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ADVERTENCIA

El gran favor que el mundo hispanoamericano dispensé a
la primera edicion castellana de este libro, nos ha movido
a publicar las ediciones sucesivas. No es extrafio, ciertamente,
el éxito que se obtuvo, tratdndose de un libro cuyo autor,
reconocido como la més alta autoridad de nuestros dias en
la pedagogia musical, ha sabido ajustarse discreta y précti-
camente a la realidad, insinuando al propio tiempo los més
elevados principios de su arte, tan alejado de un empi-
rismo rutinario y mecénico como de un idealismo puramente
especulativo.

Se ha procurado aqui, teniendo a la vista el original de la
séptima edicion francesa, incluir todas las mejoras hechas en
ella; se han ampliado ademds, por medio de notas, algunos
conceptos; se ha completado el texto con las reformas que
han experimentado en los iiltimos afios los programas de los
conservatorios y se ha engrosado notablemente la bibliogra-
fia didactica. Por otra parte, y con el fin de facilitar la con-
sulta de las abundantes materias que se acumulan en cada
capitulo, éstos han sido divididos, especificAndose su conte-
nido en apartados, cada uno de los cuales lleva su propio epi-
grafe. Con este sistema, y con ayuda del minucioso indice
que va al final, hallara facilmente el lector lo que més le inte-
rese y busque.

Pero como es nuestro intento que esta obra se adapte
especialmente a las necesidades de los paises de lengua espa-
fiola, la hemos dotado de la més completa informacién que ha
sido posible obtener sobre la ensefianza de la miisica en las

1 = Lavienac: 6. edicién




2 ADVERTENCIA

repiiblicas de la América Central y del Sur; se han ampliado
los conocimientos que se daban sobre el ejercicio del 6rgano,
de tanta importancia en el servicio religioso, y se le ha afia-
dido un epigrafe destinado a la guitarra, instrumento pecu-
liarmente espaiiol, del cual no trata el original francés.

A causa de su edad avanzada, el venerable maestro
Pedrell, traductor de esta obra, no pudo ya encargarse de
revisar la segunda edicion, por lo cual fué confiada al P. Luis
Villalba, sobradamente conocido aqui y en el extranjero por
sus originales y eruditas investigaciones en materia de miisica
.espafiola, quien con gran cuidado y minuciosidad efectud las
ampliaciones, que acabamos de mencionar. Finalmente, esta
sexta edicidn, ha sido objeto de una revisién completa por el
maestro don Roberto Goberna, a quien se deben las amplia-
ciones que la obra presenta, con respecto a la edicién anterior.



CAPITULO PRIMERO

Consideraciones generales
sobre la educacién musical

La Misica es una lengua

Infinitamente menos precisa que el méas rudimentario de
los idiomas en cuanto a la determinacién del asunto que trata,
posee, en cambio, la miisica, una intensidad de expresion,
una fuerza de emocién comunicativa, que no alcanza lengua
alguna hablada, ni aun la méds perfecta.

Como todas las lenguas, tiene la miisica diversos dialec-
tos, jergas y hasta su cald, su ortografia racional, etimol6-
gica, su ortografia fonética y su ortografia caprichosa; puede,
por lo tanto, ser hablada con més o menos propiedad y escrita
con mds 0 menos correccion.

«El estudio de la lengua musical es semejante al de las
demés lenguas. Quien desde la infancia la aprende puede
apropidrsela, mas es casi imposible lograrlo en edad avan-
zada.» (1)

Como todas las lenguas, puede también ensefiarse de dos
maneras: per la prdctica o por la teorfa. Posee su literatura
especial, de gran riqueza y de extremada variedad; el compo-
sitor es autor con el mismo titulo que el literato; los cantantes
y los instrumentistas son intérpretes, como los que declaman o
leen; éstos se valen de palabras, aquéllos de sonidos, pero

(1) A. Rubinstein, Aphorismes.
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su objetivo es idéntico: infundir la emocién, o, por lo menos,
despertar interés. «La miisica es como una lengua universal
que relata armoniosamente todas las sensaciones de la vida.»
(Madame Cottin.) Finalmente, por el proceso mismo de todas
las lenguas, la miisica se transforma incesantemente, por evo-
lucién lenta y 16gica, siguiendo los progresos de la civiliza-
cién y respondiendo a las necesidades de las diferentes épo-
cas y de los diversos paises.

La Miisica es un arte

El més sutil, el mds inmaterial y el mas fugaz de todos. El
arquitecto remueve blogues de piedra; el escultor trabaja en
bronce y en marmol; el pintor fija sobre la tela, la madera, la
piedra o el papel sustancias colorantes de ilimitada dura-
cién; hasta el poeta encuentra en las palabras de su idioma
los elementos fijos y previamente dispuestos de su obra. Sélo
el misico parece trabajar en el vacio y con el vacio; no dis-
pone sino de sonoridades, tan pronto extinguidas como perci-
bidas, de las cuales no queda més que el recuerdo; he ahi sus
materiales; y con esto ha de «cautivar el oido, interesar la
imaginacion, y, a menudo, exaltar el alma», segiin una defini-
cién antigua y, por cierto, de las mejores.

Este arte, sin embargo, es asimilable a la poesia, pues asi
como el poeta utiliza las palabras, el compositor emplea los
sonidos; como el poeta, héllase el compositor severamente
sujeto a las leyes del ritmo y de la consonancia: como aqueél,
dirigese a la inteligencia, al sentimiento, al alma, por medio
del 6rgano auditivo. Es, asimismo, arte comparable a la pin-
tura, porque posee su colorido especial, que es la orquesta-
ci6n; su dibujo, su linea, que es el contorno melddico; y, en
fin, la acertada ponderacién de las combinaciones, de donde
resulta lo que en uno y otro arte constituye la armonia.
Quizda mds que a la poesia y a la pintura es la miisica
semejante a la arquitectura, si se considera el papel importan-
tisimo que desempefian en el arte de los sonidos las propor-
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ciones relativas de las diversas partes de una composicién
cualquiera, por grande o minima importancia que tenga, lo
mismo se trate de una sencilla romanza sin palabras que de
un oraforio, de un pequefio bailable que de una dpera en
cinco actos. Considerar la miisica como «la arquitectura de
los sonidos#, segtin la frase de Mad. de Staél, es un concepto
absolutamente exacto: una sinfonfa de Beethoven, de Men-
delssohn o de Saint-Saéns, es un verdadero edificio sonoro,
del mismo modo que el Partendn de Atenas, San Marcos de
Venecia v la Abadia de Westminster son obras maestras
de armonia arquitecténica.

L.a Miisica es una ciencia

«No hay arfe sin eiepcia: todos los grandes maestros lo
atestiguan.» (1)

Es la miisica una ciencia matemética en sumo grado, por-
que, a fin de cuentas, todos los elementos, todos los procedi-
mientos que concurren a la elaboracién de una obra musical,
tienen su explicacién y su razon de ser en la cantidad y en la
combinacion de los niimeros, Aunque infecunda por si misma
y sus medios solos, al fortificar el arte aumentande su poten-
cia productiva, «viene a ser la ciencia como un cuadrante que
sefiala la hora del progreso realizado» (2).

El ritmo, lo mismo reducido a su mds simple expresion,
que llevado a las més extremosas complicaciones, no es ni
més ni menos que la divisién de una unidad de tiempo en frac-
ciones iguales o desiguales, pero siempre proporcionales. —
La entonacion o elevacién del sonido depende rinicamente del
niimero absoluto de vibraciones que produce, en un tiempo
dado, el cuerpo sonoro puesto en accién. — La 7nfensidad,
la fuerza mayor o menor del sonido, resulta de la amplitud de
las mismas vibraciones y de la violencia con que agitan el

(1) C. Gounod, Etude sur les chorales de Bach (prefacio).
(2) Emilio de Girardin.
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aire ambiente. — El /imbre proviene de la conformacisén del
instrumento que emite el sonido, y de las subdivisiones o soni-
dos arménicos que a éste acompafian. — Las mdas sabias
combinaciones de la armonifa y del contrapunto tienen por
base las relaciones numéricas existentes entre los diversos
sonidos, de donde nace la sensacién mds o menos acentuada
de consonancia, de disonancia o de discordancia que el oido
experimenta y que saborea, tolera o rechaza. — Todo, en fin,
pues no creemos haber olvidado nada, puede reducirse a
cifras, ser analizado y explicado por las leyes positivas de la
acustica y de las matematicas.

La miisica es, por consiguiente, al mismo tiempo una
lengna, un arfe y una ciencia, y debe ser considerada,
segin las circunstancias, en uno u otro de estos tres aspec-
tos diversos.

Como /lengna es de origen divino, porque el canto es tan
natural al hombre como la palabra o el simple grito; y es lo
probable que el grito y la vociferacién precedieran, en los
primeros seres humanos, a la palabra articulada.

Como arte es un producto del espiritu humano, que
tiende, de continuo, a ennoblecer, a poetizar e idealizar los
materiales que le ofrece la naturaleza.

Como ciencia, que tiene de fria y positiva todo lo que el
arte de exuberante, figura aqui, con sus cifras y sus férmulas
exactas, como el freno saludable o el balancin encargado de
mantener el equilibrio.

De la lengua ha nacido el arte, que no podia existir sin ella;
después la ciencia ha contribuido eficazmente a la vida del arte,
explicdndolo, apuntaldndolo, por decirlo asi, guidndolo en su
desenvolvimiento e impidiendo con frecuencia que se extravie
por caminos peligrosos o se encierre en callejones sin salida.

Sélo penetrandose bien de estas consideraciones y otras
de igual indole, se comprende cudles son los mejores medios
que hay que poner en préctica para comenzar Yy proseguir
una educacién musical en buenas condiciones, cosa que merece
no ser tratada de ligero, por ser més dificil de lo que gene-
ralmente se cree.
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Tanto da que se aspire a artista como a aficionado: cuando
mas, es simple cuestion de grado; pues, aparte la especialisima
carrera de artista lirico, que tiene tanto de cantante como de
actor, no se sabe en realidad el punto preciso en que ha
de colocarse la barrera que separa al profesional del que se
dedica a la miisica por mero deleite. Para ambos han de
seguirse en esencia procedimientos iguales (salvo ligeros
matices de que hablaremos en el curso del presente estudio),
porque el fin que se persigue es casi el mismo. Por otra
parte, ¢no vemos todos los dias aficionados que se transfor-
man en artistas militantes, al paso que miisicos de profesion
abandonan su ingrata carrera para entregarse a otra més
lucrativa, sin dejar el cultivo del arte para su propio recreo
o el de sus deudos y amigos?

Los consejos que damos a continuacién, fruto de cua-
renta afios de experiencia en la ensefianza de la misica, en
todos sus grados y condiciones, son aplicables, indistinta-
mente, a las dos categorfas de individuos mencionados, asi
como a las diferentes ramas del arte musical, composicion,
canto o practica instrumental, sea cual fuere el fin que el
alumno se haya propuesto al comenzar el estudio.

Decimos al comenzar el estudio, porgue no pocas veces
los primeros proyectos seran modificados por la fuerza de las
circunstancias o por causas imposibles de prever, antes del
tiempo en que de un modo inexorable se imponen, como, por
ejemplo, la falta total de voz en el adulto cuyos padres hubie-
sen decidido prematuramente hacer de €l un cantante, porque
de nifio tenfa bonita voz, o «porque todos los individuos de la
familia cantan bien». No se tome a broma; el hecho se repite
a diario.

La herencia

Esto nos lleva de la mano a sefialar un error demasiado
com(in en los padres, que consiste en considerar al hijo, desde
el punto de vista de las aptitudes, como una especie de prolon-
gacion de si mismos, v en decidir, muchas veces, de su carrera,
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segiin la que ellos hubieran querido abrazar, v se lamentan de
no haber podido seguir. Bien sabemos que pueden heredarse
las aptitudes artisticas como puede heredarse todo en este
mundo: desde el siglo décimosexto al décimoctavo, la familia
de los Bach poblé Turingia, Sajonia y Franconia de una infi-
nidad de artistas de primer orden, que, a fin de conservar
entre sus dispersos miembros una especie de lazo patriar-
cal, reunianse una vez al afio en Erfurt, en Eisenach o en
Arnstadt, en nimero de ciento o ciento veinte. Puede ci
tarse en la antigiiedad a los Hortensios, a los Curion y
a los Lisios, familias en las que hasta las mujeres domina-
ban el arte de la oratoria; Esquilo contaba entre su fami-
lia ocho poetas trégicos; posteriormente, los Vernet, con
tres generaciones sucesivas de pintores; Mozart, cuyo padre
fué un violinista de mérito; Rossini, hijo de un mdsico...
de feria (1).

Muchos més podrian citarse, pero tampoco nos seria difi-
cil presentar ejemplos contrarios de nifios, nacidos de padres
y madres misicos, desprovistos por completo de todo senti-
miento artistico, o, a la inversa, de artistas geniales cuyos
padres no habfan manifestado nunca inclinaciones a la mdsica.
Y aun podriamos citar gran niimero de artistas de nombradia
que se dedicaron a los estudios musicales a disgusto de su
familia: Berlioz, a quien su padre, que era médico, queria
dedicar a la medicina; Wagner, de quien se pensé hacer un
pintor, ¥ que si pudo al fin entregarse a la miisica. no fué sin
causar «una verdadera desolacién en su familia, que no tenia
fe en su vocacién» (2); Haendel se vié forzado a estudiarla en
secreto, y lo mismo se cuenta de Nicolo, de Dalayrac, de
Chabrier...

No se deben tomar como regla estas cosas, Causa grima
oir propdsitos como éste: «(Si algiin dia tengo un hijo le haré

(I) En Espaiia la familia de los Cabezdn, que produce una pifia de
excelentes organistas; los hermanos Guerrero (Pedro y Francisco); los
vihuelistas Narvdez, padre e hijo, en el siglo xvi1, ¥ otros, pueden
aumentar la lista. — (L. V.)

(2) A. Lavignac, Le vopage arlistique ¢ Bayreuth.
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miisico! iTanto como yo hubiera querido serlol» (1) Los que
asi piensan, suelen llevar su empeiio hasta la temeridad, e
imponen a sus pequefiuelos, durante meses y aun aiios, un
trabajo que constituye un verdadero suplicio para el niflo
que no halla en el estudio de la miisica atractivo alguno; y no
cerda mucho que llegue hasta aborrecer el arte que se le
quiere ensefiar.

El primer ambiente y su influencia educativa

Por lo contrario, una cosa que dentro de la esfera educa-
tiva tiene incalculable trascendencia sobre el desarrollo
futuro de la inteligencia del nifio, es el medio en que vive
durante sus primeros afios, la atmésfera que respira y el
grado y calidad de los gustos y aficiones musicales, o, si vale
la palabra, la musicalidad de los que de ordinario le rodean.
Aun a riesgo de parecer extremosos, no tememos afirmar que
una nodriza de voz desentonada puede pervertir para siempre
el oido del nifio que amamante; y lo que afirmamos no pare-
cerd excesivo si se observa c6mo adquiere y conserva el nifio,
con frecuencia durante toda la vida, pero siempre durante
muchos afios, el acento caracteristico del pais en que ha
nacide o el de las personas gue le han educado, y si, al correr
el tiempo, llega a perderlo, conservara siempre propension a
recuperarlo por poco que vuelva a vivir en su pafs natal.

«En el esmero cuidadoso que ponian en el estudio de su
lengua, los romanos nos ensefian lo que debiéramos practicar
para instruirnos en la nuestra. En aquel pueblo se acostum-
braba a los nifios, desde la cuna, a la pureza del lenguaje.
Este cuidado considerdbase como el primero y més esencial,
después del de las costumbres, y se les recomendaba y con
particular interés a las mismas madres, a las nodrizas, a los
domésticos. Ordendbaseles que atendiesen, en lo posible, a

(1) Vaya por los que dicen: Primero quiero verte zapatero que
miisico, — (L. V.)
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que no se les escapase una expresién o una pronunciacion
viciosa delante de los nifos, temiendo que estas primeras
impresiones constituyesen una segunda naturaleza imposible
de desarraigar.» (1)

¢Y qué tiene de extrafio que el mismo fenémeno se pro-
duzeca en lo tocante a los sonidos musicales? El nifio que
siempre haya oido cantar con desafinacién, incapaz de adivi-
nar por si solo lo que no se le ha ensefiado, comenzaré por
cantar desafinado; su 6rgano auditivo, en estado de forma-
cién, se acostumbrard y se acomodaré, en cierto modo, a tal
manera de cantar; y cuando sea mayor seguird cantando
mal, porque no hay ninguna razdén para que suceda otra
cosa... De este modo se forman las voces desentonadas.

«La educacién del hombre comienza cuando nace» — ha
dicho J. J. Rousseau; — «los- primeros habitos son los més
fuertes» — escribié el ilustre Fenelon. — ¢Cuédles son los pri-
meros malos hébitos que puede contraer un nifio? Andar mal
o pronunciar mal, puesto que estas dos cosas son las primeras
gue aprende, y nosotros afiadimos cantar mal, porque al
nifio divierte tanto canturrear como balbucir silabas. Mon-
taigne pensaba lo mismo, y lo afirmaba més explicitamente
todavia, diciendo: «Opino que los més grandes vicios se ini-
cian en la infancia, y que nuestra manera de ser en lo futuro
estd en las manos de una nodriza». Creemos que nada se obje-
tara a lo expuesto, a menos que se quiera admitir que cantar
desentonado, o temer mal oido, denote un vicio de con
formacion.

En las Memorias de Gounod Iéese una preciosa anécdota,
que por venir a cuento reproducimos textualmente:

«Mi madre, que fué mi nodriza, me nutrié por igual de
miisica y de leche. Jamds me daba el pecho sin cantar, ¥
puedo decir que, sin darme cuenta, recibi las primeras leccio-
nes sin prestar aquella atencién tan penosa durante la edad
primera y tan dificil de obtener de los nifios. Sin tener con-
ciencia del hecho, posefa nociones claras y exactas de las

(1) Rollin, Traité des €tudes,
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entonaciones y de los intervalos que representan, de los pri-
meros elementos que constituyen la modulacion, de la dife-
rencia caracteristica entre el modo mayor y el modo menor,
aun antes de saber hablar. Habiendo un dia oido cantar en la
calle (a un pordiosero sin duda) una cancién en modo menor,
exclamé: —Mama, ¢por qué canta en do que plora (llora)? —
Esto prueba que ya tenia yo perfectamente educado el oido,
y que hubiera podido emprender con aprovechamiento los
estudios de solfeo y hasta ensefiarlo.» (1)

Por una concordancia de ideas no menos curiosa, el céle-
bre profesor Zimmerman, mas tarde suegro de Gounod, solia
decir: «Conviene saber fnocular la miisica a log nifios».

Rousseau refiere que, siendo nifio, una de sus tias le
mecia canidndole canciones populares: «Estoy persuadido —
afiade — de que a ella le debo el gusto o mas bien la pasitn
por la misica, que no se desenvolvié en mi hasta muchos
afios después».

Con lo expuesto creemos suficientemente demostrado
que mucho antes de la época conveniente para emprender
la instruccién musical propiamente dicha, es necesario pre-
parar el terreno desbrozandolo y arrancando las malas hier-
bas, es decir, preservando al nifio de las causas perturbadoras
del oido, por ejemplo, los ruidos violentos, las trepidaciones,
las voces chillonas y discordantes, los instrumentos estriden-
tes, con el mismo cuidado con que después se le librard de la
audicién de cuanto se crea capaz de malearle el gusto.

El padre de una nifia de pecho que acariciase el suefio (es
una mera suposicion) de que un dia fiera su hija notable bai-
larina de 6pera, no se sorprenderia seguramente si un amigo le
aconsejara que cuando la chiquitina comenzase a andar cui-
dara de que no se le torciesen las piernas. Probablemente ya
habria pensado el padre, sin que nadie se lo advirtiera, en la
necesidad de este cuidado.

En el fondo, es exactamente lo mismo que vamos diciendo.
La tinica diferencia estd en que las piernas son visibles y en el

(1) C. Gounod, Mémolires d'un artiste.
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punto mismo en que se tuercen se echa de ver, pudiéndose,
en consecuencia, prevenir a tiempo el defecto, mientras que
si se produce una deformidad en el aparato auditivo, misterio-
samente escondido en la caja del craneo, nadie se daréd cuenta
de ella sino muy tarde ya para intentar el remedio, y defor-
mado guedard. Si después se pregunta: ¢Por qué este nifio
canta sin conciencia de las entonaciones, siendo asi que sus
padres poseen tan buen oido?, la respuesta es muy sencilla:
el oido del nifio ha sido torturado en la edad en que mas cui-
dados exigia. No se ha sabido tratarlo, como se hace con los
6rganos visibles cuyo crecimiento puede seguirse dia por dia.

Por tanto, quien tenga mal oido obrard cuerdamente
renunciando sin vacilar a la miisica; en primer lugar, porque no
pasaria de miisico detestable, de iltima fila, un misico como
hay muchos, y después porque la miisica no le proporcionaria
placer alguno. Y puesto que la misica figura entre las artes
de recreo, seria el mayor de los absurdos emprender su estu-
dio con la casi certeza de que no se habia de encontrar en él
ningiin deleite, ni obtener sino mezquinos resultados, por
carencia de disposiciones naturales y de aptitudes especiales
necesarias; tal estudio equivaldria a la pérdida de un tiempo
precioso, utilizable en mil formas mds agradables y provecho-
sas, en vez de perseguir un ideal quimérico. Por estas y otras
razones juzgamos muy culpables a los padres que sdlo por obe-
decer a las exigencias de una moda estiipida, la cual pretende
que todo el mundo tenga cuando menos un barniz de miisico,
imponen los méas fastidiosos esfuerzos a sus hijos sin asegu-
tarse previamente de que tienen fundadas probabilidades de
éxito.

Sefiales de aptitud musical

Y céomo puede adquirirse la certeza de que existe en deter-
minado individuo verdadera predisposicién para la misica?

A decir verdad, no creo que existan sefiales absolutamente
ciertas e infalibles; pero si hay numerosos indicios que pocas
veces engaifian. He aquf algunos.
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El nifio (no digo el nifio de pecho, sino el de cuatro a seis
aflos y aun algo mds), demuestra ostensible alegria al oir
miisica: se acerca con curiosidad al piano, le gusta oir cantar,
no quiere irse a la cama las noches que hay en su casa velada
musical. Esto es ya un buen signo.

Si se deja a un nifio en libertad de elegir entre pasar la
noche en un circo o en un concierto de miisica seria, y opta
por el concierto, el hecho es muy significativo; si se renueva,
es una prueba casi terminante.

Si tamborilea sobre la mesa o en los cristales con una
regla o con los dedos, produciendo ritmos cadenciosos,
en los que se puede reconocer fécilmente el aire de una
marcha o de un vals, también ha de verse en esto un buen
agiiero

Si conserva fdcilmente en la memoria los aires sencillos
que ha oido cantar, rondas infantiles, canciones populares,
cénticos, y gusta canturrearlos para s{ misme y para su pro-
pio recreo, el indicio es bonisimo. Si los canta con afinacién
y compds precisos, la sefial es excelente y digna de tenerla
en cuenta.

Si espontdneamente, sin que nadie le incite, le viene la
idea de intentar, con un dedo, sa@car estas canciones y piece-
cillas en el piano, mejor que mejor; si llega a conseguirio, la
prueba es casi concluyente.

Procédase entonces a realizar una serie de experimentos
para ver si el nifio posee dos cualidades preciosas: el sentido
de la imitacion de los sonidos y la refentiva de los sonidos,
cualidades muy distintas.

Hagasele oir, producida por un instrumento cualquiera,
mejor que por la voz, una nota, una sola nota, invitdndole a
repetirla cantando. Si la repite sin dificultad, renuévese el
experimento cambiando de nota, mas sin traspasar los limites
de su voz infantil, a fin de no exigirle cosas imposibles que le
desorientarian prontamente, disgustandole con lo que antes
le causaba placer. Cuando haya repetido sin dificultad una
nota, hdgasele repetir dos notas consecutivas, a la distancia
de segunda mayor o menor, de tercera, cuarta o quinta, o de
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otros intervalos que pueda percibir fdcilmente y entonar sin
dificultad, cuidando de presentdrselos, ya en forma ascen-
dente, ya descendente. Si sale bien de este experimento,
para el cual no hay que utilizar més de tres notas, es seguro
que el nifio posee el sentido instintivo de la imifacidn de los
sonidos, cualidad eminentemente preciosa, pues quien por
naturaleza no estd dotadd de tal facultad dificilmente la
adquiere, aun con mucho estudio.

Para probar si posee también la retentiva de los sonidos,
se procede de otro modo. Después de haberle hecho oir con
insistencia un sonido cualquiera, por ejemplo el /a del dia-
pason, llamando su atencién sobre este sonido, incitesele a
repetirlo cantando y entonando; ejecitese después, lenta-
mente, la escala de do mayor, invitdndole a reconocer la
nota /a propuesta. Puede modificarse el experimento ejecu-
tando sonidos que no guarden el orden de la escala. La
prueba resulta verdaderamente concluyente si, al realizarla,
se distrae al niflo contdindole un cuento, dando palmadas
o golpeando sobre la mesa, con la intencién de hacerle
vacilar produciendo aguellos ruidos antimusicales en el mo-
mento preciso en que fija la atencién sobre la nota que se trata
de hacerle reconocer. Quien salga victorioso de este segundo
experimento, puede asegurarse que posee un oido fino y que
se halla en disposicién de aprovechar la instruccién musical
que se le dé.

Entiéndase bien que todos estos ensayos, u otros que pue-
den realizarse, han de llevarse a cabo como jugando, fami-
liarmente, sin aires solemnes de examen que intimidarian
al nifio.

Si estas pruebas no han dado resultados satisfactorios, pue-
den repetirse un mes o un afio después, sin desesperanzarse
por los primeros fracasos, pues ademds de que el tempera-
mento musical no se manifiesta en todos los individuos en
la misma edad, la precocidad extremada no es siempre indis-
pensable ventaja.

Citaré, pues que al caso viene, un ejemplo interesanti-
simo que encuentro en una obra de Camilo Saint-Satns,
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ejemplo que demuestra de qué modo se manifiesta el sentido
musical desde la infancia en los individuos que estdn bien
organizados, y a la vez la conveniencia de presentar a los
nifios, como un juego, los diferentes ensayos de que acabamos
de hablar.

«Cuando yo era nifio tenia finfsimo oido y con frecuencia
se entretenian en hacerme designar la nota producida por
tal o cual objeto sonoro, candelero, vaso o arandela. Sin vaci-
lar indicaba la nota. Cuando me preguntaban qué nota produ-
cia una campana, respondia indefectiblemente: — No da una
nota sola, da muchas. Esta respuesta sorprendia mucho a
los que me escuchaban.» (1)

Y aun apuesto que esto seguird sorprendiendo todavia a
muchos otros; pues si, en efecto, las miiltiples resonancias de
la campana producen en realidad muchos sonidos, a despecho
del proverbio Qui n’entend qu’une cloche, n’entend gquw’un
son (quien oye sélo una campana, o oye méds que un somn),
hay sin embargo un sonido mds fuertemente pronunciado que
sobresale entre todos y absorbe la atencién hasta el punto
de que pasen inadvertidos los otros por completo. Esto era
lo que en el nifio Saint-Saéns probaba una sagacidad y una
finura de oido verdaderamente extraordinarias.

La precocidad artistica

Saint:Saéns fué un prodigio de precocidad, como Mozart,
que a los cuatro afios componia cortos minuetos. A los cinco,
manifestdbase Haydn deseoso de tomar parte en un concierto
de familia, simulando tocar el violin con una varita que pasaba
sobre un pedazo de madera; no era gran cosa, ciertamente;
mas poco tiempo después tocaba realmente y con gusto un
verdadero violin (2). Podrian citarse otros casos de nifios

(1) Camilo Saint-Saéns, Harmonie et mélodie.

(2) Sarasate, Monasterio, Chapi, Albéniz, Granados, por no citar
D‘tros. Son en Espafia ejemplos muy pintorescos, ciertamente, de preco-
cidad infantil, — (L. V.)
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precoces que llegaron a las cumbres de la fama, pero no se ha
de inferir de aqui que la precocidad es una condicién nece-
saria, y hasta podria afirmarse lo contrario, esto es, que en
general, los nifios prodigios, flores enfermizas de estufa, no
terminan o terminan mal la larga carrera de gloria que las
esperanzas V promesas prematuras hicieran concebir; todos
esos desgraciados y diminutos violinistas, pianistas y demds,
de seis, de cuatro afios, producto de una explotacién in-
moral que los Barnum pasean por el mundo, estdn desti-
nados a aumentar el montén de miisicos mediocres o a
desaparecer prontamente del horizonte artistico donde brilla-
ron un dia.

Beethoven no fué un nifio prodigio ni mucho menos; para
hacerle trabajar en el piano era preciso zurrarle, si hemos de
creer a Fétis, a quien dejamos por entero la responsabilidad
de estas afirmaciones. Pero del resultado obtenido en este caso
particular no ha de sacarse una regla que encarezca la efica-
cia del empleo del vergajo para ensefiar con provecho las
artes de adorno,

Rubinstein emite a este propdsito una opinién muy acer-
tada:

«La mayor parte de nuestros grandes maestros fueron
nifios prodigiosos, pero el niimero de estos grandes maestros
es muy restringido en comparacién con la enorme masa de
miisicos precoces que se revelan cada afo, y que luego no
confirman nada de lo que prometian. El talento musical se
manifiesta ordinariamente en los nifios desde la mds tierna
edad, pero llega una época, entre los quince y los veinte afios
en los varones, y de los catorce a los diecisiete en las muje-
res, en que el precoz talento sufre una crisis, se debilita
y se extingue para siempre. Sélo los que son capaces de
pasar este Rubicdn llegan a grandes artistas; su nimero es
muy limitado.» (1)

(1) A. Rubinstein, La musique ef ses représeniants,
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Plan primero de educacion musical en la infancia.
Edad y condiciones. Método préactico

No es posible dar una regla absoluta sobre la edad en que
ha de comenzarse la instruccién musical primaria. No pudiendo
ser igual para todos, es preciso subordinarla a diversas con-
sideraciones. Enumeremos las principales.

En primer lugar se ha de tener en cuenta el estado gene-
ral fisico y la salud del educando: seria insensato sobrecargar
la cabecita de un nifio enfermizo con un trabajo cerebral,
enervante y excitante de por si, que podria comprometer su
desarrollo normal; por desgracia, abundan ejemplos de nifios
malogrados por exceso de trabajo, Si el nifio no es alegre, si
no goza de buena salud y no se muestra lo que se llama listo,
avispado, vale méas aplazar el comienzo de los estudios. Tam-
bién se han de tener muy en cuenta el caracter del nifio, las
aptitudes que demuestra en otra clase de estudios, tales como
la lectura, la recitacién de fabulas, o en los juegos que recla-
man cierto esfuerzo de inteligencia o de memoria. En una
palabra, sin que por esto se deje de estimular prudentemente
su aparicién, es necesario aguardar con paciencia a que se
manifiesten algunos de los signos de buen agiiero en los
cuales, como hemos dicho, es fdcil reconocer, casi con
seguridad, a los nifios dotados de un temperamento apto
para recibir los beneficios de la educacion musical. El gran
filésofo Kant ha dicho: «Desenvolver a cada individuo en
toda la perfeccidén de que es capaz, he ahi el fin de la
educacion», Conviene, pues, antes de inculcar a un nifio
los principios de un arte cualquiera, asegurarse de que se
halla en condiciones de aprovecharlos; repetimos esto por
tltima vez.

Cuando se considere llegado el momento oportuno de
enseflar a un nifio las primeras nociones de miisica, y venga
€l caso de elegir un método, un plan, de ponerle en manos de
un profesor, téngase muy presente, antes de resolver, que no

2 -Lavienac: 6.2 edicién
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es mis dificil dirigir bien una educacion que dirigirla mal; todo
consiste en tomar prudentes consejos en vez de caminar
a ciegas,

Y aqui viene de molde recordar que la miisica es ante todo
una lengua, y que el mejor sistema de ensefianza musical es el
que se sigue cuando se aprende un idioma, el que todos hemos
practicado al aprender la lengua materna, y el que nos ha
indicado, naturalmente, el buen sentido: la préctica antes de
la teoria.

Ensefiar la miisica a un nifio por principios, por sencillos
que sean, es casi tan falto de juicio como sise tratase de
ensefiarle a hablar, gramatica en mano. A fuerza de reglas y
més reglas se consigue, no hay duda, lo que se desea, pero
ja costa de cudnto tiempo perdido! jde cudntos sinsabores
para los padres y el profesor! jde cudntas fatigas iniitiles para
la pobre cabecita del alumnol

En cambio jes tan facil conducir la ensefianza como una
diversién, como un juego que descansa de los ordinarios de la
infancia, dejando todo lo demds a la naturaleza! El nifio posee
un gran instinto de imitacion: oye hablar e imita lo gue oye
ejercitdndose, sin instigaciones de nadie, en pronunciar pri-
meramente las silabas mds sencillas, ba o ma, que repite
hasta la saciedad, durante varios meses, para pasar despues
a otras mas dificiles, za o ra, uniéndolas al fin para formar
palabras. Si, intentando un cruel experimento, se guardase
absoluto silencio y se condenase a un nifio a no oir una sola
palabra desde su nacimiento hasta la edad adulta, no se le
ocurriria seguramente la idea de hablar. Es el caso de los
sordos de nacimiento que, como no oyen hablar, no tienen
idea de la palabra, y a pesar de que sus 6rganos vocales estén
perfectamente conformados para esta funcién, degeneran
en sordomudos. Asi, pues, por mero espiritu de imifacion
aprende el nifio, como ejercicio que le divierte, a formar todos
los sonidos del lenguaje hablado, sin que nadie le haya expli-
cado la diferencia que existe entre las vocales y las conso-
nantes, las labiales y las guturales, Mas tarde, cuando sabe
formar palabras, por el mismo procedimiento las une constru-
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yendo frases, al principio de dos o tres palabras, luego més
extensas, pero todo sin necesidad de consejo alguno, nada
mds que escuchando lo que se dice en su presencia y esfor-
zandose en imitar, lo mejor que puede, todo lo que oye (enton-
ces toma el acento de la localidad en que se educa, las locu-
ciones y giros de frase que usan los que le rodean). Hasta
mucho después, cuando ya habla de modo que se le entiende
bien, seria inoportuno hacerle observaciones como éstas:
—No digas: «/Me se olvidd», sino «Se me olvidd», o bien: No
se dice: «Me quedé el libro en la escuela», sino «He dejado el
libro en la escuela». Antes de eso el nifio habla, si no con
correccion y elegancia, de manera que se entiende perfecta-
mente lo que dice.

Asf que el nifio haya aprendido a leer, si le gusta la lectura
y posee algilin instinto de observacién, perfeccionara sin
esfuerzo su manera de hablar, y, lo que es mds curioso, se
adiestrard por puro instinto en la ortografia, sGlo con la
memoria de los ojos, sin que nadie le haya dado la mds minima
nocién de las reglas gramaticales. Hemos conocido jévenes
que jamds han abierto una gramatica, y, sin embargo, escriben
correctamente la lengua nativa: cuando tropiezan con una
dificultad escriben las palabras dudosas de diversos modos,
las miran un momento con fijeza, y acaban invariablemente
por elegir la forma buena. Dicho se esté que no pretendemos
llevar las cosas hasta el extremo de aconsejar que este método
pueda convenir a todos los nifios, no; conviene que lean y
que lean mucho, ademds es preciso que lean con atencion,
fijandola, a la vez que en lo que leen, en el dibujo, en el
aspecto y en la fisonomia de las palabras y de las frases, a fin
de ejercitar el instinto de observacién y de imitacién y lo que
hemos llamado la memoria de los ojos.

Parece a primera vista que nos alejamos de nuestro asunto;
por el contrario, estamos de lleno en él. De todas las lenguas,
la masica es la que mejor se acomoda en los comienzos, sobre
todo cuando se trata de nifios, al método de enseiianza exclu-
sivamente practico al principio, reservando las nociones teri-
cas para cuando el alumno haya alcanzado la edad de la razén.
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Entonces la teorfa sera indispensable y debera desempefar
papel preponderante.

He aqui un experimento que hemos hecho muchas veces,
y siempre con muy buen éxito.

Se introduce un nifio a quien con algiin fundamento se le
cree apto para la misica, en un curso elemental de solfeo
concurride por alumnos un poco mayores que él: desde luego
se siente halagado; se le sienta al lado del profesor y no se le
pregunta ni se le pide leccion alguna, sélo que mire y escuche;
se da la clase sin cuidarse de él para nada, como no sea para
hacerle salir del aula con pretexto de que se ha acabado la
leccién, en cuanto dé sefiales de aburrimiento. Al cabo de
diez o doce dias de clase, nétase con sorpresa que, por hacer
lo que hacen los demés, marca el compds y aun canta, Enton-
ces ya se le puede exigir, de cuando en cuando, que sefiale en
el método por dénde van los que cantan. Cogido de improviso,
comenzard, como es natural, por equivocarse, mas después
buscard como gufa los ojos de sus compaiieros, y al poco
tiempo conseguird seguir la miisica por si mismo, sobre todo
si se le encomienda el cargo de confianza de volver las
hojas, lo que le obligard a fijar la atencion. Si en este
momento se emprende la tarea de ensefiarle las notas, se
verd que ya las conoce. Es decir, que sin haberse dado
cuenta, ha franqueado y recorrido una importante y penosa
etapa. Desde entonces se le puede ya tratar como a los
demés alumnos y hacerle tomar parte efectiva en las lec-
ciones (i).

No se ofrecen todos los dias las facilidades de asistir a las
clases de un curso de solfeo elemental, inteligentemente
dirigido. En la pégina 70 exponemos otro sistema para em-
prender este estudio, base de toda educacidn, y que por
consiguiente debe extremarse y prolongarse cuanto sea
posible, porque esta preparacion es la que hace los verda-
deros miisicos.

(1) Un caso semejante, aungque dentro del ambiente casero, se lee
en la biografia de Chapi. —(L. V.)
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Ensefianza del solfeo

El selfeo propiamente dicho consiste en cantar nombrando
las notas y marcando el compds. Apréndese asi a leer con
facilidad en todas las claves, conocimiento indispensable para
el que quiera adelantar, especialmente en la composicidn.
«Ocupaos sin tardanza en la lectura de las claves antiguas;
de lo contrario serdn letra muerta para vosotros muchos teso-
ros de tiempos pasados.» (1) Mds adelante, cuando tratemos
por menudo de la educacién especial del cantante y del ins-
trumentista, indicaremos las claves que en rigor pueden excu-
sarse, aunque, en realidad, mejor serd conocerlas todas. No
se olvide esta advertencia,

Las obras o métodos para la ensefianza del solfeo son
innumerables. Abundan tanto los buenos métodos y aun los
excelentes, como los malos; y al profesor corresponde ele-
girlos. Son buenos todos los que tienen cardcter artistico y
musical; los que carezcan de estas cualidades deben ser recha-
zados como nocivos, porque pueden desnaturalizar y perver-
tir para siempre el gusto del nifio, y en ningtin grado de la
ensefianza musical es tan necesario como en los comienzos
guiar al discipulo hacia lo bello, formando su criterio y apar-
tdndole de lo vulgar, trivial y feo, pues todo deja en él inde-
lebles huellas (2).

En las clases muy concurridas da buenos resultados, aun-

(1) Roberto Schumann, Conseils auxr jeunes musielens, traducido
del alemdn al francés por Franz Liszt; reducido opiisculo que tendre-
mos el gusto de citar muy a menudo.

(2) Todas las naciones cuentan con autores de métodos de sol-
feo de mérito indiscutible, de modo que existe una rica coleccidn de
obras de esta indole, dignas de todo elogio; pero en una gran mayoria
de las mismas, el sentido melddico resulta anticuado, y su eficacia es
casi nula para cultivar el arte moderno, que a pasos agigantados
evoluciona en su esencia melddica. Para este arte no se ha escrito ni
un solo método de solfeo; pero se vislumbra para el porvenir la reforma
de la ensefianza en el solfear. — (R. G.)
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que no es suficiente por si solo, el solfeo de conjunto a dos
o tres voces. Este ejercicio no dgbe ser descuidado.

Excelente complemento del solfeo es el dicfado musical,
que tiene en misica la misma importancia que en el estudio de
los idiomas la traduccién de temas, o el escribir en la lectura.
En este ejercicio del dictado musical, no canta el alumno, sino
el profesor, quien, después de cantar in exfenso una frase de
ocho o dieciséis compases, la subdivide en pequefios frag-
mentos, que repite distintas veces, haciendo algunas pausas, a
fin de dar al alumno el tiempo necesario para escribir lo que
ha oido y comprendido.

Cuando se tropieza con un discipulo totalmente despro-
visto de voz, af6énico, entonces, para suplir el estudio del
solfeo que su mala constitucién impide, se puede y se debe acu-
dir al dictado, intensificando y dando mayor amplitud a su
préctica y haciendo que el alumno escriba en todas las claves.
Sin embargo, conviene advertir que esto no es mds que un
paliativo y un remedio a medias.

Asi que el nifio sepa leer y escribir correctamente, es
necesario hacerle aprender los primeros elementos de la /feo-
ria musical, que comprenderd y se asimilard, probablemente,
sin grandes esfuerzos. Salvo en lo que concierne a las defini-
ciones, bueno sera desechar el sistema de aprender nada de
memoria, palabra por palabra, sistema muy bueno para las
cotorras, pero no para los artistas; es mucho mejor asegu-
rarse de que la cosa ha sido comprendida y ha quedado bien
encajada en la inteligencia, limitdndose, en el caso de que se
exprese un poco desmafiadamente, a exigir al nifio que aclare
la idea con ejemplos infantiles. Mds tarde serd necesario pro-
fundizar el estudio de la teoria y obligar al alumno a resolver
alguno de aquellos problemas, verdaderos rompecabezas, que
se encuentran en casi todos los libros escritos especialmente
para este estudio. Este trabajo es una gimnasia de lainteligen-
cia, un ejercicio de la agilidad, gue sélo es enojoso y aborreci-
ble para los que no han experimentado su influjo beneficioso.

En esta época de la educacién musical de los jévenes,
bueno y muy dtil es que oigan de cuando en cuando buena
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miisica, y que asistan a los conciertos sinfdnicos, con tal de
que sea de su gusto, pues en caso contrario es preferible dejarlo
para mds adelante. Si el alumno tiene voz bien afinada, aunque
sea como un hilo, y estd lo suficientemente adelantado para
que no le cause turbacién, puede hacérsele ingresar en coros
numerosos o en cualguier otro conjunto musical, sea de artis-
tas, sea de aficionados, haciéndole tomar parte, en conse-
cuencia, en los ensayos, primeramente parciales, luego de
conjunto, y, finalmente, en los mismos conciertos; todo esto
le ofrecera ocasiones de hablar de miisica, de rozarse con
miisicos ¥ aun con compositores, de presenciar cémo se fiace
la miisica, para decirlo vulgarmente, y aprender por expe-
riencia muchas cosas...

Todo esto es excelente, con la condicion precisa de que
constituya siempre un placer y no sea impuesto como obliga-
cién y con la condicién también de huir de la miisica de bajo
vuelo, vulgar y grosera, como la de los cafés cantantes,
musie-halls y demds nefandos lugares antiartisticos. En una
palabra, conviene buscar desde entonces ocasiones propicias
para poner al nifio en contacto con la miisica y los miisicos
(por supuesto, con la misica buena y los buenos miisicos),
y rechazar enérgicamente, al mismo tiempo, cuanto pueda
causarle fatiga, enervamiento o fastidio, lo cual hay que evi-
tar a todo trance. Hay en esto una cuestién de tacto y de
mesura, que toca resolver tinicamente a los padres y a los
profesores,

Y para terminar con este periodo de la educacién infantil,
acerca de la cual hemos creido que debiamos insistir con
cierta prolijidad, porque a nuestro juicio tiene en muchos
casos decisiva importancia, afiadiremos que no hay gue exigir
al nifio mas de media hora consecutiva (quiza baste al princi-
pio un cuarto de hora) de atencidn sostenida y dedicada exclu-
sivamente al estudio elemental de la miisica; de nada aprove-
chard dedicar mas tiempo, porque el nifio no prestard aten-
cién. Mas se puede renovar esta media hora (o este cuarto de
hora) dos o tres veces al dia, con largos intervalos dedicados
al reposo, al recreo, a pasear o a otros estudios, escritura,




24 CONSIDERACIONES GENERALES

lectura, recitacién, célculo, dibujo, etc., que en modo alguno
conviene descuidar, porque el estudio exclusivo de la miisica
seria muy insuficiente, aun para el mismo profesional, que
haria un papel desairado en la sociedad si, por no haber apren-
dido m4s que miisica, estuviera horro de todos los demés
conocimientos.

Tres medias horas bien empleadas cada dia, bastan para
obtener los resultados a que se debe aspirar en este periodo de
la educacién.

Observacién y vigilancia de los nifios.
Indicios de aptitudes especiales; instrumentos,
composicién, canto

Durante estos estudios primarios, que pueden prolongarse,
segiin el temperamento, la aplicacion ¥ la capacidad del
alumno, de dos meses a dos afios, conviene observarle aten-
tamente y con perspicacia, porque no €s raro que una cir-
cunstancia, tan favorable como imprevista, revele de pronto
en el nifio una aptitud especial, que indique con precisién el
carril por donde conviene encaminarle. Cualquiera que éste
sea, en ningtin caso serd improductivo el tiempo consagrado
al estudio elemental del solfeo, del dictado y de la teoria, que
es necesario proseguir durante mucho tiempo, por ser esta
ensefianza la mejor y m4s soélida base de toda instruccién
musical, Pero hemos dicho que ha llegado ya la hora de tra-
zarse un plan para saber con fijeza qué es lo que se quiere y
adénde se va, porque «la educacién sin objeto bien determi-
nado forma los caracteres débiles», como ha dicho acertada-
mente Legouvé, No se desprecie ni el mas pequefio indicio,
tomese nota de cuanto se haya observado, compédrense entre
s las buenas seiiales y las menos propicias, y adéptese, des-
pués de pensarlo bien, una determinacién bien fundada. ¢De
qué depende el curso de un rio? Del primer guijarro que
encuientra en su ruta. ;Qué es lo que decide la orientacion de
toda una vida? A menudo un encuentro fortuito, una circuns-
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tancia en apariencia baladi, una palabra oida al azar... Nada
debe despreciarse. Nuestra situacién es igual a la del viajero
que se halla en una estacién de enlace: de la linea que elija
depende la continuacién del viaje. Nunca se encarecerd, pues,
demasiado la necesidad de reflexionar maduramente antes de
tomar una resolucién que ha de tener grande y decisiva
influencia en lo por venir.

Con gran frecuencia sucede a esta edad, que el diminuto
alumno se prenda y enamora de un instrumento, lo escucha
con mas encanto que a todos los otros, se deleita en mirarlo
y es su mayor gusto palparlo y ver si puede hacerle hablar,
Pregiintesele entonces, ¢Te gustarfa saberlo tocar?, e inter-
prétese la respuesta a esta pregunta, teniendo en cuenta el
cardcter mds o menos comunicativo, entusiasta o timido del
muchacho. Si se deduce de su contestacién que, en efecto,
tiene verdadero deseo de saberlo tocar; si se ha observado
que es perseverante en sus aficiones, y si no se ha encapri-
chado con algiin instrumento ridiculo, como, por ejemplo, el
chinesco, nada se opone a que, en principio, se dirija su edu-
cacién musical hacia el estudio especial del instrumento ele-
gido. Esto no quiere decir que nos echemos en seguida a la
calle para comprarlo, pues hay instrumentos que no deben
estudiarse antes de terminar el periodo de crecimiento; quere-
mos decir tan sélo que a partir de este momento se le tra-
zara al nifio un plan de trabajo que le prepare, del modo més
I6gico vy mas favorable, para la préctica de su instrumento
favorito.

Otros indicios hay que permiten suponer que en el nifio
late el alma de un compositor en cierne; por ejemplo, si no
teniendo més que vagas nociones de miisica, aparece desaso-
segado por el deseo de escribir, de traducir en notas musica-
les algo que ha inventado, o que cree sinceramente haber
inventado, una melodia cortita sobre texto determinado, un
aire de danza, etc. Recordamos el caso de un nifio que,
habiendo oido tocar a su hermana las primeras sonatas de
Mozart, compuso (?) una Gran sonata (de tal la calificaba),
dedicada a su hermana misma, y que constaba de trece com-
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pases en junto; el allegro contaba cinco: formaban Ia primera
parte de este a/legro cuatro notas, representantes del primer
motivo, en do; la segunda parte, en so/, con el vocablo expre-
sivo, constituia el segundo motivo; después aparecia una muy
gruesa doble barra, armada de puntos, para indicar con toda
claridad que la primera repeticién terminaba alli; y ya puede
suponerse que para hacer bien y en grande las cosas, el atre-
vido y precoz compositorcillo habia echado el resto en la
segunda parte, cruzandola de escalas y de accidentes que era
un primor, después de lo cual reaparecfan el primero y el
segundo motivo, ambos en do. El adagio sélo contenia tres
acordes, disonantes los tres, pero amplios y llenos de inten-
cién, que terminaban en un calderdn soberbio. El final, ape-
nas esbozado, en compds de seis por ocho, era un hormiguero
de notas con figuraciones de corcheas, semicorcheas, fusas y
semifusas para todos los gustos. La cosa, como se compren-
derd, no tenia pies ni cabeza, pero se adivinaba que la inten-
cién del compositor al escribir el tal final era marcar que la
ejecucién habia de ir a todo escape, con celeridad vertiginosa;
no tenia mds que siete compases. La composicién estaba
escrita sobre una hoja de papel de cartas, mal rayado por el
nifio, y sembrada de borrones.

Para toda persona extrafia a la educacién musical, este
trabajo no podia ser mds que una inocente nifiada, pero en
realidad descubria espiritu de observacién y facultades imita-
tivas extraordinarias: el primer tiempo dividido en las dos
obligadas repeticiones; el segundo motivo expuesto, primera-
mente, en el tono de la dominante, y reproducido después en
el tono principal; el cuidado de comenzar la segunda repeti-
cién por modulaciones sorprendentes (!), el adagio, corto,
con su solemne ecalderdn; el final mucho méds movido que el
resto de la obra... todo esto revelaba un instinto de la forma
verdaderamente asombroso, porque esbozaba, groseramente,
casi en caricatura, pero con exactitud, el plan de la sonata o
de la sinfonia cldsicas. Este nifio lleg6 a ser un compositor de
talento, aunque un tanto excéntrico, y obtuvo el gran premio
de pensionado en Roma, hace muchos afios.




OBSERVACION ¥ VIGILANCIA DE LOS NINoS 2

Sin embargo, conviene ponerse en guardia contra la abe-
rracién singular de ciertos individuos que piensan que saben
componer, porgue han acumulado sobre pautas, notas y mas
notas, claves, sostenidos y bemoles sin sentido alguno, y
hallan en esta tarea sumo placer, su placer tinico. Semejante
obsesitn reviste en algunos todos los caracteres de la mania,
Hemos conocido varios individuos de esta clase. A uno de
ellos, esta aficién extrafia, seguramente morbosa, no le habia
abandonado todavia a la edad de dieciséis o diecisiete afios,
en que le perdi de vista. Se negaba terminantemente a em-
prender estudio alguno, ni musical ni de otro género, y se
pasaba las horas muertas contemplando en la biblioteca del
Conservatorio las partituras mds complicadas, de las cuales
no comprendia absolutamente nada. Salia de la biblioteca, y
al llegar a su casa se aplicaba de nuevo con obstinada frui-
¢ién a llenar pdginas y més péginas de papel pautado, de sig-
nos semejantes a los que acababa de examinar, pero sin
coordinacién y faltos de todo sentido. La extravagancia era
mas de extrafiar, porque el monomaniaco parecia inteligente
y se expresaba muy bien. Su padre habia intentado en vano
hacerle aprender dibujo, un oficio manual como el suyo, y
luego el violin; pero el muchacho se resistié a todo, y pidié que
" se le dejase asistir de nuevo como oyente al curso de armo-
nia, para tener ocasién de volver a sus favoritas lecturas en la
biblioteca. Viendo la terquedad del muchacho, su desventurado
padre exclamaba: «Puesto que n#o sirve para otra cosa, le
dejaré que sea compositor!» Aunque no tan tipicos, he cono-
cido no pocos ejemplos de esa extrafia monomania, de la cual
no hubiera hecho mencién, si sélo se tratase de un caso aislado,

Ha sido mi intento dar a entender que cuando un mucha-
cho siente esa comezén horrible de escribir, esa especie de
fascinaci6n ejercida por el papel pautado, no siempre se ha
de fallar en absoluto que tiene condiciones de compositor;
mas tampoco se han de despreciar y romper sus ensayos
informes, sino que lo més prudente es ensefiarlos a un miisico
experimentado, para saber si descubre en ellos algtin indicio
que pruebe una predisposicién real y verdadera.
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Hay nifios que improvisan durante horas enteras sobre el
piano, algunos sin haber aprendido este instrumento, hallando
en tal entretenimiento vivisima complacencia. Proctirese que
oiga sus improvisaciones algiin artista dotado de buen juicio,
capaz de apreciar si se trata de un simple tejido de incohe-
rencias, mds o menos seductoras, o de algo que suponga aso-
mos de ideas musicales, de ilacion en su desarrollo, o silo que
se creen improvisaciones son simplemente reminiscencias,
recuerdos de cosas oidas, lo cual revelaria mas bien memoria
y don de imitacién que facultad creadora.

Indicio mds seguro es quizd la aficion a las audiciones
musicales, la predileccién instintiva por la misica buena y
cierto asomo de juicio que impedira aplicar el epiteto de
«bonita» a la obertura de Don Juan, o la calificacion de her-
moso a un lindo bailable de Léo Delibes. La retentiva musi-
cal es también cualidad muy importante, porque nos ayuda a
recordar y a cantar con afinacion y buen compés la melodia
que nos ha agradado. Pero, en realidad, no es indispensable
que se manifiesten en la nifiez los signos precursores de la
facultad creadora. Lo més comiin es que el nifio dé desde
luego pruebas de aptitudes generales para la miisica y que,
ampliadas esas aptitudes en el curso de los estudios, extremen
en él ese deseo de componer que denotard siempre el sen-
tido en que debemos dirigir especialmente su educacion.

Respecto de esos apacibles jévenes que, aun afirmando en
todo momento que quieren ser compositores, aguardan pacien-
temente a haber terminado sus estudios, so pretexto de que
no saben lo bastante para ensayarse en escribir, tened por
seguro que en ellos no arde ni una chispa del sagrado fuego.

Ciertos nifios encuentran ocasiones de demostrar, ya
durante las lecciones de solfeo, ya cantando en coro, que
poseen el sentimiento natural del buen fraseo, merced al cual
cantan con inteligencia, matizan bien y respiran a tiempo. En
estos casos no se ha de vacilar en poner al nifio bajo la direc-
cién inteligente de un buen maestro de canto, asi como en
proporcionarle ocasiones de cantar cortos solos en iglesias,
en conciertos piiblicos o en veladas familiares. Sea cual fuere
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el cambio que después haga su voz, no tendrd por qué arre-
pentirse de haber aprendido a cantar; mas téngase muy en
cuenta que es indispensable suspender en absoluto los ejerci-
cios vocales, lo mismo de canto que de solfeo, tan luego como
ge inicien los primeros sintomas de la muda. Oportunamente
insistiremos sobre este extremo,

Nifios que no revelan inclinacion alguna
por la miisica

Hay también nifios que no manifiestan aptitud alguna. En
este supuesto hay que distinguir. Si su indiferencia o apatia
alcanza a todos los estudios y no se limita al de la miisica, se
tratara de un caso de pereza general, cuyo remedio debe
buscarse, lo mismo si se pretende que aprenda miisica que si
se le dedica a otro estudio cualquiera, despertando la emula-
cion del perezoso, ofreciéndole recompensas o amenazandole
con castigos. Mas en cuanto sea posible absténgase de la
amenaza, pues ciertamente el empleo de la violencia es la mas
triste manera de imponer amor al arte. He visto varias veces
a padres brutales moler a golpes a sus hijos porque no que-
rian estudiar, y en seguida obligarles a cantar jeon gusto!/ entre
ldgrimas y sollozos. El especticulo era lastimoso. He procu-
rado no perder de vista a algunos de estos desgraciados
muchachos, y todos ellos han acabado por ser malos sujetos.
No se maltrate a los nifios; mas tampoco conviene mostrarse
débil con ellos cuando la pereza es general y no localizada.
Tomando entonces como norma esta sentencia de Rollin, «La
educacion es una institutora carifiosa e insinuante, enemiga
de la violencia y de la opresién», es necesario imponer (1) al

(1) He agui un punto donde toda discrecidn es poca. Desde luego el
castigo de los golpes debe desterrarse en absoluto, pues no obstante
el dicho de que !a lefra con sangre enira, por fortuna ya anticuado ¥ en
desuso, tales violencias no dan el frutoartistico del amor y el apasiona-
miento por un arte que se impone a palos, a mds de que colocan al
educador en el mismo nivel animal del muchacho holgazédn y rebelde;
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nifio, con dulzura y firmeza, un trabajo musical, aun cuando
sea indiferente, maquinal, lo que constituye una excepcion,
por corto que sea (con media hora diaria basta), trabajo que
podra alternar con los otros estudios, y que serd para el nifio
un descanso que aprovechard sin darse cuenta de ello. Si se
resiste a emplear por si solo el tiempo sefialado, échese mano
de un pasante que le obligue a hacerlo (1).

He aqui por qué:

Sucede con frecuencia, especialmente cuando se trata de
individuos apocados y de escasa voluntad, que las aptitudes
musicales (2) estdn en ellos como amodorradas, y no suelen
manifestarse sino muy tarde, hacia los dieciocho o los veinte
aifios: es caso muy frecuente entre los estudiantes de matema-
ticas o de ciencias exactas. De pronto sienten violentos

estos siniestros de la pereza y la rebeldia que nacen del elemento
irracional, el cual predomina en el nifio sobre el espiritual y razonable,
se han de vencer por el influjo espiritual del maestro, cuyo ingenio ha
de ser tal que convenza y persuada al alumno, haciendo que su espiritu
¥ su razdn se despierten, se robustezean y se impongan a sus debilida-
des perezosas y discolas. Que, desde luego, el castizo es necesario, ni
dudarse puede. Mas aqui del arte, del arte de educar. Entre los castigos
han de escogerse aguellos que sean racionales y guarden relacion con
la falta que se haya de corregir v en orden a su correccidn, a extirpar la
raiz de donde nace un falso y secreto concepto de lo que es conve-
niente y placentero; en ellos ha de resplandecer la mayor nobleza, sin
asomos de ira, antes bien, manifestando con toda evidencia la serena
dignidad del que ensefia y educa y que solo por deber y para correc-
cion de una cosa que pide corregirse, y no por capricho, se impone.
Lleve el castigo la demostracidn de la falta, y ya que amenazar y no
cumplir menoscaba la autoridad, amenace el profesor poco o nada,
pero sea firme en el correctivo. Piense, pues, lo que amenaza, para
llevarlo a cabo sin atenuaciones. Es materia harto delicada ésta para que
no se medite muy despacio. —(L. V.)

(1) Y yaqueno todos se pueden permitir el lujo de tener un pasante
al servicio del nifio, lo cual también es dar satisfaccién a cierta vanidad
ineducada que goza en traer al retortero a varias personas, lo méas
aceriado es ingeniarse de modo que no sea necesario pasante ni tercera
persona alguna, que tenga que llevar el yugo del castigo con el nifio
holgazén sirviéndole de cirineo, — (L. V.)

(2) No tenemos necesidad de tratar de las demds; pero es muy
posible que ocurra lo propio con todas, o al menos con las que se refie-
ren a las artes.
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deseos de tocar el piano o el violin, de saber leer una parti-
tura, y entonces, si no se les ha obligado desde su infancia
a adquirir, mal de su grado, las nociones elementales, todo
parece caérseles encima viendo que no pueden satisfacer sus
inclinaciones. Esfuérzanse entonces con el mayor empeiio,
pero en vano; casi nada consiguen y eso rudamente, pues no
tienen ya la ductilidad de espiritu necesaria y han dejado
pasar la edad propicia en que se aprenden, como una diver-
sién, las lenguas. Tardiamente deploran su-pereza. Se les
habria prestado un buen servicio exigiéndoles unos instantes
de practica diaria, aun pasiva, lo repetimos, y hasta sopor-
tada con fastidio, que luego les serviria de base para adquirir
por si mismos una instruccién mediana de aficionados inteli-
gentes. Estos casos no son frecuentes en Alemania, donde la
masica forma parte de la educacidn; los nifios que frecuentan
las escuelas de aquella nacién aprenden todos a cantar, todos
sin excepcién, nifios y nifias. Cada clase se abre entonando
un coro en el que se celebran los beneficios de la instruccién,
el respeto a los padres, o se encomian los sentimientos patrié-
ticos o religiosos (jhermosa educacion...!), y asi los pequefios
escolares son también pequefios miisicos. Los alemanes ponen
en practica una maxima de uno de nuestros grandes historia-
dores, que fué también un gran moralista: «La misica da al
alma verdadera cultura interior y forma parte de la educacitn
del pueblo» (Guizot). En 1538 Lutero expresaba en otros tér-
minos una idea semejante: «No puede dudarse — dice — que
la miisica contiene el germen de todas las virtudes; y no
acierto a comparar aguellos a quienes la miisica no impre-
siona, sino con pedazos de madera o piedra». Para él, que
decia igualmente, «La misica gobierna el mundo, es un don
de Dios y la mas intima aliada de la teologia», es cierto que
la miisica constituia parte integrante del culto, como lo ates-
tiguan sus admirables corales, ni podia concebir educacién
donde no tuviera la midsica gran parte.

Existe, finalmente, otra categoria de alumnos: la de los
nifios que, laboriosos y activos para todos los demés estudios,
sienten invencible repugnancia, un desvio involuntario, pero
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irresistible, a todo cuanto pertenece al dominio musical. «La
educacién ha de poner en evidencia el ideal del individuo»,
ha dicho con acierto Juan Pablo Richter, y sabia lo que decia.
Pues bien, la miisica no es ciertamente el ideal de esos nifios.
Es de suponer que tienen otro, y es necesario buscarlo, des-
cubrirlo, favorecer su desenvolvimiento y no fatigarles impo-
niéndoles estudios para los cuales no han nacido y que no les
serdn de ninguna utilidad.

Como abundan la misica mala y los malos miisicos, no se
perdera mucho en no aumentar el niimero de éstos. No somos,
ciertamente, de los que desearian que todo el mnndo fuese
miisico, aspiracidn de nuestra época, que tengo como grave
yerro. Lo que si quisiéramos, y la aspiracién es distinta, es
que todos los nifios, aun los que no han revelado ninguna dis-
posicién, recibiesen, salvo el caso especial de repugnancia
irreductible, un barniz musical suficiente para que mas tarde,
si el sentimiento artistico se manifestaba, tuvieran una base
preparada y no se viesen en la necesidad de empezar por los
rudimentos, lo cual, por ser penoso, les desalentaria.

¢No es esto lo que se hace prudentemente en todos los
buenos centros de instruccion general, en los que se da a
los nifios nociones elementales de muchas cosas que después.
cuando comiencen los estudios de una especialidad, serén
abandonadas por innecesarias?

Debo afiadir que los temperamentos absolutamente refrac-
tarios, de que hace un momento hablabamos, son muy raros,
de lo cual debemos felicitarnos si, como dice Shakespeare,
«El hombre que no siente en si la miisica, ni se conmueve por
el concierto de suaves sonidos, es capaz de todo engafio ¥
alevosia, fraude y rapiiia; los instintos de su alma son tan os-
curos como la noche, tan l6bregos como el Tartaro. jAy de
quien se fie de éll» (1)

Descontada la exageracion poética, y admitiendo que se
puede ser un perfecto hombre de bien sin entusiasmarse con
la miisica, deben inspirarnos conmiseracion las personas de

(1) Shakespeare, £l mereader de Venecia, acto V, escena .
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“inteligencia cerrada a las bellezas de nuestra lengua, por-
que se ven privadas de gozar infinidad de placeres puros y
elevados.

Direccion que se debe dar a los estudios musicales
después de conocido el solfeo

Dejando a un lado estos casos excepcionales, volvamos al
punto, abandonado momentdneamente, de averiguar qué di-
reccion se ha de dar a los estudios musicales de cada indi-
viduo, una vez adquiridos los elementos del solfeo, y aun,
si se quiere, del piano.

Si manifiesta una inclinacién especial hacia un instrumento
que esté al alcance de su edad, déjesele seguir su inclina-
ci6n, que serd, probablemente, la buena.

Si su eleccién recae sobre un instrumento que convenga
aprender mds tarde, aprovéchese este tiempo para adelantar
la instruccién general, preparando el terreno con los estudios
musicales que indicaremos en el capitulo siguiente.

Procédase del mismo modo si al joven educando le atrae
el canto, tentado por los prestigios del teatro o por el cebo
de una profesion lucrativa. Mientras se manifiesta definitiva-
mente la voz, adiéstresele sin precipitaciones, procurando,
sobre todo, dar solidez a sus conocimientos musicales, ins-
truccion de gran valor por ser muy rara en el mundo de los
cantantes. Pero aqui se nos ocurre una excepcidn interesante,
que tendra su natural cabida en el capitulo III.

Si, finalmente, muestra netamente el educando su propen-
sion hacia el arte de componer, nunca serd demasiado temprano
para emprender los estudios complejos de tal especialidad,
muy largos si no se ha de descuidar uno solo, y esto es muy
conveniente, puesto que todos son absolutamente necesarios
para llegar a ser un miisico completo, poseedor de la técnica
del arte en toda su extension.

Podra suceder, como ya lo hemos observado, que aun
después de tomar las mas juiciosas precauciones, no se haya

3 — Lavienac: 6.2 edicion
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elegido la via mas recta, bien porque las apariencias han sido
engafiosas o mal interpretadas, o porque con los avances de
la edad hanse manifestado nuevas aptitudes. En este caso,
si se ha seguido el plan general de estudios que forma el ob-
jeto exclusivo de la presente obra, no seré dificil aplicar a un
nitevo objetive la mayor parte de los conocimientos ya ad-
quiridos con otro fin, reduciendo al minimo la pérdida de
tiempo gastado en esta bifurcacidn.

Para llegar a este resultado, lo que méds importa es guiar
los estudios metédica y 16gicamente por el orden normal con-
veniente a la primera rama de los mismos, que se crey6 deber
adoptar; quiero decir que no se comience la casa por el
tejado. Haciéndolo asi, los puntos de contacto entre unay
otra rama de conocimientos serdn frecuentes, no se habrén
aprendido cosas intitiles, y, sin perder mucho terreno, podra
emprenderse la nueva direccién. Otra cosa serfa si los estu-
dios estuviesen mal hilvanados y sin el engranaje conve-
nients, pues esto malogra disposiciones manifiestas y des-
barata las vocaciones mds firmes.

Hace algunos afios, siendo Massenet profesor de compo-
sicién del Conservatorio, envié a mi clase un joven provin-
ciano de dieciocho afios, diciéndome en sustancia: «Ahi va
ese muchacho que me ha sido muy recomendado; su tinico
stiefio es ser compositor, y no le faltan ideas, pero no sabe
escribir, porque desconoce por completo la armonfa; es muy
estudioso, y creo que, cuando haya trabajado dos o tres aifios
con usted, estard maduro para dedicarse en mi clase al con-
trapunto y la fuga». Claro es que admiti, sin previo examen,
al recomendado de Massenet, y le asigné como mentor, segiin
costumbre en nuestras clases, demasiado numerosas para que
el profesor pueda cuidar individualmente de cada alumno,
al mds antiguo y més serio de sus condiscipulos, no sin mani-
festarle quién me lo habfa enviado y el interés que yo tenia
en que el nuevo alumno fuera cuidadosamente dirigido. Al
cabo de algunas lecciones, el pasante me comunicé, muy con-
trariado, que el alumno no adelantaba, y que no hallaba medio
de hacerle entender las explicaciones. Me encargué personal-
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mente del muchacho y descubri al punto su punto débil:
ignoraba los primeros elementos del solfeo; ni siquiera sabia
leer las claves. [Malo! El caso era grave. Un colega, profesor
de solfeo, se digné admitirle, a titulo de oyente, en su clase,
aunque el mozo pasaba con mucho de la edad reglamentaria
de admision. El muchacho trabajé de firme, pero tenia ya la
cabeza dura, y sélo al cabo de dos afios de continuos esfuerzos
en el Conservatorio y de lecciones particulares, logré leer la
miisica medianamente. Animoso y en mejores condiciones,
vuelve a mi clase, y a los veintitin afios de edad pudo al fin
emprender los estudios especiales de composicién. Todo iba
a pedir de boca, y el educando daba innegables pruebas de
inteligencia y de aptitud, cuando le llegd la época de ser
soldado. Su regimiento fué destacado a una poblacién de mala
muerte, sin teatro, sin conciertos, y donde no se le presentaba
ningiin medio de desenvolver su inteligencia... Cuando tres
aios después volvié por vez tercera a mi clase, habia perdido
en gran parte sus conocimientos de armonia, y unos cuantos
ensayos me bastaron para convencerme y convencer al joven
de que ya su inteligencia habia perdido la ductilidad nece-
saria para adquirir los conocimientos que le faltaban, que se
veria precisado a comenzar la carrera a la edad en que los
demds miisicos ya la tenian hecha, y, en fin, que era preciso
renunciar, después de tantas fatigas y energias gastadas, a
su suefio dorado de compositor, Inconsolable y no sabiendo
resolverse a renunciar por completo al arte, objeto de
st vida y de sus ilusiones, el pobre muchacho se puso a
estudiar jel clarinete!, pero como empez( tardiamente el
estudio de tan dificil instrumento, toca de un modo desas-
troso, lo cual le apena mucho, porque ha conservado exqui-
sito gusto.

A buen seguro que si sus padres, que ahora deploran el
error, en lugar de oponerse al libre vuelo de sus facultades
(porque el muchacho habia demostrado siempre deseos de
?stutliar miisica), hubiesen consentido en darle, durante su
infancia, algunas nociones de solfeo, y a hacer su gusto y
seguir su aficién, las cosas habrian pasado de distinta manera.
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Hubiera ingresado en tiempo habil en el Conservatorio, sufi-
cientemente preparado para estudiar la armonia, y todo lo
demés habria marchado bien y sin ninguna clase de obstaculos.
El miedo de los padres a que su hijo fuese miisico fué causa
de que el muchacho no haya llegado a ser més que un pésimo
clarinetista. |
Este ejemplo tiene sus puntos de contacto con la humo- |
ristica anécdota siguiente, contada por Berlioz,
«Un seiior, rico propietario, dignase presentarme un hijo
suyo de veintidos anos que, seg(in me confes6, no conocia una
nota de miisica. '
»— Ruego a usted — me dijo—que le dé lecciones de alia |
composicién, y, 0 mucho me equivoco, 0 no tardar4 el disci-
pulo en hacer maravillas y honrarle a usted. Su primera idea
fué ser coronel; mas, a pesar del brillo de la carrera militar, la .
de las artes le atrae con mayor fuerza, y prefiere ser un gran
compositor.
»— |Oh, sefior mio, qué error tan grande! [Si supiese cudn-
tos y cudn grandes son los obstdculos que presenta esta
carrera! Los grandes compositores se devoran unos a otros.
;Son tantos, que no es de extrafar...! Ademds, yo no puedo
encargarme de conducirle al pindculo de su noble ambicién.
Segiin entiendo, lo mejor fuera que, insistiendo en la idea
primitiva, sentara plaza en el regimiento de que usted me
hablaba.
»— ¢En qué regimiento?
»—En el de los coroneles.
»— Sefior mio, su broma me parece de dudoso buen gusto;
no hablemos més; afortunadamente, no es usted el tinico maes-
tro, y mi hijo puede prescindir de usted para ser gran compo-
sitor. Beso a usted la mano...» (1)
En el fondo de esta chuscada hay una gran verdad. For-
man legién las gentes que se figuran que bastan algunas lec- f
ciones de un gran maestro y cierto afdn de gloria, para
ser en cuanto se quiera eminente compositor. No saben en

(1) Héctor Berlioz, Les grofesgues de la musigie,
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qué pacientes y complejos estudios han de empefiarse, aun
poseyendo una organizacién excepcional, para llegar al ni-
vel de una modesta mediocridad; ignoran, sobre todo, cuén
indispensable es el espiritu metédico en toda clase de edu-
cacién, y, tal vez més que en ninguna otra, en la educacién
artistica.




CAPITULO II

El estudio de los instrumentos

Consideraciones generales

Aunqgue sabemos que la mayoria de los profesores espe-
ciales opinan de muy distinta manera, jamés aconsejaremos
que a un nifio, a quien no se piense exhibir como fenémeno de
precocidad en las ferias y en los circos, se le ponga a es-
tudiar un instrumento antes de la edad de seis afios, como
minimo. Comienzo por esta terminante declaracién, para que
no se me tenga como complice de una préctica que con-
sidero brutal. Instriiyasele en el solfeo, si se quiere; en un
instrumento, de ningiin modo.

No quiere esto decir que se impida a los nifios aporrear el
piano, si muestran aficién a este entretenimiento, que, dicho
sea de paso, se les deberd vedar mas adelante; pero obli
garles a estudiar éste u otro instrumento, lo tenemos por
monstruoso, a la vez que por absolutamente inttil.

Este ejercicio lleva siempre consigo cierta fatiga, un gasto,
tan pequefio como se quiera, pero gasto al fin, de fuerzas
consumidas anormalmente, con perjuicio del crecimiento, al
propio tiempo que impone una tensién de espiritu, que se
debe ahorrar a los nifios, porque no es absolutamente nece-
saria y pudiera ser nociva. Antes de formar artistas, sepamos
formar hombres y mujeres, es decir, ya que de ellos tratamos,
sepamos formar nifios y nifias de buena constitucién, robustos
¥ capaces de soportar mas tarde el notable aumento de es-
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fuerzos fisicos e intelectuales inevitables al recargar su edu-
cacién general que, no porque se le adicione una educacidn
artistica, musical o de ofro género, con los estudios que
consigo trae, ha de padecer mengua de ninguna clase, insis-
timos en ello, ni mucho menos ser motivo de omitirla.

Bastante tienen por el momento los nifios con aprender a
leer y a escribir, a contar por los dedos y a recitar de memoria
alguna fabulita o versos propios de su tierna edad. Exigirles
mds serfa imprudente y comprometeria, quizd, su porvenir.

Dicho esto, veamos primeramente, de un modo general,
quée medios son mas adecuados para formar un buen instru-
mentista.

Cuando un joven trate de elegir un instrumento o cuando
se le guie en la eleccidn, ténganse muy en cuenta no sélo sus
gustos y simpatias, sino también sus aptitudes fisicas, vy,
ademds, entre otras cosas, las siguientes: el tiempo de que
normalmente puede disponer para sus estudios musicales; el
fin exacto que se propone, y que puede ser, ya llegar simple-
mente a lo que se llama un buen aficionado, o bien conseguir
verdadera maestria de artista; el medio social en que vive,
que puede ser tal que favorezca sus estudios, o, por el con-
trario, que los entorpezca, etc. Todos estos puntos son muy
delicados y muy importantes, y no deben fiarse a los azares
de una impulsién irreflexiva, so pena de exponerse a desen-
gafios que habrd que lamentar mds tarde, cuando ya no sea
tiempo de remediarlos.

Precisamente el objeto de este capitulo es prevenir al dis-
cipulo o a sus consejeros naturales, padres y profesores,
contra las malas direcciones o errores de este género, po-
niéndoles por adelantado a la vista y con cierta precision las
exigencias particulares de cada estudio.

Claro es que el que no quiera hacer del culto al arte mds
que un objeto de pasatiempo o de lujo, puede dejarse guiar
por sus inclinaciones o predilecciones hacia tal o cual instru-
mento; lo peor que puede sucederle es que no alcance nunca
la perfeccién que, por otra parte, no necesita. Mas para el
que pretenda fundar sobre el arte su carrera, la cosa varia
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totalmente, pues por esto mismo se vera obligado a poner
muy en evidencia las cualidades naturales de que estd dotado
y de las cuales puede sacar partido. En una palabra. conviene
que cada aspirante sepa lo que quiere y lo que puede, y esto
no es una dificultad insuperable, puesto que todo se reduce,
antes de emprender el estudio de un instrumento, a meditar
hasta qué punto es conveniente, qué suma de trabajo im-
pondra vy el resultado que cabe esperar.

Una vez elegido el instrumento, falta averiguar qué medios
son mds eficaces y provechosos para emprender y proseguir
su estudio. Ahora bien, como existe cierto niimero de prin-
cipios fundamentales que se aplican indistintamente al estudio
de todos los instrumentos, vamos primeramente a tratar de
reunirlos aqui, a fin de evitar repeticiones, reservando para
mas adelante el especificar, en las subdivisicnes de este
mismo capitulo, las particularidades de cada familia instru-
mental o de cada uno de sus miembros considerados ais-
ladamente.

Reglas
que conviene seguir para todos los instrumentos

[.—Lo primero que ha de tenerse presente al emprender
el estudio de un instrumento, sea el que quiera, es que se han
de tomar las cosas con calma, sin apresuramientos ni nervio
sidades, procediendo por periodos bastante cortos para que
a los primeros entusiasmos no sobrevenga la fatiga. Preci-
saremos mds todavia para que se nos entienda bien: no con-
viene que la fatiga advierta la necesidad de suspender el
trabajo; seria demasiado tarde. Se ha de presentir la fatiga,
cesando en la tarea antes de que el cansancio se inicie. Esto
tiene importancia capital.

Después se aumentard, poco a poco y muy gradualmente,
la duracion de los periodos de estudio, evitando siempre con
cuidado prolongarlos hasta el momento en que sea de temer
que sobrevenga el cansancio,
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Sélo cuando se domine un instrumento puede ser conve-
niente desafiar la fatiga y hasta cometer algiin exceso; en
estas condiciones tal procedimiento, empleado con cautela,
puede ser muy provechoso. Pero en los estudios elementales
es contraproducente. El trabajo debe ser regular y mo-
derado.

De aqui la necesidad de fraccionar el estudio y de repar-
tirlo con prudencia en distintas horas del dia.

Todas las indicaciones que podriamos dar sobre esto (es-
tudio de un cuarto de hora, de media hora, de una hora, etc.)
quedan, pues, subordinadas a esta regla invariable: durante los
primeros meses, por lo menos, no conviene trabajar hasta
fatigarse, sino que es menester interrumpir el estudio a
tiempo, y descansar para reanudarlo luego.

II.— Conviene acostumbrarse desde un principio a estudiar
lentamente, resistiendo al deseo de ejecutar escalas y pa-
sajes rapidos sin ton ni son, porque asi solo se aprende a
barullear. Es utilisimo esewmeharse y procurar la buena
calidad del sonido.

No se trabaje jamds, ni aun por pocos minutos, sin tener
idea de lo que se hace y de lo que se pretende. Si no se presta
atencion a lo que se hace, si se tiene la cabeza en otra parte,
y esto constituye también ofra especie de fatiga, es mejor
dejarlo y volver a empezar méds tarde. Aun para los ejercicios
méds elementales, como el de las escalas, por ejemplo, esta
condicién es indispensable. Lo que se estudia distraidamente
no aprovecha; se pierde tiempo y nada més.

III. — Cuando se estudie, sea lo que fuere, lo mismo ejer-
cicios elementales que otros més avanzados, estudios, pie-
zas, etc., o cuando se lea y repentice, hagase siempre a rigor
de compds, marcandolo de algiin modo: el cantor o el solfista
lo marcaréan con la mano derecha, como lo hace con la batuta el
director de orquesta, sin brusquedades ni durezas, antes bien
con suavidad; los que tocan instrumentos de viento o de arco,
con movimientos imperceptibles del pie; el pianista o el ar-
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pista, que no pueden disponer del pie ni de la mano, contando
a media voz los tiempos o sus subdivisiones (1). El cantor no
debe marcar el compés con el pie, porque esto comunica a la
voz un ligero temblor. Lo mismo ha de aconsejarse al pianista,
porque se acostumbraria a marcar los tiempos sobre los
pedales, lo cual produciria desastroso efecto.

IV.—Ante todo y desde los primeros estudios, ejeciitese
siempre buena miisica, o por lo menos miisica seria y bien
escrita, «No se forman hombres sanos nutriendo a los nifios
con caramelos y bombones. La nutricion intelectual ha de
ser tan sencilla y sustanciosa como la del cuerpo. Los maes-
tros son los encargados de prepararnos abundantemente la
primera; atengdmonos a ella. » (2)

Este juicioso consejo podrd ser seguido sin dificultades
cuando se frate de instrumentos como el piano o los de arco.
En cuanto a otros instrumentos, como los de madera o metal,
la eleccién de buena miisica serd mucho més dificil, pues des-
graciadamente su repertorio es casi nulo y bastante mediocre.

V.—El estudio de todo instrumento tienme dos partes: la
técnica, o estudio del mecanismo peculiar de cada uno de
ellos, y el estilo, que es el mismo para todos. Al principio,
aunque la cosa no sea muy divertida, atiéndase principal-
mente al mecanismo, mas muy poco después los dos, meca-
nismo y estilo, deben ir unidos, acostumbréndose, desde luego,
a matizar con inteligencia, lo cual dard interés a los ejercicios
que se presten a ello. El periodo méds agradable del estudio
es sin disputa aquel en que, ya dominado el mecanismo, se
puede dedicar toda la atencién al estilo, al arte de frasear,
de matizar, de articular; mas para llegar a esto son indispen-
sables largos estudios de técnica, y, lo que es mds indispensa-
ble todavia, tener brios y aficién para someterse a ellos.

() Lo mejor es acostumbrarse a prescindir de tal recurso,y en
cambio, en la relacidn de valores de las figuras que toca una mano con
las de la otra, encontrar la norma de la medida exacta.—(L. V.)

{2) Schumann, laco cil,
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VI.— Cada instrumento ha de conservar de una manera
rigurosa su timbre caracteristico; tan lastimosamente se equi-
voca el flautista cuyo sonido recuerda el del clarinete, como
el trompetista que imita el timbre del corno inglés.

VII. —Los defectos y las buenas cualidades asoman desde
el principio de los estudios. El profesor sagaz, sin olvidar la
correccion de los defectos a fin de extirparlos, procuraré,
sobre todo, desenvolver las buenas cualidades, sacando de
ellas todo el partido posible. Procediendo de esta suerte, ob-
tiénense rédpidos resultados.

VIII. —Sea el que quiera el grado de los estudios, no se tien-
da jamds a asombrar con prodigios de habilidad y venciendo
dificultades; déjese esto para los acrébatas y elowns. El me-
canismo es un medio; el fin, interesar y agradar. Vale mil veces
mds ejecutar piezas de menor fuerza de la que se posea, con
tal de ejecutarlas a compds, correcta e inteligentemente,
con la expresion debida, que empefiarse en tocar composi-
ciones demasiado dificiles que se interpretan mediocremente.

IX.— Ademds del solfeo, indispensable a todos, no estor-
baran, sino todo lo contrario, algunas nociones de armonia.
El pianista y el arpista deberdn saber algo méds que nociones;
a uno y a otro les son necesarios conocimientos completos de
esta especialidad (1).

X. —Reconocen todos los buenos profesores que la prac-
tica del piano, sin pretensiones de virfuosismo, es altamente
favorable a todo cantor e instrumentista, y facilita mucho sus
estudios especiales.

XI.—Cuando el alumno se halle convenientemente pre-
parado, debe consagrar algunos minutos cada dia a la lectura

(1) Extiéndase esto mismo a todos los instrumentos completos, en
primer término el 6rgano, y aun a la guitarra, si ha de cultivarse artis-
ticamente. — (L. V.)
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musical, obligdndose a leer con aire mas lento que el mar-
cado en la partitura, a riguroso compds, y no detenién-
dose ni volviendo a descifrar lo ya leido, ni aun cuando
tenga la certeza de haber equivocado la interpretacion de
alguna nota.

XIl. —La miisica de conjunto es un ejercicio utilisimo y
altamente provechoso, el mejor de todos, quizd, para formar
el gusto y perfeccionar el estilo, pero solamente cuando se ha
llegado a dominar el instrumento y cuando sea uno capaz de
comprender el gran interés artistico inherente a esta clase
de estudio. Lo mismo puede decirse de la orquesta, que es la
verdadera escuela de aplicacién. Busque y aproveche con
diligencia el instrumentista la ocasién de desempefiar su parte
enun conjunto sinfénico, desde el momento en que se sienta
con fuerzas para hacerlo con inteligencia.

Estos son los principios; estudiemos su aplicacion.

La eleccion de profesor

La eleccién de profesor, sobre todo para los comienzos,
es asunto bastante dificil y delicado, cuya importancia com-
prenden todos, y ante la cual toda circunspeccitn es poca.
Si es demasiado severo, disgusta al discipulo; si demasiado
indulgente, fomenta su pereza. Si es viejo, dira el alumno que
es grufion; si muy joven, que no puede tener la experiencia
debida. Indudablemente, es cosa dificil.

Lo mejor serd mantenerse en un justo medio. Un hombre
todavia joven, méds bien alegre que taciturno, lo que cierta-
mente no es incompatible con la practica y la seriedad, hébil
para presentar las cosas, aun las mdas enojosas, con cierta
amenidad, debe, en circunstancias ignales de talenfo, ser
preferido por los padres. Si a estas cualidades afiade la de
querer a los nifios y si no desdeiia bajar de cuando en cuando
de su pedestal para contarles, a titulo de recompensa, alguna
historieta euriosa y edificante (Mozart y la reina Matia
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Antonieta, Orfeo domando a las fieras con la misica, etc.),
esto serd miel sobre hojuelas.

iCémo! —dirdn algunos— ¢tan pronto y ya la historia de
la miisica? — Ciertamente, y ¢por qué no? Si de este modo
aprenden algo sin darse cuenta, eso llevan ganado, y asi se
les despierta el gusto por estos estudios. La sefial caracteris-
tica del verdadero profesor es que sepa hacerse amar de sus
alumnos, porque, a la vez, les hace tomar gusto a todo lo que
atafie a su ensefianza. La hora de leccién debe ser una hora
agradabilisima, y cuando el nifio espera con deleite reanu-
darla, es prueba de que le ha tocado en suerte un buen
maestro.

Las profesoras

Siempre que para la educaci6n infantil se pueda acudir a
una mujer, es preferible hacerlo, Somos partidarios de la
dulzura y de la persuasién, de la paciencia sobre todo, que
posee, indudablemente, mas que nosotros, la mujer, y todas
estas principales cualidades que son de desear en un pro-
fesor, estimense, siempre en igualdad de valor arlistico,
como inapreciables para la ensefianza primaria. Existen
tantas profesoras como profesores de solfeo, de piano, de
arpa, es decir, para la mayor parte de los estudios al alcance
de los nifios, y no faltan tampoco profesoras de violin y de
violoncello. En caso de vacilacién aconsejariamos que se
tomara con preferencia una profesora, siempre con las mismas
restricciones, es decir, que no sea ni demasiado rigida ni
demasiado melosa, ni vieja en exceso ni demasiado joven,
Las razones en que hemos apoyado estos consejos tienen
mayor fuerza en este caso, pues sabido es que los defec-
tos se exageran en el sexo femenino. Insistir en esto serfa
tarea iniitil, puesto que hemos de volver sobre lo mismo
cuando se trate de la ensefianza superior de canto o de la
instrumental.

Ahora quiero abordar una cuestion harto enfadosa, que
me pondrd en el trance, poco grato, de atacar de frente
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afectos muy respetables y vicios muy arraigados. Necesito
armarme de todo mi valor para escribir: los padres son
siempre los peores profesores de sus propios hijos, y en
consecuencia deben abstenerse, en cuanto puedan, de darles
lecciones.

