entusiasmo con que atudirian a una ata.
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XII

ESPIRITUALIDAD EN EL CANTO

La Historia de la misica, de Combarieu, lleva, en la
guarda de su primer tomo, las dos citas siguientes:

“Con la ayuda de un canto mdgico, detuvieron
la negra sangre que fluia de la herida de Ulises.”

HomEero, Odisea, XIX. 457.
“Enfermo (de amor), vuelve a la salud!
-Existen para ello mdgicos cantares.”
Eurfpepes, Hipdlito Coronado, 478.

El eminente musicélogo nos hace ver.asi, desde el co-
mienzo de su obra, el poder atribuido al canto en los siglos
mds remotos. En efecto, desde tiempos inmemoriales, el
hombre observaba la prictica de encantamientos (cantos ma-
gicos) que tenfan, segun él, el poder de curar el alma y el
cuerpo. Esculapio sanaba a sus enfermos “envolviéndolos en
dulcisimos cantos” (Combarieu) .

Y cuando comenzé a forjarse en los espiritus primi
tivos la idea de dioses benéficos o vengativos los hombres
recurrieron igualmente a los cantares para implorar los favo-
Tes 0 apaciguar la célera divina.

La voz humana fué el primer instrumento musical.
Quizd Adén y Eva, antes de pensar en la palabra, expresaron
su amor por medio del canto. Este siempre ha sido, desde

-
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el origen del mundo, el lenguaje del-alma. Por medio del
canto se llega a expresar lo que las palabras... aun en los
mds hermosos poemas, no pueden comunicar.

Por eso, los que se dedican al canto tienen el sagrado
deber de no desviarlo de su elevada misién. No debe tomdr-
selo como medio de expresién de sentimientos vulgares Y
los artistas dignos de este nombre no pueden consentir en
cantar esas detestables caricaturas musicales que se dirigen a
los mds bajos sentimientos, .lo. cual seria una verdadera
profanacién.

Mis atin que los ojos o la mirada, la voz es el fiel refle-
jo del alma: su timbre, su color, sus-inflexiones, todo lo que
contribuye a darle su personahdad traduce los mas pro-
fundos sentimientos del artista. :

Cualquiera sea la obra que se cante, ésta debe estar
como impregnada de las riquezas del corazén y de la mente.

“Por la abundancia del corazén habla la boca”" (San
Mateo) .

Esto es aun mds evidente si se lo aplica al canto. Y es
por esto que es tan importante, fundamental, cultivar el
espiritu y los sentimientos elevados.

Todo se refleja en el canto: la dicha ilumina la voz, la
tristeza severa y resignada le 1mpr1me acentos profundos
y conmovedores.

Por una feliz reéiprocidad el trabajo técnico del canto
es uno de los medios mds eficaces de lograr la educacién de
la psiquis.

Todos los que han estudiado, bien que mal, espiritua-
lismo, advertirdn en seguida el paralelismo eéxistente entre
los diversos actos comprendidos dentro del trabajo vocal y
los ejercicios dictados por el Yoga de la India a sus adeptos.

El Yoga es un compendio de la cultura fisica y psiquica
de los hindtes.

Para lograr el perfecto dominie de si mismo, éstos prac-
tican el relajamiento, la respiracion integral y ritmica, las
vibraciones.
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Por medio de esta disciplina, llegan a aléanzar un es
tado mental supenor

El cantante idealista puede obtener lo que el Yoghi,
adaptando la prictica cotidiana de su cultura vocal a estas
mismas leyes.

Los que se interesan por este aspecto del espiritualismo
pueden documentarse provechosamente con la lectura de
“Traitement Mental et Culture Spirituelle” de Albert Cail-
let. (Vigot, fréres, Paris) .

En esta obra encontraran una exposiciéon de las tradi-
ciones orales del gran Hermes, prlmero de los faraones legen-
darios,. considerado por los antiguos egipcios como el Gran
Iniciador de las Ciencias y de las Artes. El Kybalion, com-
pilacién de las tradiciones Herméticas, agrupa las leyes de la
vida segin siete preceptos, de los cuales los mds vitales se
refieren a: la respiracion, la vibracion, el trabajo mental,
el ritmo.

Los efectos psiquicos y curativos de las vibraciones in-
ternas de la voz bien impostada han sido estudiados por los
Yoghi y los antiguos Egipcios; dichas vibraciones, debido a
las sensaciones que despiertan y al masaje vibratorio en la
caja del crdneo y el cerebro, son enormemente saludables,
asi "también como los grandes movimientos resplratonos,
cuyo ritmo se basa en el de los latidos del corazén:

Aspiracién: 6 latidos; Suspenso: 3 ladidos; Espiracién:
6 latidos; Suspenso: 3 latidos.

No podriamos cerrar este capitulo sin decir antes unas
palabras sobre la influencia de la imaginacién y de la auto-
sugestion.

Si se quiere cantar bi 10_acabar co ie-
do,la aprehension. Son estas fuerzas negativas que aniquilan

todos los recursos y que es preciso combatir a toda costa.

El “trac”, puesto que hay que llamarlo: por su nombre,
€s un mero producto de la i imaginacién. La mejor prueba
de que el “trac” no responde a ninguna realidad es que, de
encontrarse solo, el cantante no lo experimentarfa y, por
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otra parte, su publico estd lejos de parecerse a un conjunto
de animales feroces que pudieran justificar su espanto.

Si, por medio de un asiduo estudio de la técnica vocal,
se ha adquirido el dominio del instrumento, hay que dese-
char todo temor y no pensar mis que en la alegria de poder
comunicar a los demds su propio placer artistico.

Se ha adiestrado a los “‘servidores de la voz”; es preciso
ahora ponerlos al servicio de la interpretacion.

Pero ese amo, la Interpretacién, no puede existir sino
regido a su vez por un alma, un corazén, una inteligencia
ricos en contenido y profundamente sensibles.

Y, una vez mas, llegamos a la conclusién de que la cul-
tura del espiritu y de los sentimientos es la condicién indis-
pensable para hacer de un cantante experimentado un gran
artista.
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CONSEJOS

Cultivad la calma y la serenidad. Huid de la agitacién y la ner-
viosidad, sobre todo antes de caniar.

“Age quod agis”: “Haz lo que haces”. Entregaos por completo
a vuestro arte, como a una gran pasién.

