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LA ESCRITURA VIVA DE LAS PALLABRAS

CONCHA DONAQUE

“El hombre es el tGnico animal que
tiene algo que decir. Por eso habla”.
Con estas palabras empezaba Manuel
Vicent un articulo en E! Pais titulado:
“El valor de las palabras”. La palabra
fue un grufiido que se ha convertido en
un fonema lleno de significados. Ahora
nadie puede pensar sin imaginar pala-
bras y nadie puede imaginar palabras
sin que €stas resuenen en el interior del
cerebro. As{ funciona el pensamiento,
como una miisica hermética, algebrai-
ca. La prosa fue verso, el verso canto, y
el canto grito; un grito que dividié en
dos el silencio del Cuaternario. No voy
a hablar solamente de la palabra, para
es0 estdn los filélogos. Voy a hablar de
la escritura viva, de nuestra “palabra™:
la evocada, la que ha sido escrita y vi-
vida por diferentes actores. Esa posibi-
lidad de revivir la palabra todos los dias
es el objeto de nuestro trabajo. Necesita

un cédigo, un encueatro. Ese encueniro
se va a manifestar por primera vez en
Grecia, acompaiiado de ia aparicidn del
concepto de ciudad. La palabra nace en
Grecia cuando la pirdmide del poder se
ha convertido en un cilindro, cuando
nace la democracia, 1a tragedia y la co-
media. No pretendo hacer una alusién
politica, sino describir una realidad: el
nacimiento de la palabra que nos inspi-
ra,

Plutarco nos da un ejemplo estupen-
do cuando analiza la vida de Demdéste-
nes. Nos explica que Demdstenes es un
joven gue se queda huérfano a los dieci-
nueve afios y que tiene problemas de
expresion para defender sus asantos pi-
blicos. Su torpeza provoca la risa en los
demds. Demostenes consulta al actor
Sétiro, quien le dice que no basta con
elaborar bien el discurso, ademds tienen
que saber pronunciarlo. La voz es la ca-




rretera, la ruta, el camino por el cual
transita el discurso. ;Qué hace Demés-
tenes? Se encierra en una habitacidén y
durante unos meses hace ejercicios dia-
rios de respiracién, lanza tonos a la
pared y recita versos sin respirar, como
Sarah Bernhardt. Sarah Bernhardt con-
fiesa en sus memorias que toda la vida
hizo alejandrinos sin respirar (atin hacia
El Cid, invélida al final de su vida lle-
nando el teatro sélo con su voz). Los
dos nos ensefian que la voz es ejercita-
cidn, Platén también habla de la palabra
en dos de sus didlogos sobre la retdrica.
En el primero de ellos, Sécrates pregun-
ta a Gorgias ;qué es la retérica? y de
ella voy a hablar, porque es la fuente de
donde han bebido los actores para cons-
truir y elaborar su palabra.

La retdrica se compone de cuatro
partes: gimnasia, fonética, ciencia mé-
dica y discurso. Esas son atn hoy las
cuatro partes de nuestra ensefianza que
han perdurado desde los clasicos. Mu-
chas veces se dijo en la Florencia de los
Bardi que la tragedia podia ser cantada.
Si la tragedia fue hablada o cantada, es
algo que no sabemos a ciencia cierta. S1
sabemos que la tragedia ha sido la gran
inspiradora de la dpera y del oratorio.
Sin embargo, las palabras de Edipo re-
suenan de forma diferente si se dicen o
si se cantan. ;Por qué? Porque el capto
es ¢l tono, es la altura, es la miisica.
Las palabras dichas son el juego de los
sentimientos y de las imagenes.