Los padres, pésimos profesores

La afirmacidon estd hecha; es cruel, lo reconozco, pero no
s6lo no quito de ella ni una palabra, sino que la remacho
anadiendo: los padres, aun aquellos que son excelentes mii-
sicos, y sin excluir a los consagrados a la ensefianza de la
miisica, son detestabilisimos profesores de sus hijos, y sélo
de éstos; en cambio, de los demds nifios, precisamente porque
son padres, y les quieren y comprenden, podrdn ser maestros
inmejorables.

Como el aserto es atrevido, haré bien amparandome en la
autoridad de Legouvé, maestro indiscutible en el arte de
educar: «El padre—dice—tiene, como maestro, dos defectos
irremediables: ensefia por aficién y ensefia con inconstancia, ..
Los padres, aun los instruidos, los verdaderamente ilustrados,
no son buenos maestros» (1). Juzgo innecesario afiadir que
las madres tienen aiin menos condiciones que los padres para
ensefiar a sus hijos.

He aqui, poco més o menos, lo que pasard, seis veces cada
semana, en las casas en que el padre se haya impuesto la
tarea de dar leccién de miisica a su hija:

—Pap4d, en este momento no puedo dar la leccién, porque
voy con mamé a casa de la modista.

—Pero, hija mia, ¢no ves que me he quedado en casa pre-
cisamente para darte la leccién? Mds tarde no podré; no tengo
tiempo...

—Hace un dia hermosisimo—dice la mam4 interviniendo,—
y no es razonable privar a la nifia de un rato de esparci-

(1) Ernesto Legouvé, Les péres et les enfants.
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miento. Esta noche no tienes nada que hacer, y después de
cenar podrds darle la lecci6n.

—Como quieras. Andad con Dios.

Después de cenar llega un amigo, o bien la nifia tiene
suefio... En resumen: se aplaza la leccion para el dia si-
guiente, y al dia siguiente ocurre lo mismo, con pequefias va-
riantes.

No sucede esto cuando se tiene fijada la hora en que la
nifia ha de verse con el profesor, bien en el domicilio de éste,
bien en el de la alumna,

Media un compromiso reciproco que garantiza la pun-
tualidad y la regularidad de las lecciones, Por otra parte, los
padres se inclinardn siempre a tratar a sus hijos de un modo
distinto que emplearian con los ajenos: hallarin todas las
reglas excesivamente complicadas, los métodos muy largos,
los ejercicios elementales demasiado extensos; su cuidado
més constante serd simplificar o abreviar la tarea para no
fatigar al nifio, a quien juzgardn con el corazén y no con la
inteligencia. Y si, para evitar estos yerros, ponen empeiio en
vencer su natural blandura, trocardnse en exigentes y rega-
fiones, acabando por enojar al alumno, En todos los casos, lo
mismo los padres excesivamente complacientes que los muy
severos, pecaran por el deseo de hacer en poco tiempo pro-
gresos rédpidos que para nada aprovechan, porque, como ha
dicho también el sagaz ebservador Legouvé, de acuerdo en
esto con J. J. Rousseau y otros pensadores: «El defecto més
grave en materia de educaci6n es ir aprisa... La educacién no
ha de ser febril. Un maestro ordinario es el mejor guia, pre-
cisamente porque no siente impaciencia por llegar al fin» (1).

Hay, ademds, otras razones: si un maestro asalariado
advierte que el discipulo no ha estudiado o ha estudiado poco,
se muestra descontento, reprende al alumno, y le dice que
confia en que el heche no se repetira.,. ahi termina todo, y la
reprimenda no cae en saco roto. Si, por el contrario, ha sido
la madre la encargada de dar la leccién, se hablard todo el

(1) E.Legouvé, loce eit,
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dia de la falta de aplicacion, durante el paseo, en la mesa; se
le dard cuenta al padre para que rifia también al mal estu-
diante, hasta que eéste, avergonzado, rompa a llorar si es de
temperamento nervioso, o dé una mala respuesta si estd mal
educado; por la noche se le envia a la cama sin darle el beso
de costumbre, y ¢cémo no ha de tener odio a las lecciones de
miisica y a la misica misma, causa inicial de su pena?

Es, por tanto, un verdadero peligro para los padres cons-
tituirse en profesores de sus hijos; y puede admitirse, hasta
cierto punto, que este peligro se extiende hasta los amigos
intimos, a los familiares de la casa, a aquellos que juegan con
los nifios y los sientan sobre sus rodillas. Seran accesibles,
aungue en menor grado, a las mismas debilidades que los
padres, y los nifios no los tomardn tan en serio como a un
extraiio a quien sélo conocen como profesor.

A los padres corresponde otro papel no menos importante,
o, por mejor decir, dos papeles. Han de estar al mismo tiempo
por encima y por debajo del profesor: encima, porque ellos
son los que eligen el maestro y le dan autoridad sobre el
alumno, y porque deben vigilar constantemente la educa-
cién que a sus hijos se les da: debajo, porque han de hallarse
dispuestos a servir al profesor de auxiliares benévolos ¥
de pasantes, en el caso de que &l solicite este auxilio, pues
bien pudiera ser que prefiera que no se le preste ayuda
alguna.

En todo caso, los padres deberan presenciar las lecciones
con frecuencia, asegurdndose de la ejecucién puntual de la
parte material ordenada por el profesor, tiempo de estudio,
divisién del trabajo... Si el profesor solicita de ellos que
hagan el trabajo de pasante, tomen nota minuciosa de todo,
pénganse concienzudamente a la altura de su cometido,
recordando al alumno todas las observaciones que se le han
hecho, exigiendo en absoluto su ejecucién, sin supresiones ni
omisiones, ¥, sobre todo, sin afiadir nada de propia cosecha,
condicién indispensable para que el profesor pueda asumir y
conservar en absoluto su responsabilidad. Creo initil insistir

sobre este punto.
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He conocido no pocas madres que, recordando la buena
instruccidn musical recibida durante su juventud, han que-
rido, llenas de laudable celo, erigirse en profesoras, cuando
su primer hijo, al llegar a los siete u ocho afios de edad,
se halla en disposicién de recibir los primeros rudimen-
tos de muisica. El resultado ha sido fatal en todos los casos,
Cuando, por el contrario, han tenido el buen acuerdo de
no intervenir sino en calidad de pasantes, aun en los casos
en que el profesor sabia menos que su auxiliar, todo ha ido
perfectamente. Esta prueba, que a menudo he renovado
durante mi carrera, me parece concluyente.

Cuidaran, ademas, los padres de no discutir entre ellos ni
con el maestro, respecto de sus ideas, de sus procedimientos,
de sus exigencias, ni de nada que atafia a la direccion de los
estudios, en presencia del discipulo. Este (no olvidemos que
sélo se trata aqui de estudios infantiles) ha de considerar a
su maestro como infalible e impecable, acatando a ojos cerra-
dos sus instrucciones, como si fuera el Evangelio.

Si se disminuye esta confianza, si se hace nacer la duda
en el espiritu del nifio respecto a la valia del maestro, se
compromete fatalmente el resultado.

Cuando se tenga que comunicar algo al profesor, una
observacién, un deseo, hdgase en privado, antes o después de
la leccién, sin que el alumno se entere.

Con mayor motivo se abstendrdn los padres, a no ser en
ausencia del nifio, de manifestar el juicio que pueden y deben
tener formado del profesor, de su talento, de su método de
ensefianza, porque cuanto pueda aminorar la confianza ciega
que el alumno ha de tener en su maestro, todo aquello que
pueda darle a entender que la opinién de los demés no le es
tan favorable como la suya, que no todo lo que el profesor
hace se tiene por bueno, ni todos le consideran como un
oraculo (y los nifios aguzan el oido siempre que se critica a
sus preceptores), contribuiria a quitar al maestro, por com-
pleto o en parte, el prestigio a que ha de fiar los mejores
medios de accién y la gran fuerza que ha de tener sobre
el alumno.

4 — Lavienac: 6. edicidn
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Cuando exista una verdadera razén para quejarse de la
conducta del profesor, no hay sino resignarse o sustituirle
por otro, por lamentable que esto sea, porque cada cambio
trae consigo un alto forzoso en los progresos del alumno. Han
de pasar algunos dias antes que el discipulo se familiarice
con la cara del nuevo maestro, con su modo de explicar, con
sus frases, no pocas veces completamente distintas de las que
el profesor despedido empleaba para expresar la misma idea;
no hay dos maestros, ni aun en el supuesto de que sean de
igual valer, que tengan idénticas ideas e iguales procedi-
mientos... Todo esto ocasiona momentdnea perturbacién en el
trabajo, o cuando menos quita al nifio la libertad y el aplomo
con que se expresaba con el otro profesor.

Lo méas acertado sera buscar, para que dé al nifio los rudi-
mentos de la instruccién musical, un maestro capaz de encar-
garse de los estudios primarios y de los secundarios, a fin de
no tener que recurrir a los servicios de otro maestro, dado
caso que fuera necesario, hasta que el alumno se halle en
condicion de emprender los estudios superiores. El ideal serfa
no teéner mas que un solo profesor desde el comienzo al fin, y
para ciertos instrumentos, especialmente para los de viento,
este ideal no es irrealizable, pero no ocurre lo mismg
con todos.

He aqui por qué los padres inteligentes y solicitos del por-
venir de sus hijos de ninguna cosa se preocupan tanto, y con
miucha razén, pues es de capital importancia, como de encon-

 trar desde el principio un profesor que, aun teniendo altura y
capacidad para conducir al alumno hasta las tiltimas perfec-
ciones en el instrumento elegido, sea tan abnegado que acepte
laingrata tarea de ensefiarle los primeros rudimentos.

Ya resuelto este punto, hay que dejar que vayan las cosas
por su natural cauce, durante cierto tiempo, varios meses y
aun afios, mas sin hacer de estas lecciones ocupacién exclu-
siva, y proporcionando al alumno, con arreglo a los principios
ya expuestos, provechosos derivativos, alternando la miisica
con otros estudios, y dando también su debido tiempo al

reposo completo, al descanso de la inteligencia.
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Aprovéchense sin vacilar todas las ocasiones que se ofreZ®
can para que el estudiante oiga, y, si es posible, vea de cerdd
a los grandes maestros, o cuando menos a los artistas habile

en el manejo del instrumento objeto de sus estudios. Esto
abrird nuevos horizontes, excitard su ambicién y le comuni-
card alientos para estudiar con nuevo ahinco. Y aun si estd
bastante adelantado, se le puede encargar que aprenda o lea
previamente alguna de las piezas que ha de oir: dandose
cuenta de la dificultad de la pieza, apreciard mejor ei mérito
de los artistas. Pero lo que ha de proponerse principal-
mente es que fije su atencidén més que sobre las cualidades
puramente técnicas, a pesar de su importancia, sobre las de
estilo, fraseo e interpretacién; que comprenda que si es bueno
poseer un mecanismo excelente, es iinicamente para ponerlo
al servicio de un estilo elevado y de una interpretacién refi-
nada de las obras de los maestros, y, en consecuencia, apar-
tese su admiracién de los fours de force y de las habilidades
de acrobata, sin otro mérito que el de la dificultad vencida,
que constituyen la parte mas mezquina del arte.

Primer cuidado del que estudia un instrumento:
buen sonido

Cualquiera que sea el instrumento que se estudie, puede
decirse con seguridad que una vez adquiridos los primeros
conocimientos elementales, lo que ha de prevalecer, durante
el tiempo consagrado al estudio, es esforzarse en lograr un
hermoso timbre y perfeccionarlo sin cesar, jCudntos artistas
llegan a dominar todas las dificultades de orden técnico, a
conseguir un mecanismo perfecto, a frasear y matizar con
inteligencia y arte, y sin embargo no ejercen sobre el piiblico
aquel hechizo, aquel atractivo que subyuga y embelesa y que
nace tan sélo de una hermosa sonoridad! A este fin, indicare-
mos para cada instrumento, en cuanto es posible expresarlo
con palabras, el cardcter dominante del timbre que se debe

buscar con preferencia. T
s \UA
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¢A qué se llama exactamente poseer un hermoso sonido,
si el sonido que se reputa hermoso para ui instrumento, no se
aprecia del mismo modo en los demas?

«Poseer un hermoso sonido es tener el arte de producir
con un instrumento determinado los diferentes sonidos de que
se compone su escala o extensién, de la manera mas propia
para hacerlo brillar. Poseer un hermoso sonido indica, pues,
la facultad que ha alcanzado el que toca un instrumento, para
emitir un sonido puro, claro, lleno, vibrante y de gran poten-
cia. Esta facultad preciosa es independiente del talento de
ejecucién propiamente dicha, y, en ciertos individuos, sobre
todo entre los miisicos que se dedican a instrumentos de
viento, no siempre es consecuencia del estudio, sino resultado
de una disposicién natural, principalmente de una conforma-
cion particular de la boca.» (1)

La cualidad negativa contraria fué una vez designada, y
con mucha gracia por cierto, con las palabras poco sonido,
a proposito de lo cual conviene recordar una anécdota
conocidisima de los misicos de orquesta, que Berlioz ha
relatado muy bien bajo el titulo de Sensibilidad v laco-
nismo, una oracion fiinebre en Ires stlabas (2). — Copio
su relato:

«Cherubini se paseaba durante un entreacto en el foyer de
la sala de conciertos del Conservatorio. A su alrededor los
misicos parecian tristes; acababan de saber la muerte de su
colega Brod, notable virtuoso, primer oboe de 1a Opera. Uno
de ellos, acercandose al anciano maestro, le dijo:

»—iAh, Mr. Cherubini! [pobre Brod, le hemos perdido!

>}—{,Ql.lé...?

s—(Un musico levantando la voz) {Brod, nuestro cama-
rada Brod...!

»—Bien: dqué?

»—jHa muerto!

» ~-1Ahl Poco sonido.»

(1) Jorge Kastner (musicégrafo eminente, miembro del Instituto),
Parémiologic musicale de la langue frangaise (1850), obra agotada.
(2) Berlioz, Les grotesques de la musigue.
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También se dice mal sonido, lo que todavia es peor que
poco sonido.

Tratese del instrumento gque se quiera, un sonido sin
vigor, endeble, confuso, sin brillo, es siempre un mal sonido;
y lo mismo decimos de todo sonido ronco, chillén, cavernoso,
en una palabra, de un sonido desagradable en cualquier sen-
tido, como también del que desnaturaliza el timbre propio del
instrumento que lo produce hasta parecer una mala imitacién
de otro instrumento. El verdadero sonido hermoso dirfase
que respira salud, es esponténeo, sincero, robusto, enérgico
sin rudeza, dulce y suave sin debilidad, siempre francamente
caracteristico, es decir, sin que el oyente de fino oido pueda
tener dudas sobre la naturaleza del instrumento que lo ha
emitido. Si cuando se oye tocar un instrumento se halla uno
en laimposibilidad de reconocerlo claramente y de nombrarlo,
no es una buena recomendacién para el instrumentista que lo
toca; ello prueba que su timbre no es francamente caracteris-
tico, ¥ que peca por falta de sinceridad.

Cuantas veces se habla de un timbre hermoso, de una
sonoridad agradable, de sonido de buena calidad, asi debe
comprenderse. La belleza no es uniforme: la de un perro no
consiste en que tenga pico, y un elefante con alas serfa tan
ridiculo como un péjaro con cuatro patas. Lo mismo puede
decirse de los instrumentos. Un violin, en determinadas notas,
y sobre todo utilizando los arménicos, puede producir sonidos
que recuerden los de la flauta; con la sordina puede imitar
la sonoridad del oboe... Tales efectos pueden emplearse
incidentalmente, pero sin hacer uso frecuente de ellos, ni
creer que consiste en esto la belleza del sonido del violin.

Oyendo a los grandes artistas es como mejor se com-
prende lo que es un hermoso timbre y cudnto realce da al
talento del que lo posee. Tralar de imitarles es el medio més
seguro de llegar a poseer esta cualidad que ponemos sobre
todas, porgue por ninguna puede ser reemplazada. No hemos
de ocultar que la adquisicién de un buen timbre en ciertos
instrumentos es obra larga y dificil, pero cuando se ha adgui-
rido no se pierde jamas,
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Llegado a este grado de estudios, el novel artista ha
de cobrar verdadero carifio a su instrumento, hasta el punto de
creer firmemente que es el mas hermoso de todos. Hard bien
pensando asi, y se le debe afirmar en su conviccién, porque en
realidad no hay instrumento que no sea superior a los demds
considerado desde cierto punto, y este punto es el que conviene
poner en evidencia, Tal disposicién de espiritu es excelente y
la que mas favorece el brote y florescencia de un gran talento
de artista.

El ritmo y el compas

El punto del ritmo ha de ser también objeto de suma aten-
cion, desde el comienzo hasta el término de los estudios, por-
que un ritmo vacilante causa al oyente una especie de males-
tar que no sabe a qué atribuir, pero que le quita gran parte de
su gozo. «Tocad a compds, — dice Schumann; —la ejecucion
de muchos virtuosos semeja el andar de un ebrio.» Afadire-
mos una observacién personal que cualquiera puede compro-
bar: esas personas insinuantes que cuando conversan paseando
tienen la detestable mania de detenerse a cada cinco o seis
pasos para hacer que penetren mejor sus argumentos en el
cerebro de su interlocutor, y si a mano viene sujetan al que
tiene la desgracia de escucharlos cogiéndole por las solapas,
esos molestos conversantes, decimos, estdn completamente
desprovistos del sentido del ritmo. De ellos se puede huir
tomando otro camino o el primer coche que se presente; pero
no es tan ficil escapar de un misico que se ha empefiado en
tocar su pieza predilecta, y, si toca sin compés, os somete a
un verdadero suplicio. Aparte de otras consideraciones artis-
ticas, puede decirse que tocar a compés es el porie urbano y
distinguido de la midsica, como el hablar inteligiblemente
y escribir en forma legible son actos de buena educacién. Nos
parecen justas tales comparaciones por cuanto toda miisica
sin ritmo resulta por esto mismo ininteligible, o cuando menos
exige de parte del oyente una tensidn de espiritu que se hace
penosa y da fatiga.
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Las piezas de miisica, sean las que quieran, han de mante-
nerse aplomadas como un edificio; los arquitectos no suelen
tomar como modelos las torres inclinadas de Pisa o de Bolo-
nia, que sélo parecen bonitas de momento, por el hecho
mismo de ser una excepcién. El ritmo es el fraccionamiento
de la medida musical en partes mds o menos breves, pero
rigurosamente proporcionales; el comipés es la igualdad abso-
luta de duracion de todas las notas del mismo valor. Puede
tocarse a compas llevando un ritmo incompleto, pero no se
puede ritmar bien sin tocar perfectamente a compés.

Es raro que el sentimiento del compas no sea instintivo,
porque, en realidad, casi todo el mundo anda poco menos que
a compas; pero aun cuando ese sentimiento exacto no exista
naturalmente de un modo suficiente, puede obtenerse con el
ejercicio del paso bien marcado, contando los pasos como en
la marcha militar, ano, dos, o uno, dos, tres, cuatro. Y lo
que decimos del andar tiene exacta aplicacién para la danza.

Nétese de paso que esa pretendida dificultad ritmica,
espanto de los pianistas principiantes, y que se llama fres por
dos o dos por tres, la resuelven inconscientemente todos los
que saben bailar, poco o mucho, el vals a dos tiempos, sencilla-
mente porque nadie les ha dicho que hay en esto una gran
diticultad: mientras la orquesta toca a tres tiempos, ellos
danzan a dos, y para esto les basta no fijar su atencién sino
en el primer tiempo de la miisica, que a cada vuelta coincide
con el primer paso del que danza,

El metrénomo

Puede igualmente cultivarse esta facultad utilizando con
prudencia el metrénomo, que no es mas que un reloj que
marca fracciones de segundo con una regularidad matemética
e inflexible. Esta misma inflexibilidad que lo avalora, se tro-
caria en defecto si se abusase de tal medio mecénico, porque
llegaria a comunicar al alumno una rigidez intolerable. No es
esto prohibir su uso, sino limitarlo a ciertos casos.
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Desde luego, no debe jamds servirse de este medio si se
posee instintivamente el sentimiento del compas, de la igual-
dad del tiempo, lo que acontece noventa y nueve veces por
cada cien, Resérvese para los casos excepcionales en que el
discipulo sea refractario a esta operacion mental, y después
que se hayan agotado iniitilmente los medios ordinarios de
marcar el compés y contar, Empléese entonces, y so6lo enton-
ces, pero aplicandolo iinicamente a las escalas, a los ejercicios
y a los estudios de puro mecanismo, que, en este caso, debe-
rén llevarse la mayor parte del tiempo consagrado al estudio.
Por lo que toca a las piezas en que han de desplegarse cuali-
dades de estilo, aunque rudimentarias, es preciso abstenerse
absolutamente del metrénomo, excepto, claro estd, en los
pasajes de agilidad, que pueden ser asimilados, desde el punto
de vista de la ejecucion, a simples estudios. En estas condi-
ciones prestara buenos servicios.

Pero no es ésta la verdadera aplicacion del metrénomo.
Su objeto principal es determinar, con precision mds exacta
que los vocablos convencionales empleados ordinariamente,
el movimiento, el aire exacto que conviene a una pieza de
miisica conforme a la voluntad del autor. «Tan defectuoso es
arrastrar el compas como apresurarlo.» (1) En casos de duda,
sin embargo, es preferible tomar un movimiento més lento
que el indicado; pero lo mejor de todo serd tomar el movi-
miento justo, acerca del cual los mismos misicos de mérito
pueden vacilar o ser de distinta opinién, hecho que ocurre a
menudo, y es causa de las diferencias de interpretacién que
dan a una misma obra diversos directores de orquesta. El
metrénomo corta todas las cuestiones cuando el compositor
ha tenido cuidado de indicar la férmula, como ya lo hacen
acertadamente muchos autores contemporéneos. Por el con-
trario, no se ha de conceder sino confianza muy relativa a las
indicaciones metrondmicas cuando éstas han sido aplicadas a
obras anteriores a la invencidén y vulgarizacion del metro-
nomo, porque tales indicaciones pueden ser obra de un editor

(1) Roberto Schumann, leco eif.
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o de un corrector de pruebas, y por consiguiente no tienen
ninguna autoridad (1). De las investigaciones de uno de nues-
tros colegas (2) se deduce claramente que aunque la primera
idea de un cronémetro aplicable a la préctica de la miisica
se remonta a fines del siglo xvir, la aparicién oficial y
préactica del metrénomo actual, cuyo invento fué debido a
Maelzel, no fué un hecho hasta el afio 1816, En materia de
indicaciones metronémicas sélo pueden, por consiguiente,
admitirse como seguras y ciertas las que se han aplicado a
obras posteriores a aquella fecha. Las otras, si no son capri-
chosas, pueden referirse a cualquier otro aparato por el
estilo, desde hace mucho tiempo en desuso, y cuya escala,
desconocida hoy, puede diferir tanto de la del metrénomo
actual como difieren entre si las de los termémetros de Celsio,
Reaumur y Fahrenheit.

El empeifio en conseguir la firmeza ritmica y una hermosa
sonoridad, que hablando en puridad y propiamente son inde-
pendientes de la técnica y del estilo, a pesar del indispensa-
ble auxilio que mutuamente se prestan, han de ser la aspira-
cion constante del novel miisico, quien no tardard, sobre todo
si posee cierta dosis de sentimiento artistico, en apreciar el
valor y la incomparable importancia de estas cualidades.

Estudios superiores

Al cabo de algunos afios, cuyo nimero varia bastante
seglin la naturaleza del instrumento, las aptitudes del alumno,
el tiempo cotidianamente dedicado al estudio y la destreza del
profesor, llegard el periodo de los estudios superiores o de
perfeccionamiento,

(1) Aguella que el artista director de la edicidn tenga, pues indu-
dablemente ediciones de obras antiguas hechas bajo la direccidn de
artistas verdaderos y de conocimientos sdlidos, no van a cargo, en
cuasto & las indicaciones ritmicas y de estilo, del editor material de la
obra. — (L. V.)

(2) Pablo Rougnon, Dictionnaire musical des loeutions élrangéres,
seguido de un Efude sur le métronome,
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Entonces se operarédn, necesariamente, no pocos cambios.
La unidad de enseiianza, tan estimable al principio, no tendra
ya utilidad preponderante. Consérvese, si se puede, el mismo
profesor; pero si se le juzga poco capaz para los nuevos
estudios, tdmese, sin ningtin reparo, otro de categoria més
elevada. Este cambio serd en muchos casos ventajoso para el
discipulo, se iniciard en nuevos procedimientos de ejecucion,
se le mostrardn otros modos de enfocar la interpretacién y
apreciara finalmente las diferencias que pueden existir entre
dos escuelas similares.

Lo mds esencial en este momento serd someterse a las
ensefianzas de un artista militante, en plena actividad, en el
apogeo de su talento. Cuanto més brille como ejecutante,
mejor profesor serd, dado que a éste se le exigiran no tanto
explicaciones como ejemplos. Su ensefianza consistird sobre
todo en ejecutar, delante de su discipulo, raramente piezas
enteras, pero si pasajes completos, una frase cantante, un
trozo dificil, que el alumno procurard reproducir en seguida
con la belleza de diccidn, el buen estilo, la valentia y la per-
feccién con que el profesor lo ha ejecutado. Mas esta ense-
fianza no serda completa si se descuida la educacidn del senti-
miento musical del alumno, si no se le inculcan las nociones
convenientes de estética y no se le sabe enardecer inspirédn-
dole amor a lo bello. Por esto es muy esencial buscar para
profesor en esta parte de la ensefianza a un artista de mérito
indiscutible, de aquellos que, por la pujanza de su interpreta-
cion, saben desentrafiar el pensamiento intimo del autor, y
son de esta suerte verdaderos colaboradores del genio. De no
ser asi, vale mds seguir con el primer profesor.

Que este maestro de perfeccionamiento sea joven o viejo,
hombre o mujer, de cardcter mds o menos agradable, es total-
mente indiferente, con tal que sea un gran artista y un ejecu-
tante de primer orden,

Si se tiene la buena suerte de hallar uno de estos artistas
completos, si se puede obtener de él un curso de lecciones
continuas, lo mejor es confiarse a él y no buscar otra direc-
cion para lo por venir. Mas esto no es siempre hacedero, por-
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que tales maestros escasean, y pertenecen casi todos a Ia
clase de eminentes concertistas errantes, que, semejantes a
los cometas, no hacen sino raras apariciones de corta dura-
cién y vuelan hacia otros cielos, sin cuidarse, en cuanto a la
ensefianza, de otra cosa que de distribuir algunos consejos
pasajeros y superficiales. Estos consejos, aunque breves,
deben ser recogidos cuidadosamente, tratando de aplicarlos y
utilizarlos en provecho propio, quedando a la espera de otro
meteoro, porque a esa altura de conocimientos, el discipulo
no tendra ya que temer, como en los estudios elementales, los
cambios, ni aun siendo frecuentes, de direccion. Por lo con-
trario, estos cambios, que sirven para conocer las mismas
cosas bajo diversos aspectos, serdn hasta un gran elemento de
progreso para los alumnos de caracter dictil y de inteligencia
clara, que se hallen en el periodo de los estudios superiores.

En las grandes poblaciones no es, sin embargo, dificil
encontrar artistas sedentarios, o que se ausentan raramente,
quienes, poseyendo grandes méritos, aceptan gustosos la
tarea de dar la tltima mano a los discipulos aventajados y
bien dispuestos para terminar los altos estudios de la ejecu-
cién estética.

El concertista joven debe ser educado en un espiritu de
eclecticismo artistico. Sin carecer de preferencias, lo que es
un derecho y aun un deber, no limitard sus estudios a un solo
género, a un estilo tinico, y menos todavia a un solo autor,
error muy frecuente entre cierta clase de aficionados. Debe,
por el contrario, estudiar y comprender las obras de todas las
escuelas, admirar las bellezas que ofrecen y procurar, en la
ejecuci6n, interpretarlas bien, poniéndolas de relieve.

Un artista original y elegante sabe siempre imprimir un
sello especial de distincién a las cosas mds sencillas; aun
identificdndose con el pensamiento intimo del autor, conserva
su propia individualidad, y de la fusién de estos dos tempera-
mentos nacen a menudo efectos no sofiados ni aun por el
mismo compositor.

En esto consiste el genio de la interpretacion, facultad
la mas hermosa que puede existir después de la creadora.
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Convertirse asi, relegando a segundo término la idea del éxito
personal, en auxiliar del compositor y en lazo de unién entre
éste y el auditorio, constituye la més alta concepcién que de
su labor ha de tener un concertista inspirado.

«Quizd sdlo el genio es apto para comprender al genio»,
solfa decir Chopin, entendiendo que la obra concebida por el
genio necesita ser interpretada también con genio, pensa-
miento vigoroso que se encuentra en Jorge Sand expresado
en parecida forma: «El divino misterio del pensamiento del
artista sélo se revela en las grandes simpatias», y no hay que
sorprenderse mucho de tal semejanza de concepto entre el
genial misico poeta y la eminente escritora.

Entre esos artistas entusiastas a los cuales la simpatia ha
revelado el misterio sagrado del pensamiento del autor, ha de
escogerse el guia que os iniciard en las tiltimas bellezas de la
mas exquisita y alta interpretacidn, el profesor ideal que con
sus consejos llenos de elevacidén y de filosofia, sabra abrir
vuestra alma a las supremas alegrias de la admiracion artis-
tica y de la contemplacién de las grandes obras maestras.
Porgue hay que convencerse: una vez que por medio del esty-
dio paciente del mecanismo, ha llegado el artista a despren-
derse de las preocupaciones materiales de la ejecucidén, a
sobreponerse a las dificultades y a considerarlas como factor
despreciable, la interpretacién aparece como uno de los goces
intelectuales més delicados y una de las emociones més embe-
lesadoras.

La lectura a primera vista o descifrado

Hemos dicho antes que el estudio de un instrumento consta
de dos partes: la técnica y el estilo. Juzgamos llegado el
momento de decir que, en realidad, este estudio comprende
cuatro partes: la técnica, el estilo, el descifrado y el ejercicio
de la memoria. Acerca de la técnica y del estilo, no volvere:
mos ya sobre lo dicho. La facultad de descifrar, el arte de leer
a primera vista, se adquiere por lo general bastante facil-
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mente, con una o quizd con media hora de préactica diaria,
cuando se trata de instrumentos homéfonos, es decir, que sélo
producen un sonido a la vez. En cuanto al piano, el érgano o
el arpa, instrumentos que producen siempre muchos sonidos
simultdneamente y tienen por tanto un gran niimero de notas
que leer, la dificultad aumenta en gran proporcién, por lo
cual trataremos més especialmente esta materia cuando hable-
mos de estos instrumentos. Respecto de los otros, solamente
tres recomendaciones son necesarias: elegir siempre piezas
faciles y de ejecucidn sencilla, que puedan leerse sin tropiezos
(al profesor toca sefialarlas); tomar siempre un aire muy
lento, cuidando de mantenerlo marcando el compds con el pie
o contando a media voz los tiempos, segiin los instrumentos;
leer sin pararse, suceda lo que quiera. Si realmente se ha des-
cifrado mal, si se han cometido equivocaciones garrafales,
examinar despacio y con atencién los pasajes dificultosos, y
volver a principiar por segunda vez, nunca mas, Bueno y aun
bonisimo es descifrar con acompafiamiento, ejercicio que pue-
den practicar de acuerdo dos discipulos, con el fin de que
sea més distraido, pero con la condicion precisa de imponerse,
méds rigurosamente gue nunca, la obligacién absoluta de abs-
tenerse del menor tiempo de parada, No es buen lector sino
aquel que, ademds de descifrar con correccién, sabe dar vida
y el sentimiento conveniente a la obra que lee, como si la
hubiese estudiado de antemano. Initil es decir que la lectura
de repente de ciertas obras de dificil ejecucion es inaccesible
aun a los mas habiles, digase lo que se guiera; nadie puede
tener la pretensién de leer sin preparacién un estudio de
Paganini o una rapsodia de Liszt,

Lectura e interpretacion en conjunto

No serd completo el instrumentista que no sepa desempe-
fiar su parte en una obra concertante y en una orquesta; y
como aqui se trata de tocar de distinta manera que como
solista, impdnese un nuevo estudio, no dificil, por cierto, com-
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parado con el del mismo instrumento, pero si especial y
completamente distinto. Hay personas que saben tocar bas-
tante bien un selo de violin, de flauta o de oboe, pero que se
hallan enteramente despistadas cuando se trata de fundir su
ejecucidén con la de otros ejecutantes. En esto la cualidad
soberana es la abnegacidn: saber contribuir, en la parte con-
veniente, en todo instante y a cada nota, al efecto colectivo,
sin llamar personalmente sobre si la atencién; contentarse con
ser un ciudadano titil en esa repiiblica modelo en miniatura,
que se llama orquesta; ocupar bien su puesto y nada mas que
sit puesto, saber aplicar a todo esto la habilidad técnica de
que se dispone, es un placer tranquilo y sereno, una verdadera
satisfaccion de la conciencia.

En la miisica de cdmara, que no €3 mds que un microcosmo
de la orquesta, una orquesta reducida a su més simple expre-
sién, y de la cual el cuarteto de cuerda es la méds pura y la
més elevada de las manifestaciones, cada ejecutante conserva
mayor individualidad, pudiendo dar, en determinados momen-
tos, libre vuelo a cierta espontaneidad no fuera de lugar y
aun esencialmente oportuna. Es uno el que tiene la palabra,
los otros le acompaiian, asintiendo con la cabeza o torciendo
el gesto, aprobando lo que dice o haciéndole oposicion...
Luego entrard otro en turno, los papeles se habrén inver-
tido...; después la discusién se entabla, se anima, llegando a
degenerar hasta en disputa... El cuarteto es una conversacion
continua, un dialogo lleno de encanto, donde cada uno de los
interlocutores debe estar muy en el papel de su personaje,
como lo harfa un consumado actor. ¢Se comprende ahora todo
el interés que ofrece el estudio de tal estilo, en el cual
s6lo miisicos de primer orden se han atrevido a escribir, en
razon de la profundidad de concepto, del saber y del talento
particular que para ello son necesarios? En este mismo orden
de ideas han sido concebidas todas las grandes composicio-
nes de miisica de cdmara, llamada también miisica concertante
o de concierto, los difos o sonafas para piano y violin o vio-
loncello, los /rios para estos tres instrumentos reunidos, los
cuarielos para piano, violin, viola y violoncello, los guinie-
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fos y otras formas en cuya ejecucién toman parte instrumen-
tos de viento, flauta, oboe, clarinete, trompa, fagot... con-
tribuyendo cada uno al efecto de conjunto, y teniendo su
palabra que decir, su personalidad que sostener.

Dominio del instrumento
y lectura de obras maestras como medio

Mas se comprende bien que, para lanzarse a tales empe-
fios, el instrumentista ha de dominar su instrumento, como el
cazador de biifalos su caballo, formando un todo con él, sin
tener miedo a nada, para que pueda dedicar todas sus facul-
tades exclusivamente a la interpretacion,

Este género de estudio considérase justamente como com-
plemento de los estudios instrumentales, y por eso terminare-
mos en €l este rdpido ojeo general, antes de pasar a lo que a
cada instrumento, considerado particularmente, respecta.

Debemos observar, sin embargo, que si lo que precede
reza con todos los instrumentos, de ningiin modo quiere decir
esto que, salvo los preceptos fundamentales y elementales,
pueda todo aplicarse exacta e igualmente a cada uno de ellos.
Hemos comparado hace un momento la orquesta a una especie
de repiiblica musical en miniatura; pues bien, en esa repiiblica
ficticia, como sucede en las otras, los ciudadanos estén miy
lejos de haber sido todos igualmente dotados; la igualdad no
€s mas que una palabra vana. Si a un violinista o a un violon-
cellista le es facil llevar sus estudios de estilo y de perfeccio-
namiento al extremo y término que hemos dicho, es gracias al
incalculable niimero de obras maestras con que los genios de
todas las épocas y de todas las escuelas (notoriamente de la
escuela alemana) han enriquecido la biblioteca de los instru-
mentos de cuerda, tanto, que ninguno de ellos llegard jamés a
agotar el repertorio. — La dificultad es ya grande cuando
se trata de instrumentos de viento en madera, cuya lite-
ratura musical, salvo brillantes pero raras excepciones, es
por desgracia de las mds escasas. Ciertamente que se les ve
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participar en la ejecucién de misica de camara, en cierto
nimero de hermosas y grandes obras, mas no es pcasion que
se ofrezca muchas veces.—Y side ahi se pasa al metal, es la
nada; y con toda razon se pregunta uno (CoOmo esos deshere-
dados han podido llegar a formarse un gusto y a adquirir
alguna destreza en el arte de matizar? No existiendo un reper-
torio, siquiera pasadero, se ven condenados, por la fuerza de
las cosas, a dar vueltas y mas vueltas dentro de un circulo
de inepcias, y cuando por primera vez son llamados a desem-
pefiar su parte en una orquesta, puede afirmarse que €s la
primera vez que ejecutan misica.

A éstos, por consiguiente. no les sera posible practicar
todos nuestros principios. Podran, no obstante, suplir esta
deficiencia obligada con frecuentes audiciones musicales, Yy,
todavia mejor, cultivando, como suplementario, otro instru-
mento (ya que el suyo nunca les puede ocupar mucho tiempo
cada dia) que les permita familiarizarse con las elevadas ideas
de estilo y de interpretacion, con la parte mas noble del arte.
Esta iniciacion, que para otros se reputaria muy superficial,
puede bastarles a ellos, porque su papel en la orquesta, a
pesar de su importancia, exige menos finura y menos perso-
nalidad que el de los artistas pertenecientes a otros grupos,
lo que, hasta cierto punto, restablece el equilibrio que ha de
reinar entre todos los instrumentos de la orquesia.

La prictica del profesorado como medio
de perfeccionamiento

Una de las cosas mds convenientes y més favorables al
estudio de un instrumento, sea el que quiera, esla préctica
del profesorado. Se aprende mucho ensefiande a otros lo que
se ha-aprendido aun recientemente, y esforzdndose en demos-
trarlo con ejemplos. Por lo tanto, bueno serd que los jovenes
artistas ya adelantados traten de procurarse algunos alumnos
principiantes, para hacer de este modo el aprendizaje de la
ensefianza. Este consejo se dirige, como es natural, especial-
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mente a los que aspiran a la profesién de artista, pues serdn
tanto mejores profesores en lo sticesivo, cuanto méds temprano
hayan empezado a prepararse; pero puede también aprove-
charlo el simple aficionado que, aparte el progreso que cose-
chara para si mismo, podrd darse la satisfaccién de hacer
obra de caridad dando lecciones gratuitas a nifios que no
tienen medios de costedrselas. Afirmar que serd para ellos
el profesor ideal y sofiado, estaria en contradiccién con
todo lo que llevamos dicho, puesto que le faltara expe-
riencia, por lo menos al principio; pero procediendo con
cuidado, utilizando los consejos de su propio profesor y
poniendo mucha conciencia en la enseflanza, no dejard de
inculcarles sanas nociones elementales. Volveremos sobre
esto méds adelante.

Tocar en piiblico

Otra cosa que se ha de considerar indispensable es acos-
tumbrarse, tan pronto como se pueda, a tocar en piiblico. Pro-
cirese, sin embargo, intentar este ejercicio practico, que es
algo asi como la sancién de todos los demds, en condiciones
muy favorables, o, cuando menos, propicias. Sin poner en ello
una necia pretensién, sino precisamente todo lo contrario,
proceda el joven alumno en esta circunstancia, salvo la pro-
porcién, con las mismas precauciones de que se rodea un
artista consumado que tiene conciencia del propio valer y no
quiere comprometerio en un empefio temerario. En un orden
totalmente diverso, el concertista primerizo inexperimentado
¥ expuesto, como tal, a mil percances y tropiezos, ha de
poner sumo cuidado en evitar todo aquello que por su
natural indole tienda a privarle de parte de sus medios y
recursos, y en consecuencia impida que luzca y quede con
honor su modesto saber. Haciéndolo asi habra adquirido
una buena costumbre para el dia en que llegue a ser artista
perfecto.

Como si ya lo fuera, deberd abstenerse, en la medida de lo

b — Lavienac: 6." edicidn
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posible, de tocar ante un piiblico ininteligente, que habla en
vez de escuchar, pues esto le acostumbraria a descuidar la
ejecticion. Sies pianista, deberé abstenerse de tocar enun
mal piano, o en un piano en mal estado o desafinado; si instru-
mentista, no toque en un instrumento que no sea el suyo, a no
ser que lo conozca bien y esté seguro de saberlo utilizar, ¥
se abstendra también de focar mal acompaiiado, sin que hayan
precedido los ensayos convenientes, lo cual es una de las
mas grandes imprudencias que se pueden cometer. Si se trata
de misica concertante, de mrsica de conjunto, niéguese a
tocar en compaiiia de artistas de orden inferior, con cuyo roce
s6lo podra contraer defectos (los buenos modales ¥ la educa-
cién no se aprenden con €l trato de gente de baja estofa); por
cima de todo, rehusard ejecutar miisica de pacotilla, mal
escrita o de mal gusto (no se confunda con la musica ligera),
venga de quien venga la peticion.

Aparte estas circunstancias nocivas, aprovechard gozoso
cuantas ocasiones se le ofrezcan para practicar las lec-
ciones recibidas, al principio en un circulo intimo de contadas
personas, y luego, progresivamente, ante un auditorio més
numeroso y compuesto de elementos heterogéneos, prepa-
randose de esta suerte y gradualmente a afrontar al verdadero
piiblico, a quien se destinan y se dirigen, en realidad, todas
las manifestaciones del arte.

Y ahora, pasemos revista a {as formas y maneras mas con-
venientes de estudiar cada instrumento.

Para mayor comodidad de clasificacién, empezaremos por
los instrumentos de teclado; vendrén después los de arcoy
de cuerdas punteadas, ¥, por Giltimo, los instrumentos de
viento,

Trataremos de poner en evidencia las exigencias particu-
lares de cada uno de ellos, lo que pueden dar de si y la suma
de estudios necesarios para conseguir una pericia honrosa,
como asimismo, dado que éste es el objeto esencial del pre-
sente libro, la mejor manera de dirigir el estudio, segiin el fin

que cada cual se proponga alcanzar.
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El Piano

De todos los instrumentos, aquel cuyo estudio puede em-
prenderse ventajosamente més pronto, es sin disputa el
piano.

A los seis aflos de edad, y aun a veces a los cinco, un niiio
bien equilibrado, de buena salud, de inteligencia despejada,
que sepa leer bien (es el mas sencillo y mejor criterio), se halla
en estado de emprender el estudio del piano, si se le presenta
como conviene a esta edad, es decir, como un placer, y aun
diremos como un juego, una especie de entretenimiento, y no
como un trabajo, lo que suele suceder con harta frecuencia,

EL PRIMER PROFESOR. — Es importantisimo, y en esto
no estamos de acuerdo con lo que generalmente se cree, que
el nifio que va a estudiar el piano reciba las primeras nociones
de un buen profesor, porque siendo las primeras nociones la
base sélida de todo su futuro saber, es conveniente que tomen
desde el principio un carécter artistico que, a la vez, atraigan
y dejen huellas indelebles,

Debemos manifestar lisa y llanamente que es una falsa
economia buscar profesores de fltimo orden y sin experien-
cia, bajo pretexto de que sélo se trata de ensefiar a un princi-
piante. Ensefiar a principiantes es, quizd, una de las cosas
mas dificiles; de la direccién inicial que desde el primer mo-
mento se da a los estudios, depende en gran parte el resultado
que se obtenga cuando finalmente los alumnos lleguen a adul-
tos y tengan término todos sus trabajos y fatigas y los que
otros hayan pasado por ellos. «Entendemos qtie un profesor
elemental ha de poseer conocimientos muy variados y una
educacién musical muy completa, porque sélo cuando la base
de los estudios primarios ha sido establecida sélidamente es
fecunda en resultados la ensefianza superior.» (1) No es nece-

(1) A.Marmontel, Conseils d'un professeur.
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sario, sin embargo, que el profesor sea un artista excepcio-
nal, pues esto seria otra exageracidn; mas conviene que posea
bastante habilidad de ejecutante a fin de que el alumno pueda
oir determinados efectos y ensefiarle cémo lo ha de hacer
para producirlos. Every arf is best taught by example (1).
Y esto es tanto mas necesario cuanto que son fatales para el
alumno los cambios prematuros de direccion, pues, como ya
hemos dicho, lo més conveniente es conservar el mismo pro-
fesor durante todos los estudios de piano, 0, por lo menos,
durante mucho tiempo, hasta que se emprendan estudios supe-
riores, en los que puede ser conveniente que experimente, por
modo préctico, las diferencias de diversos procedimientos de
ensefianza y de distintas escuelas,

Es necesario, ademas, que el profesor se haya instruido
también con un buen maestro, a fin de que no se convierta en
propagador de principios falsos; mas ante todo es preciso
que sea un artista, poseedor del sentido de lo bello, enemigo
declarado de los malos autores, e incapaz de equivocarse en
la eleccién de las obras que ha de poner en manos de sus dis-
cipulos: un misico erudito, conocedor de los clisicos y apto
para saber inculcar al nifio, cuando llegue el momento, sanas
nociones de estética. Necesitard, especialmente en los comien-
zos, paciencia y amabilidad a toda prueba, para repetir, sin
impacientarse, cien veces las mismas cosas; autoridad
sin pedanterfa, rostro agradable, ascendiente moral, cardcter
complaciente que conquiste el carifio sin consentir la familia-
ridad... Cualidades éstas que se hallan con mds frecuencia y
son mas naturales en las mujeres.

Se ve, pues, que si la eleccién de profesor es importante,
no tiene nada de facil, sobre todo si no se vive en una pobla-
cién populosa, y que, en fin, merece seria atencion.

Una vez elegido juiciosamente el profesor y entrado yaen
funciones, déjesele duefio absoluto de la situacién, sin impo-
nerle trabas de ninguna especie; seciindesele en la medida de

(1) «Todo arte se ensefia mejor con el ejemplo.» (Epigrafe del Gra-
dus ad Parnassum, de Clementi.)
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lo posible, si él lo consiente y en el sentido que €l indique,
pero sin pretender que modifique sus ideas, su programa y
su particular manera de enseiiar. El profesor representa lo
que un piloto a bordo, ante el cual el capitan, sin menos-
cabo de su autoridad, abdica la direccién para que aquél con-
duzca el navio a puerto. Dos direcciones son siempre per-
judiciales.

EL PRIMER INSTRUMENTO. — Otra cosa en que la econo-
mia suele ser mal entendida por los padres es la eleccidn
de instrumento. Un buen piano vertical, de acreditada marca,
nuevo o de lance, pero en buen estado, es lo que debe bus-
carse. Un gran piano de cola, de concierto, o un instrumento
viejo que funcione sin precisién, serian igualmente perju-
diciales para la buena marcha de los estudios. En efecto,
lo primero que se debe procurar, aun en un novicio, es la
buena calidad del sonido, la sonoridad simpatica; para esto es
indispensable proporcionarle un instrumento suficientemente
sensible, que descubra los defectos vy las desigualdades de la
inhdbil ejecucidn del aprendiz. Por otra parte, un instrumento
demasiado sonoro aturdiria al ejecutante, le impediria percibir
distintamente los sonidos, y seria para él de muy dificil manejo.
Necesita un caballo fino, bien domado, no un mal jamelgo
ni un caballo de mucha sangre. Ademds es necesario que el
piano esté bien afinado, para no viciar el oido del que estudia,
si lo tiene originariamente bueno, o para corregirlo si lo tiene
defectuoso.

Para empezar, dicen las gentes, bastan cualquier piano y
un profesor mediocre. Son dos errores de bulto.

Las priMERAS LECCIONES. — En la edad que hemos indi-
cado para comenzar los estudios, claro es que puede empren-
derse el del piano a la par que el solfeo. Si se quiere proceder
asi, confiindanse absolutamente ambos estudios, durante algiin
tiempo, hasta el punto de que el discipulo no pueda distinguir,
mientras da leccién, lo que es piano y lo que es solfeo; no ha
de ver sino una cosa; misica.
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He aquf, poco m4s o menos, €l modelo de la primera lec-
¢ién con arreglo a nuestro plan. Escribase sobre una hoja
de papel, que se coloca sobre el atril, diciéndole al alumno:

«Esta nota se llama do,; escribame
e usted un do». El nifio debe copiar la

—— nota, poniendo encima el nombre.
= Hecho esto, se le ensefia en el piano
——————— latecla correspondiente, sobre la cual
== se escribe con ldpiz el mismo signo,
diciéndole: «He aqui el mismo do; to-

que usted la nota do». El alumno debe tocar la nota.

Realizado esto, se afade: «Oiga usted bien este do, y céan-
telo como yo». Lo canta el profesor, y después el discipulo.

De este modo, la idea de la nota leida o escrita, la de la
tecla y del sonido que produce, la de la nota que oye y la de
la nota que canta, se incrustan a la vez en su memoria por
modo tal, que se confunden en un todo, esto es, la nota do
presentada en tres formas, la trinidad del do.

La primera leccién puede limitarse a esto.

En las siguientes lecciones, partiendo del do, se le dara al
principiante idea de otras notas, haciendo siempre que las lea,
escriba, toque, oiga y cante, formando grupos que serén frag-
mentos de la escala o brevisimas melodias... Se le advertird
que las notas més altas que el do se escriben en clave de sol,
y las mas bajas en clave de fa... y que €l no puede cantar
éstas con tanta facilidad como aquéllas (asi se da la primera
nocién de la extensién de las voces)... En fin, partiendo de
esta base, se le haré copiar estos cortos ejercicios y solfear-
los antes de tocarlos en el piano, para que se formen al
mismo tiempo el solfista y el pianista futuros, y que no se
separen jamds de su inteligencia infantil las tres ideas de la
nota escrita, la nota tocada y la nota cantada u ofda, que
deben formar un todo irreductible, /o cual constituye la ver-
dad para todo misico.

Esto, por supuesto, podrd durar poco tiempo, desenglo-
bando después los dos estudios, para continuarlos por sepa-
rado, aunque paralelamente,
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Al principio, maxime si el alumno es muy niiio, las leccio-
nes seran sumamente cortas, pero frecuentes. Lo mejor es no
emplear en la leccion mas que un cuarto de hora cada dia, sin
exigirle al alumno ningtn género de estudio ni de trabajo a
solas, ni aun consentirle que en los intervalos juguetee en el
teclado del piano, pues podria adquirir defectos que retarda-
rian sus progresos. Al cabo de algunos meses, puede darse la
leccion alterna, extendiendo su duracion a media hora, si el
diseipulo es bastante aplicado y cuidadoso para estudiar por
si mismo en los dias intermedios. Sélo después de dos afios de
estudio sera provechoso un curso de lecciones de una hora,
repetidas dos o tres veces por semana, € imponiendo al
alumno una o dos horas de estudio diario. Conforme adelante
en los estudios, deberdn espaciarse mas y mas las lecciones.
Hacia los quince o los dieciséis afios, debe bastar una lec-
cién cada semana y aun cada quince dias; después, lo mejor
serd tomar sélo una leccion al mes, Cuando las lecciones se
reciben con demasiada proximidad, tienen para el discipulo el
inconveniente de privarle de parte de su espontaneidad y de
su sentimiento, de sus cualidades de iniciativa.

Las horas consagradas al estudio deberén aumentarse gra-
dualmente, hasta cuatro por dia (excepcionalmente cinco o
seig), espacidndolas de modo que nunca resulten dos horas
seguidas, dando siempre importancia considerable, y esto
desde los primeros meses de estudio, casi desde los primeros
dias, a obtener una buena sonoridad, un sonido hermoso, cua-
lidad inapreciable que depende casi exclusivamente del habito
contraido desde los comienzos del estudio. «El sonido que se
obtiene sobre un mismo piano varia segin la ductilidad y deli-
cadeza del tacto del artista, segiin su temperamento y la habi-
lidad de su mano.» (1) Cuando este principio ha sido descui-
dado en los comienzos, suele exigir mds tarde un trabajo largo
y dificil.

No es raro oir: «Los pianistas tienen sobre los demds
miisicos la ventaja de que con su instrumento se les da hecho

(1) A. Marmontel, Histoire du piano.
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el sonido». Esto no es absolutamente cierto, puesto que cada
pianista arranca al piano un sonido diferente que le caracte-
riza y distingue.

«Una de las primeras condiciones para obtener amplitud
en la ejecucién, hermosa sonoridad y gran variedad en la pro-
duccién del sonido, es la de evitar la rigidez. Es indispensa-
ble tener en el antebrazo, en las mufiecas y en los dedos,
tanta suavidad e inflexiones tan diversas como posee en la
voz un hébil cantante.» (1)

En general, se estudia demasiado—esta manifestacion
nos conquistara las simpatias de todos los alumnos,—pero, en
general también, se esfudia mal. En esto, como en muchas
cosas, la calidad es preferible a la cantidad.

Para estudiar bien y con provecho, lo que importa princi-
palmente es prestar atencién fija a lo que se hace, sin dejarse
distraer por ninguna preocupacién exterior; estudiar lenta-
mente por aquello de Chi va piano va sano, e chi va sano
va lonfano, que es una de las cosas mas ttiles, y, no pocas
veces, la mas dificil de obtener.

Citemos de nuevo a Thalberg, que fué uno de los pianistas
mds prestigiosos:

«Haremos notar que en general se toca demasiado aprisa,
porque se cree probar mucho si se despliega una gran agili-
dad de dedos. Tocar con excesiva rapidez es un defecto capi-
tal. La ejecucion de una fuga a tres o cuatro partes en movi-
miento moderado, y su interpretacién, exigen y prueban, en
cuanto a correccidén y estilo, mds talento que la ejecucidn
de la pieza de piano mds brillante, rdpida y complicada. Es
més dificil de lo que se piensa no apresurarse y no tocar
aprisa.» (2)

Y poco después afiade:

«Nunca recomendaremos bastante que se guarde mucha
sobriedad en los movimientos del cuerpo y gran tranquilidad
de brazos y de manos; que no se hiera jamés el teclado desde

(1) S. Thalberg, prefacio de L' Art du chant appliqué au piano.
(2) S. Thalberg, loce eif.
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muy alto, que el ejecutante se escuche mucho cuando toca,
que se pregunte a si mismo lo que hace, que se muestre
severo para si mientras ejecuta, y que aprenda a juzgarse. En
general, se trabaja demasiado con los dedos y poco con la
inteligencia.»

EL CULTIVO DE LA MEMORIA. — Al alumno le importa mu-
cho también no olvidar lo aprendido mientras aprende otra
cosa, pues seria lo mismo que echar agua en una criba,
resultando un trabajo de Danaides (1). Creo que ha sido
Jacotot, célebre pedagogo del pasado siglo, el primero que
ha formado este admirable axioma, aplicable a todas las ra-
mas de la instruccién, y por consiguiente a la miisica, pero de
un modo especial al piano, en razén de la prodigiosa canti-
dad de bellas obras de que los compositores han dotado la
literatura de este instrumento, y con las que en consecuen-
cia han de amueblar su espiritu. He aqui las acertadas pala-
bras de Jacotof: «Representa mucha mds ciencia lo apren-
dido y olvidado, que lo que se ha retenido en la memoria».
iIndiscutible verdad! :Qué hombre, por sabio que sea, no se
beneficiaria si recobrara el incalculable caudal de conocimien-
tos que un dia tuvo y que ha dejado perder, cediendo en cam-
bio el mezquino bagaje de nociones que ha conservado?

«La ciencia no es mas que recuerdo», habfa dicho ya Mon-
taigne; de nada sirve aprender hoy, si ha de olvidarse mafiana.
Aprender para olvidar, equivale a escribir sobre la arena
movediza. >

Interesa, pues, cultivar la retentiva, acostumbrarse a
aprenderlo todo de memoria (decimos fodo, sin excepcidn, lo
mismo los simples estudios que las obras de los maestros),
olvidando lo menos posible, nada si pudiera ser. No es esto
dificil, si se procede con método y perseverancia; he aqui el
medio. Desde el momento en que se hallegado a tocar correcta
y propiamente una pieza cualquiera, estudio o composicién en

(1) Las cincuenta hijas de Danao, las Danaides, se representan lle-
vando o echando agua en una jofaina o cdntaro agujereado, o llenando
en el infierno el vaso sin fin, castigo que les impuso Jipiter. —(L. V.)
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forma, impongase la obligacién de aprenderla de memoria, de
manera que se pueda repetir exactamente sin necesidad
de tener el texto delante (para unos esto no serd dificil; para
otros exigira algtin esfuerzo, pero todos lo conseguirén, por-
que en el fondo no es mds que una costumbre, segtin nos
lo acredita la experiencia hecha en millares de discipulos).
Hecho esto, obliguese cada cual a volverla a tocar los dias
siguientes, alternativamente de memoria y con el texto delante
una vez, que es asunto de pocos minutos. Durante este tiempo,
apréndase otra cosa, sometiéndola al mismo régimen, pero
entonces la pieza que llamaremos nimero 1 sélo se tocara,
para no olvidarla, cada dos dias, una vez con el texto delante
y otra de memoria. Cuando se haya aprendido una tercera
pieza, y quede bien grabada en la cabeza la pieza ntimero 2,
é&sta no exigird, a su vez, mas que un repaso cada dos dfas, y
la nfimero 1 cada cuatro dias... y asi sucesivamente.

Se retendran bien en la memoria y en los dedos (y al ase-
gurarlo asi entiendo referirme a fodos los que quieran tomarse
este trabajo), piezas que no se volverdn a focar més que
una vez cada mes y aun menos, con tal que se haya procedido
progresivamente, espaciando gradualmente los repasos en
seis, ocho, diez y quince dias, segin el tiempo transcurrido
desde que fueron aprendidas, y mas adelante se repasaran
cada dos, tres, cuatro o seis meses, sometiéndolas, no obs-
tante, a un estudio suplementario si se observase que la me-
moria flaquea. Cuando una obra se ha refenido perfectamente
en la memoria durante ‘un afio, es raro que se olvide. Para
obtener este resultado, tan conveniente y tan prestigioso, el
todo estd en proceder con metodo; esto, al cabo de algiin
tiempo, obliga ciertamente a tener en orden y al dia un ver-
dadero catdlogo, pero no complica en nada las ocupaciones
ordinarias. Conocemos no pocos aficionados que, merced a
este procedimiento, han llegado a registrar y conservar, sin
esfiilerzo, en la memoria y en los dedos, de ciento cincuenta a
doscientas obras, siempre a punto de ser tocadas, y entre las
cuales, si habia piezas de pocas péginas, como nocturnos de
Chopin o romanzas de Mendelssohn, no faltaban otras mas
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extensas, como sonatas enteras y conciertos, considerados
en su repertorio como simples unidades, Aun mds: hemos visto
tocar sin vacilacién (éstos ya eran artistas), con acompaiia-
miento de orquesta y de memoria, conciertos que habian
aprendido diez o veinte afios antes y que ellos mismos crefan
haber olvidado, pero que habian sometido, en tiempo opor-
tuno, al régimen que acabamos de describir. Esto, que a mu-
chos parecera prodigioso, es, sin embargo, cosa por demés
sencilla; basta proceder metddica y sistematicamente, compe-
netrandose de esta verdad: es mds conveniente refener lo
que se ha aprendido, que aprender constantemente cosas
nuevas. Una hora diaria, consagrada a este repaso perpetuo,
es suficiente y en ningiin modo fastidiosa, puesto gue quien
asi estudia se da a sf mismo un verdadero concierto.

Aparte este punto de repertorio, tan importante para el
pianista profesional o aficionado, existe otro que le obliga a
cultivar y a desarrollar su memoria. Obsérvese aqui una par-
ticularidad curiosa: cincuenta afios atrds, todos los buenos
profesores de piano se oponian a que sus discipulos tocasen
de memoria cuatro notas seguidas, temerosos de que altera-
sen los textos de los autores, y exigian que tuviesen constan-
temente el papel a la vista: era un principio absoluto.—Te-
nfan razén.—Los profesores modernos, no menos respetuosos
de la exacta reproduccion de los textos, piensan de diferente
modo y recomiendan que se foque todo de memoria.—Tienen
razén también.

¢Por qué?

Porque después de casi doscientos afios que lleva de exis-
tencia el piano (1), el instrumento, su literatura y la manera
de escribir para él se han modificado por completo, Hasta la
época de Mozart y a comienzos de la de Beethoven, el teclado
del piano tenia uria extensién muy restringida, sobre cinco
octavas y media, que, naturalmente, los compositores no podian
exceder. Sus obras estaban, pues, siempre escritas debajo de
la mano, y la mirada podia abarcar perfectamente el teclado

(I} Fué inventado hacia el afio 1717,




76 EL ESTUDIO DE LOS INSTRUMENTOS

y el papel. No habia enlonces razdn que obligase a proceder
de distinto modo, asi para la practica del piano como para
otro instrumento cualquiera, y era lo mas prudente tener la
miisica delante de los ojos, para no exponerse a equivocacio-
nes, El procedimiento era légico.

Mas desde aquella época, y aun antes de la muerte de
Beethoven, el piano fué notablemente agrandado, alcanzando
ahora su teclado una extension de siete octavas, y algunas
veces mds. Los compositores se han aprovechado, como es
natural, de esta ventaja, y, bajo la influencia de los Chopin,
de los Liszt y de todos los modernos, la manera de escribir es
muy otra. Procédese por saltos y por choques, poniendo en
vibracién, por medio de los pedales, todo el instrumento a la
vez; el mismo cuerpo vese obligado a descentrarse frecuente-
mente, lo que hace muy dificil o imposible mantener fijos los
ojos en el libro, cuando ya tienen demasiada ocupacidn con
vigilar las manos y mirar al teclado. La tinica manera de tocar
la misica moderna es de memoria, y una vez adquirida esta
costumbre, es preferible tocar del mismo modo las obras clé-
sicas, que, siendo de escritura més sencilla y menos recarga-
das de notas, entran més féicilmente en la cabeza.

Esta costumbre ha entrado en la practica como cosa co-
rriente, y tanto, que el pianista que toca con la partitura a la
vista produce el mismo desastroso efecto que causaria un
actor que representase leyendo en la escena su papel; esto sin
hablar del inconveniente que ofrece la necesidad de tener
siempre al lado un ayudante para volver las hojas,

«Conviene que sepéis, no solo tocar las composiciones de
vuestro repertorio, sino que sedis capaces de solfearlas sin
piano; que vuestra memoria esté bastante ejercitada para que
podais retener igualmente la armonia aplicada a una melodia,
que la melodfa misma.» (1)

Atentamente consideradas las cosas, se ve que, en lo que
se refiere al misico, existen en realidad tres clases de memo-
ria, o, por mejor decir, tres manifestaciones distintas de la

(1) R, Schumann, loco e/,
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memoria (1): la memoria del oido, la memoria de la vista y
la memoria manual de los dedos, que pueden existir separada-
mente y producir resultados satisfactorios, pero que sélo
cuando se atinan constituyen la memoria perfecta y verdade-
ramente envidiable del miisico. Esto requiere alguna explica-
¢ién. La memoria del oido basta, por si sola, para retener un
contorno melédico, una serie de acordes y aun ambas cosas a
la vez; pero esta clase de memoria sélo conserva el recuerdo
de los sonidos en cuanto a sus relaciones entre si, pero no en
cuanto a su entonacién absoluta o real (salvo excepciones
extremadamente raras); por eso estd expuestaa transportar
involuntariamente los sonidos a otra fessifura, las més de las
veces sin advertirlo siquiera, y en esto consiste su imperfec-
cién, También le falta precision: es una memoria de poco mas
o menos, que permite acordarse, aproximadamente, de un
tema que se ha oido durante un viaje, y aun, si se trata de
un aficionado inteligente, repetir sobre el teclado del piano,
al volver a casa, foda una dpera, a cuya primera representa-
¢ién acaba de asistir, asombrando, no sin motivo, a cuantos
le rodean. (No hemos sido jamds testigos de estos hechos
fenomenales, [pero se nos han referido tantos casos...!) Es una
memoria superficial e incompleta, pero siempre apreciable.

Infinitamente superior es la memoria de la vista, aunque esta
afirmacion, formulada escuetamente, parezca extrafia. El que
la posee conserva como grabada en su imaginaci6n la nota

(1) Corresponden estas clases a los tipos de memoria que en len-
guaje psicolégico y en el corriente se denominan memoria focal, del
espacio o0 visual; memoria senora, auditiva, del tiempo, del mimero o ma-
temdtica; memoria motora, muscular, meednica o dindmica,y que en el
miisico tienen que funcionar a la vez, porque el sonido (vibracion, ritmo,
tiempo =niimero) es la materia de su arte y la percibe el oido — se pro-
duce moviendo ciertos miisculos de la garganta y boca (canto), o de la
boca, manos y pies, pero siempre de las manos y exclusivamente muchas
veces (miisica instrumental);—se representa graficamente en un espa-
cio, en el papel, por figuras que recibe la vista. Senido, movimiento
musenlar, que le produce o a ello concurre, y grdfica, que representa
uno y otro, son tres elementos que tienen que existir juntos en el arte
musical como efecto, causa y medio de representarlos para perpetuar-
los y reproducirlos, y todos objeto de la facultad de la memoria.—(L. V.)
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misma, la nota escrita, acorddndose hasta del lugar que ocupa
en la pagina; seria capaz de copiar de memoria, de reproducir
sobre el papel una obra suficientemente estudiada para asimi-
larsela por completo, asi fuera una partitura de orquesta,
absolutamente igual que se escribe de memoria una tirada de
versos, un fragmento literario cualquiera que se sepa perfec-
tamente palabra por palabra. Esta es la memoria analitica, la
memotria del verdadero miisico, que sabe oir por los ojos tan
bien como por el oide, y para quien no existen diferencias
entre la nota escrita, la nota tocada o cantada y la nota oida.
(Siempre el mismo principio.) Esta memoria es la que con-
viene adquirir o perfeccionar, por todos los medios posibles,
como la més preciosa de todas. Puede ejercitarse, ensayan-
dose primeramente en escribir de memoria pequefios fragmen-
tos, cortos pasajes, estudiados exclusivamente para el caso, y
luego otros mas extensos.

Hay, sin embargo, casos, y ocurre esto al pianista més
que a nadie, en que es tal el nimero de notas amontonadas en
ciertos pasajes con extremada rapidez, que esta memoria inte-
ligente y razonada, por lo mismo que exige un esfuerzo de
reflexion, se declararia impotente. Entonces es cuando ad-
quiere un valor y precio inestimable la memoria magquinal e
irreflexiva de los dedos, que, si estdn bien ejercitados, sin
esfuerzo cerebral alguno, antes bien aunque se esté pensando
en otra cosa, cumplen su cometido con la correcta y fiel exac-
titud de verdaderos autématas.

No sabemos cémo la fisiologia o psicologia podrén explicar
este fenémeno de desdoblamiento del pensamiento, pero indu-
dablemente es un hecho, Personas hay que pueden tocar la
pieza mas recargada de notas oyendo hablar a su alrededor y
aun tomando parte en la conversacion. Afirmar que a la vez
ponen en ello un profundo sentimiento, es cosa que no nos
atreveriamos a decir.

He aqui por qué afirmamos que la memoria completa,
perfecta, a la que en realidad ha de aspirarse, y la realmente
deseable, ha de revestir, unas veces separadas y otras muchas
simultdneamente, estas tres formas: memoria de la vista, del
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oido y de los dedos. Si se posee una de ellas, es preciso
dedicarse a adquirir las otras: se prestardn mutua ayuda.

LA LECTURA A PRIMERA VISTA 0 DEsSCIFRADO. — Con
mayor motivo que los demds instrumentistas, deben poner
los pianistas toda su atencién en el estudio del descifrado o
lectura de repente, por el gran nimero de notas que tienen
que leer, ya simultdnea, ya consecutivamente. Desde el ter-
cer afio de estudio, lo mas tarde, sera utilisimo consagrar
diariamente algunos ratos a la lectura repentizada y lenta al
principio, de fragmentos faciles que puedan leerse sin faltas
(va lo hemos dicho, y lo repetimos), sin vacilaciones ni tro-
piezos, procurando no pasar por alto los matices indicados:
s6lo asi es provechoso este estudio. Antes de repentizar una
pieza, corta o larga, désele un vistazo, examinando con aten-
cién los pasajes que parezcan dificiles, mas, una vez empe-
zada la lectura, no conviene pararse bajo ningin pretexio; es
preferible inventar algunas notas y hasta algunos compases,
a detenerse y repetir lo ya leido, Es preciso poseer «una ausen-
cia completa de remordimiento por la falta cometida», segun
la feliz expresion de Eugenio Sauzay (1), célebre violinista,
tan perfecto profesor de acompaflamiento como hombre de
talento y erudito Por el dibujo, conviene saber adivinar lo
que no se ha podido leer a tiempo; léase siempre por adelan-
tado, por lo menos un compés cuando los movimientos son
lentos, y varios cuando son vivos. Saber leer bien, don pre-
cioso entre todos, es operacion simultdnea de inteligencia, de
habilidad y de presencia de énimo. J. J. Rousseau dejé ya
dicho en su Diccionario; «Todos los misicos se precian de
leer de repente, pero son contados los que, al hacerlo, se com-
penetran con el espiritn de la obra; si no equivocan la nota,
atentan a menudo al sentido de la ejecucion»,

En la mtisica moderna, la lectura repentizada es por si sola
un arte verdadero, muy dificil en realidad.

El descifrado a cuatro manos es muy buen ejercicio, mejor

(1) E, Sauzay, Feole de l'accompagnement.
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aun el de a dos pianos, sea con el profesor, sea entre compa-
fieros poco méds o menos de igual fuerza,

Et TRANSPORTE Y EL ACOMPANAMIENTO DE CONJUNTO A
INSTRUMENTISTAS ¥ CANTANTES.— El pianista ha de dominar,
asimismo, las dificultades de la transposicién, mas complicada
para él que para los demds instrumentistas, porque tiene que
leer infinitamente mayor nimero de notas que ellos. Dedi-
quese, tan pronto como pueda, a esta préctica, transportando
ejercicios. Independientemente de la utilidad que resulta de
saber transportar, constituye este estudio una excelente gim-
nasia, y contribuye a hacerle miisico.

Cuando se ha adquirido la maestria del piano y se domina
de tal modo que no hay necesidad de fijarse en menudencias
de ejecucidn, es iitil recibir de un violinista o violoncellista
lecciones de conjunto (impropiamente llamadas de acompafia-
miento, porque en realidad el piano no acompafia ni es acom-
pafiado de nadie, sino que es absolutamente concertante). En
realidad, podria elegirse como profesor a cualquier otro ins-
trumentista, mas muy pronto se echaria de ver la penutia del
catalogo de obras maestras escritas para piano y clarinete,
flauta, oboe, trompa o fagot, mientras que la literatura musi-
cal para instrumentos de cuerda es casi inagotable. Acostum-
brado ya al estudio de conjunto con un solo instrumento,
puede afrontarse el estudio de trios, cuartetos, quintetos...
lo cual ofrece interés grandisimo.

Reside en gran parte este interés en la cantidad de obras
maestras que los autores clésicos y algunos contemporaneos
han escrito para la misica de camara, forma la mas elevada
de la mtsica pura; parte también en el encanto que produce la
mezcla de los timbres. El pianista se ve entonces obligado a
tocar de distinta manera que como solista, a modificar, y
muchas veces a atenuar, la sonoridad, para atemperarla
y acomodarla a la de los demés instrumentos, a los que no
debe pretender nunca dominar, sino en los pasajes donde su
papel sea el principal. Como se ve, es un estudio completa-
mente especial.
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Sera asimismo muy conveniente ejercitarse en acompariar
a cantantes—Ila palabra acompariar estd aqui en su lugar,—y
esto debe hacerse con abnegacién completa, con el tinico
deseo de sostener al cantante, de ayudarle y aun de guiarle,
sin oscurecerle jaméds. Es talento muy raro el del buen
acompafiador, y casi siempre acusa un excelente musico,
porque, ademds de exigir todas las cualidades de un buen
ejecutante, requiere un tacto y una serenidad dificiles de
adquirir (1).

De cualquier especie que sea la miisica de conjunto, ni
que discutir tiene que no debe tocarse de memoria. Por seguro
que esté uno de la propia retentiva, no debe asumir la respon-
sabilidad de los yerros a que puede arrastrar la inadvertencia
de uno de los compaiieros.

SELECCION ESMERADA DE LA MUSICA QUE HA DE TOCARSE.
— Tratese del estudio propiamente del piano, de la lectura
repentizada o de la misica concertante, ha de constituir el
fondo del repertorio la miisica clasica o la de los autores con-
tempordneos que han escrito en estilo cldsico; hasta para la
ensefianza elemental y la primaria conviene no olvidar esto. A
continuacion, conviene dar cabida a la miisica moderna, pero
con extremada circunspeccion, evitando siempre las composi-
ciones vulgares y malsanas, que por desgracia tanto abundan,
Schumann habla de esto en términos muy claros: «No debéis
tocar jaméds composiciones malas, ni aun escucharlas, si a ello
no os veis forzados», Esto es expresarse con la debida ener-

(1) Acompaifiar simplemente, es de una Importancia relativa; acom-
pafiar bien, es sumamente dificil. Son innumerables los concertistas de
gran mérito, pero casi todos son malos acompafiantes. E] acompafiante
ha de poseer una ductilidad artistica asombrosa, dominio absoluto de
su temperamento, y amoldarse a las impetuosidades, muchas veces
absurdas, del acompafiado o solista. Sucede con frecuencia que éste
emprende una diccidn diferente de la que se puso en los ensayos y pro-
porciona al acompafiante desagradables sorpresas. En tales casos, sélo
la serenidad y energia del acompaiiante puede salvar de un fracaso al
que canta, y a veces sacar de apuros a ciertos divos de fama, pero de
cultura musical endeble y de acartonada sensibilidad artistica.—(R. G.)

6 — Lavicrac: 6.* edicién
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gia. En otro lugar va todavia més lejos, parece como si qui-
siera investir al discipulo de las funciones, un tanto excesi-
vas, de censor intransigente: «No contribuydis jamas a difun-
dir malas composiciones; antes por lo contrario, ayudad con
energia a suprimirlas». Juzgamos prematuro fiar estas cosas
al propio discernimiento del discipulo; es tarea del profesor,
quien, en la eleccién, pondra a prueba su tacto. Como las
obras de Schumann, Chopin y sus derivadas de la escuela
roméntica exigen madurez de talento, no deberdn figurar en
los programas de alumnos menores de quince o dieciséis
afios, sino como aperitivos, y eligiendo las mds cortas y de
poco mecanismo; hasta entonces sélo se estudiarén los clasi-
cos alemanes, especialmente Haydn, Mozart, Bach, Haéndel,
Beethoven, Weber y Mendelssohn, y en calidad de estudios
Cramer, y Clementi en su maravillosa coleccién de Gradus
ad Parnassum; con tanto mayor motivo, Liszt ¥ la escuela
de ejecucién trascendental se reservaran para el remate de la
carrera, y no deben abordarse antes de los dieciocho o
veinte afios.

En esto, como en todo, puede haber excepciones, natura-
lezas extraordinarias precoces; al profesor toca juzgar sin
dejarse engafiar por las apariencias ni arrastrar por el deseo
de dar gusto a los discipulos o a los padres; como buen profe-
sor, ha de representar la ciencia y la prudencia,

Sobre este particular, no creemos fuera de propdsito una
digresi6én para combatir un grave yerro ¥ desvanecer un
error, nacido de una falsa interpretacion de las palabras y de
las cosas, error que lleva a muchos estudiantes de misica a
juzgar que cldsico es sinénimo de fastidioso, al paso que
moderno entrafia la idea de divertido.

No puede darse equivocacién mds lamentable.

Lo mismo entre los antiguos que entre los modernos hay
compositores risuefios y compositores profundos y graves;
algunas veces (a menudo, dirfamos mejor) un mismo composi-
tor reviste alternativamente los dos aspectos: si Bach es aus-
tero en sus fugas, esto no le ha impedido escribir gavotas y
otras piezas en estilo vivo y alegre; no hay miisica més ele-
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gante, mas tierna o mas regocijada que la de Mozart y Haydn,
ni miisica m&s intima, mds apasionada y dramética que la de
Beethoven. Por lo tanto, lo que en mafteria musical llama-
mos ¢ldsicos, no son, propiamente hablando, los antiguos,
sino los modernos de ayer, consagrados por la admiracién y
porque crearon el estilo actual. Si decimos que debe empe-
zarse, en todo estudio bien dirigido, por los clasicos puros, es
porque (cifiéndonos en este capftulo a consideraciones de
pedagogia pura, sin tocar puntos de estética, que trataremos
en otro lugar) la escuela cldsica nos inicia progresivamente en
la actual manera de escribir y nos conduce légicamente a la
escuela moderna, en tanto que ésta, que es continuacién de
aquélla, no podria servirnos de guia para estudiar a los maes-
tros antiguos. Cuando menos ésta es la razén principal que
ha de tener en cuenta el discipulo deseoso de seguir una ruta
normal; los profesores algo experimentados hallardn, sin duda,
otras que no hay necesidad de exponer aqui (1).

CoNVENIENCIA DE TOCAR EN PUBLICO.—Tan pronto como
el discipulo empieza a tocar correctamente algunas piezas cor-
tas, y las sabe de memoria, es indispensable acostumbrarle a
tocar en piiblico, sin pretensiones y sin hacerse rogar (cosa
de pésimo gusto, sea dicho de paso), primero delante de
la familia y algunos amigos de buena voluntad (ya que mejor
que ofrecerles un placer se les pide el obsequio de su ama-
bilidad), y progresivamente ante un auditorio més nume-
roso. En esa edad no se sabe lo que es el miedo, esa estu-
pidez enemiga de todas las energias; los nifios, que suelen

(1) Es indispensable proporcionar a los alumnos, desde el prin-
cipio, seriedad y solidez en los estudios, mediante el conocimiento
de los cldsicos, en todos los geéneros y aspectos. En general, para
empezar se dan a los alumnos piececitas, recreos y pasatiempos
nocivos para su buena formaci6én artistica, cuando existen obras faci-
lisimas, de autores como Clementi, Mozart, Schumann, Beethoven y
otros, que dentro de su sencillez admirable, contribuyen a formar desde
el principlo de los estudios, no s6lo €l buen gusto, buen estilo, correcta
técnica y excelente mecanismo, sino también la educacidén espiritual
del sentimiento, tan descuidada en todas partes. — (R. G.)
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ser animosos, se acostumbran naturalmente a tocar delante de
todo el mundo, y esta costumbre se conserva siempre. Mas
tarde, por lo contrario, entra en juego la timidez, que sélo es
una forma del amor propio, y cuesta Dios y ayuda decidir al
novel misico a que se preste a tocar, aun delante de los
amigos mejor predisptiestos en su favor, Es absurdo, pero es
asf, sobre todo cuando se trata de sefioritas. Es, pues, nece-
sario, absolutamente necesario, evitar ese salvajismo presun-
tuoso, y el mejor modo es foguearse desde un principio. La
miisica es ante todo un arte de sociedad, y el ejecutante, sea
artista, sea mero aficionado, poco importa, no tiene razén de
ser sino precisamente cuando hay alguien que le escuchay a
quien trata de comunicar sus sensaciones artisticas; el que
sélo tocase para si, seria ante todo un completo egoista; en
realidad no necesitaria dominar la ejecucién; para satisfacer
su gusto personal, le bastaria, y aun sobraria, con aprender
a leer la miisica.

EL ESTUDIO DE LOS INSTRUMENTOS

APARATOS MECANICOS PARA ADQUIRIR AGILIDAD Y
FUERZA EN LOs DEDOs. — Se han inventado no pocos apa-
ratos para desarrollar, por procedimientos mds o menos gim-
nésticos, la fuerza y la agilidad de los dedos: el Dactylion,
de Enrique Herz, el Chirogymnaste, de Enrique Martin, el
Velocemano, las sortijas de plomo, el guiamanos, los fecla-
dos mudos con endurecimiento graduado y progresivo, etc.,
y otros mas que parecerian horrorosos si figurasen en el
museo de aparatos de tortura de Nuremberg. Todos estos
procedimientos mecénicos son detestables o ineficaces, y
si los nombramos es para declararnos resueltamente con-
trarios a su empleo. Con aparatos de este género usados
sin nuestro permiso, comprometieron notablemente sus pro-
gresos algunos discipulos nuestros; uno de ellos, Luis H...,
de San Luis (Misuri), sirviéndose de un aparato extraordi-
nariamente complicado, fabricado por él mismo, y con el
cual se acostaba para adquirir una separacion excepcional
entre los dedos, no consigui6 sino estropearse por completo
las manos.
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De un contratiempo semejante fué victima Roberto Schu-
mann en st juventud: con la idea de mejorar su mecanismo, y
ocultando el hecho a sus més intimos amigos, se le ocurrié
atar sélidamente su dedo medio, valiéndose de un nudo corre-
dizo fijo en un punto cualquiera, mientras ejercitaba los otros
cuatro dedos; el resultado fué que, atacado de pardlisis el
dedo medio, quedd al poco tiempo inutilizado, y poco a poco
la pardélisis invadi6 toda la mano. Conviene, pues, abandonar
todos estos aparatos, initiles siempre y no pocas veces peli-
grosos (1).

ESTUDIOS ANEJOS AL DEL PIANO: LA ARMON{A, — Em-
parejando con el del piano deben ir ciertos estudios anejos.
Asi como durante el periodo elemental ha tenido que consi-
derarse el solfeo como indispensable, y proseguir su estudio
mucho tiempo y con toda asiduidad, es conveniente que llegado
el joven pianista a un grado superior, posea algunas nociones
de armonia, nociones, si se quiere, superficiales cuando se
trata de un aficionado que no aspira con ello a una compren-
si6n méds completa de las obras, pero nociones mucho més
extensas si se tratade un artista que pretende desenvolver
con toda amplitud el arte de la interpretacién, y que puede
ademas un dia u ofro desdoblarse en compositor, caso fre-
cuente y que demuestra un hecho del cual tendremos ocasién
de hablar mas adelante: la influencia de los instrumentos de
teclado sobre la inspiracién y la fecundidad musical,

(1) Conocimos a un artista de gran talento musical, pero de mano
corta, que no pudiendo tocar las octavas, se hizo abrir por un cirujano
el espacio comprendido entre el pulgar y el indice de ambas manos; la
operacién fué bastante dolorosa,y no dié el resultado apetecido. Al
recriminarle nosotros por esta ocurrencia se excusd diciendo que no
conocia otro medio para el desarrollo de la mano. Entonces le acon-
sejumos que tocase octavas en las teclas negras del piano, con
los dedos 5.°, 4.%,3.°y 2. y con las manos separadas siempre, repar-
tiendo el ejercicio en una hora diaria, por espacio de cuatro o cinco
meses. Al cabo del cuarto mes vino a visitarnos, haciéndonos oir el
gran pasaje en octavas de la Rapsodia mimero 2 de Liszt, y hoy, aunque
sSu mano es pequefia, las octavas le salen fuertes y limpias. —(R. G)
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Este estudio de la armonia no se impone a ningtin otro
instrumentista con el mismo cardcter de utilidad que al pia-
nista. En efecto, el piano, instrumento polifénico por excelen-
cia, es, por su construccién misma, el que, después del 6rgano,
puede hacer oir mayor nimero de sonidos simultdneos, el que
admite més complicaciones, partes diversas que se entrecru-
zan y combinan entre si, melodias superpuestas formando
contrapunto, acordes compactos o arpegiados, erizados de
signos de alteracidn... que no es facil leer correctamente, ni
interpretar como es debido, si no se tiene la necesaria prepa-
racién para hacer un rdpido anélisis mental y penetrar asi la
intencién del autor, adivindndola. No puede llamarse pianista
completo el que no conoce la armonia, aunque sélo sea para
poder rectificar, en caso necesario, las erratas de impresion
de qguie no estdn libres las ediciones, aun las méds esmeradas,
de obras tan complejas como son las que hoy se escriben para
piano. Pero ésta es la menos valiosa y menos iitil de las apli-
caciones de la armonfa. Al pianista le es indispensable com-
prender y apreciar la belleza de las obras que interpreta, para
lograr su buena ejecucidn, pues esta palabra no sélo significa
una interpretacion correcta, sino una interpretacién inteli-
gente, interesante y elevada, la cual no se consigue sin darse
cuenta exacta de la estructura y armazoén armoénica de la
obra que ejecuta,

EL EsTUDIO DEL 6RGANO.— A pesar de un antiguo pre-
juicio que tiende a desaparecer, en modo alguno perjudica al
pianista el ejercicio del 6rgano, aun sin intencién de aspirar
al titulo de organista, Este prejuicio tenia su razén en otro
tiempo, cuando, por ser el teclado del érgano muy duro y de
pesado manejo, podia, hasta cierto punto, comunicar dicha
pesadez al mecanismo, quitandole algo de su delicadeza; nada
de esto es de temer actualmente, gracias a que los organeros
han conseguido hacer el teclado del 6rgano tan ligero como
el de los mejores pianos.

Schumann ha escrito: «Aprovechad cuantas ocasiones se
os ofrezcan de ejercitaros en el drgano: ninglin instrumento
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es tan eficaz como éste para corregir los errores o los vicios
de una mala educaciéon musical» (1).

El 6rgano enseiia a evitar el tafier salteado, seco, superfi-
cial y sin consistencia, y asimismo los efectos contrarios, el
tafier pesado y sucio de los que arrastran los dedos sobre
el teclado, impidiendo que las teclas se vuelvan a levantar a
su tiempo, defectos que rayan en intolerables; podria compa-
rarse el tafido del 6rgano al microscopio que abulta los defec-
tos, haciéndolos aparecer en toda su fealdad. El éGrgano
enseiia la probidad del mecanismo (2).

No todo el mundo tiene un 6rgano a su disposicién; pero
no es dificil disponer de un arménium, que presta andlogos
servicios. Tocad en este insirumento, o en un érgano, una
fuga de Bach del Clavecin bien tempéré (Clavicordio bien
afinado o temperado), por ejemplo, o una pieza de Haéndel,
estudiadas de antemano en el piano y que os parezcan perfec-
tamente ejecutadas, y quedaréis asombrados ante el nimero
de incorrecciones que descubriréis y que ni siquiera sospecha-
bais: notas que se han levantado demasiado tarde, otras que
no se han sostenido o ligado cuanto se debia, notas falladas,
notas desarticuladas, etc. Serd una buena leccién, que os
ensefiard a cuidar mejor las articulaciones, antes de intentar
una nueva prueba.

Es preciso, en una palabra, que el pianista, sin envane-
cerse, se dé cuenta de que, por la misma naturaleza de su
instrumento, se halla obligado, méds que ningtn otro instru-

(1) R. Schumann, loco ¢it,

(2) La dureza y pesadez de pulsacién del drgano habia desapare-
cido antes de la invencitn del piano; la mecanica constructora detecla-
dos ha avanzado paralelamente, y era natural, en ambas clases de ins-
trumentos. En los 6rganos antiguos la tecla cedia més pronto a la pre-
sidn del dedo, que en el piano.

El repertorio antiguo del 6rgano demuestra que en dificultades y
pasos rdpidos y de agilidad, no iba el 6rgano detrés del piano, y si algu-
na cosa influia en la pulsacidn no era la resistencia de la tecla, sino que
la falta de presién del aire hacfa que respondiesen con cierta pereza
los flautados graves de gran volumen, obligando en dichas notas a ir
retardando un poco. — (L. V.)
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mentista, a ser realmente un artista perfecto y acabado. En
efecto, ningiin ejecutante tropieza con mayor niimero de com-
plicaciones que el pianista en los pasajes rdpidos—olvidemos
por un momento las dificultades materiales, —ninguno como él
se ve en el caso de hacer oir distintas partes melédicas simul
tdneas, y dar relieve a un canto con una mano mientras la
otra, y a veces la misma, ha de limitarse a secundar o a con-
servar un interés relativo, pero real, a ciertos disefios de
acompafiamiento, arpegios y férmulas contrapunteadas; la
literatura del piano en las obras de estilo elevado es la mas
compleja de todas las literaturas musicales. Por su extension,
mayor que la de la orquesta (1), por su pujanza y por la varie-
dad infinita de sus efectos, el piano acapara la autoridad; alli
donde aparece, desempefia el papel preponderante.