Al cantar, no escuchéis mds vuestra Voz: escuchad vuestro co-
razén.

Un verdadero artista siempre tiene una vida interior intensa.
Que vuestros pensamientos sean nobles y bermosos. Vivid un

poco por encima de la realidad cotidiana. Un artista tiene derecho
a sofiar.
La gran dificultad del canto es que s6lo se dispone de medios

humanos para expresar algo sobrehumano.
Si queréis manteneros jévenes, no dejéis de instruiros.
Todo, en vuestra vida, debe estar subordinado al canto.

Cultivad la “mentalidad profesional”, es decir, aquella que pro-
fundiza todo y busca siempre la perfeccion. Huid de la “mentalidad
aficionada” que trata todo superficialmente sin lograr a hacer nada
a fondo.

Cantad lejos y alto delante vuestro... hacia el sol.

Lo que engrandece al artista no es s6lo el grado de perfeccidn
por €l alcanzado, sino el constante deseo de llegar a ella y el esfuerzo
cotidiano por mejorarse.

Reservad en su vida de cada dia unos oasis de silencio y de
meditacién. Sin el espiritu meditative no hay gran artista.

Nada profundo, nada sublime nunca se ha hecho en la agita-
cién.

Vivid intensamente... amad... sufrid... y dejad que cante
vuestra alma.
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LAS OCHO BEATITUDES DEL CANTANTE

Bienaventurado el cantante que ha sido guiado con sa-
biduria desde el comienzo de sus estudios.

Bienaventurados los cantantes que disfrutan_de buena
salud y de un suefio tranquilo.

Bienaventurado el que posee suficiente voluntad para
dominar sus nervios.

Bienaventurado aquel cuyo trabajo y cuyo descanso son
respetados por los que lo rodean.

Bienaventurado el cantante que, no habiendo perdido
afios irreemplazables “buscando su voz”, sabe ya conducirla
Y posee todavia €l dinamismo de la juventud.

Bienaventurado aquel que, libre de toda preocupacién
material, puede entregarse en cuerpo y alma al canto.

Bienaventurado el cantante que cuenta con un buen
acompaiiante entre sus allegados.

Bienaventurado aquel que no se deja desalentar por_un

fracaso o por criticas venenosas.
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ALGUNQS EJERCICIOS FISICOS PARA
DESARROLLAR LOS MUSCULOS DEL TORAX

El tdrax es la caja en que estin contenidos los pulmo-
nes, recepticulos del aire, y el canto exige un desarrollo de
su musculatura.

Los ejercicios siguientes, con los cuales hago comenzar
toda educacién vocal, ofrecen ademds la ventaja de endere-
zar las espaldas encorvadas, de desarrollar el busto y (cosa
que agradard a las coquetas) de fortificar los musculos que
sostienen los senos.

PriMeR EjERCICIO

Mueva los hombros, describiendo con ellos un circulo
lo méas amplio posible (hacia arriba, hacia atris, hacia aba-
jo, hacia adelante). Mientras realiza este movimiento, sus
brazos permanecerdn relajados y sueltos a lo large del cuer-
po, como los de un mufieco de trapo. Insista muy particu-
larmente en el movimiento hacia atrds, que corrige los
omoplatos demasiado salidos.

La actitud ideal para el cantante es la que resulta del
ejercicio en el momento en que los hombros vuelven a ba-
jar, luego de haber sido llevados hacia atrds ... pero fle-
xiblemente.
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Secunpo EjERCICIO

Coloque los brazos a lo largo del cuerpo.

1°  Vaya alzindolos despacio, lateralmente, hasta al-
canzar la altura de los hombros;

2° Momento de suspenso. Gire las manos, colocindo-
las palmas arriba;

3% Alce los brazos hasta que las manos lleguen a
tocarse por encima de la cabeza, sin doblar los
codos. Tienda los brazos lo mis alto posible como
si quisiera alcanzar el techo; '

Durante todo este ascenso efectiie una gran ins-

piracién, cortindola al suspenso, pero sin espirar.

Los pulmones deben estar llenos al llegar las ma-
nos por encima de la cabeza.

4° Baje los brazos hasta la altura de los hombros.
5% Momento de suspenso. Gire las palmas hacia abajo;
6° Baje los brazos a lo largo del cuerpo,

Este doble movimiento de descenso deberd acompafiarse
por una espiracion completa, interrumpida por el instante
de suspenso (sin retomar aliento durante el mismo).

El aire debe ser administrado de tal manera que per-
mita yna respiracién regular.

Para obtener el mayor provecho de(estos movimientos,
es preciso efectuarlos con energia. Ejecutados blandamente
serfan poco menos que inttiles.

Seria bueno imaginarse tener un gran peso en cada
mano, que se opone tanto al ascenso como al descenso.
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Inicielo con los pufios cerrados y colocados delante del
pecho. Envie fuertes codazos hacia atrds y vuelva los puiios
a su posicién inicial.

CuarTo EjERCICIO

Tienda los brazos en forma de cruz y, conservando esta
posicion, penetre cuanto le sea posible en un dngulo de la
habitacién, avanzando de frente a la arista.

Quinto EjErRcICIO

Separe las piernas, afloje los brazos, agichese al espirar,
cnderécese al aspirar.
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EJERCICIOS RESPIRATORIOS

' PRIMER F_ JERCICIO.

Para el control de 1a permeab111dad nasal.

- 19)  Aspire profundamente por la ventana derecha dc

-la nariz apoyando el pulgar sobre la izquierda para ocluirla.

2°) Retenga el aire, ocluyendo las dos ventanas- con
el pulgar y el indice.

3%) Destape la ventana izquierda y espire por ella.
49)  Suspenso. ’

59) Aspire profundamente por esta misma ventana iz-
quierda. Tapela nuevamente, espirando por la derecha.

Prosiga de este modo, tapando alternadamente una y -
otra ventana.

Este ejercicio, excelente por el masa]e de las fosas na-
sales que provoca, es uno de los mds antiguos y célebres

‘ e]erc1cms respiratorios de los Yoghi de la India, que le.atri-

buyen “efectos maravillosos para despejar el cerebro y pu-
rificar el sistema nervioso. Permite un mayor rendimiento
en el trabajo mental y favorece el descanso del intelecto
después de un esfuerzo de pensamiento”.
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Pero, para realizarlo segun los preceptos del Yoga, su
ritmo debe regirse por el de los latidos del corazdn; la inspi-
racién abarcard seis latidos, el suspenso tres, la- espiracién
seis, el suspenso tres.