Aristételes elabora una teoria del arte
de convencer en su libro de Retdrica. Su
Arte poética es el primer texto que
vamos a frabajar los actores. En €] alude
a los medios de expresién de un actor,
que son la voz y la pronunciacién. Para
Aristételes, Ja voz era un drgano que se
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componia de tono, armonia y ritme, E}
tono era la intensidad; la armonia, el
equilibrio entre los graves y los agudos;
y el ritmo, la velocidad. Aristételes
crefa que la voz era un drgano y este
concepto perdura hasta que, a mediados
del siglo XIX, un doctor espaiiol, Ma-
nuel Garcfa, hijo del célebre cantante
Manuel del Popolo, descubre el funcio-
namiento de las cuerdas vocales y obtie-
ne el premio de la Royal Society. Con
Manuel Garcfa aparece la gran especia-
lidad médica de la otorrinolaringologfa.
Pero vamos a seguir con Grecia.
Una de las cosas a las que alude Aristd-
teles es que el actor debe conocer el
comportamiento del discurso, debe dis-
tinguir entre una narracién, una siplica,
una amenaza... La expresidén oral la
COMpoNen tres €osas: narrar-mover-
conmover, Son los fines de la expre-
si6n oral. Un poguito después, en plena
crisis de la Republica Romana enfren-
tada a lo que va a ser el Imperio, Cice-
rén resume las teorfas de Aristdteles y
Platén, pero afiade un punto: que la ac-
cidn fisica es la voz ¥ ¢l movimiento.
La accion de la palabra es su pronun-
ciacién, la energia que se otorga en el
compromisc con la palabra. Esta visién
de Cicerdn, en una Roma corporal, es
un avance hacia el encuentro entre la
voz y el cuerpo. Quintiliano, el gran
inspirador del Medievo que quizd esté
en los origenes de nuestros actores, re-
sume las teorfas de Cicer6n y Aristéte-
les en sus Instituciones. Pero Quintilia-
no también hace aportaciones propias y
defiende que ¢l conocimiento profundo
de la palabra significa una buena arti-
culacién, reflexién, inflexién, varia-
cién y voz media (tema interesante la
voz media}. Otra singularidad de Quin-
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tiliano es que se diferencia en cierto
modo de esa retdrica cuyo fin era con-
VENCer y Propone una nueva argumen-
tacién que ya no trata tanto de conven-
cer sino de ser verosimil. Hoy, estas
ideas han germinado en la Universidad
de Berkley. Demostenes se entrend con
Sdtiro; Cicerdn se entrend con el gran
comediante Roscio y con el gran tragi-
co Esopo. Vemos que el arte de hablar
siempre ha estado muy unido al arte del
actor, quien, de hecho, ha sido el gran
inspirador de la palabra,

En el Medievo 1a palabra se convier-
te en el arte de la predicacién y ofro
tema interesante en Quintiliano es lo
que €l llama el “pathos” del discurso.
Yo lo llamo el comportamiento del dis-
curso, que va a generar que la retérica
se aleje del modelo tradicional de la
Antigua Grecia. Sin embargo, en todas
las pniversidades, tanto espaiiolas como
extranjeras, se siguié estudiando la re-
térica cidsica. Pero nuestro teatro apa-
rece con el Auto de los Reyes Magos.
Como siempre, hay en el origen del te-
atro una relacién estrecha entre la escri-
tura y la palabra: con el autor que al
pensar y al escribir upa palabra lo hace
para que se convierla en un movimiento
de la musculatura y se haga palabra fi-
sica. Al hablar, nosotros movemos
nuestra musculatura. Cuando el poeta
crea una palabra, esa palabra es fisica.
Cuando el actor ia evoca, lo hace de
forma fisica y establece la relacién con
el dramaturgo. En la Edad Media toda-
via no han aparecido los directores ni
los escendgrafos.