En la miisica de cdmara, en los cuartetos de instrumentos
de cuerda, quintetos, septiminos con instrumentos de viento o
sin ellos, mientras no hay piano, el primer violin, por implicito
convenio, asume el cargo de director; da la sefial de ataque,
indica los matices de conjunto, los rallentando, las paradas o
calderones; él manda en jefe, y como para todo se necesita un
jefe, merece el cargo, y la designacién es justa. Pero cuando
entra en juego el piano, el primer violin, sin dejar de conser-
var su actitud habitual de mando, se ve obligado a rendir
parias a este nuevo coparticipe, cuya fuerza de voluntad no
tiene igual; y éste es entonces quien impone los movimientos,
los matices, y lo hace sin esfuerzos, por el mero hecho de
que es irresistible, pues él solo representa una orquesta con
la cual, por otra parte, puede luchar, como sucede en los
conciertos. Si cada instrumento, tomado aisladamente, puede
compararse a una unidad militar, el piano es todo un cuerpo
de ejército.

Pero no necesitamos emplear tales comparaciones cuando a
mano tenemos otras méds propias sin salirnos de los dominios
de la miisica. Todo el mundo conoce las orquestas de cingaros

(1) El piano baja seis notas méds que el contrabajo y sube una ter-
cera mds alto que la flauta, fessituras extremas de la orquesta cldsica.
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o ciganos, con su estridente cembalo, precursor del piano, que
da a tales orquestas carécter tan particular de precision, de
limpieza de ejecucién y de nerviosidad; el jefe de la banda,
como en la misica de camara, es el primer violin, el tinico que
toca en pie, quien dirige el conjunto y ejerce de director;
todos le obedecen y le secundan con una ductilidad de las mas
curiosas en los choques y contrastes ritmicos que dan ala
miisica hiingara un cardcter tan extrafio y tipico, todos,
incluso el que toca el cembalo; pero, si se le antojase a éste
rebelarse contra la autoridad del director, para modificar a su
gusto la interpretacion, ciertamente el cimbalista se impon-
dria, y nadie en la banda seria capaz de permanecer insensible
a los arrebatos comunicativos de sus continuos chasquidos y
de sus ziszds sonoros, y el malaventurado director se hallaria
en la deplorable situacién del pastor a quien su propio perro
le hiciera frente, acorraldndole.

Exactamente lo mismo aconteceria en la misica de camara,
si el pianista no supiera moderarse, amoldarse al conjunto,
dar mds pruebas de miisico que de virfmoso, aungue le sea
necesaria una gran suma de habilidad para domar su piano,
que no es méas que un cembalo de teclado (1), e impedirle
ensefiar sus garras de le6n y ejercer su poder dominador.
Sélo los grandes artistas consiguen mantener el equilibrio
sin eclipsarse exageradamente y empequefiecerse sin anu-
larse, lo cual seria igualmente perjudicial para el efecto
arménico.

Una facil prueba demuestra claramente la preponderancia
material del piano en la miisica de cdmara. Téquese, por
ejemplo, la parte de violin, de viola o de violoncello de una
pieza de conjunto, sea la que quiera: esa parte sola, aislada,
no daré idea del efecto que producirén los instrumentos reuni-
dos. Toéquese, también sola, la parte de piano de la misma
pieza, y en seguida, con ligerisimo esfuerzo de imaginacion,
podra adivinarse el efecto de la obra, reconstituyendo aproxi-
madamente con el pensamiento las otras partes ausentes.

(1) Clavicembalo, clavicordio.
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Cuando el piano queda reducido al papel, en apariencia
modesto, de acompafiante, ya para un solo instrumental, ya
para un aria de 6pera, se convierte en una verdadera reduc-
cién de orquesta, de la cual es director el pianista. Inhabil-
mente tocado el piano, puede desconcertar y hasta anonadar
al infeliz solista, mientras que en manos expertas le secunda,
le guia, le pone de relieve y le ensefia el buen camino si se
descarria, convirtiéndose en auxiliar desinteresado y en el
artifice del éxito. El cantor hdllase a sus anchas cuando le
acompaia el autor, porque en éste domina siempre el artista
al pianista. Mds que los otros misicos, debe poseer el pianista
acompaiiador presencia de espiritu, serenidad y el don de
la oportunidad, Depende de él que todo se salve o que se
pierda todo.

De aqui la importancia que los cantantes mas habiles con-
ceden a un buen acompafiante, y por qué, en lo posible, tienen
siempre el suyo, sin el cual se hallan como abandonados y
desamparados.

CoMETIDO ARTISTICO DEL PiANo. — Con lo dicho creemos
haber dado una idea de la importancia del piano, sea cual
fuere su empleo, y, como consecuencia, de la necesidad abso-
luta de poseer sélidos conocimientos de técnica y de estética
para manejar con inteligencia una mdquina tan admirable
como enérgica, gue, en manos inexpertas, puede convertirse
en agente perturbador.

En una época en gue millares de pianistas poseen una des-
treza de dedos inconcebible, es conveniente recordarles la
verdadera misién de lo sencillo y de lo bello, que consiste en
embelesar, no en asombrar al auditorio; en tocar menos para
los ojos y mas para el corazén, Este secreto, que descubre al
verdadero artista, s6lo se consigue con el estudio de los gran-
des maestros, ayudado de la audicién, todo lo frecuente que
sea posible, de los grandes concertistas, de aquellos que, sobre
el prestigio de la ejecucién, poseen un conocimiento profundo
de los verdaderos principios del arte. Conviene, asimismo,
escuchar con atencién a los buenos cantantes, que muchas
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veces pueden servir de modelos, ya que no de consejeros.
«Mucho se puede aprender de los cantantes, pero no es pru-
dente aceptar todos sus consejos», dice Schumann (1).

EL GRAN DEFECTO DEL PIANO Y MANERA DE REMEDIARLO.
—El gran defecto del piano, defecto inherente a su naturaleza,
es la sequedad; no puede sostener el sonido, y si se llegase
a darle esta facultad, como ya se ha intentado varias veces,
el piano dejaria de ser piano para convertirse en un ins-
trumento nuevo. Al pianista le toca, pues, a fuerza de arte,
atenuar y hacer olvidar esta imperfeccién caracteristica,
esforzdndose en imitar las inflexiones de voz de los cantan-
tes; por esta razoén deberd escucharlos atentamente, estudiar
sus procedimientos, asimilarselos, trabajar por imitarlos o
por aproximarse a ellos en la medida de lo posible. <El mejor
consejo que podemos dar a las personas gue se dedican for-
malmente al piano, es que aprendan a estudiar y comentar el
bello arte del canto. A este fin no se desperdicie ninguna
ocasion de oir buenos artistas, sea cual fuere el instrumento
que cultiven, y sobre todo buenos cantantes; desde los comien-
zos, en la primera fase del talento, es ctiando conviene rodearse
de buenos modelos.» (2)

Para lograr esta imitacién, para llegar a producir la i/u-
sion de los sonidos filados y pastosos, es gran recurso el
empleo prudente de los pedales, que manejan detestablemente
la gran mayoria de los pianistas aficionados, y, lo que es peor,
no pocos profesionales. «<En el empleo de los pedales, que
desempefian un papel tan importante en la ejecucién, debera
procederse con gran tino, a fin de no mezclar armonias dese-
mejantes y producir desagradables disonancias. Hay pianistas
que abusan de tal modo de los pedales, o, mejor dicho, los
emplean con tan poco juicio, que su oido acaba por perver-
tirse, y pierden la conciencia de una armonia pura.» ;Quién
se expresa en estos términos? Thalberg, es decir, el artista

(13 R. Schumann, loce eif.
(2) S. Thalberg., loco cit,
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que, como Chopin, alcanzé el summun de habilidad en el uso
de los pedales. «La mayoria de los discipulos — dice tratando
del mismo tema el sabio maestro Marmontel —a quienes se
permite el empleo del pedal fuerte, utilizanlo para marcar el
compés (ya hemos sefialado una causafrecuente de ese empleo
grotesco), mejor dicho, lo pisan para no soltarlo nunca. De
esto resulta una cacofonia espantosa, desolacion de los muisi-
cos de buen gusto.» (1)

Vale més abstenerse en absoluto del uso del pedal que
emplearlo a tuertas y a derechas, y, en verdad, deberia omi-
tirse en toda la miisica cldsica anterior a Beethoven, porque
es un anacronismo. Por lo contrario, es indispensable el
empleo de los pedales en la misica moderna, pero es necesa-
rio aprender a servirse de ellos para no producir confusion y
discordancia: «El arte del pedal no consiste en saberlo poner,
sino en saberlo quitar» (2). Es una verdad cuya importancia
s6lo comprenden contados pianistas.

El estudio de la armonia contribuye admirablemente a
desarraigar hébitos tan viciosos como antiartisticos.

La iMpRovisacién. — En otra época, no muy lejana, acos
tumbrébase preludiar en el piano antes de emprender la ejecu-
cién de una pieza. Habiase llegado, exagerando esta préctica,
a improvisar, so pretexto de preludiar, verdaderas piezas,
que no terminaban nunca. Podia esto tener cierto hechizo
cuando el pianista era, ademds, habil improvisador; pero como
esto constituye una excepcidn, las mas de las veces el audi-
torio se veia obligado a aguantar como regalo una rociada
de lucubraciones instantdneas, que, mds que otra cosa, eran
galimatias y divagaciones sin pies ni cabeza.

Para remediar esta deplorable costumbre, algunos compo-
sitores candidos, animados de la mejor intencién, publicaron,
bajo el titulo de Preludios en fodos los fonos mayores y
menores, una serie de formularios, tan estdipidos como pre-

(1) A. Marmontel, Histoire du piano.
(2) Lavignae, L'Ecole de la pédale,
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suntuosos, que debian ser aprendidos de memoria e... improvi-
sados (!) cuando llegase el caso. Nada més grotesco. Otra de
las necedades del sistema consistia en que dichas formulas
debian servir para todas las piezas escritas en igual tono, y
si daba la casualidad de que en la misma velada habia varias
en él, por més aires de inspirado que tomase el pretendido
improvisador, tiraba el diablo de la manta, y pronto se descu-
bria el postizo. .

Habiéndose operado un cambio de moda, porque la moda
se mezcla en todo, ya no se preludia, lo que, en realidad, es
preferible.

Hay, sin embargo, tres casos en que es necesario saber
improvisar algunos acordes:

El primero se presenta cada vez que se ejecuta miifica de
camara en el momento preciso en que, después de haber dado
el /a, se va a comenzar la pieza.

Es indispensable dar el /a para que se acorden los instru:
mentos. Si después de la horrible cacofonia que prodtce esta
formalidad, que hasta ahora no se ha encontrado modo de evi-
tar, se ataca directamente el primer acorde de una pieza, en
mi bemol, por ejemplo, el oyente de gusto delicado experi-
menta una impresién discordante que, aunque sea muy momen-
tanea, es siempre penosa. Lo mejor es preparar el tono con
algunos discretos acordes que borren el recuerdo del inevita-
ble cencerreo producido al afinar los instrumentos.

Segundo caso: cuando se ejecuten seguidamente distintas
piezas en tonos muy diferentes (mejor sera evitarlo al dispo-
ner el programa), es conveniente soldarlas o bien separarlas
por medio de una modulacién que, haciendo desaparecer la
impresi6n tonal de la pieza antecedente, preparard mejor la de
la nueva, pasando de una a otra sin choqgue violento.

Tercer caso: para dar el tono al cantante a quien se acom-
paiia, y con méas motivo si ha de empezar a cantar desde el
primer compés.

Reducido a su més sencilla expresion, es decir, a algunos
acordes o arpegios, el preludio puede también ser itil para
darse cuenta del grado de sonoridad, resonancia u opacidad,
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de una sala o de un instrumento que aun no se conocian, y
también para reclamar silencio .e interrumpir las molestas
conversaciones.

En todos estos casos, por breve que sea la serie de acor-
des improvisados, para que sea correcta y no desagradable,
para que no suponga extravagancia o desmaiia, es necesario
que el pianista conozca la armonia en superior grado que
sus colegas los instrumentistas, que no se ven nunca, o casi
nunca, en el caso de producir sonidos simultdneos.

Al pianista le serd beneficioso cuanto contribuya a des-
envolver el ingenio musical y el sentido de la iniciativa:
cantar en coros, sirviendo, aunque no tenga voz, para dar las
entracias; acompaiiar, repasar la parte a los cantantes, leer
partitiiras, hacer transcripciones, en fin, dar siempre pruebas
de ser verdadero miisico... Todo lo dicho puede reducirse a
una férmula tan sencilla como exacta: E! pianisia que no es
mds que un buen planista, es un mal pianisia.

EpfrLoco, — Hemos creido conveniente dar gran exten-
sién a cuanto concierne al piano, no sélo porque este instru-
mento es el mas difundido, sino también por el importan-
tisimo papel que desempefia en la civilizacién musical de
nuestros dias.

El célebre pianista y compositor ruso A. Rubinstein afirma
sus convicciones sobre esto, al escribir:

«La misica instrumental es la amiga mds intima del hom-
bre; estd més ligada a é] que sus padres, sus hermanos o sus
compaiieros (?). Se advierte esto sobre todo en las horas de
afliccion, y, de todos los instrumentos, el que responde mejor
al papel de amigo, es el piano. Asi, considero yo la ensefianza
del piano como una gran bienhechora de la humanidad, y no
vacilaria en declararla obligatoria (quizé peque de excesivo),
considerdndola, por supuesto, como un verdadero consuelo
{ntimo que se ofrece al alumno, y no como un medio de brillar
en sociedad.» (1)

(1) Antonio Rubinstein, Nofes ef aphorismes,
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¢Conoceria Rubinstein este pensamiento de Chateau-
briand, a quien parece haber parafraseado, «La misica ador-
mece la pena en los corazones agitados»?

El piano es el instrumento de todos. Como ya se ha dicho,
su conocimiento es ttil, bajo diversos aspectos y por razones
distintas, a todos los instrumentistas sin excepcion; es indis-
pensable a los cantantes y a los prefesores de canto; ademds,
y por otras circunstancias, ofrece grandes ventajas a los com-
positores, como veremos més adelante; muchas veces también,
gracias al piano, que hace entrar en cierto modo la partitura
por los ojos y por los dedos, se forma un compesitor. Testigo
de esto, el gran nimero de compositores de mérito que han em-
pezado por manifestarse como simples pianistas. (Creemos
initil afiadir que todo pianista que pretenda dedicarse a la
composicién, aun cuando sélo quiera componer para Su
instrumento, deberid someterse, por lo menos parcialmente,
a los estudios de compositor, sin abandonarse ciegamente a
su instinto y a la sugestion rutinaria ejercida por el teclado.)
El piano es el tinico instrumento que se presta a reducir una
partitura, el finico que en toda circunstancia se basta por si
solo, sin ayuda alguna, Desde el principio hasta el fin de los
estudios, y durante la vida del artista, déjase sentir como algo
indispensable para todos, y es ciertamente, entre la gran
diversidad de instrumentos, el que desempeiia mas elevado
cometido en la vulgarizacién y expansion del arte.

Si es muy cierto que el solfeo ha sido y sera siempre, bajo
una u otra forma, la sélida base de toda buena instruccion mu-
sical, con mayor razén se puede afirmar que el piano es actual-
mente el eje mas c6modo y més précticoalrededor del cual todo
gravita y en el cual van a injertarse todas las ensefianzas. Es,
en una palabra, el instrumento por excelencia de todo misico.

Estaba, pues, indicado concederle aqui preferente y ex-
tenso lugar, y con tanto mayor motivo cuanto que todo lo que
hemos expuesto, enderezado a los pianistas en especial,
aparte la utilidad directa que supone para ellos, es, con
algunas ligeras modificaciones, beneficioso para el estudio de
todos los demés instrumentos.
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El armoéniaum

Cuando se sabe tocar bien el piano, el estudio del armd-
ninm es casi un juego; de lo contrario, es preciso empezar
por aprender el piano.

En efecto, el arménium requiere ante todo un mecanismo
muy correcto, muy ligero y muy exacto, y, cuando no se
posee, el arménium no lo da, pues ademds de que los ejerci-
cios de mecanismo serian insoportables, resultarian insufi-
cientes, por no ofrecer las teclas de este instrumento la resis-
tencia necesaria para esa gimnasia de los dedos.

Cuando ya se posea un buen mecanismo, faltard apren-
der y comprender el funcionamiento del arménium, con sus
diversos registros, que corresponden, a la vez, a timbres
variados y a octavas diferentes, y luego el mecanismo de los
fuelles (y en muchos casos de las rodilleras, especialmente en
el arménium de doble expresion, de Mustel, el tipo mds per-
fecto de esta clase de instrumentos), de los cuales dependen
las modificaciones de sonoridad y los matices, tan importantes
que justifican el titulo de «drgano expresivo» que se did a los
primeros arméniums.

Todo esto es asunto de algunas lecciones y de pocas
semanas de atencién, durante las cuales bastard estudiar
algunos ratos diariamente o con intermitencias, cosa de escasa
importancia en el presente caso. No pocos pianistas se ponen
al corriente de la prdctica de este instrumento y llegan, sin
ayuda de métodos ni de profesor, a manejarlo con gran des-
treza; pero si se quiere dominar todos los efectos delicados
de sonoridad de que es susceptible y merecer el titulo de vir-
tuoso, el estudio exige mas tiempo, y éste varia segin el ins-
tinto y la suavidad de tacto de cada uno (1).

(1) La dificultad suprema del arménium es el dominio de los fue-
lles. El arm6nium, como instrumento expresivo, encierra bellezas
sublimes, v el registro expresivo ha de estar siempre jugando, ya sea
en los fortisimos, ya en los pianisimas. Por eso hay que dominar el
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El estudio del arménium nos encaminard favorablemente
hacia el del érgano.

El érgano

Sélo hablaremos aqui del drgano considerado como ins-
trumento.

A los que extrafien este modo de expresarnos, porque
ignoran que el estudio del 6rgano puede considerarse bajo
otros aspectos, les daremos la siguiente explicacién. El em-
pleo del 6rgano en la iglesia y en el culto catélico exige al
organista tres estudios especiales previos y completamente
distintos: el del insfrumenfo mismo y su manejo, el de la im-
provisacion y el de la liturgia,; y con frecuencia se llama esfi-
dio del organo a la suma de todos estos conocimientos: serfa
més propioc llamarla esfudios del organista catdlico.

De la liturgia romana no tenemos por qué tratar en el
presente libro; de la improvisacion, diremos algunas palabras
al hablar de los estudios propios del compositor; sélo el estu-
dio de la préctica del instrumento, considerado en si mismo,
tiene su puesto sefialado en este capitulo.

Advertido esto, declaremos ante todo que existe una gran
diferencia entre el estudio del 6rgano y el de los otros instru-
mentos, por la razén de que no hay dos 6rganos exactamente
iguales. Cuando se sabe tocar el piano, se sabe tocar en todos

movimiento de los fuelles, antes de empezar las lecciones. Conviene
que el estudio se haga con las manos separadas, sosteniendo la nota
do, ténica, luego tdonica y tercera, mds tarde ténica, tercera y quinta,
luego con la mano izquierda el mismo ejercicio combinado con la mano
derecha. Los pies han de moverse lentamente, sin precipitacion, alter-
nando ambos de manera que antes de que un pie llegue a su término de
apoyo, el otro haya empezado a funcionar; de lo contrario quedaria el
instrumento sin viento. Estos movimientos hay gque hacerlos siempre
con delicadeza vy suavidad, a fin de que los impulsos del viento no se
perciban. Quienes no dominan este dificil mecanismo, dan la sensacidn
de que en vez de un armdnium, instrumento severo y de hermosos
timbres, tocan un acordedn incompleto. — (R. G.)

7 — Lavienac: 6.° edicidn
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los pianos; un violin es bueno o malo, pero se parece a otro
violin, mientras que lo que se {lama un 6rgano varia hasta lo
infinito, segin una porcién de circunstancias, entre otras:
1.2, la suma de dinero que se ha podido o querido gastar para
comprarlo; 2.2, el sitio de que se ha podido disponer para
colocarlo: 3.2, las dimensiones y las condiciones aciisticas del
lugar que ha de llenar de ondas sonoras; 4.2, el género de ser-
vicio que ha de prestar (simple acompafiamiento de canto o
ejecucién de piezas de 6rgano); 5.%, la habilidad o sencilla-
mente el capricho del organero; y otras muchas cosas por las
cuales puede ocurrir que el instrumento represente el volu-
men de un piano vertical grande o que alcance las dimensio-
nes de una casa de cuatro pisos... Un drgano puede constar
de un solo registro y de una hilera de tubos, y esto ya es un
6rgano; puede tenmer dos registros, diez registros, veinte,
treinta, cien, doscientos...; puede funcionar por medio de uno,
dos, tres, cuatro o cinco teclados, tener un pedalero o no
tener ninguno, y siempre es un 6rgano; sus registros pueden
estar distribuldos de mil modos entre los diversos teclados, y
funcionar con ayuda de pedales de combinacién o de otros
mecanismos; puede haberse construido siglos atrds o segiun
los principios de la organeria moderna, con primitiva senci-
llez o complicadamente por medio de mecanismos embrolla-
dos, o funcionando a distancia movido por la electricidad; en
todo caso, no es ni mas ni menos que un 6rgano. El organero,
que ha de ser un gran artistay que debe dominar tanto la acids-
tica como la mecdnica, no fabrica jamés dos 6rganos comple-
tamente iguales. El 6rgano més colosal del mundo, segtin nues-
tras noticias, es el del Palacio municipal (fown-hall) de Sydney
(Australia), construido por la casa W. Hill and Son, de Lon-
dres, que consta de 127 juegos, 162 registros, 9966 tubos regi-
dos por cinco teclados, un pedalero de veintiocho pedales de
combinacién, y que costé la bagatela de 450000 francos (1).

(1) En el mundo dificilmente se encontrarian dos érganos comple-
tamente iguales. En todas partes el teclado del piano es igual; podri
ser mas suave o mas duro, pero al fin igual. En el 6rgano empezamos
por tener que atender a la extension del teclado: cuatro octavas y me-
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No se trata, pues, aqui de aprender a tocar un instru-
mento determinado, sino de saber servirse de un érgano cual-
quiera, ora de improviso, ora disponiendo de algunos dias
para trabar conocimiento con él. Impénese esta tiltima condi-
cion, tanto méds imprescindible cuanto més importante y com-
plicado sea el 6rgano que se trate de tafier, pues ningtin orga-
nista, por sabio y experimentado que fuera, seria capaz
de obtener, sin ensayos previos, todos los efectos de sonori-
dad posibles en el drgano de Riga (Rusia), que consta
de 124 registros, el de Nuestra Seifiora de Paris, que posee
110, o el de San Sulpicio, que cuenta 118. Tales instrumentos
constituyen raras y espléndidas excepciones, y s6lo artistas
de primer orden pueden ser llamados a tocarlos. Pero todo
organista debe saber familiarizarse prontamente con un
érgano de dimensiones regulares, de 30 a 40 registros repar-
tidos en dos o tres teclados, que son los que mas abundan.

Para adquirir esta prdctica, para sacar buen partido de un
drgano cualquiera (suponiendo, desde luego, que se halia en
buen estado), son necesarias dos cosas: que se estudie prime-
ramente en los libros especiales de organeria, asi antigua
como moderna, el modo de utilizar y hacer funcionar cada una
de las partes del instrumento, y que se frecuenten los talle-
res de algiin organero acreditado, a fin de ver de cerca y exa-
minar atentamente los instrumentos en construccién o en
reparacién, desmontados pieza por pieza, como, asimismo,
ensayarlos y mover las diversas combinaciones cuando estan
montados, Los organeros son personas amabilisimas, siempre

dia, y en muchos 6rganos modernos cinco octavas completas; en esto
algo se La ganado, El pedalero en unos es més largo que en otros; las
teclas mds gruesas o mds pequefias: la colocacién mds ancha o mds
estrecha: la dureza o suavidad en su pulsacidn, en unos mayor que en
otros. Difieren también en la colocacidn de los registros: en algunos
organos, de dos, tres, cuatro o cinco teclados, constituye un verdadero
laberinto, porque en unos la trompeteria estd en el primero, en el se-
gundo o en el tercer teclado; el celeste en el cuarto o quinto; los fondos
en el primero o tercer teclado, de manera que para conocer bien un
Organo es necesario haberlo estudiado detenidamente, sin que sea
posible dominarlo de repente. — (R. G.)
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dispuestas a servir a los artistas j6venes que manifiestan
deseos de instruirse en lo concerniente a la organeria, pues
no ignoran que éste es para los artistas el medio mas seguro
de adiestrarse en el manejo de un instrumento tan complicado
y tan distinto en sus variados ejemplares.

La segunda cosa es, una vez comprendido perfectamente
el funcionamiento de cada una de las partes de tan complicado
artefacto, frecuentar el trato de organistas experimentados y
obtener de ellos permiso para oirlos de cerca, para verles
tocar y examinar cémo emplean los recursos del instrumento
que, como suyo ¥ por costumbre de tocarlo, conocen intima-
mente, lo mismo en sus cualidades que en sus defectos. En
cuanto sea posible, no hay que cefirse a estudiar a un solo
organista, sino a varios, a fin de poder comparar tanto los
procedimientos de uno y otro como las varias condiciones de
su respectivo instrumento.

Sélo cuando se estd perfectamente preparado por todas
estas observaciones y se ha comprendido bien lo que es un
O6rgano, conviene recibir lecciones de un buen maestro y
poner las manos en los teclados.

Los que no proceden asi no progrésan, porque no comi-
prenden bien lo que hacen ni lo que les conviene hacer.

Y no se considere como un hecho insdlito y especial del
6rgano lo que sobre la necesidad de conocer y comprender el
mecanismo interior de este instrumento hemos dicho. Todo
instrumentista conoce al dedillo el modo de funcionar del
suyo, sin haber hecho un estudio especial de ello: el violinista
no tiene necesidad de que se le expligue que la frotacién del
arco sobre las cuerdas produce el sonido, que se modifica la
entonacién reduciendo la porcién vibrante de las cuerdas con
los dedos de la mano izquierda: todo esto salta a la vista; el
fiautista sabe que no es cosa del otro mundo el mecanismo de
su flauta, la utilidad de las llaves y de los anillos que hace
funcionar con los dedos; pero no le acontece lo mismo al
organista, llamado a utilizar inteligentemente un mecanismo
complicadisimo, oculto todo él y encerrado, salvo los meca-
nismos en que directamente actiia el organista: los teclados
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y los botones de los registros. Para conocer en toda su com-
plejidad su instrumento, como los otros mitisicos conocen los
propios en su sencillez, el organista necesifa un estudio pre-
liminar que no es indispensable a los demés instrumentos: he
aquf la tinica diferencia.

Dos condiciones tinicamente son indispensables para em-
prender el estudio del érgano: fener talla suficienfe para
hacer funcionar, sin esfuerzos, los pedales, estando bien sen-
tado y no de pie, ni aun para alcanzar los pedales mas distan-
tes, y focar con perfeccion el piano.

Pero, se nos objetara: «El érgano es muy anterior al piano;
¢cémo se las componfan para tocarlo cuando no habia apare-
cido todavia el piano?» Esta observacién es muy justa; sin
embargo, no la hard jamds quien haya visto de cerca, como
aconsejibamos antes, Grganos de diferentes épocas, y espe-
cialmente 6rganos anteriores a la invencién del piano, es
decir, 6rganos que cuentan ahora la friolera de més de dos
siglos de existencia. En aquellos tiempos, los teclados del
érgano eran tan dures de manejar — mas que manejo aquello
era una verdadera maniobra — como los earillones de
Holanda, cuyas teclas se hacen funcionar a pufietazo limpio;
exigian tan enorme gasto de fuerza (1), que los organistas

(1) Los 6rganos anteriores a la invencidn del pianoy aun del clave,
no son de la clase de brutal pulsacién que el autor tan en caricatura
describe. En aguellos tlempos, significa algunos siglos més atras de lo
que por el contexto se entiende; los teclados dela maniobra a puiieta-
z08 no se encuentran ni en el siglo xv1 ni en el xv. No ya si se refiere a
los 6rganos anteriores a 1711, pero ni aun a los anteriores al siglo xvm,
la afirmacién estd conforme con la realidad histdrica. De los muchos
Srganos construidos en Espafia durante el siglo xvi, hemos conocido
algunos v no ciertamente en el buen estado que sus constructores,
ordinariamente extranjeros, los dejaron, sino deteriorados y entorpe-
cidos por la accion del tiempo y 1a desidia, y en verdad que no exigiasu
pulsacién, y hemos tocado mucho en algunos, 1a enorme cantidad de
fuerza que el ilustre autor parece indicar para recargar la pintura, sino
poto més o menos la de los pianos actuales. Que en ellos se podian eje-
cutar piezas de gran dificultad y pasos de mucha rapidez lo prueban las
obras de los organistas espafioles y también extranjeros de los
siglos xv1 y xvi, y mas precisamente aquellas que, compuestas sobre
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mds habiles no podian soiiar siquiera en la rapidez y la velo-
cidad, que son hoy cosa tan hacedera sobre el teclado del
6rgano como sobre el del piano. Los progresos de la organe-
ria han sido tan capitales, que modificaron ventajosamente
y por completo todo el instrumento. Es absolutamente cierto
que el ilustre Sebastidn Bach, lo mismo que sus contempora-
neos Buxtehude y Couperin, famosos organistas, también del
siglo xvi1, de Dinamarca el uno y el otro de Francia, tenia que
ejecutar sus fugas y sus foccata, quizd a disgusto, con movi-
miento mucho més moderado que el que le dan los organistas
actuales, que, digamoslo de pasada, abusan alguna vez de la
facilidad de emisién del instrumento moderno, desnaturali-
zando asi el caracter de las composiciones de los antiguos
maestros de 6rgano, y privando al instrumento de buena parte
de su nobleza y de su grandiosidad: una fuga o una pieza
cualquiera de Bach y de Haéndel gana siempre mucho ejecu-
tada con cierto sosiego, ampliamente y con el aire accesible
a los instrumentos de la época; sélo asi conserva su carédcter.

Pero esto nos aleja de nuestro tema. Antes de la invencidén
del piano habia clavicordios, espinetas y virginales, y en esos
antepasados del piano se adquiria la préactica del teclado.
Todos los organistas eran entonces, a la vez, hébiles clavi-
cordistas. Ha de tenerse en cuenta, ademas, que en aquellos
tiempos la prdctica de la miisica no estaba tan vulgarizada
como hoy; habfa muchos menos miisicos que en la época
actual. El aficionado era entonces un simple oyente, més o
menos ilustrado, iniciado en la técnica o en la estética, pero

temas cuyo afre se conoce, por ejemplo, el del Tantum ergo, contienen
diferencias o variaciones y glosas que implican un movimiento vivo.
Indudablemente se ha exagerado mucho la lentitud de ejecucién de
aquellas obras. Si es absolutamente cierto que Bach, Buxtehude v Cou-
perin tenian peut-étre parfois a regref, quizd muchas veces con disgusto
(lo gue no indica tanta certeza como conjetura), que ejecutar sus obras
en aireinfinitamente mds moderado que el que les dan los actuales orga-
nistas, no es por la dureza de pulsacidn, sino por otras razones de
indole musical. Hay que retrotraer algin siglo mas para hablar del
enorme gaslo de fuerza que exigia la pulsacion del teclado en los 6rga-
nos antiguos. — (L. V.)
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que descendia rara vez al terreno de la préctica. Los érganos,
lo mismo que los organistas y los maestros de capilla, podian
contarse (1); cuando un miisico se dedicaba a esta profesidn,
consagraba a ella toda su vida, y por tanto poco significaba
que el noviciado fuese largo y penoso. Hoy, las cosas han
cambiado por completo: la capilla més pequefia tiene su
érgano; necesita, pues, un organista, y este cargo muchas
veces lo desempeifia gustoso un aficionado, que lo asume
momentdneamente, sin pensar hacer de él una carrera, sino
solo por darse el placer artistico, real y elevado, que ex-
perimenta todo misico al hallarse en contacto con el teclado
del 6rgano. Esta es, pues, la respuesta a la objecién: los aspi-
rantes a organistas eran antes escasos, aprendian lenta y
penosamente, y obtenian menores resultados.

Los grandes y célebres organistas de los siglos pasados
quedarian altamente sorprendidos si pudieran oir sus inmor-
tales obras, ejecutadas en nuestros perfeccionados instru-
mentos, por los Guilmant, Widor, Saint-Saéns... con una
maestria, con una comodidad, con una variedad de timbres,
una ductilidad de expresién, que debid de ser su desiderd-
tum, pero en las cuales ni aun sofiar pudieron, atendido el
estado en que se hallaba la organeria en su tiempo.

No sélo el aprendiz de organista ha de tocar muy bien el
piano, sino que deberd practicar mucho en este instrumento
el estilo ligado y a distintas partes, aprendiendo los Esfu-
dios de Cramer (2), el Gradus ad Parnassum de Cle-
menti, los Preludios y Fugas del clavicordio bien temperado
de Sebastidn Bach, las Fugas de Haéndel y de Mendels-
sohn... que constituyen un excelente aprendizaje para la
préctica del 6rgano. Al dedicarse a este estudio preparatorio,

(1) Por lo que hace a Espaiia, y pienso que a Franciay alos demas
paises también, todo esto pudiera rectificarse. Indudablemente habia
entonces muchos méds maestros de capilla y organistas, pues habia mu-
chas mds iglesias que los tuvieron, que ahora, Asi lo dice la historia.—
(L.V)

(@) A nadie aconsejariamos los Esfudios de Cramer, asi, en gene-
ral; muchos de ellos son esencialmente pianisticos.—{(L. V.)
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ponga meticuloso esmero en conservar a cada nota y a cada
parte su valor integro, sin levantar los dedos ni demasiado
pronto ni demasiado tarde, ni aun en una sola fraccién de
segundo; en emplear al efecto la digitacién por sustitucion,
tinica que favorece la ejecucién concienzuda; en penetrarse
bien de que los mds insignificantes defectos de precisién, aun
imperceptibles en el piano, se hacen insoportables al pasar al
6rgano, donde producen, ya lo que en términos técnicos se
llama huecos, ya discordancias, tan penosas e intolerables los
unos como las otras. Lo dicho basta para comprender que no
es suficiente tocar perfectamente el piano, si no se toca con
aquella conciencia y aquella /impieza de que muchos pianis-
tas, aun los mas hdbiles, no tienen idea. No por esto han de
abandonar las otras cualidades especialmente pianisticas, por
cuanto todo lo que da destreza y agilidad para el piano, hallara
adecuado empleo en el 6rgano.

Otra agilidad enteramente particular, pues ningin otro
instrumento la exige, les convendra adquirir: la de los pies y
de las piernas, para hacer funcionar desembarazadamente el
pedalero, verdadero teclado de teclas mucho mds anchas que
las ordinarias, que abarca, sin embargo, en los 6rganos moder-
nos, una extension de dos octavas y media. Para facilitar este
estudio especial, muchos fabricantes de pianos construyen
pedaleros con cuerdas y macillos, que se aplican a la parte
inferior de los pianos, permitiendo asi estudiar en el propio
domicilio del artista, con lo cual se obtiene una gran econo-
mia de tiempo y no poca comodidad; si no puede disponerse
de uno de estos pedaleros, no hay més remedio que estudiar
en un érgano (1).

(1) A los seminaristas no nos cansaremos de aconsejarles que si
sus aptiludes musicales les son propicias, se dediquen al estudio con-
cienzudo del solfeo y armonia, que se procuren uu buen pedalero; que
hagan ejercicios de dedos en un armoénium que tenga la pulsacién algo
fuerte, y, con una buena direccion, podrdn alcanzar un lugar honroso en
alguna iglesia cultivando el arte en la casa de Dios, que es fuente pro-
diginsa de inspiracién sublime y balsamo eficaz para las contrarieda_
des del espiritu.—(R. G.)
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Hemos hablado s6lo de los estudios preparatorios: ya se
comprende que los otros reclaman imperiosamente el con-
curso de un profesor. Se trata de aplicar al fadido del 6rganc
lo que se ha estudiado en el piano, perfecciondndolo si cabe;
iniciarse en el manejo de los registros y en sus miiltiples
combinaciones, de las cuales nacen variedades de timbre y de
sonoridad en nimero incalculable; adquirir, en una palabra, el
estilo particularmente puro y elevado que conviene al rey de
los instrumentos, y, finalmente, hacerse digno del titulo
de organista, que puede considerarse come titulo nobiliario
en la carrera musical.

Temeria ofender al lector si afiadiera que si el conoci-
miento de las leyes de la armonia es indispensable al pia-
nista, lo es todavia diez veces mas al organista, quien obrara
ain mas cuerdamente si a fin de penetrar a fondo la esencia
de las obras magistrales de su reperforio, aumenta aquel
conocimiento con algunas nociones de contrapunto.

Todas las edades son buenas para formar un buen orga-
nista, mientras se posea agilidad y destreza en las manos y
en los pies, si se han practicado a fondo el piano y la armo-
nia, v si a estas cualidades adquiridas se aftade la cualidad
nativa de tener las manos bastante crecidas. La suma de tra-
bajo diario dedicado al estudio del 6rgano, ha de limitarse a
tres o cuatro horas; todo lo que exceda de este tiempo serd
a la vez fatigoso e initil.

Conviene a este estudio, tan importante como bello, una
gran madurez de inteligencia; puede, sin embargo, empezarse
a los quince o dieciséis afios, sise refinen las condiciones
requeridas.

Initil es decir que si se aspira tinicamente a acompaiar
cantos religiosos en un érgano sencillo, estos estudios podran
restringirse segin cada caso especial. Si, por lo contrario, se
trata de regir el gran 6rgano de una iglesia catdlica, el estu-
dio general del érgano exigirfa, ademads, log particulares de
fuga, composicién, improvisacién, canto gregoriano y litur-
gia, como deciamos al principio, es decir, toda una ciencia
muy compleja.
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Como en Espafia el ejercicio del érgano se aplica casi
exclusivamente al servicio religioso del culto catélico (1),
bueno sera afiadir al presente capitulo, a fin de que sea ver-
daderamente préctico, algo acerca de los conocimientos musi-
cales necesarios para el desempefio del 6rgano en las funcio-
nes religiosas (2).

Redicense éstos a los que como acompariante, como in-
provisador y como concertista a solo ha de demostrar todos
los dias el organista, en cada uno de los actos religiosos en
que actie.

El organista ha de acompafiar con su instrumento, unas
veces al canto /itiirgico o llano, y otras a las varias compo-
siciones vocales que se canten a concierto y en conjunto, y
en éstas ya siendo solo y tinico instrumento acomparfiante,
ya en union de una grande o pequeiia orquesta, y también de
tres o cuatro instrumentos de varias familias, puesto que se
presentan las mds raras combinaciones. Toda la discusion tra-
bada durante estos tiltimos afios acerca de la conveniencia o
inconveniencia del empleo de instrumentos en la iglesia, con
el fin de proscribirlos enteramente del culto, huelga; hemos
de atenernos aqui al hecho de su uso, para regular la con-
ducta del organista en su relacién con ellos.

Desde luego, y como generalisima regla, se impone la dis-
crecién natural de saber ponderar bien la fuerza de sonido y
relacionarla, dentro del mas perfecto equilibrio, con el coro,
nimero y calidad de voces, e instrumental que intervenga, y
también con el papel que se destine al 6rgano en el conjunto.
No es lo mismo, en efecto, acompaiiar un solo que a un coro
popular, a un conjunto de voces mixtas y desiguales, que a
otro de voces homogéneas, y dentro de esto, a voces feme-
ninas que a voces de hombres; ni tampoco se ha de conducir

(1) En Espaifia 1a aficién al érgano no estd desarrollada como en
otras naciones, no obstante haber tenido esta nacion organistas emi-
nentes, sobre todo en Castilla, Navarra, Aragén y Cataluiia, — (R. G.)

() Todo cuanto se expone a continuacion acerca de la practica del
argano, e< un apéndice afiadido a la edicion espaiiola, y escrito por
el P. Luis Villalba,
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igual cuando su papel lleva una marcha polifénica de interés
personal bien seiialado, que cuando se limita a duplicar las
partes de las voces y orquesta de las que es reduccion, o, en
fin, cuando se ciiie a simples acompafiamientos arménicos.
Cuando en el conjunto ha de sonar como instrumento obligado
con disefios melddicos propios, con verdaderos solos, o
cuando tinicamente ha de sostener y llenar el fondo sonoro
sobre que se mueven voces e instrumentos, su proceder varia
de todo en todo. Aparte esto, que es elementalisimo, nece-
sita en los casos particulares que hemos enumerado sumaria-
mente, conocimientos propios que no basta a suplir la discre-
cion artistica de que se hace mérito.

Acompanamiento del eanfo gregoriano, — Aunque corren
publicadas armonizaciones, acompafiamientos de ciertas par-
tes del cantoral litiirgico, principalmente el Ayrial, y aun,
para confusién de los organistas actuales, de las respues-
tas del celebrante, el acompaiiamiento al canto llano de
Antifonas, Introitos, Graduales, etc., ha de hacerse al aire,
esto es, teniendo tnicamente a la vista la parte melddica,
pues no existen libros que tengan acompafiado enteramente
ni el Misal ni el Oficio todo, y organista que necesite tener
escritos los acompafiamientos y no sepa ponerlos de propia
cuenta, no es buen organista. Pues bien, para hacerlo discre-
tamente, necesita conocer a fondo el eanfo llano, su natura-
leza musical, sus modalidades propias, su ritmo. Sobre eso es
imprescindible un gran dominio prdctico, adaptado al érgano,
de la armonia, y no de la armonia usual, sino de la armo-
nia aplicada a cada modo diaténico, lo que constituye un sis-
tema arménico diverso para cada uno.

El organista ha de considerar el texto musical del canto
llano como un tiple melddico, cuyas ondulaciones y giros
debe seguir en sus derivaciones tonales, en su fraseo ritmico,
pues, aunque libre y sin ataduras de compds, lo que aumenta
la dificultad, lo tiene muy perfecto y regular, ddandole aquel
realce que todo buen acompafante debe prestar a la melodia,
sin descuartizarla nota a nota, a golpes, poniendo un acorde
a cada nota, lo que seria insoportahle, ni mucho menos
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tomando el texto como bajete. No hay flexibilidad comparable
a la que debe desplegar el acompanante del eanfo llano, ni
rapidez de intuicién armodnica que se le asemeje.

Alcanzar estas facultades es obra de un estudio y ejercicio
serio y constante. La asistencia a un coro catedralicio, al lado
de un organista perito en tal acompafiamiento, y la practica
graduada bajo su inspeccidn, es el mas eficaz estudio.

El acompafamiento a las respuestas del oficiante, con ser
una menudencia de tan poca monta, es escollo donde muchos
naufragan o al menos se embrollan. Son férmulas melddicas,
simplicisimas e iguales, que piden tinicamente dos o tres acor-
des cadenciales, dentro de la tonalidad diaténica. La dificultad
estd en transportarlas seguramente, y en saber coger el fono
al sacerdote que las entona. Es cuestion de oido exacto y
seguro; pues nada mas deplorable que, después de ofr un Per
omnia saecula saeculorum, ver que en el érgano se anda
tanteando tecla por tecla, para dar con el tono. Sabidas las
férmulas, que son bien sencillas, el organista debe ensayarse
por si mismo en entonarlas mas alto o més bajo, separdndose
del tono en que acaba de rematar una pieza, hasta conseguir
atacarlas con todo aplomo. Figuran tinicamente como res-
puestas complicadas el /fe, missa est, y el Benedicamus
Domino, que, a no hacerse uso de alguna ya usual por conve-
nio, requieren la de los Ayrie de la misa, segiin el rito. Lo
importante es que no se perciba discrepancia alguna entre el
tono del altar y el del coro.

En todos estos acompafiamientos, la sobriedad, la mesura,
es condicién indispensable, evitando esos baturriilos chillones
de escalas y arpegios a trompeteria vibrante, que hacen del
érgano una mala murga.

Acompafiamiento de las obras a concierio. — Es el mas
facil, teniendo en cuenta las advertencias generales ya esta-
blecidas. Al organista le incumbe, ademds, en esto, el papel
de salvador, redentor y enmendador de yerros, de tal suerte,
que esté siempre ojo alerta, al mds minimo descuido de una
voz, de un instrumento, para encubrirlo y encauzarlo, pues su
potencialidad sonora le otorga esa protectora virtud, Mas ha
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de saber realizar su salvadora accidn con aquella discretisima
delicadeza que apenas se deje sentir al piiblico, pues tal se
pretende: quien para el mas ligero descarrio y desorden,
se echara encima con todos sus escuadrones, en vez de enmen-
dar el yerro, tendiéndole una capa, aumentaria el escdndalo,
y si cierto espiritu de vanidad le inclinara a estas enmiendas
estrepitosas, sepa que entonces no busca al arte sino a si
mismo, ¥ ni aun eso, pues su prestigio quedaria muy mermado.
El organista desempefia aqui el papel del poderoso y sabio,
que guia y salva y no deja ver la mano con gue protege,

Acompafiamiento numerado. — Por mas que ya no es fre-
cuente, en las catedrales de archivo antiguo se presentan
partes de 6rgano en bajo cifrado. La armonfa préctica que
debe saber el organista y el ejercicio de esta clase de acom-
pafiamientos, en que debe ser perito, se imponen con el simple
enunciado.

A esto se une la lectura en notaciones algo anticuadas, no
mucho, pues apenas se usan papeles mds antiguos que del
siglo xviir y muy pocos del xvir.

Oiros casos y lances. — Ademés, el organista debe estar
dispuesto a los mil y un casos que se suelen presentar: un
instrumento gue falta, y al que hay que suplir en un obligado,
sin méds que colocar su papel al lado del de 6rgano que esta
tocando; una voz que fracasa o no asiste, etc. —Item es
frecuente verse precisado a transportar medio tono alto,
para que puedan afinar los instrumentos de viento, madera o
metal, uno o mas puntos bajo para un tiple o un tenor que se
ha puesto ronco. Si con esto no se puede decir que el orga-
nista ha de ser el lector mds rapido y més seguro que se pueda
imaginar, no se puede decir de nadie.

IuProOVISACION.—Como si no fuera bastante todo lo dicho,
el organista que sirve al culto ha de ser un improvisador sin
medida ni tasa. El 6rgano llena todos los intersticios del oficio
y misa, de los cuales unos tienen duracién dependiente de los
oficiantes y otros son largos o cortos, a voluntad del que
toca, La improvisacién se extiende a los Prelndios y a las
Improvisaciones propiamente tales.
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Los preludios son necesarios, para suavizar la transicion
brusca y discordante que se opera entre un /ntroito a canto
llano y una entonacién de Gloria, Credo, o un Prefacio que
no concuerdan en tono ni en modo con la pieza concertante
o litirgica que ha de seguir inmediatamente: Preludio que en
verdad ha de ser breve, ajustado al cardcter de lo que va a
empezar, y no muy distanciado de lo que ha concluido o se ha
entonado; sobtio, habil, para quitar a los cantantes la sensa-
cién del tono y modo que les acaba de llegar del facistol o del
altar, ponerlos enteramente dentro del nuevo tono, y darles
tiempo a prepararse a entrar seguros en la nueva obra.
Habiéndose dicho algo acerca de un género semejante de pre-
ludios, a dicho lugar nos remitimos (pag. 92),

Improvisaciones verdaderas y de alguna importancia se
ofrecen en la misa cantada, entre el gradual, o, si éste no
se canta (ribricas a un lado), entre la Epistola y el Evange-
lio, entre el Sanctus y el Benedictus, entre el Benedictus y
el Pater noster, entre el Agnusy el Communio, y después
del /fe, missa est, el final. En el oficio de visperas las impro-
visaciones las constituyen los versos intercalares de la Sal-
modia y de los Himnos.

La improvisacidn del gradual tiene tema en el verso ale-
luyético del mismo gradual, y ha de desarrollarse, o bien
como una fugueta, paso imitado a fantasia, o como interludio
a capricho al modo de las tocatas antiguas: cierta ligereza,
ingenuidad y gracia tienen que presidir a este intermedio, que
el organista ha de medir con la vista puesta en el altar, con
ese tino que la practica da, de saberlo iniciar, desarrollar y
concluir en muy reducido tiempo, de modo que no aparezca
truncado. Aunque hay piezas escritas para esto, nada mejor
que la improvisacién: al principio no dejan de ser convenien-
tes, pero azoran al principiante atado al libro; los afios y la
pericia genial que da el ejercicio, inclinan pronto a la impro-
Vvisacién, y realmente es necesaria; pues lo escrito o sobra o
falta, y en ambos casos, ya para hacer el corte en lugar opor-
tuno, ya para llenar lo que no llega, el organista se ve en la
precisién de improvisar, Si el canto del Lradual se omite, el
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organista queda mds libre, pero siempre se ha de atener al
cardcter del graduaal, de modo que recuerde su estilo. Entre
el Sancius y el Benedictus, dado caso que den tiempo, la
improvisacién ha de tener el cardcter grave y piadoso de
la Elevacion; si uno y otro son a canto llano, ha de coger
de su melodia los hilos, y siempre ha de recordar el Sanctus
cantado y prevenir el Benedictfus. Entre éste y el Pater nos-
fer la improvisacion es brevisima: una melodia de uncién,
cantable y dulce es todo. Del Agnus al Communio la impro-
visacion debe ser una coda del primero, preparando el tono
del segundo. El final de /fe, missa est, debe construirse
sobre éste, a manera de epilogo brillante y de gran sonoridad,
como una marcha sin serlo, y como remate sinfénico verda-
dero del drama sacro.

Versos para Salmodia e Himnos hay compuestos muchos,
y difieren en dimensiones y cardcter segtin el rito. Son bue-
nos los publicados (los buenos se entiende, que los hay) para
formar el estilo; pero en cuanto se adquiere préactica, la
improvisacion es insustituible, y en ella todo el ingenio, gra-
cia, y aun travesura del organista para sacar efectos del ins-
trumento, se manifiestan. En los versos de Himnos, el tema
mel6dico de éstos se impone, para glosarlo, variarlo y trans-
formarlo y darle riquezas de modulacién y de concierto poli-
fénico que los avaloren. Bach tiene incomparables ejemplos
de esta clase, y en la escuela cldsica espaiiola se encuentran
muchisimos que pueden servir de estudio. Toda esta impro-
visacién ha de ser contrapuntistica.

Como concertista tiene el 6rgano a su disposicion el ofer
forio, con mds aquellos conciertos que en la misa rezada, sea
para darle el decoro que la miisica presta en ciertos dias y
horas solemnes de asistencia de gran piblico, sea como
recurso enfervorizador en las misas de comunion, segin los
casos, el organista sabrd escoger de modo que siga a la misa
en espiritu y en verdad. Lo restante acerca del 6rgano como
instrumento a solo, que es la categoria que en este lugar se le
concede, queda ya dicho antes de estas adiciones. Canto llano,
armonia, contrapunto y fuga, aplicacién de esto a la impro-
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visaci6n y acompafiamiento, lectura y transporte, sentido
estético y religioso, y ese don de amoldar su genio a casos
variados y diversos que se suceden sin interrupcion... La
muisica y el arte todo entero es lo que debe poseer el organista.

Instrumentos de arco. Generalidades

para comprender la dificultad inherente al estudio de los
instrumentos de eunerda y arco, conviene darse cuenta,
siquiera sumaria, de su modo especial de funcionamiento, tan
complicado en realidad como sencillo en apariencia, en el cual
cada mano tiene un empleo absolutamente distinto, circuns-
tancia que no se da en las otras categorias de instrumentos.

La mano izquierda sostiene el instrumento, y al mismo
tiempo, por la presién que los dedos ejercen sobre las cuer-
das, reduce (o secciona, en los sonidos armdnicos) su por-
cién vibrante, determinando de este modo la elevacién abso-
luta de los sonidos; de la mano izquierda, por lo tanto,
depende la afinacién, y se podra formar una idea de la
precision que debe alcanzar, pensando que basta escurrir un
dedo una décima de milimetro, y aun a veces menos, para
transformar, en la parte aguda, un sonido afinado en un
sonido desafinado. No hay exageracion en esto, antes todo
lo contrario, y ello explica que sean tan raros los artistas que
tocan rigurosamente afinados; ademds, es imprescindible
que esta presion se ejerza con cierta fuerza, de lo contrario,
los sonidos carecen de limpieza, y como los instrumentos de
cuerda ejecutan a menudo pasajes de extremada rapidez,
el violinista necesita tener gran agilidad. Por consiguiente,
las cualidades que se exigen de la mano izquierda son: fuerza,
precision, destreza y velocidad.

La mano derecha maneja el arco; de ella depende cuanto
atafie a la expresién: la intensidad mayor o menor de los soni-
dos, los matices asi los mds enérgicos como los mas tiernos o
los mas apasionados, las inflexiones o acentuaciones mds
sutiles, tan delicadas y mds variadas todavia que las de la voz
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humana, la brillantez y la energia, el calor y la amplitud; de
ella depende también, en gran parte, cuanto concierne a la
velocidad.

Los instrumentos de arco, particularmente el violin y el
violoncello, no se limitan, como los instrumentos de viento,
a un pequefio ntimero de efectos de sonoridad. «Su timbre
se presta a matizar con variedad infinita» (1), segin que se
emplee la punta, el medio o el tal6n del arco, se coloque plano
o més o menos inclinado lateralmente, se ataque la cuerda
cerca del puente o del mastil, y aun encima del mismo mastil,
segiin, en fin, los diversos golpes de arco se verifiquen ora
tirando (o bajando), ora empujando (o subiendo), habiendo
recibido los principales los nombres de ligado, gran stac-
catlo, staceatto seco o martillado, sallillo, etc. El empleo
del arco forma por si solo un arte completo. Exigese, pues,
de la mano derecha una flexibilidad incomparable, capaz de
la més extremada velocidad y del mayor vigor.

Ambas manos concurren, cada una por su parte y por
medios diferentes, a la belleza y a la variedad del timbre,
constante preocupacion del virfzoso. De su perfecto acuerdo
nacen el equilibrio del conjunto, lo perfecto de la ejecucién,
cuya dificultad es tal, que espantaria al mds animoso—tan
inaccesible parece examindndola de cerca—si no sirviera de
estimulo el gran niimero de instrumentistas que han llegado
a dominarla por medio de una labor obstinada y secundada
por un instinto particular, merced al cual el discipulo apenas
se da cuenta de los prodigios de destreza que derrocha a cada
instante.

A la inversa de los instrumentos de teclado, cuyoe meca-
nismo, prodigiosamente complejo, es obra del fabricante, el
instrumento de cuerda no se funda en ningtin mecanismo: una
caja de madera, cuatro cuerdas de tripa de buey o de carnero,
y una mecha de crines de caballo, he aqui todo el mecanismo
que el artista tiene a mano para producir las emociones més
diversas. Si se comparan los resultados obtenidos con la sen-

(1) Gevaert, Nouveau traité dinsirumentation,

8 — Lavicnac: 6.* edicidn
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cillez de los medios empleados, se convendrd en que hay algo
de sorprendente y estupendo en ello. Nada tan cierto, sin
embargo, y esta ausencia total de transmisién mecdnica, que
deja la mano del hombre en contacto directo e intimo con la
cuerda vibrante, es precisamente lo que produce esa impresién
de vida y de calor comunicativo, caracteristico de estos
instrumentos, y lo que les da su portentosa belleza. El hom-
bre y el instrumento llegan a confundirse en un mismo indi-
viduo, o, més exactamente, el instrumento no es sino un
6rgano mas, anadido a los 6rganos naturales, el.cual se iden-
tifica de tal modo con el artista, que entra en juego, como los
otros, por la sola influencia de la voluntad, sin preocuparse
por los medios empleados ni sofiar siquiera en analizarlos.
El hecho es instintivo, como lo seria una nueva funcién vital;
se toca tan naturalmente como se canta, y en eso, en ese
olvido completo de toda suerte de preocupaciones de orden
material, reconoce el artista con més seguridad que domina
con soberbia maestria su instrumento. Hasta entonces ha sido
un simple aprendiz.

Aparte estos estudios, més intimos que arduos, de los
cuales trazaremos el programa normal, debe acostumbrarse
prontamente el discipulo, no sélo a afinar su instrumento,
sino a conservarlo en buen estado, y a hacer en €l esos
remiendos de momento que son de utilidad continua, como
reemplazar secundum arfem una cuerda rota, volver a colo-
car en su verdadero sitio el puente, si accidentalmente se ha
salido de €1, asegurarse del buen funcionamiento de las clavi-
jas, etc., operaciones en que no debe intervenir el violero o
fabricante de instrumentos de cuerda, y que el artista realiza
mejor por si mismo, y sobre todo mds a su gusto.

Mais tarde ha de aprender a reconocer y a apreciar el valor
artistico, y aun comercial, de un buen instrumento, distin-
guiendo, por algo méds que las etiquetas, a menudo enga-
fiosas, pegadas al fondo de la caja, las diversas escuelas y las
firmas de los buenos violeros; a no confundir un instru-
mento antiguo con una hdbil imitacién; a dar pruebas, final-
mente, aungue solo sea para su propio provecho, de que no se
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dejaré engafiar el dia en que, como recompensa a su labor,
quiera hacerse el regalo de un instrumento de precio, de un
caballo de batalla, si vale la comparacion, supremo y legi-
timo desiderdfum de todos los grandes artistas,

El violin

El violin es, quiza, el instrumento de mas dificil dominio.
Su estudio sdlo ofrece al principio ingratitudes e irritaciones
de nervios; pero no dura esto mucho tiempo, ¥ no tarda en
adquirirse una media fuerza, como se dice en términos técni-
cos vulgares, Cuando se trata de sobresalir y de llegar a la
verdadera maestria, jqué de esfuerzos valerosos y constantes,
hasta la fatiga, que a veces llega a ser dolorosa, son necesa-
rios en muchos casos!

Por esta razén serd bueno empezar de joven y desemba-
razarse pronto de las enojosas dificultades de orden elemen-
tal, mucho més penosas de afrontar cuando se estd en edad
de comprender su aridez. Contrastando la opinién de nume-
rosos profesores experimentados, parece que la mejor edad
para emprender el estudio de este instrumento es la de seis a
ocho aiios. No conviene, sin embargo, apresurarse demasiado,
pues ademds de ser necesaria cierta fuerza, este estudio
podria dafiar el desarrollo fisico, ya que la postura del violi-
nista, que no es del todo natural, especialmente en lo que toca
al brazo izquierdo, exige bastante esfuerzo antes de ser domi-
nada por la costumbre. Mas esta postura tiene capital impor-
tancia, como que de ella dependen el mecanismo, la sonoridad
¥ la agilidad, en un grado desconocido de los demads instru-
mentistas. Puede juzgarse acerca del mérito de un violinista,
antes de que toque una sola nota, sin mas que ver cOmo se
planta y cémo sostiene'su violin; por eso los profesores mdis
hébiles son los que, desde los primeros dias, atienden sobre
todo a que sus discipulos consigan una postura irreprochable,
lo cual durante mucho tiempo es objeto de su preocupacion,
de tal modo que algunos llegan a proponer que se estudie
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delante de un espejo, como lo hacen los cantantes, a fin de
vencer la propensién a hacer muecas. EI consejo no es malo.

Asi, pues, en razon de esta postura un tanto forzada,
empezar demasiado pronto, antes de que el crecimiento esté
suficientemente adelantado, de un modo especial si se trata de
sefioritas, podria ocasionar una ligera desviacién de la columna
vertebral, que conviene vigilar con prudencia. Este es el
finico inconveniente que ofrece el estudio prematuro, pues
el miedo que manifiestan algunos de que la vibracion de las
ctierdas se comunique al pecho y le dafie, es puramente iluso-
rio. A los diez afios es ya un poco tarde; a los dieciocho
demasiado tarde, si se pretende ser un artista consumado; sin
embargo, con voluntad y empefio, empezando a esta dltima
edad, puede aspirarse a desempefiar una parte de segundo
violin de orquesta, a condicién de que se sea ya buen mtsico.

Ninguna conformacién especial es rigurosamente exigible,
mientras los brazos y las manos no ofrezcan inconvenientes;
sin embargo, una mano izquierda bien desarrollada y un dedo
mefiique largo vencen muchas dificultades.

La primera condicién que se ha de exigir a un violinista es
la afinacion; esto requiere un oido fino y ya ejercitado. El
estudio del solfeo ha de preceder y acompaifiar, pues, al del
violin. Pero si no se posee buen oido, si no se perciben con
precision las menores diferencias de entonacién, abanddnese
en seguida el violin, porque este defecto no suele corregirse;
si se tiene empefio en cultivar la misica, escéjase un instru-
mento de llaves o de teclado de los que dan ya las entonacio-
nes hechas. Si, por lo contrario, el defecto de afinacién pro-
viene de una simple falta de destreza de la mano izquierda, y
si el discipulo se da cuenta, por el desagrado que experi-
menta, de que toca desafinado, no se abandone la partida: el
estudio corregird el defecto.

Es conveniente que los discipulos muy jovencitos empie-
cen el estudio con un violin de pequefias dimensiones, un
medio violin o un fres enarfos, segin su talla; esto les cansa
menos la mano izquierda; en seguida, sin gran dificultad,
podrén manejar un violin de dimensiones ordinarias; la tran-
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sici6n no se siente entonces, acostumbrdndose pronto la
mano a la mayor separacién de los dedos que exigira el nuevo
instrumento, en el que hallaré facilmente el alumno la afina-
ci6n justa que reclama.

Otro estudio importante es el de la buena calidad del
sonido, que depende principalmente del arco y de la presion
que sobre las cuerdas ejercen los dedos; un sonido rudo o
tosco, débil o incoloro, son igualmente defectuosos. Conviene
acomodar, por decirlo asi, el arco a la cuerda, expresién cuya
propiedad e importancia sdlo reconoce el que ha manejado un
instrumento de cuerda.

«Cada una de las cuerdas del violin tiene su color sonoro
muy distinto... La prima, acentos vibrantes, calientes, que
comunican a la frase melddica toda la intensidad de expresion
de que es susceptible. Los sonidos muy agudos de la prima,
colocados en una regién a que no alcanza el 6rgano humano,
producen una sensacion luminosa que despierta la idea de lo
sobrenatural y de lo maravilloso, La segunda cuerda no
posee la brillantez que caracteriza a la prima; sobresale en
la interpretacion de toda melodia ideal y suave. La fercera
cnerda se distingue por una dulzura incomparable. La cuaria
cuerda o bordon tiene una voz de contralto, de timbre varonil
y potente.» (1)

Valga lo dicho como guia para adquirir una hermosa sono-
ridad, aplicada a cada cuerda. Indtil es decir que la calidad
del sonido depende, asimismo, en gran parte, de la perfeccién
del instrumento, y que no se obtendra la misma riqueza de
timbre en un violin de veinticinco pesetas que enun Stradi-
varius; mas en manos de un discipulo torpe los dos instru-
mentos no ofreceran gran diferencia, en tanto que el disci-
pulo y el profesor, y hasta los discipulos tocando alternati-
vamente en el uno o en el otro de los dos instrumentos sacaran
sonidos que no se parecerdn en nada.

Es, pues, completamente iniitil, por lo que concierne a los
primeros estudios, poner en manos del discipulo un instru-

(1) Gevaert, loco cif.
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mento de precio, del cual no sabra sacar ningin partido; y
esto con tanta mayor razén cuanto que, por un fendémeno de
los méds misteriosos, pero incontestablemente demostrado,
todo violin se estropea y pierde gran parte de sus condicio-
nes cuando se toca mal, y viceversa: gana y hasta mejora en
manos habiles.

Aparte las cualidades de afinacién, pureza y timbre,
existe otra, més dificil de adquirir, Yy esto sélo a la larga: nos
referimos a la ligereza del arco, de la cual depende la suprema
elegancia, lo que se llama «el almay, la variedad en los mati-
ces mds sutiles, como también la distincion tan necesaria a
un instrumento llamado a los empleos mds diversos, v a veces
los méds vulgares. ¢El violin del murguista tiene algo que ver
con el de Paganini? ¢En qué se diferencian? En el modo de
tocar, en el timbre, en la valentia y seguridad del arco. Este
estudio del arco es, por decirlo asi, el estudio perpetuo de
todo violinista que ha alcanzado ya la perfeccién: mucho
tiempo después de haber vencido dificultades de toda espe-
cie, de haber adquirido la afinacién impecable y tan deseada,
la pureza y riqueza de sonido, todavia estudia y estudiara
sin descanso las infinitas variedades de golpes de arco,
sus numerosas combinaciones, inventard otras nuevas cuya
aplicacién buscard, y en este estudio, que para él repre-
senta lo que para el cantante la respiracién y las inflexiones
vocales, hallard un manantial inagotable de satisfacciones
artisticas.

En ninguna época el estudio del violin debe ocupar mds de
seis horas diarias. Cuatro horas bastan, aun en el periodo
de los estudios de perfeccionamiento, a los discipulos verda-
deramente inteligentes. Durante los primeros afios, serd pru-
dente limitarse a dos horas diarias, Y aun menos en los prime-
ros meses.

Al igual que para el piano, numerosos inventores se han
ingeniado en construir aparatos de diversos géneros para
facilitar el estudio del violin: unos para indicar el puesto que
han de ocupar los dedos de la mano izquierda sobre el maéstil,
y que pretenden asi enseiiar a tocar afinado; otros para obli-
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gar a que el arco caiga perpendicularmente sobre las cuerdas;
otros para forzarala mano derecha a cogerlo de un modo
correcto; otros para sostener el instrumento en la posicidn
conveniente. En una palabra, mds artefactos de los que se
pueden imaginar... Jamas hemos podido obtener de un buen
violinista que nos sefialase uno solo que fuese realmente pro-
vechoso para algo, de lo cual deducimos que son comple-
tamente initiles e infantiles, buenos solamente para explotar
a los candidos.

La viola

Todo violinista que quiera aprender a tocar la viola,
puede conseguirlo sin ayuda de profesor especial, al cabo de
pocos meses. Le sucede lo que al nifio que, habiendo empe-
zado el estudio con un violin pequefio, se pone después a
tocar un violin de tamafio normal; adquiere pronto la costum-
bre de separar més los dedos. La viola, en lo que concierne a
su manejo, es sencillamente un violin méds grande, y el meca-
nismo del arco, aunque exige més fuerza, es exactamente
como el del violin (1).

La viola no posee aquella maravillosa variedad de timbres
que ha hecho del violin el intérprete universal del sentimiento.
No se le pida, pues, «la nota brillante y apasionada; colocada
en los confines de la voz del hombre y de la mujer, la viola

(1) La particularidad que ofrece la viola es un estudio concienzudo
de 1a llave de do en tercera, que se ha de dominar como se domina
para el violin la llave de sol. Sucede frecuentemente que ejercen de
violas violinistas que por deduccién y con poco estudio toman parte
en los conciertos. Esto contribuye a ciertas desafinaciones que se
notan en el conjunto de la orquesta, debidas en primer lugar a las
distancias que ofrecen los intervalos para la colocacién de los dedos,
que son algo mds abiertas que las del violin, y en segundo, a dis-
tracciones producidas por el cambio de llave. Por estolos directores de
orquesta, cuartetos, guintetos, etc., hande prefetir un profesor técnico
de viola, a un violinista que utilice como recurso sus facultades en
la viola,—(R. G.)
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tiene un cardcter indeciso, mixto, Su sonoridad velada, de
elegiaca melancolia, conviene a todo lo que expresa sufri-
miento, tristeza, depresioén del sentimiento». Pueden, no obs-
tante, obtenerse en ella matices de sonoridad de un efecto
conmovedor: «Las dos cuerdas agudas poseen un vibracion
penetrante que llega a la aspereza... en las dos cuerdas infe-
riores, el timbre de la viola reviste un color sombrio y aus-
tero que puede llegar hasta lo siniestro» (1).

Tales son los diversos efectos que se obtienen estudiando
este hermoso instrumento, de tanta aplicacién en la misica de
cAdmara como en la orquesta moderna, en la que desempefia
importante papel.

Para tocar la viola favorece grandemente una constitucién
solida, porque este instrumento es mas fatigoso que el violin.
Por esta razén serd bueno esperar la edad de catorce o quince
afios, época de franco desarrollo, y entre tanto estudiar exclu-
sivamente el violin. Después, llévese a la par el estudio de
ambos instrumentos; ganan con ello la agilidad y la maestria,
y ambos instrumentos se completan sin dafio del uno ni del
otro: Paganini, Vieuxtemps, Sivori, Alard, etc., eran admira-
bles violas.

Cuatro horas de estudio son muy suficientes.

El violoncello

Lo que hemos dicho del violin, apliquese en gran parte al
violoncello. La conformacién de la mano izquierda, resis-
tente y bien desarrollada, con el dedo mefique largo, es cosa
de gran importancia en razén de las dimensiones del instru-
mento; es también indispensable poseer brazos bien confor-
mados y un ofdo fino o capaz de perfeccionamiento, La edad, al
parecer, mas conveniente para empezar el estudio varia entre
los seis y los doce aiios, pero puede comenzarse mds tarde,
mientras la falta de ductilidad no se oponga a las exigencias

(1) Gevaert, foco cit,
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de la postura que se ha de mantener, particularmente en lo
que se refiere al manejo del arco. Es ventajoso que los nifios
se adiestren en un violoncello proporcionado a su estatura,
sin usar el de dimensiones ordinarias, antes de que lo con-
sienta la talla. Finalmente, el tiempo que debe consagrarse
al estudio depende de la resistencia de cada individuo, y
no puede por tanto precisarse de un modo absoluto; mien-
tras el trabajo sea inteligente y no magquinal, sera prove-
choso (1)

La postura general del cuerpo tiene gran importancia en
el violoncello. Como en el violin, influye a la vez en la cali-
dad del sonido y en la velocidad del mecanismo. La posicidn,
sin embargo, no es tan embarazosa, desde que se ha gene-
ralizado la costumbre de adaptar al instrumento una pieza
de hierro o de madera, que sostiene gran parte de su peso.
De aqui la posibilidad de prolongar algo mas el tiempo
consagrado al estudio, puesto que la fatiga no es tan con-
siderable.

Aparte esto, dicha pieza o soporte, no adoptada atin por
todos los artistas, no sabemos por gqué, ofrece una ven-
taja de orden particular para las mujeres que se dedican a
este instrumento; antes de su adopcidn, el violoncello se sos-
tenfa por medio de una ligera presién de las rodillas, viéndose
obligados los pies a guardar una posicién poco graciosa, casi
una contorsién: ademds, el contacto inevitable de las faldas
ahogaba, en parte, las vibraciones de la caja sonora. Estos
inconvenientes han desaparecido con la pieza adicional de
sostén, y el violoncello, sostenido como lo representan ciertas
imagenes de Santa Cecilia, es més accesible que antes a las
sefioras y sefioritas.

He aqui cémo define el sabio maestro Gevaert, en la obra
que hemos citado varias veces, las cualidades que constituyen
la belleza del timbre sobre las diferentes cuerdas del violon-

(I) Rica es la literatura del violoncello y abundantes las obras
did4cticas para alcanzar su dominio técnico; Piatti, Lee, Casella y otros
grandes concertistas han puesto todo su esfuerzo y saber en facilitar el
estudio de tan dificil instrumento.—(R. G).
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cello, y que exigen, por consiguiente, la atencion del estu-
diante violoncellista (1):

«De todos los instrumentos aptos para interpretar una
idea melédica, ninguno posee en tan alto grado como el vio-
loncello, el acento de la voz humana, y ninguno hiere con
tanta vehemencia las fibras intimas del corazén. Por su varie-
dad de timbres, no le va muy en zaga al violin. Retine los
caracteres de las tres voces de hombre: la juvenil del tenor,
la viril del baritono y la rudeza austera del bajo profundo. Su
vibrante prima traduce por modo admirable las efusiones de
un sentimiento exaltado: nostalgia, dolores, éxtasis amoroso.
La segunda y la fercera poseen una sonoridad suave e insi-
nuante que cuadra bien a sentimientos mas moderados; la
enarta cuerda no conviene més que a cantos de caracter som-
brio y misterioso.» (2)

Mas, aparte del canfo, encuentra propio empleo como
bajo del cuarteto instrumental, donde su potencia y re-
dondez sonora le dan una preponderancia de orden par-
ticular,

A causa de su extensién y de sus diversos timbres, el
violoncello es el finico instrumento que requiere el conoci-
miento de tres claves: la de so/, de do en cuarta y de fa en
cuarta.

(1) Las diversas citas entresacadas del tratado de Gevaert y rela-
tivas a las variedades de timbre de los instrumentos de cuerda, ofrecen
comparaciones interesantes, de las cuales se deducen los diferentes
caracteres de las sonoridades del cuarteto.

{(2) Hay algo que a primera vista es muy dificil de aclarar, cuando
se trata de algunos artistas eminentes, como Pablo Casals. Se oye,
por ejemplo, una sonata de Valentini a concertistas de mérito indiscuti-
ble, v se aplaude con fervor; pero interpreta la misma obra Casals, y la
sonata crece en dulzura, en diccidn, en matices, en afinacién, en movi-
miento légico y justo. El mismo caso se reproduce en todo el reperto-
rio gque mas en uso tienen todos los violoncellistas. A nuestro modo
de ver, lo que ocurre es que gracias a un dominio absoluto del violon-
cello, Casals logra comunicar a todas las notas su entusiasmo y su
sensibilidad exquisita, secreto gue muchos poseen hasta cierto punto,
pero sin que logren evitar, preocupados por el mecanismo, que se
resienta algo el sentimiento.—(R. G.)
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El contrabajo

Exige el econlrabajo buena talla, robustez, manos bien
desarrolladas y dedos recios, bien separados. Sin em-
bargo, hay artistas de mediana estatura que se las entien-
den bien con tan voluminoso instrumento; pero més vale
no ser pequefio, aunque s6lo sea para no llamar la aten-
cién con una desproporcién comica, lo cual siempre resulta
muy molesto.

Raro es que antes de los dieciséis afios se posea el vi-
gor suficiente para haberselas con semejante instrumento;
pasados los veinte o veintidos afios, faltaria la ductili-
dad conveniente, mas necesaria de lo que parece. Entre
ambos limites estd, pues, la edad adecuada para dedi-
carse al estudio de este instrumento, tan indispensable como
ingrato, ingrato porque no es de aquellos que conquis-
tan aplausos, no obstante llevar al conjunto orquestal,
tanto por la energia de su timbre como por su gravedad,
una potencia incomparable. Su divisa podria ser: Sic vos
non vobis.

Su estudio es casi puramente material, y es quiza el tinico
instrumento que no ha de hacer nunca alardes de estilo 0 de
gracia.

«Sus cuerdas no ofrecen, en cuanto a sonoridad, dife-
rencias esenciales..., Como todos los instrumentos coloca-
dos fuera de los limites de la voz humana, el contrabajo
es impotente para recordar sus acentos. Ha de limitarse
a dar amplitud extraordinaria a los canfos del violonce-
llo...» (1)

Representa, al parecer, un papel modesto, ¥ sin embargo
su importancia en el conjunto de la orquesta es capital. Son
sus cualidades la fuerza, la solidez, la precision, algunas
veces cierta velocidad... esto es todo. También puede apren-

(1) Gevaert, loco cil.
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derse rdpidamente, con tres o cuatro horas diarias de estudio
concienzudo (1),

El arpa

La familia de los instrumentos de cuerdas punteadas,
antes muy numerosa, queda hoy reducida casi exclusivamente,
a un solo individuo, el arpa, que fué siempre, aun en las
mejores épocas y cuando todavia era muy imperfecta, su
mds bello representante. Comparte con el organo y el piano
la facultad de bastarse por si sola, sin necesitar ningiin
género de acompafiamiento; es instrumento autdnomo, es
decir, que produce a la vez la melodia y la armonia. Deja
que desear, sin embargo, como instrumento cantante, porque
no puede sostener los sonidos; pero compensa este defecto,
inherente a su naturaleza, con la belleza y riqueza de su tim-
bre, con el prestigio de su sonoridad y la capacidad de pro-
ducir efectos que le son peculiares; ademds, casa admirable-
mente con casi todos los instrumentos, y esto hace que su
concurso sea tan valioso en el teatro o en el concierto como
en laiglesia, y en consecuencia multiplica su empleo,

La edad mds conveniente para dar principio a los estudios
del arpa, es alrededor de los ocho afios. Si se comienza antes
no ofrece grandes inconvenientes desde el punto de vista
fisioldgico, con tal que se reilinan estas tres condiciones:

1.* Que el discipulo esté bien desarrollado para su edad,
¥ que tenga buena constitucidn.

2% Que dirija sus estudios un profesor muy competente
¥y experimentado.

(1) El contrabajo antiguo constaba solamente de tres cuerdas. Hoy
este instrumento se ha reformado afiadiéndole una cuarta cuerda, con lo
cual,ademds de extension mdslaégica, ha adquiride suavidad, pudiéndose
combinar en dobles cuerdas y en sonidos arménicos como el violonce-
llo y el violin. Al gran concertista Bottesini le hemos oido pasajes de
un mecanismo inconcebible y de una riqueza de sonidos armdnicos,
calidad de timbre y dulzura, que recordaban perfectamente el violon-
cello.—(R. G))
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3." Que disponga de un arpa de estudio, pequefia y
ligera, gue pueda ser manejada sin fatiga muscular.

Por lo contrario, si se empieza demasiado tarde, es decir,
cuando es escasa la flexibilidad de las articulaciones, expon-
driase el alumno a no llegar a adquirir el dominio completo
del mecanismo. Sin embargo, un adulto de veinte o veinti-
cinco afios, de temperamento musical, sobre todo si ha estu-
diado ya algiin otro instrumento, puede todavia ser un buen
arpista.

El arpista se ve obligado a afinar con gran frecuencia el
instrumento: es una necesidad, Salvo, pues, esta delicadisima
finura de ofdo, ninguna condicidn especial de conformacion
se impone de un modo particular para el estudio del arpa.
Sin embargo, favorece al tafiedor de arpa tener los brazos
un poco largos, y las yemas de los dedos mds bien gruesas
y carnosas que secas y huesudas; también influye la confor-
macidn de la segunda falange del dedo pulgar: puede ofrecer
inconvenientes si, por su flojedad, se repliega hacia atrds. En
cambio, una deformidad de cualquier género imposibilitaria
el estudio de este instrumento, primero por la deformidad en
si, ¥ luego porque el arpa, por su forma elegante y la postura
graciosa del ejecutante, llama y atrae las miradas del audito-
rio, mas que cualquier otro instrumento. Véase lo que sucede
en un concierto o en un teatro: preludia el arpa, y todos los
ojos se vuelven irresistiblemente hacia ella. Si el arpista fuese
contrahecho, causaria una impresion penosa o ridicula.

En los comienzos sélo se dedicardn al estudio de este ins-
trumento algunos cuartos de hora separados: mas tarde, dos
horas, cuatro, y excepcionalmente seis; cuanto exceda de
esto, sera exagerado.

«Deberdn estudiarse todos los ejercicios muy lentamente;
el discipulo vigilara, de un modo especial, la articulacién de
la falange; cuidard de conseguir gran agilidad, e interrumpira
el estudio tan pronto como los miisculos de la mano empiecen
a estar torpes o a sentir cansancio.» (1)

(1) Rafael Martenot, Méthode de harpe.
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Cualquiera que sea la inteligencia del discipulo, seria ilu-
sorio creer que puede prescindir de profesor, por lo menos
durante los primeros meses, y en tanto que no haya logrado
perfectamente una postura correcta, asi de las manos como
de todo el cuerpo. Adquiriria vicios que dafiarian notable-
mente tanto a la belleza del sonido como al desenvolvimiento
de la agilidad.

Més adelante, si, ademds de lo dicho, es buen muisico,
podra tal vez proseguir sus estudios sin ayuda de maestro,
pero con la condicién de que aspire, no a una maestria tras-
cendental, sino a la modesta ambicién que supone ocupar la
plaza de arpista discreto y mediano.

De lo contrario, es indispensable una direccién, y, en este
caso, no se olvide gue la frecuencia de las lecciones tiene
mds importancia para el arpa que para la mayoria de los ins-
trumentos; explicase esto por dos hechos: que en pocos dias
se contraen hdbitos defectuosos, y que el estudio del arpa,
considerado en conjunto, es relativamente breve, sélo de
algunos afios.

El arpa es uno de los instrumentos mas incémodos para la
lectura repentizada; primeramente por su forma misma, que
no permite acercar el atril tanto como convendria a la vista
del ejecutante, ni colocarlo en la posicién més favorable;
después, y sobre todo, porque en este instrumento, y sdélo en
éste, las notas alteradas (bemol, becuadro o sostenido) se
obtienen por medio de un movimiento de los pedales, que son
en nimero de siete, movimiento que ha de operarse antes de
atacar la cuerda.

Por eso esta parte del estudio ofrece para el arpista impor-
tancia mucho mayor que para cualquier otro miisico, y por
eso ha de imponerse la obligacién de no lanzarse nunca a
repentizar una pieza sin haberla antes examinado' desde el
principio al fin, para prever las modulaciones y alteraciones
de orden cromitico, y evitar, en lo posible, toda sorpresa.

Necesita, por tanto, el arpista, saber leer a la perfeccién
Yy poseer esa memoria especial de los ojos, que podria lla-
marse memoria momentdnea, que permite abarcar de una
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mirada varios compases, sin perder por eso el recuerdo
exacto del que se esta tocando.

Por la misma razdn, el conocimiento de las leyes de la
armonia, gracias al cual adivina en ocasiones el lector lo que
no tiene tiempo de leer, debe ser considerado como un auxi-
liar precioso.

Por su misma indole, por la facilidad con que se pueden
ejecutar en ella los arpegios, que al instrumento deben su
nombre, como por la escasa duracién de sus vibraciones,
mucho mas breves que las del piano, el arpa es esencialmente
acompaiiante, y para esto ha sido durante mucho tiempo
empleada de un modo exclusivo, y con mucha razén, pues
en el desempeiio de este papel es donde el arpa estd en
su verdadero terreno. Sin embargo, gracias a los progre-
sos de la ejecucién y de la fabricacién, ha podido llegarse,
a fuerza de arte y de habilidad, a producir cierta ilusién
de canto, sobre todo en los solos, y, por supuesto, en
ausencia de un instrumento realmente cantante, cuya com-
paracién serfa muy desventajosa para el arpa. Las cuer-
das del medio préstanse mejor que las otras al cantabile,
que exige un tafiido muy esmerado, a la vez que potente y
diictil.

Antes de la invasién del piano, y aun en tiempos del pri-
mer Imperio (1), el arpa, aunque infinitamente menos perfec-
cionada que hoy, era el instrumento predilecto del sexo
femenino, el cual, después de haber abandonado su cultivo
durante mucho tiempo, parece haberlo puesto otra vez en
predicamento, de pocos afios a esta parte. En realidad es,
entre todos los instrumentos, el que mas atrae por la ele-
gante y graciosa actitud que permite adoptar, y por los
no menos elegantes movimientos del cuerpo y de los bra-
zos, produciendo el armonioso maridaje del placer del oido
¥ de los ojos.

(1) Para Espaiia léase a Cervantes v novelistas y narradores, sus
contempordanecs, y se verd que entre los dos siglos xvi ¥ XviI es comiin
el uso del arpa. Mds tarde la guitarra se aduefia de toda la musica en
las casas.—(L. V.)
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Instrumentos de viento en general

No nos reclaman tanta extensién los /nstrumenios de
viento, cuyo estudio es mas fécil, salvo los casos en que se
pretenda dominar alguno de ellos como virtroso, pues ofrecen
entonces iguales dificultades que los otros. Queremos decir
con esto que en igualdad de tiempo, de esfuerzos y de apti-
tudes, llégase més facilmente a conseguir regular habilidad en
un instrumento de viento que en uno de los que componen el
cuarteto de cuerda.

Los instrumentos de viento tienen, ordinariamente, una
extension restringida; no pueden producir variedades de inten-
sidad més que en ciertas condiciones; s6lo emiten una nota a
la vez; y, salvo excepciones, la emision es en ellos mas lenta,
menos activa... Por todas estas razones y muchas mds que
podriamos citar, entre otras la exigilidad de su repertorio, su
estudio es mucho més limitado. Pero estas mismas razones,
que simplifican y abrevian el estudio elemental, son causa,
como se puede comprender facilmente, de que los estudios de
perfeccionamiento sean mds dificiles y laboriosos, si se aspira
a descollar sobre el nivel medio y crearse una maestria excep-
cional. Cuando decimos que los estudios son més faciles,
entiéndase tinicamente en los grados inferiores; la perfeccién
no se adquiere en ningiin instrumento sino a costa de grandes
esfuerzos.

Un nuevo factor entra ahora en juego, y del cual no hemos
tenido apenas, hasta este momento, ocasién de tratar: la con-
formacién fisica. Hemos podido afirmar lo ventajoso gque
resulta para un violinista tener la mano bien desarrollada, y
para un arpista tener los brazos largos, pero,en realidad,
todo el mundo, salvo los mancos, puede tocar el violin o el
arpa, porque una mano pequefia y unos brazos cortos no son
casos absolutamente prohibitivos, sino que constituyen sélo
una dificultad més que vencer. Pero ahora no nos hallamos
en el mismo caso, y las exigencias relativas a la estructura
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individual han de ser tenidas muy en cuenta al elegir un
instrumento; de no hacerlo asi, expondriase cualquiera a no
pocos desengafios, porque nada, ni la labor mds inteligente-
mente dirigida ni la mds porfiada, pueden sobreponerse a
los obstédculos invencibles que crearia un defecto nativo de los
érganos respiratorios o una disposicién de los labios diferente
de la que conviene al instrumento escogido. Por esto, y a
medida que tratemos de ellos, iremos precisando las condi-
ciones fisiolégicas indispensables para el estudio de cada
instrumento, aun exponiéndonos a algunas repeticiones, siem-
pre preferibles a las omisiones.

La flauta

Las cualidades nativas que favorecen especialmente la
practica de la flaufa, son: labios més bien delgados, denta-
dura regular, pulmones sanos y dedos flexibles y ligeros. Lo
més necesario para tocar bien es una buena embocadura,
«es decir, cierta disposicién de los labios propia para hacer
entrar en el instrumento todo el soplo que sale de la boca» (1)
sin pérdida de ningiin género, y sin que se produzca una
especie de silbido que precede al sonido, defecto muy des-
agradable en que incurren los malos flautistas; no es una
desventaja, antes bien todo lo contrario, tener el labio supe-
rior un tanto prominente. Obteniéndose en este instrumento
las notas destacadas por medio de una articulacién llamada
gZolpe de lengua, es indispensable que el artista posea extre-
mada volubilidad en el érgano de la palabra para ejecutar
con limpieza los pasajes rdpidos, y, sobre todo, que se acos-
tumbre a poner en perfecta relacién los movimientos de la
lengua con los de los dedos., -+

Para el material de construccién de las flautas se ha
empleado durante mucho tiempo el boj, y luego el ébano y
el granadillo; actualmente se fabrican casi exclusivamente

(1) Pétis, Histoire de la musigue,

9 — Lavienac: 6." edicidn
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de plata, sin que por esto deje de clasificarse el instru-
mento como correspondiente al grupo de los de madera,
al que pertenece por su origen. Ademsés, estd demostrado
por las leyes de la actistica (1), comprobadas por la expe:
riencia de habiles fabricantes (2), que la materia de gque
se compone el tubo de los instrumentos de viento no in-
fluye nada o casi nada en su timbre. Se han fabricado hasta
flautas de cristal, y no habria inconveniente en construirlas
de oro.