SEGcunpo EjErcicio

Realice varias aspiraciones y espiraciones profundas,
movilizando al méximo la caja toricica, y sin elevar los hom-
bros (contrélese por medio del espejo) .

IMPORTANTE: Para todos los ejercicios siguientes, la
aspiracién deberd ser amplia y silenciosa, como al aspirar vo-
luptuosamente el perfume de una flor: las ventanas nasales
se abren ampliamente, las costillas se separan, el diafragma
desciende. ‘ "

Para lograr la respiracién total requerida por estos ejer-

cicios, debe tenerse la sensacién de llenar los pulmones pri- -

meramente por su parte inferior.

Tercer EJErcICIO

19 Inspire profundamente (tal como indico m4s
arriba) .

29 Instante de suspenso, para el bloqueo de las cos-
tillas y del aliento.

3° Aproximando los labios, como para silbar, envie
un pequefio chorro de aire hacia el dorso de la mano. Hay
que imaginar que el aliento, bloqueado, tiene como tinica
via de salida el orificio de una aguja. El chorro de aire debe
ser frio y compacto: si fuera caliente, ello indicarfa que el
aire pasa en exceso.

La espiracién (que durard 30 segundos) debe hacerse
sin tropiezos.
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Cuarro EjERCICIO

Se realiza como el -anterior, pero interrumpiendo dos
veces la espiracién sin retomar aliento durante esos cortes.

Quinto Ejercicio

19y 2° tiempos como en el tercer ejercicio.
3% Digasss..., como para hacer callar a alguien.

La duracién minima de la espiracién serd de de treinta
segundos.

- Vigile la calma y la regularidad de la emisién. Para ello,
imagine que el sonido sss .. . tropieza contra una pared in-
franqueable: los incisivos superiores.

Es como una lucha entablada por la actividad det alien-
to con la articulacién de la consonante “S” y el control al
que lo sometemos.

SexTO Y SEPTIMO EJERCICIOS

19 y 22 tiempos como para el tercer ejercicio.
39 Espire sobre zzz... (treinta segundos). (La “z”
francesa: como el zumbido de una abeja).

Espire sobre iii... (treinta segundos). (Esta vocal debe
ser murmurado sin voz y se siente el aliento como frenado
en el paladar éseo.)
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Octavo EjErRCICIO

1° y 29 tiempos, como en los demds ejercicios.

3¢ Cuente (con una voz de cabeza muy 11v1ana)
2, 8, etc., expulsando el aire estrictamente necesario para la
palabra, y suspendiendo la expulsién entre dos nimeros.

~ Al principio- debe llegar a contar 60, para sobrepasar
luego los 100.

Le conviene efectuar diariamente estos ejercicios respi-
ratorios, lo cual no llevard mds de 10 6 12 minutos y es
factible ‘en cualquier momento del dia.

Pero cuide de no llegar a cansarse, especialmente si ha
tenido alguna vez pleuresia. En ese caso, debera proceder
gradualmente y con suma prudencxa
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TECNICA DE LA EMISION

RAZON DE SER DE LOS EJERCICIO EXPLICADOS

Poco importa en el estudio de la técnica vocal la canti-
dad de los ejercicios ni su variedad.

Lo importante es la forma de hacerlos.

Por esto, no me limito a indicar, como tantos manuales,
los ejercicios que es necesario practicar, §ino que trato de
explicar como deben ser ejecutados.

Un solo ejercicio perfectamente realizado es mucho mds
provechoso que toda una serie de escalas y trinos cantados
de cualquier modo. Es decir: es mejor no hacer ningin
ejercicio que hacerlo mal, ya que sélo se conseguiria de este
modo fatigar inttilmente la voz.

Serfa dificil comprender las explicaciones de los ejer-
cicios siguientes sin tener conocimiento de la parte tedrica
que precede. Aconsejo, pues, leerla atentamente y no pro-
seguir antes de haberla asimilado bien.

Mis ejercicios estdn escritos, en general, para una tesitu-
ra mediana; por consiguiente, deben ser subidos o bajados
segun la voz de cada uno.

Entre estos ejercicios hay algunos que constituyen ya
de por si la base de otros métodos: por ejemplo, algunos
profesores juzgan conveniente hacer ejecutar todos los ejer-
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cicios sacando la lengua; otros hacen estudiar con un corcho
0 > los dedos entre los dientes.

v Estas prdcticas son muy utiles para la comprensién del
relajamiento y para acostumbrarse a mantener una buena
posicién de los érganos de la boca; pero, 1ndudab1emente,
no bastan para una formacién total. Para ser- completo Yy
eficaz, el métodc debe dar lugar a una verdadera gimnasia
vocal, y no limitarse solamente a un unico recurso.

Al cabo de un tiempo se comprobarid cudnto puede' des-
arrollarse la voz educdndola mediante diversos ejercicios,
orientados todos hacia un mismo fin. Se habra conseguido
de este modo: relajamiento total, utilizacion de los resonado-
res, correcta articulacion, control de la respiracion y agilidad.

No doy aqui mds que una cantidad muy limitada de
ejercicios, séio aquellos ‘que me' parecen responder mis di-
rectamente a i0s propodsitos ya enunciados.

Una vez bien comprendida 1a impostacién de la voz, se
los puede variar indefinidamente.

Las voces que carecen de “redondez” insistirdn prefe-
rentemente sobre las vocales “U” y “O%, mientras que las
voces muy opacas estudiaran sobre las vocales “E”, “I”, “A”
hasta lograr el resultado apetecido, pues ninguna vocal.debe
ser omitida.

Se debe estudiar de pié en una posicién bien erguida,
aunque muy ﬂex1ble, proximo al piano y ddndose continua-
mente la nota para asegurarse la mds absoluta precisién.

Es preferible, para la gimnasia vocal, estudiar cuatro
veces un cuarto de hora que una hora sin interrupcién.

Los 18 primeros ejercicio se refieren a la impostacién
de la voz propiamente dicha: control del aliento, utilizacién
de los resonadores, posicién de los érganos de la boca, rela-
jamiento, continuidad y homogeneidad del sonido.

Los ejercicios siguientes estdn destinados especialmente
a desarrollar las cualidades vocales: flexibilidad, agilidad, le-
gato, musicalidad.