En el teatro espaiiol nos encontra-
mos las frases que Cervantes pone en
boca de Pedro de Urdemalas: “El actor
tiene que saber decir el verso, tiene que

tener ademanes, galanura”. No voy a
citarlos ahora, pero si quiero sefialar
que Cervantes ya advierte que el actor
necesita unas condiciones especificas.
Esto, sefiores, se siente, aunque a veces
no lo parezca, Cuando Anthony Bur-
gess, el autor de la Naranja Mecdnica,
vivié catorce afios en Mesopotamia tra-
bajando el violin, se sintié fascinado
por la figura de Jesis. La figura de
Jestis, seglin Ia narracién de Burgess,
era la de un gran actor. Jesis era un
hombre con una complexién de uno
ochenta. Sélo asi le podian oir en el
monte Tabor decir las Bienaventuran-
zas. Hablar en piblico es facil. Hoy Io
€S Un poco mas gracias al micréfono.
En Hamlet, Shakespeare nos dice
algo que apunta mds alld de la palabra.
Shakespeare introduce la i6gica, la vero-
simifitud: *“Que la accidn corresponda a
la palabra y Ia palabra a la accién™. A
veces veo actores que gritan mucho;
“1jPosada seftor!!!” Y, sin embargo, las
manos estdn caidas. Eso es falso. {Si mi
VOZ grita, mis manos también gritan!
Esta frase mégica de Shakespeare mere-
ceria otro ensayo. Pero al que yo real-
mente adoro y al que tengo como un
gran maestro es a Jean-Baptiste Moligre,
Porque Molitre es un abogado que hace
estudios de derecho y cuando los termina
le dice a su padre:*Mira, yo quiero hacer
teatro”, Moliere demuestra que esto se
siente. Como lo demostré el actar Anto-
nio Vico, que era oftalmélogo de carrera.
También Romea empezé leyes y quiso
ser actor. Moliére funda una compafiia,
la Hustracion Francesa, con la ayuda de
una viuda, con cuya hija luego se casa, y
de un dinerito que le da su padre (bur-
gués, no aristdcrata; los aristécratas no
pagaban impuestos). Funda la compaiiia,




recorre con ella Francia durante diez
afios y tiene un fracaso estrepitoso. A
Moligre le debemos los primeros ejerci-
cios de tecnologfa, de eje, que nos intro-
ducen en la expresién como una relacién
de espacio y de tiempo. Yo puedo utili-
zar unas gafas para lo que quiera si tengo
un eje. El eje es la expresion. El famoso
gjercicio de andar con la enciclopedia o
el famoso ejercicio de control respirato-
rio de soplar a la llama de una vela sin
que se apague, son g¢jercicios que datan
de Moli¢re. Ademds Moliére va a ser
como David Garrick, fundador del Tea-
tro del Globo, uno de los primeros crea-
dores de compaiiias estables. Como Ia
compaiifa de la Comédie Frangaise, que
se ha mantenido desde finales del siglo
XV hasta hoy. O el Teatro del Globo,
que ha pasado por muchas etapas y que
vuelve otra vez.

Hace poco visité 1a Royal Shakespea-
re Company, que es una compafiia pri-
vada montada por Vivien Leigh y Lau-
rence Olivier con el dinero que habfan
ganado en Hollywood. Muchos amigos
les ayudaron actuando con ellos. En
1999, 1a Royal Shakespeare Company es
una compafifa estable de 78 actores con
contratos de cinco afios, con ocho com-
pafifas de repertorio y cuatro teatros, dos
en Londres y dos en Siratford, que ade-
més trabajan los curriculos en los cole-
gios. Es una compaiifa privada que estd
al margen de los avatares de la politica.
Moliere y Garrick son los primeros que
dan al teatro ese valor patrimonial. Su-
pongo que los franceses también tendrén
que dar las gracias a Richelieu, Cornei-
lie, Racine... Cuando los actores del
XIX, como Julidn Romea en Héroes del
Teatro, se enfadan un poquito con Lope
¥ le reprochan que no haya hecho la re-
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forma que tenia que hacer, yo pienso,
iqué reforma era esa? ;Tal vez hacer un
teatro menos comercial y al gusto de la
gente? Porque, aunque Lope era un
autor maravilloso, falt$ ese cardcter pa-
trimonial, falté el teatro estable, falté el
actor que no viviera del ayuntamiento o
de las comunidades, como cuenta Larra.