Sea de madera o de metal el instrumento gue se utilice,
¢l empeiio principal del flautista ha de consistir en obte-
ner una buena sonoridad, y los calificativos numerosos que
usan frecuentemente al hablar del timbre de este instru-
mento los literatos y los poetas, pueden servir de guia
para esta biisqueda. El sonido de la flauta ha de ser puro,
dulce, aterciopelado, suave, argentino, cristalino, limpio,
etéreo... de lo contrario se desnaturaliza, y pierde todo
su encanto. Los efectos violentos y draméticos no sientan
bien a la flauta; los sonidos nasales, sordos o cavernosos
son altamente defectuosos. Aparte este punto del timbre,
las principales condiciones que ha de lucir un buen flau-
tista son: rapidez y finura en la ejecucién, ligereza, ducti-
lidad, agilidad extraordinaria, y, por tiltimo, respirar habil-
mente.

No offece ventajas de ningtin género empezar el estudio
de la flauta antes de los diez o doce afios, porque antes de
esa edad los pulmones son aiin poco susceptibles de ser bien
dirigidos, amén de que el ejercicio podria causar alguna
fatiga peligrosa para la salud.

El md.rimum de estudio no debe exceder de cuatro horas
diarias, prudentemente fraccionado y considerablemente redu-
cido en los primeros meses, segiin hemos recomendado para
todos los instrumentos.

() Veéase Helmholtz, Théorie physiologigue de la musique, y Tin-
dall, Le son.
(2) Notoriamente Sax, de Paris, y Mahillon, de Bruselas.
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El flautin

El flanfin no reclama estudios particulares, Es en rea-
lidad una flauta reducida a la mitad en todas sus proporciones,
y que produce como consecuencia, los sonidos una octava
mds altos; la digitacién y la embocadura son iguales a las de
la flauta. Sin embargo, no conviene tener los dedos muy
gruesos. Las cualidades de suavidad y de dulzura propias de
la flauta no rezan con el flautin, cuya sonoridad ha de ser,
sobre todo, mordiente, incisiva y estridente; no obstante, un
sonido duro y chillén es un defecto de bulto.

El oboe

El estudio del oboe es muy dificil. Instrumento lleno de
dificultades y tropiezos, exige del discipulo perseverancia y
tesén a toda prueba para salvarlos y obtener una ejecucion
limpia y cierto grado de habilidad. La dificultad méds consi-
derable, que se ha de vencer ante todo, consiste en la obli-
gacion de contener el soplo para dulcificar el sonido y evitar
lo que vulgarmente se llaman gallos, accidentes que se pro-
ducen cuando sélo se pone en vibracién la lengiieta y no sale
el sonido del instrumento. Al evitar estos accidentes, hay
que prevenirse también contra la ejecucién excesivamente
suave, porque entonces se corre riesgo de que el instrumento
octavee, es decir, haga ofr los sonidos una octava mds altos
que la nota real o escrita. Asi como los sonidos del oboe son
dulces y aterciopelados, aunque un poco nasales, cuando el
instrumento se halla en manos de un ejecutante habil, si éste
no tiene experiencia o carece del gusto propio de los verda-
deros artistas, salen agrios y chillones. El artista ha de
poner empefio en la obtencién de un sonido fino sin debilidad,
penetrante sin dureza, incisivo y mordiente sin crudeza,
evitando, sobre todo, la pesadez por un lado y la estridencia
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brutal por otro, defectos ambos intolerables. Este instru-
mento se presta sobre todo a la expresion de sentimientos
tiernos y campestres, a la emocion y a la profunda melancolia,
lo que no le impide ser, en ocasiones, espiritual e irénico.
Mas s6lo los artistas duefios de la emisién del sonido propio
del oboe pueden obtener efectos tan diversos y llenos de
encanto.

Para llegar a este resultado, no s6lo es necesaria la buena
constitucion del pecho, condicién comiin a la prdctica de todos
los instrumentos de viento, sino tener buenos dientes (por lo
menos los incisivos) y labios delgados, finos y resistentes.
Forman la lengiieta del oboe dos laminillas de cafia de deli-
cadeza extremada, y de la presién que los labios ejercen sobre
este débil 6rgano, dependen en gran parte todas las modifica-
ciones o inflexiones de sonoridad de que es susceptible el
instrumento. Es tal la sensibilidad de la lengiieta de oboe, que,
aungue no faltan lengiietas en los almacenes de miisica, todos
los artistas cuidadosos de la pureza de timbre de su instru-
mento, se las construyen ellos mismos, con toda suerte de mi-
nuciosos cuidados, tinico medio de acomodarlas exactamente a
sus condiciones personales; muchos fagotistas hacen lo mismo,
aunque las lengiietas del fagot no son tan delicadas como las
del oboe. De esto se deduce que para poner en vibracién un
érgano tan fino y delicado como éste, unos labios recios y
carnosos constituitian, si no una incapacidad completa, por
lo menos una dificultad mds, sobre las muchas que tiene
el oboe.

El estudio diario debe calcularse segiin la fuerza fisica
del instrumentista, y puede variar entre tres y seis horas;
pero en razén de la fatiga que produce, seria peligroso que
un muchacho normalmente conformado se dedicase a este
instrumento antes de los once o doce afios. Subrayamos la
palabra peligroso, porque tristisimos ejemplos han demos-
trado ser esto cierto. A los quince afios es atin buena edad
para comenzar; a los dieciocho seria algo tarde. La época
més propicia, en términos generales, es, pues, de los doce a
los quince afios de edad.
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El corno inglés

El corno inglés es un oboe de mayores dimensiones,
ligeramente encorvado, para mayor comodidad de la ejecu-
cién, y que produce una escala de sonidos una quinta méas
bajos. Este instrumento no requiere ningin estudio especial
para quien toca ya discretamente el oboe; basta un poco de
atencién y algunas semanas de estudio para adquirir la prac-
tica de este nuevo instrumento.

Admirable en la expresién de sentimientos tristes y de
afliccién, que expresa con penetrante y dolorosa intensidad,
no le cuadra bien la nota regocijada y espiritual del oboe.
Diriase que es un oboe de luto.

El clarinete

El estudio del elarinele se puede principiar, sin el me-
nor riesgo, un poco mds joven, hacia los diez afios, si la
solidez de constitucién lo permite; méds pronto no se tendria
la respiracién bastante prolongada. No hay inconvenien-
tes formales que impidan empezar més tarde, silos dedos
conservan completa ductilidad. Respecto a las condiciones
de conformacién, basta con que se tengan buenos dien-
tes y sanos pulmones. Para obtener los resultados debidos
es menester imponerse un trabajo regular de cuatro horas
diarias,

El clarinete, uno de los 6rganos méds hermosos de la
orquesta, es, entre todos los instrumentos de viento, el mds
rico en variedad de timbres. Posee hasta cuatro registros
perfectamente definidos: el grave (1), que comprende las

(1) El autor 1lama a este registro con el nombre del instrumento
ristico ehalumeau, caiia o foba que diriamos en espaiiol. —(L. V.)
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notas més bajas y recuerda el antiguo instrumento pastoril
llamado chalumeau, de donde procede; el medio, valiente
y expresivo; el agudo, brillante y enérgico; el sobreagudo,
mordiente, y, en caso necesario, estridente. Ademés, todos
estos registros, gracias a los progresos de construccién,
llegan a fundirse de la manera méds natural, ofreciendo una
escala por completo homogénea. Si bien posee una predi-
leccién por ciertos y determinados giros que le son propios,
acomédase sin grandes esfuerzos a todas las férmulas vocales
o instrumentales, a las que transmite la riqueza de timbres
que le es peculiar, No podriamos especificar, como lo hemos
hecho con la flauta y el oboe, qué sentimientos expresa mejor
este instrumento: los traduce casi todos. No menos égil que
la flauta, tan tierno y mds apasionado que el oboe, es mucho
més enérgico y de més fuerte y rica coloracion, y por todas
estas razones ofrece al discipulo un campo de estudios curio-
sisimo e interesante. No se eche en olvido, sin embargo, que
es un instrumento dificil; independientemente de su meca-
nismo, gtie exige mucha préctica, porque la muisica escrita
para clarinete es muy variada en sus giros, preséntase la
cuestion de la embocadura, que no se adquiere facilmente
desde el primer momento, y de la cual depende la belleza de
sonido, porque el clarinete, como el oboe, esta expuesto a los
terribles gallos.

Aparte del clarinete ordinario, existen distintas variedades
del mismo instrumento: clarineie coniralto, elarinete-bajo,
requinta, etc. (1) Cuando se poseen el mecanismo y la em-
bocadura del instrumento tipo, no es cosa dificil familiari-
zarse con la préctica de los otros, cuya digitacion es casi
la misma.

Ni aun poseyendo condiciones de buen miisico es posible
estudiar el clarinete sin profesor, por que no se aprenderian
ciertas digitaciones y procedimientos especiales no indicados
en ningtin método, y la ejecucion de determinados pasajes
resultaria defectuosa o imposible.

1) El requinto s6lo se utiliza en las bandas militares,
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El fagot

El fagot, que es instrumento de lengiieta doble y cons-
tituye el bajo del oboe y de todo el grupo de instrumentos de
madera, se emplea rara vez como solista. En cambio, es
de extremada utilidad en la orquesta y en la miisica de camara
para instrumentos de viento.

Siendo el principio de emision de los sonidos el mismo
para el fagot que para el oboe, las condiciones de confor-
macion fisica serdn exactamente idénticas para ambos instru-
mentos: pulmones intactos, dentadura en buen estado, etc.
Sin embargo, el grosor y la mayor resistencia de la lengiieta
hacen que la utilidad de los labios delgados no se deje sentir
tanto.

Para dedicarse a este instrumento conviene el periodo que
media entre los dieciséis y los veinte afios; antes de esa
edad, el estudio, que no requiere menos de cuatro a cinco
horas diarias, serfa prematuro, porque durante el periodo de
crecimiento el pecho no esta suficientemente desarrollado, ¥
ademds, el peso del instrumento exige bastante fuerza. En-
tiéndase, sin embargo, que no se ha de aguardar hasta enton-
ces para adquirir las nociones musicales convenientes, y aun
es muy provechoso que se haya ejercitado antes algin otro
instrumento. Reunidas todas estas condiciones, parece natural
que el fagotista pudiese prescindir de profesor; pero si se
quiere alcanzar cierto grado de destreza, lo més seguro serd
tomar lecciones al principio y hacia el fin de los estudios.

El fagot, por su extension, necesita en la grafica el empleo
de dos claves, las de fa en cuarta y do en cuarta.

Pasamos un tanto por alto el eontrafagol, instrumento
muy raro y de incémodo manejo, que, si bien figura en gran
niimero de partituras, reemplézase, casi siempre, en la préc-
tica, sea en el teatro, sea en el concierto, por otro instru-
mento portatil y de construccién mas moderna, generalmente
un sarrusofon.
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Instrumentos de metal

Todos los insirumentos de metal, a excepcion del cor-
netin, pueden englobarse en dos tipos: el tipo sencillo, que
s6lo emite un niimero reducido de sonidos, pero de gran
belleza, y el tipo cromético, que produce todos los sonidos
comprendidos en su extensién, pero con timbre de no tan
pura calidad y menos caracteristica.

INSTRUMENTOS SENCILLOS

Trompa de mano o de armonia.

Trompeta ordinaria.

Trombdn de varas.

INSTRUMENTOS CROMATICOS

Trompa de pistones.

Trompeta de pistones.

Trombdn de pistones.

Podria creerse que siendo los instrumentos cromaticos los
més perfeccionados capaces de producir la escala en todos
los tonos, de modular, de prestarse a multitud de giros mas
rdpidos y més variados que los otros, de hacer, en una
palabra, todo lo que los instrumentos sencillos hacen y
muchas més cosas, podria creerse, repetimos, que lo mejor
seria no estudiar mas que aquéllos.

Por légico que parezca este razonamiento, no es verda-
dero mas que para los que s6lo pretenden alcanzar una habi-
lidad relativa. Los otros, los que en toda circunstancia quieren
dar fe de artistas, deben dominar los dos instrumentos y
saber utilizar, segitin los casos, uno u otro, porque esto noen
nunca indiferente, El instrumento cromético no debe emplearse
més que cuando es rigurosamente indispensable, es decir,
cuando la obra que se ha de interpretar estd escrita teniendo
en cuenta sus medios especiales; en toda clase de obras, y
notoriamente en las anteriores a la invencién de los pistones,
los instrumentos sencillos serdn siempre incomparablemente
superiores.
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En efecto, la aplicacion del mecanismo de los pistones,
cuyas ventajas reales no hemos de discutir aqui, destruye
desgraciadamente el cardcter personal de cada instrumento,
y da a los varios individuos del grupo de metal un aire de
familia demasiado pronunciado. Sucede a veces que el oyente
no puede distinguir si el sonido ha salido de una trompa o
de un trombén, y como la variedad de los timbres es la que da
riqueza a la orquestacion, pierde ésta mucho. Se defraudan,
pues, la voluntad del autor y sus intenciones, cuando se sus-
tituye, como se hace a menudo, por pereza o por indiferencia,
indigna de un intérprete inteligente, el timbre que €l exige por
otro timbre que tiene demasiado parentesco con los timbres
vecinos. Es una falta de respeto a la fidelidad y una falta de
gusto que ningtin director de orquesta concienzudo debiera
tolerar jamas.

Otra consideracién resulta del mismo hecho. Cada vez
que se emplean los instrumentos cromaticos, con razdn o sin
ella, es necesario atenuar, a fuerza de destreza en la ejecu-
ci6n, su defecto de construccion, pensar en el instrumento
tipo y tratar de acercarse en lo que cabe a la calidad de su
sonido, y sélo asi se conseguird darles su peculiar encanto y
sacar de ellos todo el partido posible.

Los instrumentos de metal son, entre todos, los que menos
se resienten de la tardanza en comenzar los estudios; todos
ellos reclaman una constitucién robusta, en razén de su peso
considerable; exigen, ademds, grandes esfuerzos de los
mtisculos del pecho, soplo enérgico y sostenido, y dicho se
esta que seria una inconsecuencia poner artefactos tan emba-
razosos y fatigantes en manos de nifios. Sin embargo, no todo
el mundo piensa de este modo: el célebre constructor Adolfo
Sax, a quien debemos la invencién de los saxofones,
saxhorns, saxrtubas, saxtrombas y otros aparatos sonoros,
era de opinién contraria; afirmaba que la prdctica constante
de los instrumentos de viento de mayor tamafio constituia una
excelente gimnasia de los pulmones.

En apoyo de su tesis y para demostrar la accién bien-
hechora de este ejercicio sobre el desarrollo del pecho, habia
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formado una orquesta de mujeres, entre las cuales las habfa de
una hermosura sana y fuerte que saltaba a la vista. ¢De-
bfan su salud a esto? Lo ignoro; lo indudable es que no les
hacia dafio,

No entran en el cuadro de nuestro estudio los instrumentos
que sélo se emplean en la orquesta militar o banda, como
tampoco el bugle ni el clarin de ordenanza. De ellos, sélo el
sa.xofon aparece alguna vez en la orquesta sinfénica o teatral,
a la que comunica el encanto de su timbre misterioso, extrafio y
penetrante. Los clarinetistas se asimilan muy rdpidamente
el mecanismo del sarofon, cuya embocadura, de lengiieta
sencilla, es casi igual a la del clarinete, pero més facil y menos
delicada. En cuanto a los saxhorns y las fnbas, apréndenlos
facilmente todos los que han practicado otro instrumento
de metal. No les dedicaremos més espacio, pero en punto
al estudio de la trompa y de la trompeta, ingistiremos en
la cuestién ya esbozada y realmente muy importante, de
los instrumentos crométicos y de su juicioso empleo,

La trompa

Hay, pues, dos especies de frompas, la trompa de ar-
monia o sencilla, y la frompa de pistones, de mas reciente
invencién, que de dia en dia tiende a sustituir a aquélla en
las orquestas.

No entra en nuestros propdsitos examinar hasta qué punto
es acertada esta sustitucidn; tiene sus partidarios y sus
detractores, y nos hemos de limitar a exponer lo concerniente
al estudio de uno y otro instrumento,

Desde luego, afirmamos que en el estado actual de las
cosas, un trompa que se precie de completo, ha de saber tocar
las dos clases de instrumentos, porque si en la ejecucitn de las
obras modernas es indispensable el empleo de la trompa
de pistones, puesto que para ella se han escrito y son ineje-
cutables en la otra, argumento que no tiene réplica, en
cambio en todo el repertorio cldsico es ventajoso acudir a la
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trompa sencilla, so pena de hacer traicion al pensamiento del
autor, y despojarle de parte de los efectos deseados.

Esto exige, para ser bien comprendido, algunas explica-
ciones acerca del funcionamiento de ambos instrumentos, ex-
plicaciones que trataremos de exponer tan brevemente como
podamos, haciendo caso omiso, en lo posible, de los términos
técnicos. Téngase presente que no vamos a expresar agui
ninguna clase de preferencias.

La trompa de armonia deriva del mismo principio que la
trompa de caza; es un simple tubo enrollado sobre si mismo,
propio sélo para producir naturalmente, por el impulso del
soplo humano, modificado por la presién de los labios, un
reducido niimero de sonidos (1), que por esta razdén se llaman
sonidos naturales, y que suenan con gran brillantez. Para
obtener los sonidos intermedios, el trompa introduce la mano
derecha en el pabellon del instrumento, obstruyendo méas o
menos el hueco del tubo con infinitas precauciones; por medio
de este artificio, modifica, poniéndoles obstaculos, las vibra-
ciones del aire contenido en el tubo, de todo lo cual nacen
nuevos sonidos, llamados fapados, que no tienen la brillantez
de timbre de los otros; lo velado, incierto, timido y como lejano
de los sonidos tapados contrasta grandemente con la claridad,
vigor y brillantez de los sonidos naturales, y precisamente
de esta misma falta de homogeneidad, que @ priori parece un
defecto capital, era de donde los antiguos compositores (nos
referimos a los del hermoso periodo comprendido entre Bee-
thoven y Mendelssohn)y sus intérpretes sacaban gran partido,
obteniendo sonidos de exquisita delicadeza. El paso de un
sonido abierto a un sonido lapado, o viceversa, lejos de
producir mal efecto, a pesar de su dificultad y del contraste
que resulta, y quizd a causa de esto mismo, es simplemente
extrafio, de una rareza esencialmente simpdtica, y da a las
frases cantadas por la trompa un cardcter de emocién comple-
tamente particular. Pero los sonidos tapados no pueden darse

(1) Estos sonidos son los armodnicos de una nota fundamental
cualquiera, por ejemplo: doy, 50, do,, mi, sol, si bemol, doy, re, mi, fa, sol,
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més que en ciertas condiciones, precedidos o seguidos de
sonidos abiertos, sin exagerada precipitacion, para lo cual se
necesita tanto arte por parte del compositor que los pide,
como habilidad y destreza por parte del ejecutante.

Pasemos a la trompa de pistones. Gracias a un ingenioso
mecanismo andlogo al del cornetin, que prolonga o reducea
voluntad el circuito del aire en el tubo, puede producir con
igual facilidad todos los sonidos de la escala cromética (por
esto se [lama también trompa cromética), y todos con el mismo
timbre, que es, con poca difereneia, el de los sonidos abiertos
de la trompa ordinaria. De aqui, para el compositor, la faci-
lidad de emplearla en las modulaciones més rapidas y utilizar
todas las notas sin ningiin género de precauciones, y para el
ejecutante, una seguridad desconocida en el antiguo instru-
mento, que le permite abordar toda clase de giros, a expensas,
eso si, de las sonoridades misteriosas y veladas de los sonidos
tapados. Puédese, en verdad, producir en la trompa cromética
sonidos tapados por el mismo artificio que en la trompa sen-
cilla, poniendo la mano en el pabellén; pero como es mucho
mds comodo obtener las mismas notas con ayuda de los pis-
tones, no se acude casi nunca a ese expediente; ademads,
cuando se hace, dichos sonidos, por alguna causa debida a la
construccidn del instrumento, no tienen ya el mismo cardcter
poético y la misma seductora belleza que los de la trompa
de mano.

Conocidos los defectos y cualidades de ambos instru-
mentos, se comprenderd facilmente que un trompa hébil debe
saber tocar alternativamente el uno o el otro seglin las
circunstancias.

Ademdas este doble estudio no entrafia ninguna compli-
cacién. Conviene empezar siempre por la trompa de mano y
conseguir en ella buena embocadura, sonoridad franca y bella,
a la vez pastosa y robusta, y dedicarse luego al estudio de los
sonidos tapados. Después se pasard a la trompa de pistones,
cuyo estudio serd cémodo relativamente, hasta llegar por fin
a ejercitarse indistintamente en las dos para dominarlas con
izual maestria.
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Puede empezarse el estudio de este hermoso instrumento
a los catorce o quince afios, si la complexién del pecho es
robusta; de no ser asi, no importa empezar mds tarde, sea
cual fuere la edad, sin inconveniente digno de mencidn.

Repértase el tiempo de estudio diario, al principio. en
secciones de media hora, y, mds tarde, de una hora, a lo mas,
cuando el alumno esté suficientemente acostumbrado a este
gjercicio. Ocho sesiones de media hora cada una dardn
buenos resultados, cuidando, sin embargo, de abreviarlas o
de suprimir alguna, si se presentan sintomas de fatiga, como
hemos establecido anteriormente de un modo general.

La trompeta

El nombre de frompeta, como el de trompa, designa bajo
el mismo apelativo dos instrumentos: la frompeta sencilla y
la frompeta de pistones o cromdiica.

El principio de la trompeta sencilla es el mismo que el de
la trompa; pero como en ella no se usan los sonidos tapados,
rediicese su escala a los sonidos naturales, unos diez aproxi-
madamente, lo que es en verdad muy poco. Sin embargo, por
su brillantez y pujanza es un instrumento magnifico, de
cardcter heroico y heraldico.

Para remediar el inconveniente de disponer de tan escaso
niimero de sonidos, los constructores se han ingeniado de
diversas maneras: ensayaron, primeramente, una vara con
resorte, que, prolongdndose a voluntad, bajaba toda la escala
natural uno, dos o tres semitonos; més tarde, un ingles cuyo
nombre se ignora, afiadié llaves a las trompetas, como en los
clarinetes y oboes, y sus trabajos fueron coronados por el
éxito, mas viose en seguida que asi habia, en realidad, creado
un nuevo instrumento cuye sonido tenia escasa relacién con el
de la trompeta: «fué una adquisicién, pero no un perfecciona-
miento» (1). El inventor designd su trompeta de llaves con el

(1) Fétis, loco cit,
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nombre de kornbugle. Después el constructor francés Adolfo
Sax adapt6 al invento el sistema de pistones hoy gene-
ralizado.

La trompeta de pistones tiene sobre la sencilla la ventaja
de producir todas las notas diaténicas y crométicas en toda
st extensién, y con esto resulta mucho més cémoda para el
compositor y méds agradable para el ejecutante, que no se
ve condenado a los perpetuos toques y llamadas militares, y
puede lanzarse a los giros méds variados; pero, como sucedid
con la trompa, la adicién del mecanismo de pistones modificé
el timbre, que noes asi tan brillante ni tan pomposo, sino
algo mds ordinario.

Al contrario de lo dicho para la trompa, los profesores
de trompeta creen, por regla general, que es més conve-
niente empezar el estudio de la trompeta de pistones entre
los doce y los dieciocho afios, y aun més pronto, con tal
que la suma de estudio sea proporcionada a la fuerza fisica
del individuo. Comenzar demasiado tarde, més alld de los
veinticinco afios, seria arriesgado, porque pocos instru-
mentos ofrecen tantas escabrosidades como éste; sin em-
bargo, los que se han dedicado ya al cornetin pueden abor-
dar la trompeta a cualquier edad. En cuanto al tiempo de
estudio conveniente, es dificil precisarlo, porque depende
por completo del temperamento del discipulo, y de la
fuerza de resistencia de sus labios. El alumno bien orga-
nizado debe dedicar a este instrumento el mayor tiempo
posible.

Aunque de la misma familia que la trompa, la trompeta
difiere esencialmente por sus efectos. Su sonoridad es al
mismo tiempo menos dulce y menos pastosa, pero mas argen-
tina, mas clara, brillante y estridente; estas son las cualidades
que se deben conseguir, como también un ataque limpio,
franco y preciso; hasta un poco de rudeza, sin caer en
excesos, no le sienta mal. Sin embargo, los discipulos de-
berdn ejercitarse también en la emisién de los matices piano
y pianfsimo, en los que los compositores modernos han
hallado efectos verdaderamente arrebatadores.
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El cornetin

A los doce anos de edad puede un muchacho robusto
comenzar el estudio del cornetfin; si la robustez no es com-
pleta, vale més esperar, porque hay tiempo para ello, por
lo menos hasta los veinte afios.

Como hemos dicho al tratarse de la trompeta, y en general
de todos los instrumentos de metal, el temor a la fatiga ha de
ser el linico gufa para fijar el tiempo de estudio que se puede
emplear diariamente.

La embocadura del cornetin es mucho mds facil de ob-
tener que la de la trompa o la de la trompeta; a esta facilidad
de emisién es a lo que el instrumento debe su boga.

Su timbre, que proviene de su contextura, carece por si
mismo de distincién. Asi como la trompeta es elegante en su
brillantez y en su claridad limpia, y la trompa poética y senti-
mental, el cornetin es por esencia trivial y pafoso. A atenuar
estos defectos deberd dirigir sus esfuerzos el habil corne-
tin; v aqui, caso enteramente excepcional, la imitacion de
los instrumentos congéneres y de la misma agrupacidn, méds
nobles en su timbre, le prestard buenos servicios: asi, con-
seguir un sonido de trompa o de trompeta no constituiria un
defecto para un cornetin, sino una cualidad apreciable en no
pocas circunstancias.

Dispénsase al cornetin su vulgaridad por lo facil que es
su estudio, por cierta volubilidad que le es propia, por su
ductilidad que se adapta a {odo, trinos, notas repetidas y
rasgos y giros en casi todas las formas, y por su aptitud, que
no seria justo olvidar, para cantar bien o parodiar el canto.

El estudio del cornetin facilita la practica de la trompeta;
pero el estudio simultdneo de ambos instrumentos es iniitil, si
se ejercita asiduamente la trompeta, y aun podria perjudicar
al del cornetin. Pasada la época de estudios, un trompeta
puede dedicarse alternativamente a ambos instrumentos, con
tal que haga uso moderado del cornetin; si abusase, com-
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prometeria parte de sus cualidades mds preciosas, notoria-
mente la firmeza en el ataque del sonido

El trombon

Uno de los mas hermosos ¥y més potentes 6rganos de la
orquesta moderna es el frombon. Siadmirable en la expre-
sién de los sentimientos nobles y enérgicos, truécase en
ridiculo cuando se le reduce, mezquinamente, a marcar el
tiempo fuerte o a reforzar o doblar el bajo de los temas de
danza, lo cual prueba la nobleza de su caricter.

Como ocurre con la trompa y la trompeta, nos hallamos
ahora en presencia de dos instrumentos que, si bien llevan el
mismo nombre, difieren mucho el uno del otro y poseen cua-
lidades particulares: el trombdn de varas, que es el verdadero
trombén, el instrumento pomposo y majestuoso por excelen-
cia, y el trombén de pistones, cuya sola ventaja consiste
en ser mas facil de aprender y més cémodo de manejar, y en
prestarse mejor a ejecutar pasajes rapidos, mal avenidos con
su cardcter solemne, que, por la misma velocidad de su ejecu-
cién, le arrebatan la parte més hermosa de su prestigio y de
su dignidad.

El instrumentista concienzudo debe ante todo dominar las
dificultades, bastante numerosas, que presenta la prictica del
trombén de varas. Si después quiere aprender el trombdn de
pistones, seis semanas o dos meses le bastaran.

No se ha de emprender el estudio del trombén, que es el
més duro de los instrumentos de metal, antes de haber adqui-
rido el cuerpo el desarrollo conveniente; por esto es dificil
precisar edad para el aprendizaje. Pueden admitirse, no obs-
tante, como limite extremo inferior, los quince afios, porque
hay ejemplos de muchachos de esta edad que han hecho sus
estudios en buenas condiciones; y como limite extremo supe-
rior, los veinticinco afios; mas tarde no es cosa f4cil habituar
a los labios a que ejerzan con la debida fuerza, la presién nece-
saria para obtener una buena sonoridad, a la vez diictil y firme,
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Sin embargo, si se ha tocado ya con anterioridad un instru-
mento de metal, sea el que quiera, y si por este medio se ha
adquirido facilidad de embocadura, puede emprenderse el estu-
dio del trombén a cualquier edad.

A causa de la fatiga que ocasiona, no se debe jamads,
aun estando acostumbrado, tocarlo mucho tiempo seguido, y
nunca més de cuatro horas diarias; al principio bastarén
dos horas.

Condiciones fisicas para ser un buen trombén: labios fir-
mes y resistentes, y quijadas sélidas y bien conformadas.

Lo mismo para el trombén de varas que para el de pis-
tones, existen variedades de tres tamaifios diferentes, llama-
das frombon contralto, trombon tenor y trombon bajo (1),
usadas todas en la orquesta, y casi siempre simultdnea-
mente.

La parte de trombdn se escribe tan pronto en clave de so/,
como en clave de fa o en clave de do en cuarta, por lo cual
necesita el ejecutante conocer estas tres claves.

Generalmente, los que se dedican a este instrumento
comienzan por ejercitarse en el frombdn tenor; cuando se
domina éste, no ofrecen grandes dificultades los otros; es
cosa de algunos dias.

La guitarra y la mandolina

Nos ha parecido superfluo tratar de ciertos instrumen-
tos de fantasia, ajenos ala orquesta sinfénica, que, a pesar
de su perfecto cardcter musical, no tienen relacién con el
arte mds que por su lado pintoresco y su color local, por lo
cual los compositores sélo los han usado excepcionalmente o
como entretenimiento. Tales son, entre otros, la guitarra y
la mandolina, instrumentos propios para serenatas, muy
hiermosos cuando se oyen en el medio conveniente, aguélla en
las calles de Sevilla, o ésta en los canales de Venecia, y poco

(I} Eltrombén contrabajo se emplea rara vez.

10. — Lavienac: 6.* edicidn
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oportunos en otras partes; lo mismo ocurre con la balalatka
rusa y el cembalo hiingaro.

Digamos, sin embargo, que la guitarra, si se la quiere
emplear en algo més elevado que el acompafamiento trivial
de un cantar italiano o espafiol, es sumamente dificil de apren-
der, pero de un estudio muy atractivo; en la intimidad, en un
circitlo reducido de aficionados atentos, un artista hébil podra
obtener efectos encantadores, aunque poco variados; pero lo
diffcil es procurarse un buen profesor de guitarra, por no
estar ya en moda el instrumento, lo que es verdadera lastima.
En Italia y en Espafia la guitarra es el instrumento acompa-
fiante del canto o de la mandolina (1); en el tltimo caso, la
mandolina desempefia el canfabile, y las guitarras acompa-
fian; afiddese a veces una flauta o un violin... Dentro de su
cuadro pintoresco, en una noche de luna o estrellada, tal
orquesta en miniatura acaricia deliciosamente los ofdos del
viajero, y produce a veces efectos seductores.

Lo ]

Ser espaifiol y no hacer de la guifarra capitulo aparte,
encierra un contrasentido histérico y artistico que significa-
ria una confesién de la inutilidad musical del instrumento (2).
Los predecesores artisticos de la guifarra fueron, en Espaiia
y fuera de ella, todos aquellos instrumentos que, con el nombre
genérico de vihuelas, desempefiaron en los siglos xv1 y XvII el
papel que después correspondid al clave y al piano., Destro-
nada la vihuela, instrumento noble y aristocrético, por los
perfeccionamientos sucesivos de la guifarra, queds esta
duefia del campo.

La literatura musical de la vihuela es abundante y exqui-
sita de veras, en la época del polifonismo; la guitarra no la
hereds, pero si suplanté a las vihuelas en su oficio, y al fin

(1) En Italia, en efecto, la mandolina lleva la parte cantante, sus-
tituida en Espaifia por la tipica bandurria, por la citara, a veces, 0 a me-
nudo por la guitarra tiple o guitarrillo. — (N, pEL T.)

(2) Esto y lo que sigue sobre la prdctica de la guitarra ha sido adi-
cionado a la edicién espafiola por el P. Luis Villalba.
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del siglo xvin, en Espaiia, a falta de piano o clave, era en las
casas el instrumento obligado acompaiiante en la masica de
salén y de cdmara. Toda la musica corriente y también la
cldsica se ejecutaba con la guitarra, y como hoy en el piano
se toca el baile de moda y una sonata de Beethoven, asi
entonces lo mismo las contradanzas que las obras de Haydn y
Mozart se vieron interpretadas por la guitarra, supliendo al
clave en los conjuntos pequefios, con violin, flauta, etc. Sors
di6é a la guitarra gran prestigio, y compuso para ella obras de
una seriedad y altura superiores a las de otros instrumentos.
Después la guitarra se rebajo al género callejero, mas hoy
vuelve a levantarse, gracias a Tarrega y otros ilustres talen-
tos que la cultivan en forma artistica. Asi no hablaremos de
ella como instrumento de los rasgueados vulgares, sino en sus
relaciones con el arte.

La guitarra es un instrumento intimo de poco sonido,
apto sdlo para el reducido seno de una sala familiar. En este
cardcter de intimidad y confidencia estd todo su encanto. Es
instrumento completo: canta y se acompafia, si bien con res-
tricciones que su mecanismo impone. Sus efectos son muy
variados, y de esta diversidad de timbres nace el colorido que
puede comunicar a la miisica, de tal modo que toda en pequefio,
toda en el silencio del murmullo suave, imperceptible, de los
momentos roménticos de las almas, parece el eco de una
orquesta, con sus diversas sonoridades, con todas esas varia-
disimas refracciones de matices y timbres que la colorean, y
cuyo sonido nos llega de una lejania infinita, la de los recuer-
dos y de las afioranzas que cantan suavisima y misteriosa-
mente en el fondo mds escondido y arcano del sentir y del
corazén. Lealmente es el microscopio maravilloso de la
musica,

La guitarra pide en la mano izquierda las mismas cualida-
des que para el violin, mds exquisitas atin, sobre todo para
pisar franca y precisamente sobre las cuerdas; necesita més
fuerza, y una flexibilidad grandisima, para hacer cejillas y a
la vez pisar los trastes. En la derecha requiere una pulcritud
Y limpieza en el herir finisima y suave, una valentia enérgica,




148 EL ESTUDIO DE LOS INSTRUMENTOS

segura, y desenfadada a veces, y, en fin, una gracia mimosa
y elegante para prodicir arménicos y otros deliciosos efec-
tos. El guitarrista ha de poseer un sentido artistico de primer
orden, y un instinto de la orquestacion admirable, pues real-
mente tiene que hacer una orquestacién en miniatura de las
obras al disponerlas o componerlas para su instrumento. Por
esto mismo el guitarrista debe tener conocimientos de armo-
nfa muy completos, y una cultura artistica superior a la gene-
ral, y especialisima en lo referente a la historia de los instru-
mentos antecesores de la guitarra. El repertorio de los guita-
rristas se compone de gran mimero de transcripciones de
obras de piano de los mejores autores; mas posee propias
las obras de Sors y Térrega, por no citar otros, que cierta-
mente honran al arte, sobre todo las del primero.

ESE S

La mandolina, por lo contrario, apréndese con suma faci-
lidad; el irritante frémolo de sus cuerdas dobles, soportable
tinicamente al aire libre, estd al alcance de todos, especial-
mente para los violinistas, que pueden tomarla como un jugue-
te; siendo el templado y la digitaci6n idénticos a los de su ins-
trumento, no han de hacer mds que aprender ese tembloteo
perpetuo de la mano derecha, que parece haber contagiado a
las voces, de las que hablaremos muy pronto, es decir, de esa
vibracion temblorosa que tanto afea a muchos cantantes.

Ultimas deducciones
y resumen general sobre el estudio de los instrumentos

Del conjunto de observaciones precedentes se deduce,
aunque no lo hayamos dicho expresamente, que no todos los
instrumentos son igualmente faciles o dificiles de aprender, ¥
que los hay que reclaman muchisimo més tiempo que ofros
para obtener resultados equivalentes.

Esto es facil de comprender, pero dificil de medir y preci-
sar con exacfitud, No puede tomarse como punto de compa-
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racién el momento en que el artista ha llegado al grado de
perfeccién, porque este momento no puede apreciarse con-
cretamente, pues unos consideran como perfecto lo que para
otros dista mucho de serlo. Nadie podrd jamds decir con
verdad: S¢ el violin, s¢ el arpa; como tampoco nadie se atre-
verd a afirmar: Sé la historia, sé la astronomia. Pero se
puede decir: Sé focar el violin; conozco el mecanismo del
arpa; he estudiado historia; fengo conocimientos de astro-
nomia; porque estos diferentes modos de expresarse no llevan
consigo la idea de un saber completo y acabado, pretension
que por si sola mereceria un diploma de necedad. El mas hdbil
concertista busca incesantemente efectos o procedimientos
nuevos; se perfecciona, pues, como se perfecciona el historia-
dor mas sabio, que, escudrifiando més y mds en los documen-
tos, o compardndolos, imprime nuevos impulsos a la ciencia
que cultiva. No existe la perfeccién absoluta, y lo que por
costumbre llamamos asi, es algo que se acerca a ella, pero
que es siempre perfectible. No podemos, pues, plantar un
jaldn fijo en ese punto, que siempre nos huye y se aleja; pero
hay otro limite que puede precisarse suficientemente: es aquel
en que el discipulo ha adquirido ya el conocimiento completo
de todos los procedimientos de ejecucitn aplicables a su ins-
trumento y sabe emplearlos con discernimiento.

Admitiendo este nivel medio como término de compara-
cion, puede establecerse en primer lugar, procediendo por
familias, que los instrumentos que reclaman mds serios y
largos estudios son los de cuerda y el piano; en segundo
lugar, los instrumentos de viento, de madera y el arpa; en
tercer lugar, los de metal. (Obsérvese que no se trata aqui ni
del 6rgano ni del arménium, instrumentos que exigen impe-
riosamente el estudio previo del piano, con el cual se injertan,
el uno en muy poco tiempo, el otro con mds dificultad, segiin
hemos visto paginas atrds.)

Si examinamos ahora aisladamente cada una de las tres
categorias de instrumentos que acabamos de agrupar, puede
considerarse que, en igualdad de aptitudes especiales, el dis
cipulo que estudie el violin o el piano sera el que més tarde
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en alcanzar el nivel medio de perfeccidn establecida; el vio-
loncellista llegard antes, y a éste se adelantard con mucho el
contrabajista, instrumento que, a pesar de sus dimensiones
o més bien a causa de ellas, exige mucha menos finura y pre-
cisién. — Pasando al segundo grupo, suponiendo siempre
buenas dotes y direccidn acertada de los discipulos, llegard
primero el flautista, en seguida el clarinetista y el fagotista,
y, en tiltimo lugar, el oboista, porque el oboe es, de todos los
instrumentos de esta familia, aquel cuyo manejo exige més
delicadeza. Olvidamos el arpa, que podra disputar tal vez el
primer puesto a la flauta, porque, vencidas las primeras difi-
cultades, los progresos suelen ser muy rdpidos. — Por ltimo,
entre los instrumentos de metal, la trompa es la que reclama
estudios méds serios y largos, sobre todo a causa de los soni-
dos tapados, la trompeta y el tromb6n apréndense uno y otro
casi en igual lapso; v, finalmente, el cornetin puede conside-
rarse como el mds facil de todos.

No hablamos aqui de la viola ni del corno ingiés, cuyo
estudio es muy fécil para el que domine, respectivamente, el
violin o el oboe. En cuanto a los instrumentos especiales de
la banda militar, baste saber gue cuando un quinto no sirve ni
aun para barrer el cuartel o para limpiar un caballo, se le
mete en la banda, y a los pocos meses sirve ya para pitar,
Dios sabe c6mo, una parte instrumental.

Desde el punto de vista del estudio, hemos de considerar
alin otra clasificacién de instrumentos: es indispensable esta-
blecer una diferencia entre los que requieren imperiosamente
verdadera maestria, y los que pueden prescindir de ella. Basta
saber tocar convenientemente el violin para desempefiar una
parte de segundo en una orquesta; lo propio ocurre con la
viola, el contrabajo, la trompeta, el trombén y aun con el
mismo fagot, porque rara vez desempefian parte de solista;
con un talento mediano se puede, en rigor, prestar ttiles ser-
vicios. Los primeros violines, los violoncellistas, los flautistas,
los obofstas y los clarinetistas necesitan una habilidad excep-
cional, a causa de la importancia y relieve de los papeles que
desempefian. En la ejecucién de la misica de camara todos
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los coparticipes, cualquiera que sea el instrumento, deben
hacer gala de igual grado de perfeccién; no son tolerables
las mediocridades en este género de misica. Y lo mismo
sucede, y con mayor motivo, cuando se intenta atraer sobre
si solamente la atencion del auditorio, por ejemplo, en un
concierto o en un simple solo instrumental. Seria sencilla-
mente ridiculo empefiarse en tales empresas si no se posee
un talento verdadero y completo, si no se domina bastante el
instrumento para tener la seguridad de que no se ha de pro-
ducir ese sentimiento angustioso de temor y ansiedad que
quita al piblico todo el placer que tiene derecho a esperar
de la ejecucién de una obra maestra, El verdadero artista ha de
inspirar confianza desde las primeras notas, ha de mostrarse
risuefio ¥ lleno de naturalidad ante las mds grandes dificulta-
des, y producir la impresion de que todo aquello es para él
cosa de juego.

No hace muchos afios, uno de nuestros més prestigiosos
pianistas, hallindose, viajando de incdgnito, en un hotel
suizo, aprovechd una mafiana la circunstancia de encontrarse
solo en el salon del establecimiento, para desentumecer los
dedos y repasar algunas de las mds hermosas piezas de su
repertorio, sobre un magnifico piano Steinway, que alli habia.
Iba a retirarse, cuando otro viajero, hombre de edad, en quien
no se habia fijado, se acercd, pidiéndole permiso para mani-
festarle su admiracion.

— Desde que comenzé usted a tocar — le dijo — he estado
escuchédndole con tal embeleso, que, a continuar usted to-
cando, me habria pasado todo el dia oyéndole; he oido tocar
a Liszt, Chopin, Thalberg, y ninguno de estos maestros me
ha producido emocién tan grande... ;Me permite usted diri-
girle una pregunta?

— Con mucho gusto, caballero, si es que puedo res-
ponderle.

—{Oh! si, seguramente. Quisiera preguntarle s/ eso lo
ha aprendido usted o si le es natural.

El pianista no fué duefio de contener una carcajada, y
hasta mucho después no se di6 cuenta de que la ino

T,
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del desconocido era, en el fondo, un elogio tan expresivo
como ingenuo. En efecto, cuando se oye a un gran concer-
tista, el primer sentimiento que se experimenta es el de que
todo aquello no le cuesta nada, que uno mismo seria capaz de
hacer otro tanto, y se necesita que la razon intervenga para
comprender que tales resultados son fruto de afios y mas afios
de incesante labor.

De todos modos, y para no hablar tinicamente de los talen-
tos excepcionales, lo cierto es que, en reuniones de familia o
de amigos de confianza, un aficionado modesto y sin preten-
siones serd en extremo agradable y itil, si se hace perdonar
sus imperfecciones por su inteligencia artistica, si es buen
lector y buen mdsico, He aquf por qué de nuevo insistimos, y
por tltima vez, en la necesidad que se impone a todo instru-
mentista, lo mismo aficionado que profesional, de preceder o
escoltar sus estudios instrumentales por sélidos estudios de
solfeo, larga y pacientemente proseguidos, e igualmente por
un estudio sumario del piano. Si se trata de un pianista, debera
practicar serios estudios de armonia y de lectura repen-
tizada.

Antes que ser virfunoso, hay que ser miisico.



CAPITULO 1II

El estudio del canto

Si no hay mucha verdad en afirmar con el proverbio fran-
cés, que pour faire un civet, il faul un liévre (para hacer
una lebrada es necesaria una liebre), pues con un gato el
guiso sale excelente, en cambio, para el cantante, es absoluta-
mente cierto, pues nada en él puede reemplazar a la voz; y
asi para hacer un cantante, la voz es indispensable.

Dependiendo enteramente la voz de la conformacién del
aparato vocal que, en conjunto y en pormenores, comprende
los pulmones, la traquearteria, la laringe y la glotis, la boca
y las fosas nasales, nadie tiene el poder de formarse una voz
o de crearla en otro, si la naturaleza no le ha provisto de ella,
Por eso dijo Schumann: «...Si tenéis buena voz, no vaciléis
un momento en cultivarla, considerdndola como uno de los
mas preciados dones que el cielo os ha concedido» (1). Mas si
no nos es dado crear voces, si hasta nos hallamos en la impo-
sibilidad de favorecer su formacién, depende de nosotros no
malograr su desarrollo oponiéndole obstéculos, que es lo que
se hace a menudo por falta de atencién y de prudentes pre-
cauciones. Es indudable que con un poco de esmero y de
observacidn se puede secundar la obra de la naturaleza, cifién-
dose simplemente a no ponerle trabas, y alcanzar asi mayor
niimero de buenas voces, opimo resultado que, ademds, for-
maria una generacién de cantantes buenos miisicos, cosa
igualmente muy apetecible.

(1) Schumann, loco cil,
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La voz de los nifios y la muda

Durante la infancia, nifios y nifias tienen, con poca dife-
rencia, la misma voz, la voz de nijio. Se dice a menudo, erré-
neamente, que tienen voz de mujer, y esto no es cierto, por-
que la voz de los nifios, y aun de las nifias, difiere por completo
de la voz de mujer, asi en extension, que (salvo raras excepcio-
nes) es mucho més corta, como en timbre, que carece de calor,
ternuray energia, cuanto por la limitacién de los registros. Es
una voz provisional, como son provisionales los dientes de
leche; de la una y de los otros no conservard nada el adulto.

La voz del niflo, sin embargo, adquiere frecuentemente
una intensidad y un volumen suficientes para que sea posible
ejercitarla y aun sacar de ella un gran partido musical, sea in-
dividualmente como solista, sea en los coros de voces blancas,
a los cuales su timbre juvenil comunica un encanto particular.

De que un nifio fenga voz no se infiere que también la
tendra mas tarde, pero menos atin se ha de inferir que no
la tendré. Puede carecer de ella durante la infancia, y tenerla
magnifica una vez terminada la época de crecimiento. Es un
verdadero misterio.

En el momento de'la transformacién gue convierte al nifio
en adolescente y a la nifia en joven, verificase un fendmeno
fisiolégico que se llama la muda, durante el cual la voz de
nifio desaparece por completo para dar paso a la voz defini-
tiva. Este fenémeno, apenas perceptible en las nifias, es muy
acentuado en los muchachos, y se manifiesta en ellos con una
ronquera general y constante, quéjanse con frecuencia de
dolor de garganta, hablan con voz ronca y de timbre caracte-
ristico, sin dar lugar a dudas el fenémeno que se opera. La
causa €8s que durante este tiempo la laringe se desarrolla en

todos sentidos, alcanzando un volumen casi doble del que
antes tenia; toma cuerpo y consistencia la nuez del cuello,
y en seguida la extensién de la voz baja una octava entera y
a veces mds; nada de esto pasa inadvertido, En el sexo feme-
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nino, cuya voz no ha de sufrir cambios en su diapasdn, la
dilatacion de la laringe es inapreciable; la modificacién sdlo
afecta al timbre, que se modifica imperceptiblemente de dia
en dia, perdiendo poco a poco su cardcter infantil para adqui-
rir cualidades femeninas, pero sin gue nada se manifieste
exteriormente, en la voz, que sea digno de llamar la atencién.
De que la muda en la mujer es menos aparente no puede
deducirse que no exista, pues en realidad tiene igual impor-
tancia en ambos sexos.

En nuestros climas templados, la muda comienza, en gene-
ral, entre los catorce y los quince afios, en los nifios, y hacia
los trece, en las nifias. Termina hacia los veinte afios en el
hombre, y a los dieciocho en las mujeres. Juzgamos innece-
sario advertir que estos niimeros son variables. En los climas
célidos se adelanta el desarrollo, y con él la muda.

Pretenden algunos que se opera en los nifios una especie
de interversién, por la cual una voz de soprano conviértese
en voz de bajo y la de un contralto joven en voz de tenor;
pueden darse estos casos, pero no de un modo constante y
absoluto. Afirman otros que la herencia de las facultades
vocales se transmite més frecuentemente del padrea la hija y
de la madre al hijo, por una especie de entrecruzamiento de
los sexos: esto es también una ilusién, contradicha por la
experiencia., La muda ofrece sorpresas de todo geénero; lo
cierto e indudable es que nadie puede prever lo que saldra de
ella. Sélo cuando ha terminado esta evolucidn, héllase el indi-
viduo, hombre o mujer, en plena posesién de su verdadera
voz; y s6lo entonces, en la mayoria de los casos, piensa en
cultivarla y en aprender a cantar; esto es, naturalmente, lo
que parece mas racional,

Educacién preparatoria de la voz en los nifios

Saber cantar mds o menos bien, saber emitir sonidos, esto
lo alcanzan facilmente casi todos; pero a ser buenos miisicos,
a cantar como artistas inteligentes y distinguidos, a esto
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llegan muy pocos. Compréndese esto perfectamente, porque,
pasada la edad en que se aprende la misica como una lengua,
no se tiene ya la ductilidad del nifio, y todo lo que antes
hubiera sido casi un juego, se convierte luego en un estudio
lleno de aridez.

Para ohviar estos inconvenientes hay un remedio, tanto
mas sencillo y juicioso, cuanto que no seria mas que la regre-
si6n a una antigua practica que siempre dié buenos resultados
en todas partes y que se abandond, con gravisimo yerro, sin
saber por qué.

S{, seria una gran ridiculez la de los padres que, antes de
la edad en que se manifiesta la voz definiva, pretendiesen
decidir perentoriamente que su hijo fuera cantante y su hija
artista lirica. En cambio, se comprende perfectamente que
acaricien tal deseo, bien porque esa haya sido su propia
carrera, porque les gusté, porque sobresalieron en ella y por
lo tanto podrian patrocinarle, bien por un sentimiento inverso,
resultado del disgusto que sufrieron al no poderse dedicar,
por cualquier motivo, al arte del canto.

Si tal acarician he aqui el mejor camino que se les puede
aconsejar: tan pronto como sea posible, hacia los nueve afios,
por ejemplo, comiéncese el estudio simultdneo del solfeo y
del piano, tal como lo indicamos en el capitulo Il. A/ mismo
tiempo, bilisquese un profesor muy prudente y entendido que
dé al nifio verdaderas lecciones de canto, excesivamente cor-
tas, tan sdélo de un cuarto de hora diario, dedicadas a proci-
rar la buena emisién del sonido, la afinacion, la agilidad, la
respiracién y la vocalizacién, sin traspasar los limites de
la voz infantil, y sin tener la pretension de hacerle ganar
notas, tanto hacia lo grave como hacia lo agudo. (Gracias a
este método, verdadera gimnasia de los pulmones, que no
puede ser perjudicial a la salud, sino por lo contrario benefi-
ciosa al estado general, porque fortifica el aparato respirato-
rio, han sido educados no pocos cantantes de la buena escuela
italiana, maestra en formar voces.) Si el alumno se aficiona a
este estudio, y si su voz no es muy débil, no se tema hacerle
tomar parte en coros que admitan voces infantiles, ni que
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cante en iglesias o en capillas religiosas, sin obligarle, empero,
jamés, si esto le fatiga. Asi puede continuarse hasta que sobre-
venga la muda.

Una distincién se impone.

Si se trata de un nifio, agudrdese como en acecho la apa-
ricion de los signos precursores de la muda, ronquera, etc., y
al momento, sin dilatarlo ni un solo dia, suprimase radical
y deliberadamente todo ejercicio vocal, canto o solfeo, sin
tolerar una sola infraccién, prohibiendo al joven hasta los
juegos en los que se grita o se habla demasiado fuerte; procé-
dase, en fin, respecto de €él, como se procederia con un
enfermo de la garganta. Durante todo el tiempo de la muda,
lo cual representa varios afios, insistase en el estudio del
piano, de la teoria, del dictado, sin olvidar los estudios ajenos a
la miisica, tan ftiles al cantante como sus estudios especiales,
cosa que no debe perderse jamés de vista.

Si se trata de una jovencita, no hay que esperar impasi-
blemente a que la muda se anuncie, puesto que sabemos que
no se haré sentir; considérese que ha comenzado a la edad de
trece afios, y rara vez se engafiard el observador. Interrim-
panse entonces las lecciones de canto propiamente dicho, por-
que siempre acarrean algo de fatiga en la laringe, pero se
puede impunemente continuar el ejercicio moderado del solfeo,
a media voz y limitado a las notas intermedias, que se emiten
sin ningiin esfuerzo. Esto aparte, procédase como con los
nitios: evitense los estallidos intempestivos de la voz; vigilese
fa laringe; prociirese mds que nunca no atrapar un constipado
o una angina... y no se descuide el estudio del piano, que serd
un gran auxiliar mas tarde, segiin hemos dicho y repetimos.

Todo estriba en esto: poseer el arte del cantante antes de
esta época fisiologica, y dejar tranquilo el 6rgano vocal mien-
tras se opera la evolucion, sin abandonar por eso el estudio
de la musica, frecuentando, si se puede, conciertos y tea-
tros, oyendo o apreciando el mérito de los buenos can-
tantes, fomentando, en una palabra, durante esie periodo de
expectacion, todo lo que pueda purificar el gusto y educar
el juicio.
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Cuando se juzgue terminado el periodo de la muda, ensa-
yese la nueva voz en presencia del antiguo profesor, que
serd sin duda el mejor juez para decidir en qué momento
deben reanudarse los estudios, por cierto muy simplificados
desde entonces; porque si por obra de la naturaleza el disci-
pulo ha sido dotado de una buena voz. en pocos meses sabra
manejarla como si la hubiese trabajado cinco o seis afios, con
la ventaja suplementaria e inapreciable de no haberla fatigado
durante el estudio efectuado anteriormente. Le suceders
exactamente lo que, como hemos visto, les acontece a los
infantiles violinistas cuando, después de haberse ejercitado
en un violin pequefio, toman en sus manos un verdadero
violin. En pocas semanas o en pocos meses, s/ ha aprendido
va a caniar, se familiarizara el educando con su nuevo
6rgano vocal, reconocerd sus buenas cualidades y sus defec-
tos (porque no hay voz nativa absolutamente perfecta), y
dquién sabe? €l mismo serd, quizd, su mejor maestro para
el porvenir. En todo caso, no se dejard nunca guiar torci-
damente.

En apoyo de esta tesis, que a alzunos parecerd demasiado
halagiiefia, citaremos una autoridad de gran importancia, la
del ilustre cantante Faure, que se expresa asi en su céle-
bre método:

«El arte del canto atraviesa un perfodo desfavorable a
su prosperidad... Entre las causas miiltiples de su decaden-
cia mencionaremos, primeramente, el abandono en que ha
caido el estudio de la miisica religiosa después de la casi total
desaparicién de las antiguas escolanias. Estas escolanias...
eran, al mismo tiempo, aunque indirectamente, excelentes y
fértiles planteles de artistas de 6pera...; sabido es cudntos mi-
sicos, cudntos organistas, cudntos cantantes y compositores
ilustres han salido de estas escuelas. Y no era de temer que
el alumno en su eleccién se inclinase mds a la Iglesia que al
teatro; ofrece éste, en efecto, un porvenir pecuniario mucho
més seductor que el que puede ofrecer la Iglesia, y este argu-
mento es de gran peso para los jévenes que tratan de elegir
una carrera.
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»Se me objetaré que, so pena de exponerse a crueles des-
engaiios, no se puede destinar a un nifio a la carrera lirica;
podré afiadirse también que la estancia en una escolania no
habré acarreado ninguna utilidad, si la transformacién de su
voz de nifio en voz de hombre no se realiza tan felizmente
como se esperaba. No importa; no por eso se habra dejado de
formar un buen miisico, que podra dirigir sus esfuerzos en otro
sentido y figurar dignamente entre los profesores o los ins-
trumentistas que constituyen nuestras orquestas, y hasta entre
los compositores.» (1)

Esto es, precisamente, lo que queriamos decir. Cuando
terminada por completo la crisis de la muda, sélo subsiste una
voz insignificante, que no merece ser cultivada, el hecho ha
de ser considerado como sensible, es cierto, pero no se crea
por eso que los estudios infantiles han sido tiempo perdido;
antes al contrario, tendrdn aplicacién en otro sentido. Si han
sido dirigidos como acabamos de indicar, o en forma parecida
y basada en las mismas- ideas, resultard que se ha adquirido,
por el estudio del solfeo, gran destreza en la lectura, cierta
habilidad en el piano, y, ademds, un conocimiento intimo de lo
que es el mecanismo vocal, circunstancia tan preciosa para
el instrumentista como para el compositor. Se hallar, pues, el
alumno en buena disposicién para continuar sus estudios musi-
cales, modificando su direccién, pero teniendo asegurada, sea
como quiera, una base sélida y la mejor de todas.

Las escolanfas de que habla Faure ya no existen o son
muy raras (2); no encaja en el marco de esta obra discutir
acerca de la oportunidad de su restablecimiento, porque seria
entrar en el campo de la politica, pero nada impide aplicar el
programa de aquellas escolanias (solfeo, elementos de armo-
nia, canto individual y de conjunto, piano, 6rgano) a tode nifio
de quien se quiera hacer un buen miisico, y, si es posible, un
cantante de verdadero mérito.

(1) J. Faure, La voix ef le chant.

(2) Cuéntanse,actualmente, seis en Francia, subvencionadas por el
Estado: las de Langres, Montpellier, Moulins, Nevers, Rodez y Reims;
en Alemania, las de Dresde, Leipzig, ete,
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He aqui como se expresa, a proposito de las escolanias
desaparecidas, el Diccionario de Larousse, poco sospechoso,
por cierto, de parcialidad en materias de ensefianza religiosa:

«Las escolanias eran en otro tiempo escuelas de miisica
anejas a las catedrales, y en las que jévenes y nifios, educados
y mantenidos a expensas del cabildo, recibian completa edu-
cacién musical y formaban parte de la misica de la capilla, ya
como cantores, ya como instrumentistas. Antes del estableci-
miento del Conservatorio de Paris, cuya creacidn, asi como
la Escuela de Minas y la Escuela Politécnica, fué obra de
aquella inmortal Convencién que sabfa pensar en todo, no
existian en Francia mds escuelas musicales que las escola-
nias, y puede decirse que a ellas debe Francia los verdaderos
progresos obtenidos en miisica, antes de la Revolucién. Su
ensefianza no era perfecta, sino al contrario muy incompleta,
puesto que, en la prictica se ceiifa exclusivamente al estudio
de la musica religiosa; pero justo es reconocer que las esco-
lanias daban incluso a nuestros teatros gran nimero de artis-
tas de positivo talento, y gue tal o cual cantante de renombre
debié su educacién a algina escolania... Es muy cierto que,
consideradas en general, estas instifuciones, diseminadas y
multiplicadas en toda la nacién, prestaban servicios importan-
tes, no sélo por razén de la ensefianza que vulgarizaban, sino
también a causa del gusto musical que de todas suertes y for-
mas desenvolvian.»

Y he aqui, sobre el mismo asunto, la opinién de uno de los
maestros del arte francés: «Eran el plantel de donde se saca-
ban todos los miisicos, instrumentistas, cantantes y composi-
tores. La Iglesia proveia, entonces, a los teatros, y el perso-
nal masculino de la Opera no se reclutaba en otra parte. En
cuanto a las cantantes, se formaban ellas mismas. Las muje-
res tienen la percepcidn més viva y el sentimiento més exqui-
sito en las artes de imitacién; por esto aprenden mejor y més
pronto» (1).

{1) Adolfo Adam, Souvenirs d'un musicien (Notice sur J. J. Rous-
seair).
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También es cierto, podriamos afiadir, que estas escolanias,
creadas especialmente para la ensefianza del canto litdrgico y
para atender a las necesidades del culto, no formaban voces
tan flexibles como las de la escuela italiana de la misma época,
que tendia, ante todo, a formar cantantes de teatro; razén por
la cual sus enemigos no encuentran palabras bastante duras
«para desacreditar semejante enseflanza de canto, que se
detenfa cuando llegaba la muda de la voz». Mas no tienen en
cuenta que entre aquellos que, después de este prudente tiem-
po de espera, <habfan conservado su voz, contdbanse no.pocos
que volvian a entrar en la escolania como solistas o coristas,
o que hallaban lucrativo empleo en los teatros» (1).

Al contrario, esto estaba admirablemente pensado, los
resultados eran excelentes, y se puede, por tanto, considerar
esta antigua institucién, tan desdichadamente abolida, como
un modelo casi perfecto.

Cuestion fundamental:
determinacion de que se tiene voz

Pasada la muda, se haya o no aprendido a cantar, la pri-
mera cuestién que se ha de resolver, cuestién fundamental
ciertamente, es averiguar si la voz es o no utilizable. Nada
en este caso podrd sustituir a la opinién esclarecida de un
profesor experimentado. No basta que éste sepa cantar muy

(1) En Espaiia, como en Francia, la desaparicion de las escolanias
ha producido los efectos que eran de temer en el terreno de la educa-
cidn musical de la juventud. Como restos de aquellos centros, que un
dia tuvieron gran fama, se sostienen ain algunos colegios de niflos de
coro, por ejemplo, el de 1a catedral de Salamanca, con rentas para un
internado de unos veinte nifios, donde por causas diversas ajenas al
arte, que imposibilitan una ensefianza musical siquiera regular, no se
obtiene otro beneficio ni se consigue otro resultado apreciable que ali-
mentar gratuitamente y poner en vias de empezar una carréra a unos
cuantos muchachos. Escolania bien montada y regida sdlo se conserva
la del monasterio de Montserrat, donde los benedictinos sigiien la tra-
dicién que Ia hizo famosa.— (L. V.)

11 — Lavignac: 6.° edicidn
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bien y que tenga mucho talento; es necesario, ante todo, que
sea muy prdctico en la ensefianza, y que hayan pasado por sus
manos muchos alumnos, pues pocas cosas hay mas delicadas
y sujetas a error que el diagnéstico que se le pide. Débese,
pues, buscar en tal circunstancia una verdadera notabilidad en
la ensefianza del canto, y no aceptar, sino a beneficio de
inventario, las apreciaciones, sujetas a caucion, de profesores
de segundo o tercer orden, a quienes el deseo de contar con
un discipulo més y de ensanchar su campo de experimenta-
cion lleva a encontrar en todos voz educable.

No seria de extrafiar que el profesor concienzudo a quien
se ha escogido como perito no diera su opinién inmediata-
mente, que quisiera reiterar varias veces la prueba en dias
més o menos distanciados, ya prescribiendo ad /ioc ejercicios
que se han de realizar durante el intermedio, o, por lo contra-
rio, segin las circunstancias, imponiendo un descanso comi-
pleto, a fin de poder juzgar mejor, en cada examen, acerca
del desarrollo de la voz v de su extension progresiva, para
asi deducir con mayor acierto que es lo que se puede esperar
de ella en adelante.

Estas exigencias tienen su razdn de ser, y hay que some-
terse a ellas.

Porque no conviene dejarse engaifiar: una voz natural, es
decir, recién salida de la muda, es casi siempre muy diferente
de lo que seré una vez cultivada, y se necesita gran sagacidad
y mucho espiritu de observacién para prever con alguna segu-
ridad en qué sentido se modificard, sea naturalmente, sea bajo
la influencia del estudio; son frecuentes los ejemplos de teno-
res que se han convertido, pocos afios después, en baritonos
o bajos absolutos, y no dejan de presentarse también sorpre-
sas de este género en las voces de las mujeres.

Mas no anticipemos las cosas y volvamos al examen de
una voz inculta. Las cualidades que en primer término se han
de buscar en ella son un buen timbre y cierto grado de flexi-
bilidad natural. La fuerza y el volumen aumentan con la edad
y el estudio. Por medio de procedimientos conocidos de todos
los profesores, consiguese facilmente aumentar la extensién
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ganando algunas notas, sobre todo hacia lo agudo, pero un
mal timbre no se ateniia apenas, y no se puede conseguir la
ductilidad conveniente si el 6rgano no posee ya alguna elasti-
cidad natural. Sobre estos puntos se fijard, pues, especial-
mente, la atencién del maestro experto a quien se someta el
caso, ¥y quien de fijo no se preocupara, sino secundariamente,
de tal o cual hermosa nota, aguda o grave, que el discipulo, por
el contrario, tendria empefio en exhibir como una joya; en cani-
bio, examinard otras muchas cosas: la estructura general, la ca-
pacidad de los pulmones, el corte y la conformacién de la boca,
dato éste que tiene suma importancia para la emisién de la voz,
porque en la cavidad bucal es en donde se forma el timbre.

El profesor tendrd también en cuenta que, en contra de
una idea muy difundida, no es indispensable una potente y
extraordinaria voz, ni aun para dedicarse al teatro. Muchas
veces, voces de mediana intensidad, graciosamente timbradas
y distinguidas, ganan la partida a otras més voluminosas, pero
desprovistas de las seducciones que ejerce una buena emision,
De esto no se sigue gue sean factores despreciables el volu-
men y la fuerza de la voz, pero no es esto lo principal. Lo que
consigue dominar a la orquesta y esparcir la voz por el dmbito
de un vasto local, es la buena calidad de] sonido y la perfecta
pronunciacién. Afladamos que un aficionado que sepa mane-
jarla bien puede producir gran efecto en las reuniones, aun
con una voz poco extensa, y que en esto, como en muchas
otras cosas, lo importante es la pureza y la flexibilidad y la
claridad de articulacidn.

Eleccion de profesor de canto

Cuando, por fin, se tenga la certeza de que el educando
posee todas las condiciones requeridas para hacer de él un
cantante, no se elija profesor a la ligera, sino tratese de po-
netle en manos seguras,

Aun para esto debe acudirse al consejo esclarecido del
profesor eminente, porque aunque es probable que esté poco
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dispuesto a dirigir personalmente los estudios de los princi-
piantes, es bastante verosimil que conozca entre sus propios
alumnos o entre sus relaciones algiin joven artista educado en
buena escuela, merecedor de que €l lo recomiende como digno
de confianza, sin dejar de conservar por eso la direccién
general de los estudios y de vigilarlos por medio de audicio-
nes largamente espaciadas. Esta especie de inspecci6n perid-
dica seréd, al propio tiempo, el mejor estimulante, lo mismo
para el discipulo que para el profesor.

Si, por cualquier motivo, no pueden obtenerse los benefi-
cios de esta alta direccién, tanta més razdén habrd para tomar
mil precauciones y sabios consejos a fin de dirigirse con todo
conocimiento de causa a un profesor prudente y cauteloso,
porque en ninguna otra clase de estudio, musical o no, tiene
tanta importancia, ni siquiera aproximadamente, la eleccién
de profesor elemental. Compréndese esto si se piensa que, en
los comienzos, su mision no consiste tanto en ensefiar a can-
tar, como en enseiflar a moldear, ductilizar, y en ocasiones
hasta a transformar el instrumento que la naturaleza ha dado
en bruto; y esto por medio de algunos ejercicios sencillos,
siempre sencillos, que no produzcan cansancio alguno.

Si se manifiesta alguna fatiga, por pequefia que sea, €s
indicio de que el profesor es malo, o de que no es el que con-
viene al educando, v en puridad ambas cosas vienen a ser lo
mismo. Si al cabo de dos o tres meses de ejercicios la voz no
ha mejorado algo, es también prueba de que el profesor no esta
bien escogido, porque los primeros progresos han de ser bas-
tante rapidos. En una u otra circunstancia, lo mejor es cambiar
pronto de maestro, lo mas pronto posible, porque la influencia
perniciosa de un profesor que en esa primera parte de los
estudios no acierta a llevarlos por buen camino, puede incluso
ocasionar la pérdida total de la voz, y esto seria un mal irre-
mediable.

Lo que en este grave punto de eleccién de profesor
aumenta atin mds la dificultad, es que actualmente, yo no
sé por qué, todo el mundo se titula profesor de canto, y en los
Annaries y Guias hay un verdadero hormiguero de ellos,
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Desde luego, todos los acompafantes de un curso de
canto creen de buena fe que s6lo por esto poseen ya las con-
diciones precisas; es innegable que, a la larga, podrén dedi-
carse a esta ensefianza, pero, de momento, les falta cuando
menos la necesaria experiencia. Conocemos violinistas y pia-
nistas que, a pesar de no haber tenido nunca ni asomos de voz
y de no haber cantado jamés, se intitulan temerariamente pro-
fesores de canto; figiiranse otros que basta para el caso tener
un apellido italiano o italianizar el que llevan. De lo dicho se
desprende con qué prudente circunspeccién ha de procederse
antes de confiar un 6rgano tan delicado y fragil como una
laringe recientemente formada, a un profesor que, con ejerci-
cios mal elegidos, puede arruinarla para siempre. Muchos
opinan que lo mis conveniente es elegir una profesora para
las mujeres, y un profesor para los hombres. No consideramos
fundada la afirmacién, y muchos ejemplos nos prueban que
esto es absolutamente indiferente, por lo menos en los comien-
zos; més tarde, ya se verd lo que méds conviene. Lo que por
de pronto interesa esencialmente, sea cual fuere el sexo del
discipulo, es habérselas con un maestro que haya dado prue-
bas de serlo, formando buenos cantantes, y que él mismo haya
sido un buen cantante. Que haya perdido o conservado su voz,
poco importa para el caso, porque rara vez se verd obligado
a predicar con el ejemplo, y la poca voz que le quede le bas-
tard para hacerse comprender. Sin embargo, el hecho de
haberla conservado ha de considerarse como una nota favora-
ble, pues evidencia que, por lo menos, ha sabido dirigirse bien
a si mismo.

Clasificacién de la voz

El empeiio preferente del profesor durante las primeras
lecciones ha de ser clasificar 1a voz, es decir, determinar, por
lo menos provisionalmente, en qué género conviene ejercitarla.

Esta clasificacién no es obra f4cil, sino muy dificil, por ser
cosa en extremo rara que una voz en su estado natural se
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manifieste enteramente franca, y al apreciarla puede haber
discrepancias; donde un profesor encontrara un baritono, otro
dezcubrird madera de tenor. Sélo dos cosas pueden guiar: la
extension y el timbre. Siendo la extensién esencialmente mo-
dificable por el estudio, ciertos profesores se fijan sélo en el
timbre; mas es preciso que ambos factores no se hallen en
contradiccion demasiado flagrante, de donde proceden vacila-
ciones y tergiversaciones, a veces muy justificadas y hasta
inevitables, cuando se frata de un 6rgano que se modifica por
si mismo, cosa que acontece muy a menudo.

Esperamos gue no se nos acusard de pretender usurpar las
funciones del profesor, lo que serfa grave inconsecuencia des-
pués de haber declarado indispensable su intervencién; amén
de que a nadie se le ha ocurrido todavia dar lecciones de canto
por correspondencia. Nos limitaremos tinicamente a indicar
un procedimiento expectante que no todos conocen, y que
puede adoptarse con buenos resultados cuando una voz dudosa
se resiste a la clasificacién. El procedimiento consiste en
tratarla por de pronto, y mientras se juzgue conveniente,
como voz intermedia, de baritono, si el principiante es hom-
bre, y de mezzo soprano, si es mujer, adoptando ejercicios
basados sdlo sobre las notas del registro medio, comunes a
todas las voces. Ensayando después, de tiempo en tiempo y
con grandes precauciones, una nota més, ya grave, ya aguda,
se dard cuenta facilmente el profesor de la direccién hacia la
cual la fessifura manifiesta natural tendencia; ésta serd una
buena indicacidn.

Método de ensenianza

Buen nimero de métodos modernos comienzan por ensefiar
al alumno... la anatomia de la laringe. Esto les da aires de
suficiencia y hace creer a la gente que el autor se ha tomado
la molestia de disecar gargantas; pero lo tengo por conoci
miento absolutamente iniitil para el alumno, quien no cantard
ni mejor ni peor cuando sepa que la voz es el resultado de la
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vibracion sonora de las cuerdas vocales, constituidas por los
musculos tiroaritenoideos. Cuando el discipulo haya apren-
dido que en la voz de pecho las capas fibrosas y mucosas de
la cuerda vocal vibran a la par, mientras que la laringe y la
faringe se contraen y se cierra la glotis, al paso que, en
la voz de cabeza, la laringe se ensancha, la glotis se entre-
abre, la faringe se distiende y vibra iinicamente la mucosa de
la cuerda vocal, ¢necesitara acaso, para dar una nota de ca-
beza o de pecho, aplicarse a producir en su garganta estas
acciones especiales? Y cuando la fisiologia le haya enseniado
que las fosas nasales, las células etmoidales, las cavidades
maxilares, frontales y esfenoidales se hallan en comunicacion
con la boca, contribuyendo poderosamente a formar el timbre
de la voz, ¢sabrd por ventura el alumno modificar mejor el
timbre de la suya? Indudablemente no. Por eso tenemos la
intima conviccién de que ninguno de estos conocimientos
le serviran de nada, ni siquiera para comprender las lecciones
de un buen profesor, y menos le ensefaran a respirar debida-
mente, a emitir bien la voz y a pronunciar con perfeccion.

Comparo a estos autores con un instructor de quintos, que
quisiera ensefiar el paso con voces de mando por el estilo de
estas:

«jContraed el biceps femorall»

«jExtended el triceps!»

«iDistended los aductores!»

Més préactico, mucho méas comprensible, es decir:

;Uno dos, uno dos!, sobre todo si el cabo instructor une
el ejemplo a la palabra.

Esto me trae a la memoria la escena de M. Jourdain con
su maestro de filosofia:

El maestro de filosoffa.—La voz (1) A se forma abriendo
mucho la boca: A.

M. Jourdain.—A, A... Bien.

El maestro de filosoffa.—La vocal E se forma acercando
la quijada inferior a la superior, asi: A, E.

(1) Voz por vocal.
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M. fourdain.— A, E; A, E. jAh! Si, si. {A fe mia que esto
es hermoso!

El maestro de filosofia.—Y la vocal I, acercando aun mas
las dos quijadas y separando las comisuras de los labios en
direccion de las orejas: A, E, |

M. Jourdain.—A, E, 1, I, I... Es verdad. |Viva la ciencia!

El maestro de filosofia.—La vocal O se forma reabriendo
las quijadas, y aproximando las comisuras de los labios: O.

M. Jourdain.—0O, O, Nada mas exacto: A, E, I, O. {Esto
es admirable! I, O, I, O.

El maestro de filosofia. - La abertura de la boca forma
exactamente un pequefio redondel que representa una O...
Explicaré a fondo estas curiosidades... (1)

Y con esto queda el discipulo bien enterado; pero ;sabrd
hablar mejor?

Es discutible que tal estudio de fisiologia de la voz sea
provechoso ni aun para el mismo profesor; servird quizé (?)
para ilustrarse en la eleccién de ejercicios de pura gimnasia
vocal que puedan convenir a un alumno, pero con la condicién
expresa de que tal estudio sea completo, no superficial, que
es lo comiin. Para que fuere completo convendria extenderlo
al conjunto del aparato respiratorio, desde los pulmones y los
miisculos del pecho, hasta las fosas nasales y la nariz, que des-
empefian un papel muy importante en la formacién del timbre.

Este estudio, dedicado a conocer, fisiol6gicamente hablando,
el funcionamiento de estos Grganos en intima relacién con
todos los demas, exigiria el estudio de la anatomia general. 5i
realmente se demostrase su utilidad, el mejor profesor de
canto serfa el médico, el especialista que sabe manejar el larin-
goscopio, y esto, en verdad, no resiste al examen més somero.
En el mundo no hay nada peor que los sabios a medias, ni
nadie tan presuntuoso. Los antiguos profesores de la gran
época italiana del be/ canto, que, es preciso confesarlo,
podrian darnos lecciones en el arte de formar y modelar las
voces, no se engreian con estos conocimientos superfluos, Se

(1) Moliére, Le bourgeois gentilhomme, acto 11, escena VI,
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dira que procedian empiricamente, es posible; pero lo cierto
es que obtenian resultados que no obtenemos nosotros.

Es verdad, sin embargo, que actualmente no se exige a los
cantantes lo que de ellos se reclamaba en otro tiempo. For-
maba entonces el ideal del canto una virfnosiia casi instru-
mental, una agilidad inaudita, comparable a la de la flauta: tri-
nos, fermatas, escalas cromdticas, arpegios, gorjeos, adornos
de todo género, que los habiles cantantes no tenian empacho
en introducir en el texto del compositor, aun en las situacio-
nes mas draméaticas, hasta el punto de desfigurarlas completa-
mente, con el fin tinico, que no ocultaban, de poner de mani-
fiesto su prodigiosa destreza y ostentar las mejores notas de
su registro vocal: no faltaban cantantes que tenian sus appun-
tature favoritas, cadencias y finales que aplicaban invariable-
mente a todos sus papeles. Era aquel el reinado del canto por
el canto, y la misica no era mas que pretexto para un volteo
vocal y para gorjeos desde luego elegantisimos, hay que
reconocerlo. Los compositores se prestaban a ello con com-
pleta benevolencia, admitiendo de buena gana esa colabora-
cién del cantante, con tal que influyese indirectamente en el
éxito y en los aplausos que alcanzaba la obra. Ciertas operas
de aquella época demuéstranlo bien a las claras; en ellas no
se ve m4s que una armazon destinada a desaparecer bajo el
alud de floriture que desnaturalizan por completo la primitiva
idea del autor.

Esto explica que Manuel Garcfa (1), uno de los tiltimos
representantes de esta escuela, titulase franca y descarada-
mente De los cambios uno de los capitulos de su obra. En él
se leen cosas del tenor siguiente: «Los autores, al componer,
tenian en cuenta los acentos y los accesorios que el talento
del cantante sabria afiadir... Existen diferentes géneros de
piezas que, a causa de su naturaleza, se confian a la inspira-
cion libre e inteligente del ejecutante...»

En aquella época del bel canto italiano, en que el cometido
del cantante era muy distinto del que es hoy, estudiar un papel

(1) Manuel Garcia, Traité complet de Parl du chant,
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consistia en adaptarlo a los medios de cada cual, rehaciendo
asi casi enteramente la parte de canto para poner en evidencia
la maestria del intérprete.

El sentimiento quedaba en segundo término: el artista
lograba fama de tener gran corazon cuando hacia un calde-
rén bastante prolongado en la obligada pentltima nota de una
frase.

Todo esto importa poco. Lo cierto es que para llegar a
esta altura prodigiosa de agilided, que era entonces lo méds
excelso del arte del cantante, los italianos tenfan metodos
admirables, y sabfan estudiar pacientemente durante afios
y mas afios, sin quebrarse la voz ni fatigarla.

El arte moderno tiene otras exigencias. Necesita muchi-
sima menos virfuosita, pero en cambio exige el respeto debido
a la nota escrita, inteligencia artistica, concordancia de senti-
miento entre el texto poético y el acento musical, intensidad
expresiva y emotiva, de la que no se preocupaban poco ni
mucho los citados cantantes de la antigua escuela italiana.
Hoy, méas que maravillar, tratamos de conmover e interesar.
Ellos hacian todo lo contrario.

Otras consideraciones entran en cuenta. No se canta ni
podria cantarse de igual modo en todos los paises. El estilo
del canto estd intimamente unido al genio de las lenguas, Asi
se explica que el arte de la vocalizacion haya alcanzado la
mayor perfeccién entre los italianos, cuya lengua, por lo rica
en vocales, en silabas largas y breves, en acentos rimados, es
ya una musica, ¥ que no se haya cultivado entre los alemanes,
que cantan casi constantemente sobre consonantes. Estas dos
lenguas, tan contrarias por su origen como por su sonoridad,
tenian que engendrar por fuerza dos escuelas diametralmente
opuestas, la una enérgica y gutural, la otra ligera y elegante.
L.os cantantes franceses, de origen latino, tienen més analogia
con sus colegas italianos, a los que han procurado imitar, con-
siguiéndolo muchas veces; por eso unos y otros creen que 10s
alemanes no saben cantar, sélo porque cantan de otro modo
que ellos. Es esto tan inocente como si creyesen que no saben
hablar porque no hablan en francés. Un /[led alemdn, cantado
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en el estilo italiano, seria tan ridiculo como una cavatina de
Donizetti, traducida al estilo alemén. Cada idioma requiere
su misica y su interpretacién nacional. Por esto pierde la
mitad de su sabor y de su poesia toda obra traducida; de
homogénea en su origen, degenera en irregular, y el intér-
prete, a pesar de su talento, y mds ain si tiene mucho
talento y tacto, se encuentra desorientado y vacilante entre
el espiritu del texto literario y el estilo musical, que no estan
de acuerdo.

Esto explica perfectamente por qué el arte del canto, esen-
cialmente variable segiin las diversas lenguas a que se asocia,
no puede enseiiarse con idénticos cdnones en todos los pai-
ses; pretender tal cosa seria ofender el buen sentido, ya que
los resultados que se han de obtener no son los mismos: por
esto es natural que los profesores franceses, ingleses, alema-
nes, italianos, espafioles.,. empleen procedimientos distintos
para obtener resultados desemejantes. Esto se comprende sin
muchos esfuerzos. Mas lo extraiio e inexplicable es la falta
absoluta de unidad en la ensefianza del canto, y la prodigiosa
diversidad de métodos preconizados en un solo pais, sea el
que fuere. Veamos lo que sucede en Francia. Parece ¢no es
verdad? que no hay ni puede haber mds que una sola y verda-
dera manera de cantar en buen francés; pues bien: mientras
que desde hace mucho tiempo, todos los métodos de violin y de
piano, no sélo de Francia, sino del mundo entero, son en todo
semejantes, hasta el extremo de que parecen calcados minu-
ciosamente unos en otros, las divergencias més extraordina-
rias persisten en cuanto se refiere a los principios fundamen-
tales del estudio de un arte que parece tan sencillo en si
mismo, ptiesto que indudablemente «el canto es tan natural al
hombre como la palabra» (1).

Lo curioso es que sucede otro tanto en los demés paises, y
que en ninguna parte, a pesar de muchos, grandes y loables
esfuerzos, los profesores de canto han conseguido ponerse de
acuerdo sobre el mejor modo de aprender a cantar.

(1) A.Lavignae, La musigue ef les musiclens.
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Que «en el arte del canto no se empleen todavia términos
técnicos de significado aceptado por todos»; que «dos cantan-
tes, al hablar uno después de otro de sus registros, me-
diums, etc., no hablen, quizé, de las mismas particularidades
vocales» (1), es sensible, pero puede que en el fondo de todo
esto no haya mds que una cuestién de lenguaje, de voca:
bulario.

Lo verdaderamente grave y extrafio es que existan diver-
gencias completas en los procedimientos de la ensefianza y en
sus aplicaciones. Hay tantos métodos como profesores, mu-
chos de ellos diametralmente opuestos; de modo que pierde
uno la cabeza al pensar en estas cosas. Y lo més extraordina-
rio es que ni uno solo de estos profesores (nos referimos a los
grandes profesores, a los que forman escuela y son capaces
de escribir métodos), ni uno solo, repetimos, ha dejado de for-
mar discipulos notables, los cuales, a su vez, inventardn nue-
vos procedimientos y obtendrdn también buenos resultados.

Viene aqui a cuento una humorada que se lee en los Afo-
rismos de Rubinstein:

«El médico y el profesor de canto tienen muchos puntos
de semejanza: el médico puede curar o matar, puede formular
un diagndstico falso; inventa a su gusto nuevos remedios, y
opina siempre que el doctor que le precediera no comprendi6
la enfermedad del paciente.

»El profesor de canto puede formar una voz o estropearla;
puede tomar una voz de contralto por una de soprano y vice-
versa, inventa nuevos métodos de ensefianza, y halla también
siempre que su antecesor dirigié mal al discipulo.

»El piiblico se conduce de la misma manera con estos dos
especialistas. Todos los charlatanes le inspiran confianza,
Cada uno recomienda con el mayor gusto lo mismo a su pro-
fesor de canto que a su médico y, en fin de cuentas, siempre es
la naturaleza el mejor médico y el mejor profesor de canto,»

Hay que confesar que el aforismo estd tan bien pensado
como ingeniosamente escrito.

(1) Dr. Castex, Les maladies de la voix,
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¢Ha de inferirse de las palabras de Rubinstein que el canto
es cosa tan natural que todos los métodos son buenos o todos
intitiles? Tentaciones dan de creerlo. Lo cierto es que muchos
profesores prescinden de tales métodos e inventan ejercicios
adecuados a la naturaleza particular de cada uno de sus disci-
pulos, teniendo en cuenta las cualidades que se trata de des-
arrollar y los defectos que conviene corregir, & medida que se
deja sentir su necesidad. Tal vez estén en lo cierto. Por eso,
después de haber releido atentamente una treintena de méto-
dos célebres, que ya conociamos a fondo, no nos resolvemos a
afirmar que tal o cual de ellos merezca nuestra preferencia,
Nos atendremos a los consejos de la practica y del buen sen-
tido, y, cualquiera que sea el método que el lector tenga entre
las manos, estamos seguros de que nada hallara en él que
pueda contradecirnos,

En el estudio de canto, como en los estudios instrumentales,
tema del capitulo precedente, hay que separar comn perfecta
distincién dos partes, una referente al mecanismo, que se llama
aqui vocalizacion, y otra al arfe del canto, propiamente di-
cho, que comprende el estilo, el fraseo, la respiracidn, etc.

Conviene comenzar siempre por la vocalizacién. Vocali-
zar es cantar sobre las vocales a, e, i, 0, n y algunos dipton-
gos, sin emplear consonante alguna,

Se vocaliza en general, y erréneamente, sélo sobre la
vocal @, v lo que conviene es ejercitarse sucesivamente sobre
todas las vocales que tiene la lengua en que se cante, asi
como sobre sus diversas modificaciones, las cuales son més 0
menos favorables a la emisién de los sonidos, las unas en lo
grave, en lo agudo las otras.

El estudio de la vocalizacién comprende ejercicios de flexi-
bilidad de todo género, desds los sencillos sonidos filados
hasta la esclavitud completa de la voz, segiin la hermosa
expresion de Faure (1), pasando por las escalas, los arpegios,
los disefios cromdticos, los pasos y ondulaciones que de ahi
se derivan, las apoyaturas y los trinos; comprende asimismo

(1) . Faure, loco cil.
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el estilo, la emisién de la voz y su colocacion, la unién de los
registros, el paso del uno al otro, que constituye una de las
més grandes dificultades del arte del canto, la pureza del tim-
bre, la seguridad de la entonacién, etc. Tal es el estudio de la
voz considerada como instrumento.

Para toda esta parte de la técnica vocal, ya se comprende
que nada hay mejor que inspirarse en las ideas y procedimien-
tos, ya que no en los mismos métodos, en gran aprecio en
todos los paises, de la escuela italiana, la cual elevé este estu-
dio & su mas alto grado de perfeccion. Al efecto creemos
interesante transcribir algunos pérrafos de una obra citada ha
poco, que, aunque escrita por un espaiiol, hijo de espafiol (1),
es autoridad excepcional en materia de canto italiano:

«No basta tomar a escape algunas nociones de miisica; los
artistas no se improvisan, sino que se forman con mucho
tiempo por delante. Conviene que su talento se desarrolle
cuanto antes por medio de una educacién esmerada y de estu-
dios especiales. La educacidn especial del cantante comprende
el estudio del solfeo, el de un instrumento, y, por #ltimo, el
del canto y la armonia.»