No pretendo ad]udlcarme la patermdad ni la exclus1-
vidad de mis ejercicios en si mismos: muchos de ellos me
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fueron ensefiados por los eminentes maestros que dirigieron
profesores Pero he escogido del conunto de las diversas en-
sefianzas recibidas (método italiano y método alemdn) lo
que me parecié ser, segin mi experiencia el camino mds
corto hacia la comprension de la técnica vocal, y he podido,
mis estudios vocales y a ellos, a su vez, por sus respectivos’
en efecto, comprobar que los alumnos que estudian compren-

diendo bien lo que hacen, adelantan dos o tres veces mds

que aquellos a quienes se les hace hacer escalas y ejercicios

por simple imitacién y sin profundizar sus sensaciones voca-

les. . ,

El ejercicio en sf, lo repito, no tiene sino una importan-
cia secundaria: todo estd en ¢l modo de realizarlo.

Mi ambicién es, pues, llegar a hacer comprender, me-
diante los ejercicios explicados, el objeto y el mecanismo
de cada uno de ellos, aumentando asf la eficiencia del estu-
dio vocal.

PorroORAa, el mis ilustre entre los profesores ztahanos del
bel canto, no hacfa estudiar sino una paginita de e}ercxcxos
durante largos afios. Luego declaraba a su alumno ‘“‘que
sabia lo suficiente para ser un gran artista”. Querfa signi-
ficar con ello que el alumno, mediante esos pocos ejercicios
bien ejecutados, habfa adquirido la correcta “actitud vocal”,
que le permitirfa cantar cualquier cosa, pues habiendo lo-
grado un instrumento perfecto, no le quedaba ya sino utlh-
zarlo.
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EJERCICIOS EXPLICADOS

CONSEJOS A LOS PROFESORES PARA EL ACOMPANAMIENTO
DE LOS EJERCICIOS <

"_.

No se debera acompaiiar los ejercicios, bajo mngﬁn pretcxto,
con arpegios o acordes ruidosos.

Basta con tocar unos acordes muy -livianos, o bien, para asegu-
rar la absoluta precisién del sonido en las voces no muy afinadas,
las notas que deben cantarse.

Evitad “tapar” la voz.

Toda la atencién del alumno, y del maestro, se concentrardn
sobre la calidad del sonido emitido, sobre la estabilidad, la altura,
la redondez y el “color” de la voz. '

Es bueno empezar a trabajar el color de la voz yaen los elera-
cios, imprimiéndoles diversos -caracteres: el de la tristeza, del-asom-
bro, de la alégria, etc.

. Para lograr el color de la tristeza, el profesor puede ayudar al :
alumno “esbozando” en el piano algunos acordes o arpegios en tono
menor.

Pero este estudio del color no debe efectuarse sino una vez que
el alumno haya situado bien el sonido, pues nunca hay que mult-

‘plicar las dificultades.

“Divide et impera” (Maquiavelo).t

1. “Dividir para reinar”.
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PriMER EjJERCICIO
(El “golpe de arco” del cantor)

Este primer ejercicio tiene el doble objeto de ensefiar
a encontrar y utilizar las resonancias faciales y a sostener el
sonido. ,

Cierre la boea observando su posicién natural de descan-
so, sin coniraerla, es decir, con los labios juntos pero no
apretados, los dientes ligeramente separados y el fondo de
la garganta libre y abierto.

Si tiene usted tendencia a contraer, ensaye un “bostezo
reprimido” en el interior de su boca cerrada.

Aspire una mediana cantidad de aire y luego bloquéelo.

Ataque la nota sin golpe de glotis con el sonido de la
consonante “‘m’’

) 5% MENRET LN Tal AV "‘
v - j §o b O
m... Mees Moo Moo Q..

Si esto le parece dificil, pruebe haciendo: “Hemm...”
aspirando la hache.

Sostenga el sonido tanto como le sea posible, pero ter-
minelo ‘antes de quedar sin aliento y en forma decreciente.

Acostimbrese desde un principio a efectuar bien el
ataque del sonido y su terminacién.

Para guardar mucho-tiempo el aliento y econcmizarlo,
envielo bien arriba, por detras de los ojos, teniendo la sen-
sacién de que el sonido sale por ellos.

Sentird entonces vibraciones detrds.de la nariz, pudien-
do verificarlas si apoya sobre el hueso de la misma el pulgar
y el indice. '

No siempre se encuentra en seguida el modo de llegar
a todos los resonadores, pero, en el transcurso de la prictica,
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se notard que la voz ird abriéndose nuevos sitios de resonan-
cia, exactamente como si s€ abrieran nuevas puertas en una
casa.

Secunpo EJERCICIO

(Movimiento de la lengua y de los labios mientras se
mantiene el sonido)

Este ejercicio se realiza murmurando las consonantes
“M” y “N” sin vocales intercaladas.

Empiece exactamente COmO en el primer ejercicio.

Después, sin abandonar el sonido, pronuncie la conso-
nante “N”’ (sin e final) entreabriendo los labios y apoyando
firmemente la lengua contra el paladar:

&=
J e © ]
. .t nleled .. fio. M Aelcime, B, M. Bfetc) m..g.. @0 ete.

oY, v

SUEE

Hitle
<

El sonido no debe cambiar en absoluto su colocacion al
cambiar la consonante. ’

La vibracioén interna es todavia mds intensa que en el
primer ejercicio. Debe tenerse la sensacién de ir subiendo
continuamente. Piense en una escalera o 'en una pila de
platos: cada consonante que pronuncie serd un escalén o
un plato cada vez mds alto.

Hay que subir constantemente para no bajar.

TercER EJERCICIO

(La eclosion de las vocales)

Ahora que ha sentido usted bien las vibraciones de sus
resonadores faciales y, en consecuencia, ha hallado el lugar
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en que debe colocarse el sonido, trataremos de suuar en ese
mismo lugar las vocales. -

Emita el sonido MM .~
Cuando lo sienta bien colocado, abra la boca diciendo:
Mma... Mme... Mmi... Mmo... Mmu...! Mmu...?

Los musculos del cuello y de la mandibula deben hallar-
se completamente distendidos y el interior de la boca abierto,
como reprimiendo un leve deseo de bostezar:

7]

o

—xex

o < - r= —eer—e = ©
M. MeeoME DML Mee MO MeeMU Mool Mo AN ML MON MeAIN Me..UD

Las vocales deben abrirse en lo alto del zumbido mm. ..
como la flor sobre su tallo.