Junio a Moligre también hay un gran
actor, el actor que estrena George Dandin:
Michel Baron. Es el primero que en 1680
dice que las tragedias deben tener un tono
natural. jj;Hum,..!!! Garrick dijo después
que la gran paradoja es que un comedian-
te tiene que entrar dentro de si, pero a la
vez tiene que trabajar con toda su muscu-
latura para que el resultado sea el previsto,
Gran paradoja que analizard Diderot en
uno de nuestros grandes libros de texto.
Pero no voy a hablar de La Paradoja del
Comediante. Quiero hablar de 1a voz. Mi-
chel Baron es el primero que habla del
tono natural. Genera un debate en Francia
en ¢l que participan la actriz Clarion
Adriana Eecouver y hasta Talma, el gran
actor del romanticismo, de la Revolucién,
el que estrend Hernani, de Victor Hugo.
Talma nos recuerda que las tragedias se
hablan. Su gran innovacién fue introducir
el traje de 1a época. Dejaron de hacer
Edipo vestidos de mosqueteros. Cuando
vayan a Parfs, no dejen de visitar el Louv-
re, porque Delacroix fue uno de sus gran-
des admiradores y hay muchos cuadros
suyos dedicados a Talma.

Isidoro M4iquez es un actor espafiol
que viaja a Francia y trabaja con Talma,
de quien aprende sobre todo la respira-
cién y la palabra hecha verdad. Con
Talma, al decir que las tragedias se ha-
blan empieza a penetrar el concepto de
la verdad en el teatro, Nadie sabe como
descubrirla, pero ahf estd. Y ello supone

LA ESCRITURA VIVA DE LAS PALABRAS

que la formacién del actor tiene que in-
cluir la historia, 1a lengua, el compor-
tamiento homano. Y no digamos en
Moratin, que considera et teatro como
un espejo de costumbres. Esta concep-
cidn se ha mantenido, aunque en el siglo
XIX, el pobre Romea, que trabaja la
verdad, tuvo que interpretar muchos pa-
peles que no le iban nada, como Traidor
inconfeso y mdrtir y esas cosas. Pero en
esta bisqueda surgié la reflexién. ;Para
qué escribié Esquilo la Oresriada? ; Para
qué escribi6 Ibsen Casa de Mufiecas?
Desde entonces el teatro tiene algo mds
y pretende no sélo divertir. A lo mejor
s que lo divertido es pensar... No lo sé,
1.a verdad, como digo, Hega a Espafia,
con Méiquez y con Romea. El XIX es el
gran siglo de los descubrimientos tecno-
ldgicos. Después de Kant aparece el Po-
sitivismo cientifico, la expansién de la
ciencia, de la mecdnica, del vapor y de
los ferrocarriles, la gran colonizacién in-
glesa de la India y China. Todo esto re-
percute en ¢l teatro, que es el arte de la
vida sin imitarla. De Oriente llegaron
nuevas ideas y técnicas sobre la voz y
sobre el cuerpo. Venimos de una cultura
donde, después de San Agustin, después
del sigio IIL, muy influenciados por esa
transubstanciacién de materia y forma,
came y-alma, pecado y gracia, el cuerpo
se ha visto como un pecado. Si os fijdis
en ¢l ballet, en la épera, en la arquitechu-
ra, la cultura occidental ha sido una bis-
queda de la elevaci6n, hacia aniba, como
en una iglesia gética, porque Dios estd
arriba. Con el siglo XIX Ilegan visiones
distintas. Primero, la idea de ser humano
con una parte astral, una parte fisica y
una parte espiritual. Esto va a influir
mucho en el XX, pero ya estaba presente
en el siglo XIX en las plantaciones de

Estados Unidos. En ese nuevo pafs, que
antes de 1771 no existia, surge una nueva
misica, sin compositor, ni director, ni
partitura. Es una miisica con climax, con
otras formas, ritmos y voces. Ya no es
esta voz (pituda) que tiene ana gran ex-
tension. Esta voz tiene estudio, es de
clara pronunciacin, aparece la energia
{grave), un movimiento que dicen que es
erdtico, satinico, pero que va a influir en
todo el siglo XX, tanto en la misica,
como en el teatro, como en la pintura. Es
como la bisqueda de Gaugin en Tahiti,
que influye en Artaud y en los impresio-
nistas. Y lo que permite todo esto es la
méiquina. La tecnologia ofrece la posibi-
lidad de viajar, del micréfono, la itumi-
nacién que todo lo transforma.