No dice qué instrumento; pero no es desacertado suponer
que se refiere al piano, al arpa o a la guitarra, instrumentos
de acompanamiento. Obsérvese también que aconseja el estu-
dio de un instrumento antes que el canto mismo, ¥y que exige
conocimientos de armonia. Los cantantes de aquella €poca
eran relativamente mejores misicos que los actuales, a pesar
de que éstos, a causa de la evolucion musical y del estilo de
las obras que han de ejecutar, convendria que lo fuesen
mucho mas,

«Las voces, en su estado natural, son casi siempre rudas,
desiguales, inseguras, hasta temblonas, pesadas y de poca
extensidon; sélo por medio del estudio, y de un estudio inteli-
gente y constante, puede fijarse la entonacién, depurar los
timbres y perfeccionar la intensidad y la elasticidad del sonido.
El estudio suaviza las asperezas, corrige las incoherencias

(1)

Manuel Garcia, loco e,
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de los registros, y, uniéndose éstos el uno al otro, se aumen-
tan las dimensiones de la voz. Por el estudio se conquista la
agilidad, cualidad generalmente muy descuidada. Es necesa-
rio someter a ejercicios severos no s6lo los 6rganos rebeldes,
sino también los que, empujados por una peligrosa facilidad,
no pueden regir sus movimientos.» Vale la pena de fijar en
esto la atencion, porque «esta ductilidad aparente perjudica a
la limpieza, al buen gusto, al aplomo, a la amplitud de la voz,
es decir, a todos los elementos del acento y del estilo».

Todo esto, que estd admirablemente pensado y dicho, es
un programa completo de los estudios de vocalizacion, al que
no se puede afiadir ni quitar una palabra. Por tal camino con-
viene conducir el estudio del mecanismo vocal para alcanzar
la ductilidad que permite abordar dificultades de todo género,
y que se presta a la expresién de todos los sentimientos.

No insistiremos en las cuestiones de clasificacion y de
nomenclatura de las voces, acerca de las cuales no todos los
profesores estdn de completo acuerdo, porque, en el fondo,
esta divergencia no es tal vez més que mero asunto de pala-
bras; tampoco insistiremos en la delimitacién exacta de los
registros en cada voz, la cual varfa segiin los individuos, y
no puede determinarse con precisién mas gue por un profesor
hébil, previo un examen profundo y renovado a menudo, del
6regano de cada discipulo.

Todos estos ejercicios de vocalizacién, lo mismo que ague-
llos de los cuales vamos a hablar, no deben absorber nunca mas
de dos horas diarias, divididas en medias horas o en cuartos
de hora, que todavia se pueden subdividir, intercalando algu
nas pausas para que no se fatigue el alumno.

Formacion de estilo

Cuando el discipulo ha conseguido dominar su voz hasta
vencer, como cosa de juege, la mayor parte de las dificulta-
des de ejecucién, empieza otro periodo destinado a formarse
un estilo, o, mejor dicho, a estudiarlos todos.




176 EL ESTUDIO DEL CANTO

«Cantar, dice oportunamente Kastner (1), no es sélo pro-
ducir con la voz diferentes entonaciones al azar, o sin mas
guia que el propio instinto, sino también emitir, conforme a
las reglas del arte, sonidos variados que expresen las pasio-
nes y los sentimientos del alma.»

He aqui, en efecto, la verdadera finalidad del canto, y el
estudio largo y complicado de la vocalizacién no tiene otra
razon de ser que la de preparar el 6rgano para la expresion
del pensamiento, a fin de poderlo emplear con toda la pleni-
tud de sus medios, tan fdcil y libremente como se emplea la
voz hablada.

En este nuevo estudio, de orden mas elevado, la superio-
ridad de la escuela italiana desaparece por completo, y deben
sobre todo encaminarse los esfuerzos a conseguir una diccién
irreprochable en la lengua en que se cante. La limpieza de la
articulacion y de la pronunciacion es, en el canto, de gran
importancia. Si la voz no tuviera sobre los instrumentos esta
supremacia de unir las palabras a la masica, seria sobrepu-
jada por muchos de ellos, ya en extensién, ya en agilidad, ya
en riqueza de timbres. Lo que la hace incomparable y la
coloca por encima de los admirables aparatos sonoros que
ha sabido inventar el ingenio del hombre, es precisamente
esta facultad inimitable de explicar y precisar, con palabras,
el sentimiento que quiere expresar, y que expresa con una
intensidad a la que no puede llegar por si solo el lenguaje
hablado. Da a la vez, por decirlo asi, la explicacién y el
dibujo.

Por eso, si el oyente no percibe claramente las palabras,
se pierde gran parte del interés, y la voz queda reducida a un
instrumento como los otros. «Un artista que canta sin que
se le entienda, cansa al auditorio y le priva en gran parte del
placer que esperaba hallar en la misica, obligdndole a hacer
constantes esfuerzos para comprender el sentido de las
palabras.» (2)

(1) Kastner, loco cit,
(2) Burja, Mémaires de I'Academie des seiences de Berlin,
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Importa, pues, reanudar el estudio de las vocales, ya esho-
zado durante la préctica de la vocalizacién, pero ahora desde
el punto de vista de la lingiiistica y de la declamacién, sin
olvidar el de las consonantes, que adquieren importancia capi-
tal en la expresion intensa de los sentimientos violentos o
patélicos. Estan también muy indicadas algunas lecciones de
diccion, dadas por un buen actor, y que contribuirdn grande-
mente a discernir los «matices infinitos» (1) que puede reves-
tir la acentuacion de cada vocal al atravesar la laringe, mati-
ces por medio de los cuales el verdadero cantante debe saber
expresar, seglin convenga, la ternura, el orgullo, la violencia,
la indignacién, la indiferencia, el amor, el odio, la célera, la
hipocresia, la franqueza, la bondad, la alegria, la ironia, la fe,
la magnanimidad, la gracia, el candor, el valor, el triunfo, la
meditacién, la pena... en fin, toda la gama de las pasiones
humanas, La funcidn de las consonantes consiste principal-
mente en multiplicar la fuerza del sentimiento; cuanto mayor
sea la energia con que se articulen, mds conmoverén las
palabras la impresionabilidad del auditorio. «La consonante
expresa la fuerza del sentimiento, como la vocal expresa la
naturaleza del mismo.»

Los cantantes cuya articulacién carezca de firmeza deberédn
ensayar el excelente consejo indicado por Faure, que consiste
en ejercitarse en cantar, o simplemente en leer en alta voz,
manteniendo los dientes complelamente apretados, pero
procurando, no obstante, prenunciar y hacer oir clara y dis-
tintamente todas las silabas; «la dificultad del ejercicio obliga
a los miisculos de los labios y de la lengua a hacer esfuerzos
que desenvuelven su vigor y su agilidad».

Profesor y discipulo pondrén, en fin, empefio en combatir
y vencer, o por lo menos en atenuar, todos los vicios de pro-
nunciacion o de emisién, principalmente el temblor de la voz,
uno de los mas horribles, que sélo puede excusarse a los can-
tantes agobiados por la edad. Rossini decfa que se debia
matar a los cantantes viejos. Conviene advertir que este insu-

(1) Ch. de Brosses, Traité de la formation mécanique des langues,

12 — Lavicnac: 6.% edicidn
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frible defecto que no pocos cantantes de uno y otro sexo,
todavia j6venes, pero desprovistos de sentido artistico, pare-
cen cultivar por gusto y como un medio de expresién (?), no se
usa més que en Francia y un poco en Italia, donde estaba pros-
crito en los buenos tiempos del bel eanto; que no deben
seguir tan deplorables ejemplos los cantantes ingleses, y
mucho menos los alemanes, que saben expresar las emocio-
nes por medios més musicales. Tenemos después la pronun-
ciacion viciosa de la r y de otras consonantes, defecto fre-
cuente en los cantantes meridionales franceses, que puede ser
vencido pronto y sin gran trabajo por medio de ejercicios
lingiifsticos de todos conocidos. Hay que citar también el
ceceo y el tartajeo, y, por dltimo, esa sonoridad desagradable
que se califica erréneamente, diciendo eanfar con la nariz,
hablar con la nariz; y decimos erréneamente, porque, en
realidad, la voz, para ser pura y de buena calidad, ha de salir
en parte por las fosas nasales, y que, por lo contrario, se con-
trae el timbre defectuoso impropiamente llamado nasal, cuando
no sale por ellas, como es fécil observarlo apretando con los
dedos las narices al hablar o al cantar. Deber{a, pues, decirse
que el defecto estd en no cantar con la nariz, dicho sea todo
esto a titulo de digresion.

Hay todavia més cosas que estudiar: el arte de regular con
prudencia las respiraciones, de distribuirlas segiin las exigen-
cias del discurso musical, de puntuar y destacar bien la frase,
de matizar, de acentuar las silabas, lo mismo desde el punto de
vista puramente musical, que en razén de su grado de impor-
tancia expresiva... Todo esto y mds aiin, es lo que debe
aprenderse con un profesor de buen estilo, de excelente dic-
cién y de declamacién lirica, es decir, con un verdadero artista,

Mas para tales ensefianzas no es de necesidad absoluta
que éste sea un cantante; todo hombre de gusto que posea un
sentido estético puro y elevado, puede dar consejos provecho-
sos a un cantante que se halle en plena posesién de sus facul-
tades y de un 6rgano vocal flexible y ddctil; conociendo éste
a fondo todos los procedimientos, sabré aplicarlos para obte-
ner los efectos que el profesor le indique. Cuando el cantante
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haya llegado a esta altura, podrd todavia amaestrarse ponién-
dose a las érdenes de un compositor que le haga estudiar sus
propias obras, pues nadie mas indicado que el mismo autor
para dar a entender su justa interpretacion y el partido que
de cada efecto se puede sacar, Estudiar asi, sucesivamente,
con distintos compositores de mérito, es quiza el mejor de los
ejercicios para educar el estilo durante el periodo de perfec-
cionamiento final, que es el periodo que més horizontes aclara
y el que da a comprender mejor la funcién del cantante en el
arte musical.

Un instrumentista erudito, instruido en miisica y en lite-
ratura, ecléctico, que haya leido y oido mucho, un director
de orquesta experimentado, un maestro de capilla, pueden
desempefar asimismo tal oficio y serdn buenos guias, en este
periodo del estudio, al paso que no hubiesen sido més que
mediocres profesores, o por lo menos poco habiles, cuando
se trataba de moldear y desenvolver la voz.

Puesto que acabamos de hablar de los maestros de capilla,
aprovechemos la ocasion para decir que, en cuanto concierne
al estudio superior del arte del canto, es cosa excelente can-
tar con frecuencia en las iglesias. El estilo sobrio impuesto
por la dignidad del lugar, obliga al cantor a no emplear més
que efectos sencillos y nobles, que comunican al conjunto de
su arte y de su estilo personal un carécter y una amplitud
siempre beneficiosos.

Conocimientos musicales del cantante

Resumamos: a un lado los estudios preliminares infanti-
les, cuyas ventajas innegables ya hemos demostrado, el estu-
dio del canto gana mucho si se emprende después de termi-
nada la muda, cuando la voz estd ya formada, es decir, entre
los diecisiete y los dieciocho afios las mujeres, y entre los
dieciocho y los veinte los hombres, Mds pronto, seria peli-
groso, pues la poca consistencia de las cuerdas vocales expon-
dria al discipulo a forzarlas o falsearlas, sobre todo en las
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notas graves, lo cual acarrearia la pérdida de los sonidos agu-
dos y de todo el registro de cabeza, si se tratase deuna alumna.

Pero puede empezarse mds tarde a condicién de que el
érgano no haya sido castigado con extravagancias y conserve
su flexibilidad. Como limites extremos debe sefialarse la edad
de treinta a treinta y cinco afios para los hombres, y de vein-
tiséis a treinta para las mujeres.

Es preciso principiar siempre por el solfeo, y, ya domi-
nada un tanto la misica, educar la voz por medio del estudio
de la vocalizacién. En el transcurso de ellos prociirese adqui-
rir la practica del piano. El canto propiamente dicho, con
letra, resérvese para lo ultimo.

El tiempo diario dedicado al estudio ha de ser siempre
muy restringido: tres o cuatro medias horas diarias, discre-
tamente repartidas para evitar toda clase de fatiga. Seria una
aberracion emplear mds tiempo. Si con esta modesta suma de
trabajo los progresos no se dejan sentir, no por aumentar la
tarea se adelantaria mas. Hay que buscar el defecto en otra
parte, y si no consiste en un vicio de conformacion o de orga-
nizacién, en insuficiencia del 6rgano o carencia de aptitudes
musicales, s6lo puede atribuirse a que se trabaja malo ala
mala eleccién de los ejercicios,

Iniitil es decir que los estudios de solfeo pueden sazonarse
y variarse con el de lecturas repentizadas de melodias con
palabras, eligiéndolas muy sencillas al principio, por ejemplo,
cantos populares (1). Al practicar este ejercicio de la lectura
repentizada, tan conveniente al cantante, procédase como
dijimos al tratar de los instrumentistas: dese primeramente un
vistazo a la letra para formarse idea del cardcter y expresién
del mismo; recérrase asimismo, de una ojeada, el contorno
meladico, a fin de no dejarse sorprender por las modulacio-

(1) En Espafia, donde el canto popular ofrece con gran frecuencia
complicaciones melddicas verdaderamente dificiles y sorpresas tonales
singulares, que s6lo pueden dominar cantantes de gran mérito y escuela,
no se puede recomendar en absoluto y por razon de sencillez este ejer-
cicio, antes bien se impone una sabia eleccion de tales cantos, esco-
giendo los que en verdad sean sencillos y faciles, — (L. V.)
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nes, los cambios de compds u otras dificultades que se ofrez-
can; después, una vez empezada la lectura formal, no hay que
detenerse, sino guardar siempre el compés, sin fratar de
rectificar las faltas cometidas, y observando bien todos los
matices como si se tratase de una pieza aprendida. Cuando el
cantante es, ademds, armonista, caso desgraciadamente muy
raro, al mismo tiempo que la linea del canto, sigue las del
acompafiamiento, principalmente la del bajo, lo que ayuda en
gran manera a hacer incomparablemente mas facil y seguro
el descifrado. Mas, por una aberracion que no dice mucho en
favor de su inteligencia artistica, el cantante francés no com-
prende casi nunca la utilidad de una solida instruccién musi-
cal; dirfase que alardea de su ignorancia y aun se complace
en ella, El canto y la miisica son para €l dos cosas absoluta-
mente distintas: el canto se le figura un arte noble, comparado
con el cual la miisica es algo asi como un arte inferior y des-
preciable.

Ignoramos de dénde han podido nacer ideas tan faltas de
sentido comiin, pero lo cierfo es que son inveteradas y que
entorpecen ridiculamente los estudios de los cantantes ¥
j6venes. {Cuéntas veces hemos oido en el Conservatorio, en
pleno tribunal de examen, absiurdos de este calibre: «Yo no he
venido aqui para aprender misica, sino para aprender el
canto !11» (1) ¢Qué pensarian los cantantes de un actor que
por empefiarse en no aprender a leer, se cerrase a s{ mismo
las puertas de todo estudio literario? No habria cosa més esti-
pida. En realidad no se da este caso. Lo que sucede no es
otra cosa sino resultado de la apatia y pereza del cantante,
quien desde que se ve duefio de una voz fuerte y atronadora
se juzga rey de la creacion.

Preciso es confesar, y lo decimos con pena, que esta infa-
tuacién por la garganta no existe en Alemania, donde los can-
tantes, infinitamente mas avisados y discretos, no se aver-
gilenzan de estudiar la misica; que es muy poco frecuente en
Italia, Inglaterra, Holanda y Bélgica; en Francia es donde,

(1) A.Lavignac, Les Gaielés du Conserpatoire.
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més que en ninguna parte, se ha defendido, y en verdad que
no nos da derecho para mostrarnos muy orgullosos de ello.

Durante mucho tiempo me unié amistad intima con un
simpatico tenor, que tenfa una voz muy bien timbrada y muy

alta. Esto, unido a la costumbre de escribir la parte de tenor en
clave de sol (es decir, una octava mds alta que el sonido real
producido), le hizo convencerse de que en un difo con una
soprano, era siempre €l quien llevaba la nota més alta; hacia
de esto cuestién de amor propio, y no le cabia en la cabeza
por qué en las partituras la parte de soprano se colocaba
encima de la del tenor. Nadie se atrevia a contradecirle, unos
por no enojarle, otros por temor de enfurecerle, pues era muy
irascible, Un dfa, sin embargo, fiando en nuestra antigua amis-
tad, me arriesgué a demostrarle su error. Monté en célera,
supuso que me burlaba de él, que queria jugarle una broma
pesada, me dijo que no tenia necesidad de recibir lecciones de
nadie... Y hasta su muerte quedamos refiidos.

Nuestros alumnos de canto no quieren darse cuenta de que
esta necia vanidad les coloca, frente a sus colegas extranje-
ros, en un estado de real inferioridad, y ademés les condena
perpetuamente a estar bajo la tutela de un acompafiante, de
un pasante, del director de canto de su teatro, todo ello
porque, incapaces de leer y de comprender sus papeles por
si solos, necesitan que se les machaque y se les haga repetir
como a los niiios de la escuela.

Maés tarde, en el decurso de la carrera, advierten los
inconvenientes nacidos de su falta de conocimientos elemen-
tales de miisica, y entonces, penosa y hasta clandestinamente,
emprenden, bajo cuerda y sin atreverse a confesdrselo a
nadie, el estudio que en su candida fanfarroneria desprecia-
ron en el momento més oportuno. No hay un solo cantante
que pueda contradecirnos.

El cantante joven que quiera ahorrarse este trabajo retros-
pectivo, y por lo mismo més dificil, debe convencerse desde
el principio de sus estudios vocales, ciertamente nada absor-
bentes, puesto que no deben ocupar més de dos horas, que
necesita, tanto como los otros miisicos, estudiar seriamente
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los principios fundamentales del arte de que quiere ser intér-
prete; no sera entonces el tiempo lo que le falte para este
estudio.

El arte musical esta constituido de manera que comprende
los que producen: compositores; y los que interpretan: can-
tantes e instrumentistas.

En esto se parece al arte dramatico, por lo cual ha dicho
Lamennais: «El actor es al poeta dramético lo que el ejecu-
tante al compositor». Estos dos elementos, sin los cuales no
podria la obra artistica concebirse ni tener vida, son indispen-
sables, completdndose mutuamente y teniendo cada uno su
belleza propia. Asi como el compositor 10 podria pasar sin el
intérprete, el cantante y el instrumentista no tendrian razén
de ser si el autor no les proporcionara materia que interpre-
tar. Mas para que puedan compenetrarse y juntar sus esfuer-
zos estos dos agentes, es preciso que exista entre ellos
un lazo, y este lazo sélo lo ofrece la técnica general que
abarca todos los ramos de la miisica y une a todos sus repre-
sentantes.

Quien aspire a ser buen cantante no ha de tener por per-
dido el tiempo que a la instruccion musical dedique. Cuanto
més estudie, mejor comprendera la importancia verdadera de
su misién y sabrd cumplirla con inteligencia, sin verse pre-
cisado constantemente a reclamar la ayuda y los conocimien-
tos de otro.

Si los artistas liricos se convencieran, mientras son jove-
nes, de que, mediante el estudio de la teoria general (solfeo,
teorfa, armonia) reforzada con el del piano, conquistarian
su independenicia v su libertad artistica, lograrian resulta-
dos més completos y més rapidos, ¥, sobre todo, dar mayor
relieve a su personalidad.

Generalmente, los artistas noveles educados en una misma
escuela parecen vaciados en el mismo molde: tienen idéntica
emisién, igual estilo, las mismas cualidades v los mismos
defectos; débese esto a que han tenido los mismos maestros,
los mismos pasantes, los mismos acomparfiantes, y a que,
reconociendo in peffo los alumnos su impotencia para dirigir
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por si solos su educacién de cantantes e imprimirle sello indi-
vidual, se ven reducidos a soportar el peso constante y exce-
sivo de la influencia de la escuela. Con mds instruccién,
lograrfan ser més suyos, y, en consecuencia, despertar
muchisimo més interés.

Estudios especiales del cantante dramatico

Los cantantes que se dedican al teatro deberdn abordar,
ademds de los estudios vocales y musicales, los especiales del
arte escénico: el porte y continente, las actitudes, la plastica
teatral, la mimica (un emperador romano no ha de tener moda-
les de ayuda de cAmara), algo de tragedia con visias a la
opera o al drama lirico, nociones de comedia para la Gpera
comica u otros géneros ligeros, y, finalmente, el estudio del
repertorio, que es una de las cosas méds importantes,

Este nuevo conjunto de estudios reclama la intervencion
de dos nuevos profesores: el primero, que ensefiard cuanto
se refiere a la mimica teatral, debera ser un actor, una actriz
o un profesor de declamacién que domine bien la escena; no
es indispensable que sea miisico: basta que sea buen come-
diante con tal que quiera tomarse la molestia de hacerse
cargo de las exigencias, un tanto especiales, que entrafa la
palabra cantada y la lentitud relativa de la accién en las
obras liricas. Si las actitudes son torpes, rigidas, si los ade-
manes carecen de elegancia y de expresion, bueno serd asis-
tir a un curso de danza, o frecuentar una sala de armas, si el
cantante es varén. Nada mejor para adquirir la desenvoltura
necesaria, para aprender a comportarse y moverse natural-
mente y sin pretensiones; pero esto no puede reemplazar al
profesor escénico en lo relativo a la mimica, la plastica y el
arte de llevar el traje con soltura.

En cuanto al asunto de repertorio, nos inclinamos hacia
los que consideran ventajoso que el alumno se ejercite con un
profesor de su mismo sexo, que, en cuanto sea posible, posea
una voz analoga a la suya y haya desempeiiado en la escena
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un empleo similar al que se pretende obtener, representando
los mismos papeles que ha de ensefiar.

Todas estas condiciones son excelentes, pero no indispen-
sables ni mucho menos, porque todo artista con experiencia
teatral, cantante, director de orquesta, pasante o acompa-
fiante, puede dirigir y llevar a término este estudio tan fitil
como interesante.

No basta, para poder decir que se sabe un papel, haber
aprendido las arias importantes y los fragmentos mas salien-
tes: es necesario haber adquirido el conocimiento completo e
inteligente del personaje, saber de memoria todo el papel,
desde el principio hasta el fin, no sélo las palabras, sino la
misica y la mimica, y hallarse dispuesto a representarlo y
cantarlo en escena después de algunos ensayos de conjunto;
de lo contrario, el trabajo resulta incompleto e insuficiente,
y serd necesario reanudarlo tarde o temprano.

Durante el tiempo consagrado al estudio del repertorio, el
futuro artista lirico empieza a entrever la suma de trabajo que
exige la carrera, y comprende entonces por qué sus profe-
sores hubieron de tener en cuenta en el examen de ingreso,
ademads de las cualidades puramente vocales, su conformacion,
su salud, todo, en fin, lo que podia hacer presagiar que tenia
la resistencia necesaria para la explotacién de su 6rgano vocal.

Lo que fatiga, como se ha visto, no es el cantar ni el apren-
der a cantar: es tener que cantar una obra entera en algunas
horas, con entreactos cortos que serian de reposo si no se
empleasen casi siempre en cambiar de traje; es temer que
empezar de nuevo al siguiente dia con la misma obra cuando
no con otra; es tener que dominar la orquesta, trabajo siem-
pre duro, y mds aiin cuando se trata de la orquesta moderna;
es tener que ensayar cada mafana, aprender y asimilarse de
continuo papeles nuevos; es verse obligado a viajar como se
viaja cuando se emprenden excursiones artisticas, en las que,
para aprovechar el tiempo, se pasa en el tren una noche, y
a la siguiente se canta después de haber ensayado por la
mafiana, sin tomarse apenas tiempo para sacudirse el polvo
del camino; es cantar en los conciertos teniendo que hacer
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nuevos ensayos; es la obligacién de tomar parte en soirées,
de cantar a todas horas o cuando menos de estar dispuesto a
cantar; es pasar por las més diversas emociones; es conver-
tirse en esclavo de la contrata, sin poder vacar un dia ni una
hora, ni descansar y distraerse mds que con la presentacion
de un certificado del médico; es tener que representar un
papel bufo cuando se sienten duelos en el alma; es tener que
cantar con ganas o sin ellas, en buena o mala disposicion; es,
en una palabra, sufrir las penalidades de una profesién que,
como todos lo reconocen, es tan dura y penosa, como bri-
llante y llena de seducciones exteriores. Se ha de tener tem-
ple de hierro para resistir tanta fatiga, sobre todo durante los
primeros afios; después no tanto, porque el hombre se acos-
tumbra a todo.

De aqui que mueva a risa la aberracion de ciertos cantan-
tes aficionados, caballeros y damas de la buena sociedad, no
desprovistos por otra parte de talento, que creen candida-
mente que pueden parangonarse con los artistas de profesién,
y que, por el mero hecho de cantar, en un sarao o en un con-
cierto de beneficencia, una escena o un acto de opereta, ensa-
yados con tiempo y con toda comodidad, aceptan como legfti-
mas, comparaciones en favor suyo, piropos del tenor siguiente:
«jOh! Ha estado usted inimitable, vizcondesa, no ha pisado
jamas las tablas una Margarita que sirva para descalzarla
a usted», o bien: «El sefior X canta maravillosamente; deja
muy atrds a cuantos artistas se atreven con el dificilisimo
papel de...» Habria que ver al sefior X puesto en el trance
de representar por entero el dificilisimo papel, en un esce-
nario, acompanado por la orquesta y ante un piiblico hetero-
géneo, y no dejaria también de ser gracioso oir lo que dirfa
la vizcondesa, si la invitasen a repetir aquel insignificante
ejercicio cuatro o cinco veces por semana, afadiéndole los
otros cuatro actos de la 6pera o ejecutando cada noche una
obra diferente.

1Y qué desilusién seria la de esos presuntuosos diletlanti
del arte del canto, si les fuese dado verse puestos en ridiculo,
no solo por la gente de su propia clase y sociedad, a quienes
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tienen por apasionados admiradores suyos, sino por los ver-
daderos artistas! Y si supieran hasta qué punto se hacen odio-
sos a los compositores, a quienes asedian pesadamente con
sus manias de que les acompaiien en piiblico, ya para arran-
carles un autégrafo entusiasta o al menos algunas palabras
de vana lisonja, y quienes, unas veces por simple urbanidad,
otras por un irénico sentimiento de cortesia, les dirigen cum-
plidos de doble sentido, como: «Sefiora, ha cantado usted de
an modo nunca oido... {En mi vida of cosa semejante...!»

No decimos esto para denigrar a los aficionados o para
rebajar en lo mds minimo su mérito; conocemos algunos muy
sobresalientes, vy no ignoramos que puede haber aficionados
que igualen y aun sobrepujen, tanto por la maestria de la
ejecucion como por la delicadeza del estilo, a los mismos
artistas de profesién.

Hay artistas y aficionados de todas categorias y condicio-
nes, y el calificativo de «profesional> no implica la idea de
superioridad, del mismo modo que el de «aficionado» no
entrafia necesariamente la idea de estudios superficiales o
descuidados; hay, desgraciadamente, profesionales que des-
honran el nombre de artista, como hay aficionados inteligen-
tisimos que poseen el genio de la interpretacién y el senti-
miento mas delicado. Es preciso aplaudir a esos grandes
aficionados, admirarlos y estimularlos, porque contribuyen
poderosamente a elevar el nivel artistico; mas no hay que
establecer paralelos entre ellos y los artistas militantes, cuya
vida entera esta dedicada al culto del arte, que tienen siempre
su responsabilidad empefiada, y han de conquistar y conservar
con su propio valer el favor del piiblico, compuesto en su
gran mayoria de indiferentes.

El aficionado lleva siempre ventaja, porque no se presenta
jamés ante su auditorio en iguales condiciones que el profe-
sional, aunque otra cosa le hagan creer sus ilusiones; no
conoce de su oficio sino la parte halagiiefia, y ni siquiera se
imagina la paciencia, la fuerza de voluntad y hasta el valor
que exige la carrera teatral para quien arriesga la reputacion
y el pan en cada nota, en cada paso y en cada gesto. Para el
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profesional, no es esto punto de amor propio efimero y mas o
menos legitimo, sino algo importantisimo, porque un solo
fracaso, sobre todo en los comienzos, puede comprometer su
porvenir. Y Jcudl es, a veces, la causa de un fracaso? Un
momento de inadvertencia o de descuido, una mala disposicidn
de dnimo, e! cansancio de la voz, consecuencia del trabajo
excesivo de los ensayos, o mil otras circunstancias que no
amenguan en nada el mérito real del artista.

No hemos de hablar aqui de los sinsabores de todo género
que amargan la carrera friunfal del cantante: la envidia, las
intrigas fraguadas para derribar a un director y que hieren
de soslayo al actor; emulaciones que, debiendo ser nobles,
degeneran en odiosas y rastreras... esto nos llevaria fuera del
dominio artistico; pero no porque callemos deja de ser cierto
que el cantante que se dedica al teatro se expone a esas mise-
rias y, por tanto, se le debe prevenir acerca de ellas.

Si para sostenerle y animarle no viniesen en su ayuda el
amor al arte y el sentimiento de su dignidad de artisia, a lo
que se afiade la consideracién, mds prosaica, del aliciente de
los sueldos magnificos, su vida, de la que el ptiblico vulgar
s6lo conoce el lado brillante, seria un infierno con apariencias
de paraiso.

A estos cuidados de todo género hay que afiadir la preo-
cupacion continua de la conservacion de la voz, que no es
para el artista un simple objeto de Iujo y de poca monta,

El cuidado de la voz

Fijandose en los cuidados casi maternales que el violinista
o el violoncellista prodigan a su instrumento, el minucioso
esmero con que lo limpian hasta en sus mas insignificantes
rincones, el amor con que abrigan y preservan su mango y sus
cuerdas, protegiendo al instrumento con un pafio de lana
siempre que lo sacan de casa; cuando se ve a un oboista o un
clarinetista afanarse por mantener todas las partes del suyo
en estado de meticulosa limpieza y defender las lengiietas con
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solicitas precauciones, se pregunta uno de qué cuidados sera
digno el instrumento divino y vivo, mas perfecto, pero también
més delicado que todos, el inico que no se puede reemplazar
comprando otro, si se tiene la desgracia de que se estropee.

Todos los cantantes comprenden la utilidad de tales cui-
dados y esmeros, que el piblico ignorante considera erronea-
‘mente como exageraciones o como meras practicas de siba-
ritismo; no todos, sin embargo, saben aplicarlos juiciosamente,
y pecan, unas veces por exceso de precauciones, otras por
temerarias imprudencias. Mimarse demasiado es una equivo-
cacién que sélo conduce a hacer al organismo mds sensible
a la intemperie, a los menores cambios de temperatura, de
que nadie se libra por completo, y que son entonces tanto
més temibles cuanto més se han exagerado las precatciones;
pero desafiar el frio, el viento y la humedad no conviene
tampoco ni aun a las gargantas mas robustas y endurecidas.
Tales valentias se pagan siempre caras.

Es preciso que cada uno sepa estudiar su propio érgano
y darse cuenta del grado de resistencia o de sensibilidad
que ofrece a la accién perturbadora de los agentes exterio-
res, y que adopte en consecuencia y con conocimiento de
causa las medidas de higiene que le sean personalmente favo-
rables, sin inquietarse por saber si convendrian a su vecino,
ni aconsejar en esta materia a nadie, pues no existen dos
voces exactamente iguales ni que deban tratarse de la misma
manera, Téngase esto muy presente. Afiadamos que en no
pocos casos entra en juego la imaginacién. No porque un can-
tante hébil os diga: «Yo hago esto o lo de mas allé», habéis
de creer que os conviene proceder de igual modo y tomarle
por modelo; lo que es bueno para uno, puede ser perjudicial
para otro, o viceversa. Cada uno debe, pues, valerse de los
medios especialmente apropiados a su naturaleza, con exclu-
sién de todos los demds.

De aqui la necesidad de que el cantante se conozca a si
mismo, como el instrumentista conoce su instrumento, puesto
que él mismo es su instrumento, o, mejor dicho, lleva su ins-
trumento en la garganta,
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Higiene vocal

Resultaria incompleto este capitulo sobre el canto si olvi-
dasemos hablar, siquiera someramente, de la higiene vocal.

Entresacamos al efecto, de una obra especial (1), algunas’
lineas, de las cuales las primeras corroboran ciertas ideas
expuestas al principio de este estudio: «La educacidén de la
voz es obra larga. La prolongacién de los estudios es garan-
tia de una carrera provechosa, y si se agostan en poco tiempo
voces jovenes a las que parecia asegurado un porvenir dura-
dero, es casi siempre porque el perfodo de los estudios pre-
paratorios se abrevié por el ansia de utilizar a toda prisa
una garganta llena de promesas, pero no suficientemente
preparada. Ténganse presentes los buenos ejemplos: Caffa-
relli, discipulo de Porpora, y Rubini, trabajaron seis o siete
anos antes de exhibirse en pdblico». Otros muchos nombres
podrian citarse, los de casi todos los grandes artistas que
gozaron de una larga carrera, y, entre los contemporéneos,
la Miolan-Carvalho, la Viardot, la Malibran, Duprez, Faure,
etcétera. «La voz ha de trabajarse desde la infancia, mucho
antes de la muda. En esto no difiere de otras gimnasticas
especiales. El artista que empieza tarde su carrera, triunfard
tal vez, pero su triunfo serd breve. Si de nifio ejercita los
diversos registros de la voz, tan luego se termine la muda se
dominara el nuevo érgano vocal con toda facilidad.» (2)

Todos los ejercicios fisicos convenientes para la salud
general, sobre todo los que favorecen el desarrollo de los
miisculos del pecho, son buenos para el cantante durante el
perfodo de los estudios, y aun después. La equitacion, la
esgrima, la gimnasia por medio de pesos o de poleas, la nata-
ci6n (si se reacciona facilmente), el remar... son ejercicios
favorabilisimos, si se practican prudentemente y se evitan los

(1) Doctor A. Castex, Hvgiéne de la voia parlée el chanide,
(2) Doctor A. Castex, loro oft,
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enfriamientos. Sin embargo, conviene abstenerse completa-
mente de ellos en los dias que se haya de cantar en un teatro
o en un concierto; en esos dias se impone un reposo relativo.
Faure llegaba a prohibir hasta «los largos trayectos a pie, en
carruaje o en tren», a causa de la trepidacion, y, funddndose
en esto, aconsejaba a los artistas liricos que eligiesen un
domicilio proximo al teatro.

Las principales precauciones que deben tomarse, y no
hablemos de los ejercicios violentos e inoportunos, son: abste-
nerse fotalmente de cantar, lo mismo en piblico que para
ejercitarse, cuando se tiene un constipado, la garganta infla-
mada o una simple ronquera (las mujeres deben suprimir el
canto ala menor indisposicién). No conviene abusar de la voz
ni fatigarla cantando initilmente u obligdndola a producir
sonidos fuera de su extensién normal, sobre todo hacia lo
agudo; evitense las carcajadas violentas, los gritos, los dis-
cursos largos, el vociferar; cliidese de no trabajar en el piano
momentos antes de cantar. En cuanto al vestir, prociirese no
comprimir jamas el cuello, el talle, ni los pies. Como régimen
alimenticio se recomiendan manjares sencillos y fortificantes,
«nada o casi nada de alcohol, ni especias que irriten la
carganta (mostaza, pimienta)» (1). Las carnes de buey, ternera
y carnero, los pescados, los lacticinios, los moluscos (ostras,
almejas), el arroz, la tapioca, las patatas, las frutas en general
(salvo las nueces, las almendras y las avellanas) y los quesos
no fermentados, han de formar la base de las comidas.
Atribuyen muchos cantantes una virtud especial a los huevos
crudos: no ofrecen inconvenientes, en efecto, y aun pueden
ser favorables a determinadas gargantas. No se cante nunca
durante la digestién, o por lo menos no se cante mucho. En
dias de representacién, la prudencia aconseja comer tres
horas antes, por lo menos, de empezar la funcién, Casi todos
los cantantes fuman, pero también casi todos los médicos
opinan que lo mejor serfa que no fumaran; sea como sea, €s
indudable que no se debe nunca tragar el humo del tabaco,

(1) Doctor A. Castex, loco cil.
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porque esto favorece la proditceion de los terribles gallos. No
pocos cantantes de uno y otro sexo, acostumbran, durante los
entreactos o cada vez que van a salir a escena, aclararse la
voz bebiendo un liquido cualquiera; no hay ningiin inconve-
niente en ello, mientras no se trate mas que de caldo frio,
limonadas, jarabes, café y hasta cerveza, vino de Burdeos o
de Milaga, pero hay que desconfiar del champafia y de los
licores, como asimismo de todo lo que contenga alcohol,
los grogs, los ponches, gue, si bien excitan momentanea-
mente, producen después efectos diametralmente opuestos,
sin hablar de otros inconvenientes que pueden trascender
al phblico y escandalizarle con justo metivo. Al abandonar la
escena, se pasa de ordinario bruscamente de un aire caliente
y enrarecido a una atmésfera muy fria, y como la laringe y
los bronquios, «congestionados por el trabajo», hdllanse
entonces en un estado de sensibilidad extrema, experimentan
més que nunca la influencia de toda causa mérbida. Es, pues,
necesario abrigarse inmediatamente el cuello y las espaldas y
respirar sélo por la nariz, a fin de que el aire se caliente al
pasar por las fosas nasales. Por ltimo, como consecuencia,
«evitese toda conversacidn» (1).

El cantante cuidadoso del buen funcionamiento de su
laringe, no tiene necesidad de vivir como un cenobita, pero
debe huir sistematicamente de todas las transgresiones de
régimen y de foda elase de excesos, sean los que fueren; si
quiere que su voz le obedezca ha de ser esclavo de ella
y darle buen ejemplo. «La frescura, la espontaneidad y la
firmeza, que son las cualidades méds preciadas de la voz, son
también las mds fragiles. La voz que las pierde, no las
recupera jamds; el timbre se quiebra sin remedio. La voz
reducida a este estado de agotamiento, se llama voz eascada.
Tal postracién de fuerzas manifiéstase algunas veces desde
el periodo de los estudios, y cuando no es debida a causas
morbosas, puede atribuirsea mala direccién de los estudios.
Tan deplorable error es desconocer la naturaleza del 6rgano,

(1) Doctor A. Castex, loco cil,
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como pretender, a fuerza de trabajo y de obstinacién, con-
vertir la voz grave en aguda. Esta dltima tentativa acarrea
inevitablemente la pérdida de la voz. Los estudios deben
tender a mejorar los dones naturales del dérgano vocal y no
a transformarlos o a acrecentarlos inmoderadamente.» Los
consejos precedentes se refieren lo mismo a la direccién de
los estudios que a la higiene propiamente dicha; lo que sigue
aplicase mds especialmente a la tltima; «Los cantantes, inte-
resados poderosamente en la conservacion de su instrumento,
el mas delicado y el mas fragil de todos, se convencerén de
la necesidad de los cuidados minuciosos que exige la voz
para prevenirse contra las alteraciones o la pérdida total
de la misma. Principalmente han de evitar los excesos de
todo género en el régimen alimenticio, en las costumbres y
en la conducta. No hay ningiin exceso que no ejerza inme-
diatamente una accion funesta sobre la voz». Sigue la enume-
racion de los excesos... «Todos estos excesos producen fatiga
al 6rgano, lo enronquecen momentdneamente, y, renovados a
menudo, acaban por destruirlo.» (1)

Afiadamos, por dltimo, que produce excelentes efectos, lo
mismo desde el punto de vista higiénico que como proce-
dimiento de estudio, la prdctica diaria, en ayunas, del lavado
del aparato vocal, por medio de gargarismos y de duchas
nasales con agua borica tibia, entregandose luego a algunos
ejercicios de vocalizacion. Es lo que preconiza Faurecon el
titulo de «aseo de la voz».

El acompafiamiento del canto

El cantante ganoso de hacer gala de sus cualidades de
estilo, ha de dar gran importancia al acompaiiamiento, sea al
piano o con orquesta. Por poco que el acompaiiamiento le
turbe, pierde todas sus facultades y su libertad de accién: se
siente desconcertado, torpe; €l mismo se desconoce; y claro

(1) Manuel Garcia, loeo ¢it,

13 — Lavignac: 6. edicidn
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es que necesita cantar en piiblico como cantaria en su casa,
sin ninguna clase de entorpecimientos.

Si se trata de cantar con orquesta, el director sera €l pri-
mero que exija por lo menos un ensayo, y no sobrevendrin
dificultades. Mas cuando se ha de cantar en un concierto o
en una reunién, aunque sea intima, acompafiado al piano,
conviene inquirir dos cosas: si el piano estd rigurosamente
afinado al diapasén gue se tenga adoptado (en Francia como
en Espafia, el diapasén normal); porque, si da algunas notas
desafinadas, se atribuird la culpa al cantante, y no al instru-
mento; y si el piano, aunque afinado, lo estd en un tono dema-
siado alto o demasiado bajo, no se hallard acorde con la
tessitura de la voz, y ésta, fuera de su centro, no producira
con precisién los efectos deseados. La segunda cosa que ha
de procurarse es el concurso de un buen acompaiiante, para
lo cual, si los recursos pecuniarios lo permiten, lo mejor
es, incontestablemente, tener a sueldo uno que sea inteli-
gente, siempre el mismo, que viaje con el artista, que conozca *
todas sus costumbres, y con quien se hallara éste tranquilo y
a sus anchas, Cuando esto no es posible, no hay més remedio
que ensayar con el pianista acompaiiante, y, a no ser que se
le conozca ya por haber sido acompafiado por €l mismo otras
veces, no basta un simple raecord, ni ligeras indicaciones
sobre el movimiento general, un rallentando aqui, un
pianisimo alla, sino que se necesita un ensayo en toda regla,
ensayo que no serd completo sino cuando el cantante se sienta
tranquilo y seguro de que se le secundara bien. Hay pianistas
de mérito que no saben acompafiar, ya porque no poseen el
instinto requerido, ya por falta de costumbre; su proceso
queda hecho en otra parte de este libro. Es preciso ponerse
en guardia contra ellos, porque resultan muy molestos ¥
ponen al cantante en verdaderos aprietos. Se ha de prefe-
rir a los artistas que posean las cualidades especiales que
requiere un buen acompafiamiento, es a saber, la ductilidad,
la renuncia a los efectos personales y una espontaneidad
especial.

Las cualidades que debe reunir el buen acompafiante son
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principalmente éstas: 1.%, que toque muy bien el piano y lea
perfectamente; 2.%, que sepa eclipsarse cuando convenga y
seguir con elasticidad los matices y las ligéras infracciones
del ritmo; 3.%, que posea iniciativa suficiente para disimular
los errores del cantante y para guiarle si es menester. Estas
dos tiltimas cualidades, que parecen contradictorias, son indis-
pensables lo mismo la una que la otra, y la dificultad de que
coexistan en un pianista es causa de la extremada rareza de
los acompaiantes perfectos.

En suma, téngase muy presente que el mds habil can-
tante se desorienta y pierde sus facultades si se le acom-
paiia mal, y que, por lo contrario, cualquier cantante medio-
cre puede adquirir cierto prestigio con el auxilio de un buen
acompafiante que sepa dirigirle y realzar sus escasas cua-
lidades,

No lo ignoran los artistas experimentados, y asi no se
dejan acompaiiar por el primero que se presente; los princi-
piantes no le conceden tanta importancia, y sin embargo, el
peligro no es menor para ellos; porque si los artistas consu-
mados tienen, con justa razén, buen cuidado de no exhibirse
méas que en condiciones ventajosas a fin de mantener su
reputacién, conquistada a costa de tantos esfuerzos, los
jovenes, en cambio, han de conquistar todavia la suya, y
no deben descuidar nada de lo que pueda contribuir a ello.
El entorpecimiento que ocasiona el verse mal secundado y el
no hallar en el acompafiamiento el necesario auxilio, puede
llegar al punto de paralizar por completo al cantante. He-
mos tenido tantas ocasiones de apreciar personalmente los
apuros en que un acompafiante malo pone a un cantante,
que al afirmar que uno bueno duplica sus facultades, sdlo
nos acosa un temor: el de quedar muy por debajo de la
verdad.

En un local pequefio, las piezas cortas, melodias, /eder,
etcétera, cuya interpretacién no exige una voz muy extensa,
adquieren un encanto tan exquisito y un sabor tan {ntimo si
el cantante domina suficientemente el piano para acompanarse
bien él mismo, que es una delicia, un verdadero regalo del
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espiritu, Absolutamente duefio el cantante de todos los
efectos, puesto que no ha de contar con nadie, puede aban-
donarse libremente a los caprichos de su inspiracion, y su
interpretacion reviste entonces un cardcter tal de sinceridad,
de unidad y de penetracién, que es dificil conseguirla igual
en otras condiciones.




CAPITULO IV

Los diversos estudios necesarios
a los compositores

Ningiin estudio, por muy sabiamente que se haya dirigido,
bastara para hacer un verdadero compositor de quien no esté
dotado nativamente de ese instinto especial que induce a
crear, a inventar combinaciones de sonidos, instinto que ha
recibido diversos nombres, segiin el grado en que se mani-
fiesta: tener ideas... poseer la facultad creadora... sentir el
fuego sagrado, tener inspiracién, ser un verdadero genio, pues
no hay duda que se puede tener un poco de genio, facilidad,
originalidad, chispazos de genio, o mucho genio. Se puede
tener genio ignordndolo, aunque, desgraciadamente, es mas
frecuente el caso contrario. En algunos individuos es un don
natural, como lo es en otros el talento de los niimeros; y en
ellos llega a ser como una funcion. Saint-Saéns dice de si
mismo, sin pensar ni remotamente en alabarse y sin asomio
de vanidad: «produzco miisica como un manzano prodice
manzanags, por la sola razén de que ha nacido para eso. El
que estd dotado de esta facultad, experimenta, en efecto, el
deseo irresistible de producir, de crear miisica, obedeciendo
a un instinto imperioso al que le es imposible sustraerse,
igual, exactamente, que el asesino de profesién experimenta
la necesidad de matar, o el perro de Terranova la de sacar del
agua a un hombre que se ahoga.

Esto explica que tantos jévenes compositores revelen
desde la infancia su vocacién, como hemos dicho antes, por
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la propensi6n a volcar sus ideas sobre el papel, aun cuando
no posean otros conocimientos teéricos que los que han podido
adivinar. «La fuerza del genio, el temple del caricter y el
molde del corazén los da la naturaleza; la educacién no hace
méas que modificar el todo», ha dicho Buffon.

Pero si es verdad que somos impotentes para crear a
voluntad estas facultades, en cambio podemos, dentro de
cierto grado, intentar por medio de la educacién, desenvolver
el germen, a condicién, por supuesto, de que este germen
exista, siquiera sea mintisculo, como podrfamos también
intentar ahogarlo o impedir su brote, pues si es cierto que nos
es posible aniquilarlo e impedir que se manifieste, lo que no
ofrece duda, no es menos cierto que, poniendo en juego
procedimientos inversos, podemos venir en su ayuda. Y aun
quiz4 es posible que, examinando cudl seria el peor cultivo
para el microbio del genio en su natural estado, lleguemos
més pronto a determinar con certeza, primeramente, lo que
es preciso evitar, y después lo que debe procurarse para
favorecer su crecimiento y floracién.

Entre las peores condiciones, puede colocarse, como inde-
fectible, la de vivir lejos de todo centro intelectual, el aisla-
miento o el trato continuo de gentes vulgares e ignorantes, la
ausencia de toda afecci6n, la prdctica de un oficio manual de
aquellos que no exigen ningiin esfuerzo de inteligencia, la
ignorancia de toda manifestacién de un arte cualquiera, en una
palabra, todo lo que constituye una vida embrutecedora.
Creemos firmemente que todo joven educado desde su infan-
cia hasta la edad de veinticinco afios en estas condiciones,
que es dificil, pero no imposible, hallar reunidas, jamés preo-
cuparé a su familia revelando firmes propésitos de dedicarse
a la composicién dramética.

Ahora bien; si se quiere facilitar a la divina facultad
creadora todos los medios de revelarse y afirmarse; si se
quiere proporcionar a esta tierna semilla buen terreno y el
abono intelectual necesario, nada més indicado ni nece-
sario que oponer, y del modo mds absoluto y completo, a esa
educacién en bruto el contrapeso debido.
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Estudios culturales

Para conseguir tal resultado, es preciso emprender con
empefio, y paralelos a los estudios musicales, estudios lite-
rarios, cientificos y filoséficos, ¥ ahondar en ellos cuanto sea
posible; leer mucho ¥ méas bien libros serios que obras
frivolas; estudiar a los grandes poetas, parientes cercanos
de los genios de la misica; conocer las reglas de la versi-
ficaci6n y de la prosodia, a fin de saber distribuir conve-
nientemente en las obras vocales los acentos y las respira-
ciones; frecuentar los museos, aprender a admirar lo bello en
todas sus formas, especialmente la naturaleza, para lo cual
conviene viajar mucho, como ya lo aconsejaba Montaigne,
sin referirse especialmente a la miisica: «<Una de las cosas mas
favorables a la educacién es el visitar paises extranjeros
para limar y pulir nuestro cerebro con el contacto de otros».
Cuando se viaja, cosa mas cémoda hoy que cuando Montaigne
lo recomendaba, es necesario saber hallar interés en todo, en
las costumbres locales, en los usos y tradiciones, en la indu-
mentaria, en la arquitectura, en las bellezas naturales, en las
manifestaciones artisticas; aprender a apreciar a los grandes
pintores y a los grandes esculfores de cada pais, porque no
se sabe gran cosa cuando sélo se conoce lo que se hace en
la propia patria; frecuentar los centros intelectuales y la
sociedad de los artistas; escuchar sus conversaciones, porque
no nos atreveriamos a afirmar que, hasta cierto punto, el
genio no sea contagioso; elegir amigos entre los que poseen
s6lida cultura intelectual e interesarse en sus trabajos, sean
de la indole que fueren; asistir a menudo al teatro, no sélo a
los teatros liricos, sino también a los de tragedia, comedia y
drama; procurar siempre, por todos los medios imaginables,
ensanchar los horizontes del espiritu y de la inteligencia,
elevar y dignificar el alma. Tales han de ser las preocupacio-
nes constantes de todos los j6venes que aspiren al titulo de
compositores, en la noble y hermosa acepcion de la palabra.
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Es indudable que la mayor parte de estas nociones podrian
abreviarse mucho, y aun pasarse completamente por alto, si
se limitara la ambicién del aspirante a escribir algunas piezas
ligeras sin pretensiones ni cardcter artistico, como una danza
o el acompaiiamiento trivial de una cancioncilla; esto, que no
es mds que la jerga de la misica, sélo revela instinto y
travesura, y no exige ninguna especie de estudio. No debe
confundirse al que /ace miisica con el compositor. Aqui sélo
nos referimos a los artistas que se sientan llenos de nobles
aspiraciones y quieran remontarse a las claras y serenas
esferas del arte. Para éstos escribimos, con la conviccién de
que ni uno sélo de nuestros consejos les sers indtil. Podria
creerse, por ejemplo, que la recomendacién de emprender
seriamente hondos estudios literarios y la lectura de los poetas
se dirige en especial a los que se proponen escribir para el
teatro, y no es asi, porque no existe un estilo musical més
profundamente filosGfico que el del cuarteto de cuerda, o el
de lasinfonfa, que es derivacién, o mejor dicho, ampliacion
del cuarteto, tanto que ciertos cuartetos parecen reduc-
ciones de sinfonfas y haber sido concebidos para la orquesta.
Podria también creerse que es indiferente haber viajado
mucho para crear hermosas melodias: es un error, porque,
sin que esta condicién se crea indispensable, no es raro que
la contemplacién de un panorama montafioso, los incidentes
de un viaje maritimo, la emocién producida por tun sorpren-
dente fenémeno de la naturaleza o el recuerdo que deja, sean
la causa primera de la inspiracién de una bella idea musical
que refleje la grandeza, el hechizo o el colorido local de
la emocién que se ha experimentado

Por este orden de ideas se explica el envio altaliay a
Alemania, durante tres aflos consecutivos, de los artistas
pensionados, sea la que quiera la rama del arte a que perte-
nezcan: pintores, escultores, arquitectos, miisicos. En estos
viajes, aparte lo que aprenden viajando, hallan los jévenes
ocasiones de limarse y pulirse, como dice Montaigne, con
el contacto de otros artistas inteligentes. La inspiracion
toma su origen en todo y en todas partes:; por tanto,.en igual-
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dad de facultades geniales innatas, es en los espiritus mas
cultivados y més ricos donde hallard mds ocasiones de
revelarse.

Hay otra clase de estudio del que no hemos hablado
todavia, precisamente porque se impone de un modo especial
a los que quieren dedicarse al teatro: nos referimos al de la
historia, que comprende el estudio de la mitologia y de las
leyendas populares. Cuando se trata de poner en misica
un poema, es necesario comprenderlo bien, y esto es impo-
sible si no se conocen a fondo los personajes, los mévi-
les que les impulsaron a obrar de tal o cual modo, su carécter,
su importancia, el papel que desempefiaron en la historia,
la edad en que vivieron... No estard de mds tampoco cono-
cer las costumbres de todas las eépocas, para no poner en
ridiculo usos que, mo por haber pasado de moda, fueron
menos venerables, y a fin de no cometer anacronismos y de
no malgastar el ingenio en vano.

El conocimiento del latin no es absolutamente necesario
més que a los que se sienten inclinados hacia la miisica reli-
giosa. Aun asf, como el latin facilita y esclarece todos los
estudios literarios, deberia recomendarse su conocimiento a
todos; pero cuando esta lengua muerta sirve de texto, es
indispensable poseerla, porque no se puede poner en miisica
y acentuar convenientemente una frase cuyo sentido no se
comprende palabra por palabra, o palabras cuya acentuacién
silabica, larga o breve, no se conozca. No sélo es necesario,
pues, en este caso saber el latin, sino conocer las reglas
especiales de su prosodia.

Por dltimo, si afiadimos que entre los estudios de las
cienciag, de los cuales hemos hablado muy brevemente, el
de la acdstica, a pesar de ser ésta la mds atrasada de las
ciencias fisicas, es el mds importante para el compositor, y
¢l que abre horizontes mas nuevos, tanto para la armonia
como para la orquestacién, habremos enumerado ya todos
los conocimientos, no musicales, que nos parecen necesarios
para el aspirante a compositor.

Si no se estudian todas estas cosas cuando deben estu-
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diarse, forzosamente tendrdn que estudiarse més tarde. Es
por lo tanto preferible asimilarselas cuanto antes,

No es raro encontrar misicos de fama que dicen con la
mejor buena fe: «¢A qué atiborrarse la cabeza con todos esos
estudios? jA mi nadie me ha ensefiado nada de esol»

Cuando deis con uno de estos sefiores, sacad a relucir un
punto de historia, incitadle hdbilmente a exponer su opinién
sobre el fondo caracteristico de un poeta, rogadle que os dé
la explicacién de cualquier fendmeno acistico, sometedle, en
fin, a un examen disimulado, y pronto adquirireis la conviccion
de que, si bien nada le ensefiaron, en cambio ha estudiado
por si solo hasta adquirir muchos y sélidos conocimientos. La
aficién a la lectura, el atractivo que ofrecen las conferencias
cientificas o literarias, la conversacién con personas ilusfra-
das y una gran facilidad de asimilacién, han suplido en €l las
lecciones y estudios propiamente dichos. Poco importa cémo
ha aprendido y si lo ha hecho sin esfuerzo, casi sin darse
cuenta; lo indudable es que sabe mucho. Nunca se vera que
un ignorante llegue a ser un gran artista,

Orden de estos estudios

Pero, se nos objetard, para llevar a cabo este programa de
estudios, en el cual no ha salido todavia a colacion la técnica
musical, dcudnto tiempo se necesita? La vida de un hombre
no bastaria si se procediese desordenadamente, pero no se
necesita tanto si se observa un buen método y no se pre-
tende estudiar todas estas materias a la vez. Cada cosa
a su tiempo. Después de haber consagrado algunos afios a
las letras y a las ciencias exactas, se pasard a la filoso-
fia y a la lectura de los grandes poetas; en seguida el dis-
cipulo, que sabrd ya estudiar, cosa de importancia capi-
tal, podra dedicarse por si solo a completar sus estudios,
escogiendo las lecturas que méds le convengan y que versen
sobre las materias ya esbozadas que mas le atraigan, ¥
que, por lo mismo, son las que mds le importa conocer.
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Como es natural, los viajes deben hacerse en periodo de
vacaciones.

Los estudios musicales superiores son muy largos, no
hemos de ocultarlo, si se quiere que tengan consistencia y
base solida: «<El tiempo no respeta nada de lo que se hace
sin contar con él». Ignoramos quién es el autor de este pensa-
miento, que el paradéjico Rousseau exagera diciendo: «La
falta mas grande que se puede cometer en materia de edu-
cacién es apresurarse; lo esencial no es ganar tiempo, sino
perderlo». Segiin hemos visto, Legouvé ha expresado también
la misma idea en términos mds mesurados. El compositor no
estd exento de esta regla, y ya que no pueda consagrar todo el
dia a la miisica sola, lo cual llegaria a aburrirle y a fatigarle
excesivamente, los trabajos literarios hébilmente variados
serdn, por el contrario, para €l un derivativo, casi un repeso.

Hasta es necesario que sepa procurarse momentos de
verdadero recreo, de juego, de distraccion. Los mejores
juegos serén, sin duda, los de calculo, el ajedrez sobre todo,
y el billar. Insistimos en el ajedrez porque con €l se acos-
tumbra uno a reflexionar y a prever; sus piezas, con sus
diversos movimientos y las complicaciones inconmensurables
que originan, ofrecen en cierto sentido analogias intere-
santes con las partes del contrapuntc y las innumerables
combinaciones a que éste da lugar. Como ejercicios fisicos,
la equitaci6n, y especialmente la esgrima, que obliga a pensar
con rapidez sin ayuda de las palabras, y es una gimnagia de
la mente a la vez que un excelente ejercicio corporal. En
una palabra, poner en préctica este sabio consejo: «El gran
secreto de la educacion consiste en hacer que los ejercicios
del cuerpo y los del espiritu sean descanso unos de otros».
También se recomiendan los paseos por el campo, por los
bosques, al aire libre, segin aconseja paternalmente Schu-
mann, a quien citamos tan a menudo porgue creemos que es
uno de los que mejor han comprendido el asunto que aqui
tratamos de desenvolver, es decir, la educacion masical,
que no se debe confundir con la instruceion musical, ma-
teria que hemos tratado en ofras obras,
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Lo que importa es, en esto como en todo, evitar la fatiga,
el cansancio intelectual, lo cual se logrard con tanta mds
facilidad cuanta més variedad se dé a los estudios, no teniendo
como idea nica y continua la misica y siempre la miisica;
conviene evitar esto, aunque sélo sea para volver a ella con
nuevo entusiasmo y con mayor placer.

Consejos a la familia y amigos del compositor

Ahora voy a dejar por un instante de hablar con el alumno,
para dirigirme a sus padres, a su familia, a sus amigos intimos,
a cuantos se interesen por €él; a todos ellos quiero ponerles
en guardia contra dos escollos igualmente perniciosos y que
estd en su mano evitar. El uno es la adulacién, el otro la
indiferencia; el primero acarrea la fatuidad, el segundo con-
duce al desaliento.

Detestable es crear alrededor de un joven estudiante de
composicion una atmésfera de admiracién prematura, prodi-
garle, como sucede a menudo, desde sus primeras tentativas,
elogios excesivos que €l toma siempre por buenos, que le
infatiian y le engaiian acerca del propio valer, dos dafios de
tristes resultados para el alumno, que no tardard en aban-
donar los estudios por creerlos ya innecesarios, prepardandose
de tal suerte un porvenir lleno de crueles desengaiios.

No es menor daiio demostrar frialdad e indiferencia por
sus trabajos y sus producciones, porque si observa que éstas
no interesan ni a sus padres ni a sus amigos, ¢cémo podré
esperar benevolencia y una acogida méas simpdtica por parte de
los extrafios que componen el piiblico? Conoci a un joven
de facultades, que tenfa cuando menos gran facilidad para
producir, desarrollada por estudios completos, y quien des-
pués de haber dedicado tres meses enteros a la composicion
de una obra importante, reunié una noche a los miembros de
su familia para ddrsela a conocer en una audicién intima. No
habia Ilegado a la mitad, cuando el pobre vié con pena que
uno de sus oyentes habia desaparecido, otro estaba dormido,
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otro leia un periédico... Estuvo a punto de llorar, y renuncié
en el acto a la composicién, lo cual ha sido quizd para el arte
una lamentable pérdida.

Es prudente mantenerse enun justo medio, demostrando
interés e indulgencia, prestdndose a oir, a estimular, sin
extremar las criticas ni los elogios, como no se sea muy
docto en la materia, y prudente y oportuno es también evitar
entusiasmos que no hallarfan eco en los extrafios y que indu-
cirfan al principiante a considerarse prematuramente como un
genio no comprendido, o como una victima del arte.

Estudios propiamente musicales del compositor

Al lado del genio estd el talento.

Cuando genio y talento se rerinen, el artista es completo.

No conviene figurarse el talento como el diminutivo del
genio; nada mas falso. Son dos cosas absolutamente diversas
una de la otra, pero tan necesaria ésta como aquélla para el
compositor.

Si el genio, como acabamos de decir, es una facultad
innata, un don de la naturaleza, como lo son los ojos azules
o el pelo negro, el talento, por el contrario, se adquiere por
el estudio, y es accesible a todos, salvo a las contadas natu-
ralezas refractarias por completo a toda idea artistica.

Una comparacién aclarara lo que hemos dicho.

Para ser cantante hace falta ante todo tener algo de voz;
pero esto no basta, sino que es preciso ademds aprender a
cantar. La voz es el don natural; saber cantar es el resul-
tado del estudio. De nada sirve tener una voz hermosa, si
no se sabe utilizar; de nada sirve saber cantar, si no se
tiene voz.

Asimismo, para llegar a ser compositor, es indispensable
primeramente poseer un poco de inspiracién; pero esto no
basta, sino que es necesario aprender a escribir; la inspiracion
es el don natural, saber escribir es el resultado del estudio.
De nada sirve tener ideas, si no se sabe sacar partido de ellas;
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de nada sirve tener talento, si no se posee, por lo menos, un
granito de genio que fertilizar.

Y, prosiguiendo nuestra comparacién, asi como no se
aconsejard jamés el estudio del canto a quien no tenga voz,
asimismo es tiempo perdido ahondar en los estudios, a veces
aridos, del compositor, si no se tiene una presuncién bien
fundada de poseer ideas musicales que poner al servicio de
la erudicidn.

No hemos de repetir aqui lo dicho sobre los estudios ele-
mentales. Ya se adivina que antes de emprender los supe-
riores propios del compositor, se ha de conocer a fondo el
solfeo, se ha de saber tocar bien el piano, y, sobre todo, se
ha de leer a la perfeccién y ser capaz de escribir con facilidad
lo que se oye, puesto que en los ensayos de composicién ha
de escribirse, no lo que dicta un profesor, sino lo que dicta
la propia imaginacion.

No serd inoportuno volver a insistir en la importancia de
la prdctica del piano, porque tenemos que aducir razones
nuevas, Cuando se trata de formar un compositor, ha de
pensarse en todo aquello que le facilite la carrera, y por esto
ha de figurar en primera linea el piano. Con ayuda de
este instrumento dard una idea aproximada de sus produc-
ciones a un editor o a un empresario de teatro, pero si no lo
domina suficientemente, tendrd que recurrir a un intérprete, y
esto no es lo mismo ni mucho menos. Conocido es el pro-
verbio italiano: Tradufiore, tradifore (traductor, traidor). Un
tercero, por habil y bien intencionado que sea, no conseguird
jamés detallar tan inteligentemente como el mismo autor los
miiltiples matices de una obra, el cardcter y el colorido
deseados, ni infundirlos en el espiritu de un director de
orquesta. Bueno serd también que pueda acompaiiar perso-
nalmente a sus cantantes y hacerles ensayar ante él, porque
asi les comunicard mejor su estilo y les inculcara sus propias
ideas, lo cual no puede hacerlo ni el mejor acompafiante,
porgue no siente la obra tan intimamente como el autor.

El piano es para éste un elemento precioso, un auxiliar
incomparable, cuyo mecanismo conviene adquirir en tiempo
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oportuno, es decir, durante la primera juventud. De lo contra-
rio, se arrepentird siempre.

«La practica de este instrumento me ha faltado a menudo;
me habrfa sido utilisima en no pocas circunstancias», ha
escrito Berlioz (1), en época en que su carrera estaba casi
terminada y durante la cual se habia dado cuenta, por cruel
experiencia personal, de las cosas que ayudan o entorpecen
al compositor en su camino.

Este ramillete de conocimientos preliminares constituye
lo que en adelante entenderemos al decir que tno es buen
miisico. Mediante el solfeo poseemos la lengua, por el piano
nos familiarizamos con el arfe; ahora vamos a entrar de lleno
en el terreno de la eiencia.

«No os asustéis por los nombres de Teoria, Armonia, Con-
trapunto, etc. Sonreidles y ellos, a su vez, 0s sonreirdn.» De
Schumann (2) es también esta graciosa imagen que encierra
una verdad absoluta. Recuérdese que si antes hemos dicho
que los estudios superiores son a veces dridos, debe enten-
derse solamente para los individuos que no poseen todas las
dotes debidas. Para cuantos las poseen, la ciencia musical es
una ciencia amable y llena de encantos, tal como parece des-
cribirla Montaigne en su pintoresco lenguaje: «La ciencia
debe alojarse en una llanura fértil, a la que presten suave
acceso senderos sembrados de musgo y de arométicas flores,
¢A qué plantarla en lugar aislado y sobre escarpadas rocas
como fantasma para espantar a la gente?» Esto resulta espe-
cialmente cierto con relacién a la ciencia de la armonia, «ese
arte divino que todos los grandes espiritus han amado, y que
se quisiera encontrar hasta en el mundo mejor que nos ha
sido prometido» (3).

Por el estudio de la armonfa se adquiere esa facultad
preciosa que podrfames llamar la probidad de la escritura
mugical, y con ella la gracia, la elegancia, la distincién y,
sobre todo, la claridad de las ideas; sin ella, el estilo es inco-

(1) Héctor Berlioz, Mémaires.
(2) R. Schumann, loco eit.
(3) Francisco Bazin, Traité d" harmonie (prefacio).
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rrecto, pesado, lleno de imiitiles pegotes, de superfetacio-
nes; y aun mas que eso, nos ensefia también el arte de las
sonoridades ricas, espléndidas o suaves, de las modulaciones
felices que aparecen a tiempo sin esfuerzos ni trivialidades,
la prudente ponderacion y las acertadas proporciones que ha
de tener el edificio sonoro, como también el arte de escribir
para las voces, de manejarlas con habilidad y obtener de ellas
todos los efectos que pueden producir,

El estudio de la armonia deja liuellas indelebles en la
manera de ser del compositor, sobre todo si ha estudiado bajo
la direccién de un maestro sabio y experimentado, y estas
huellas se notan hasta en los menores detalles de sus obras,
Acontece esto hasta el extremo de que a un artista inteligente
le basta el examen de una de las pdginas de un autor cual-
quiera para comprender en seguida si los estudios armdnicos
del compositor han sido profundos o superficiales.

La armonia es el estudio principal del compositor. Que:
remos decir con esto que si hubiese que descuidar algin
estudio, lo cual seria muy lamentable, no se debe descuidar la
armonia por ningtin motivo.

Este estudio no es obra de ocho dias; por el contrario,
para que dé todos sus frutos debe realizarse serena y juicio-
samente, porque el futuro compositor ha de aprender muchas
reglas y numerosas excepciones, sin que la memoria entre en
juego o apenas entre. Lo esencial es comprender bien el valor
de estas reglas o excepciones, explicarse la razén de ser y el
porqué de cada una de ellas, y penetrarse de su utilidad.
Entonces poseerad el arfista recursos que a él mismo le sor-
prenderédn, porque antes y aun en el periodo de los primeros
estudios, ni siquiera los sospechaba.

Es iniitil decir que estos estudios escrifos, asi como los del
contrapunto, de que hablaremos mds adelante, han de reali-
zarse en la mesa del gabinete de trabajo, sin ayuda del piano ni
de otro instrumento, para acostumbrarse a ofr mentalmente
con absoluta precisién. Si al principio esto resulta molesto,
no durard mucho tiempo la molestia, y pronto se tocar4n los
buenos resultados.
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No se olvide, sobre todo, que los apresuramientos sen per-
niciosos, y desconfiese de los profesores que pretenden ense-
fiar la armonfa jen veinte lecciones! Sélo para aprender todas
las reglas y saberlas aplicar (en esto, como en todo, se debe
separar la prdctica de la teoria), se necesitan unos dos arfios,
y aun falta adquirir la habilidad de manos, el tacto, el verda-
dero saber del armonista, lo cual exige otros dos afios por
lo menos.

No hay que asustarse por esta lentitud, mas aparente que
real, por extraiio que esto parezca, porque, de una parte, ter-
minados ya los estudios armédnicos, se habrd andado la mitad
del camino, y de otra, cruzando los estudios como diremos
més adelante, se gana un tiempo importante en el conjunto
de todos ellos.

Como término medio de la edad més conveniente para
emprender los estudios de armonia, sefialaremos la de los
quince a los dieciséis afios. No se trata ahora de un orden
de conocimientos que, como el solfeo (la lengua), se aprenden
mejor intuitivamente, sino de la ciencia, que requiere cierio
grado de madurez de la inteligencia; por lo tanto, empezar més
pronto nos parece initil y quiza expuesto a producir fatiga
cerebral, salvo casos excepcionales, ya que nada es absoluto.
En cambio, el discipulo que con la debida anticipacién haya
adquirido los conocimientos primarios y los retenga bien,
podra dedicarse a la armonia en cualquier edad; nunca es de-
masiado tarde, porgue en estos estudios el raciocinio es lo
més importante. Quizd (no hemos hecho jamés este experi-
mento), si la inteligencia se ha aguerrido y ejercitado en otros
estudios de los que exigen gran aplicacién, las matematicas,
por ejemplo, la asimilacién de los preceptos de la armonia
se logrard en menos tiempo del que generalmente se necesita.

El tiempo que debe consagrarse a la armonfa no ha de
pasar al principio de una o dos horas diarias, aumentdndose
gradualmente hasta cuatro. Todo lo que excediese de esto
serfa indtil. Conviene, ademds, que se divida el tiempo de
manera que la tensién mental sobre la misma materia no dure
mas de dos horas consecutivas.

14 — Lavicyac: 6.2 edicion
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A las cuatro horas dedicadas al estudio de la armonia,
aniddanse dos de piano y cuatro de estudios literarios o cien-
tificos, o sea diez horas de estudio; resérvense dos para las
comidas y para imprevistos, y otras dos para el paseo o los
ejercicios fisicos, total catorce horas. Asi resulta el dia bien
distribuido, y quedan todavia diez horas para el suefio, més de
lag que son necesarias durante la juventud,

He aqui cémo distribuiriamos esas horas para aprove

charlas bien:

POR LA MANANA

DeBaf v vor s v o o Armonia.
Badath »l.n o8 o s = A ey

De 10 a 11 SR % Estudios cientificos.
Pedlia T2 . = ¢ & o = - Piano.

POR LA TARDE

Dela?2. Descarnso 0 paseo.
De2a3d. Armonia.
De3a4d. s = s G
Do 4 4.5 _ g Estudios literarios.
De5a6. . Armonia.
De6af7. . Piano.

POR LA NOCHE
De 8d9 . » » . s« Deseansoc paseo.
De 9310, s & 55 & s o a0 ArmOnia.

De este modo la fatiga queda reducida a su minimum por
la variedad que se da a los diversos estudios consecufivos.
A la armonia, que es de momento el estudio principal, le reser-
vamos las mejores horas: por la mafiana al levantarse, ¥
después del descanso o paseo, que es cuando se tiene la inte- |
ligencia mejor dispuesta ¥ las ideas mds frescas; final-
mente, por la noche antes de acostarse, lo cual prepara ¥
facilita el trabajo del dia siguiente. Las horas de recreo
estdn dispuestas, de conformidad con los preceptos de la
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higiene, después de las comidas, a causa de que en éstas el
trabajo intelectual se hace mds pesado y resulta menos pro-
vechoso.

Dos veces por semana, una de las horas dedicadas ala
armonia se destinard a la leccion (bastan dos lecciones sema-
nales), ¥, una vez cada semana, una de las horas dedicadas al
piano se sustituird igualmente por la leccién de piano; si
ademés se puede conseguir una o dos conferencias semanales
dadas por un buen profesor de literatura en las horas reser-
vadas a las letras y a las ciencias, el programa serd perfecto,
no se dejara sentir la fatiga, ni se perderd el tiempo, y el
trabajo ordenado de este modo serd tan agradable como
provechoso.

Hemos querido presentar este modelo del empleo conve-
niente del tiempo, para atajar de antemano las objeciones que
pudieran hacerse sobre la dificultad, mas aparente que real,
de aprender fanfas cosas ala vez. Mas cosas se aprenden
en los buenos colegios superiores, porque el empleo de cada
hora esta en ellos estrictamente fijado.

Conviene saber imponerse un reglamento personal y,
una vez adoptado, cumplirlo con exactitud.

Pueden variarse los ejercicios de la armonia escrita, que
forma la base de la ensefianza, con los de la armonia aplicada
al piano, gque es estudio muy provechoso. Estos ejercicios
pricticos consisten: 1.°, en la traduccién o lectura, al piano,
del bajo numerado, tal como la utilizaban los compositores
antiguos, y como la utilizaba todavia Rossini en los recitados
de todas sus 6peras en italiano; 2.°, en el acompafiamiento de
una melodia cualquiera, presentada sin indicaciones de nin-
guna clase; 3.°, en la lectura y reduccion para piano de la
partitura de orquesta, trabajo de sumo interés. Todos estos
ejercicios deben realizarse de repente, sin preparacion de
ningiin género, y bajo la direcciéon imprescindible y celosa
de un buen maestro; hechos en estas condiciones, acostum-
bran al discipulo a pensar con rapidez, a aplicar las reglas de
la armonia sin vacilaciones, y son la mejor préctica prepara-
toria del estudio de la improvisacion.
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Complementos pricticos del estudio de la armonia:
audiciones

Mientras se estudia la armonia, y lo mismo durante los
estudios subsiguientes, es indispensable ofr mucha miisica de
toda clase de escuelas, sobre todo la mejor misica posible, y
con preferencia la de los autores cléasicos (1): grandes con-
ciertos sinfénicos, sesiones de miisica de cémara, conciertos
de ilustres virfuosos o cantantes, sesiones de 6rgano, audi-
ciones corales, que constituyen otros tantos temas de estudio
para el armonista. Pero no se trata de .oir toda esa miisica
pasivamente, por el solo placer del oido, no; es preciso que el
espiritu de andlisis, que més tarde sera el principal elemento
de los estudios de pura composicién, se despierte en tales
audiciones; es decir, que no se ha de oir una sola obra sin pro-
curar darse cuenta del tono en gue esta escrita (2), del compés
(sin mirar o mirando al director de orquesta), de las principa-
les modulaciones...; de todo lo cual podra tomarse nota en un
librito de apuntes ad hoe, que se someterd en seguida al pro-
fesor, para asegurarse de haber oido y comprendido bien.

Para conocer el tono en que comienza una obra de orquesta
o de misica de cdmara, no hay més que escuchar con aten-
cién a los misicos mientras afinan, y de este modo tomar el
Ja como ellos. Si no se consigue, es sefial de que el oido no
estd todavia bastante ejercitado, y no hay més remedio que
dedicarse con ahinco a los ejercicios de dictado (pég. 22).
Gozan algunos individuos de una facultad muy singular, de una
especie de memoria infinitamente prolongada y constante del
sonido en su grado absoluto de elevacidn, en correlacién con

(1) Especialmente de los polifonistas del siglo xvi.— (L. V.)

(2) Y mas que del fono, en el sentido ordinario, del modo, ya menor
o mayor en la misica moderna, ya del gregoriano carrespondiente a las
escuelas polifénicas de los siglos xv al xvir, ya de los diatdnicos y cro-
maticos en la miisica popular que los conserva y en la escuela moderni-
sima que los ensaya.—(L. V.)
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el tono que se les da; tienen el /a del diapasén (cosa esencial-
mente convencional), o cualquier otra nota, como indeleble
mente grabada en el ofdo, y saben, por consiguiente, discer-
nir, sin ayuda de ningiin género, el tono exacto de todo lo que
oyen; a cualquier hora del diao dela noche, de regreso de
un largo viaje durante el cual no hayan oido una sola nota,
después de prolongada enfermedad, podrian dar con seguri-
dad el /a a una orquesta, sin equivocarse jamas; diriase que
tienen el diapasén en el oido, o, mejor, que son diapasones
vivientes. Hemos conocido muchos, sin contarnos a nosotros
mismos, y nos hemos convencido de que esta extrafia disposi-
ci6n no constituye mas que una cualidad negativa e iniitil que
anada conduce (1), Ni Rossini, ni Gounod, ni Ambrosio Tho
mas ni otros grandes compositores, con los cuales hemos
hablado frecuentemente de ello, la posefan en ningin grado.
Nos parece, sin embargo, indudable que esta cualidad sélo
se presenta en los individuos que poseen un ofdo finisimo en
cuanto concierne a las relaciones de los sonidos entre si, cosa
ésta indispensable.

Volvamos a nuestro asunto. Otra manera de oir con pro-
vecho un concierto es procurarse previamente la partitura
que se va a ejecutar, leerla en casa, llevarla al concierto,
escuchar leyendo, y tocarla al volver a casa. Higase lo mismo
cuando se asista a una sesién de misica de camara, utilizando
al efecto las ediciones diamante de cuartetos, muy cémodas
y muy economicas, que decuplan, para quien sabe leer, el
placer de la audicién. En cuanto a las sinfonias clasicas de
Beethoven, Mozart, Haydn y Mendelssohn, adguiéranse igual-
mente las partituras de orquesta, a fin de aprender a distin-
guir desde un principio el timbre de cada instrumento. (Otro
buen consejo de Schumann: «Compenetraos pronto con el
tono y el cardcter de cada instrumento, y acostumbrad vues-

(1) No se puede decir lo mismo de la finura del oido que aprecia
las relaciones modales, cuya falta argiiirfa una deficiencia inexcusable,
no s6lo en un compositor, sino hasta en un buen solfista. Lo adverti-
mos porgue muchos podrian confundir las cosas, y conviene que no se
confundan. — (L. V.)
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tro oido a distinguir el colorido que le es propio». Nétese que
dice: pronfo.) En efecto, serd un utilisimo trabajo preparato-
rio para ocuparse mds tarde en la orquestacion.

Empleadas de este modo, las dos horas de duracién de un
concierto seran mds instructivas que la mejor leccidn.

Menos ttiles son, de momento, las representaciones tea-
trales, que tampoco conviene descuidar por completo, aun-
que en ellas la imaginacién esta demasiado distraida con otras
cosas para que se pueda fijar en estos pormenores de andlisis
puramente musical. A su debido tiempo entrardn en turno.

El conirapunto

Henos ahora en ocasién oportuna para explicar el cruza
miento de los estudios, del que ya hemos dicho algo.

Al empezar el estudio de la armonia es provechoso conti:
nuar el del solfeo, por lo menos durante algunos meses, pues
se recordard que hemos establecido como méxima fundamen-
tal que nunca es excesivo el tiempo que en este estudio se
emplea. Asi también, después que se ha adquirido, por la
practica de la armonia, cierta facilidad en la escritura, no
hay inconveniente en emprender juntamente, aunque en peque-
fias dosis, la practica del contrapunto.

Muy dificil es fijar el momento oportuno para esto, pues
depende por completo de la naturaleza, cardcter y tempera-
mento del alumno. Sélo el profesor que ha tenido ocasidn de
conocer a fondo a su discipuio puede determinarlo con acierto.
De un modo general, se puede decir que se ha de aguardar a
que el alumno, dominando ya desde algunos meses el conjunto
de reglas y principios fundamentales, empiece a saberlos
aplicar juiciosamente, con naturalidad y elegancia, a los ejer-
cicios de escuela vulgarmente llamados canfos y bajos pro-
puestos, sea el que fuere su estilo, ya de forma clasica, ya
moderna. Empezar el contrapunto antes de tiempo seria un
error fatal, porque, aunque no son unas mismas las reglas del
contrapunto y las de la armonia, como quiera que las segun-
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das se derivan de las primeras, {ienen muchas analogias, y el
que empieza a estudiar stas sin que aquéllas hayan tenido
el tiempo necesario para grabarse en la memoria, corre grave
riesgo de confundir unas con otras, resultando ambas ininte-
ligibles o faltas de la precisién que constituye su fuerza
y vigor, con gran perjuicio del alumno, que se embrolla y
confunde con facilidad (1). Quede, pues, sentado que el

(1) Hasta hace muy poco tiempo no habia otro estudio de composi-
cién, enlo que ala concertacién material de los sonidos se refiere, que
el contrapunto, y ninguno de los grandes clasicos estudid otra cosa, ¥
fueron sin embargo grandes, es decir, por eso adquirieron un dominio de
la forma musical pura (de las poces) que ciertamente no se ha superado.
La armonia es una derivacion y resultado del contrapunto: un resus
men, en cuanto arte preceptivo, de &ste. Ni tiene, ni puede tener funda-
mentalmente reglas diversas; a lo sumo seran dos procedimientos dis-
tintos: el uno atiende y penetra enla graciay belleza personal de cada
una de las voces o paries concertantes, para gue, frente a las otras,
resulte de su juego y movimiento el concierto o armonia; la otra s6lo
aprecia los conjuntos bellos (acordes) que de lo anterior resultan, sin
conocer en las causas que de ellos son origen. Desde que el contrapunto
empezo a descuidarse, y se estudio por el resumen (la armonia), ¥ al
resumen se le erigi6 en ciencia aparte, la decadencia del arte se inicio,
o al menos la de los compositores. Y ha gido lo malo gque, mientras por
un convenio diddctico rutinario al confrapunto se le estancd en el estado
tonal-modal que el arte musical ofrecia hace casi siglo y medio, la
armonia, el resumen, acepto todos los avances e innovaciones, dando
lugar a este poco razonable resultado: que lo que se permite en armonia
se reprueba en contrapunifo, como si se compusiera para oidos diferen-
tes, absurdo tanto mayor cuanto que la composicion modernisima vuelve
toda a ser polifénica, contrapuntistica. Afortunadamente, empieza a
darse a la base de toda concertacion, al contrapunto, su importancia
merecida, desenvolviéndola a la altura de los adelantos concertadores
(tonales y modales) actuales, pues se ha palpado que sdlo por razén con-
trapuntistica y polifénica pueden explicarse hechos armonicos incom-
prensibles en si mismos, y sdlo la razin contrapuntistica, el procedi-
miento polifénico, ha hecho y puede continuar realizando 10s progresos
concertadores, o digamos armdnicos, que hoy verifica la miisica. Hay
hechos, en una palabra, cuya belleza no se explica ni lo es aisladamente
y en reposo sino en cuanto provienen de movimiento, de una marcha
determinada. El error nace de que se ha considerado ¢l eonfrapunio como
un arte o una preceptiva que sélo tiene aplicacién a un sistema musical
antiguo, que pasd, y que va por tanto atado necesariamente al nimero
de consonancias y disonancias que hace un par de siglos admitia la
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profesor es el finico que debe asumir tal responsabilidad,
pues el alumno no puede en manera alguna ser juez en
este asunto; estd en muy mala disposicién para verse a si
mismo.

Al contrario, si este doble estudio se emprende en tiempo
oportuno, entonces el contrapunto se convierte en precioso e
incomparable auxiliar para el perfeccionamiento de los estu-
dios superiores de armonia. Esto se comprendera facilmente
con lo que vamos a decir.

Se han hecho muchas veces estas dos comparaciones: «El
contrapunto es, respecto a la armonia, lo que la sintaxis res-
pecto a la gramatica», o «el contrapunto es, respecto a la
armonia, lo que el dlgebra respecto a la aritmética». Las dos
comparaciones son falsas, porque claro estd que de nada ser-
viria la sintaxis, si no se conociesen las demds partes de la
gramdtica; y el dlgebra, con fodas sus férmulas y ecuaciones,
seria impotente para resolverlas sin la ayuda y concurso de la
aritmética; mientras que el contrapunto forma por si solo un
todo completo y puede muy bien aprenderse sin saber ni una
palabra de armonia, como sucede con frecuencia en Alema-
nia, y como se habia hecho siempre y necesariamente en todas
partes, antes de que las teorias arménicas tomasen el vuelo
y extension que han tomado, y aun antes de que se conociesen
en germen. Mucho, muchisimo mejor cuadra, a mi juicio, la
siguiente comparacién, pues tiene en su abono una verdad
histérica indiscutible: E7 contrapunto es una lengua musi-
cal mueria, que ha dado origen a la lengua musical viva
de nuesiros dias.

miisica. En el resto de este capitulo se verd el error, y cuando el autor
consigna que en Alemania no se estudia sino contrapunto—Ilo cual no ha
impedido que de este pafs hayan salide los mejores compositores y los
revolucionarios méds avanzados y que con més conocimiento de causa,
no por tanteos, han introducido nuevas formas,—se comprendera que un
error hijo del convencionalismo diddctico por restimenes abreviados,
preside a muchos razonamientos. El confrapunto no tiene, pues, el inte-
rés tinicamente de lengua muerta: el contrapunto es a la misica lo
que el dibujo a la pintura; mejor, lo que el dlgebra a las matemdti-
cas. —(L. V.)
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Es, pues, tan interesante al mdsico de nuestros tiempos
aprender el contrapunto, como lo es a los franceses, italianos
y espafioles, pueblos de origen latino, aprender el latin. Jamés
llegardn a comprender a fondo el genio de su propia lengua,
ni a hablarla y escribirla con pureza y correccitn, si no han
estudiado la lengua madre. En este orden de ideas ha de ins-
pirarse todo compositor gue aspire a escribir obras de carsic-
ter elevado y de solida construccion.

No es posible formarse idea completamente exacta del
contrapunto sin haberlo practicado por si mismo; sin embargo,
haré un esfuerzo para hacérselo comprender a mis lectores.
Permitaseme, pues, una cuarta comparacién, cuya fuerza
apreciardn més facilmente aquellos que cultiven las artes del
dibujo: El contrapunio es en la misica lo que el estilo de
los antiguos en la pintfura. Las grandes y admirables obras
en puro estilo de contrapunto, de Palestrina, Orlando, Lasso,
Arcadelt, Clemente Jannequin, Victoria, Allegri y otros de
sus contempordneos, tienen ciertamente un no sé qué de can-
didez, brusquedad y torpeza en su modo de ser, pero resalta
también en ellas aquella sinceridad y conviccién profunda de
los admirables cuadros pintados por los antiguos italianos,
Cimabué, Giotto, y los primeros grandes pintores del Renaci-
miento italiano, como Ghirlandajo, Lippi y Boticelli, etc., tan
apasionadamente interesantes, y que tanto incitan a estudiar-
los al que con toda holgura puede pasar el tiempo en los mu-
seos de Florencia. Unos y otros tienen casi siempre por asunto
un texto religioso, interpretado y desarrollado a la manera y
estilo de la edad media.

«En los comienzos de la escuela alemana volvemos a
encontrar — dice Tedéfilo Gautier —la ejecucién seca, pesada,
minuciosa, hierdtfica, por decirlo asi, comtin a todos los artis-
tas primitivos.» Un miisico no se hubiera podido expresar en
términos més propios y exactos,

El arte robusto e ingenuo de los antiguos ha muerto ya,
como ha muerto también el estilo del contrapunto, pero ambos
han originado otras manifestaciones artisticas, las cuales no
hubieran existido ciertamente sin los primeros y sin sus fecun-
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dos ensayos; y asi, afios después, aparecen genios como
Miguel Angel, el Ticiano, Leonardo de Vinci, Rafael, Pablo
de Verona, Rubens, Veldzquez... Sebastian Bach (1), Gluck,
Mozart, Beethoven, Rossini, Berlioz, Wagner y los grandes
maestros modernos, dejando tras si huellas indelebles,

Diferencias entre el contrapunto y la armonia

Vamos a explicar lo que es el contrapunto.