Estos primeros ejercicios estin destinados especialmen-
te a aprender a sostener el aliento y buscar los resonadores.

Los resultados con ellos obtenidos, asf como los que
se lograron con los e]ercxcms resplratorlos anterlores. deben
aplicarse a todos los ejercicios: siguientes.

CuarTOo EJERCICIO-

(Para distender el fondo de la garganta y ablandar la lengua)

Este ejercicio tiene por ob]eto conseguu' la distension

del fondo de la garganta y evitar que se contraiga la lengua.

Témese entre el pulgar y el indice la punta de la len-
gua con un pafiuelo. .. limpio, naturalmente.

Siquela hacia afuera de la boca.
Abra bien grande la boca.

1. U, como la U francesa.
2. U, como la U espafiola.
3. An, On, In, Un (sonidos nasales de la lengua francesa).
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Realice el ejercicio siguiente sobre una abierta

muy suave y casi sin timbre:

Si, al ascender en la escala vocal, la lengua se.resiste y
tiene tendencia a contraerse en la boca, no le ceda, pues es
justamente en los agudos cuando mds se necesita tener la
garganta libre. En este ejercicio, no busque calidad ni re-
dondez en el sonido: sélo interesa la distensién.

. Es absolutamente indispensable tomarse la lengua con
los dedos, pues de lo contrario, y aunque no volviera a en-
trar en la boca, podria contraerse, cambiando de forma.

OBSERVACION IMPORTANTE SOBRE LOS EJERCICIOS SACANDO
LA LENGUA", ES DECIR, EN “EMISION FisioLéGICA”

Al sacar la lengua fuera de la boca, manteniéndola in-
mévil mediante dos dedos cubiertos por un paiiuelo, se in-
movilizan todos los musculos que la gobiernan, asi como los
numerosos musculos de la laringe y del cuello.

Sdlo las cuerdas vocales permanecen libres para produ-
cir el sonido. '

Es necesario advertir que todas las notas deben poder
ser emitidas asf “fisiolégicamente” (es decir, en estado Tis-
tico y por la sola contraccién de las cuerdas vocales), pues
aquellas que necesitan otros musculos para dicha emisién
fisiolégica son sonidos artificiales que, no sélo fatigan la
voz a la larga, sino que jamds alcanzarin la flexibilidad y
la pureza de los sonidos naturales. (Deben exceptuarse de
esta regla alg-unos sonidos sobreagudos de las sopranos lige-
ras, que se emiten acercando el velo del paladar a la base
de la lengua, en el fondo de al boca.)
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_Las cuerdas vocales, libradas a si mismas, deben hacer
un esfuerzo de acercamiento que constituye una gimnasia
fortificante; en los agudos se siente cémo la lengua tira
hacia adentro con todas sus fuerzas para ayudarlas.

Los ejercicios que se gfectian “sacando la lengua” cons-
tituyen una gran ayuda para la reeducacién de las voces
cansadas. Dichas voces han perdido la facilidad en la emisién
por el abuso de los artificios empleados para alcanzar notas
a las cuales no podian llegar, debido al relajamiento y a la
pereza de sus cuerdas vocales. -

Estos ejercicios son también un remedio eficaz para las
voces que tienen tendencia a “bajar”: es como la afinacion
de las cuerdas, que se ajustan a la posicién requerida para
cada nota.

Cuando el laringblogo quiere enterarse del estado de
la voz de una persona, le hace sacar la lengua fuera de la
boca para verificar por medio.de su espejo si las cuerdas se
juntan bien en la emisién del sonido “e”* en toda la ex-
tension de la voz. ‘

Es el criterio que debe seguirse para saber si las cuer-
das vocales estén sanas. El eminente laringblogo Dr. Wr-
carT, de Paris, funda todo su método vocal sobre esta
“emisién fisiolégica” en su importante obra “El Cantante”.

Segtin su opinién, el ejercicio con la lengua sacada bas-
ta para desarrollar y mantener la voz de los cantantes .

Sin estar totalmente de acuerdo con él, debemos re-
conocer que el agregado de estos ejercicios a los otros es su-
mamente eficaz para la reeducacién de las voces estropeadas
y para impedir la contraccién de los misculos al impostar
la voz.

Pero cuidado: en esto, como en todo, la lengua puede
ser la mejor o la peor de las cosas; hay que saber utilizarla
con circunspeccién y conocimiento de causa.

1. Una “e” bien abierta.
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Quinto EjJERCICIO

(Para la abertura de la boca)

Este quinto ejercicio se realiza sobre la “u” introdu-
ciendo entre los dientes los dedos indice y medio, uno enci-
ma del otro. Los dientes no deben morderlos sino tocarlos
ligeramente; los labios, al contrario, deben apretarlos con

‘firmeza.

Debe tenerse la impresién de'que el sonido “u” estd
colocado sobre los dedss, bien adelante, cerca de los labios:
0 ‘ .-
w prosiga ascendiendo por semi-tonos -

Abra mis la boca al subir, apartando los dedos en for-
ma de tijera. En el agudo debe haber sitio para tres dedos...
jsiempre que no sean demasiado gruesos!

El interior de la boca debe quedar siempre completa-
mente abierto, en posicién de bostezo.

SexTo EjERCICIO

(El bostezo)

Addptese decididamente la posicién de un bostezo bien
grande con la boca abierta y levantando el velo del paladar.
(Esto provoca a menudo un verdadero bostezo, pero hay
que evitarlo) .

No debe haber rigidez ni- contraccién; piense en el
bostezo de un bebé o de un gatito.

Efectiie el siguiente ejercicio sobre “a” o “an” francés,
atacando las notas por encima del bostezo, detris de la nariz.
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_Cologue bien lax\'p:rimera noia Y trate” luego de-no va-
riar de lugar: . T S

Pl

e — o <
2 1 —— 1 | Sy
E — g }—— prosiga ascendiendo por semi-tonos
v - - hd e 3 - .

v ¢ ¥
a

Ascienda cromiticamente hasta el extremo mis agudo
de su voz. -

Este ejercicio, debido a la total abertura de Ia garganta
.que provoca, es el que le permitird alcanzar mejor las notas
© mds altas. : i

IMPORTANTE: La columna de aire asciende a medida

que las notas son mis altas, mediante la elevacion del dia-
fragma producida al contraer el vientre, elastica y progre-
sivamente. v .