El siglo XIX también es el siglo de
las escuelas, de los conservatorios. Atin
hoy hay quien se pregunta por qué hay
un conservatorio. jHuy, si esto viene
desde Moli¢re! ;Por qué la gente pre-
gunta estas tonterfas? Eso es como
cuando me preguntan si aqui empleo el
método “Kelvinator” o el “Westinghou-
se”. Hablan asi los fisicos de Newton.
iAcaso los cientificos se adseriben a un
método? La paradoja del comediante
nos ensefia que ¢l teatro es una ciencia
y un arte. Arte es hacer una cosa bien,
El artista es el que hace y dice las cosas
bien. Pero el teatro es una técnica y una
ciencia llena de palabras.

Los medios de transporte van a posi-
bilitar el intercambio cultural. De pronto,
una actriz italiana, como Eleanora Duse
va a poder ir a Estados Unidos vy al Tea-
tro del Malik en Rusia, que se estd re-
componiendo. Es 1a Rusia de Tolstoi y
de los zares, cuya influencia llega hasta
el Céucaso, Georgia, los Urales, Turquia,
Agsia Menor. Meyerhold, Stanislavski,




Vajtangov se forman en un pais donde
hay una eclosién cultural unida a este fe-
nomeno revolucionario. Algo parecido a
la Francia de Talma. Es un tema muy in-
teresante que s6lo quiero mencionar.
Todos estos factores, con el piblico y los
actores van a generar en el siglo XIX una
nueva escritura. Ya se queda atréds el Don
Juan. * Don Juan, don Juan, yo lo implo-
ro de su hidalga compasion...”, Ya no es-
tameos en eso. Ahora estamos diciendo
en Casa de mufiecas, yo quiero vivir mi
vida. Y a ver cOmo se dice eso. La apari-
cién de nuevas técnicas vocales tiene que
ver con la escritura y con los avances
cientificos. El teatro ruso fue en su mo-
mento el receptor de la primera figura
importante, que aparece en el XIX y que
no habfa existido antes. La relacién anti-
gua entre aufor, actor y publico cambia
con la aparicién del director. El director
debe su nacimiento a la troup de Meinin-
gen. Su papel es generar una palabra glo-
bal, a través de un comportamiento de la
obra, desde las distintas palabras de los
actores. Un comportamiento giobal que
estd por encima de las palabras del actor
y del escritor. La técnica del actor culmi-
na con Stanislavski, profesor de interpre-
tacién y director en cierta manera, que
propone una exhaustiva preparacion en
los ensayos v un completo andlisis del
texto.

A partir de 1922, con la publicacién
del Curso de Lingiiistica General de Sau-
serre, la palabra va a convertirse en un
signo. Un signo donde el significado es
algo objetivo y el significante es el afecto.
Vamos a distinguir lengua y habla. El
habla es la parte afectada. Se distingue el
habla de Madrid del habla de Catalufia,
del habla de Sevilla... la palabra “pajaro”
(no péjaro) no es nada en nuestra con-
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ciencia. No modifica un solo miisculo en
nuestra cara porque no significa nada.
Esto se ve cuando salimos con una perso-
na gue no habla castellano. Si no hay un
metalenguaje afectivo, se convierie en un
aburrimiento horrible al cabo de media
hora. jPor qué? Porque no estamos afec-
tados. Me surgen muchas reflexiones,
{Cémo no hablar de Isadora Duncan?
{De Gordon Craig? ;C6me no hablar de
la bisqueda del cuerpo en la Antigua
Grecia y de como de esa bisqueda surge
la pléstica de un nuevo cuerpo ¥ de un
nuevo concepto de espacio?