Considerado técnicamente, la gran diferencia que existe
entre éste y la teoria arménica, es que ésta se funda enla
existencia de acordes perfectamente constituidos y en las
combinaciones que entre si pueden formar; mientras que el
contrapunto, partiendo de una base més rudimentaria, exa-
mina los varios movimientos a que pueden dar origen las
notas agrupadas simultdneamente de dos en dos, de tres en
tres, etc., y a esto se debe su denominacién, punctnm contra
punetnm, esto es, punto contra punto, tomando el nombre de
punto en sentido de nofa.

Para el armonista, la materia primera es el acorde; para
el contrapuntista, la nota, A decir verdad, elcontrapunto es el
més antiguo y, por ende, el méas venerable de los sistemas
de armonia, y la armonia no es otra cosa que el contrapunto
modernizado. Todo el que pretende hacer marchar conjunta-
mente dos notas o bosqueja un fragmento, por rudimentario
que sea, de acompafiamiento de canto, practica, sin saberlo,
el contrapunto, a la manera que M. Jourdain hablaba en prosa;
no hay, pues, motivo para maldecir del contrapunto.

El contrapunto rechaza los acordes simultdneamente pro-
ducidos o arpegiados; las férmulas regulares y rigurosamente
simétricas le parecen triviales y faltas de interés; busca ante
todo la libre e independiente marcha de las partes, y se com-
place en las habilidades, que exagera a veces hasta tocar en
la puerilidad y extravagancia; su ideal es siempre y en todo la

(1) Bach es esencial y exclusivamente contrapuntistico.
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variedad, a semejanza de la arquitectura gética, en la cual
no se halla jamas repetido ni el follaje de un capitel, ni un
detalle de ornamentacién, ni el marco de una ventana, y, sin
embargo, tal variedad no perjudica en nada a la unidad (1).
Siempre busca invenciones, perfiles nuevos, nuevas riquezas
de ornamentacién sonora, voces que parecen preguntarse y
responderse mutuamente con gracia, vigor y energia, que se
persiguen, se cruzan y enredan unas con ofras, sin repetir
jamés dos combinaciones completamente iguales; tal es la
esencia del contrapunto, cuya més elevada expresién y forma
mas perfecta es la fuga, tal como la entendia Sebastién Bach,
que sefialé con su genio el punto culminante de esta época.
Todos los estudios del contrapunto se dirigen a un fin
finico y exclusivo, a saber: llegar a escribir correctamente la
fuga. «Es, pues, el estudio mds provechoso para el novel
compositor. Con él aprenderd a expresar y desarrollar sus
ideas con vigor, al par que con flexibilidad e ingenio.» (2)
Con el estudie del contrapunto se adquiere el conocimiento de
las més habiles combinaciones musicales, asf como también
del diffcil arte de sacar el mejor partido posible de una idea,
de un motive, que en esta materia toma el nombre de sujefo o
tema. En la fuga, mas que en otro cualquier género, se halla
el modelo de la buena disposicién y equilibrio de todas las
partes de una composicién musical, sea cual fuere la exten-
sién que tenga y el estilo en que esté concebida, por moderno
y adelantado que éste sea. [Cudn mal raciocinan y cuén des-
acertados andan los que creen que todas estas reglas y prin-
cipios tienden a poner trabas al genio! Podrén, es verdad,
contenerlo a veces dentro de su justo limile; pero esto no es
coartarlo. Los que asi discurren deben tener presente que
los mas célebres compositores a quienes admiran, fueron y
son excelentes contrapuntistas, a la vez que hdabiles armonis-
tas: Mozart, Beethoven, Mendelssohn, Schumann, César

{1) Lateoria preceptiva del motivo, fema, sufeto, infenfo, pase o
asunto fijo ¥ uno de la conversacidn musical, es de la época contrapun-
tistica. — (L. V.)

(2) Th. Dubois, Traité de conlrepoint ef fugue,
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Franck, Ricardo Wagner, Massenet, Saint-Sa&éns, para no
citar otros muchos, se educaron y empaparon en estos
solidos estudios retrospectivos, cuya huella magistral se
ve impresa en todas sus obras, lo cual no fué obstéculo
para que conservasen y robusteciesen su propia personali-
dad, avanzando incesantemente por el camino del progreso
musical.

¢Acaso alguien ha sofiado jamds que el estudio de la litera-
tura griega o latina, o la lectura de Séfocles, de Esquilo, de
Euripides, de Horacio o de Virgilio pueda perjudicar al novel
escritor, ya sea poeta, ya prosista o autor dramético, poniendo
cortapisas a su originalidad? No puede negarse que seria
absurdo tal modo de pensar. Equivaldria a atribuir a la igno-
rancia una virtud que nunca ha poseido y otorgar una recom-
pensa a la pereza y a la negligencia.

Y sin embargo, tales ideas y modo de pensar han adquirido,
desgraciadamente, carta de naturaleza en el mundo de los
aficionados: se imaginan algunos que, en teniendo ideas en el
cerebro, no hay sino tomar la pluma y estamparlas en el papel,
sin preocuparse poco ni mucho de lo que hicieron los anti-
guos maestros en el arte.

A propoésito de esto, recuerdo haber oido disparatar a dos
imbéciles: uno era un novel compositor de salén, que decia
con el mayor aplomo: «Aunque me diesen millones, no com-
pondria yo jamds al estilo de Bach». El otro era un pintor
joven, que se gloriaba de no haber puesto jamés los pies
en museo alguno, a pesar de haber vivido algunos meses
en Roma.

Muy lejos de tan descabellado modo de pensar, es necesa-
rio conocer a fondo las obras de los cldsicos, admirar cuanto
en ellas hay de admirable, dedicarse a penetrar profunda-
mente su genio, sus procedimientos y su factura, sin temer
jaméds que este conocimiento os inspire otro deseo que el de
llegar a ser creadores como ellos, que es, sin duda alguna, el
acicate mds poderoso para contribuir a la florescencia de las
ideas y excitar la fecundidad del pensamiento. «La influencia
de los maestros es una verdadera paternidad: querer pres-




LAS AUDICIONES 221

cindir de ellos es tan absurdo como pretender ser padre sin
haber sido hijo.» (1)

Las audiciones

Siguiendo este mismo orden de ideas, diremos que al
llegar los estudios a esta altura, se impone mas que anterior-
mente la obligacién de ofr mucha misica de todos estilos:
estilo religioso (el arte religioso catolico ha producido mara-
villosas obras lamentabilisimamente olvidadas y descono-
cidas en nuestros dias), estilo sinfdnico, estilo dramatico
y de todos los tiempos, tanto de los modernos como de los
clésicos, pues es menester no ignorar ninguno. «Sino hubiese
mds que una escuela y una doctrina en el arte, pronto pere-
ceria éste por falta de audacia y de nuevas tentativas.» (2)
Es preciso, pues, frecuentar las iglesias, los conciertos y la
Gpera, Al ir al teatro, especialmente cuando se va a oif una
obra que no se conoce, es conveniente leer antes en el gabi-
nete de estudio la partitura entera, suponiendo que se haya
alcanzado aquel grado de perfeccion que consisie en oir por
los ojos. «Es preciso que 0s pongéis en disposicién de leer
toda clase de miisica v de comprenderla con sola la vista» (3),
o estudiarla en el piano, si esto os es més cémodo y si
focdis bien este instrumento, tomando nota de los pasajes
a los cuales juzguéis que vale la pena de prestar espe-
cial atencién cuando los ejecuten, ya porque su particular
belleza seduce wvuestro espiritu, ya porque os parezcan
tan confusos y oscuros que con dificultad los comprendéis,
Después llevaos la partitura al teatro, y seguid animosa-
mente sit ejecucion linea por linea, aun cuando os expongéis
a que los que os vean os tomen por pedante. Observad con
cuidado los rasgos més salientes de la composicidn, la divi-
sién de la obra en piezas, la estructura de éstas, o la divisidn

(1) Gounod, Etude sur les chorais de Bach.

(2) Jorge Sand.
(3) Schumann, leco cil.
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de la obra en escenas, segtin la forma hoy comiinmente
adoptada, que tiende, quizd demasiado, a generalizarse. Ob
servad también la manera de tratar las voces, tanto en los
solos como en los conjuntos y en los coros, el desempefio de
la orquesta, la concordancia entre la accién dramética y el
texto musical, la buena prosodia y la declamacién lirica...
Obrad, en fin, como si os hubieseis encargado de redactar
una memoria critica y analitica de la obra, procurando siempre
abstraeros de la interpretacién y del valer de los intérpretes,
que deberéis sustituir mentalmente por los intérpretes y la
interpretacién sofiados por el autor de la obra, De esta
manera l[legaréis a formaros un criterio propio, y tendréis
derecho a afirmar y defender vuestros entusiasmos y prefe-
rencias, basados en algo mds sélido que la moda o el snobismo
del piiblico. Para la segunda audicién serd tal vez mejor que
vaydis al teatro sin la partitura, si estdis plenamente conven-
cidos de haber penetrado la idea y procedimiento del autor,
¥ que os dejéis conmover por la accién. Después del andlisis
viene la emocién. Puede también alabarse y recomendarse
el procedimiento inverso: dejarse arrebatar primero por la
emocién, y examinar después las causas de ella. Esto depende
del temperamento de cada uno; probad, y adoptad el que mas
os cuadre. Yo prefiero el primero, pues no pasa en el drama
lirico o en la 6pera, ni aun en la cémica, lo que en la zarzuela
o en la comedia de magia, en las cuales juegan un papel muy
importante la sorpresa y lo inesperado de las soluciones.
Una obra musical verdaderamente hermosa, produce en el
dnimo tania impresién en la décima audicién como en la
primera, y aun algunas veces més (ésta es precisamente
la caracteristica de las verdaderas obras maestras), y por
tanto no hay que tener mucho en cuenta, para su sana apre-
ciacién, este elemento de lo imprevisto, sobre todo tratén-
dose, como lo hacemos ahora, del andlisis por via de estudio.

Hasta los més dificiles de contentar habrén de convenir
en que nuestro plan de estudios para el compositor, si a
primera vista ha podido parecerles méds recargado de lo que
esperaban, no es, sin embargo, muy penoso en la practica y
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cuando menos proporciona muy buenos ratos, ya que la obli-
gacion de asistir con frecuencia a los conciertos o al teatro,
aun con el deber de interesarse intelectualmente en la audi-
cién més giie los demds mortales, la envidiarian todos los
estudiantes. cualquiera que sea la ciencia o arte que cultiven,
y nadie la tendréd por una cruel exigencia.

Conocimientos historicos

Lo mismo sucede con aquella parte de erudicion, tan facil
de adquirir como necesaria, verdadero complemento de estas
audiciones instructivas: me refiero a la fiisforia de la misica.
Oir una obra musical y no saber en qué época vivié su autor,
qué clase de hombre era, en qué escuela se ha de clasificar y
cudles son sus principales producciones, es exponerse a
equivocaciones lamentables, ridiculas hasta para uno mismo,
y que pueden conducir a formular un juicio erréneo e injusto.

La manera mds rdpida de alcanzar este conocimiento, 0
de completarlo si ya se posee rudimentariamente, es dedicar
varias noches a la lectura de algunas obras bien escritas
sobre esta materia, memorias o colecciones de biograffas
de artistas célebres. He dicho con toda intencion algunas
obras, y no u#na obra, porque la mayoria de ellas estéan conta-
minadas de parcialidad o de inexactitudes, y para no formarse
un juicio equivocado, conviene leer varias a fin de que unas
sirvan de correctivo a las otras.

Manejo practico de los instrumentos

Trataremos ahora de otra clase de conocimientos, muy
distinta de la anteriot, aunque no menos llena de atractivo, no
s6lo por ser variadisima por su misma naturaleza y mera-
mente superficial, al revés de todas las que hasta ahora
hemos propuesto, sino porque lleva como de la mano al
estudio, seductor como el que mds, de la orquestacién, que




224 ESTUDIOS NECESARIOS A LOS COMPOSITORES

entrara pronto en turno. Trdtase de adquirir un conocimiento
sucinto del manejo de un instrumento cualquiera de cada uno
de los tres grupos principales de la orquesta, a saber: cuerda,
madera y metal. Quien tenga la constancia necesaria para
consagrar diariamente durante el curso de sus estudios de
armonia, contrapunto y fuga, wna sola hora a estudiar
estas tres clases de instrumentos, dedicando el primer afio,
por ejemplo, a un instrumento de cuerda, el segundo a uno
de madera, y el tercero a uno de metal, aunque luego los
abandone completamente uno tras otro, habrd ya llegado a
la meta, y no le quedard cosa alguna que aprender en materia
de instrumentacién. Por este mero hecho habra adquirido
una maestria incomparable en la préctica de esta especialidad,
puesto que por un instrumento que haya estudiado en cada
uno de los tres grupos, conocerd suficientemente todos los
demés del mismo grupo y, por la reunién de los tres, la
totalidad de la orquesta. Y me afirmo en lo que dije al prin-
cipio, que una sola hora diaria, durante tres afios, es bastante
para realizar un ideal que parece inasequible: jconocer todos
los elementos de la orquestal

La eleccién del instrumento en cada grupo nos parece
indiferente; sin embargo, darfamos la preferencia al vio-
loncello, al clarinete y a la trompa. El violoncello porque
no excita tanto los nervios como el violin durante los pri-
meros meses de estudio, en los cuales el alumno necesaria-
mente desafina al tocar; el clarinete, por sus diferentes y bien
definidos registros; la trompa, por ser sin disputa el instru-
mento mas noble de su grupo, y también por sus caracte-
risticos sonidos tapados. No quiere esto decir que si se halla
mas a mano profesor para el violin, la flauta o la trompeta, no
se puedan escoger con provecho tales instrumentos, pero en
este caso el vecindario del novel miisico serd més digno de
compasion.

En cuanto al profesor, es menester que comprenda bien lo
que se pretende, y dé la leccién de muy diferente manera que
si se tratara de formar un virfmoso; que lo que se le pide es
no tanto ensefiar a tocar un instrumento, como ensefiar la
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manera de tocarlo; y debe sobre todo tener en cuenta que,
por razén del programa general-de ensefianza adoptado, no
se puede dedicar mds de un afio al estudio de un instrumento.

En un afio de violin o de violoncello, el alumno inteligente
puede, sin mucho trabajo, llegar a aprender la digitacién de
las escalas y de los arpegios mds usuales, la de los acordes en
dobles, triples y cuddruples cuerdas, la manera de producir
los sonidos armdnicos naturales y artificiales y, lo que es
més importante atin, los diferentes efectos que resultan de
la diversidad de golpes de arco. Todo esto lo ejecutara el
discipulo torpemente, es verdad, pero no importa; en cambio
sabrd distinguir muy bien lo que es facil, dificil o imposible, y
esto es cuanto necesita sdber. En un afio de clarinete se
acostumbrard a la embocadura del instrumento, conocerd las
diversas digitaciones de todas las notas, el timbre peculiar de
los tres registros y las formas de los mas familiares al clari-
nete, En un afio de trompa sencilla sabrd muy bien cémo se
producen los sonidos naturales y los tapados, y con esto, aun-
que le cueste mucho trabajo producirlos y emplee mucho
tiempo, se hard cargo exacto del funcionamiento de los ins-
trumentos de metal y de lo que se puede exigir de ellos.
Como complemento, podrian dedicarse algunas lecciones al
cornetin. .

Todo esto se puede hacer con mucha facilidad durante
los estudios de contrapunto y fuga, que no absorben tanto
tiempo como los de armonia; en vez de cuatro horas dia-
rias, dediquense dos bien empleadas al contrapunto y a la
fuga; recuérdese el adagio latino, Festina lente (apresirate
lentamente) o como se dice en castellano: «No por mucho
madrugar amanece més temprano»,

Asi, pues, una de las dos horas que sobran siguiendo
este método, se podra utilizar para el estudio sucinto de la
instrumentacion. La otra, ¢en qué la vamos a ocupar? En
la tarea mds interesante que darse pueda para el que estd ya
iniciado en la lectura de la historia de la miisica: tomese un
autor cualquiera, el que mds guste, y léanse todas las obras
del mismo que pueda uno procurarse, por orden cronoldgico,

16— LavigNac: 6.2 edicidn
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empezando por la primera y siguiendo paso a paso todo el
proceso del desarrollo intelectual del autor. Después de éste,
estiidiense otro y otros, hasta saciarse, volviendo a leer al
mismo tiempo, si es posible, sus biografias (los hay que deja-
ron autobiografias y memorias), procurando darse cuenta
de la época en que cada uno de ellos escribio tal o cual obra,
bajo qué influencia, etc.

En esto, como en todo, el estudio de los grandes cldsicos
es el mas provechoso e importante, y por lo tanto debe ser el
preferido, pero esto no quita que se lean también los autores
modernos y contempordneos: su desconocimiento seria una
grave falta, una verdadera laguna en la educacién musical. Si
no es posible, por falta material de tiempo, estudiarlos todos,
uno tras otro, vale més escoger algunos, los que mejor se
sientan, y conocerlos fntimamente, que conocer muchos y de
un modo superficial.

Para conseguir el conocimiento intimo y completo de un
autor, seria preciso leerlo fres veces, siempre con gran
atencién: la primera vez, desde la primera a la iltima de sus
producciones, en el mismo orden en que fueron escritas; la
segunda, por categorias de obras (sinfénicas, teatrales,
religiosas, vocales, instrumentales), procediendo siempre en
cada categorid por orden cronolégico; la fercera, sin fijarse
més que en los puntos culminantes, esto es, en las obras
maestras, y sometiéndolas a un profundo y detenido estudio.

Esta investigacion, aplicada a artistas de la talla de Bach,
Haydn o Beethoven, absorberia casi la vida de un hombre,
Por eso nos limitamos a indicarla, sin aconsejarla, pues resul-
taria demasiado abrumadora, y sélo para que se comprenda
c6mo deben dirigirse los estudios menos profundos, obser-
vando como base este principio metddico, dedicados a las
obras de autores menos fecundos.

Con esto queremos dar a entender que no puede tenerse
la conviccién de que se conoce a fondo la obra total de un
hombre de genio si no se ha seguido paso a paso el proceso
de su desarrollo y estudiado hasta en los menores detalles
sus obras maestras.
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Las formas musicales

Sdélo el que lea mucha y buena miisica, con espiritu obser-
vador y analitico, llegard con seguridad a imbuirse en la
importancia de la forma, como también a conocer las formas
musicales, el corfe y las dimensiones propias de toda obra,
sea del género que fuere, tales como las establecieron los
grandes maestros cldsicos o roménticos, ya por medio de
repetidos ensayos, ya en virtud de las poderosas deducciones
de su l6gica genial. Facilmente se echard de ver que estas
formas—que varfan dentro de limites muy vastos segiin las
épocas, los estilos y aun la fantasia de cada compositor, la
cual conserva siempre sus derechos—tienen todas un no sé
gué de firme, de fijo e inmutable que les es peculiar, y al lado
de esto una flexibilidad y elasticidad en las dimensiones, que
les quita toda rigidez pedagégica, y deja a la imaginacién
explayarse libremente.

El arte de las formas, que tiene suma importancia en materia
de composicidn, es el arte de las proporciones armoniosas, es la
armonia delas formas tal como se entiende en arquitectura.

Déjase sentir su importancia lo mismo en el conjunto que
en los detalles, desde la estructura de un simple motivo hasta
las grandes divisiones de la obra de altos vuelos. «No es
ciertamente el capricho de un compositor el que ha establecido
las varias formas y las exigencias de la estética; por eso no
es posible alterar las formas de la sonata sin caer en locas
fantasfas, y lo que entonces resulte no sera una sinfonia, ni
una sonata, ni un concierto. La arquitectura, en sus leyes
elementales, es el arte que mds se parece a la miisica, ¢Puede
concebirse una casa, una iglesia o un edificio cualquiera sin
forma determinada? ¢Es posible imaginarse un edificio con
fachada de iglesia, parte posterior en forma de pabellén, y
lados en forma de estacion de ferrocarril o de fabrica?» (1)

(1) A. Rubinstein, La musique et ses représentants.
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Toda obra musical debe ajustarse a la légica en sus
dimensiones y en su eguilibrio, ni més ni menos que un
discurso o un poema. Los poetas tienen para cada especie de
composicion su forma propia. El soneto, el madrigal, la ba-
lada, la oda, la elegia, la cancion, son,’en este sentido, otras
tantas formas poéticas, como lo son las diversas clases de
estancias y de estrofas, Los miisicos tienen también las
suyas, que no necesitamos enumerar aqui por completo, entre
las cuales, sin que sea éste el momento oportuno de recor-
darlas todas, se distinguen y sefialan como principales y tipi-
cas, la melodia, la romanza, el aria, el Zied (melodia o cancidn),
el glee (1), la cancién, la eanzonella, el recitado, la fuga, la
sinfonia, la sonata, el concierto (estas tres tltimas muy alle-
gadas y de préximo parentesco), la obertura, las marchas de
diversos caracteres, los aires de danza o baile, etc. Sin la
forma, le falta a la obra su homogeneidad; el genio dete
saber sujetarse a ella, y al talento le toca obligarle, sin dejar
por eso de introducir en la obra otro elemento indispensable:
la variedad.

La variedad en la unidad, he aqui la formula de toda
obra de arte, sea la que fuere; mas la unidad no se concibe
sin el respeto de la forma, la cual no es jamas una coaccion,
sino un apoyo del pensamiento:

«Sin espfritu cosa alguna es nada; con laideaes todo.» (2)

La forma es la armazoén, el esqueleto y osamenta de toda
construccién musical; aunque a simple vista no se vea, es
menester sentirla, a la manera que el pintor y el escultor
sienten la anatomia, la forma del cuerpo, bajo los pliegues
del ropaje y en el cuerpo del esqueleto. Los miisicos que
tratan ligeramente esta rama de sus estudios, jamas producen
sino obras deshilvanadas, sin trabazén, indecisas y poco vigo
rosas, faltas de cohesién y de carécter. El que se crea innova-
dor, estd en la obligacion, mas que otros, de no ignorar nin-
guna de las formas clasicas, de conocer el engranaje légico

(1) Composicién a tres voces, sin acompafiamiento, y en la que
aleunas veces se destaca una de las voces a solo. —(N. DEL T.)
(2) Victor Hugo.
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por el cual fluyen y se derivan unas de otras: de no ser asi,
més de una vez pensando haber descubierto nuevos derrote-
ros e inventado originales trazas, caerd en moldes anticuados,
lo que equivale a descubrir el Mediterrdneo.

Llevados a feliz término todos estos estudios, verdadera-
mente atractivos y variados, que forman la retérica y la
filosofia de la misica, ya puede afirmarse que se posee cierto
grado de erudicién y que se sabe lo bastante para que el
amor propio se dé por satisfecho.

Llegado, pues, el tiempo en que se haya conseguido
escribir satisfactoriamente una fuga a cuatro partes, se podra
ya, sin interrumpir la practica de este admirable ejercicio,
empezar las practicas de instrumentacién y de orquestacion,
que constituyen un nuevo cruce de estudios y por lo mismo
ahorran tiempo,

La orquestacion

Para muchos, las palabras instrumentacion y orgues-
tacion son sinénimas. Sin embargo, tienen un matiz diferente.
La instrumentacién, propiamente hablando, es el conoci-
miento aislado de cada uno de los instrumentos considerados
en si mismos, esto es, de cuanto se les puede exigir y de los
efectos que de ellos se pueden obtener. La orquestacion es el
arte de agrupar los instrumentos, de interpolarlos y de obte-
ner, por medio de sus inagotables combinaciones, timbres y
sonidos de infinita variedad, mezclandolos entre si a Ia manera
que el pintor mezcla los colores en la paleta.

En otros términos: la instrumentacién es una ciencia: la
orquestacidn, un arte.

¢Cbmo se aprende la instrumentacion? Primero por medio
de tratados especiales; después ayudandose de métodos par-
ticulares de instrumentos ¥, sobre todo, poniendo, como vul-
garmente se dice, manos a la ebra, y ejercitdndose en el
manejo de los principales; leyendo, ademds, buena misica
instrumental y observando c6mo han tratado cada grgano
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sonoro de la orquesta los maestros mas entendidos en la
materia, los efectos especiales que han sacado de ellos,
la indole y forma de los pasajes més faciles y propios de
uno. Como todas las demds, esta ciencia se adquiere con la
lectura, con la observacién y con la préactica.

¢Cémo se estudia la orquestacion? Orquestando.

«La orquestacién de una obra musical es como la pintura
de un cuadro; la combinacién de los instrumentos es como la
mezcla de los colores segtin el colorido que se desee obte-
ner: es mas, la instrumentacién tiene, como la pintura, luz y
sombra.» (1)

El ejercicio més sencillo consiste en escoger una buena
reducci6n para piano, a dos o cuatro manos, de una obertura
o fragmento sinfénico, ofrla ejecutar por la orquesta, obser-
vando, o mejor, notando al vuelo, ya con la vista, ya con el
oido, a qué instrumentos ha confiado el autor tal o cual pasaje,
tal melodia, tal diseiio, etc., y en seguida ensayar la reor-
questacién en igual forma de este mismo trozo.

Terminado el trabajo y confrontado con la partitura ori-
ginal, se experimentara una triste sorpresa: no se le parecera
en nada. Pero no importa; compérese entonces el texto del
autor con el propio, nota por nota, parte por parte, buscando
en los més insignificantes detalles, en qué consiste la supe-
rioridad del uno sobre el otro (ndtese que tengo la galanteria
de no decir cuél), y haciéndolo asise dard uno a si mismo,
sin ayuda de nadie, la mejor y mas provechosa léccion de
orquestacion.

Después de haber repetido varias veces este procedi-
miento y de haber conseguido reconstituir satisfactoriamente
la obra, se podrd, y aun se deberd aumentar la dificultad,
suprimiendo la audicién previa orquestal, procurando adivi-
nar, sin otra guia que el sentimiento musical, los timbres que
el autor ha debido de emplear. Por supuesto, la confrontacién
con el original no debe faltar nunca,

_Es también recomendable el ejercicio inverso, esto €s,

(1) Rubinstein, loco cif.
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el de escoger una partitura de orquesta y hacer de ella una
reduccion fiel y ajustada para piano a dos o cuatro manos,
para dos pianos, y aun para un pequefio grupo de instrumen-
tos elegidos ad hoc. Este trabajo de transcripcidn, semejante
al del grabador que reproduce un cuadro, el cual, no pudiendo
expresar los colores del original, hace, sin embargo, adivinar
los matices por medio de valores relativos, obliga al alumno a
estudiar a fondo la orquestacidn, sin que se le escape detalle
alguno. Esta practica es muy instructiva.

La orquestacién es una de las pocas ramas de la ciencia
musical que puede uno estudiar por si mismo valiéndose de la
observacién y de la comparacidn; no obstante, si se pueden
obtener los consejos de un compositor de talento y perito en
el arte, deben aprovecharse con entusiasmo.

No faltan algunos buenos tratados de orguestacidn; es
preciso estudiarlos atentamente, porque casi todos estan
escritos por misicos de indiscutible competencia (1). En ellos
se aprenderd la teoria de la orquestacién, se verdn analizados
y explicados los procedimientos que emplearon los maestros
en el arte, y esta lectura servird de complemento a la instruc-
cidn adquirida ya por las frecuentes audiciones sinfénicas.
Ahora, mds que nunca, se debe asistir a los conciertos
provisto de todas las partituras de las obras que figuren
en el programa, aunque para llevarlas sea necesario molestar
a algiin amigo de confianza; recibidas ya todas las iniciaciones
del arte, deben conocerse todos sus secretos; cuando todo se
comprende, todo es objeto de estudio.

La leccidn ideal del arte sutilisimo y delicado de la orques-
tacion, verdadero colorido de la midisica, seria poder oir sus
propios ensayos en un salén de concierto, a fin de juzgar del
efecto por si mismo, a la manera que un pintor da unos cuantos
pasos atras para ver a distancia el efecto de su cuadro. Pero,
desgraciadamente, no pueden hacer esto mis que los aficio-
nados bastante ricos para pagarse este lujo oriental o algunos

(1) A cuenta, sin embargo, de elegir los que aborden los tltimos
procedimientos, pues la orguestacidn es un arte que empieza ahora a
tocar su pleno desenvolvimiento. — (L. V.)
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pocos artistas jévenes muy amigos de un director de orquesta,
que les concede de tarde en tarde este favor; la paleta de
vivos colores de una orquesta sinfénica cuesta demasiado
cara. Sin embargo, el artista estudioso llegard a orquestar
convenientemente, ya que no de un modo magistral y con toda
la delicadeza deseable, si posee un gran espiritu de obser-
vacién y no pierde ocasion de asistir, no sélo a los conciertos,
sino a los ensayos parciales, en los que un director habil
ensaya aisladamente los diferentes grupos, antes de reunirlos,
haciendo, por decirlo asi, diseccién de la partitura. Y ‘atun
es mejor, para adquirir mds directamente verdadera préctica,
entrar a formar parte de una orquesta Raro es que el miisico
de orquesta que no se limita a practicar su oficio por pura
obligacién, no consiga, hasta por mera rutina, orquestar
l6gicamente. Por tanto, si se posee en grado suficiente el
mecanismo de un instrumento, debe considerarse como un
medio muy apto para instruirse entrar a formar parle, aunque
sea a titulo de aficionado honorario, de una buena orquesta
de concierto o de teatro lirico; alli se aprenderdn muchos
secretos del arte, verdaderas artimafas, que ni el tratado
més amplio y bien escrito, ni el mas habil y experto profesor
pueden ensefiar; y si algdn dia se ve llamado a dirigir una
orquesta, entonces apreciard la ventaja de haber aprendido a
obedecer antes que a mandar.

El cargo de timbalero, lo mismo que los demds de la
bateria (asi se llama al grupo de instrumentos de percusion
de una orguesta, a saber: timbales, bombo, platillos, caja
y trianzulo), tiene que desempefiarlo un miisico consumado,
en razén de la responsabilidad que le incumbe. Un golpe
de timbal mal dado puede pener en confusién una orquesta
entera. Todos estos instrumentos de percusién se aprenden
en pocos dias y aun en pocas horas; asi, pues, el que no
domine bastante el violin o el oboe, puede optar por uno de
esos puestos de confianza, en la seguridad de que el can-
didato que se presenta con el cardcter de armonista o de
fuguista es siempre bien acogido por un director de orguesta.
No serian pocos los que se asombrarian si citdramos los



COMPOSICION 233

grandes compositores que han desempenado durante muchos
aiios el cargo de timbaleros en sociedades de conciertos y en
los grandes teatros de Paris, y que han debido a esto el
desarrollo de su talento en el arte de la instrumentacién y de
la orquestacion.

Tomando parie activa en las ejecuciones sinfonicas es
como mejor se aprende el arte de dirigir, de comunicar su
voluntad y de hacerse comprender con gestos casi imper-
ceptibles; y puede ocurrir que el director de orquesta, para
juzgar de un efecto desde el fondo de la sala o para hacer
ensayar aisladamente determinados grupos, ceda por unos
momentos la batuta al individuo de la orquesta a quien més
aprecie y considere como mejor misico, Es necesario apro-
vechar estas ocasiones con entusiasmo, come cualguiera
otra que se ofrezca de dirigir alguna audicion privada de
coros de aficionados o de pequefias orquestas. En suma, no
se desperdicie ninguna ocasién propicia para ejercer de
miisico de uno u otro modo.

Composicién

Y a la composicién — preguntard alguno — ¢no le toca atin
el turno? ¢Cudndo hablaremos de ella?

Nunca, si os parece bien; pues creo que huelga tratar de
elia después de lo que llevamos dicho.

El artista que, siguiendo nuestros consejos, haya hecho
profundos estudios literarios, cientificos y filos6ficos, dedi-
candose a la lectura atenta de poetas y prosistas; que haya
frecuentado los museos admirando las obras de pintores,
escultores y arquitectos y respirando constantemente una
atmdsfera intelectual y artistica; que haya viajado, visto y
estudiado las bellezas de la naturaleza y las civilizaciones de
diferentes paises, la historia, la mitologia, un poco el latin,
la aciistica y la historia de la miisica; que domine el solfeo, el
piano, la armonia, el contrapunto, la fuga, la lectura de la par-
titura, el andlisis musical y la orquestacién, y conozca algo el
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violin, el violoncello y el clarinete; que haya asistido inteli-
gentemente a muchos conciertos y representaciones liricas y
dramaticas, nutriendo su espiritu con la savia de excelentes
maestros... si después de haber hecho todo esto no ha adqui-
rido atin madurez para componer, es que realmente le faltan
las facultades necesarias, y por lo mismo, le aconsejamos que
renuncie a su ideal. (Qué va a hacer el infeliz en este callején
sin salida?

No hay que temer que ocurra caso semejante. Lo que
sucederd, sin duda, serd que sin necesidad de que yo ni
nadie le incite, el joven, desde el comienzo casi, si es que no
antes, habra sentido la comezén de componer y habra com-
puesto, en secreto quiz4, si es timido, o bien mostrando sus
ensayos a sus maestros, en lo cual hard muy bien. Y a la
verdad, estos primeros ensayos, sean de la indole que fueren,
deben ser siempre elogiados, para que la aprobacién sirva
de estimulo, mientras se reduzcan a obras de poca monta; por
ejemplo, un minueto, una romanza sin palabras o una breve
melodia sobre un texto poético, un motete, etc., y a condicién
de que por el afdn de componer no se merme el tiempo que
debe dedicarse normalmente a los estudios, que son antes
que todo.

Estos conatos de composicion se han de fechar para que
mds adelante sirvan de tipo de comparacién y sefialen los
progresos y el desarrollo intelectual del futuro compositor.
Contintiese asi mientras duren los estudios de armonia,
fuza y orquestacion, ensaydndose en componer piezas cor-
tas y sencillas. Déjese al alumno ensayar cuanto guiera con
tal que no se alteren ni se acorten en lo mds minimo los
estudios cotidianos regulares, conforme lo hemos reco-
mendado.

Pueden también escogerse los ocho o diez primeros com-
pases de una buena composicidn y ejercitarse en desarrollarlos
sin alterar su cardcter, conservando, cuanto sea posible, en
todo el fragmento, el estilo y contextura del principio. Este
es un excelente ejercicio, que deleita e instruye a la vez y
que puede variarse de muchas maneras féciles de imaginar.
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Llegara por fin el dia en que, adquirido ya el material técnico,
pieza por pieza, y conocida ademas por la asidua lectura de
los grandes maestros la forma y estructura de la sonata,
de la sinfonia, del oratorio, que son formas clasicas, asi como
las mas modernas de la dpera, de la tragedia lirica o del
poema sinfénico... se sentird el novel artista equipado y
armado de las armas necesarias para lanzarse a la conquista
en grande de la composicién y volar con sus propias alas,
inventando y componiendo con inspiracion propia y personal.
Desde este feliz y venturoso dia, la composicion serd el solo
y finico estudio, en el que se confundirdn los demds, asi como
todos los conocimientos anejos, adquiridos tan laboriosa
como agradablemente. Ya no tendrd que limitarse el artista a
obras de poco vuelo; antes al contrario, podré extender cada
dia mas y més su esfera de accién y abandonarse a sit inspi-
racién (si tiene alguna) con todos sus caprichos, seguro de
que el talento estard alll a tiempo para contenerle si es
menester dentro de sus justos limites y a encauzarle por el
recto camino, hablandole el lenguaje de la razén, siempre que
intentase descarriarse. Se experimentard entonces la intima
satisfaccion de haber alcanzado la maestria del arte, de haber
penetrado todos sus procedimientos, sin que se ignore un solo
secreto, y de poderse permitir todas las audacias. Con este
sentimiento se mezclara otro no menos noble, mas glevado y,
sobre todo, més fecundo: se sentird cudn cierto es que cuando
uno lo sabe todo, empieza a eomprender que no sabe nada,
convenciéndose entonces de que todo lo aprendido anterior-
mente eran meros preambulos y que sélo a partir del diaen
que todos los materiales han sido reunidos, clasificados y
senalados al pie de la obra, comienza a elevarse el edificio
artistico que tantos afanes cuesta,

Aqui empiezan, pues, los verdaderos estudios del compo-
sitor, vy este es el punto y hora en que debemos abandonarle;
pues ya tiene en si mano sobradamente cuanto necesita para
ser su propio y tlnico maestro. En adelante a él solo atane
decidir en qué sentido orientara las ramas del arbol que le
hemos ayudado a plantar, elegir la escuela hajo cuya bandera
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militard (pues siempre es menester pertenecer a una escuela
determinada o, por lo menos, acogerse a ella antes de sofiar
en erigirse en jefe de escuela), y juzgar cudles son, entre las
bases de su erudicién, las més necesitadas de solidez y las que
mds conviene afianzar para el porvenir.

Como verdadero judio errante debera siemipre ir tras
el conocimiento de lo bello, buscando siempre y siempre
estudiando. Pero ahora han cambiado las circunstancias, y
yano necesitard, y aunque lo quisiese le seria imposible,
destinar, como antes, una hora precisa e invariable para cada
género de trabajos.

Modos particulares de componer de los més grandes
artistas

La inspiracidén es caprichosa, y hay que aprovecharla
cuando se nos brinda. Transcurrird quizd un dia entero sin
que se haga nada; al siguiente, en cambio, se trabajard de Ia
mafiana a la noche, Se pasarén largas temporadas sin sombra
alguna de inspiracién, pero después saldrén de repente y a
borbotones los conceptos y las ideas... Por lo menos, esto es
lo que suele decirse.

Sin duda que hay en ello parte de verdad: no siempre se
estd dispuesto para componer, pero no es entera ¥y rigurosa-
mente cierto sino cuando se trata de espiritus perezosos e
indolentes; los otros saben sacudirse, solicitar la inspiracién
y forzarla a que vaya a colaborar con ellos cuando les place.
Si se presenta por la mafiana no se la ha de dejar escapar, sino
cogerla por los cabellos, encerrarse con ella, negar la entrada
aun a los mds intimos amigos, y obligarla a vaciar su saco
hasta la dltima migaja. Lo que prueba hasta la evidencia,
repito, que se puede obligar a la musa a fijar horas para sus
visitas, es que —y esto es notorio —muchos grandes artistas
tienen sus horas predilectas para componer, horas impuestas
muchas veces por las exigencias de su modo de vivir, y hasta
por las condiciones de habitacién, [Tnos de manana, otros de
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noche, como casi todos los obreros del pensamiento: cada uno
tiene su manera propia de trabajar.

Haydn era un madrugador; sin embargo, no trabajaba sino
muy bien vestido, a semejanza de Buffon; empezaba por
rasurarse cuidadosamente, se empolvaba, poniase en el dedo
cierta sortija, creo que un zafiro rodeado de brillantes, regalo
de Federico el Grande o del principe Esterhazy, y hecho esto,
encerrabase en una habitacién y escribia por espacio de cinco
o seis horas sin interrupcion.

Mozart, el suave y piadoso Mozart, no era tan remilgado,
y componia en cualquier sitio y en cualquier circunstancia,
«Cuando me hallo bien dispuesto, de buen humor, entregado
por completo a mi mismo; cuando estoy solo y con el espiritu
tranquilo y satisfecho, ya sea viajando en coche o paseando
a pie después de una buena comida, o por la noche, acostado
y sin poder conciliar el suefio, acuden en tropel las ideas a mi
espiritu. Las que me gustan, las retengo y aun las canturreo,
segin dicen mis amigos; imposible me serfa decir de dénde
me vienen y cémo llegan hasta mi; lo cierto es que no se
presentan a mi antojo ni cuando quiero.» (1) Afortunada-
mente presentdbansele con bastante frecuencia y le perse-
gufan hasta en las tabernas de Viena; Praga y Munich, donde
solia pasar buenos ratos jugando al billar, con la pipa encen-
dida y componiendo de memoria.

Rossini, puedo atestiguarlo por mi mismo, componia casi
constantemente y de todas maneras; rara vez al piano, con
preferencia por la tarde o por la noche, y, como a Mozart,
le asaltaba a menudo la inspiracién yendo en carruaje o en
silla de posta; en medio de los vaivenes y sacudidas de estos
vehiculos concebia los ritmos de los que nacian sus dulces
melodias. Sin duda que la misma inspiracién hubiese hallado
en la trepidacion de un ferrocarril, si se hubiese atrevido a
probarlo, pero tenia tal horror a este género de locomocion,
que jamas pudo decidirse a tomar el tren. ¢Quién sabe si el
automdavil serd una nueva fuente de inspiracién?

(1} Mozart, Correspondance.
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Haendel, el artista de las concepciones grandiosas, no
desdefiaba, al componer, la ayuda de una botella de buen vino.

Gluck preferia el champafia, y componia gesticulando
violentamente, paseando y remedando los ademanes y acti-
tudes de sus personajes, muchas veces al aire libre, en un
jardin, en una pradera.

Beethoven hallaba también en el movimiento y en la mar-
cha un poderoso auxiliar de la inspiracién. Todos los dias,
cualquiera que fuese la estacién del afio, después de la
comida, que, siguiendo la costumbre de Viena, era ala una,
emprendia una caminata a grandes pasos, dando dos veces
la vuelta a la ciudad, y no eran bastante a detenerle mi
el calor, ni el frio, ni la lluvia, ni el granizo. Caldedbase
entonces su imaginacién como si el movimiento de sus piernas
fuese favorable a la actividad de su genio. Cuando vivia
en el campo, se paseaba con frecuencia dias enteros, siempre
solo y escogiendo los sitios méds agrestes y solitarios. «Com-
ponia andando, y no escribia jamas una nota en el papel
hasta haber terminado completamente el plan que tenia en su
mente.» (1) La elaboracién de sus ideas era lenta y trabajosa,
y sus temas, aun los que parecen més sencillos y esponténeos,
sufrian muchos retoques antes de recibir forma definitiva,
como puede verse hojeando los manuscritos de sus obras,
coleccionados en su casa natal de Bonn; pero cuando estaba ya
decidido, su poderosa inteligencia abarcaba de golpe todo el
conjunto de la composicién. Era también extraordinariamente
distraido: a lo mejor entraba en un restaurante, sentdbase,
y al cabo de un rato, sin haber hecho allf gasto alguno, pedia
la cuenta al camarero. Su desmafia no tenia igual: «Rompia
generalmente cuantos objetos tocaba; no habia en su casa
mueble sano, sobre todo si era costoso y de lujo, y su tintero
se derram6 muchas veces por el piano junto al cual traba-
jaba» (2); este piano, que como reliquia se guarda en el museo
de Bonn, conserva huellas indelebles de estos frecuentes

(1) Fétis, Biographie universelle des musiciens.
(2) W. de Lenz, Beethoven el ses frois siyles.
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percances. Aunque habfa vivido siempre entre la aristocracia
vienesa, muy aficionada a la danza de salén, «nunca pudo
bailar a compés» (1).

Heérold componia pasedndose, a menudo en los Campos
Eliseos, tarareando y canturreando, y tan absorio, que no
se daba cuenta cuando pasaban por su lado sus mds intimos
amigos.

Gounod componia con preferencia en su gabinete de
trabajo, y siempre de memoria; como se ve por sus manus-
critos, brotaban de su cerebro las ideas perfectamente claras
y definidas. Llevaba siempre en el bolsillo un libro de
memorias, donde las apuntaba al vuelo, tal y como salian
de su espiritu, y esto lo hacia hasta cuando comia. No se
sabe que tuviera horas fijas para el trabajo, pero es seguro
que no componia de noche, por lo menos en los iltimos afios
de su vida, y que preferfa hacerlo por la tarde. En su espa-
cioso e imponente gabinete de trabajo tenia un gran dérgano
Cavaillé Coll, un piano de cola Erard, de gran tamafio, ¥y un
piano de mesa Pleyel, que le servia a menudo de escritorio,

A Wagner le gustaba componer de pie, sobre un gran
pupitre., Escribia las partituras sin raspaduras ni enmiendas,
con caligrafia magnifica, limpia, digna de un copista de
profesion.

Berlioz, que en punto a instrumentos practicaba sélo la
guitarra, la flauta y el flautin, trabajaba necesariamente
sentado ante su mesa.

César Franck, que formdé escuela, no componia sino
después de las nueve de la noche, y generalmente hasta hora
muy avanzada, pasando todo el dia ocupado en sus lecciones
¥ otros deberes profesionales. Era admirable improvisador, y
componia con preferencia al piano; para prepararse comen-
zaba siempre por ejecutar algunas obras de los compositores
contemporaneos que eran mas de su gusto, entre los cuales
figuraba Carlos Valentin Alkan, artista muy poco conocido en
la época actual, pero cuyas obras para piano, ingeniosas

(1) Fernando Ries, discipulo de Beethoven.
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y sélidamente construfdas, no son, en verdad, acreedoras al
olvido en que se tienen. Escribia primero en una doble pauta
de piano, reservando una tercera para anotar en ella ciertos
matices caracteristicos de orquesta; hacia luego un borrador
completo con l4piz, retocébalo minuciosamente, y escribia por
fin con tinta la partitura definitiva,

Meyerbeer trabajaba con regularidad por la noche, y su
criado tenfa orden de arrancarle del piano al dar las doce.

Sehumann no comprendia que nadie pudiese componer
més que sentado ante la mesa; trabajaba un poco por la
mafiana y otro poco por la noche; maduraba y combinaba sus
obras por largo tiempo antes de escribir nota alguna en el
papel, y ensayaba sus principales pasajes al piano.

Mendelssohn, por el contrario, en su cardcter de admirable
improvisador, se servia mucho del piano, y preferia trabajar
por la maiiana.

Ambrosio Thomas, mientras fué soltero, trabajaba del
siguiente modo: habfa hecho en la puerta de su gabinete’'de
estudio, a la altura de los ojos, un agujero por donde podia
ver al que llamaba, y no abria la puerta mas que a sus colabo-
radores y a sus discipulos favoritos. Al entrar, hacia las ocho
de la mafiana, veianse sobre su piano, escritas con lapiz,
algunas paginas de miisica, que el ilustre artista se apresu-
raba a ocultar. Es légico suponer que trabajaba por la
maiiana.., y quizd también por la tarde. En su edad madura y
en su vejez llevaba siempre comsigo cuadernos de papel,
donde anotaba los pensamientos que acudian a su imagi-
nacién. A lo mejor, estando de paseo, de visita o comiendo
con sus intimos amigos, cesaba de hablar, velabase sumirada..
y sacaba del bolsillo un cuaderno. Para el trabajo seguido, o
sea la escritura propiamente dicha, aislabase por completo,
y preferia las horas de la noche, tanto si estaba en Paris como
en el campo. Algunas veces componia en la cama; otras, se
levantaba e improvisaba al piano. Detalle interesante de su
vida: jamds pasé un solo dia sin que al levantarse, después de
algunos ejercicios gimnésticos, dedicase al piano su hora
habitual de escalas, ejercicios y estudios, siempre los mis-
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mos, de Moscheles, Hummel y Chopin, que era su autor pre-
dilecto. :

Aunber trabajaba generalmente de noche, hasta las dos o
las tres de la madrugada, a fin de que no le incomodase el
ruido y bullicio de la calle. Su criada Sofia, mujer de edad ya
avanzada, detestaba los pianos de manubrio, y un dfa, delante
de nosotros, le dijo a Auber: «No puedo sufrir la misica de
los organillos; prefiero cien veces el ruido que hace usted
por la noche en el piano». A Auber le hizo mucha gracia
esta ocurrencia. Cuando por las exigencias de su vida,
muy mundana, tenia que abandonar su trabajo nocturno,
se levantaba a las cinco de la mafiana, y trabajaba hasta
las once.

Halévy trabajaba en una mesa-piano que le habia cons-
truido la casa Pleyel. No tenia dificultad alguna en conversar
mientras orquestaba; de cuando en cuando tiraba del teclado,
pulsaba algunos acordes, volvia a meterlo en su sitio como
quien cierra un sencillo cajén, y seguia escribiendo.

Boieldien se valia también del piano para componer.

Feliciano David, que no dominaba el piano, solia valerse
del violin para componer.

Adolfe Adam trabajaba casi siempre sentado ante su piano
de cola, cuyo teclado, en la parte correspondiente a la mano
derecha, estaba lleno de manchas de tinta: ensayaba ocho,
diez o doce compases, y en seguida los escribia.

Bizef trabajaba con preferencia por la tarde, y mas adn
de noche, y se servia generalmente de un piano de mesa a
semejanza de Gounod y Halévy,

Guiraud trabajaba desde que se levantaba... a mediodia
¥ a veces a las tres o a las cuatro de la tarde, continuaba
hasta las seis, interrumpfa su trabajo para comer, y lo reanu-
daba hasta altas horas de la noche. Se servia también del
piano, pero sélo para probar lo escrito.

Léo Delibes tenia su mesa de trabajo junto a un piano
vertical, en una buhardilla silenciosa, de paredes acolchadas,
perteneciente a la misma casa en que vivia.

Massenef no compone més que por la mafiana, de cinco a

16 — Lavienac: 6. edicién
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nueve, y sentado ante su mesa de trabajo; a las nueve ha
terminado ya su labor de compositor...

Pero no seamos indiscretos descubriendo intimidades de
los célebres compositores que por fortuna viven todavia;
dejemos que trabajen a su manera, y retrocedamos a los
antiguos, de los que pueden atin referirse muchas rarezas,

Cimarosa, por ejemplo, al revés de todos los demas, que
buscan la calma y el silencio, hallaba un elemento de excitacién
para su musa en medio de la luz y bullicio de las ciudades.

Paisiello jamés se sentia tan inspirado como cuando se
envolvia en mantas de mucho abrigo.

De Sarii se dice que para componer habia de estar
completamente a oscuras.

A Méhul le gustaba colocar encima de su piano y frente a
frente... una calavera.

De la verdad de estos iiltimos detalles no respondo; me
limito a repetir lo que he oido. Sin embargo, no han de mara-
villar a nadie, pues rarezas semejantes las han tenido muchos
escritores y oradores muy conocidos: Balzac, por ejemplo,
no trabajaba mds que de medianoche a mediodia; Buffon, a
semejanza de Haydn, como ya dijimos, trabajaba en traje de
gala, con vuelos de encaje en las mangas y bien empolvado;
Milton no escribia a gusto sino oyendo alguna pieza de
miisica, que es generalmente lo que més incomoda; en fin, el
gran orador Bourdaloue solia tocar el violin antes de subir
al pilpito, y nunca estaba tan elocuente como después de
haberse recreado con este ejercicio.

Cada maestro, como se ve, tiene su modo particular de
llamar a su musa; y si esto les sucede a ellos, ¢por qué no ha
de ser lo mismo con los noveles compositores? Hay ademds
muchas cosas para las cuales no se requiere el concurso
inmediato y continuo de la inspiracién, por ejemplo, todos
los detalles materiales de la orquestacién, que corresponden
més bien al talento que al genio; los mil y mil retoques
parciales, que son cosas puramente del oficio, etc.

Por lo demds, infinidad de cosas hay en que ocuparse
provechosamente mientras se espera la llegada de la musa, ¥
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aun es seguro que el mejor medio de evocarla es trabajando.
En este particular todos los medios son buenos con tal que lo
sea el resultado final.

La necesidad de no componer més que de noche la sienten
especialmente los artistas que habitan en algiin barrio popu-
loso y de mucho bullicio. En tales horas no son de temer las
visitas inoportunas y los estorbos que sobrevienen en pleno
dia, cesan los ruidos de la calle, estd uno seguro de gozar
tranquilidad, y no hay miedo de ser molestado, miedo tan per-
turbador como la misma molestia. El miisico tiene tanta nece-
sidad de calma y silencio, como el pintor de luz; y asi como
éste aprovecha las horas en que el sol le favorece, el misico
debe también aprovechar las horas de silencio, y alejar de su
espiritu todo pensamiento ajeno al arte, toda causa de distrac-
cién, de inquietud y de cuidado.

«La preocupacidn es la enemiga de la ocupacién», ha dicho
Gounod, cuyos felices pensamientos, siempre profundos,
merecen meditarse. Es preciso, pues, saber desecharla, cueste
lo que costare, y concentrar toda la atencién en el fin que se
pretende alcanzar. Quizd mas por esto que por anular los
ruidos materiales del exterior, vemos que muchos compo-
sitores (Bizet, Guiraud, Ambrosio Thomas, Franck, etc.) se
servian del piano como de una especie de aperitivo de la
inspiracion o de aislador del espiritu, para librarse por breves
momentos de los cuidados de la vida y alejar asi las causas
perturbadoras de la concepcidn del pensamiento.

No hay para qué decir que las obras concebidas para los
virtuosos, los conciertos, las grandes o pequeiias obras para
un determinado instrumento, ganan mucho cuando se escriben
teniéndolo a mano, si se sabe manejarlo bien; nada autoriza al
violinista compositor para escribir un pasaje sin ensayar antes
practicamente el efecto; al pianista que compone para el
piano, le gustard, como es natural, combinar su obra ejecutdn-
dola en su instrumento; pero aun estos mismos deben ser
capaces de componer, si es necesario, sin ayuda de instru-
mento alguno, desde el momento que dispongan del silencio
absoluto que es indispensable; de lo contrario, no serdn jamas
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perfectos artistas, sino meros compositores de aficién, «Los
dedos deben ejecutar lo que la cabeza ha concebido, no lo
contrario... Si la misica procede del alma, si realmente la ha
sentido el autor, también la sentiran los demas.» (1)

Para los que prefieren componer al piano, lo cual no
impide que hayan madurado antes su pensamiento con la medi-
tacion, seria auxiliar poderoso un teclado registrador, que
escribiese automaticamente, de cualguier manera, aunque facil
de leer y transcribir, todo cuanto se le confiase; muchos ¥y
muy interesantes ensayos se han hecho en este sentido, y cabe
presumir que no tardara en inventarse el aparato practico que
se necesita. Los gue hasta ahora se han construido tienen
por objeto, principalmente, la repeticién automatica, por
medio de una manivela o de un mecanismo de relojeria, lo
cual les da alguna analogia con el piano mecdnico (el mismo
o semejante resultado se obtendria con un buen fondgrafo
que no desfigurase demasiado el timbre); pero mucho mas
iitil que tal repeticién es, para el pianista improvisador, la
notacién grdfica mds 0 menos convencional de su pensa-
miento, por medio de una serie de puntos y lineas trazados en
una cinta sin fin pautada, y que se desenrollase sobre un
cilindro colocado debajo del teclado durante la ejecucién, de
manera que, quitando esta cinta del aparato, pudiese el comi-
positor releer toda st improvisacién, no quedandole enton-
ces mas trabajo que tranmscribirla y hacer en lo transcrito
{as modificaciones y perfeccionamientos que la reflexion le
sugiriese.

Todos los que oyeron improvisar a Beethoven, Mozart,
Chopin y Mendelssohn, afirman que cuando estos genios se
hallaban libres de la traba material de la escritura y abando-
nados por completo asu espontaneidad, conmovian mds inten-
samente y de muy diferente manera que con sus obras
meditadas. Esto no asombraré a nadie que haya oido impro-
visar a algunos célebres organistas contempordneos, cuyas
producciones instantaneas son a veces admirables y muy

(1) Schumann, loco eil.
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superiores, en cuanto a intensidad de vida, a todas las que
puedan escribir en la soledad de su gabinete de trabajo. Es
més, hay compositores jovenes de tal temperamento, que la
lentitud de la escritura les hace perder el hilo de las ideas,
y no teniendo tiempo material para trasladar al papel cuantas
se les ocurren, dejan escapar muchas de ellas o las desfiguran
més 0 Mmenos.

Les sucede lo que a ciertos grandes oradores forenses,
eclesidsticos o parlamentarios, cuya elocuencia nunca es tan
avasalladora como en el ardor de la improvisacidn, y que,
puestos a escribir sus discursos, no hallan nunca la expresion
feliz, la palabra propia y adecuada, la atrevida y oportuna
metafora que en la improvisacion surge de un modo espon-
taneo. Para ellos se ha inventado la taquigrafia, pero no se ha
inventado atin la de la misica, ni es probable que llegue a
inventarse, como no sea una estenografia puramente melddica
(y esto no es dificil) que resultarfa insuficiente por completo.

Ya que hemos empezado a hablar de la improvisacion, arte
tan elevado como seductor, digamos de paso que se forman
de ella una idea muy mezquina e incompleta los que se figuran
que consiste sélo en «cabandonarse a los caprichos de la inspi-
racién y dejar correr los dedos al azar por el teclado». Donde
no trabaja la mente, no puede haber manifestacién alguna
de arte, sino un simple acto de rutina, despreciable por su
misma inconsciencia y por su automatismo, que no merece
llamar la atencidn.

Nunca jamds un improvisador digno de este nombre, se
aventura a los azares de la improvisacién sin saber antes lo
que quiere decir, qué forma ha de tener su obra en conjunto,
ni haber concebido un plan general a grandes rasgos; sélo
algunos insignificantes e imperceptibles detalles quedan aban-
donados al capricho momentdneo, a la espontaneidad, a
ciertos impulsos maquinales e inconscientes de los dedos,
que por costumbre no pueden, al parecer, caer en incorrec-
ciones de estilo... Esta es la parte mintiscula dejada al azar,
si cabe llamar asi a lo que es producto de una prodigiosa
habilidad y de una facultad inapreciable convertida en instinto.
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El que la poseyere seria tanto més culpable no cultivandola,
cuanto que no exige ningtin nuevo estudio fuera de los que
llevamos dichos, y que las cualidades especiales que pone en
juego, la oportunidad, la sangre fria, la presencia de dnimo,
son de aquellas que se desarrollan con mds facilidad por la
practica frecuente, por el habito y la voluntad.

Ya se trate de una improvisacién, ya de una composicién
escrita, cualquiera que sea la manera de componer que se
haya adoptado como mas comoda o més conforme a su natu-
raleza, no hay que perder jamés de vista que la emocion debe
siempre presidir a la concepcién de toda obra de arte, y que
el fin tltimo al que debe tender perpetuamente el verdadero
artista, es comunicar a los demés esta emocion.

Esta idea la expresaron dos poderosos ingenios, que, aun-
que muy distanciados en otros puntos, coincidieron en éste,
Lamennais y Victor Cousin: «Si el sonido encierra cierto po-
der expresivo, este poder debe ser aplicado y evidenciado por
el artista, para el cual no es sino un instrumento» (Lamennais);
«El problema del arte estd en llegar al alma por el cuerpo»
(Cousin). Lo cual es lo mismo que decir que escribir miisica
sin animo de emocionar o interesar, es como hablar para no
decir nada, que es una de las cosas mds fastidiosas del mundo.

Y esto es verdad, sea cual fuere la naturaleza de la obra,
su elevacién o su futilidad, su pequefiez o su amplitud; es
siempre necesario que se desprenda de ella un sentimiento,
porque la extensién y la forma no tienen por si mismas
ningtin valor. Beethoven es tan conmovedor en sus sonatas
como en sus sinfonias; Schubert alcanza un grado eleva-
disimo de emocionante elocuencia en sus més cortas melodias,
algunas de las cuales no exceden de ocho compases; Cho-
pin tiene nocturnos que son verdaderos poemas, con igual
derecho que sus baladas o sus scherzos. El célebre verso de
Boileau, «<Un sonnet sans défaut vaut seul un lang poémes (1),
es tan aplicable a la misica como a la literatura.

(1) Un soneto perfecto vale por si mismo tanto como un largo
poema.
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Por eso muchos compositores, como para descansar de
obras de mas empuje, se complacen en producir obras cortas,
que, por la misma concisién de su estilo, tienen encantos
indefinibles. No debe, pues, el estudiante compositor desde-
fiarlas, pues contribuirdn a ductilizar su talento, ensefidndole
una cosa tan rara como preciosa: saber decir mucho y bien
en pocos compases. Quizd se sentirdA movido a adoptar
para la generalidad de sus producciones esta forma més
intima, en la que el pensamiento, precisdndose, se condensa,
haciéndose asi la comprension mucho méas fécil para el audi-
torio. No debe luchar contra esa inclinacién ni considerarla
como un género inferior: la belleza de una obra no consiste
en su extensién, ni mucho menos en lo complicado de su
forma. Antes al contrario, las ideas mds originales, los méas
ingeniosos e interesantes procedimientos pueden hallar su
mas elocuente manifestacion expresiva en composiciones
sencillas y de corta extensién: prueba de ello la han dado
Beethoven en sus Sonatinas, Schumann en su Album para
la juventud y sus Melodias, Mendelssohn en sus admira-
bles Romanzas sin palabras, Gade en su Noél/, Bizet en
sus Juegos de nifios, Gounod, Massenet, Delibes, el co-
loso Bach en sus /nvenciones a dos y tres parfes, y otros
muchos.

Conocida es la historia del caballo de Horacio Vernet.
Un opulento sporisman inglés le encargé el retrato de un
hermosisimo caballo, orgullo de su duefio; hizo Vernet que le
llevaran el animal al patio de su taller una vez, dos... diez.
Pasadas algunas semanas, invité al inglés para que viese el
resultado de su trabajo. Extasiado éste ante la perfeccién de
la obra, por su exacto parecido con el original y por el senti-
miento de vida que el artista habia sabido comunicar al lienzo,
que hacfan de aquel cuadro una admirable obra de arte,
preguntd el precio.

— Cincuenta mil francos—dijole Horacio Vernet.

El sportsman quedé estupefacto:

— ¢Cbomo? ¢Cincuenta mil francos? |Si sélo ha trabajado
usted diez sesiones en este cuadro!
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— Se equivoca usted, sefior mio —respondié tan fria como
ingeniosamente el pintor;—hace méds de cuarenta afios que
trabajo en su caballo.

Vernet tenfa razdn, y su respuesta encierra una sabia e
importante leccién. En la obra del artista, cualquiera que
sea, se reflejan todas sus cualidades, todo su saber adquirido
con gran trabajo, la experiencia de toda la vida.

Si los pintores no hubiesen querido pintar mds que asun-
tos histdricos, no tendriamos ni a los Teniers ni a los Ge-
rardo Dow; y nadie se atrevera a decir que los cuadros de
Meissonier desmerezcan por ser de pequefias dimensiones,
Es necesario que cada uno sepa escoger el género o los
géneros mds en consonancia con sus aptitudes, y que se
aplique a ellos teniendo la perfeccién como tinico e invariable
punto de mira. Aun siendo cierto, como dice D'Alembert, que
«el arte se adquiere por el estudio y la préctica», es oportuno
y prudente no diseminar los esfuerzos queriendo abarcar,
especialmente al principio, muchos géneros diferentes, porque
se corre el riesgo de no sobresalir en ninguno. Son muy
contados los genios que, como Mozart y Saint-Saéns, Ilegan
a brillar en todas las manifestaciones de la creacién musical.

Por iiltimo, aunque respetando y admirando la 16gica de
los principios establecidos, no se debe renunciar a innovar, y
se ha de conservar la necesaria independencia para dar
oportuna y prudente aplicacién al precepto de Boileau:

Quelquefois dans sa course un esprit vigoureux,
Trop resserré par I'art, sort des régles prescrites,
Et de I'art méme apprend a franchir leurs limites. (1)

De esta manera progresa y se transforma el arte; y los
modestos trabajadores que asi contribuyen a su lenta evolu-
cién, pueden ser comparados a las microscépicas madréporas
de que habla Michelet: «Desde el dia en que la 6ptica permitid
distinguir al infusorio, se le vi6 formando montafias, y a las

(1) Algunas veces los genios, demasiado aherrojados por el arte,
quebrantan las reglas prescritas, y en el mismo arte hallan medios para
franquear sus limites,
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madréporas pavimentando el océano». Algo mds hacen que
pavimentarlo: levantan en medio de él islas enteras, modifi-
cando de esta suerte la forma del globo, y desempeiian un
importante papel en la creacién. Cada madrépora levanta
su celdilla sobre las ya construidas, y de igual modo el artista
debe, basdndose y apoydndose en los trabajos de sus prede-
cesores, procurar levantar algo mas, segiin los medios de
que disponga, la construccion del templo del arte, del cual
s6lo sera uno de tantos operarios, por poderosa que sea la
fuerza de su genio.

Y no se vea en la comparacidn con tan diminuto animalejo
nada molesto o que mengiie la importancia de su cometido; al
contrario, este espiritu de abnegacién y desinterés personal,
de verdadero sacrificio por el arte, le enaltece y eleva por
encima de todos, le convierte en sacerdote de la belleza, y
justifica la hermosa afirmacién de un filésofo: «De todas las
clases de la sociedad, la de los artistas es la mds rica en
almas bien templadas y en sentimientos nobles». He aqui el
elevado concepto en que merece ser tenido el artista digno.

El que antepusiese su interés personal al del arte, seria
tan despreciable como el politico que se aprovechase de su
situacién momentdnea para hacer medrar sus propios nego-
cios en detrimento de los de la nacién. No, el artista que
ama la Belleza, no puede dejar de amar también la Bondad,
porque la Belleza y la Bondad son inseparables, El verdadero
artista es bueno y generoso por naturaleza, afable, carifioso,
caritativo, dispuesto siempre a proteger y socorrer a sus
hermanos en la necesidad, pronto a ayudar con sus consejos
y aun con su bolsillo a los jévenes que manifiestan deseos de
abrazar su carrera, dificil, si, pero llena de atractivos,a
mostrarles el recto camino y a guiarles por él con benevo-
lencia incansable, procurando hacer por sus protegidos més
de lo que por él se hizo, y a servirles de escabel para que
se eleven mds de lo que a él le fué dable elevarse. ¢No
prueba esto un excelente cardcter? Los que obran de distinto
modo no son artistas de corazon, sino meros artesanos, més
0 menos estimables, mds o menos practicos y hdbiles en su
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oficio, pero sin derecho a ostentar el noble titulo de artista,
en toda la elevada y nobilisima acepcién de la palabra.

Para halagar Voltaire a Gretry, le decia: «Caballero, sois
miisico y hombre de talento: cosa rara». Hoy no hubiera
podido decir esto, pues hace ya mucho tiempo que no hay
nada tan comin entre los artistas como el talento, a no ser el
corazén y la amabilidad.

El artista — entiéndase aqui el compositor — ha de ser
ante todo creador, debe hacerse cargo de que su cometido es
inventar, y ha de procurarlo siempre. «El arte es para el
hombre lo que para Dios la facultad de crear.» (1)

En la jerarquia musical, el compositor ocupa el primer
puesto, ya que el cerebro que manda es siempre superior al
miembro que ejecuta. En esto se diferencia por completo del
cantante o del instrumentista, los cuales son intérpretes cuyo
cometido se cifie a traducir fielmente, a transmitir y hacer
comprender al piblico, més o menos embellecida por el pres-
tigio de su talento, la idea del autor. No por eso es menos bello
su cometido; son los abogados, los embajadores del talento y
del genio, y la mitad de los aplausos que recibe el autor
débense a menudo a ellos; también contribuyen poderosa-
mente a la evolucion del arte musical, que no podria existir,
claro es, sin intérpretes; mas ellos no tienen nada que inventar,
y aun todo lo que sea inventar les estd prohibido en absoluto,
al paso que esto es no sélo un derecho, sino un deber, aun
para el composifor més humilde.

Ahora bien, al cabo de més de dos siglos en que los gran-
des genios han trabajado sin descanso para perfeccionar la
polifonia moderna, no seria extrafio que esta maravillosa mina
estuviese a punto de agotarse, Ciertamente que aun queda el
recurso de intentar la creacion de nuevas formas, pero no
surgirdn horizontes nuevos; descubrir riquezas desconoci-
das en los dominios de la armonia, muy explorados ya en
todos sentidos, parece en verdad poco probable; conseguir
creaciones mejores que las existentes sin cambiar de orden

(1) Lamennais.




MODOS DE COMPONER DE LOS GRANDES ARTISTAS 9251

de ideas, y esto por largo tiempo, es cosa rayana en lo im-
posible.

Parece, pues, muy verosimil que a no tardar lleguemos
a una especie de regresion en la historia de la misica, a uno
de esos puntos en que ya se ha encontrado otras veces el
arte, que, no pudiendo ir méds allé en el camino seguido durante
algunos siglos, ni pudiendo tampoco permanecer estacionario,
lo cual es opuesto a su naturaleza, debe sufrir una evolucion,
abriéndose nuevos caminos en regiones de aspecto entera-
mente diverso, quizé ya antes exploradas, pero en las que esta
vez penetrara pertrechado con el material de colonizacién
y de investigacion adquirido en el curso de sus precedentes y
viajes y con procedimientos de fertilizacion no aplicados atin
a esas regiones.

Efectivamente, parece imposible llevar mucho méds lejos
la ciencia de las combinaciones arménicas y orquestales,
que el arte moderno ha desarrollado hasta sus limites extre-
mos, haciéndolas llegar al sdmmunm. La ruta emprendida nos
ha conducido a escalar una cima, quizd la méds elevada que
hayamos alcanzado jamés, pues es realmente vertiginosa;
sobre ella nadie sofiard remontarse, pues ademds amenaza
faltarnos provisiones. Bueno es, pues, descender de nuevo al
valle y alli buscar y recoger algunas flores, melodias quiero
decir, que renovardn nuesfras provisiones, antes de sofiar
en el escalo de alguna montafia aun desconocida, cuya lejana
cumbre, hoy por hoy, y quizd por mucho tiempo todavia,
nos parece velada por las nubes del porvenir.

Esto es lo que siempre ha ocurrido y esto es lo que siem-
pre sucederd, pues no es posible que suceda de otro modo.

Asistimos al desenvolvimiento completo del sistema de
arte inaugurado en la segunda mitad del siglo xvi1, cuyos méas
célebres representantes fueron Bach y Haendel, en Alemania,
Scarlatti y poco después Pergolesi, en ltalia, Lulli y Ra-
meat, en Francia. Los genios tan diversos de estos maestros
dieron origen a tres grandes escuelas nacionales, dos de las
cuales sobre todo, la alemana y la francesa, se propusieron
desarrollar;, aunque en diferentes sentidos, e{_'gﬂa‘h}{éstilo sin-

Ty

e




252 ESTUDIOS NECESARIOS A LOS COMPOSITORES

fonico y el contrapunto moderno, utilizando al efecto y para
darles ese nuevo empleo, los materiales acopiados por las
civilizaciones musicales precedentes, las cuales tuvieron por
objeto principal el arte religioso, la construccién arménica
sobre la base exclusiva de las voces, de donde provino la
creacion de la fuga.

De la misma manera, los tesoros de combinaciones armo-
nicas y las felices invenciones de instrumentacién, acumulados
durante tres siglos por las escuelas actuales, no serédn perdidos
para las venideras; es éste un rico patrimonio que les perte-
nece, y en el derecho y el deber estdn de hacerlo fructificar
para ponerlo al servicio de lo que habrd de ser su ideal,
desechando ciertas superfetaciones o complicaciones iniitiles,
del mismo modo que los maestros de nuestros tiempos han
sabido desechar cuanto de pueril y antiartistico habfa a
menudo en las exageraciones del antiguo contrapunto me-
dieval, sin dejar de sacar partido, para elevar su admirable
edificio, de las sélidas bases del arte muerto, legado por los
antepasados.

Semejantes transformaciones no se operan de repente, sino
que son consecuencia de esfuerzos seculares de muchas
generaciones que trabajan oscuramente en ellas hasta el dia
en que aparece en toda su gloria el hombre de genio que las
resume todas. Se ha escalado una nueva cima, sobre ella ha
enarbolado su bandera, en adelante llevard su nombre. Pero
jcudntos modestos peones, desconocidos todos, han debido
de emplearse en desbrozarle el camino, para sefialarle los
escollos y los peligros y abrir paso libre a su carro triunfal!

No hay que despreciar a estos bravos soldados del arte
que emprenden los trabajos de roturacién, y no temen aven-
turarse por inexplorados senderos, muchas veces sin salida,
pues en realidad, hacen més por la marcha y progreso de la
misica que los que, siguiendo las huellas de un jefe, sdlo
buscan el éxito y los aplausos de la muchedumbre. «El arte
no se ha hecho para enriquecerse; sed un artista noble, y lo
demés se os dard por afadidura», ha dicho Schumann, que
supo ademds predicar con el ejemplo. Es menester que cada




MODOS DE COMPONER DE LOS GRANDES ARTISTAS 253

uno lleve su piedra al edificio, pues por pequefia que sea esta
contribucién al esfuerzo comiin, no resultard inttil con tal
que sea sincera y de buena fe. «Un artista es un hombre,
escribe para hombres, y tiene por sacerdotisa del templo a la
libertad», ha dicho Alfredo de Musset.

Convencido el compositor de lo elevado de su cometido,
no ha de cefiirse a rehacer lo ya hecho, esto no conduce a
nada, sino que ha de procurar crear de nuevo, aventurarse
incesantemente a emprender caminos en los cuales puede
haber algo que descubrir, procedimientos ingeniosos que
inventar... Al decir aventurarse, entendemos que hay dos
maneras, por lo menos, de hacerlo: prudente e imprudente-
mente, Al talento le toca intervenir y avisar cuando se ha
tomado mal camino. Ademds, seria perder tiempo andarse en
intitiles investigaciones por sitios ya explorados, en los cua-
les sélo se descubriria lo descubierto ya por otros. Este tra-
bajo sélo es conveniente cuando se hace con pleno conoci-
miento de causa y con intencién de ir més lejos; de donde se
deduce la utilidad de la erudicion, del conocimiento intimo
de los maestros del pasado, en una palabra, la historia de la
misica.

Y ¢qué serd el Arte en lo por venir? No es posible pre-
verlo.

Sin embargo, conforme a la manera en que se han anun-
ciado y producido las precedentes evoluciones, y teniendo
en cuenta ciertas tendencias que se echan de ver en los més
distinguidos representantes del arte actual, puede consi-
derarse que no es inverosimil una regresién a las tonalidades
del canto llano o de las gamas griegas, mdas ricas que las
nuestras, y una preponderancia acordada al elemento mel6-
dico, unida a la mayor sencillez en los procedimientos. Nadie
ignora que en todas las artes se obtienen los mayores efectos
utilizando los medios més sencillos, ¥y que, como siempre
ocurre, el buen gusto y la distincién no consisten en poner
trabas al talento ni en hacer alarde del propio saber. Cuanto
mds se aparfen los artistas de esta sencillez de medios, tanta
mayor probabilidad hay de que volvamos a ella, y por la misma
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razén deben los compositores poner toda su atencidn en las
formas antiguas que, aunque relegadas al olvido desde hace
mucho tiempo, aparecerdn como otras tantas novedades
cuando se embellezcan y adornen con los valiosos artificios
de la armonia. Es también, por otra parte, muy justo que el
elemento melédico, tan desdefiado en estos iltimos tiempos,
reivindique sus seculares derechos.

Vivir para ver, pues hasta dentro de doscientos afios no
me seria dado saber si he sido buen profeta.




CAPITULO V

Medios de rectificar una instruccién
musical mal dirigida en sus comienzos,
O de sacar partido de ella

Hasta aqui sélo hemos tratado de la educacién musical
bien dirigida, comenzada y proseguida con un fin preciso y
claro; hemos previsto y admitido, al tratar de esta direccién
racional, las irregularidades causadas por las circunstancias,
por las modificaciones casi inevitables en los gustos y en las
aptitudes, pero sin hablar, en suma, més que de las desviacio-
nes de escasa importancia, poco perjudiciales al conjunto de
los estudios, y que no originan sino retrasos mas o0 menos
sensibles,

La cuestién que tenemos ahora sobre el tapete es muy
diversa; tratase de saber qué partido se puede sacar de una
educacién musical incompleta por haber sido mal entendida ¥
mal guiada, y cémo se puede corregir, completar v mejorar.

Digamos desde luego que es cosa dificilisima y que no
hay que forjarse ilusiones sobre este particular; cuando se
ha estudiado mal, como no se trate de un periodo de estudios
muy breve, fuerza es renunciar a obtener grandes provechos,
Decir o pensar otra cosa equivaldria a negar cuanto hemos
sentado hasta aqui con objeto de demostrar la utilidad de
seguir un plan I6gico para la marcha normal de los estudios;
Salvo rarisimos casos excepcionales, de los cuales no deja-
remos de hablar, téngase presente que los que han empezado
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mal sufren necesariamente las consecuencias de su error y
van siempre rezagados; que una gran suma de trabajo tardio
y precipitado no equivale nunca a un trabajo regular y opor-
tuno; que comer hoy doble porque se ayuno ayer, es anti-
higiénico; que «no se recobra jamas el tiempo perdido» y que
«Rien ne sert de courir, il faut partir & point» (1).

Empero no insistamos mds en estas consideraciones des-
alentadoras, y busquemos los medios de aminorar, por lo me-
nos parcialmente, los dafios de la mala instruccion elemental,

Ya se comprende que si se trata de un nifio gue empieza
mal, y esto se advierte a los pocos meses, y aun al afiloo a
los dos afios, el remedio es por demds sencillo; considérese
nulo tedo lo hecho hasta entonces, prociirese hacerle olvidar
lo mal aprendido, péngasele en manos de un profesor experto,
y comiéncese de nuevo el estudio sobre otras bases.

Pero no es éste el caso que reclama nuestra atencion, sino
el muy frecuente del individuo, hombre o mujer, que, llegado
a la edad adulta, advierte que su instruccién musical, que creia
satisfactoria, esta llena de deficiencias, por haber sido mal
dirigida, porque no ha estudiado con la necesaria aplicacion,
porque ciertas circunstancias han entorpecido el estudio o
por otra causa cualquiera. Este descubrimiento causa hondo
pesar al alumno, quien se resuelve a imponerse cuantos sacri-
ficios sean precisos para remediar la insuficiencia de sus
estudios anteriores.

No se puede negar que es dificultosa la labor, y que
reclama ante todo esfuerzos de su voluntad tan enérgicos
como constantes. Basta, sin embargo, que existan ejemplos
manifiestos de alumnos mal preparados que han conseguido
llegar a ser buenos miisicos, para que nos guardemos de
desanimar sistemdticamente a los que tienen el valor y la
constancia de rehacer por completo su educacién artistica.

Pero aqui hemos de establecer por vez primera diferencias
entre los que se dedican a la misica por mera aficion, y los

(1) De nada sirve correr, el caso es empezar a punto (La Fontaine,
La liebre p la tortuga, fibula).
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que se ven en la necesidad de sacar partido de la préctica del
arte para atender a las necesidades de la vida.

Estos iiltimos son, indudablemente, los que mds nos inte-
resan, y no siendo unos mismos los consejos que han de darse
a ellos y a los aficionados, empezaremos por los miisicos de
profesion.

Como sobre la nada no se puede fundar nada, supondremos
siempre que el educando posee cierto fondo de conocimientos
y de habilidad préctica adquirida, o por lo menos aptitudes
especiales bien caracterizadas. Pretender mejorar lo que no
existe serfa una locura, y no tratamos aqui de preparar para
la carrera artistica a los que, reconociéndose incapaces de
ejercer otra profesién cualquiera, se agarran a la misica como
tiltima tabla. Ademds de que esto serfa engafiarles y hacerles
un triste favor, no seria tampoco de agradecer el mal tercio
que hariamos al arte procurdndole auxiliares de tan escaso
valer. Aunque por defecto o por insuficiencia de los estudios
resulte un artista incompleto, raro es que no ofrezca alguna
buena cualidad, siquiera sea ésta embrionaria; esta cualidad
es la que se ha de buscar para cultivarla primero, después
para darle relieve y ayudarla con otras si se llega todavia a
tiempo. Para mayor claridad, procederemos por #ipos, exa-
mindndolos aisladamente, y esforzandonos en descubrir los
procedimientos particulares, bastante raros por desgracia,
que pueden utilizarse para este nuevo arte de enmendar
yerros ajenos.

Buen ejecutante, mal lector

El primer tipo que se nos presenta, porque es el que mas
abunda, es el del miisico cuyo tinico mérito consiste en saber
tocar medianamente el piano (queremos significar que se han
descuidado por completo todos los estudios anejos). Con esto
8olo no se va a ninguna parte. En tal caso, sin abandonar el
perfeccionamiento del mecanismo, dediquense dos horas dia-
rias a la lectura repentizada y otras dos al estudio de la armo-

17 — Lavignac: 6.* edicion
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nia, durante unos dos afios, y las cosas cambiarédn pronto de
aspecto.

Entonces se podrd aspirar al socorrido empleo de acom-
pafiante, el cual, aungue modesto, significa un adelanto que
facilitara el acceso a funciones méds importantes, — En este
caso especial, el estudio de la lectura a primera vista puede
hacerse sin ayuda de profesor, a condicién de que se haga
concienzudamente. No hay més que abonarse a niimeros de
lectura en casa de un editor de miisica, imponiéndose, por
ejemplo, la obligacién de leer cada dia, de la manera antes
indicada, una partitura nueva. Al principio conviene escoger
obras muy faciles, muy sencillas, infantiles, de antiguos auto-
res franceses, como Monsigny, Dalayrac, Gretry (belga)...
hasta llegar poco a poco a Mehul, Gluck... Lo méds prudente
serig concretarse, durante algtin tiempo, a estos autores y
emprender después gradualmente el estudio de otros mas difi-
ciles, Herold, Auber... antes de lanzarse a Meyerbeer, Verdi,
y, por tiltimo, a la escuela moderna.

A la vez, y a medida de las propias fuerzas, se repentiza-
rdn composiciones de piano, empezando por las cldsicas puras,
continuando por otras de todas las escuelas,,. y relegando
cuidadosamente al olvido las obras ligeras y de efecio, que
sGlo sirven para corromper el gusto. En el caso gue nos
ocupa, es necesario tener suficiente criterio y buen sentido
para formarse uno mismo su educacién. Emprendiendo este
estudio metddicamente y con infeligencia, procure el intere-
sado adquirir nociones, aunque sean ligeras, de historia de la
miisica, y llegaré a ser buen lector de piano, supliendo asi en
cierto modo la deficiencia en el solfeo. En cuanto a la teorfa
de la miisica, apréndase sélo lo estrictamente necesario para
abordar con fruto el estudio de la armonia: nociones sobre
los intervalos, las escalas y las claves. En punto a la armo-
nia, es indispensable tener un buen profesor, aunque sélo se
pretenda adquirir el simple conocimiento de las reglas, que
puede conseguirse en aifio y medio o dos de estudio, si bien
es probable que, una vez empezado este estudio, no se hard
a medias, comprendiéndose la necesidad de completarlo,
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Aparte los afios perdidos y la casi imposibilidad de llegar
a ser un verdadero virfuoso, lo que es ya importante en si,
el dafio no serd muy grave en el caso que acabamos de expo-
ner, puesto que la armonia, que tiene tanto de arte como de
ciencia, puede estudiarse en cualquier edad.

Buen lector, mal ejecutante

Supongamos ahora un caso absolutamente opuesto: el de
buen lector, que toca muy mal el piano ¥y no puede, por tanto,
exhibirse. En este caso, como se comprende fécilmente, se ha
de trabajar el mecanismo; pero lo primero que hay que hacer
es suprimir por completo la lectura repentizada, porque su
ejercicio no servird mds que para mantener y aun fomentar
los defectos. No es de temer que se atrofien las cualidades
del lector, porque esta facultad no se pierde nunca; sea natu-
ral, sea adquirida, se recobra pronto, aun habiendo dejado de
cultivarla durante afios, al revés de lo que ocurre con las
demés. En cuanto al estudio del mecanismo, hay que tomarlo
desde muy lejos, desde los primeros €jercicios, con sumo
interés, consagrandole tantas horas como resista la paciencia,
insistiendo tenazmente en cada dificultad antes de pasar a
otra, y volviendo a machacar en las que parecen ya vencidas.
Hay una obra muy curiosa y excelente para llegar a obtener,
en estos casos de atraso, cierto mecanismo: titilase £/ ritmo
de los dedos, de Stamaty, que fué, si no recuerdo mal, el
tinico profesor de piano de Saint-Saéns, circunstancia que por
si sola la hace acreedora a los elogios de la posteridad; no
faltan obras parecidas que también pueden adoptarse, pero
al elegirlas téngase presente que han de contener, como la
citada de Stamaty, numerosisimas combinaciones de ejerci-
cios basados en todas las dificultades posibles e imaginables,
desde las mds sencillas a las mas complicadas. Como estudios,
hay que limitarse a los de Cramer y al Gradus ad Parnas-
Sum, de Clementi; y se debe tener la constancia de insistir
én todos ellos hasta ejecutarlos irreprochablemente con sol-
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tura y ductilidad. No es necesario estudiar obras de reper-
torio, pero, si hay empefio en ello, vayase a las que exijan
cualidades de estilo y de interpretacién con preferencia a
las de virfnosita; no se ejecuten las mas dificiles, y, una vez
elegidas, ejercitense, hasta la perfeccién, lo mismo gue si se
tratase de estudios a los que en realidad debieran dedicarse
todos los esfuerzos. Mas sobre todo, insistimos en ello, nada
de volver a la lectura repentizada, ni aun por distraccién o
por pocas paginas; equivaldria esto a abrir de nuevo la puerta
a los malos habitos, perdiéndose en pocos momentos el fruto

de muchos dias de trabajo.

Mala ejecucién, por vicio de aprendizaje

Lo que acabamos de decir de un pianista buen lector pero
muy mediocre ejecutante, apliquese naturalmente a todo ins-
trumentista que se encuentre en igual caso. Sin embargo, hay
que distinguir entre una ejecucién defectuosa por falta de
destreza, debida a negligencia o deficiencia de los estudios,
y una ejecucién que, por provenir de falsos principios incul-
cados (tanto mds inveterados cuanto se han cultivado con mds
confianza y durante mucho tiempo), es més incorrecta todavia:
tales son, para un violinista, la posicién viciosa del cuerpo.
del instrumento o del arco; para un instrumentista de viento,
la mala embocadura; para un pianista, la costumbre, preconi-
zada aiin por ciertos profesores, de mantener bajas las mufie-
cas y extendidos los dedos.,. Estos son verdaderos vicios de
ejecucion que es necesario desarraigar, lo que se consigue en
ocasiones arrinconando el instrumento por espacio de algunos
meses, y dedicdndose casi exclusivamente, al volver a comen-
zar los estudios, a combatir los vicios adquiridos, fomentando
hasta la exageracion las cualidades contrarias. A los pianis-
tas e instrumentistas de cuerda y arco les es muy beneficioso
hacer diariamente, en este perfodo de suspensién, gimnasia
de brazos, por medio de pesas y del trapecio, o, mejor aun,
con la esgrima de ambas manos, Estos ejercicios hacen olvi-
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dar hasta cierto punto los malos habitos que se desea com-
batir, fortalecen los brazos y las mufiecas, y los miiscu-
los, que ganan en vigor y en flexibilidad, hallanse mejor
dispuestos para amoldarse al nuevo trabajo, mas normal,
que habran de ejecutar; si queda alguna dureza en las arti-
culaciones, tinico inconveniente que es de temer, pronto des-

aparece.