En los sonidos sobreagudos, este movimiento se- acentia,
1a boca se abre a lo ancho, el velo del paladar se levanta cada
vez mis, esbozdndose la actitud del . .. vémito.

" SEPTIMO E JERCICIO

(Resonadores, articulacion, legato)

Este ejercicio se realiza sobre “ling”, “lul” (“u” fran-
cesa) y “ble™:
==
oo g - ling T - g ing ing
WO, o W - ow W M

hé - o ble bhie- ¢ hle ble

Ling: Pronuncie una “L” bien firme y luego la “17,
teniendo la sensacién de colocarla con la punta de la lengua

1. U francesa.
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contra el paladar, mandindola hacia adelante. Taddo esto
siempre en un ligero bostezo.

Sobre la segunda nota diga “ing”, pasando rdpidamente
por la “I” para hacer vibrar la voz en “NG”, bien cerca de
la nariz.

FEl intervalo de tercera que media entre las dos notas,
exige una ligera distensién de la mandibula.

No debe pronunciarse “E” entre los dos “ling” (segun-
da y tercea notas), sino quedarse sobre la vibracién “NG”
hasta la emisién de la silaba siguiente.

Sobre la tercera mnota, diga “ling”, sin demorarse en
“1i" sino mandando en seguida la vibracién “NG” hacia la
nariz (2 los resonadores) .

Las cuatro tltimas notas se cantan del mismo modo,
teniendo cuidado de no dejar bajar la voz en las ferceras
descendentes: al cantarlas, debe tenerse la sensacicn de subir.

Lul (“U” francesa) : Pronuncie, como antes, una “L”
bien enérgica. La “U” debe colocarse bien a flor de labios,
como si estuviera dibujada entre ellos. .

Haga vibrar la segunda nota sobre la “L” final de
“ul”, manteniendo la lengua firmemente apoyada <ontra
el paladar (con la garganta bien abierta) .

Esta vibracién sobre “L” es muy puri, porque todo
el aliento se concentra en el sonido al ser atajado por la
lengua.

Sobre la tercera nota del ejercicio, cante ‘lul” pasan-
do rapidamente por la “U” para hacer vibrar la “L".

Al descender siga las mismas indicaciones que para
“ling”.

Es dificil pronunciar ling y lul sino en la “tessitura”
de la propia voz. Cuando al subir empiece a sentir alguna
dificultad, cambie dichas silabas por “ble”, doblando en
ella las consonantes. '

LecaTo: Durante todo el séptimo ejercicio, se tratara
de ligar lo mds posible las notas, sin hacer “portamento”,
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es decir, sin deslizar la voz de una nota a la otra pasando
-9 . - ’
por soniaos intermedios. Hay que tratar igualmente que la

articulacién no rompa la continuidad del sonido, lo cual
quebraria la linea melédica.

Ocravo EjEercicio
(La escala grande)

Hemos llegado a la Escala Grande, esa famosa Escala
G.rand'e, de la cual decia Lilly Lehmann que ‘“es el ejerci-
€10 mas necesario para todas las voces”. ‘

gNec_esnar'nos.repetir que es indispensable, asi como pa-
ra todos los ejercicios, tomar bien el aliento y bloquearlo?

Si. pues la escala grande exige un perfecto control del mismo.
Hela aqui: :
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Debe cantérsela sobre “U-1".

'Por medio de la pronunciacién correcta de “U”, se
consigue abrir bien la garganta y el interior de la boca.
Inmediatamente se pasar4 a la “I” sobre la misma nota, te-
niendo la sensacién de que estd colocada mucho mids alto
que la “U”, como si fuera a salir por entre los 0jos.

Manteniendo firmemente la nota y la “I” se prepara
la subida a la nota siguiente sobre “U”. Este paso de una
nota a otra debe ser flexible, como el movimiento que
hacemos al caminar, cuando apoyamos primeramente un pie
y lo levantamos luego, con naturalidad.

.A menud.o, y sobre todo al principio, los alumnos no
consiguen subir con soltura manteniendo bien abierto el fon-
dode la garganta. En ese caso, les hago pronunciar “A:-U-1",
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recomeénd4ndoles que no corten ni dejen escapar el sonido,
o sea, que canten “con el arco en la cuerda”. o

Como cada nota debe sostenerse un buen rato, sucede .
muy a menudo que se termina el aliento antes de la cuarta
o quinta notas, resultando éstas entonces muy malas. Para
remediarlo, recomiendo a mis alumnos economizar el alien-
to, tal como si tuvieran que cantar una nota mis.

Este truco siempre resulta y la tltima nota es tan firme
y tranquila como las anteriores.

Se debera terminar siempre en decrescendo.

Hemos ilegado al descenso.

Como siempre, habrd que subirlo.

Al atacar el primer “do”, imagine tener una naranja
dentro de la boca y otra en el fondo de la garganta, por
sobre las que debe pasar vuestro “A-U-TI".

A veces digo también a mis discipulos:” “Dejen lugar
en la garganta para meter mi mano” (naturalmente, en
sentido figurado).

Al descender la escala, la “I”, que se habia deformado
un poco en el agudo, por el bostezo, debe hacerse cada
vez mas “I”, mas incisiva, mas clara, como mordiéndola.

Dehers cantarse la Escala Grande en toda la extensién
de la voz, ascendiendo cada vez cromducamente.

En el agudo, se tiene la sensacién de que la garganta
estid desmesuradamente abierta, para dar mds cabida al so-
nido. A menudo, cuando los sonidos estin bien colocados
las vibraciones son tan fuertes en el agudo, que uno se
marea, se aturde.

La columna del aliento debe sostener con firmeza el
sqnido y seguirlo en su ascenso, elevando el diafragma (lo
cual se obtiene al contraer progresivamente el vientre).

Hay otro modo de sostener el sonido con el aliento en
las subidas fuertes y es, al contrario, empujando todos los
musculos hacia abajo. Este recurso da mucho resultado,
sobre todo en hombres y en los que tienen voz grave, en
general. Se consigue asi gran firmeza y potencia, pero no

141



tanfa flexibilidad ni altura de voz como de la primera ma-

nera. ’ o
La primera es la adoptada por el método italiano,

mientras que esta ultima se presta mucho para el canto
wagneriano.