Si la retdrica se componia de gim-
nasia, ciencia médica, fonética y el
discurso, vamos a ver cémo nuestra es-
peranza destinada a que el actor viva
las palabras revive a través de su traba-
jo dandoles ese color o esas mezclas,
como haria un pintor. Si los tonos son
los colores, veremos que ¢l timbre son
los matices.

Artaud en su El teatro y su doble
busca en el actor el gran motor de la voz
y €l cuerpo, un teatro lleno de signos, gri-
tos, algo que devuelva al teatro esa ilu-
sién de ritual. Depende del fundamenta-
lismo del pais de procedencia. Todas las
investigaciones surgidas de las compafii-
as de teatro y grupos de investigacion dan
el valor sobre todo al cuerpo y a la ejerci-
tacion. No es una voz de laboratorio, de
estudio, de convencidn, comeo el canto
clasico, sino unir mds alld en las posibili-
dades fisicas del actor y del grupo.

MAXIMO RENDIMIENTO CON
EL MINIMO ESFUERZO

Esta es la gran maxima de nuestra
técnica en el teatro. La voz natural es
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aire, energia y aperfura. AIRE: los mo-
mentos importantes de la vida, el cuerpo
es capaz, gracias al cerebro, de proveer-
se del aire que necesita. Esta organici-
dad que se da en esos momentos es la
que tenemos que segmentar y reiniciar
de forma voluntaria. LA ENERGIA:
dice Einstein que la energia es la masa
por ia velocidad al cuadrado. Si observa-
mos cualquier cantante de jazz, vemos,
por un lado, su apoyo en el espacio y a
la vez su movimiento; el resultado es la
energia. La voz es fisica, el lenguaje
también. Téquense el abdomen y digan
cualquier palabra con “R” a una pared
que esté enfrente y observardn que el
lenguaje también es fisico. Pronunciar la
letra “B” necesita cuarenta misculos,
luego el lenguaje del actor moviliza esos
miisculos pero a mayor velocidad, como
sucede con un atleta. APERTURA: al-
gunas veces una persona de ciudad
puede pasar diez horas sentada, su voz
serd producto de esta circunstancia y
con el tiempo ir4 cada vez més reclinan-
do su columna hasta ir medio doblado,
ello provocard el cierre de la caja tordci-
ca y el ablandamiento de la musculatura
abdominal. Si el gato tiene la capacidad
de dilatarse, el hombre tiene la capaci-
dad de dilatarse y de henchirse y por eso
canta, habla en piblico, baila y gana
competiciones deportivas. .

LA ORTOFONIA Y DICCION, que
es la escritura viva de las palabras, se
compone de cuatro apartados que coin-
ciden con los relatados por Gorgias y
que son finalmente los que constituyen
una clase de ello: GIMNASIA O ES-
QUEMA CORPORAL. A la gimnasia
cldsica hoy aftadimos el movimiento en
cuzlguier vertiente: baile, expresién
corporal, esgrima, karate, gimnasia o

simplemente inteligencia natural como
medio fundamental para conseguir el
esquema, y esto es la de vivir en el es-
pacio, una dimensi6n de tiempo imagi-
nario. Los fines son la postura ideal, la
relacidn entre nucas y pies, la movilidad
del cuello, hombros, cintura, pelvis y lo
que es mds importante, el eje bucal. M.
Alexander, un actor australiano que a fi-
nales del XIX, tuvo un trac vocal y para
recuperarse se puso enfrente unos espe-
jos y fue viendo la importancia de la
postura para la emision vocal. Localizd
unos miisculos pequefitos que unen el
abdominal posterior con el crineo, que
si no se hace el esfuerzo de mantenerlos
tensos, son los primeros que pierden
elasticidad y entonces ia cabeza va
hacia atrds y ia mandfbula hacia arriba.
Moligre lo solucionaba poniendo unos
libros en la cabeza para gue la nuca es-
tuviese siempre alta mirando al cielo.
Por supuesto, la equitacién y el golf
hace que los trajes de cierta gente siem-
pre sienten mejor porque estdn basados
en el mismo principio. En nuestro caso,
las cuerdas vocales se sitiian entre la ter-
cera y cuarta cervical y es muy impor-
tante que tengan la posicién adecuada.