Buen cantante, mal misico

Pasemos a otro caso frecuente: el del cantante dotado de
buena voz (fuera initil tratar del que no la tiene), que sabe
utilizarla convenientemente, pero que ignora por completo
cuanto se refiere a la musica, porque se creyé que bastaba
ensefiarle a cantar. Tarde o temprano llegara el dia, y es
de desear que llegue pronto, en que se dara cuenta de la
situacién embarazosa en que le coloca su desconocimiento de
la técnica musical, y entonces querré remediar este grave
inconveniente. Dada la edad que debemos suponerle para que
tenga una voz, no sélo formada, sino ejercitada, los medios
qite se han de emplear son absolutamente contrarios a los que
le convendrian si fuese nifio. Con el nifio hay que poner en
juego la intuicién, el instinto, la memoria y el espiritu de
imitacién, haciendo trabajar poco el discurso; mas en el caso
que nos ocupa, el discurso es antes que todo, y debe por
tanto invertirse el orden de los estudios, — El discipulo inte-
ligente necesitard, pues, ante todo, sin abandonar por eso
sus trabajos o ejercicios vocales, estudiar con ardor la teoria
musical, no en un compendio o en un libro elemental escrito
para nifios, sino en una obra sélida y razonada, como muchas
y muy bien escritas que hay, que contenga, después de una
exposicién completa de los principios de la misica, amplios
cuestionarios y problemas que resolver. La labor sera pesada,
si, no cabe duda, y no se realizard bien sin la ayuda de un pro-
fesor; porque no se trata de adquirir nociones superficiales o
ilusorias, que serfan casi initiles, sino un conocimiento com-
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pleto de la teoria en conjunto y en sus menores detalles, sin
que quede una sola laguna por llenar.— Es muy probable quie,
a la vez, el mismo profesor pueda iniciar a su discipulo
en una practica sumaria del teclado, que le permita ayudarse
con el piano en sus estudios de canto, a fin de no hallarse
siempre bajo la tutela y a merced de un acompatiante. Con
esto pronto experimentara los primeros beneficios de su edu-
cacion tardfa. Mas no debe limitarse a esto; antes bien le
convendria dedicarse al solfeo, a la lectura repentizada de
melodias con letra... y todos estos ejercicios, que hemos
presentado como elementales, ahora, supuesta la reversion
racional de que hablamos, al tratar de un estudio normal y
progresivamente dirigido, resultarén para el cantante ejerci-
cios complementarios y de perfeccionamiento, que no ofrece-
ran grandes dificultades y si muchos atractivos. Unicamente
habré de tener cuidado, y su profesor con él, de que ninguno
de estos estudios pueda desencajar su voz o fatigarla, y lo
conseguira féacilmente, ya cantando a media voz, ya trans-
portando octava alta o baja las notas que se salgan de
los limites graves o agudos de su tesitura. Ademés, todo
cantante que quiera realmente perfeccionar, tanto desde el
punto de vista del oido como de la inteligencia musical, su
educacidn artistica, ha de poner verdadero empefio, cuantas
ocasiones se le ofrezcan, de cantar su papel en conjunto o en
coros. Es esto tan importante para él, y lo comprendera
perfectamente si es artista de veras, como para un instru-
mentista tomar parte en ejecuciones orquestales. No puede
llamarse, en verdad, miisico quien no haya practicado esto con
mas o menos frecuencia, cuanto mas mejor. Bueno es que no
malgaste la voz, que la cuide si la tiene preciosa o delicada,
nada mds legitimo y prudente; pero es indispensable que sepa
dar fe de misico y hacerse considerar como tal, tomando
parte en dios, trios o cuartetos, en toda clase de conjuntos,
pues no hay cosa que mds aprecien los verdaderos artistas.
Si quiere dedicarse al profesorado, debe leer con suma aten-
cién y sin prejuicios muchos métodos de canto, los mds céle-
bres desde luego, y también otros; que, aun en aquellos que a
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primera vista parecen insignificantes y hasta ridiculos, con
frecuencia nos sorprende el hallazgo de un procedimiento
nuevo que podrd emplearse en algtin caso raro, De todo con-
viene tomar nota, a fin de que, en un momento dado, pueda
encontrar, sin vacilaciones, la obra donde ha visto tal o cual
ejercicio ingenioso o tal consejo practico aplicable a determi-
nadas circunstancias. Asfird poniendo la base y fundamento
de la experiencia, finica que forma y crea verdaderos pro-
fesores.

Violinista sin dominio del puablico

El violinista joven que, aun dominando convenientemente
el mecanismo de su instrumento, carece del brio y del ardor
comunicativo necesarios a un solista, o aquel que, no obstante
poseer iin talento completo, al verse ante el piiblico pierde su
dominio, puede desde luego tentar la especializacién en el
género mds sobrio, pero no menos noble, de la miisica de
camara. Esto indudablemente no es rebajarse. Asi se ira
acostumbrando a tocar en piiblico y perder el miedo, sobre
todo si empieza desempefiando la parte, menos puesta en
evidencia, de segundo violin. Si esto no bastase, tome el
papel de viola, donde son muy raros los buenos ejecutantes,
y, por consiguiente, muy solicitados. En nada perjudicara a
su dominio del violin, porque, como ya dijimos, el mejor estu-
dio para un violinista es cultivar a la vez la viola y el violin.
Trazada estard su carrera desde entonces: viola en el cuar-
teto y en la orquesta, violin para las lecciones de acompafia~
miento. Para estas lecciones le es utilisimo conocer a fondo
todo el repertorio cldsico de sonatas para piano y violin, e
iniciarse ademds en las hermosas obras contempordneas, no
sélo ejecutando su parte, si no lo hizo ya durante el curso de
sus estudios, sino oyéndolas ejecutar, con la mayor frecuen-
cia posible, a los grandes artistas, a fin de poder transmitir a
sus discipulos, con la mayor pureza, el espiritu y la tradicion
de las obras musicales,
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Compositor intuitivo, sin fundamento técnico

Observemos ahora otro tipo: el del misico que se siente
atraido por la composicién, pero que carece de los estudios
necesarios al efecto; tal fué el caso de Dalayrac. Despertdse
s vocacidn en los primeros afos de su juventud, pero se vid
contrariado por su familia, por su padre especialmente, que
quiso dedicarle primero a la carrera judicial, después a Ia mili-
tar, y sistemdticamente opuso siempre toda suerte de obstdcu-
los a las aficiones musicales del joven. No hay duda que, sin
estos graves contratiempos, hubiese Dalayrac llegado a mayor
altura, dados su gusto exquisito, su maravillosa facultad de
creacion melédica, su excelente instinto dramético y su ima-
ginacién tan variada como viva. Lo que le salvé fué su buen
sentido. Al alcanzar la edad en que tenia el derecho de dirigir
sut vida, didse cuenta de su falta de saber y de erudicién, y
supo cefiirse a obras de un género tierno, ligero, gracioso
y facil, en las que se adivina su genio, a despecho de las mil
incorrecciones de escritura contra las cuales habriase estre-
llado si se hubiese atrevido a lanzarse a obras de cardcter
méds elevado o de mayor vuelo. Dejénos asi un buen ejemplo,
digno de imitacién, pero que pocos tendrén la molestia de
seguir. Merece notarse, en efecto, que los compositores intui-
tivos faltos de instruccién técnica, por lo mismo que no se
dan cuenta exacta de las dificultades, siéntense casi siempre
inducidos, en su irreflexivo ardor, a empezar por alguna obra
de empuje, una épera, o cuando menos una sinfonia, por algo,
en fin, completamente inabordable sin grandes estudios preli-
minares; parécense en esto a los colegiales que, con infantil
osadia, se lanzan a componer una tragedia en cinco actos,
sin ser capaces de escribir siquiera una cuarteta sin ripios.
Es éste el temerario y simpético valor del que desconoce el
peligro. Lo mejor que se les puede aconsejar es que lean con
atencidn el plan que hemos trazado, a nuestro entender com-
pleto, de los estudios necesarios a los compositores eruditos,




COMPOSITOR INTUITIVO, SIN FUNDAMENTO THECNICO 965

eliminando de ellos lo que juzguen superfluo, o, con mayor
razon, lo que hayan estudiado ya para otros fines, y eligiendo,
seglin su grado de saber o de ignorancia, las materias a las
cuales convenga dedicar los primeros esfuerzos. Por supuesto,
y entiéndase bien, que deben elegir las materias que estén a
su alcance, pues fuera locura que empezasen la casa por el
tejado, estudiando orquestacién, por ejemplo, antes de cono-
cer la armonia, cosa a la que se ven inclinados singularmente,
sin comprender que para orquestar algo es preciso que ese
algo exista y se halle sélidamente construido, y que el embrién
de los motivos orquestales encuéntrase en las partes de la
armonia o del contrapunto. Cometer tales desaciertos fuera
desastroso, y equivaldria a meterse de nuevo en un callején
sin salida. Asi, pues, es muy conveniente ponerse, a ser posi-
ble, bajo la égida de un misico instruido, sea compositor o
maestro de capilla, que verd la situacién mucho mejor que el
interesado. Si las circunstancias no permiten consultar a un
profesor, procédase con prudencia, desconfiando de la pro-
pensién, muy natural y facilmente explicable, de ir aprisa,
propensién muy peligrosa contra la cual hay gne luchar cons-
tantemente, aun considerdndola en si misma como un sintoma
de feliz agiiero. Si el estudiante compositor tiene que remon-
tarse hacia las fuentes de instruccién técnica de la teorfa pura
y de la notacién, es probable que, sin otra ayuda que alguna
obra especial bien planeada y bien razonada, pueda salir del
paso. Mas por lo que reza a la armonfa o al contrapunto, es
indispensable el auxilio de un profesor entendido. Lo contra-
rio ocurre con la instrumentacién y el estudio de las formas;
a un espiritu analitico y reflexivo le bastard probablemente la
lectura de obras sélidas y de tratados especiales sobre
la materia.

Mientras duren estos estudios, no se le prohibe componet,
porque seria someter a prueba demasiado ruda, iniitil ademés,
su paciencia; pero obrard cuerdamente si sabe limitarse por
entonces a producciones de corta duracién y en general de
escaso desarrollo, a las que podra aplicar poco a poco los cono-
cimientos que adquiera, o bien, si se siente arrastrado por el
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ardor de su temperamento, podra confiar al papel pautado
esbozos o motivos de composiciones, aguardando, para am-
pliarlos y darles forma definitiva, a que posea suficienje des-
treza en la escritura y el talento necesario para componer.

Afiadamos, no obstante, que en punto a composicién pre-
séntanse a veces las mds imprevistas excepciones; una voca-
cién bien decidida, secundada por un cardcter enérgico y una
voluntad de hierro, pueden triunfar de todos los retrasos.
Ejemplos hay de genios que llegan a veces a adivinar lo que
jamds aprendieron. No debe, pues, el artista desesperarse
nunca ni darse por vencido.

Carencia de genio y dominio de la técnica

Otra causa de desencanto es llegar a convencerse, des-
pués de haber seguido, desde el principio hasta el fin, los
dificiles estudios del compositor, de que la inspiracién es
insuficiente, que se carece de originalidad, y que con todos
los conocimientos adquiridos a costa de tanto trabajo, sélo
se conseguird producir obras estimables, si, y bien escritas,
pero sin pizca de genio personal. Digamos desde luego que
el mero hecho de darse clara cuenta de esta impotencia
relativa, después de haber consagrado varios afios a un
trabajo absorbente y de haber acariciado suefios de gloria,
denota una inteligencia y un conocimiento de si mismo ver-
daderamente excepcionales. Cuando se posee un juicio tan
claro, aun renunciando por completo o en parte a la seduc-
tora carrera ambicionada, puede abrirse otra, si no tan bri-
llante, no menos bella y digna de respeto: dedicdndose al
profesorado se puede llegar a ser un maestro excelente.
El saber adquirido, los materiales acopiados, las riquezas
artisticas acumuladas en beneficio propio, podran transmi-
tirse, maduradas y ampliadas por el trabajo de la inteligen-
cia, a una nueva generacion de artistas entusiastas, entre los
cuales no han de faltar algunos privilegiados con més fortuna,
que podrén realizar el suefo dorado que en vano acaricié el
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profesor. No pudiendo ser éste la flor que se abre a los besos
del sol, serd la rama que sostenga y nutra flores y frutos.

La alegria suprema de un profesor que siente amor a
la ensefianza es la de verse sobrepujado por sus discipulos
alegria igual a la del padre de familia que ha conseguido crear
a sus hijos una posicién superior a la suya. Los discipulos son
la descendencia artistica del profesor; a cada aplauso que
aquéllos reciben, palpita el corazdén del maestro, olviddndose
de la ingratitud con que los més le pagan.

La critica

Aparte el profesorado, o a la par con él, un artista erudito,
pero improductivo, puede desempefiar un cometido lleno de
responsabilidad y por lo comiin mal cumplido, el de eritico;
aun nos atrevemos a decir que nuestro fracasado compositor
parece nacido para esto. «El mejor critico seria el artista que
poseyese un gran caudal de ciencia y de buen gusto, y
que estuviese exento de prejuicios y de envidia», ha dicho
Voltaire. ¢No es éste el caso del compositor de que hablamos?
Merced a sus estudios ha adquirido el saber y el sentimiento
de lo bello, y, por lo mismo que no produce, ninguna razén
hay para que abrigue prejuicios ni envidias. ¢Pero es sola-
mente Voltaire quien asi opina? No. He aquf lo que piensa
Villemain: «Para ser buen critico es necesario poder ser buen
autor». Proudhon escribe: «El cometido del critico no implica
la obligacién de producir obras maestras y de descubrir la
verdad». La Bruyére dice también: «El critico sélo se forma
después de muchos afios de observacion y de estudio». Otros
muchos autores podrian citarse que se expresan en igual sen-
tido. ¢Y qué afios de observacion y de estudios son esos de
que habla La Bruyére? Exactamente los mismos, refiriéndo-
nos solo a la critica musical, por los cuales ha tenido que
pasar el estudiante compositor. He aqui un camino completa-
mente abierto.

Al decir ha poco que las funciones de critico eran a menudo
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mal desempefiadas, pensdbamos en esos criticos de oca-
sién, no raros ciertamente, quienes, por el simple hecho de
ser gente de pluma, creen tener derecho a juzgarlo todo y
poder hablar de todo exr calledra; y lo mismo aceptarén
mafiana la critica literaria, que al siguiente la de una exposi-
cion de pinturas, con tal de conservar su pluma, que es, gene=-
ralmente, una pluma de ganso. A ellos y sdlo a ellos se aplica
el famoso verso de Destouches: «La critique est aisée, ef 'art
est difficile» (1), comiinmente atribuido a Boileau, sin duda por
su concision y su forma incisiva. En realidad, la critica, tal
y como debiera practicarse y como en nuestros dias la prac-
tican los que de ella son maestros, no es cosa tan fécil como
parece. Exige en primer lugar una erudicion general muy
extensa y conocimientos técnicos completos del asunto espe-
cial que se analiza: «<Hay muchas clases de ignorancias, y la
peor de todas es la de los criticos». También es Voltaire quien
dice esto. Requiere ademds una buena dosis de eclecticismo,
que permita distinguir y reconocer lo bueno en cualquier sis-
tema, sin rechazar nada por ideas preconcebidas; es menester
tener un criterio amplio. Reclama, por tiltimo, un estilo litera-
rio exento de pedantismo, y cierta dosis de amenidad y de
indulgencia a que ha de sentirse inclinado, si posee un talento
bien formado, quien tiene poderosas razones para conocer
las dificultades del arte, lo que le inducird, en caso necesario,
a dorar las pildoras que de otro modo serian demasiado amar-
gas. Un critico no es un gacetillero; es un iniciador y un guia,
un educador cuyo discipulo es el piiblico. Por esta razén
pueden ambas profesiones, la de censor y la de maestro, jun-
tarse y completarse mutuamente.

Error en la eleccion de instrumento

Al alumno que ha cometido el error de perder el tiempo
estudiando un instrumento que no conviene a su constitucion
fisica, ¥ no puede, por consiguiente, aspirar sino a ser ejecu-

(1) Destouches, Le glorfeux, acto 11, escena V.
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tante muy mediocre, le queda el recurso de dedicarse a la
practica de uno de esos instrumentos cuyo estudio, segtin
hemos dicho, conviene a los adultos, por ejemplo, el con-
trabajo, o alguno de los instrumentos de metal. Lo que ya
sepa por sus estudios anteriores le serd dtil, y no le falta-
ran ocasiones de sacar buen partido de sus conocimientos.
Lo mismo decimos del cantante que pierde la voz; si es
buen miisico, puede dedicarse al instrumento que mds le
convenga.

No hay cualidad, por insignificante que sea, de la cual no
se pueda sacar partido, si no para una profesitn de caracter
artistico, por lo menos para un oficio més o menos lucrativo,
lindante con el arte y con él indirectamente relacionado: un
buen lector y mediano armonista prestard buenos servicios
como corrector de pruebas en una casa editorial de miisica; y
aun aquel que no sepa sino escribir con perfeccién, podra
hacerse copista y completar su educacién musical aprendiendo
a transportar, a corregir las faltas de atencidon (?) gue suelen
encontrarse en los manuscritos de aficionados. Conocemos
artistas que han llegado asi a montar importantes copisterias,
que sostienen un numeroso personal y obtienen pingiies bene-
ficios. Son muchos los compositores que mandan sacar copia
de sus obras antes de darlas a la imprenta, y para ello suelen
valerse siempre del mismo copista. Rossini se valia de uno
que copiaba a la perfeccién, pero que tenia la mania de afiadir
bemoles donde bien le parecia. Llamébale Rossini y le pre-
guntaba: «—Diga usted, amigo, ¢de dénde diablos ha sacado
este bemol? — No lo sé, maestro — balbucia el otro un poco
receloso, — jpero esfo me parecia mds dualce, con el bemol
me parecia mds bonito!!» Rossini no se enfadaba; echaba
mano de un inmenso raspador... y borraba el bemol.

Ya se ve que este capitulo podria alargarse indefinidamente
con el relato de nuevos casos tanto més faciles de inventar,
cuanto son numerosos, por desgracia, los que se presentan
cada dia. Mas ¢para qué? Sdélo serian variantes de los ante-
riores, y ciertamente que, en vez de eso, vale mds que nos
detengamos un poco a tratar de los aficionados.
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Correccion de la instruccion defectuosa
de los aficionados

L.os mismos tipos de instruccién elemental defectuosa o
incompleta, tardia o mal dirigida, a que hemos pasado revista
al estudiar los medios més propios de que puede servirse un
profesional, as{ para poner remedio como para sacar algtin
provecho, encuéntranse necesariamente, y con mayor fre-
cuencia, cuando se trata de aficionados; y hasta es muy natu-
ral que los defectos se presenten més arraigados, porque, por
lo menos en los comienzos y salvo raras excepciones, los
estudios de los aficionados han tenido que ser, por légica
natural de las cosas, mas descuidados, sobre todo en los jéve-
nes, quienes, teniendo que dejar expedito el paso a estudios de
més importancia para ellos, se han visto precisados a conside-
rar la misica, y con razdén, como accesorio y lujo a que no
podian entregarse sino a ratos perdidos oen los dias de recreo
y descanso. En tales circunstancias, y salvo los casos de incli-
nacién precoz y muy pronunciada, bien recibida y estimulada
por los padres, es raro que un muchacho, puesto en la alter-
nativa de escoger entre una partida de foof-ball y una leccion
de miisica, no dé la preferencia a la primera; a mi juicio tienen
razén; debemos considerar su eleccion muy l6gica. No ocurre
lo mismo con las nifias, en cuya educacién general se concede
lugar importante a las llamadas cartes de adorno», y a quienes
se obliga por tanto a estudiar, de grado o por fuerza, un poco
de misica, de dibujo y aun de baile. Pero lldmense liceos,
colegios, conventos o de cualquier otro modo, es raro que
ninguno de estos establecimientos de educacién disponga, en
las condiciones debidas, del tiempo necesario, ¥ mds raro
aun encontrar alli profesores sélidos o que tengan los medios
necesarios de formar sélidamente a sus discipulos; y he aqui
cémo las llamadas «artes de adorno» resultan un pasatiempo
iniitil, sin que haya posibilidad de dedicarse a ellas, sino en
los dias de salida. Mas en tales dias gusta mas pasearse O
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visitar a los amigos, lo que es muy natural. A decir verdad,
s6lo hay un nifio que pueda dedicarse seria y provechosamente
al estudio de la miisica, si su instinto le inclina a ello y lo quie-
ren sus padres, y es el que se educa en la casa paterna por
profesores y preceptores particulares, en los cuales puede
tener los guias necesarios de su carrera. Esto explica el
estado de inferioridad préctica en que se hallan, en general,
los aficionados, aun los de mejores condiciones, en compara-
ci6n con los profesionales mds modestos; adolecen de falta
de base, de carencia de estudios elementales, tratados casi
giempre a la ligera o sin concederles importancia alguna,
salvo en los casos antes citados, que exigen el concurso,
poco frecuente en verdad, de circunstancias propicias.

Y he aqui donde, dejando a un lado toda idea de carrera,
se puede encontrar marcada con toda precisién la verdadera
linea que separa el artista profesional del aficionado, linea
que en los comienzos del primer capitulo nos parecié tan difi-
cil de sefialar con claridad: el primero, como quiera que ha de
vivir del arte, no tuvo ninguna otra preocupacisn, al paso que
el segundo se entregd a €l con intermitencias fugaces y capri-
chosas; de donde se sigue que en igualdad de inteligencia,
de condiciones naturales y de circunstancias, la ventajay la
superioridad estardn siempre de parte del profesional. Vol-
viendo a nuestro tema, del que voluntariamente nos hemos
separado, importa tener presente, y esto se vera claro ahora,
que los consejos que dimos al hablar de los artistas incom-
pletos deseosos de mejorar su educacién, no pueden apli-
carse a los aficionados que se hallen en los mismos casos, a
no ser que quieran de buen grado tratarse con igual rigo-
rismo que aquellos que han de buscar en el arte sus medios de
subsistencia. Entiendo que, si quieren seguir cultivando la
misica como simples aficionados, es muy diferente el régimen
que les conviene.

El aficionado instrumentista sélo busca en el arte placer,
el placer propio ante todo, y luego, por extensién, el que
puede procurar a los que le rodean. Ahora bien; aparte aque-
llos que por encontrarse en posesién de un gran talento y de
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una virfuosidad completa — con los cuales no reza, por consi-
guiente, nada de lo que se va diciendo, por estar fuera y muy
por encima de la categoria que nos ocupa, y haberse dedicado,
ademds, a un asiduo y constante cultivo de la misica,—el me-
jor mérito a que puede aspirar el aficionado, es llegar a ser
un lector verdadero y habil, esto es, un lector de mérito, un
lector intrépido a quien nada asuste.

Pianistas aficionados

A cualquier hombre o mujer de sociedad que toque discre-
tamente el piano (sobre todo a la mujer, ya que a los hombres
no suele sobrarles el tiempo), le es posible conseguir mds
facilmente de lo que se imagina esta envidiable pericia de
lector; basta, dando de mano toda otra pretension, perse-
guir este empefio con tesén y constancia a toda prueba; y
como asi lo haga, esté seguro de llegar aello, més tarde o
mas temprano; no diré que esto no depende del grado de facili-
dad natural que se tenga, pero llegars, ciertamente, no puede
marrar. El modo y forma de lograrlo son muy sencillos, y no
reclaman mds de tres horas diarias de una préctica que resulta
agradabilisima, pero que ha de ser regular y no admite inte-
rrupciones, condicidn ésta indispensable para obtener buenos
resultados. Es necesario ante todo entenderse, no diremos
con un profesor, sino simplemente con un artista joven, buen
lector, que haga las veces de pasante, en compaiiia del cual se
deberdn dedicar cada dfa dos horas consecutivas (esto es de
suma importancia) a leer miisica escrita, a cuatro manos pri-
mero, a dos pianos después. Este trabajo debe realizarse con
gran escrupulosidad y conforme a los principios que expusi-
mos detalladamente en el capitulo de los estudios instrumen-
tales, y cuyos puntos mds importantes recordaremos en sinte-
sis: lentitud y exactitud en el compds, sin omitir matiz alguno
y sin pararse nunca. En las obras a cuatro manos, se leerdn
antes las primeras manos y después las segundas, procedi-
miento preferible al contrario, porque con él se ejercita
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més la memoria melédica. El repertorio deberd componerse
especialmente de cuartetos clésicos de instrumentos de cuerda
transcritos para piano a cuatro manos, de sinfonias de Haydn
y Mozart, y mas tarde de Beethoven y Mendelssohn, de todas
las obras de los citados cldsicos o de otros autores, escritas
por ellos mismos o reducidas a cuatro manos, de piezas de
todas clases, de cualquier estilo o época, y hasta de partituras
completas de 6peras o de operetas transcritas a cuatro manos,
sin la parte de canto (abundan las obras de este género en el
antiguo repertorio italiano y alemén; en el antiguo decimos,
porque en la actualidad ya no se reducen tales obras), v,
finalmente, de todo lo que se quiera, con tal que sea miisica
buena y no tan dificil que no se pueda repentizar bien y sin
grandes esfuerzos.

Después de haber empleado algiin tiempo en este ejerci-
cio, y sin dejar por eso de continuarlo, serd menester procu-
rarse un segundo piano para practicar el estudio siguiente,
Toémense dos partituras de piano y canto, absolutamente
iguales (de la misma edicién), de una 6pera cualquiera, y
repenticese en uno de ellos la parte de piano, esto es, la
reduccién de la orquesta, mientras el artista repetidor ejecuta
en el otro piano la parte de canto, lo cual, dicho sea de paso,
no es tan ficil como parece, sobre todo en los pasajes de con-
junto; entiéndase bien que deberd ejecutar las partes de teno-
res en la octava verdadera, y no la nota escrita. En este
género, el repertorio es inagotable, puesto que abarca todas
las Operas pasadas, presentes y... futuras. En las oberturas,
entreactos o bailables, donde no hay partes de canto, no
permanecerd inactivo el repetidor; debera doblar el bajo o
los principales contornos melédicos, improvisar una parte
de refuerzo cualquiera, marcar el compéas a guisa de direc-
tor de orquesta y desempefiar, en fin, de algiin modo, su
papel de regulador de la ejecucién. Elijanse las partitu-
ras, primeramente entre las més claras y faciles, cuidando
mucho de que la progresién, desde el punto de vista de
la dificultad, sea bien graduada, sin dejarse arrastrar por la
tentacién de leer de un modo prematuro obras atractivas,

18 — LavieNac: 6. edicidn
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pero demasiado dificiles, lo que sélo conduciria al embaru-
llamiento.

Indtil es decir que a medida que aumente el dominio de
ejecucion, se podrd, y aun se deberd, amenizar mds estos estu-
dios acometiendo otras empresas, tales como la de repentizar
composiciones escritas expresamente para dos pianos; pero
conviene proceder con tiento, porque estas composiciones
suelen estar escritas para virfuosos. En estas obras, se
empieza por la parte de segundo piano para terminar con la de
primero, al revés de lo que hemos aconsejado para las obras
a cuatro manos; no hay razoén alguna para proceder de dife-
rente manera, y, ademds, el primer piano ofrece con frecuen-
cia mayores dificultades.

No por esto, como ya hemos dicho, deberd abandonarse
la lectura a cuatro manos; de las dos horas consecufivas
resérvese una a este ejercicio, y dediquese la otra a la repen-
tizacién de partituras a dos pianos. La tercera hora, gque
deberd estar separada de aquéllas, consdgrese al meca-
nismo, ejecutando escalas, algunos ejercicios y estudios de
mediana fuerza, que pueden, si se quiere, ser siempre los
mismos. Esta hora suplementaria es tan necesaria como las
otras dos.

La base del sistema, como se habra comprendido, consiste
en no repentizar jamds solo, sino teniendo sfempre un firme
apoyo, que, al par que guie, no consienta el menor tiempo de
parada ni vacilacién alguna, Es, pues, necesario elegir para
este cargo de regulador a un artista que sea excelente miisico
y posea un sentimiento ritmico exquisito.

Procediendo concienzudamente de este modo, sin descui-
dar detalle alguno, ni aun la hora de mecanismo, afirmamos
que cualquier aficionado llegaré pronto a ser lector perfecto,
Al decir pronto, entendemos en algunos afios.

No hay que extraiiarse ni descorazonarse si al principio
los progresos son lentos y poco sensibles. Es lo que sucede
generalmente, mas una vez puestos, y bien puestos, los pri-
meros jalones, se avanza a pasos de gigante, con no poca
sorpresa del mismo interesado.
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Excelente auxiliar es, por supuesto, la miisica de cdmara,
la leccidn de conmjunto; pero no al principio, sino cuando se
ha adquirido relativa seguridad.

Las facultades que asi se adquieren son seguramente, lo
repetimos, las mds agradables que darse pueda para un afi-
cionado inteligente. ¢De qué le serviria aspirar a la més alta
perfeccién, a una ejecucién irreprochable y acabada, y qué
placer encontraria en ella? En cambio, el estudio de la repen-
tizacidn, tan seductor de suyo, puesto que da a conocer tantas
cosas, pone a su alcance todo y en todos los géneros, porque
ademds de la profusion de grandes y bellas obras que ha ins-
pirado el piano, no existe, por decirlo asi, obra maestra que
no haya sido transcrita para este instrumento y con frecuen-
cia de muchas maneras. Por afiadidura, es ésta la mas socia-
ble de todas las facultades, la que seré siempre mds de apreciar
en sociedad, la que nos hace mds agradables a todos. Aun
m4s: es la condicién eminentemente preciosa, la tinica facultad
que nunca se pierde, pues aun después de muchos afios de
ejercicio interrumpido, reaparece intacta, exigiendo, todo
lo més, algunas semanas de preparacién para recobrar la
facilidad.

Quien, siguiendo el procedimiento que se acaba de indicar,
haya llegado a ser buen lector, se encontrard con que, de
paso y a la vez, habré adquirido gran parte de las cualidades
que forman un buen acompanante; la costumbre hard lo
demds. Si le place afiadir a este estudio el de la transposicion,
cuyos principios se aprenden en pocas horas, y que no exige
después mas que un poco de practica, alcanzard sumo presti-
gio entre los cantantes. Y si es hombre suficientemente des-
envuelto para saber utilizar su habilidad de lector en estar
al corriente de todo lo que se publica, de la Gpera que
acaba de estrenarse, si tiene la memoria bastante feliz para
retener los principales fragmentos de la misma, los baila-
bles, etc., y si todo esto lo hace sencillamente, sin preten-
siones, con donaire y complacencia, bien pronto sera el
obligado, el nifio mimado de los salones donde se rinda culto
a la musica.
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En el mismo orden de ideas, todo aficionado que posea
alguna voz tiene el deber, si su voz es afinada, de cultivarla,
no con el propédsito de cantar grandes arias, cosa muy
expuesta al ridiculo, sino para poder, siempre que se ofrezca
ocasion, tomar parte, sin que con ello desentone, en un con-
junto vocal, o para repentizar una partitura en compaiiia de
un buen lector, sin tener que tantear torpemente las teclas
para hallar sus notas, con la soltura y seguridad necesa:
rias para que le resulte tan agradable la ejecucién a €l
misiiio como a su coejecutante y al auditorio. A una sefio
rita que posea algunas nociones no le costard mucho alcan-
zar esta facultad, que tendra a menudo ocasién de poner en
relieve.

El instrumentista aficionado y la miisica
de camara

El aficionado que cultive un instrumento distinto del piano
debe también considerar siempre como cosa importantisima
su habilidad de lector, aunque de un modo menos absoluto,
por cuanto no puede experimentar los mismos goces intelec-
tuales, ya que el instrumento no se basta a si mismo: no se
descifra una partitura con el violin. En cambio, bueno es
tener en cuenta que el esfuerzo es infinitamente menor, y no
exige méds que un poco de voluntad y de constancia.

Sin embargo, si quiere ejercitarse seriamente en l1a repen-
tizacién, proctirese un acompafiante, a quien recomendard
que no le permita paradas ni vacilaciones de ningtin género,
procediendo en esto, poco més o menos, como dijimos antes
que habia de proceder el pianista, aun cuando no sea absoluta-
mente indispensable. Mucho mejor serd que se inicie en los
secretos de ejecucién del cuarteto de cuerda, donde, pasadas
las primeras pruebas inevitables y dominadas las vacilaciones
y torpezas de la inexperiencia, hallara el més noble y apa-
sionado de los placeres que pueda procurar el cultivo del arte
musical.
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De todas las formas de composicidn, sélo el cuarteto
de cuerda (1) ofrece la particularidad de no consentir nin-
guna parte de relleno, o estrictamente acompanante. Cada una
de las cuatro partes es concertante, es decir, tiene su inte-
rés propio e individual, idéntico al de las otras tres; y aunque
todas son solidarias en cuanto al efecto del conjunto, cada
una, no obstante, conserva su libertad y su personalidad para
la interpretacion de los mil detalles acumulados en la obra.
De aqui proviene que el placer intelectual que se experimenta
al ejecutar una obra asi concebida, no puede asemejarse a
ningtin otro goce de interpretacién, de tal modo que ni aun
puede sospecharse la intensidad que entraiia, antes de haberlo
gustado. Otra particularidad resultante del migsmo hecho es
que la suma de goce que experimentan los intérpretes es infi-
nitamente superior a la que pueden comunicar a los que les
escuchan, porque sélo ellos penetran en el interior de la
obra, comprendiendo su estructura intima, haciendo mover
sus resortes, y sintiendo la rara emocion que produce el ser
parte en la misma, identificandose con ella y déandole vida.

Sucede en esto lo que con el juego del tresillo, y perdo-
nese si la comparaci6n es poco selecta. En mi vida he tenido
una carta en la mano, pero creo ser cierto que los mirones,
por bien que conozcan el juego, nunca experimentardan en
seguir la partida el interés que los puntos que la juegan.

Aficionados hay, sin embargo, a quienes la audicién de
este género de miisica cautiva soberanamente; testigo de ello
es Napole6n Bonaparte, més conocido como general que como
dilettante, quien, segiin &l mismo aseguraba al célebre violi-
nista Baillot, un cuarteto cautiva y absorbe desde las prime-
ras notas y «en un instante cambia la disposicién del alma» (2).

(1) EIl autor se refiere a la composicion instrumental. Hablando
propiamente, la tinica forma de composicién que no admite rellenos es
la polifénica (vocal o instrumental). El cuarteto de cuerda tiende a ella
y con frecuencia asi se trata, pero son muchas las veces en que las
partes principalmente intermedias sélo son acompafnantes, Con esta
salvedad y restricciones es cierto lo que dice. — (L. V.)

(2) Bonaparte, primer consul, en la Malmaison.
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Para dar mejor idea del interés que ofrece este estudio,
digno de todo espiritu elevado, no podemos resistir al deseo
de citar in exfenso varios parrafos de un opiisculo que trata
magistralmente este asunto.

«Dos violines, una viola y un violoncello. Esta orquesta
en miniatura entrafia una potencia misteriosa que nadie sos-
pecharia. Estas cuatro voces son, a la vez, cuatro almas que
cantan, hablan, discuten o concuerdan bajo la influencia
que las domina (1).

»Al primer violin le pertenece de derecho la eleccion y la
responsabilidad del movimiento, la indicacién del cardcter
general de la obra, la iniciativa de la frase, condiciones todas
de las que depende, esencialmente, el conjunto moral y mate-
rial del cuarteto. Como jefe, ha de dominar el conjunto, ha de
arrastrarlo o contenerlo, pero estando, no obstante, siempre
pronto a abandonar su poderio, cifiéndose, cuando las cir-
cunstancias lo exijan, a desempefiar el papel de acompafiante:
sin esta autoridad dictil del primer violin, cualidad més rara
de lo que se cree, el cuarteto ya no es una conversacidn, sino
que degenera prontamente en querella, en la cual cada subor-
dinado domina y aplasta a su vecino, y triunfa de un modo
egoista sobre las ruinas de la obra,..

»El segundo violin, confidente natural del primero, a
pesar de su papel modesto, esta llamado a dominar, a su vez,
en esa conversacion musical. Esta parte, ejecutada en otro
tiempo con un instrumento méds grande que el violin a la fran-
cesa que usaba el primer violin (2) y de un sonido menos
vigoroso, destacdbase facilmente del conjunto; pero en la
actualidad, siendo idéntica la sonoridad de ambos instrumen-
tos, es menester, por parte del ejecutante, exquisito tacto y
discrecién, para mantener este papel en su propio lugar,
¥, por parte del oyente, suma atencién para seguirla en su

(1) He aqui una idea que se encuentra expresada al tratar del con-
¢ierto, casi con iguales palabras por el P. Tomds de Santa Maria, en su
Arie de lafier fantesia (1575), si bien en éste con la gracia y donaire pecu-
liar de su siglo. — (L. V.)

(2) Detalle interesante y poco conocido.




RL INSTRUMENTISTA Y LA MUSICA DE CAMARA 279

delicado empefio que le hace aparecer o desaparecer alterna-
tivamente, segiin se encargue de interpretar un tema intere-
sante o un acompanamiento secundario.

»En cuanto a la viola, su intervencién en el cuarteto es
enteramente conciliadora; afinada una quinta més baja que el
violin, parece, por la naturaleza misma de esta afinacién, colo-
cada alli para aliar la sonoridad aguda del violin con la grave
del bajo. Su voz dulce y expresiva, sin dejar de conservar su
timbre especial, participa de la redondez sonora del uno y de
la ligereza del otro; a la viola se confian aquellas notas cuya
sensibilidad planidera no puede traducirse por la voz domi-
nante del violin ni por la firmeza potente del bajo; podria
decirse que la viola es al cuarteto lo que el fagot a la
orquesta. {Qué de ejemplos pueden citarse en los cuales este
instrumento parece haber inspirado la frase cuya expresion
se le ha confiado!

sViene, finalmente, el violoncello, que se presenta en el
doble aspecto de bajo grave de acompaiiamiento, tal como lo
emplea Haydn en gran ndmero de sus cuartetos, o de parte
cantante que abarca toda la extension de su diapasén, e igual-
mente cargado de disefios que las otras tres paries del cuar-
teto, conforme lo han tratado Mozart y Beethoven,y tras
ellos, todos los compositores modernos.

»En el violoncello es donde se apoya, como en la clave
de una béveda, el edificio arménico, y su importancia como
base del cuarteto y de la modulacién, etc., es casi igual ala
del primer violin...

»Desde el modesto cuarteto de aficionados hasta la bri-
llante interpretacién que sabe darle el artista hdabil ante un
numeroso auditorio a guien seduce e instruye, el encanto del
cuarteto preséntase bajo aspectos y grados muy diversos.
Digamos, sin embargo, que la mejor condicion para disfrutar
de este género de misica es la intimidad, que tan perfecta-
mente cuadra con la naturalidad y sencillez que han sabido
guardar los maestros que citamos.»

Sy titulo lo indica bien a las claras: miisica de camara,
«Esta masica deja al ejecutante, ademds de la libertad de
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eleccién, el abandone, lo inesperado, la espontaneidad, el
olvido de si mismo en bien de la obra. Permite también gozar
tranquilamente de ciertas bellezas en las cuales domina la
ciencia, y que el artista tendria reparo en presentar ante un
ptiblico numeroso...» (1), o profano, podriamos afiadir, porque,
en realidad, poner todo el corazén y toda el alma en una inter-
pretacién admirable, y no hallar en el piiblico mas que caras
indiferentes o aburridas, es cosa que le deja a uno helado.

Pero volviendo a nuestro aficionado de instrumentos de
cuerda y a los medios que ponen a su alcance tal satisfaccion
artistica, lo mas sencillo serd formar un grupo de dos violi-
nistas y un violoncellista, que sean buenos aficionados y
sepan sacar partido de sus instrumentos respectivos, y sub-
vencionar entre los tres, para que les sirva de profesor y
guia, a un buen violinista que tenga el habito y la experiencia
de la misica de cdmara.

Los dos violinistas aficionados podrén tocar alternativa-
mente el segundo violin y la viola, a no ser que cada uno de
ellos prefiera conservar constantemente el mismo papel, lo
cual es quizd méds razonable en los comienzos; el segundo
violin podr4 asimismo, si se siente con fuerzas, ocupar alguna
que otra vez el puesto del primer violin para acostumbrarse al
mando; el violoncellista sera el tinico que permanecers fijo en
su instrumento. Podrén organizarse de este modo dos sesio-
nes regulares cada semana, durante el intervalo de las cuales
deberd cada ejecutante leer su parte y estudiar los pasajes
mds dificiles de ella. Y no serd malo procurarse suplentes o
supernumerarios, a fin de que la sesién no deje de celebrarse
el dia que falte uno de los ejecutantes, Asi organizados,
podrédn también, alguna que otra vez, ensayar quintetos. El
material de estudio es abundante, pues prescindiendo de las
obras més recientes, hay en el repertorio 76 cuartetos de
Haydn, 10 cuartetos y 10 quintetos de Mozart, seis trios,
17 cuartetos y tres quintetos de Beethoven, sin olvidar a Boc-
cherini, Onslow, Mendelssohn, etc., y los modernos.

(1) Eugenio Satizay, Efude sur le guatuor (1861).
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Comenzando este estudio, aunque sea con frialdad y a
modo de ensayo, no tarda en arrebatar y seducir por modo
singular. Cuatro artistas entusiastas que comprendan hasta
qué altura puede elevarse la filosofia musical, acostumbrados
a tocar juntos, a sostenerse mutuamente y a contestarse, «no
formando mds que un alma y penetrando juntos en estas miste-
riosas bellezas, elévanse, ellos y sus oyentes, a las mas encum-
bradas regiones del arte. Tal es el encanto del cuarteto,
que s6lo él mismo serfa capaz de definirlo» (1).

Huelga insistir mas. Sélo anadiremos que el aficionado que
ha franqueado las dificultades del cuarteto de cuerda se sen-
tira habil en absoluto para todo género de miisica de conjunto,
especialmente con piano, lo que sobre procurarle nuevas
satisfacciones artisticas, le permitird ser til y agradable en
muchas circunstancias.

Otra clase de aficionados

Al aficionado que compone no le consagraremos espacio
alguno, porque estd sometido a las mismas leyes que el
artista; a decir verdad, no hay diferencia entre ellos. El pu-
blico no tiene razones para mostrarse més indulgente con uno
que con otro.

Pero si diremos algunas palabras respecto de una catego-
ria muy especial y bastante numerosa de aficionados: nos
referimos a los que, sin saber ni pretender componer, cantar
o tocar algiin instrumento, son, no obstante, en extremo sen-
sibles a las bellezas de la miisica, asisten dvidamente a todo
género de audiciones, las saben juzgar y apreciar en su valor
real, y son, en fin, verdaderos inteligentes, con el mismo
titulo que los aficionados a la pintura o a la escultura, quienes,
en general, por no saber esculpir ni pintar, se limitan a ser
excelentes coleccionistas. Tal es, atendida la significacién de
la palabra, el tipo del diletiante (2), es decir, del que se

(1) Eugenio Sauzay, foco cif.
(2) Delitaliano dilettare, deleitar.
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complace y deleita en la admiracién de la obra de arte y en su
contemplacién apasionada.

Es quizd el mas feliz de todos los mortales, asi sea, o
precisamente por serlo, un perfecto egoista. En lo cual se
parece a los orientales, que no comprenden por qué nos
tomamos el trabajo de bailar, cuando es tan cémodo ver cémo
los demés dan vueltas ante nosotros. Indudablemente es el
mas feliz, porque participa de todas las alegrias del artista
¥ no conoce mas que de oidas las miserias y el lado penoso
de la carrera, incluso aquellos pequeifios tropiezos de orden
inferior y secundario en los que se estrellan los aficionados
militantes.

Si el dilettante desea todavia aumentar sus goces con-
templativos, lo conseguiré facilmente acrecentando su erudi-
cién con la sencilla lectura de buenas obras de estética, con
el estudio profundo de la historia de la misica y de las vidas
de los grandes miisicos, lo que le hard comprenderlos de un
modo mads {ntimo y mas completo,

Saber escuchar inteligentemente, sin perder ni un dpice,
es arte que se aprende y que tiene no poco valor. «Todo el
mundo oye, pero son pocos los que escuchan y menos los
que entienden. A decir verdad, las condiciones para oir bien
son tan numerosas como complicadas, y tanto més dificiles
de llenar cuanto que exigen una especie de abnegacién de si
mismo. Un oyente atento, instruido, sin pedanteria, libre de
prejuicios de admiracidn o de repulsién, sensible y propicio a
las bellezas de la obra, que llegue hasta el alma del ejecutante
para sorprender alli el germen de su elocuencia, que sepa
oir para si sin molestar ni imponerse a los demads, entusiasta
y discreto, es, desde nuestro punto de vista, un musico per-
fecto, un tipo excepcional, que sélo del feliz maridaje del ins-
tinto y de la experiencia puede ser fruto.» (1) Tan buena y
aventajada opinién tienen de tal aficionado los verdaderos
artistas.

Un deber, sin embargo, le incumbe, y es el de mostrarse

(1) Eugenio Sauzay, loco cif,
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siempre afable, complaciente y benévolo con aquellos a quie-
nes es deudor de tantos y tan elevados goces, con aquellos
que trabajan para procurérselos; débeles tanta ayuda y pro-
teccién, como aprecio y amistad. S6lo procediendo asi se le
puede perdonar su sibaritismo.

¥ si, por ventura, un dia, por hacer algo, tiene la ocurren-
cia de empufiar la pluma del critico, lo que, desgraciada-
mente, no estd prohibido a nadie, hdgalo al menos con
extremada circunspeccién, con el tinico propdsito de refe-
rir sus impresiones personales, sin pretender imponerlas a
nadie y absteniéndose de un modo sistemdtico del abuso de
términos técnicos, que seguramente no dejaria de aplicar
sin tino, pero con muy cémica conviccién, Julio Janin ha
dicho, no recordamos a punto fijo dénde, «que todo el que
se mete a critico sin haber producido nada, es un mal
hombre»,

La afirmacién es demasiado fuerte, sin duda. Que el critico
no haya producido nada, no es inconveniente; pero desde
luego lo que sf se necesita es que posea en si mismo un caudal
de conocimientos y ciencia igual en valor a la de aquellos que
producen y a quienes pretende juzgar. Asi lo han dicho con
toda claridad Voltaire, Proudhon y La Bruyére, nada sospe-
chosos de haberse puesto de acuerdo. Sélo puede aceptarse
el fallo de los iguales y de los superiores, y seria petulancia
notoria la del dilettante que sentase cétedra de arte para for-
mular consejos que nadie le pide; mas, si teniendo alguna
razén para considerarse representante de la flor del piiblico,
de la porcién mas inteligente, sabe cefiirse a inclinar mera-
mente la masa de este mismo piblico hacia las obras o los
artistas objeto de su mayor admiracién, prestarda buenos ser-
vicios al arte, y su labor serd meritoria por todos conceptos.
Manteniéndose dentro de estos justos limites, no s6lo en sus
escritos, sino en sus conversaciones, podrd contribuir en
su esfera de accion al desenvolvimiento del dilefiantismo,
favoreciendo asi, en la medida de sus fuerzas, la expansion
del arte.
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De aficionado a profesional

Creemos haber examinado bien todos los casos que pue-
den presentarse entre aficionados cuyos estudios han sido
insuficientes o incompletos. Falta, sin embargo, examinar
uno, el mas interesante quizd, a menudo el mds triste, ¥y que
conviene, por tanto, prever siempre. Seguramente que el
lector se lo imagina.

Cudntas veces se ve en el mundo a un hombre o mujer de
sociedad, con mayor frecuencia a una sefiora y aun en oca-
siones a una sefiorita, a quien reveses de fortuna obligan a
acudir, como recurso pasajero o definitivo de vida, al ejerci-
cio de un arte que jamds ha estudiado sino en calidad de
aficionado!

Entonces es cuando se siente mdas dolorosamente el incon
veniente de los estudios superficiales y el grave dafio que
producen las adulaciones familiares o de sociedad. Se creyoé
un gran talento, se aceptaron los cumplidos como moneda
corriente, hasta se dieron el gran gusto de sofiar mil ilu-
siones sobre el propio mérito... ¥ he aqui que el dia en que
se trata de sacar partido de ello, se ve que todo se desvanece
como humo. ¢Qué hacer? ¢Lanzarse a la carrera artistica? Es
lo primero que se piensa, porque es la mds brillante y lucra-
tiva,.. cuando el éxito acompafia; pero no dura mucho el
tanteo; la evidencia demuestra que no se posee nada de Io
que hace falta, y sobre todo que se carece de repertorio, de
condiciones de resistencia, de solidez, de aplomo, que sdlo se
adquieren después de un aprendizaje prolongado. Primera
desilusién, Como es natural, se piensa en seguida en el pro-
fesorado. Mas para dar lecciones se necesitan discipulos, y
para atraerlos seria preciso, si no hacerse oir y apreciar, por
lo menos justificar de alguna manera que se poseen buenas
aptitudes para la ensefianza, poder presentar discipulos ya
formados; pero para presentarlos, primero hay que tenerlos...
Y se dan vueltas y més vueltas alrededor de un circulo vicioso,
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triste v desconsolador, del cual no se puede salir sino por
una feliz casualidad, en la que no se debe fiar mucho. Lo que
se crefa un tesoro ha resultado un juguete.

No conocemos remedio a tan lamentable situacion.

Sin embargo, es posible prevenirse para no caerenella,
gegtin hemos dicho antes, ¢Cémo se logra esto? Aprendiendo
y practicando de antemano la ensenanza. Conocemos perso-
nalmente, y esto nos hace suponer que el caso mno es raro,
hermosos ejemplos de sefioritas muy distinguidas que pose-
yendo excelentes aptitudes musicales y bienes de fortuna
suficientes para hallarse, en cuanto cabe, al abrigo de las
contingencias de lo por venir, censagran algunas horas diarias
a la instruccién musical, gratuita por supuesto, de jovencitos
o nifias cuyos padres no podrian permitirse el lujo de pagar
este adorno. Unas desempefian cursos de solfeo; otras dan,
en la verdadera acepcion de la palabra, lecciones de piano, ¥
no faltan quienes ensefian el canto, el violin o el arpa, sin
concretarse por cierto a la ensefianza elemental.

¢Hacen esto por caridad? Cabe dudarlo, porque sus
alumnas no suelen pertenecer a las clases indigentes sino méds
bien a la burguesia modesta. Sin embargo, al proceder asi dan
cumplimiento a una tarea indudablemente bienhechora, que
ser4 de muy mal gusto denigrar, porque abren a dichos nifios
el camino para un género de estudios que puede conducirles a
una carrera que sin su intervencién quizé les estarfa cerrada.

¢Lo hacen por célculo y en previsién de lo por venir y de
las desagradables sorpresas que puede reservar a cualquiera?
No lo sabemos ni jamés se lo hemos preguntado; mas ¢qué
mal habria en ello?

Cualguiera que fuera el mévil, es muy cierto que nada
hay en esto menos honroso y que si llegaran para ellas dias
de adversidad, estarian mejor apercibidas para la lucha, que
aquellas que no se han preparado para afrontarla; porque no
solamente habrian adquirido asi la experiencia del profe-
sorado, sobre cuya importancia hemos insistido demasiado
para repetirlo de nuevo, sino que podrian justificar sus apti-
tudes para la ensefianza presentando en piiblico a sus alumnos
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y demostrando de este modo los resultados obtenidos, cosa
que vale més que todos los diplomas del mundo, y que les
serviria de mucho para formarse entre sus amigos y conocidos
una pequefia clientela,

Y sino se ven jamés en el caso de acudir a este recurso,
lo que de todas veras les deseamos, veran recompensados de
otro modo sus sacrificios de tiempo y de fatigas: nadie posee
mejor y mas sélidamente una ciencia, un arte o un conoci-
miento cualquiera, que aquel que se ha dedicado a ensefiarlo
a otros, y merced a esta bondadosa préactica de la ensefianza
verdn que su talento se desenvuelve y adquiere una solidez
peculiar, una seguridad que no es precisamente el sello
habitual de los aficionados.

Relaciones entre aficionados y profesionales

Aparte este caso y otros no menos raros, en los cuales
se transforma, por la fuerza de las circunstancias, en verda-
dero artista militante el aficionado, cualquiera que sea su
grado de cultura y asi supere o crea superar a ciertos pro-
fesionales, dard pruebas de muy buen gusto, si no busca
rivalidades ni luchas con ellos. Por su parte, el artista
militante hard bien en evitar todo lo que pueda ser origen de
comparaciones inoportunas, tan desagradables para el uno
como para el otro. La tinica emulacién que debe impulsarles
es la de una amistosa y noble colaboracién y el deseo de
completarse mutuamente y de ayudarse en todo; un antago-
nismo mal comprendido y mezquino rebajaria a ambos,
mientras que si cada cual se limita a desempeiiar su cometido,
0 no asocidndose mds que con la idea de cooperar a la obra
de arte, alcanzardn directamente su objetivo comiin, que es
la contemplacion o la produccién de la belleza.

Si con lo dicho hemos logrado que se nos entienda, facil
seré ahora concebir la solidaridad estrecha que ha de existir
entre aficionados y artistas, igualmente enamorados de las
cosas de arte. La existencia del artista no se comprende sin




INTERCAMBIO DE LECCIONES 287

el deseo que tiene de ser apreciado por el piblico, compuesto
precisamente de aficionados, ni se concibe tampoco la del
aficionado sin un artista que vaya delante de él mostréndole
el camino. Pero, aunque es idéntico su ideal, no son las
mismas las vias y los medios por los cuales deben llegar a
alcanzarlo. He aqui por qué en el decurso de este capitulo,
en el que hemos sefialado los medios més propios para
mejorar una educacién imperfecta o sacar de ella el mejor
partido posible, hemos tenido que dar consejos diferentes
para casos en apariencia andlogos, segilin se dirigian a
una u otra de las dos categorias. A cada uno le toca juz-
gar en cuél de ellas ha de alistarse y obrar en conse-
cuiencia para su propio recreo o utilidad, ad majorem artis
gloriam.

Intercambio de lecciones

Réstanos solo afiadir, en beneficio de los jovenes artistas
o aficionados faltos de recursos, que tienen la desgracia de
ver interrumpidos sus estudios por no poder procurarse los
consejos de un profesor, que hay un procedimiento, tan
simpatico como fecundo en resultados, que hemos visto
emplear con éxito en muchos casos: este procedimiento es el
cambio de lecciones, y ofrece la ventaja de hallarse al alcance
de todos, salvo de los ignorantes en absoluto, de aquellos que
no han logrado jamés aprender cosa alguna, ni aun su propia
lengua. En efecto, para practicar este procedimiento sélo se
requieren dos cosas: primero, saber algo, no importa que, una
lengua, dibujo, historia, una rama del mismo arte musical,
pero saberlo bastante bien y a fondo para ensefiar; después es
necesario ponerse en relacién, valiéndose de amistades, de
anuncios en periédicos o de otros medios, con un estudiante
miisico suficientemente adelantado, gue se halle en condiciones
analogas, aunque inversas, y que tenga deseos de aprender lo
que uno es capaz de ensefiarle. Conseguir esto no es tan difi-
cil como puede parecer, pues hemos visto cambiar lecciones
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de violin por lecciones de armonia, lecciones de piano por
lecciones de violin, lecciones de solfeo por lecciones de ale-
man, y hasta lecciones de aritmética por lecciones de contra-
punto. Un discipulo nuestro frecuenté una sala de esgrima
durante tres afios, y pagaba sus honorarios dando lecciones
de flauta al profesor y al ayudante: recordamos también el
caso de un miisico, buen armonista y organista, que aprendia
a la vez el inglés y la historia de Grecia dando lecciones de
organo a una joven inglesa y de armonia a un alumno de la
Escuela Normal, con satisfaccion reciproca de las partes con-
tratantes, que suelen ser después excelentes amigos. Este
es el sistema de enseflarse mutuamente sin tener que aflojar
la bolsa.

El tnico peligro que ofrece es la falta de experiencia de
los dos discipulos-profesores, y para salvarlo es necesatio que
ambos tengan buena voluntad, que procuren adivinar lo que el
compafiero explica incompletamente, y, sobre todo, que
procedan de buena fe, con la buena fe que se necesita para
reconocer, sin necio amor propio, los errores que se cometen.
Obrardn también cuerdamente no empleando como libros de
texto sino los que se estudiaron para la propia instruccion,
pues de ellos sabrdn servirse con mayor seguridad, y si, por
cualguier motivo, se ven obligados a acudir a otros libros, es-
cdjanlos con extremada circunspeccién, y sélo entre aquellos
consagrados ya por el tiempo y apreciados como obras
clasicas, En estos casos evitese toda tentativa que tenga
visos de ensayo, pues nunca conviene tanto como en este
caso seguir caminos trillados y bien conocidos. Es incalcu-
lable el dafio que causan a la ensefianza las obras malas que
seducen con ftitulos tan llamativos como engafiadores. El
violin aprendido sin maestro, El piano en quince leceiones,
Arte de componer al alcance de fodos, ete., son verdaderos
enganabobos, de los que hay que guardarse como de rateros
y timadores. Nada, nada absolutamente se puede aprender
en miisica sin dedicar al estudio el tiempo necesario y sin
un maestro o guia, como no se trate del acordedn o de la
ocarina.
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Catalogo de obras didacticas

No teniamos la mds remota intencién de presentar aqui
un catdlogo de obras didacticas; pero habiéndonos hecho
observar algunos amigos que, sobre todo en previsidn de los
casos de ensefianza mutua por principiantes en materia de
pedagogia, la falta de catdlogo seria una verdadera laguna en
una obra que aspira ante todo a ser prdefica, hemos redactado
el que sigue, debiendo explicar primero la idea que ha prece-
dido a su redaccion.

Hemos procurado que figure en el catdlogo un conjunto de
obras que basten por si solas para llenar las necesidades
de la ensefianza musical en cada una de sus ramas. Al efecto,
hemos procedido como si se nos hubiese confiado el encargo
de formar, econémicamente, la base principal de una biblio-
teca escolar para uso de cualquier establecimiento naciente
llamado a educar miisicos de todas clases: compositores,
cantantes, instrumentistas.

Cada uno hallara, pues, en el catdlogo, si como creemos
no hemos olvidado nada, lo que necesite para emprender sus
estudios, y aun para continuarlos hasta un grado bastante
elevado. No queremos con esto significar que estas obras
sean las itinicas dignas de confianza, ni tampoco las mejores;
para esto seria menester que conociéramos todas las que se
han escrito y que nos creyéramos capaces de juzgarlas,
méritos ambos de que, por desgracia, carecemos. Nuestra
tinica intencion es indicar, para cada rama de los estudios
musicales, por o menos una obra seria, completa, concien-
zudamente escrita, elegida entre las que conocemos y cuyo
valor no ha sido negado por nadie (1).

Creemos que no sorprenderd a nadie que introduzcamos

(1) Y para que la obra resulte especialmente beneficiosa para
Espaifia, haciendo nuestras estas razones del autor, ampliaremos el
catdlogo que presenta con el de algunas obras, no todas sin duda, que
podrd utilizar para cada caso especial el escolar miisico espaiiol,

19 — Lavienac: 6." edicidn
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en la seccién algunas de las nuestras; serfa, en verdad,
extraifio que después de haberlas escrito nos pareciesen malas,
Hemos tenido, sin embargo, buen cuidado en sefialar, al lado
de las nuestras, otras similares, a fin de que no parezca que
hacemos propaganda en beneficio de nuestros editores.

Para el Solfeo:

Batiste, Petit solfége mélodique (Heugel).
Panserdn. A B C (2 vols.) (Hachette).
Solfége d'artiste (Hachette).

Solfépes du Conservatoire.
Cherubini, Solféges manuscrits (6 vols,) (Lemaoine).
Lavignac. Solféges manuscrits (6 vols.) (Lemoine).
Amb. Thomas. Solfége manuscrit (2 vols.) (Ménestrel)
A. Danhauser. Solfeo.
L. Lemoine. Solfeo.
&% (1) Moré y Gil. Método completo.
J. Valero. Método.
A. Llanos. 2 solfeos de perfeccionamiento.

— Método abreviado.
E. Monge. Método elemental.
R. Jimeno. Gran método.
P. Pérez Gascdn, Método elemental.
J. Pinilla. Ejercicios de entonacidon v de medida. Teoria completa,
Escorsell. Método.
F. Olmeda. Método.
Lupresti. Método.
M. Obiols. Método (3 vols.).
Pardés. Método.
Monsd. Método,
H. Eslava. Método completo.
## Método completo de Solfeo, por los actuales profesores de esta

asignatura en el Conservatorio de Madrid.
Funoll. Método de Solfeo.
Junoi. Escuela completa de Solfeo (3 vols.). Edicidn espafiola.
M., Villar, Método de Solfeo.
Saizar Vitoria. Método de Canto coral (1.% parte).
Varios. Escuela del Solfeo (Musical Emporium, Barcelonz).

Existen, como ya hemos dicho en otra parte, infinidad de
obras muy buenas sobre el estudio del Solfeo, firmadas por

(1) Separamos con el presente signo en cada seccidn las obras de
autores espafioles a que se refiere la nota anterior.
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Panserdn, H. Duvernoy’(Leduc y Benoit), Rougnon (Noé&l y
Gallet), etc., que no hay mas que elegir; lo que importa es
adoptar con preferencia aquellas que ofrezcan un cardcter
completamente musical y artistico.

Para el Solfeo de conjunto:

Chelard. Symphonies vocales a3 ou 4 voix (hombres y mujeres o nifios),
obra poco conocida y de gran musicalidad (Lemoine),

Para la Teoria:

A. Savard. Principes de la Musique (Hachette),
M. Simon. Cours complet des principes de la Musique (Mackar).

En estas obras, de las cuales existen compendios para los
que sélo traten de adquirir conocimientos superficiales (cosa
que no es de aconsejar), expénese, ademds, la teoria de la
transposicion.

&% A. Romero y Andia. Gramatica musical.

Mariano. Conocimientos preliminares.

Casado. Teoria elemental de la Misica,

Danhauser. Teoria de la Mdsica.

Davalillo. Teoria de la Misica (Barcelona).

Balaguer. Teoria y practica de Solfeo.

Pedrell y Campano. Gramdtica musical o Manual expositivo de la
teoria del Solfeo (Salvat, Barcelona).

M. Villar y Jiménez, Teoria completa de la Muisica.

F. Olmeda. Teoria del Solfeo.

J. M. Pedn. Teoria de la Misica.

E. Villar y Miralles. Nociones generales de Miisica y Canto.

Para el dictado:

Lavignac. Cours complet de dictée musicale (4483 dictados) (Lemoine).
Duvernoy. 200 dictées en deux livres (Benoit).

2% E. Arrieta. Solfeos autografiados,

Reventds. 80 lecciones para repentizar.

Para la armonia:

Reber. Traité d'Harmonie (Gallet).

Th. Dubois, Notes et &tudes (complemento indispensable del Tratado
de Reber) (Heugel).

Fr. Bazin. Cours d’"Harmonie (Lemoine).

E. Ratez. Tratado de Armonia,

Durand. Tratado de Armonia,
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N. Rimsky Korsakoff. Método breve.

Gevaert. Tratado de Armonia (1807).

V. D'Indy. Tratado de Armonia.

Malhomé. Tratado de artificios melddicos aplicados a la Armonia

(1903) (1)

De las tres primeras obras, la més sencilla y clara es la
de Bazin. La de Reber, con la adicién de las notas de Dubeis,
inicia de un modo mas completo en las combinaciones de la
armonia moderna.

Th. Dubois. 87 lecons d'Harmonie (Heugel).

A. Barthe. 90 lecons d’Harmonie (Leduc).

Ch. Lenepveu. 100 legons d'Harmonie (Lemoine).

Lavignac. 208 legons d'Harmonie (3 vols.) (Lemoine).

% H. Eslava, Tratado.

C. J. de Benito. Gran tratado,

T. de A, Gil. Tratado elemental.

E. Morera. Tratado precedido de la escala de quinfas.

Sénchez y Ribera. Tratado.

#+++ Método tedrico v ejercicios prdcticos de Armonia, por los profe-
sores de esta asignatura del Conservatorio de Madrid.

##++% Realizacitn de los trabajos incluidos en el primer curso.

Juan José Rivera. Tratado de Armonia tedrico-practico aplicada al
piano.

1. Soriano Fuertes, Tratado.

E. F. Richter. Tratado, vertido al espafiol por Felipe Pedrell (Fornell,
Barcelona).

B. G. de la Parra. Coleccién de bajos y tiples mel6dico-armdnicos reali-
zados (3 vols.) (R. Rodriguez, Madrid).

Para el Contrapunto y la Fuga:
La obra més completa y préctica en este género es:

Th. Dubois. Traité de Contrepoint et Fugue (1801, Heugel).

Antes de la aparicién de esta obra, se utilizaba casi exclu-
sivamente:
Cherubini. Cours de Contrepoint et Fugue (Heugel).

(1) No hacemos mencion de los ensayos diddcticos de armonia
moderna de Lenormant, A. Baglefield Hull, Villermin y otros, porque,
sobre prematuros, es peligroso ¥ perjudicial dar como preceptiva
armonica tanteos diddcticos sobre derroteros personales inseguros ¥
de transito. — (L. V.)
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Desde el punto de vista de la erudicién ¥y de las investi-
gaciones arcaicas constiltense los tratados de Fux (1660),
Marpurg (1754) y Albrechtsberger (1790).

&% H. Eslava. Tratado de Contrapunto y Fuga.
Andrevi. Tratado tedrico-practico de Armonia, Contrapunto y Fuga,
Melodia e Instrumentacion.

Para el estudio de las formas musicales:

Hiigo Riemann. Le Catéchisme du Compositeur. Etude des formes
fuguées, d'aprés Bach.
Jadassohn. Traité de Composition.

Estas dos obras, publicadas en Berlin, sdlo existen hasta
ahora en su texto original aleman (1),

Para la Orquestacion:

Gevaert. Traité d’Instrumentation (2) (Lemoine).
— Cours méthodique d’Orchestration (Lemoine).

H. Berlioz. Grand Traité d’Instrumentation et d’Orchestration moder-
nes (3) (Lemoine).

H. Berlioz y C. M. Widor. La orquestacion moderna, version espafiola
de Pedrell.

Guiraud. Traité pratique d'Orchestration (Durand-Schoenwerk). Her-
maosa obrita elemental, ¥y sin embargo, muy completa.

2 F.]. Blasco. Prontuario de Instrumentacidn.

H. Eslava. Tratado de Instrumentacion.

F. Pedrell. Pricticas preparatorias de instrumentacion, enderezadas a
saber preparar la parfitura y a escribir con propiedad las voces ¥
los instrumentos (Juan Gili, Barcelona, 1902).

Para la Orquestacién militar:

Gabriel Parés. Traité d’lnstrumentation et d’Orchestration militaires
(Lemoine), El mismo autor ha publicado métodas elementales para
todos los instrumentos de viento.

Para la Acistica musical:

Tyndall. Le Son (Gauthier-Villars).
Helmholtz. Théorie physiologique de la Musique (Victor Masson).

(1) De Jadassohn existe ademas un Tratado de Armonia, tradu-
cido al francés.

(2) De esta obra hay una traduccién espafiola compendiada.

(3 Id., id.
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Para el estudio de la Historia de la Msica:

Félix Clément. Histoire de 1a Musique (Hachette).
H, Lavoix, fils. Histoire de la Musique (Quantin).
Fétis. Biographie des musiciens (8 vols.) (Firmin-Didot).

— Histoire de la Musique.

A. Pougin. Suplemento a la obra Biographie des musiciens, de Fetis.

Gevaert. Histoire et Théorie de la musique grecque (Gand, 1875-1881).

H Collet. Le mysticisme musical espagnol (F. Alcan),

—  Thomas Luis de Victoria (F. Alcan).

Lavoix et Lemaire. Histoire du Chant (Heugel).

Lavignac. La Musique et les Musiciens (Delagrave), obra que contiene
un resumen enciclopédico de todos los conocimientos itiles a los
miisicos,

Manclair. La miisica moderna. Versién espafiola.

A. Soubies. Histoire de 1a Musique en Espagne (3 vals.), 1800.

— Un probléme de I'histoire musicale en Espagne, 1896.
- Musique russe et musique espagnole, 1896,

b Sdnchez Gavagnach. Historia de la Miisica en forma de epitome.

M. Soriano Fuertes. Historia de 1a Mdsica espafiola desde los fenicios
hasta nuestros dias.

F. Arteaga y Pereira. Celebridades musicales. Biografias de los miisi-
cos méds célebres (Barcelona),

F. Pedrell. Hispaniae Schola Musica Sacra, monumentos de miisica
religiosa espafiola de los siglos xv y xvi. Vide los prilogos de
cada uno de los ocho volimenes publicados (Breitkopf y Hirtel,
Leipzig).

F. Pedrell. Thomae Ludovici Victoria abulensis opera omnia. Vide el
prologo del primer volumen (Breitkopf y Hiirtel, Leipzig), ¥y Estudio
critico-biografico del iltimo, publicado aparte recientemente,

J. B. Guzmén, Obras completas de J. B. Comes. Vide el estudio bio-
grafico.

H. Eslava. Lira Sacro Hispana. Vide los estudios biogrificos que pre-
ceden a los once volimenes de la coleccidn.

F. Pedrell. Teatro lirico espafiol, anterior al siglo x1x, Vide los estudios
correspondientes (5 vols.) (Berea, La Corufia).

F. Pedrell. Emporio cientifico e histérico de Organografia musical
antigua espafiola (Juan Gili, Barcelona, 1901).

R. Mitjana. Sobre Juan del Encina, misico y poeta, nuevos datos,para

su biografia (1895, Mdilaga).

R. Mitjana. Soto de Langa (biografia critica).
= Mariano Rodriguez Ledesma.

A, Lavignac. Enciclopedia de 1a miisica. Parte primera: Historia de la
misica. Colaboracién de varios(562vols)y en francés (Paris,
Delagrave).

L. Villalba. Ultimos miisicos espafioles del siglo x1x.
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L. Villalba, Antologia de organistas clasicos (1.** vol,). Estudios bio-
graficos preliminares.
~— La misica de cAmara en Espafia. Conferencia.
- Las Ensaladas de Flecha.
— El P. Tomas de Santa Maria y su Arte de tafier fantesia.
— Miisicos liricos espaifioles del siglo xix.
- Cristobal Morales.
— Granados, Semblanza.
= Usandizaga. Semblanza.
R, Villar. La miisica y los miisicos espaiioles contemporaneos.
—  Miisicos espafioles (compositores-directores).
E. L. Chavarri. Historia de la Misica.
Peiia y Goiii. Historia de la dpera espafiola o zarzuela en el siglo xix.
Con otro titulo (Madrid 1881).

Diccionarios de la Misica:

Hugo Riemann. Dictionnaire de Musique (Perrin et C.'* ).

Paul Rougnon. Dictionnaire musical des locutions étrangéres usitées
en musique (Paul Dupont).

A. Galli. Piccolo lessico dei musicisti (Ricordi).

% Paraday Barreto, Diccionario hist6rico y biograiico de la Muisica.

Luisa Lacal. Diceionario de la Miisica técnico, histérico, biobibliogra-
fico (Madrid, 1899).

B. Saldoni. Diccionario de efemérides de nmisicos espaiioles.

F. Pedrell. Diccionario biogréfico y bibliogrifico de miisicos espafioles
y escritores de miisica espaiioles, portugueses e hispanoameri-
canos, antiguos y modernos. Tomo | (tinico publicado), letras A a F
(Torres, Barcelona).

F. Pedrell. Diccionario técnico de 1a Musica (Torres, Barcelona).

Para el Canto:

M. Garcia. Traité complet de 'art du Chant (Heugel).

J.Faure. La Voix et le Chant (Menestrel).

Crosti. Le Gradus du Chanteur (Girod).

Duprez. Méthode compléte du Chant (Heugel).

Delle-Sedie. L'Art lyrigue (Leduc).

Laugmait. Enrouement et perte de la voix, par suite d'une mauvaise
méthode de chant (Boston).

Vaccai. M&todo préctico de Canto italiano (Leipzig).

Faure. Un afio de estudios (Paris).

& A. Cordero. Método elemental.

J. Rodoreda. Escuela de Canto moderno.

J. Blasco. Escuela prctica para la emision de la voz

Barrau. Método.

Aranguren. Prontuario del cantante.

P. Varbard. Método de Canto (Valencia).
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A. Cordero. Escuela completa de Canto (Madrid).

R. Torres. Escuela espafiola de Canto {Habana).

F. Turell. Método de Canto tedrico-practico (Madrid).

B. Llaneza. El arte del Canto (Madrid).

Para la higiene de la voz:

Dr. Mandl. Hygiéne de la voix (1879).
Dr. Castex. Hygiéne de la voix parlée et chantée (1894, Gauthier-Villars)-

Para el Piano (métodos, ejercicios y estudios):

Louis Koehler, op. 80. Méthode de piano avec explications théoriques
et pratiques, et plus de 100 exercices et morceaux originaux (Siegel,
Leipzig

Villoing (profesor de Rubinstein), Ecole pratique du piano (Hetgel)

& J. Trago. Escuela completa.

J. B. Pujol. Método (Pujol hijo, Barcelona).

R. Montalbdn. Gran método de Piano.

— Sesenta pdginas de notas dobles.
- Escalas y arpegios mixtos,
— Curso infantil,

E. Compta. Método.

Leber Stak., Método.

Aranguren. Método.

T. Power. Ejercicios de Schmitt.

Schumann. El arte del piano. Consejos traducidos al castellano por
Juan Salvat y Crispi.

Czerny. Coleccidn de sus series de estudios para todos los grados.

Cramer, Estudios (2 vols).

Clementi. Gradus ad Parnassum,

Sebastidn Bach. Le clavecin bien tempéré.

Moscheles, Estudios.

Hummel. Estudios.

S. Heller. Estudios.

Chopin. Estudios.

Liszt. Etudes d'aprés Paganini (Costallat).

*¢ Escuela elemental (los tres primeros afios), por la Sociedad didde-
ticomusical de profesores del Conservatorio de Madrid.

Le Couppey. ABC.

Stamaty (profesor de Saint-Saéns). Le Rythme des doigts (Ménestrel).

Hanon. El pianista virtuoso.

Para la lectura repentizada de miisica de piano a cuatro
marnos:

Marmontel. L'art de dechiffrer, obra elemental (Heugel).
Lemoine. Ecole de la mesure et de la ponctuation (Lemoine).
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Para el Arpa:

R. Martenot. Méthode de Harpe (1901, Enoch).

Ch, Boscha. Gran método, op. 60, Método elemental, op. 66.
Nadermann, Siete sonatas progresivas y Preludios.
Bovio. 30 estudios dificiles.

Dizi. 48 estudios.

Thomas, Seis grandes estudios,

Sucker y Pose, Grandes estudios.

(3. Keller, Ejercicios diarios en arpegios.
Godefroid. Método,

Nadermann-Schnecker. Método.

Labarre. Método.

2% Dolores Bernis. Método (primer afio).

Para el Organo (1):

Lemmens. Ecole d'Orgue (Schott).

Cl. Loret. Cours d'Orgue en 4 livres (Loret et Freytag).
Sebastidn Bach. Préludes et fugues pour Orgtie.
Mendelssohn. 6 sonates pour Orgue (Peters).

Bossi y G. Tebaldini. Método de érgano. en italiano.

A. Marty. Ecole de la pedal (Mackar et Niel).

(1) Eslamentable que no se haya puesto masinterés en dar a cono-
cer la labor de los organistas espafioles del siglo xix y del presente.
Limitdndonos a los autores mds conocidos de la mencionada época,
podemos citar los nombres de Ledesma, Gdimez, Gorriti, Romdn Ji-
meno, Hilarién Eslava, Pascual Pérez, Sanz, Mateos, Olleta, Mateo
Ferrer, Miguel Vila, José Marraco, Primitivo Pardas, Nicolés Manén,
Cdndido Candiy Anselmo Barba, procedente de la escolania de Mont-
serrat, lo mismo que Ignacio Maymd, Antonio Bargalld, J. M.* Ballve,
Julidn Vilaseca y otros que han dejado obras de importancia artistica.
Magin Punti, organista que fué de la catedral de Lérida, y Anselmo
Barba, de la catedral de Barcelona y después maestro de capillay orga-
nista de la iglesia de Santa Ana, ofrecen un caso excepcional, pues su
labor se inicié y desarrolld en la época de transiciGn artistica, reveldan-
dose shbitamente campeones en su especialidad, como lo demuestran
sus obras, que abarcan desde el género fugado hasta la més sublime
inspiracion melddica, saturada de rica y espontdnea armonia.

Un buen texto para el estudio del érgano s el método de Lemmens,
orofesor del Conservatorio de Bruselas, obra que sirve también de texto
en otros centros de ensefanza. En Espaiia se ha publicado El Organo
Moderno, con un prélogo del eminente organista de la iglesia de San
Agustin de Paris, Eugenio Gigout, Esta obra tiene especial interés por
sus extensisimos ejercicios de pedalero.—(R. G.)
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% H. Eslava. Museo orgdnico espafiol,
P. Herndndez Método tedrico-préactico,
Calvo. Ejercicios de pedaleo.
J. M. Ubeda. Método completo.
- Ejercicios de género.
— Ejercicios de mecanismo. ’
R. Jimeno. Gran método.
B. Ifiguez. Misal y Breviario del organista (6 vols).

Para el Arménium:

Lefébure-Wély. Méthode pour I'Harmonium (Parvy).
&% A, Lopez Almagro. Escuela completa (3 libros).

Para el Violin (1);

Bériot, Méthode élémentaire de Violon (Schott).

Baillot. L’art du Violon (Heugel).

Kreutzer, 40 etudes (Peters).

Fiorillo. 36 caprices (Peters).

Rode. 24 caprices (Peters).

Campagnoli. Divertissements a toutes les positions (Litolff).

Seveik. Método.

Sauret. Gradus ad Parnassum.

Ferrara. Estudios.

% J. de Monasterio. Gran método de Alard, arreglado a la ensefianza
oficial del Conservatorio de Madrid.

J. de Monasterio. 20 estudios artisticos de concierto para dos violines.

Ventura. Método.

Marqués. Método elemental.

Sdnchez Deya, Escalas y ejercicios.

Toméds Lestdan. Escalas faciles.

Para la Viola:

Bruni. Méthode pour I'Alto-Viola (Enoch).

Martinn. Nouvelle Méthode d’Alto (Costallat)

& T. Lestdn. Método elemental con instrucciones para la «Viola de
amors,

T. Lestdn, Estudios con bajo numerado.

(1) Enla escuela alemana de violin, Joaguim es el portavoz de
un arte maravilloso; su obra diddctica sobre este instrumento tiene
una importancia capital, ya que lleva a los alumnos, por el camino més
eficaz, a un dominio casi absoluto de tan dificil instrumento. Sarasate
nos ha legado un repertorio de obras espafiolas de un valor técnico
insuperable para la formacion de grandes concertistas. — (R. G.)
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T. Lestdn. Dos estudios en forma de ;‘,010 con acompafiamiento de piano.
- Método de «Viola de amors.
Beltrdn. 12 estudios.

Para el Violoncello:

Baudiot. Grande méthode de Violoncelle (Costallat).
Romberg. Méthode compléte de Violoncelle (Costallat).
Chevillard. Méthode compléte de Violoncelle (Costallat),
Rabaud. Méthode compléte de Violoncelle (Costallat).
5. Lee. Método de Violoncello,

Masaii. Método de Violoncello.

Duport. Estudios.

Merk (].). Ejercicios.

Griitzmacher, Ejercicios diarios.

Dotzauer (]. J. F.). Ejercicios.

Kummer. Ejercicios.

At Lupresti. Lecciones con acompanamiento de piano.
C. J. de Benito. Método elemental y progresivo.

Para el Contrabajo:

Labro. Méthode de Contrebasse (Gallet).

Gouffé, Traité surla Contrebasse (Costallat).

Bottesini. Grande méthode compléte de Contrebasse (Ricordi).
2% J. de Castro. Método elemental.

Slama. Método.

Para la Flauta:

Berbiguier. Méthode compléte pour la Fliite (Cotelle).

Quantz. Essai d'une méthode pour apprendre a jouer de la Fliite traver-
sieére (Voss, Berlin).

Toulou. Método.

Lindpainter. Estudios revisados por H. Altés,

& J. M. Beltran. Método completo.

E. Gonzdlez. Método elemental.

J. Gonzdlez Maestre. 20 ejercicios, ampliacidn de los del Método de
Dorus.

Para el Oboe:

Brod, Méthode de Hautbois (Lemoine).
Verroust, Méthode pour le Hautbois (Costallat).
Método Saldiani.

Rosa. Método.

Paessler. 24 caprichos

Sellmer. Dios.
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&% Marzo. Método progresivo y completo con nociones de Corno
inglés,
F. Ruiz Escobés. Método y ejercicios.
— Adicién alos Métodos de Oboe en el segundo curso,
- Cinco solos de concierto (Evette et Chacifel).

Para el Clarinete:

Beer, Méthode compléte de Clarinette (Leduc).
Klosé, Méthade pour Clarinette (Leduc).
& A.Romero y Andia. Método completo,

Para el Fagot:

Cokken. Méthode de Basson (Leduc).

Brémond. Exercices et arpéges (Evette).
Wellen-Bordogni. Método.

Osselli y Ricavati Dai. Estudios de perfeccionamiento.
S A.Romeroy Andia. Método completo.

Para la Trompa:

Dauprat. Méthode de Cor (Cor simple) (Lemoine).

Brémond. Exercices (Cor 4 pistons) (Leduc).

& A.Romero y Andia. Método,

L. Font, Ejercicios elementales. Escalas en todos1os tonos, Veintisiete
estudios melodicos. Preludios. Lecturas para repentizar. Treinta
estudios de concierto con bajo numerado. Tres diios. Cuatro solos,
con acompaiiamiento de piano.

Mariani, Método y Estudios.

Rossari. Método.

Para la Trompeta:

Dauverné. Méthode pour la Trompette (Trompette simple) (Millereau).
Guilbaut. Méthode pour la trompette & pistons (Margueritat).

Para el Cornetin:

Forestier. Méthode compléte théorique et pratique pour le Corneta
pistons (Bernard Lette),

Arban, Méthode de Cornet et de Saxhorn (Leduc),

& Beltrdn. Método completo.

Para el Trombdn:

Dieppo. Méthode compléte pour le Trombene (Trombone & coulisses)
(Joubert).

Delisses. Opuscule rudimentaire et classique (Trombone & pistons)

(Millereau).
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Rossari, Método,

Ridarelli. 20 caprichos.
Bimbani. Método y Estudios.
&% Milpager. Método completo,

Siempre que nos ha sido posible, hemos indicado el nombre
del editor, a fin de facilitar su adquisicién y evitar confu-
siones. Donde no aparezca ninguna indicacién, es que se
trata de una obra completamente clasica, del dominio piiblico.
de la cual existen varias ediciones, faciles de encontrar.




CAPITULO VI

Diversos modos de ensefianza

Ensefianza individual, — Ensefianza colectiva
Ensefianza en los conservatorios

Réstanos considerar por tiltima vez la ensefianza musical
en conjunto, pero desde un punto de vista distinto de los
anteriores,

Ofrécese, en efecto, a los padres que quieren hacer apren-
der miisica a su hijos, y después a estos mismos cuando
tienen edad suficiente para decidir personalmente acerca
de la direccién de sus estudios, el siguiente problema: de los
dos sistemas de ensefianza, el individual y el colectivo, ¢cudl
debe preferirse?, o, en otros términos, ¢cudl da mejores resul-
tados, en igualdad de esfuerzos y de dinero gastado?

Puede responderse, en principio, que la ensefianza indivi-
dual es mds ventajosa para aprender un instrumento o para
aprender a cantar, que viene a set lo mismo, pues la voz no
debe ser considerada, en lo que concierne a los estudios
musicales, sino como un instrumento vivo; ¥ es méds venta-
josa por la sencilla razén de que en una clase general el pro-
fesor no dispone del tiempo necesario para observar bien a
un alumno determinado, corregir sus defectos, desarrollar sus
facultades, presentarle ejemplos adecuados, hacérselos com-
prender y repetir, y dedicarse a &l de un modo exclusivo, sin
que ninguna preocupacién extraiia le distraiga; lo es también
porque, en realidad, no existen dos alumnos completamente




ENSENANZA INDIVIDUAL. ENSENANZA coLEcTIVA 303

iguales, y no es posible por tanto que convenga proceder con
el uno de la misma manera que con el otro, ni emplear idén-
ticos medios para su educacion.

En cambio, los cursos coleetivos son preferibles por lo
gue respecta a la técnica pura, esto es, al solfeo, la teoria, el
dictado, la transposicién, la armonia, el contrapunto, la fuga,
la composicion, materias todas ellas basadas en reglas o en
leyes inmutables que son invariablemente iguales para todos
y no tienen nada que ver con los caracteres o las aptitudes
especiales de cada individuo, quien por el contrario, aparte
estas reglas, y especialmente en cuanto se refiere a la compo-
sicion, debe conservar su independencia y su personalidad.

Parécenos oportuno entrar en algunos pormenores acerca
de las razones que nos inclinan con preferencia a la ense-
fianza colectiva para cada una de las citadas ramas de la
técnica musical.

El solfeo: no se puede solfear durante una hora seguida
a causa de la fatiga que sobrevendria; pero resulta prove-
chosisima una clase de solfeo de dos horas de duracion, en
la que cada alumno cuando no le toque su turno, siga el
trabajo de sus compaiieros atentamente y sin apartar la vista
del cuaderno de solfeo. Procediendo asi, puede considerarse
a priori que las clases més numerosas son las mejores, porque
permiten abordar el solfeo concertante o a distintas partes,
que es uno de los estudios més perfectos e idéneos que existen
para despertar la inteligencia musical y educar el oido.

La teoria: es una enseiianza hablada que puede practi-
carse en la pizarra (v aun es mejor que se practique de este
modo), seguida de preguntas verbales o de problemas que el
discfpulo ha de resolver por escrito.

El dictado: el mismo tiempo se necesita para presentar
un dictado si los alumnos son efenfo, que si es uro solo. ¢A
que, pues, fatigar al profesor y robarle un tiempo precioso,
exigiéndole que dicte exclusivamente a un solo alumno, sin
la menor ventaja para nadie?

La transposicion: puede decirse de ella lo mismo que
acabamos de decir del solfeo y de la teoria, ya se estudie
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leyendo o cantando al piano, ya escribiendo; se aprende casi
tanto mirando inteligentemente como otros practican, que
practicando uno mismo.

La armonia: en este punto los motivos de mi predi-
leccién en favor de la ensefianza colectiva son de muy
diversa naturaleza; es muy itil y ventajoso poder comparar
el trabajo propio con el de los compafieros, ya lleven éstos
una marcha paralela ala vuestra, ya se encuentren mds atra-
sados o adelantados (siempre que la distancia no sea mucha);
este contracambio de estudios desarrolla el raciocinio y el
espiritu de andlisis; ademds, la discusién entre alumnos es un
poderoso auxiliar. Sin embargo, al contrario de lo que hemos
dicho para el solfeo, no conviene que la clase sea muy nume-
rosa; con un nimero de alumnos de cuatro a diez, todo
marcha bien, es la mejor proporcidn, porque es de todo punto
preciso que cada uno personalmente ponga manos a la obra.

El contrapunio: valen para él las mismas consideraciones
que para la armonia, pero en més alto grado; no es menos
instructivo en esta rama de la ciencia musical ver corregir
los defecios en los trabajos de un discipulo, tomar parte en
esa correccién, criticar, defender o impugnar tal o cual inter-
pretacion de las reglas estrictas de este severo género de
composicién, que analizar y desmenuzar un trabajo propio.

La fuga y la composicion: hemos de considerar aqui
razones de un orden particular; nadie puede tener la seguridad
de que en hora y dia precisos producird una obra musical,
una fuga por ejemplo o cualquier otra, sino que es necesario
aguardar a que venga la inspiracidn, o, por lo menos, a que
surjan las ideas. En tales condiciones, ¢c6mo ha de ser prove-
chosa una leccién particular en hora y dia determinados?
Puede darse el caso de que no se tenga una sola linea que
presentar al profesor, o que, si precipitadamente se han
escrito muchas, resulten todas malas, farfulladas o insus-
tanciales, Por el contrario, en un curso colectivo siempre
habré entre los alumnos uno o dos que hayan compuesto algo,
y este algo, por poco que sea, ofrecerd materia suficiente para
la leccidn, y servird por lo menos de punto de partida.
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Ademas, la leccidn de composicién es principalmente una
conferencia de estética, y a veces una conferencia contra-
dictoria, una conversacion y un cambio de ideas, que, por lo
mismo, no tiene razdn de ser dirigida a uno solo.