Noveno Y Dtcimo EjJERCICIOS
(Soltura de la mandibula inferior)
Diga “da...e”, “da..¢€’, “da..e”, tres veces sobre la

misma nota: .

Ag T 1 T 1 T T § 4’ T' - ) 4 o
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du~e  da-e da-e da-e da-s  da-e  da-e  dn-e -e

bajando enérgicamente la mandibula inferior al decir “da

y subiéndola en la “e g

La lengua, después de haber estado pegado al palac ar
para pronunciar la “d” ,vuelve ripidamente a su posicion
inicial y se tiene la sensacién de que es ella quien empuja

la mandibula hacia abajo. . .
Colocando los dedos por delante de las orejas, se sigue
el movimiento de abertura de las junturas de 1la mandibula.

Repita el mismo sobre:

/
2 y e — e e
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Abra bien grande la boca, en la segunda, tercera y

cuarta notas, que son agudas. .
La tltima, grave, debe colocarse muy alto, proxima a

su octava superior.

1. La z debe pronunciarse como en francés
de abeja) .
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(semejante a un zumbido

e

Unptcimo EJERCICIO
(Concentracidn del aliento en el sonido)
Se realiza sobre “DDU” (“U” francesa).

Duplique la “D”, para poder enviar la “U” bien ade-
lante, entre los labios. Avincelos, como si delinearan 1a “U’™:

!
—
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da- u=u u w u w a g u u u

Cuando la vocal estd colocada bien adelante, el sonido
resuena en la parte anterior de la boca. A

Puede imaginarse que canta en un globito colocado
entre los labios, delante de los incisivos. Sobre todo, no sople
al cantar la “U”: levante una pared imaginaria por delante
de su aliento, o bien imagine que quiere retener un caballo
demasiado veloz con las riendas.

Todo el aliento debe convertirse en sonido.

Esto puede controlarse por medio de una vela encendi-
da: col6quela delante de la boca, a diez centimetros de dis-
tancia, como mdximo. Su llama no debe vacilar mientras
usted cante. ‘

Si el ejercicio estd bien realizado, todo el aire queda
en el sonido para enriquecerlo. :

Este ejercicio debe hacerse ascendiendo cromiticamen-
te en la extensién de la tesitura.

Cuando se llega al alto medium, el globito se desplaza
hacia el centro de la boca.

1. U francesa.
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Duoptcimo EjERcICIO
(Conduccion de los sonidos graves a los resonadores)

Hemos dicho, en la parte teérica, que, por graves que
sean los sonidos, deben recurrir siempre a los ifesonadores
faciales para enriquecerse con sus arménicos y asegurar la
homogeneidad de la voz. '

Por medio de este ejercicio, se encontrardn muy ficil-
mente los resonadores faciales en los sonidos graves. Se com-
probard, ademds, que no es necesario buscar las resonancias
del pecho en las partes graves: surgen ya de por si; deberd
tenerse cuidado de no apoyarlas alli, pues los sonidos gra-
ves tienen su punto de apoyo en el mismo lugar que los
otros sonidos (Ver capitulo de la Emisién):

fnl Fam ) Fou P o
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1 1 e I ] il i 1 1
v & - - > ¥ ' g 3 4
hunn... -henn... . cas ¢NN...
n honn... hunn henn... hoann... hunm... henn... honn  ate

Aspire (o mejor dicho, espire) fuertemente la “H".

Pase rdpidamente por las vocales, para hacer vibrar la
nota sobre la doble “N”, con la lengua firmemente apoyada
contra el paladar..

Si el ejercicio estd bien realizado, es imposible no en-
contrar las resonancias faciales, atin para las notas més gra-
ves de la voz.

DicimoTtercer EJERCICIO

(Preparacion a los pianos y a los sonidos filados)
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Se empieza por pronunciar la “I"” bien adelante, justo
detras de los incisivos superiores, muy “I”, penetrante, con
la boca abierta a lo .ancho y como queriendo- morder el
sonido. : _ :

Ahora s2 trata de llegar a la vocal “U” francesa, ha-
ciendo de ella un sonido pleno, puro, etéreo, suave, -estable
y tan tranquilo que se lo pueda sostener casi indefinidamente.

Para conseguirlo, utilice la “I” incisiva y firme, coloca-

da bien adelante, segun hemos dicho, como trampolin.

Para la segunda “‘1”, bisagra entre la primera “I"” y “U",
el “interior de la boca se estira hacia arriba; los labios se
adelantan para pronunciar la “U”,’y se tiene la impresién
de que ésta describe una voluta hacia el fondo de 1a boca,
yendo a resonar a lo alto por detrds de los ojos, con una pu-
reza sorprendente: es un sonido de flauta en una nave de
catedral; su calma y su firmeza se mantienen por un hilillo
de aliento. ,

Realizando bien este ejercicio, se llega a adquirir la
ciencia de los “pianos” mds tenues, mds puros y mds estables.
Se podrd sostener la nota indefinidamente, llegando inclu-
so a olvidar que se canta.

Es por medio de este ejercicio, y partiendo de este “pia-
nissimo”, que debe iniciarse el estudio de los “sonidos fila-
dos”. Se aumenta lenta y progresivamente la intensidad de
este sonido admirablemente colocado por el aporte del alien-
to. Como siempre, en un sonido mantenido, se lo debe seguir,
apuntando a lo alto y repitiéndose mentalmente la vocal.

Estando este sonido muy bien colocado, el aliento no
escapa v se lo puede conservar ficilmente para el “diminuen-
do”, que deberi ser también lento y progresivo.

Pido que se me disculpe si la lectura de estas indicacio-
nes resulta complicada u obscura: seria evidentemente mu-
cho mis ficil poder: ejemplificar o explicar todo esto.oral-
mente.

145



DécimocuarTo EjERCICIO
- (Sonidos picados)

‘Un sonido picado es sencillamente un sonido ‘atacado
‘como cualquier otro, es decir, nitidamente, tal como lo
explico en el capitulo de la Emisidn. .

Lo que hace de él un sonido picado es la gran rapidez
con que se lo abandona.. . como si 0s quemara. -

Sobre todo, este corte debe ser muy nitido, 'y el aliento

no debe desbordar ni durante su realizacién ni después de
la misma: ‘ '
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Los sonidos picados pucden ser comparados a pelotas
lanzadas por una raqueta contra un tabique (imaginario)
colocado detrds de la nariz, que seria como el muro contra
el cual se ejercitan los pelotari.