CIENCIA MEDICA O FONIATRIA

A veces, se oye hablar de foniatras
que dan clase, de logopedas que ense-
fian canto, de ortofonistas que curan
parilisis vocales. Esto forma parte del
voluntarismo inconsciente... El fonfatra
es un médico, el médico cura o deberia,
el logopeda es un rehabilitador o reedu-
cador, y el ortofonista es el que cuida la
estética del lenguaje: educacién del
lenguaje, educacién de la voz, acentos,
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etc. Pero todos tenemos que estudiar
ese conocimiento que es la foniatria. La
foniatria o estudios de las patologias de
fa voz y la otorrinolaringologia nos en-
seflan que:

1°. Tenemos un aparate respirato-
rio, es decir, usamos los misculos invo-
lucrados en la respiracidn para poder
producir un fendmeno acidstico volunta-
rio. No significa que aprendemos a respi-
rar, sino que utilizamos una respiracion
objetiva, que no es sino la reproduccién
segmentada de cuando tenemos que
decir algo con proyeccidn, es decir, para
influir en los demds. Si la respiracion se
basa en el equilibrio entre inspiracién y
expiracion, la respiracion objetiva trans-
muta dicho equilibrio en expiracion larga
y voluntaria, inspiracién corta y volunta-
ria. Otra parte de este aparato es el mts-
culo de la voz, el diafragma, el dnico ho-
rizontal del cuerpo humano y que con la
ayuda de los oblicuos y serratos, asf
como de la musculatura abdominal pos-
terior, va a impulsar suave y controlada-
mente el aire hacia arriba. Primero, el
diafragma se expande haciendo de si
mismo una gaita y como ésta, cuando la
parte baja del pulmén estd llena de aire,
es el diafragma con sus amigos, como el
gaitero con la boquilla y el dedo, el que
va a controlar la salida de ese aire. Ese
aire que utiliza o que en fisica conoce-
mos como resistencia y que aquf lo lla-
maremos impedancia,

2°. El aparate fonador se compone
de la laringe y de las cuerdas vocales.
El mecanismo de la laringe, aparato
cartilaginoso y flexible, origina lo que
se Haman los registros. Tenemos una
voz hablada natural, que, gracias a la
tecnologia existente, se puede amplifi-
car y hoy, a diferencia de antes, 1a po-

CONCHA DORAQUE

demos usar en el teatro. Esa voz natural
puede ser cantada o hablada y se cono-
ce como VOZ DE PECHO O REGIS-
TRO PESADQ. También poseemos
una voz de cabeza o registro ligero uti-
lizada antiguamente. De hecho nuestro
teatro del Siglo de Oro se llama teatro
lirico y es un mecanismo que tiene que
ver con el aire, con el apoyo y con el
tono. Las cuerdas vocales vibran y
segidn su ndmero de vibraciones nos
dan un tono u otro. La vibracién depen-
de del deseo (energia), de la ejercita-
cién muscular, del aire y del dibujo de
ese tono en el cerebro: LA IMAGEN
ACUSTICA. Muchos profesores de
canto ensefian basdndose en sensacio-
nes y es importante que exista esa ima-
gen del tono en el cerebro. De ahi viene
la necesidad de preparacién: anilisis,
aprendizaje, ejercitacién o ensayo.

3°. El aparato resonador es el am-
plificador natural, nuestras partes 6seas
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que duplican la vibracién de las cuerdas
vocales gracias al movimiento de los la-
bios y la lengua. También nos da tam-
bién el timbre, la peculiaridad vocal de
cada persona. La facilidad de un imita-
dor reside en su reproduccion de timbres.
Los hablas de cada idioma son combina-
ciones de sonidos producidos por la len-
gua y por los labios que generan un tim-
bre reconocible a una colectividad.

FONETICA O CORRECTA
DICCION DEL CASTELLANO

La fonética es la ciencia que estudia
los sonidos de un lenguaje y por lo
tanto, la articufacién de fonemas vocd-
licos, 1a pronunciacién de fonemas con-
sonénticos, la acentuacién y el ritmo.
El ritmo es el afecto, es el compromiso
con el habla, pero, para que el ritmo sea
el deseado y no el involuntario, necesi-
tamos aire, impulso, deseo. En el teatro
poético, la composicidn ritmica va ge-
nerando en el espectador un tam-tam
como el tambor donde el significante se
convierte en significado. Piensen en el
jazz, por ejemplo. En la vida nos move-
mos en ritmos, y esto es lo que el actor
trataria de inscribir en su memoria y en
la memoria de los demds. El estudio de
la fonética comprende también Ia pala-
bra en movimiento, la palabra como ac-
cion fisica. Y el miisculo que también
estd relacionado con el diafragma es sin
duda: LA LENGUA. Cuando nos gusta
alguien irresistiblemente, nos vibra el
diafragma y nos puede llegar a doler de
nervios. Es el mdsculo del amor. Cuan-
do sacamos la lengua y nos frotamos
las manos, son palabras que guieren
salir y no saben cémo. Cada idioma es

una utilizacién distinta de la lengua. En
las lenguas indogerménicas la fuerza la
tiene la vocal y la consonante es un
ruido. Las consonantes son siempre re-
suitados, salvo en las lenguas semitas.
“Las vocales son los rfos y las conso-
nantes las orillas”.

EL DICURSO
O EL TEXTO TEATRAL

Si la retérica estd basada en el arte de
convencer y establece tres tipos de dis-
curso el narrativo o didactice (contar),
el expositivo o dialéctico (mover), y el
lirico o poético (deleitar)—, el texto tea-
tral estd tambi€n inmerso en los diferen-
tes lenguajes que van del épico, al natu-
ralista, al expresionista, etc.; pero eso
serd un resultado que controlard el direc-
tor. Nuestro trabajo se puede resumir en:
1) RECONOCIMIENTO DEL TEXTO;
2) ANALISIS DEL MISMO, SEG-
MENTANDOLO SEGUN SEA PROSA
O VERSO EN ACCIONES Y OBIJETI-
VOS; Y 3) LOGRAR LA VEROSIMI-
LITUD Y LA LOGICA DE TODO
PROCESQO CREATIVO, SIGUIENDO
LA ESTETICA DEL MISMO Y EL
RESULTADO QUERIDO.

Tono, timbre, intensidad y cantidad,
€stas son las propiedades del sonido.

Tono, resonancia, respiracién y
ritmo, éstas son las propiedades de la
Voz.

Entonacién, fonologia, acentuacion
y prosodia son las propiedades del len-
guaje.

Sin embargo, no basta poseer una
gran voz para Sef un gran actof, sino
que hay que desarrollar a fuerza de
tesén y tino una “gran persona”. Y no
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aludimos a su sentido ético. El arte no
exige santos, si seres capaces de saltar
los limites colectivos. El gran actor no
s una gran voz, sino el desvelado afdn
del hombre de, gracias a ella, mejorar-
se, cumplirse.

CONCHA DONAQUE

La palabra es el resultado del juego
de las imigenes de los sentimientos y
de las ideas. El tono y el timbre son el
trasunto de lo que queremos expresar...
Ese es el matiz de nuestra voz... Esa es
la escritura viva de la palabra.
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que no ¢jerce. Ha estudiado periodismo en fa Escaela Oficial.

canto en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid,
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¥ ha sido becada por el Ministerio de Caltura para cxlmlhu fo-
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