Dfcmmoquinto EjERCICIO
(Los intervalos)

Los intervalos deberdn trabajarse primeramente del agu-

do al grave y luego del grave al agudo. Tomemos, por ejem-
4 plo, la quinta: Para una voz no
e trabajada, esta distancia podria pa-

v e recer dificil de abarcar sin cambiar

el sitio de la voz... y jcuidado con los registros! Pero se
puede eludir esta dificultad comenzando por la nota mds
elevada y trayendo bien cerca de ella la nota grave, tenien-
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do la impfcsién de que se la canta atin mis alto que la pre-'
cedente, y de este modo no se alterari la homogeneidad

‘vocal. :

Una vez colocada la nota grave bien alto, por medio
de este procedimiento, cante inmediatamente la quinta as-
cendente: '

Se deberd trabajar del mismo modo todos los interva-
los hasta haberse acostumbrado a tomar siempre la nota
grave-al lado de la aguda cada vez que deba cantarse un in-
tervalo relativamente grande.

Dftcimosexto EjJERCICIO

(Escalas descendentes y octavas)

a8
3
[ \}
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Se realiza sobre la “E”, con la boca medianamente abier-
ta (dos dedos de alto) . Fije bien el “do”. Manténgalo firme-
mente en su lugar mientras dura el calderén, cuidando que
todo permanezca’inmévil en el interior de la boca (condi-
cién esencial en los sonidos mantenidos) .

En esta posicién bucal, ascienda la escala descendente,
haciendo llegar todas las notas al mismo lugar de resonancia:
es como si las notas fueran, en su ascenso, al asalto del “do”.

S6lo para las 1ltimas notas graves, la boca podré volver
a cerrarse imperceptiblemente, mientras que la voz y la “E”
se aclarardn.
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De este modo, el “do” grave ha permanecido muy cerca
del primero y se puede volver a cantar la octava sin ninguna
dificultad, con la mayor homogeneidad, bajando ligeramente
la mandibula inferior. _

Este ejercicio debe practicarse en toda la extensién de
la voz. A medida que se asciende, deberd abrirse cada vez
mis la boca y la garganta para atacar la primera nota.

En las escalas descendentes hay que acentuar ligeramen-
te la segunda nota cuya precisién asegura la de las notas
siguientes.

e DtcimosEpTiMO EJERCICIO
(El trino)

“El trino es el unico ejercicio vocal que se efectia real-
mente en la garganta, por medio de una sacudida mecanica
de la laringe. Esto puede comprobarse apoyando dos dedos
contra el cuello, a la altura de 1la Manzana de Addn (es
decir, de la laringe) .

Se empieza por trabajar el trino sobre la tercera:

La fusa provoca una sacudida de la laringe. Esta sacu-
dida, al repetirse, se traduce en una oscilacién regular que
no es otra cosa que el trino. ,

Ciertas voces pueden cantar el trino con suma facilidad,

mientras que otros deben ejercitarse mucho antes de poderlo
hacer.
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Los italianos antiguos se ejercitaban tamnbién en el trino
repitiendo muy rdpidamente la misma nota sobre la letra
“I" precedida por una ‘“H” fuertemente aspirada:

At

® hi hi hi ki hi

Dftcimoctavo EJERCICIO

(Para timbrar la voz en todas las vocales)
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La “M" debe llegar bien arriba, a los resonadores, co-
mo en el primer ejercicio. La “E”, bien cerrada, se abre en
lo alto del tallo sonoro. “Muerda” la “I” (debe sentir los
bordes laterales de la lengua entre los molares) .

Cuando estas dos vocales estén bien timbradas, pronun-
cie las demds vocales sucesivamente, exactamente en el mis-
mo lugar de resonancia.

Otro recurso excelente para timbrar la voz es repetir
“ril, ril, ril” o “lul, lul, lul”, o bien “lol, lol, lol”, etc., de-
jando que vibre la voz en la “L”, manteniendo para ello
la lengua firmemente apoyada al paladar:

A
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LOS EJERCICIOS DE AGILIDAD

Los ejercicios precedentes tienen por objeto “‘impostar
la voz”, timbrada y homogeneizarla.

Todos los principios expuestos en ellos deberdn ser apli-
cados a los ejercicios de agilidad, indispensables para la sol-
tura de la voz.

19) Sobre “E’ abierta, con la lengua sacada.

99) Sobre “U” con dos dedos entre los dientes (te-
niendo cuidado de no morderlos) .

39) Sobre “I” en posicién netamente “de bostezo”

5

No les dé mayor velocidad antes de haberlos logrado per-
fectos al hacerlos lentamente.

Nunca olvide que es mds provechoso hacer bien uno o
dos ejercicios que veinte en cualquier forma. -

Este sistema es también aplicable a las vocalizaciones
(Panofka, Concone, Bordogni y demis), que se ejecutardn
tratando a la voz como un instrumento cualquiera.

Una vez que la voz esté bien impostada, puede reali-
sarse el entrenamiento vocal en base a obras que se estudia-
rdn primeramente COmMO si fueran ejercicios, adaptidndoles
luego la letra y articulando lenta y acentuadamente.
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Para lograr una perfecta homogeneidad vocal en la_

articulacién, hago cantar las palabras reemplazando prime-
ramente en ellas las vocales por “I":

“Dicw qui ni nis quirimis”.

“Dicen que no nos queremos”.

Esto parece raro, pero, después de haber efectuado
por tres o cuatro veces este trabajo, se logra colocar Tas
distintas vocales en el mismo plano ccn facilidad. Para ello, *
basta con “pensar I” al pronunciar nitidamente las demds
vocales, y colocdndolas en el lugar correspondiente a la “I”.

k-4-1
-4

He llegado al fin de este libro.

En pocas paginas he expuesto lo que me parece indis-
pensable para el estudio del- canto.

La materia es extensa y por lo tanto me vi obligada a
elegir y resumir.

Pueda este libro, en el cual he puesto todo mi corazén
y al cual he confiado los secretos de mi experiencia, alcanzar
la meta que me he propuesto: hacer mds ficil el trabajo vo-
cal y dar un instrumento flexible y décil a aquellos cuya alma

vibrante tiende a comunicarse por uno de los mds puros me-
dios de expresién: EL. CANTO.
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EJERCICIOS DE AGILIDAD
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