Tales son los motivos que nos inducen a juzgar la ense-
fianza colectiva superior a la individual en todo lo que se
refiere a la técnica general, desde el principio hasta el fin, gin
que por eso dejemos de tener sefialada predileccién por la
ensefianza individual en cuanto concierne al estudio del canto
o de un instrumento cualquiera.

Examinemos ahora los casos excepcionales, que no son
muy numerosos,

El primero que se nos ocurre ¢s el de un alumno muy
atrasado a quien hay que ensefiar muchas cosas, e imponerle,
por decirlo asi, doble tarea; en tales circunstancias, la leccién
particular es necesaria, sea la que fuere la rama de estudios
de que se trate. Lo mismo ocurre con el discipulo que, por
tenerse que dedicar a otros trabajos, dispone de poco tiempo,
o bien con el que, habiendo practicado estudios defectuosos
en sus fundamentos, se ve obligado a retroceder con fre-
cuencia para consolidar bien las nociones incompletas, cosa
inadmisible en un curso colectivo; puede por tltimo, presen-
tarse el caso de un alumno que avance lentamente (lo cual no
quiere decir que vaya mal, pues suele suceder que estos
alumnos son los que mejor se asimilan los preceptos que se
les ensefian con paciencia), y que dificultaria por tanto el
progreso normal de sus compafieros... En estos casos y en
todos aquellos en que el discipulo no se encuentra en condi-
ciones ordinarias, impdnese, y esto es facil de comprender, la
leccion particular.

Mais delicada es la situacién del alumno excesivamente
timido. Si se trata de vencer su timidez, parece que la clase
colectiva, con sus roces inevitables, es el remedio mds indi-
cado; pero si ante todo se quieren obtener progresos rapidos
a pesar de esta timidez, lo mejor y més fécil es recibir leccio-
nes frecuentes de un profesor que sepa ganarse la confianza
del alumno. Es indudable que hay aquf un circulo vicioso; por

20 — Lavienac: 6.7 edicidn




306 DIVERSOS MODOS DE ENSENANzZA

eso tal vez convenga en este caso ensayar alternativamente
los dos sistemas.

Advierto que me he olvidado hablar de la miisica de
camara. En cuanto a ésta, pueden seguirse dos sistemas, uno
particular para los pianistas, otro conveniente a los instru-
mentistas en general.

Es siempre ventajoso para el pianista comenzar por una
serie de lecciones particulares, a fin de adquirir la ductilidad,
las cualidades de abnegacién, de renuncia al efecto personal
y de ese sentimiento especial de cortesia condescendiente,
que es uno de los encantos mas deliciosos y mas elegantes de
este género de miisica, para dominarse hasta cierto punto y
moderar los impulsos de excesiva independencia; pero tan
pronto como se haya alcanzado este objetivo o se esté en
condiciones de alcanzarlo, el curso colectivo serd més prove-
choso. Es verdad que en €l el alumno no toca durante toda la
clase, pero la simple asistencia equivale a ofr un concierto
instructivo, porque, como hemos dicho en otro capitulo, uno
de los grandes atractivos de este estudio es la magnificencia
y multiplicidad de obras maestras con que los grandes com-
positores han enriquecido la biblioteca de conjunto instru-
mental; y en la imposibilidad de tocarlo todo uno mismo, es
necesario oir mucha miisica, cuanta se pueda, y nutrir con
ella el espiritu.

En cuanto a los demds instrumentistas pueden, sin incon-
veniente, optar desde luego por un curso colectivo; pero es
indispensable que posean bien el mecanismo de su instru-
mento y que sepan leer bastante para poder repentizar, sin
tropiezos ni dificultades, su papel, cosa que en general no se
pide a los pianistas ni razonablemente podria exigirseles,
porque su parte estd mucho més recargada que las otras.

Tales son, a nuestro entender, los motivos por los cuales
debe preferirse segiin las circunstancias y cuando hay libertad
de eleccién, la ensefianza colectiva a la individual. Ambas
tienen sus cualidades propias, y comprendiéndolas bien se
completarédn con facilidad, para cada caso especial, las ligeras
observaciones que preceden.
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Pero hay todavia otro factor muy digno de tenerse en
cuenta cuando se trata de elegir un sistema de enseiianza, y
que debe, en ciertos casos, anteponerse a todas las considera-
ciones que hemos expuesto: nos referimos al mérito y valia
del profesor.

En efecto; si en alguno de los estudios para los cuales
hemos reconocido la superioridad de las lecciones particu-
lares se da con un profesor notable que, en razén a su cuidado,
a sus procedimientos, o simplemente a sus costumbres o
conveniencias, tenga marcada predileccién por los cursos
o lecciones colectivas, y si ese maestro inspira mds confianza
que sus colegas, hay que escogerle a €l sin vacilar y aceptar
sin discusidn su sistema de ensefianza. Si, por el contrario,
en uno de los casos en que la ensefianza colectiva nos ha
parecido preferible, se viera que no estaba en manos practicas
ni hébiles, mientras se pudieran obtener buenas lecciones
particulares dadas por un profesor de reconocido meérito que
no quisiera darlas colectivas, no se dude un solo momento en
renunciar a la clase general, antes bien aciidase al profesor
experto y déjesele proceder con libertad y como mejor le
parezca. En otros términos: la excelencia del profesor debe
prevalecer sobre toda clase de consideraciones, y sobre-
ponerse a todo; por eso, ya entregado a su direccién, reco-
nozcasele el derecho de proceder como entienda y como
acostumbre, sin violentarle en nada, pues si se pretendiese
imponerle otras ideas, se le molestaria intitilmente.

Semejantes vacilaciones sélo pueden experimentarse en
localidades pequefias o en ciudades de segundo orden. En las
grandes capitales hay cursos generales bien organizados,
dirigidos por buenos profesores; no se ofrece en este caso
més dificultad que la de elegir, y entonces pueden servir de
guia las consideraciones generales de la indole de las prece-
dentes.

Hay, ademés, en las grandes ciudades, conservatorios, de
los que no hemos hablado todavia, y que constituyen un pode-
roso elemento propagador de la instruccién musical, lo mismo
para el aficionado que para el artista de profesion,
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La ensefianza que se da en los conservatorios y otras
grandes escuelas ofrece particularidades dignas de mencion.
Participa de la ensefianza colectiva en cuanto que los alumnos
pertenecientes a una misma clase se retinen en un local comtin,
y participa de la ensefianza individual porque cada alumno
recibe su parte ‘personal de leccién, aunque sélo sea de
algunos minutos, y a la vez que asiste a la leccién de sus
condiscipulos, éstos asisten también a la suya y obtienen de
ella el beneficio consiguiente. La ensefianza en ellos no es
solo tedrica, puesto que la practica se asocia siempre a la
exposicién de los principios, y, por la misma razén, no es
tampoco meramente préctica, sino que resulta en realidad
mixta, y sobre todo dogmdtica, calificativo que es el que
mejor le cuadra, El profesor debe gozar merecida fama de
impecable e infalible; lo que diga se ha de aceptar como
articulo de fe, y el ejemplo que ofrezca ha de ser ciegamente
imitado.

Si es cantante o instrumentista, ensefia a sus discipulos a
cantar o a tocar igual que él, a respirar, a pronunciar, a man-
tener el arco como él: les comunica algo de su estilo propio,
de tal manera, que al ofrlos puede decirse gin vacilacion: éste
es discipulo de fulano. A esto se llama formar escuela. No
queremos significar con esto que todos los discipulos hayan
de estar fundidos en el mismo molde, lo que seria grave
falta: cuando el maestro es realmente un gran artista, sabe
dejar a cada uno aquello que le es necesario para constituir
su individualidad, cinéndose, principalmente, a desenvolver
las cualidades innatas; pero, a pesar de esto, queda siem-
pre en los alumnos un parecido como de familia, que, sin
excluir en modo alguno la originalidad, enlaza a los miembros
de una misma escuela y los distingue con la seguridad que
una marca de fabrica, lo cual no es un defecto, antes al
contrario, cuando es obra de un gran maestro. Con mayor
motivo, si se trata de composgicién, inculca el maestro a sus
discipulos sus ideas, sus procedimientos de orquestacion, les
hace compartir sus entusiasmos o sus simpatias, desde luego
con la intencién mds sincera de dejarles en entera libertad y
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{inicamente procurando que no se extravien; pero en realidad,
les comunica a menudo, no su genio, el cual por desgracia es
intransmisible, pero si mucho de su manera de hacer, de su
talento, de sus habilidades, de sus formulas familiares. El
maestro de composicion forma también escuela, pero los
terrenos que reciben su semilla son tan diversos, gue la mayor
parte de las veces sus productos no ofrecen analogia alguna
aparente, ni parecen derivarse de la misma esencia; tanto es
asi que, aun estando advertido, con dificultad reconocera un
misico inteligente y experto la comunidad de su origen. En
los cursos de armonia, de contrapunto, de fuga, estimtlanse
mucho las discusiones entre los alumnos, presentando cada
cual ejemplos précticos de teoria que le place defender o
impugnar, investigando el porqué y el cémo de las reglas
establecidas, y oponiendo excepciones o reglas nuevas mas o
menos atrevidas; a menudo discitense tres o cuatro opiniones
igualmente sostenibles, acumiilanse argumentos en pro o en
contra, consiiltanse tratados, biscanse puntos de compara-
ci6n en partituras de autores célebres, sin que, en general,
ningiin contendiente llegue a convencer a sus adversarios,
que se aferran mas que nunca a st opinién particular. Sdlo
entonces interviene el profesor, que todo lo ha escuchado
imparcialmente; resume el debate, sintetiza la cuestién, pon-
dera los argumentos, discute a su vez con los alumnos, ¥
emite, por fin, su opinidn personal, gue todos aceptan de un
modo absoluto.

Esta deferencia momenténea no les impedird después
juzgar a su Vez a sus maestros, rechazar o modificar algunas
de sus doctrinas, crearse, en una palabra, un sistema propio,
en ocasiones muy diferente, lo cual es para ellos un derecho
y aun un deber, porque la imitacién servil de un estilo les con-
duciria de un modo irremisible al adocenamiento y a la falta de
originalidad, ¥y equivaldria a negar la evolucion artistica. La
disciplina respetuosa s6lo es necesaria en los bancos de la
ascuela: fuera de ella, el alumno es libre de calificar de trastos
viejos a sus maestros, cosa de poca importancia, por la que
seria necio incomodarse,
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De todos estos roces, que no se hallan sino en las grandes
escuelas oficiales, y con los cuales no se pueden comparar
los gue se producen en los cursos particulares, provechosos,
no obstante, segiin hemos dicho, el alumno sale méas fuerte y
mejor armado para la lucha incesante que constituye la carrera
de compositor, y aprende algo, por poco que sea, de las difi-
cultades de la vida a que ha de consagrarse. Por su parte, los
instrumentistas y los cantantes suelen hallar en estos grandes
establecimientos cuanto puede contribuir a formar su talento
¥ a adquirir relevantes cualidades de misico, desde las clases
de solfeo hasta las de conjunto vocal o instrumental, y, ade-
més, la clase de orquesta en donde se agrupan todos los diver-
s0s elementos.

El trato de gran niimero de compaiieros que estudian la
misma especialidad, el hdbito de juzgarlos, el mero hecho
de presenciar sus progresos y de poder compararlos con
los propios, gracias a ser las lecciones comunes, la facili-
dad de entablar conversacién con discipulos que conocen
otras asignaturas y que por tanto pertenecen a otras cla-
ses, contribuyen poderosamente a desarrollar en los alumnos
multitud de conocimientos técnicos muy provechosos y de
los que no tendrian la menor idea con la ensefianza par-
ticular,

Muchos profesores practican un excelente sistema de
enseflanza mutua que consiste en preparar a algunos de sus
mejores discipulos, los del dltimo afio de estudios, por ejem-
plo, para que desempeiien el cargo de pasantes, confiando al
cuidado de uno de ellos uno o varios condiscipulos, a quienes
enseflardn a trabajar como sus predecesores les ensefiaron a
ellos mismos y como sus jévenes educandos ensefiardn a su
vez a los que vengan después. Este modo de proceder, aparte

lo simpético que resulta convertir la clase en una especie
de familia artistica bajo la jefatura del profesor, establece
lazos de afecto reciproco, de agradecimiento y de solidaridad
entre los alumnos de un mismo maestro, y, ademds, ofrece la
incomparable ventaja de que por él aprende el alumno a
enseflar, y transforma asi el Conservatorio en una escuela
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normal de profesores. Y en verdad que esto es de sutma impor-
tancia, porque para ser buen profesor no basta poseer a la
perfeccion su oficio de artista y poder predicar con el ejemplo,
sino que es necesario saber presentar las cosas con claridad
y con método, no abusar de los términos técnicos, intercalar
las explicaciones dificiles con comparaciones familiares o
imagenes al alcance de los alumnos, comprender si un asunto
debe ser tratado a fondo en seguida o si conviene aplazarlo
y limitarse de momento a apuntarlo, tener gran firmeza de
cardcter sin que apenas se note, para que el alumno no se
irrite y la tome por severidad excesiva, dejar que éste adivine
ciertas cosas y que crea que las ha descubierto por si mismo,
excitarle unas veces y otras contenerle... Es el profesorado
un verdadero arte que no se aprende en un dia, y el mejor y
més rapido medio de alcanzar sus secretos es practicarlo
como subalterno, bajo el protectorado y la responsabili-
dad de un maestro formal y experto. Esta practica, que
para el caso es la mejor de todas, sélo puede adquirirse
en los conservatorios, y de aqui que sean estos estable-
cimientos verdaderos planteles de profesores, en donde se
recluta a menudo el personal docente de los mismos con-
servatorios.

Otra de las ventajas especiales que ofrecen estos grandes
centros artisticos, llamense institutos, escuelas o academias
musicales, que tienen cardcter oficial o semioficial, es la de
los examenes y concursos de fin de afio, como sancién parcial
o final de los estudios, y en los cuales los alumnos més aven-
tajados ganan premios, accésits, diplomas, etc. Conviene,
claro estd, no dejarse engafiar por estas recompensas.
iCuéntas veces se ven muchachos que obtienen siempre en
los institutos y aun en las universidades nota de sobresa-
liente, y que, lanzados luego a los azares y a la lucha de una
carrera, son arrollados y vencidos por sus mas mediocres
condiscipulos, por los que parecian més desaplicados y mas
ineptos! Lo que sucede en otra clase de estudios, ocurre
también en los nuestros: todos estos premios y diplomas sélo
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tienen una importancia relativa para juzgar del porvenir de
un alumno, pero si no es prudente exagerar su importancia,
tampoco es justo despreciarlos por sistema. Dijimos al prin
cipio de este libro que era dificil determinar, desde el punto de
vista de la educacién especial, la diferencia que hay entre el
aficionado y el artista de profesicn: después, sin embargo,
hubimos de marcar ciertas lineas de division, ¥y aun tenemos
que sefialar la siguiente: el artista militante necesita sacar del
arte sus medios de subsistencia, en una palabra, dinero (el
abad, de lo que canta yanta»), mientras que el aficionado,
para quien el arte es un lujo, suele encontrar en él oeasion
de gastarlo. Si, pties, es perfectamente legitimo que el que
decide hacer del arte su objetivo y su modo de vivir pro-
cure obtener diplomas que le ayuden a abrirse camino ya
Crearse una posicion, quien posee otros recursos metélicos
independientes debe considerar como frivola satisfaccién tales
premios y distinciones, y si tuviese absoluta necesidad de
estos estimulos demostraria no sentir amor al arte y que sélo
lo cultiva como simple deporte. Exceptianse de esta regla los
nifios de corta edad, para los cuales la miisica no es mas que
un juego de habilidad en el que se puede ganar o perder,
concepcién ésta que basta para su edad. Pero desde el
momento que se trata de estudios elevados, la emulacién ya
no nos parece necesaria, y creemos que los estimulos o
recompensas de los torneos escolares deben considerarse
como cosa de poca importancia, pues la verdadera satis-
faccion del artista consiste tdnicamente en el dominio cada
vez mas completo de los secretos de su arte, en el conven-
cimiento intimo de que cada dia se acerca més a la perfeccién
¥ se remonta, merced al trabajo y a la constancia, a las puras
regiones de la belleza.

No hay duda alguna de que Italia fué la cuna de los pri-
meros Conservatorios, bien distintos en la actualidad de lo
que fueron en sus comienzos. El mds antigio de ellos es el
Conservatorio di Santa Maria di Loreto, que parece haber
sido fundado en Népoles, hacia el afio 1537, por el sabio y
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célebre miisico flamenco Juan Tinctoris (1); poco después,
antes de terminarse el siglo xvi1, y en Napoles mismo, apa-
recen tres instituciones similares, el Conservatorio dei
poveri-di Gesu Christo, el Conservalorio di San Onofrio y
el Conservatorio della Pieta dei Tarchini. Estos estable-
cimientos tenfan tanto cardcter de asilos u hospicios como de
escuelas propiamente dichas; en ellos se ensefiaba misica a los
nifios que mostraban aptitudes, al propio tiempo que algiin
otro oficio que les pusiera en condiciones de ganarse el
sustento.

Vemos, pues, que en sus origenes estos establecimientos
fueron fundaciones piadosas y filantrépicas,

Desde entonces surgieron en Italia y en todo el mundo los
conservatorios. Habiendo reunido algunos datos oficiales
relativos a los més célebres e importantes de ellos, creemos
oportuno ilustrar al lector acerca de su organizacién y fun-
cionamiento, aunqué sin responder en absoluto de la exac-
titud de los pormenores secundarios, que pueden sufrir modi-
ficaciones de un afio a otro por cualquier cambio de regla-
mento o de estatutos. Estos datos, aunque breves y a veces
incompletos, bastan para reflejar el cardcter de la ensefianza
musical en la mayor parte de los paises civilizados, y podrén
ser litiles en muchas circunstancias.

Tomando, pues, como punto de partida IraLia, menciona-
remos primeramente el Conservatorio de Roma, que depende

(1) Tinctor pertenece al siglo xv ¥y no al xvi como indica el autor,
sin duda confundiendo dos autores y dos hechos distintos. En 1487 era
maestro de capilla de Fernando de Aragon, rey de Ndpoles, y por en-
tonces fundo o fué uno de los primeros profesores de una escuela de
miisica inaugurada en aquel reino, la primera o de las primeras insti-
tuidas con regularidad en ltalia. Confiindense de ordinario la escuela
establecida por Tinctor con el Conservaforio indicado en el texto, Con-
servatorio real y verdadero y en forma de tal fundado efectivamente
en 1537 por el protonotario apostélico y sacerdote espafniol, establecido
en Napoles, Juan de Tapia, con fondos prapios y de limosnas que iba
recogiendo de ciudad en ciudad y de puerta en puerta. Murid Tapia
an 1545, Su institucién fué adoptada como modelo de las que se estable-
cieron en seguida en la misma ciudad, en Venecia y en otras partes,—
(N. per T.)
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de la Academia de Santa Cecilia (1566), establecimiento de
los mas importantes, a pesar del niimero relativamente res.
tringido de sus alumnos, doscientos aproximadamente, que
reciben las ensefianzas de treinta y cinco profesores meritisi-
inos. Para ser admitido en él, el alumno ha de dirigir una soli-
citud, desde el 1.° de septiembre al 20 de octubre, acreditando
no exceder de veintidés afios de edad ni tener menos de
nueve, y demostrar que posee los conocimientos que se exi-
gen segiin los cursos que pretenda seguir. Si al cabo de un
afio no muestra el alumno las aptitudes requeridas, se le da
de baja en el establecimiento.

En el Conservatorio de Santa Cecilia, institucién subven-
cionada por el Estado y la mds célebre de Italia, los alumnos
pagan quince liras por derechos de ingreso y una cuota anual
de sesenta. La ensefianza, que es muy completa, comprende
las materias siguientes (1):

Composicidon (2), contrapunto, armonia, solfec ¥ teoria — Canto,
conjunto coral. — Piano, érgano, arpa, todos los instrumentos de la
orquesta cldsica (3), trombén e instrumentos de percusién. — Historia
de la misica, estética musical, derechos y deberes.

(Segiin el programa de cada afio, pueden explicarse, ademds, las
asignaturas siguientes: Declamacidn y mimica. — Historia y geografia,

paleografia musical, literatura poética y dramédtica. — Aritmética, —
Latin, francés, italiano y otras lenguas vivas.)

En el Conservatorio Real de Ndpoles (1537), subvencio-
nado también por el Estado y en posesién de rentas propias,
existen varias categorias de alumnos: externos, que pagan

(1) Paramayor claridad, adoptamos un orden uniforme en la nomen-
clatura de Ias clases de un mismo establecimiento: Esfudios féenicos »
tedricos. — Estudios de canto. — Estudios featrales, — Estudios literarios
v eientificos. — Estudios lingiiisticos.

(2) Enmuchas escuelas la palabra «composicidns expresa qie se
sobrentiende el estudio de las formas y de la orquestacidn.

(3) Para abreviar las nomenclaturas entendemos por orquesta cld-
sica los instrumentos fundamentales de la orquesta en tiempo de Haydn,
Mozart y Beethoven: vislin, viola, violoncello, contrabajo, flauta, obor,
clarinefe, fagot, (rompa y trompela, que se ensefian en todos los con-
servatorios,
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sesenta liras al afio (los pobres no pagan nada), e internos,
que pagan ciento ochenta de entrada y cuatrocientas anuales;
y otros internos, llamados gratuitos, que sélo pagan la asig-
nacion de entrada.

Admitense alumnos desde los nueve afios, excepto en las
clases de canto, para las cuales se marca como minimo la edad
de dieciséis en las mujeres, y la de diecisiete en los hom-
bres. Exigese, ademds, tener buena constitucion fisica y un
certificado de estudios; los aspirantes, por iiltimo, han de
sufrir un examen elemental de las asignaturas que quieran
cultivar. Cada afio concurren unos trescientos alumnos, que
son ensefiados por treinta y seis profesores.

Composicidn, contrapunto y armonia, instrumentacién militar, sol-
feo y teoria. — Canto.— Arte escénico. — Piano, 6rgano (1), arpa, todes
los instrumentos de la orquesta cldsica y trombdn. — Conjunto de piano
e instrumentos de cuerda y conjunto de instrumentos de viento.—Histo-

ria de la misica, historia moderna, geografia, aritmética, literatura
poética y dramdtica. — Francés, italiano.

El Conservatorio Real de Mildn (1807), llamado actual-
mente Conservatorio Verdi, admite unos doscientos cincuenta
alumnos, distribuidos en diversas clases y diferentes grados,
segiin sus aptitudes, por medio de exdmenes que se renuevan
cada afio, en el mes de octubre, v para los cuales es necesario
inscribirse de antemano, presentando certificados de buena
conducta, de salud y de conocimientos literarios determina-
dos; ha de justificarse, asimismo, el conocimiento de la lengua
italiana. Sélo se admiten alumnos nuevos cuando hay plazas
vacantes. Los aspirantes al examen de composicion pagan
ciento setenta liras; en las demds asignaturas la cuota es
de ciento cincuenta. Los profesores son en ntimero de cua-
renta y seis, y el establecimiento percibe una subvencién del
Estado.

(1) En los paises catolicos engldbase por lo comiin el estudio del
éreano con el de la improvisacion; en los paises protestantes, el estudio
de ambas asignaturas es independiente, y el 6rgano se considera finica-
mente como instrumento independiente.
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Composicién, contrapunto y fuga, armonia, instrumentacién mili-
tar, teoria. — Canto. — Piano, drgano, arpa, todos los instrumentos de
la orquesta cldsica, trombdn y cornetin.

El de Florencia («Regio Istituto Musicale», 1860), que
ademds de estar subvencionado posee rica dotacién, cuenta
con veintiséis profesores y mas de doscientos alumnos,

Composicion, contrapunto y fuga, lectura de partituras, armonia,
acompafnamiento de bajo numerado, solfeo y teoria. — Canto. — Piano,

drgano, arpa, todos los instrumentos de la orquesta cldsica y trombén.
— Estética,

Forman el Conservatorio Real de Palermo (1615), soste-
nido por el municipio y el Estado, veintiocho profesores y
ciento cincuenta alumnos como término medio; éstos sélo son
admitidos de los diez a los doce afios de edad, previa solicitud
dirigida antes del 15 de septiembre. El derecho de entrada es
de cincuenta liras indistintamente para todos, y la cuota
anual, de cuatrocientas o doscientas, segiin las clases; hay
también plazas gratuitas.

Composicidn, instrumentacién militar. — Canto, conjunto coral. —

Piano, érgano, arpa, todos los instrumentos de la orquesta clasica y
trombdn.

Hay todavia en Italia el pequefio Conservatorio Real de
Parma, que admite discipulos de los nueve a los veinticuatro
afos, y que percibe una matricula anual muy modesta: quince
liras, y aun sélo ocho y media si los alumnos son pobres.
Admitense ademds internos que pagan seiscientas liras y vis-
ten uniforme. Las solicitudes se reciben hasta el 10 de octubre.
Los profesores son doce y los alumnos unos cien.

Composicidn, contrapunto, armonia, solfeo, teoria, dictado.— Canto.

— Piano, érgano, todos los instrumentos de la orquesta cldsica y trom-
bén. — Historia de la misica.

No creemos que existan en la patria del Dante otras escue:
las del Estado. Las siguientes dependen tinicamente de los
municipios.




ENSENANZA INDIVIDUAL., ENSENANZA COLECTIVA 317

El «Istituto Musicale» de Turfn (1865), dividese en tres
escuelas: preparatoria, principal y complementaria. Los alum-
nos son admitidos de los ocho a los veinte afios, segiin los
cursos, previa solicitud fechada antes del 6 de octubre. La
cuota de ingreso provisional es de cinco liras, ¥ de diez la de
ingreso definitivo; paganse ademés otras diez por derechos
de registro. El precio de la matricula para cada curso varia de
diez a cinco liras, y la de exdmenes cuesta veinte. El direc-
tor determina cada afio el nimero de alumnos.

Composicién, contrapunto y fuga(obligatoria para las clases de com-
posicidn y drgano), armonia (obligatoria para la clase de d6rgano),
solfeo hablado, solfeo cantado, teoria, dictado ritmico y melédico (obli-
gatorio para todos). — Canto, canto coral. — Piano (obligatorio para
todas las clases instrumentales), 6rgano (obligatorio para las clases de
composicién), arpa, todos los instrumentos de 1a orquesta cldsica, con-
junto (obligatorio para todos). - Historia, geografia. — Italiano.

El «Liceo Musicales de Bolonia (1864), cuenta con veinti-
séis profesores para doscientos discipulos, por término medio.

Composicién, contrapunto, armonia,—Canto.— Piano, 6rgano, arpa,
y todos los instrumentos de la orquesta.

En Génova existe el «Civico Istituto di Musica» (1829),
donde doscientos alumnos, que pagan una cuota anual de diez
a cuarenta liras, segiin las clases, reciben las lecciones de
diecisiete profesores; acreditando las aptitudes necesarias,
se admiten alumnos desde los nueve afos en adelante.

Armonia, solfeo, teoria elemental. — Canto, canto coral.— Piano,

todos los instrumentos de la orquesta clasica, trombdn y flautin.— (Cla-
ses en proyecto: érgano y arpa.)

Hay, ademds, otras escuelas de caracter oficial o semiofi-
cial, especialmente en Ferrara, Lucea, Perusa, Paduna, etc.,,
que prestan buenos servicios,

En el «Liceo Civico Benedetto Marcello» (1877), de Verne-
¢ia, no subvencionado, se exigen: cinco liras por examen
de admisién, y una cuota de veinte por matricula definitiva,
El precio de las clases varfa, segin la importancia de las
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mismas, de veinte a cien liras anuales. Recibense los alumnos
desde los ocho afios (solfeo) hasta los veinte (canto, hom-
bres). Hay diecinueve profesores y cerca de ciento cuarenta
alumnos.

El Liceo confiere dos clases de diplomas: normal, que es
un simple certificado de estudios, Yy superior, que puede con-
cederse aun a candidatos no educados en el Liceo, mediante
aprobacion en examen especial.

Composieién, contrapunto y fuga, armonia, solfeo ¥ teoria, —

Canto. — Piano, drgano, arpa, todos los instrumentos de la orquesta
cldsica, trombdn vy bombarddn.

El Conservatorio de Pésaro (1883), uno de los méas modet-
nos de [talia, fué fundado con un legado de Rossini, y por eso
se llama «Liceo musicale Rossini»: depende de la administra-
cién municipal. Segitin la voluntad del testador, enséiiase en
€l, especialmente, la composicién y el arte del canto.

Mirimo de edad, nueve afios; mdarimo, de doce a dieci-
ocho para los instrumentistas, de veinte a veintiuno para los
cantantes; el reglamento exige cierto grado de instruccién
primaria, aptitudes y buena constitucidn, especificando que
no se admiten ciegos (1) ni sordomudos (2). La ensefianza es
gratuita, salvo una cuota de ciento veinte liras que se exige
por derechos de examen de las asignaturas complementarias,
literatura, etc. Consta el cuadro de profesores de veintitrés
individuos, para cerca de ciento diez discipulos, algunos de
los cuales gozan de becas. Se otorgan diplomas de compo-

sicion, de instrumentos o de canto, de banda militar y de
profesor.

Composicidn, contrapunto, armonia. — Canto. — Piano, 6rgano,
arpa, todos los instrumentos de la orquesta cldsica y trombdn.

Bastan los datos aducidos para formarse una idea de la
ensefianza oficial en [talia. Como se ha podido ver, estas

(1) Es tal vez un error, porque los ciegos tienen a menudo faculta-
des extraordinarias para la misica.

(2) Aqui el reglamento esta indudablemente en 1o justo.




ENSENANZA INDIVIDUAL. ENSENANZA cOLECTIVA 319

diversas escuelas, no obstante ciertos puntos de semejanza y
relacién, difieren no poco unas de otras, tanto por sus pro-
gramas de estudios como por su importancia, coste de ense-
fianza y condiciones de admision.

ALEMANIA posee numerosas e importantes escuelas de
miisica, No podremos citar mds que algunas de ellas, que
serdn, sin embargo, suficientes para observar que, aparte de
su valor individual, ofrecen una homogeneidad que no existe
entre las escuelas italianas.

Citaremos ante todo, en Berlin, la Real Academia del
Arte Musical (1822), espléndidamente dotada por el Estado.
Es una especie de escuela normal, pues no hay en ella clases
elementales, en la que los alumnos, que han de tener por lo
menos dieciseis aflos, sélo se admiten previo examen que
acredite cierta capacidad e instruccién. Cuarenta y cinco
profesores eminentes dan ensefianza a cerca de doscientos
ochenta alumnos, que pagan una cuota de treinta a trescientos
marcos, segiin las clases,

Esta Academia Real se divide en varias secciones: el Ins-
tituto Real de miisica de iglesia, que da ensefianza gratuita a
veinte alumnos, el Instituto para alumnos de composicién, y
el Instituto para la préactica musical, cuyo programa es, en
compendio, el siguiente:

Compaosicidn, partitura, teoria. — Canto, fisiologia de la voz, higiene
del cantante.- Declamacion, arte dramdtico . —Piano, érgano, arpa, to-

dos losinstrumentosde la orquesta cldsica, trombdn, miisica de conjunto,
banda militar.—Aciistica, historia de la misica.—Lengua italiana.

El Conservatorio de Leipzig (1843) ha figurado durante
mucho tiempo a la cabeza de todos los establecimientos de
esta clase en Alemania, y con justo titulo conserva esta cele-
bridad, porque de €l han salido artistas notabilisimos en todas
las ramas del arte musical, No recibe subvencién alguna, pero
cuenta con la garantia del Estado y de la ciudad de Leipzig,
El mimero de profesores es de cuarenta y uno; el de alumnos
puede calcularse en novecientos, que son admitidos previo
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examen, y pagan una cuota de trescientos sesenta marcos si
quieren seguir todos los estudios, diez por gastos de inscrip-
cién y uno por la cédula de identidad.

Composicidn, formas, instrumentacidn, contrapunto y fuga, armo-
nia, partitura. — Canto, coros. — Declamacidn, arte dramético y escé-
nico, Gpera.—Piano, érgano y todos los instrumentos de la orquesta
cldsica, corno inglés, trombdn, cuarteto y orquesta, conjunto.—Historia
de la miisica, estética, métrica. — Lengua italiana. (El piano es obli-
gatorio para todos los alumnos de canto.)

En el Conservatorio Real de Dresde (1856) se celebran
exdmenes de admisidn dos veces al afio, en 1.° de abril y en
1.? de septiembre. Los alumnos, sean nacionales o extranje-
ros, pagan cincuenta marcos por derechos de inscripcion, mas
de doscientos a quinientos, segtin las clases, y los derechos de
examen. Sin embargo, resérvanse algunas becas, comple-
tas o parciales, a los alemanes y a los naturales de Dresde.
Los cuadros de matricula han llegado a alcanzar la respetable
suma de mil doscientos ochenta y seis alumnos; y los profeso-
res son unos ciento veinticinco, niimero proporcionalmente
no menos respetable. El establecimiento recibe subvenciones
del rey de Sajonia, del Estado, del municipio y de una junta
de patronato. Después de los examenes de fin de afio, se con-
fieren certificados y diplomas de honor.

Composicidn, formas (desarrollo histérico de la composicidn), con-
trapunto, fuga, armonia, partitura, direccién de orquesta, acompafia-
miento, estudios para el profesorade (teoria, piano, canto), teoria. —
Canto, coros. — Opera, opereta y otros géneros, declamacidn, arte
oratorio, conjunto, y mise en scéne para opera y teatro.—Piano, érgano,
arpa, todos los instrumentos de la orquesta cldsica, tuba, conjunto,

miisica de cdmara, orquesta, orquesta y coros. — Historia de 1a miisica,
literatura. — Lenguas francesa e italiana.

Importante es también el Conservatorio de Colonia (1850)
subvencionado por el Estado, el municipio y la provincia,
con cuarenta profesores y mas de quinientos discipulos, que
se admiten previo examen y han de tener por lo menos trece
afios; para las clases de canto, las mujeres deben haber cum-
plido dieciséis y los hombres dieciocho. Pégase un derecho
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de entrada de veinte marcos, y los honorarios que se exigen
para las clases son de setenta a cuatrocientos cincuenta mar-
cos por afio. El establecimiento cuenta, ademds, con clases
de ensayo y clases suplementarias.

Composicidn, instrumentacion, contrapunto, armonia, partitura, lec-
tura repentizada, teoria, solfeo, dictado. — Canto, conjunto vocal,
conjunto coral, —Declamacion, arte escénico, conjunto de dpera.—
Mimica. — Piano, drgano, arpa, todos los instrumentos de la orquesta
cldsica, cuarteto de cuerda, conjunto de instrumentos de viento, con-
junto instrumental, orquesta. — Historia de 1a miisica, liturgia, pedago-
gia, literatura. — Lengua italiana.

El Conservatorio Real de Stafigart (1856) presenta una
particularidad que no habfamos visto todavia: estd dividido
en dos Escuelas, una para formar artistas, que es el Conser-
vatorio propiamente dicho, y otra donde se ensefia miisica a
los aficionados. La educacién de los artistas cuesta mucho
mas cara que la de los aficionados, a los cuales se da una
ensefianza més elemental. Los primeros pagan sesenta marcos
por clase, pero en las superiores de canto ochenta (hay cua-
tro becas reservadas a estudiantes pobres); los aficionados
pagan s6lo de cuatro acincuenta, y el que quiere seguir todas
las clases a la vez, paga trescientos sesenta. Sabemos que
hay en el establecimiento unos cuarenta profesores para qui-
nientos alumnos, pero ignoramos qué proporcién guardan los
artistas y los aficionados. De este Conservatorio, que dis-
fruta modestas subvenciones del rey, del Estado y del muni-
cipio y una pequefia renta legada por la reina Olga de Wur-
temberg, han salido excelentes miisicos, sobre todo pianistas.

Formas, instrumentacién, contrapunto, armonia, lectura de parti-
tiras, teoria, dictado musical. — Canto, conjunto coral. — Declamacion,
arte escénico. — Piano, Organo, instrumentos de la orguesta cldsica,

conjunto de arco y piano, orquesta, — Historia dela miisica, estética
del piano, estética y literatura. — Lengua italiana.

El moderno Conservatorio de Handver (1897), creado por
el municipio de la ciudad, ha adoptado un plan andlogo; la
cuota es de cuarenta a doscientos marcos para los artistas, y

9] — Lavicyac: 6.% edicion
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de seis a sesenta para los aficionados. En sus cuadros figuran

ya quinientos cincuenta alumnos y treinta y dos profesores.
Sintaxis (armonia y contrapunto), partitura. — Canto, conjunto

coral. — Drama lirico, drama. — Piano, érgano y armdénium, arpa, todos

los instrumentos de la orquesta clasica, trombdn, conjunto instrumental,
orquesta. — Historia de la misica. — Lengua italiana.

Otra escuela importante es el Conservatorio de Munich
o Academia Real de Miisica (1867), con trescientos alumnos
y treinta y seis profesores.

Composicién, contrapunto (obligatorio para los alumnos de drgano),
partitura y direccion, armonia (obligatoria), teoria. — Canto, coros
(obligateria). — Diccidn, arte teatral, 6pera. — Danza, esgrima. — Piano
(obligatorio), 6rgano, arpa, todos los instrumentos de la orquesta cld-

sica, cornetin, trombdn, timbal, miisica de cdmara, cuarteto, orquesta.—
Historia de la misica (obligatoria), liturgia. — Lengua italiana.

Hay ademés escuelas de miisica en casi todas las pobla-
ciones de importancia: en Francfori (1860), Carisruhe (1884),
Weimar (1872), Hamburgo, etc.

El gobierno de Suiza no se preocupa mucho de la suerte
de las escuelas de miisica, que se ven obligadas a sostenerse
con sus propios recursos.

Sin embargo, el Estado concedié en 1856 el terreno sobre
el cual se levanta el hermoso edificio del Conservatorio de
Ginebra, fundado en 1835 gracias a la generosidad de dos
ricos filantropos ginebrinos, grandes aficionados al arte musi-
cal. Cada rama de estudios se subdivide en tres grados,
habiendo ademéds un curso de perfeccionamiento, llamado
clase normal, cuyos alumnos han de estudiar obligatoriamente
composicién, historia de la miisica y pedagogia. Los honora-
rios varian entre veinte y doscientos francos anuales. En este
Conservatorio, regido por cincuenta y dos profesores auxi-
liados por unos veinte suplentes, se da instrucciéon a méds de
doscientos cincuenta alumnos, que, a fin de curso y previo
examen, obtienen recompensas consistentes en medallas de
plata o de bronce y accésits. Puede concederse un premio
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de honor al alumno que se haya distinguido, durante una
serie de aflos, de un modo excepcional. He aqui el programa
en compendio:

Composicidn, improvisacion, instrumentacidn, armonia, acompafia-
miento, solfeo, teoria. — Vocalizacién y arte del canto, lectura repen-
tizada vocal. — Diccidn lirica, declamacién. — Piano, 6rgano, armo-
nium, arpa, todos los instrumentos de la orquesta cldsica, lectura

instrumental repentizada, cuarteto, orquesta. — Historia de la muisica,
historia de las formasy estilos musicales.

Aunque menos importante y sin poder entrar en compara-
cién con el anterior, merece sefialarse también en Ginebra la
Academia de Musica (1886), establecimiento privado que
cuenta de ciento a doscientos alumnos y un niimero variable de
profesores, que a veces son virfuosi que se hallan de paso en
la ciudad y que se ajustan por determinado nimero de leccio-
nes, lo cual no deja de ofrecer interés. Actualmente cuéntanse
unos dieciséis profesores fijos en activo servicio. La cuota
de los cursos varia de cincuenta a trescientos francos anuales.
Otdrganse boletines de estudio y diplomas de fin de carrera.

Composicién libre, instrumentacién, contrapunto, armonia, solfeo.
— Canto, conjunto vocal, — Diccidn, ortofonia, — Piano, drgano, arpa,
todos los instrumeutos de la orquesta cidsica, guitarra (?), lectura

repentizada, conjunto de violines, conjunte instrumental. — Historia. —
Lengua italiana.

En la Escuela de Miisica de Berna (1815), que sélo dispone
de once profesores para trescientos alumnos, el programa es
muchisimo méds reducido de lo que podia esperarse de una
ciudad de tal importancia y de un pais de tan buen instinto
musical, El establecimiento, bastante antiguo, vive, no obs-
tante, de sus propios recursos.

Los alumnos pagan de diez a ciento cuarenta francos,
seglin las clases (diez los de la clase coral, y ciento cuarenta
los de la superior de piano).

Armonia.—Canto, coros.—Piano, érgano, violin, violoncello. (En los

programas se advierteque a medida que los fondos lo permitan se esta-
blecerdn clases de cuarteto, de conjunto y de instrumentos de viento.)
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Existen otras Escuelas, especialmente en Basilea, Zurich
y Lausana, de las cuales no tenemos datos precisos.

En AusTria, el Conservatorio de la Sociedad de Amigos
de la Misica, instituido en Viena (1817), tiene subvenciones
de! emperador, del Estado, de las provincias del noreste, del
municipio y del teatro de la Corte. Admite discipulos desde
los diez hasta los veinticuatro afios, segiin las clases, que han
de acreditar buena constitucion fisica y saber hablar el ale-
min. La retribucidn varia, segiin la importancia de las asig-
naturas, de cuarenta a cuatrocientas coronas; cuenta con
sesenta y nueve profesores para unos novecientos cincuenta
alumnos.

Composicién, contrapunto, armonia, — Canto, arte dramiitico, dra-
maturgia general, diccién, 6pera.— Mimica, danza, esgrima y gimnasia,
— Teclado, piano, drgano, arpa, todos los instrumentos de la orquesta
cldsica y trombdn, — Historia de la misica. — Lenguas francesa e
italiana.

Huncria tiene en Budapest un Conservatorio titulado
«Academia Real y Nacional de Misica» (1874), donde se admi-
ten alumnos desde los ocho a los doce afios, y de canto
desde los dieciocho afios (hombres) y los quince (mujeres). El
aspirante sufre un examen de admisién para acreditar que
posee nociones de la especialidad a que quiere dedicarse; no
obstante, para el arpa, el cembalo (1) y los instrumentos de
viento, cuyo estudio se empieza desde los grados més ele-
mentales, no se exige este examen.

Cuotas: diez coronas por derechos de inscripcién, que se
renueva todos los afios, y de cincuenta a doscientas, segtn el
grado de los cursos. La ensefianza de la viola y de los instru-
mentos de viento es gratuita; concédense becas a los alumnos
pobres que lo merezcan. Si se ve que un alumno no adelanta,
puede dérsele de baja en cualquier periodo de los estudios.

En el cuadro del establecimiento figuran treinta y ocho

(1} Instrumento especial de Hungria.
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profesores, dos auxiliares para los estudios escénicos, y tres-
cientos cincuenta alumnos, poco méas 0 menos.

Esta Academia cuenta con subvenciones del Estado, del
municipio, de determinadas fundaciones, de particulares, etc.

Composicién, teoria. — Canto, cores y solfeo. — Declamacion, canto
dramitico, 6pera.— Danza, esgrima, ejercicios escénicos. — Piano,

Grgano, arpa, cembalo, todos los instrumentos de la orquesta cldsica,
trombdn, miisica de cAmara, conjunto de instrumentos de viento, orques-
ta, cursos de ensefianza de piano.— Historia de la misica, liturgia,
pedagogia, estética, poética, metodica (?), historia de la literatura
hiingara.— Lengua italiana.

Los Conservatorios de RUMANIA cofren por cuenta del
Estado, En el de Bucarest (1855) admitense alumnos entre
los diez y los dieciocho afios, mediante pruebas de poseer
algunos conocimientos literarios y aptitudes para los estudios
elegidos. El precio de las clases es de veinte a cien francos
para los rumanos, y de cuarenta a doscientos para los extran-
jeros. Concédense muchas matriculas gratis. Trescientos
ochenta alumnos reciben las ensefianzas de veinticinco pro-
fesores.

Composicién, contrapunto, armonia, teoria. — Canto, solfeo, con-

junto coral. — Declamaciony drama lirico. — Piano; 6rgano, arpa, ins-
trumentos de la orquesta cldsica y trombon.

Las condiciones de admisién y cuotas del Conservatotio
de Jasi (1860) son idénticas a las del de Bucarest, Dado el
niimero limitado de profesores, que no son mas que doce para
trescientos cinciienta alumnos, procédese a la admision de
éstos por medio de un concurso que se celebra el 1.° de sep-
tiembre. Los alumnos més aventajados de estos dos estableci-
mientos, cuando se lo permiten sus recursos pecuniarios, suelen
perfeccionarse y terminar sus estudios en Paris o en Viena.

Armonia, teoria ¥ solfeo. — Canto. — Declamacidon. — Piano, ins-
trumentos de la orquesta clasica, trombon.

Grecia sélo tiene el Conservatorio de Afenas (1871),
que admite discipulos de todo el Oriente. El Estado no lo
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subvenciona, pero se ha encargado de dirigirlo; débese su
fundacién a dos ricos helenéfilos y a algunas colonias griegas
del extranjero que, con este objeto, han dado al gobierno
helénico grandes sumas. El establecimiento cuenta con veinte
profesores y otros tantos auxiliares; el niimero de alumnos
pasa actualmente de trescientos, de los cuales cincuenta reci-
ben ensefianza gratuita, y los otros pagan de cuarenta y cinco
a ciento ochenta francos anuales, una cuota de ingreso y
treinta francos por diploma. En los exdmenes de ingreso, gue
se celebran en septiembre, se exige que el aspirante dé prue-
bas de tener algunos conocimientos musicales; los limites de
edad son de los nueve a los diecinueve aiios los hombres,
y de los nueve a los diecisiete las mujeres. El reparto de
premios es cosa por deméds curiosa y bien pensada: a los
alumnos cuyos estudios considéranse completos se les dan
diplomas, sin limitacién de nimero, que constituyen una espe-
cie de bachillerato musical; aparte esto, celébrase un con-
curso especial para conceder tres medallas de oro, otro para
otorgar becas para el afio escolar siguiente, ¥, por iiltimo,
como medio de estimulo, se conceden primeros ¥y segundos
premios, primeros y segundos accésits,

Composicién y contrapunto, armonia, lectura de partituras, orques-
tacion, solfeo y teorfa, — Canto, miisica de conjunto vocal. — Declama-
cidn, — Danza, esgrima, gimnasia, — Piano, 6rgano, arpa, todos los
instrumentos de la orquesta cldsica, trombdén, tuba, misica de conjunto
instrumental, orquesta, — Historia de la miisica, historia del teatro,
estética, mitologia, psicologia, indumentaria, ritmica, métrica, lite:

ratura. — Lenguas francesa e italiana (obligatorias para los alumnos
de teatro).

El principal Conservatorio de Rusia es el de San Pefers-
burgo (1862), que recibia del Estado (ministerio del Inte-
rior) una importantisima subvencién, aparte numerosas becas
(més de doscientas en 1898-1899), distribuidas con liberalidad
por el zar, la zarina, dignatarios del imperio, ministerios
de Marina y de Guerra, por otros establecimientos y por el
mismo Conservatorio, siendo por tanto los alumnos gratuitos
en mayor niimero que los de pago. Estos satisfacen una cuota




ENSENANZA INDIVIDUAL, ENSENANZA COLECTIVA 327

anual de doscientos rublos. El nimero de alumnos asciende a
cerca de ochocientos, y a ochenta y nueve el de profesores o
suplentes. La ensefianza, que es muy completa, segiin se ve
por el siguiente programa, esta confiada a los més célebres
maestros de la escuela rusa.

Composicién, instrumentacion, direccién de orquesta, armonia ¥

contrapunto, teoria, solfeo. _ Canto, canto de iglesia, coros, — Decla-
macion, 6pera, preparacion para la escena, conjunto escénico. — Danza.

— Piano, 6rgano, arpa, todos los instrumentos de la orquesta clésica,
cornetin, trombon, tuba, instrumentos de percusion, cuarteto, varias
clases de conjunto instrumental (arco, viento, con piano o sin él),
orquesta. — Religitén, historia de la musica y estética, historia y geo-
grafia, matematicas, fisica, caligrafia, literatura general.— Lenguas
rusa, alemana e italiana.

Viene en segundo lugar el de Moscou (1864), elegante-
mente instalado, desde 1898, en un hermoso edificio que retine
todas las condiciones de comodidad escolar, regido por un
personal de sesenta profesores que dan ensefanza a seiscien-
tos alumnos, los cuales pagan doscientos rublos anuales. Con-
cédese también cierto nimero de becas a los estudiantes
pobres que se distinguen por su talento. Goza el estableci-
miento de una subvencién del Estado. Los alumnos son pre-
miados con un diploma o un certificado cuando han terminado
los estudios completos de su especialidad, los accesorios ¥
cientificos.

Composicion, formas, orquestacion, fuga, contrapunto, armonia
(obligatoria), solfeo (obligatorio), teoria (obligatoria).— Canto.— Piano,
arpa, todos los instrumentos de la orgquesta cldsica, — Enciclopedia
musical (obligatoria), historia de la misica (obligatoria), clases cienti-
ficas (cuyo programa corresponde al de los cinco cursos de los iastitu-
tos), historia del arte y de la literatura.

De méds antigua fecha es el Conservatorio de Varsovia,
llamado Instituto musical (1821). Cuenta treinta y siete pro-
fesores para quinientos alumnos, aproximadamente. Admi-
tense alumnos de los doce a los veinte afios, con excepciones
a favor de los que ofrezcan notables dotes de talento. Los
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derechos de estudio cuestan de cincuenta a cien rublos anua-
les; el establecimiento cobra del erario una modesta subven-
cion. Verificanse exdmenes de tres clases: de ingreso, de fin
de afio y de final de estudios. El programa es muy reducido,

Composicion. — Canto a solo. — Piano, drgano, instrumentos de
cuerda, flauta, clarinete, fagot, cornetin, tromba, trombén.

El Instituto de Misica de Helsingfors (Finlandia), divi-
dese en dos escuelas, preparatoria y superior, admitiéndose
los alumnos previo examen de capacidad; los de la primera
pagan ciento veinticinco francos anuales, los de la segunda
doscientos o doscientos cincuenta. Los alumnos de la escuela
preparatoria estén obligados a alternar los estudios musicales
con los ordinarios de segunda ensefianza, piiblicos o priva-
dos. A la subvencién, bastante importante, otergada por el
Estado ruso, afiddense subsidios provenientes de la sociedad
de misica de Helsingfors. El establecimiento, cuyo programa
demuestra tendencias elevadas, consta tinicamente de quince
profesores para unos ciento cincuenta alumnos.

Composicion e instrumentacion, contrapunto y fuga, armonia (can-
to propuesto), armonia (bajo general; obligatoria), teoria general y
andlisis (obligatoria). solfeo, teoria y dictado (obligatorio). — Canto,
conjunto vocal ¥ coros.— Diccidn, porte escénico. — Piano, drgano,
violin, viola, violoncello, instrumentos de metal, misica de cdmara. —
Historia de la miisica (obligatoria), teoria y prictica de la ensefianza
musical.

Boprmia tiene un buen Conservatorio en Praga (1808);
la sinceridad nos obliga a confesar que los dafos que posee-
mos acerca del mismo son del afio 1858. Ofrecen mucho inte-
rés, sin embargo, porque demuestran el progreso que habian
alcanzado ya los estudios en época tan remota. Su programa
parece redactado ayer, y tenemos motivos para creer que,
lejos de haberse estacionado, se ha puesto a la altura de los
itltimos adelantos. En época tan lejana, el referido Conserva-
torio tenia ya diecinueve profesores (1) para ciento treinta

(1)

Hoy tiene veintiocho.
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y ocho alumnos (1), que pagaban un derecho de ‘entrada de
cuatro a veinte florines, segiin las clases, y otras cuotas,
ademdas de las multas en metalico a que estaban sujetos, ¥
que demuestran la severa disciplina que entonces imperaba
en el establecimiento. Admitianse alumnos de los diez a los
trece afos (2), mediante certificado de buena constitucion
fisica, de aptitudes musicales (buen oido) y de instruccién
primaria Después de seis aflos de estudio, el alumno era
sometido a un examen final. Gozaba el establecimiento de
subvenciones y recursos de varias clases, que han debido
de sufrir importantes modificaciones; pero lo mas notable es
el programa, que era ya muy completo, y que desde entonces
habra mejorado todavia. Ensefidbase:

Composicién, teoria, — Canto, coros, — Declamacion lirica, decla-
macign teatral. —Danza y porte escénico. — Piano, arpa, todos los
instrumentos de la orquesta cldsica, trombdn y cornetin.— Historia de
Ia masica, literatura instrumental ¥ teatral, historia,prosodia, mito-
logia, estética, estilo, religién catolica, geografia, aritmética, cali-
grafia. — Lenguas francesa, alemana e italiana (3).

Aunque en HoLaNDA hay por lo menos tres Conserva-
torios, sélo hablaremos de dos, porque carecemos de datos
respecto de uno de ellos, el de La Haya (1826).

El més importante es el de Amsterdam (1862), que de-
pende de la «Sociedad para el desarrolloy proteccion de la
misica», y que percibe subvenciones del municipio, de
la provincia y de particulares; no cuenta, sin embargo, mas
que con ochenta alumnos, dirigidos por veintitrés profesores;
pero hay que notar que al lado del Conservatorio existe una
Escuela elemental de midsica a la que concurren sefecientos
alumnos, muchos de los cuales ingresan luego en el referido

(1) Actualmente tiene de trescientos cincuenta a cuatrocientos.

(2) En la actualidad de los diez a los catorce, previas algunas
nociones de miisica.

(3) Como la suerte que en adelante quepa a todos los estableci-
mientos rusos, alemanes y austriacos no es adivinable, los anteriores
datos solo pueden tener un valor histérico, mas no el de la utilidad
practica que con la enumeracidn de estos datos se pretendia. — (L. V.)




330 DIVERSOS MODOS DE ENSENANZA

Conservatorio, En éste no se admiten mas que alumnos de
diecisiete afios por lo menos, que sigan la carrera de artistas
¥ que posean ya aptitudes y conocimientos suficientes para
que se pueda juzgar, hasta cierto punto, de su talento y de
su porvenir. Los derechos de inscripcion ascienden a dos-
cientos florines; las lecciones de canto cuestan doscientos
cincuenta; el curso preparatorio, ciento cincuenta; el solfeo,
cuarenta... A propuesta del director, concédense rebajas par-
ciales y hasta totales; al cabo de tres aiios puede el alumno
obtener un certificado de estudios.

Composicion, contrapunto, armonia, solfeo, teorfa. — Canto, solfeo
Y coros. — Declamacion, diccién, porte escénico, Grgano, arpa, todos

los instrumentos de la orquesta clasica, trombon, timbales, cuarteto,

orquesta. — Historia de Ia miisica. — Lenguas francesa, alemana e ita-
liana.

El Conservatorio de Rotterdam (1845), que se intitula
modestamente Escuela de Miisica, funciona bajo la proteccién
de la citada sociedad de Amsterdam. Sus estatutos, sin
embargo, no son idénticos a los del Conservatorio de Ams-
terdam. Admitense alumnos desde los ocho aflos en adelante,
y afin de curso se otorgan diplomas de ejecutante y de pro-
fesor. El cuadro consta, actualmente, de ventitin profesores
y seiscientos setenta y dos alumnos.

Composicidn, contrapunto, armonia, solfeo. — Canto, coros. — Pia-

ne, érgano, instrumentos de cuerda ¥y de viento, miisica de cdmara,
orquesta.—Historia de la miisica.

Creemos que DINAMARCA no posee otro Conservatorio
que el de Copenhague (1867), que no es muy importante.
Admite discipulos que satisfacen de veintidés a doscientas
setenta y cuatro coronas, concediéndose becas a jévenes
pobres que lo merezcan por su talento y su aplicacion. El esta-
blecimiento cuenta con dieciocho profesores y unos setenta y
dos alumnos, y se sostiene merced a un legado testamentario
entre cuyas cléusulas figura la de que no se pueden admitir
més de cincuenta alumnos, pero una subvencidn del Estado le
ha permitido aumentar este niimero,
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Andlisis y formas, instrumentacién, contrapunto, armonia, teoria
musical. — Canto, coros. — Piano, érgano, violin, violoncello, contra-
baio, flauta, oboe, clarinete, fagot, trompa, misica de conjunto y or-
questa. — Historia de la miisica. — Lenguas alemana e italiana.

En el Conservatorio Real de Esfocolmo, en SUECIA, se
reciben alumnos de los doce a los veinte aiios, limite que
puede ampliarse hasta los veinticinco afios para los discipulos
de composicién, 6rgano y canto. Los cursos son de pago,
exigiéndose ademés a los educandos siete florines por dere-
chos de entrada; concédense también becas a los pobres. La
subvenci6n que le otorga el Estado es bastante importante, y
el Teatro Real contribuye también a su sostenimiento con una
modesta cantidad destinada a las clases de dpera y de arte
lirico. Por término medio, concurren ciento setenta alumnos,
bajo la direccién de veintisiete profesores, Celébranse con-
cursos piiblicos, en los que se confieren titulos de organista,
de maestro de capilla, de director de banda militar, de pro-
fesor, etc.

Composicién, contrapunto, formas, instrumentacion, instrumenta-
ci6n militar, partitura, armonia, servicio divino musical, acompafia-
miento, solfeo ¥ canto de iglesia.—Canto, coros, conjunto vocal.— De-
clamacidn, 6pera, arte escénico, estudios de partes.— Porte escénico,
plastica, gimnasia, baile. — Piano, 6rgano, arpa, instrumentos de arco
y de viento, conjunto, orquesta.—Historia de la miisica, actistica.—Len-
gua italiana. — Afinacion de drgano y piano.

NoRUEGA, pais muy aficionado a la misica, tiene el Con-
servatorio de Cristiania (1865), que retine veintiocho profe-
sores y cuatrocientos cincuenta alumnos. Las cuotas varian
entre cinco y veinticinco coronas por afio, segtin los cursos;
resérvanse algunas plazas gratuitas para los pobres que
muestran aptitud. Los alumnos son admitidos de los doce a
los veinte afios, previos exdmenes que se celebran en enero y
en septiembre. Los premios consisten en obras de miisica.
Las subvenciones son del Estado y de una sociedad par-
ticular; el rey concede algunas becas.

Composicién, instrumentacion, contrapunto, armonia, modulacion
préctica, teoria musical. — Canto, coros, declamacion, porte escénico.
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— Piano, érgano, armonia, todos los instrumentos de la orquesta, mi-
sica de conjunto.— Afinacién de piano y de drgano.

INGLATERRA posee en Londres la academia denominada
«Guildhall School of Music» (1880), la més colosal escuela de
musica del mundo, por lo menos a juzgar por su superficie
y el nimero de alumnos, que no baja de tres mil cien, y aun
recordamos haber leido que en 1896 llegaron a cuatro mil. En
comparacién de estas enormes cifras, el nimero de profesores
es bastante reducido, de ciento cuarenta y siete solamente, En
este establecimiento, subvencionado por el municipio, admi-
tense los alumnos sin limitacidn de edad, exigiéndoseles sélo
una cuota que vatia, segiin las clases y el tiempo de estudio,
entre una libra un chelin y seis libras seis chelines cada tri-
mestre, mas cinco chelines de derechos de entrada y un
depdsito de otros cinco chelines. Todos los alumnos han
de pagar, ademas, una asignacion de dos chelines cinco
peniques cada trimestre. Concédense medallas de oro, de
plata y de bronce, y diplomas.

Composicién, formas, andlisis, orquestacidn, contrapunto, canon,
fuga, armonia, partitura, armonizacién de melodia (repentizada al
piano), bajo figurado (repentizado al piano), acompafamiento del ser-
vicio litdrgico, direccion de orquesta y de coros, improvisacién, solfeo,
teoria, dictado. — Canto, coros, conjunto coral. — Declamacién. — Mi-
mica, porte escénico, coreografia, esgrima. - Piano, organo, armonia,
arpa, todos los instrumentos de la orquesta cldsica, trombén ¥ euphio-
nium, tuba, cornetin, timbales, guitarra, mandolina, miisica de cdmara
(arco, viento, vocal), orquesta, misica militar. — Acistica, historia de
la misica.— Lenguas francesa, alemana e italiana.

Existen en Londres muchas otras escuelas de misica, de
las que sdlo seflalamos: la «Royal Academy of Music» (1822),
en la que se admiten alumnos, previo examen en septiembre,
noviembre, enero, febrero, abril o junio. Los honorarios de
este examen cuestan una libra un chelin; después pagase una
matricula que varia, segiin los casos, entre una libra y un
chelin. El sostenimiento de la Academia correa cargo de una
sociedad particular. Otérganse certificados de estudios El
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personal se compone de ciento treinta y un profesores y unos
quinientos alumnos.

Composicion, armonia y contrapunto, teoria, solfeo y dictado.—
Canto, coros, conjunto coral, —Direccién ¥ declamacion, drama, 6pera.
— Porte escénico, esgrima ¥ ejercicios fisicos, danza, coreografia.—
Piano, 6rgano, arpa, todos los instrumentos de la orquesta cldsica,
miisica de conjunto instrumental e instrumental y vocal, orquesta, mi-
sica militar.—Lenguas francesa, italiana, inglesa y alemana.

El otro establecimiento a que aludimos es el «Royal Col-
lege of Music» (1876), sostenido por una fundacién y varios
donativos. La admisidn se realiza mediante un examen de
clasificacion y sin limitacion de edad. Cada discipulo paga
trimestralmente doce libras y doce chelines; los derechos de
entrada cuestan dos guineas, y se pagai, ademds, cinco gui-
neas por los exdmenes primero y tercero, ¥ dos y media por
el segundo. A fin de curso confiérense premios, instituidos
muchos de ellos por fundaciones particulares. Sesenta y
nueve profesores, cuatrocientos cincuenta alumnos.

Composicidn, orquestacion, armonia, contrapunto, andlisis, acom-

pafiamiento, partitura, solfeo, transposicion, dictado ¥ teoria.— Canto,
coros.— Arte teatral, declamacion, opera, diccion.— Porte escénico ¥
coreografia. —Piano, organo, arpa, todos los instrumentos de la or-
questa clasica, trombon, caja y bombo (sie), orquesta, miisica mili-
tar, misica de cdmara (arco, viento, vocal). — Historia de la miisica. —
Lenguas francesa, italiana y alemana.

Ninguna de estas escuelas inglesas ha producido por si
sola, salvo raras excepciones, artistas de fama universal;
los alumnos més sobresalientes de ellas suelen completar sus
estudios y perfeccionarse en Alemania, en Belgica o en
Francia.

No abandonaremos a Inglaterra sin mencionar el «Royal
College of Music» de Mdnehester, cuyo programa ofrece
ciertas particularidades curiosas. El nimero de profesores
es de treinta y tres; ignoramos el de alumnos; éstos pagan
treinta libras anuales, mas tres guineas para las clases a
base de orguesta.
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Composicién, armonia (obligatoria). — Canto, coros. — Diccidn, —
Piano, érgano, arpa, todos los instrumentos de la orquesta cldsica,
corno inglés, trombdn, contrafagot, conjunto, cuarteto, orquesta. —
Historia de la miisica. — Lengua italiana,

(El piano es obligatorio para los discipulos de canto, de instrumenta-
cidn, de 6rgano y de composicién, Estos iltimos estdn obligados, ade-
mas, a aprender un instrumento de cuerda. El estudio de la lengua
italianay de diccion es obligaforio para los alumnos de canto. El con-
junto y orquesta son obligaforios para todos los alumnos de instru-
mentacion.)

La Escuela mds importante de EspaNA es el Real Conser-
vatorio de Miisica y Declamacién de Madrid (1830), soste-
nido por el Estado y en el cual dan clase cincuenta y siete
profesores a unos mil alumnos, por término medio. Para
cursar los estudios en este centro docente se requiere haber
recibido la primera ensefianza completa, hacer un examen
previo de solfeo, canto o declamacion, segiin la especialidad
que se proponga cultivar el alumno, y tener la edad minima
de nueve afios, si ha de estudiarse la primera de aquellas
asignaturas, o la de quince los hombres y dieciséis las
mujeres, para el arte escénico o el canto. Los alumnos pagan
quince pesetas en concepto de matricula, cinco por derechos
de examen y una pequefia cantidad por la expedici6n de certi-
ficaciones y diplomas de aptitud. Como final de estudios
y previo examen, la Escuela concede diplomas de primera y
segunda clase, y, por concurso, un premio anual extraordi-
nario de cuatro mil pesetas, instituido por Sarasate para el
mejor alumno de la clase de violin. En el curso 1918-19 se
hicieron 1195 inscripciones de ensefianza oficial para 925
alumnos de uno y otro sexo, y se celebraron 861 exdamenes,
matriculdndose en igual periodo 2607 alumnos libres, que
sufrieron 5232 exdmenes. Como datos complementarios po-
demos consignar que se extendieron 782 inscripciones de
ingreso (alumnos oficiales y libres) y 264 matriculas gratuitas,
recaudando el Conservatorio por todos los conceptos pesetas
165071. En el curso de 1919-20 fueron firmadas 1043 inscrip-
ciones de enseiianza oficial (de ellas 127 gratuitas) a peticién
de 815 alumnos de uno y otro sexo.
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Solfeo y teoria.— Piano, 6rgano y armdnium.— Armonfa, armo-
nia compendiada, acompafiamiento al piano, contrapunto, fuga y com-
posicién. — Arpa, trombdn, cornetin y todos los instrumentos de la
orquesta cldsica. — Canto, declamacion lirica y declamacién préctica, —
Indumentaria. — Misica de saldén.— Conjunto vocal e instrumental, —
Historia de 1a literatura dramdtica.— Historia antigua y media de la
esgrima y su prictica.

El Conservatorio del Liceo, de Barcelona, es un centro
docente importantisimo, subvencionado por los accionistas
del Gran Teatro del Liceo y en el cual dan clase treinta y un
profesores. La ensefianza comprende tres cursos de elemen-
tal, tres de superior y dos de perfeccionamiento, y como tér-
mino de ella los alumnos reciben un titulo profesional mediante
gjercicio de revalida y pago de los derechos correspondientes.
Para cursar los estudios en este Conservatorio se requiere
una demostracién previa de haber recibido la primera ense-
flanza completa y abonar seis pesetas por asignatura en
concepto de matricula, de cinco a doce y media mensuales
como honorarios y una pequefia cantidad por derechos de
examen, recibiendo enseflanza completamente gratuita un diez
por ciento del total de los alumnos de cada clase. En el curso
de 1918-19 fueron extendidas 1281 matriculas.

Solfeo, teoria y lectura a primera vista.— Armonia, composicidn,
contrapunto, fuga e instrumentacién, acompafiamiento al piano y trans-
posicién, —Canto.— Declamacién, — Piano, armoénium, arpa, trombdn,
cornetin, corno inglés, contrafagot, tuba, saxofén, fiscorno, flautin y
todos los instrumentes de la orquesta cldsica.—Guitarra e instrumentos

de piia.—Conjunto instrumental.—Muiisica de salén.— Historia de la mii-
sica.—Francés e italiano.

La Escuela Municipal de Miisica, de Barcelona, institu-
cién creada y sostenida por el ayuntamiento de la ciudad,
cuenta con cuarenta y cuatro profesores. La ensefianza se
divide en seis grupos: preparatorio y elemental, preparatorio
y medio, y preparatorio y superior. Los idiomas se enseiian
en cuatro cursos, y las asignaturas de armonia, contrapunto
y fuga en tres. Las clases son alternas y con absoluta sepa-
racién de sexos, para lo cual tres dias a la semana reciben
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ensefianza las alumnas y los tres restantes los alumnos. La Es-
cuela expide certificados de aptitud previo pago de los corres-
pondientes derechos. Para el ingreso se exige haber cursado
la primera ensefianza, tener como minimo ocho afios de edad
y no exceder de los trece, y pagar dos pesetas por asigna-
tura en concepto de matricula. En el curso 1919-20 se exten-
dieron 1949 matriculas, de ellas 111 gratuitas.

Solfeo y teoria. — Armonia, contrapunto, fuga y composicién. —
Canto. — Piano, ¢rgano y canto llano. — Todos los instrumentos de la
orquesta cldsica y flautin, corno inglés, saxofdén, tromba, cornetin,
bugle, trombdn, tuba, timbales e instrumentos de percusién.— Arpa,

guitarra y mandolina. — Conjunto de instrumentos de arco, conjunto
instrumental y conjunto vocal. — Francés e italiano.

El Conservatorio de S. A. R. la Infanta Isabel, de Barece-
lona, es una institucién docente de cardcter particular, creada
exclusivamente para seiloritas y que funciona bajo la inspec-
cién de una junta consultiva. Para el plan de ensefianza y el
régimen interno se ha tenido muy en cuenta la especial fina-
lidad del Conservatorio. Debido también a ello, sélo se cursan
las asignaturas de solfeo y teoria, piano, armonfa, violin,
violoncello, mandolina, arpa, canto e idiomas. Para seguir los
estudios en esta Escuela se exige un examen de ingreso y
abonar cinco pesetas por asignatura en concepto de matricula,
de tres a quince mensuales como honorarios y tres por
derechos de examen (1).

No es tan importante la Escuela de miisica de Zaragoza,
cuya cifra de alumnos no excede generalmente de doscientos
cincuenta a trescientos, bajo la direccion de catorce profe-

(1) Desde que se publicd la edicion anterior de este libro, el Con-
servatorio de 8. A, R. la Infanta Isabel, gracias a la constante labor de
su directora y fundadora dofia Isabel de la Calle, ha progresado de un
modo notable. En la actualidad forman el programa de estudios seis
cursos de solfeo, ocho de piano, cuatro de armdnium, cuatro de ar-
monia, contrapunto y fuga, seis de violin, seis de vocalizacion y canto,
y ademds hay clases especiales para violoneello, teoria, dictado y lec-
titra a primera vista. Muchas de las profesoras, son ya antiguas alumnas
del mismo Conservatorio. — (R G.)
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sores y cinco o seis auxiliares. Los derechos de examen
cuestan de cinco a diez pesetas, y los de matricula varfan
entre veinte y ochenta. Exigese la edad de ocho afios para
todas las clases en general, y la de quince para las de canto.
El municipio concede una mdédica subvencion. Otérganse
diplomas y primeros y segundos premios. Los alumnos perte-
necientes a otras escuelas pueden ser examinados en ésta,
sometiéndose a un examen llamado de ensefanza libre, con
arreglo al programa oficial, y pagando una cuota de doce a
treinta pesetas, pero sin tener derecho a las recompensas del
establecimiento.

Composicién, armonia, solfeo.— Canto, — Piano, érgano, arménium,
violin, — Lenguas francesa e italiana.

El Conservatorio de Valencia fué fundado en 1879, y lo
subvencionan el municipio y la diputacién. La matricula de
solfeo cuesta treinta pesetas y la de las demds clases treinta
y cinco; los derechos de examen son dos pesetas cincuenta
céntimos. Los candidatos han de saber leer y escribir. Ocho
profesores de niimero y dos auxiliares para doscientos sesenta
alumnos. Los premios y accésits consisten en diplomas. La
ensefianza de este establecimiento es bastante limitada.

Composicidn, armonia, solfeo.— Canto. — Piano, 6rgano, armdnium,
arpa, instrumentos de arco, flauta y clarinete (1).

Pasando a PorTuGAL, hallatemos en Lisboa el Conser-
vatorio Real, muy importante, cuya fecha de fundacidn, que
ignoramos, es sin duda anterior a 1835. Los gastos, bastante
considerables, son sufragados por el Estado. Emplea treinta

(1) Cabria sefialar todavia otras escuelas de miisica establecidas
en Espafia, cuya ensefianza, mds modesta que la que se da en los
centros oficiales, costean corporaciones o particulares, tales como la
Filarmonica de Mdlaga, la Academia de miisica de Sevilla, 1as clases de
miisica y de conjunto vocal e instrumental que ha establecido en su
local social la Econémica de Amigos del Pais y la Filarmdnica de
la misma ciudad, y las de Granada, Almeria, La Corufia, Viloria, Ovie-
do, ete. — (N, oEr. T.)

22 — Lavigyac: 6. edicion
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y dos profesores, y la cifra de alumnos, relativamente
modesta, no pasa de trescientos; éstos pagan solamente un
derecho de matricula de dos a cincuenta y seis francos, segun
las clases o cursos. La edad minima de admisién es la de nueve
afios, pero en las clases de canto y de declamacién no se
admiten antes de los catorce afios las mujeres, y de quince
a dieciséis los hombres. El curso escolar dura desde octubre
hasta junio, y se termina celebréandose concursos en los cuales
se otorgan diplomas de honor, premios y accésits. El pro-
grama de estudios es todo lo completo que se puede desear.

Composicién, contrapunto y fuga, armonia, acompafamiento al
piano, partitura, transposicion, teoria y solieo. - Canto, canto teatral,
coros, — Arte teatral, declamacion lirica, tragedia, drama, comedia y
farsa. — Diccidn y declamacidn, recitacion, estudio de partes, mimica,
indumentaria, gimnasia teatral, esgrima.— Piano, drgano, arpa, todos
los instrumentos de la orquesta cldsica, trombdn, saxofdn, cornetin,
miisica de cdmara, orquesta. — Historia de la miisica y literatura mu-
sical, historia universal y nacional, historia del teatro antiguo y
moderno, poética, psicologia, gramdtica general ¥ estética, lectura,
geografia, literatura general y portuguesa. — Lengua italiana (obliga-
toria para todos los alumnos de canto y composicion).

Figura en primera linea, en BErcica, el Conservatorio,
notabilisimo y muy importante, de Bruselas (1813), en el
cual se puede ingresar mediante un examen, que se celebra
en septiembre, y previa justificacion de una instruccién
primaria y de buena constitucion fisica. Los alumnos belgas
pagan una modesta matricula anual de cinco francos, y los
extranjeros satisfasen doscientos. El niimero de profesores y
pasantes se eleva a setenta, y el de los alumnos a seiscientos,
poco mas o menos. Otérganse en los concursos premios,
menciones y accésits.

Contrapunto y fuga, armonia, canto llano, solfeo y teeria.— Canto,
conjunto vocal, conjunto coral.—Declamacién, porte escénico y mimica.

—Teclado, piano, 6rgano, arpa todos los instrumentos de la orquesta
clésica, trombén, saxofdn, misica de cdmara (arco, viento), arquesta.

En el Conservatorio Real de Lieja (1827), las condiciones
de admisién y cuotas de matricula son las mismas que en el
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de Bruselas. Treinta y cinco profesores para quinientos
alumnos. La fecha de admisién es octubre.

Composicidn, fuga, armonia, solfeo. — Canto.— Piano, drgano,
todos los instrumentes de la orquesta cldsica, cornetin, trombdn, tuba,
miisica de cdmara.

El Conservatorio Real de Ganfe (1833), tiene cuarentay
seis profesores y educa a quinientos discipulos, de siete afios
de edad por lo menos. Exigese instrucciéon primaria y obli-
gase a los alumnos a continuarla y justificarla por medio de
certificado en regla. Los alumnos de las clases de solfeo
pagan dos francos y medio cada trimestre, y los de instru-
mentos, cinco. Concédense cierto niimero de plazas gratuitas
a los soldados rasos, a los alumnos de la clase de canto neer-
landés, a los hijos de familias pobres, etc.

En Gante, lo mismo que en Lieja, confiérense en los con-
ciirsos premios, accésits y medallas de plata y de plata sobre-
dorada.

Composicion, canto 1llano, armonia prdctica v escrita, lectura y
transposicion al piano. — Canto en neerlandés, en francés y en italiano,
conjunto vocal. — Arte escénico, declamacidn francesa, declamacidn
neerlandesa. — Escena, mimica, calistenia (1). — Piano, érgano, todos
los instrumentos de la orquesta cldsica, cormo inglés, saxofén, trom-
bdn, tuba, cornetin ¥ bugle, misica de cdmara, cuarteto de cuerda,
conjunto.

El Conservatorio Real Flamenco de Amberes (1867), retine
el respetable ntimero de mil doscientos alumnos, bajo la
direccion de cuarentay tres profesores. El md.aimo de cuota
es de cinco francos para los naturales del pais y de cincuenta
para los extranjeros.

Contrapunto y fuga, armonia, solfeo. — Canto, conjunto vocal, —
Declamacion neerlandesa y lirica, — Piano, 6rgano, arpa, todos los ins»
trumentos de la orguesta cldsica, trombdn, miisica de cdmara, orquesta.
— Muisica antigua. — Literatura flamenca.

(1) Conjunto de movimientos apropiados a la educacidn fisica de
las jovenes.
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Los conservatorios belgas, grandes e importantisimas
escuelas que han producido infinidad de artistas célebres o
notables, perciben todos subvencién del Estado, de la pro-
vincia y del municipio.

En Francia, finalmente, tenemos el Conservatorio de
Paris (1795), subvencionado por el Estado, o, mejor dicho,
perteneciente al Estado, y cuya notoriedad universal nos
dispensa de entrar en comentarios. En él sdlo se admiten los
alumnos previa una serie de exdmenes eliminatorios anuales
que se celebran en el mes de octubre, en los cuales es me-
nester que el aspirante demuestre conocimientos mds o menos
elevados, segtin su edad. Para ingresar en las clases tedricas
o instrumentales se ha de tener la edad de nueve a veintidos
afios, En los cursos de canto se admiten alumnos de dieci-
ocho a veintiséis afios, los hombres, y de diecisiete a vein-
titrés, las mujeres.

Unos ochocientos discipulos reciben ensefianza gratuita
de un cuerpo docente compuesto de ochenta y un profesores
o pasantes. Al final del curso se conceden recompensas con-
sistentes en premios, accésits o medallas.

Composicién (1), contrapunto y fuga, armonia, acompaiiamiento,
improvisacion (al érgano), solfeo (2). — Canto, conjunto vocal. — Decla-
macion dramédtica y lirica, 6pera, dépera comica.— Piano, drgano, arpa,
todos los instrumentos de la orquesta cldsica, trombdn, cornetin.—
Miisica de cdmara, conjunto de orgquesta. — Historia de la miisica,
historia y literatura dramdtica. - Escena, danza, esgrima. —Derecho
teatral.

El Conservatorio de Paris tiene sucursales en las provin-
cias en niimero de veintiséis por ahora: en Lila (1826), Tolosa
(1826), Dijon (1845), Lyon (1874), Nancy (1884), Nanfes
(1884), Perpiiidn (1884), Rennes (1834), y ademds, aunque no
tan importantes, las llamadas Escuelas Nacionales, de Air
(1884), Bayona (1884), Boulogne - sur- Mer (1884), Caen

(1) Comprende la orquestacién y el estudio de las formas.
(2) Comprende la teoria y dictado.
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(1884), Chambery (1884), Digne (1884), Dounai (1884), Le
Mans (1884), Nimes (1884), Roubair (1884), Saint-Omer
(1884), Valenciennes (1884), Cette (1885), Tours (1885), An-
gulema (1887), Montpellier (1889), Amiéns (1891), Moulins
(1893), cuyo niimero de profesores varia entre cuatro (Digne),
y treinta y dos (Lila y Tolosa), y que reciben subvencidn del
Estado y del municipio.

Desde luego se comprende que, dada la variabilidad de los
recursos locales, estas diversas escuelas sucursales no pueden
tener todas la misma importancia. Hay, sin embargo, algunas,
especialmente las antiguas, de las que salen muy buenos alum-
nos, que suelen terminar su instruccién musical en Paris, En
un volumen publicado en 1872, Ernesto Reyer, el autor de Si-
gurd, Salambo y la Statue, senalaba ya que existen en las
principales poblaciones de provincias «escuelas de miisica
consideradas como sucursales del Conservatorio de Paris,
pero que no son, en realidad, mas que escuelas municipales
costeadas por los ayuntamientos y que dependen de la auto-
ridad, algo arbitraria a veces, del consejo municipal». Y
afiadia: «De desear es que nuestras escuelas musicales de
provincias, como establecimientos que pertenecen al ministe-
rio de Bellas Artes, tengan el derecho de intitularse con toda
verdad, y no por mera férmula, sucursales del Conservatorio
de Paris» (1). Siempre ocurre lo mismo: la agregacién de
estas escuelas al ministerio de Bellas Artes comenzd en 1826,
por Lila y Tolosa, y existian ya oficialmente cuatro sucur-
sales agregadas en la época en que Reyer escribid las lineas
anteriores: aumentése gradualmente su nimero hasta 1893,
en que fué creada la sucursal de Moulins, la mas reciente de
todas. Los directores de estas escuelas son nombrados por el
ministro, y los profesores por el prefecto de la localidad;
estan sometidas a inspecciones periddicas, pero no dependen,
como se cree ordinariamente, del Conservatorio de Paris,
sino directamente del ministerio. Sus programas son reduc-
ciones del de Parfs; insertando el de una de las mds antiguas

(1) E.Reyer, Nofes de musigue (Charpentier).
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y el de la més moderna, se formard el lector idea de estos
establecimientos.

Lila:

Armonia, solfeo. — Canto, conjunto vocal, — Declamacidn lirica,
diccion. — Piano, drgano, arpa, todos los instrumentos de la orquesta
clasica, trombdn, cornetin, saxofdn, misica de cdmara, orquesta.

Moulins:

Solfeo. — Piano, todos los instrumentos de la orquesta cldsica,
saxofdn.

En todas estas escuelas francesas, como en el Conserva-
torio de Paris, se ingresa mediante examen en octubre, y la
enseflanza es completamente gratuita, es decir, que no se
paga nada, ni por derechos de entrada, ni por derechos de
examen, ni por diplomas, etc., y esto lomismo reza con los
extranjeros que con nuestros compatriotas, hecho particular
de Francia.

Esta gratuidad completa, que como consectencia de su
caracter filantrépico excluye toda idea de explotacién, per-
mite escoger los alumnos, admitir sélo a los gue manifiesten
condiciones o aptitudes muy notorias, y rechazar a los que
por unas u otras causas no respondan a las esperanzas
que habian hecho concebir, y constituye por tanto uno de
los elementos de superioridad, aunque no el tinico, del Conser-
vatorio de Paris, que, sin pretender realizar el ideal de la
perfeccidn, es la Escuela normal modelo y atrae, muy justa-
mente, escolares de todos los paises del mundo,

Del breve viaje circular que acabamos de emprender por
los conservatorios de la mayor parte de los paises euro-
peos, y de las notas y apreciaciones que hemos tenido ocasisn
de consignar acerca de muchos de ellos, el lector avisado
deducird facilmente muchas cosas instructivas sin mds tra
bajo que fijarse en ellas y establecer por si mismo compa-
raciones.
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El niimero de clases y su nomenclatura no son los datos
mas dignos de tenerse en cuenta; compréndese sin esfuerzo
que en cada una de las escuelas que acabamos de examinar
y que figuran al frente de la ensefianza musical de un pais o
de determinada region, lo mismo que en cualesquiera otros
establecimientos anélogos, los programas de estudios son en
el fondo iguales en todas partes, y la ensefianza se basa
en principios idénticos que apenas admiten variantes. Por
tanto, a nadie sorprenderd que en todos los conservatorios,
aun en los més modestos, sea necesario que se enseiie a
cantar, a tocar el piano y todos los instrumentos constitu-
tivos de una orquesta sinf6nica, solfeo, teoria y algumos
elementos de armonia, pues sin esto dejarian de ser escuelas
de misica. Este punto no ofrece por consiguiente interés
positivo.

Lo que realmente interesa es el equilibrio y ponderacion
de los diversos estudios, que concuerdan siempre con las
tendencias nacionales y con las aspiraciones locales, que
revelan cuando no las confirman; es su correlacién o diver-
gencia con la importancia del establecimiento, manifestada
por el mimero de profesores que en él ensefian, por el de
alumnos que asisten a sus clases y por la relacién de estos
niimeros con la cifra de habitantes de la poblacién, lo cual
demuestra el grado de cultura musical de un pais; es toda una
serie de cosas faciles de adivinar, que resultaria tan pesado
como intitil enumerar por extenso, Ha de establecerse indu-
dablemente una distincién entre las escuelas que se limitan a
instruir a sus educandos en materias de pura técnica musical,
v las que aspirando a una educacién artistica méds completa,
introducen en sus programas clases de la Historia de la
mtisica, de Literatura, de Estética general, de Prosodia o
Métrica, de Acustica o de lenguas extranjeras (el conoci-
miento de una o varias lenguas extranjeras, ademas de la
utilidad que reporta a los cantantes y a todo artista que
tiene que viajar, es uno de los elementos més poderosos de
instruccion literaria y estética); en otras, obsérvase mayor
preocupacién por los ejercicios que desarrollan la fuerza o
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la gracia del cuerpo, tales como la Danza, la Coreografia, la
Esgrima y hasta la Gimnasia y la Calistenia. Todo esto
demuestra el cuidado especial que ponen dichas escuelas en
formar artistas de teatro, a quienes interesa mucho poseer
nociones de Porte escénico y de Plastica. El estudio de la
Historia, de la Mitologia y de la Psicologia es indispensable
al compositor, y 1o mismo al actor; tanto es asi, quie si no
figuran estas ensefianzas en el Conservatorio en que estudien,
serd necesario que las aprenda fuera v a su costa,

Nada de esto es indiferente, ni mucho menos; la misma
Paleografia (arte de leer y de interpretar escritos antiguos),
de cuya ensefianza sélo hemos encontrado una catedra, en
Roma, presta a veces grandes servicios a sus iniciados, pues
la traduccién de antiguas notaciones musicales caidas en
desuso, puede dar lugar a no pocos descubrimientos arqueo-
16gicos. He aqui por qué es muy de lamentar que estas clases
extramusicales, y sin embargo tan convenientes. como lo
hemos manifestado antes, para favorecer el desenvolvimiento
del sentido artistico por medio de la cultura y elevacién
general del espiritu, no estén mas difundidas ni sean obliga-
torias para todos y profesadas con la continuidad debida. En
muchas escuelas, hay que hacerlo constar, aunque estos estu-
dios figuren en los programas, no son cultivados sino con
intermitencias, y aun a veces se suprimen, por razones de
economia, durante afios consecutivos, con gran perjuicio
de los estudiantes formales; sin embargo, es indudable que
hay en el fondo de todo esto una intencién bien manifiesta, y
necesario es, por tanto, tenerla en cuenta.

Quizé puede, por el contrario, permitirse creer que son
realmente superfluos e inttiles ciertos cursos de flautin. de
timbales, de arménium, etc., instrumentos que no requieren
enseiianza especial ni dan més importancia a la escuela, o,
desde otro punto de vista, los cursos de Geografia, de Arit-
mética, de Caligrafia, como materias un tanto alejadas del
fin principal; pero antes de condenarlos o de ridiculizarlos,
conviene todavia conocer el ambiente social de cada pais y el
grado medio de cultura intelectual de los aspirantes; cada
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cosa tendria sin duda, en la mayor parte de los casos, su
razén de ser y su explicacién normal. Mas lo que deberia ser
regla absoluta en todas partes, como sucede en Leipzig, en
Ménchester, en Lisboa y en otras capitales (implicitamente y
como sobrentendiéndose en otras partes), es la obligacion
que se impone a todos los alumnos de canto de seguir
cursos de piano y de llegar asi a ser buenos misicos.
Muchas otras cosas, a menudo imprevistas, pueden apren-
derse aun hojeando estas notas, que completariamos si tuvié-
semos la seguridad de que habian de ser aprovechadas y si
no temiésemos que a muchos les parecerian fastidiosas.

Débense evidentemente establecer muy marcadas gradacio-
nes entre todos estos diversos centros creados para la ense-
fianza de la misica y su vulgarizacion en las masas populares,
Pero hay un punto comiin a todos que merece ciertamente la
atencién de los que busquen en este libro un conjunto de
consejos practicos, y es que, en su esfera de accidn, debieran
atraer hacia si a las eminencias de la ensefianza, a los profe-
sores mas hébiles y entendidos de cada nacidn; tal era su deber
con el pais y lo que en cuanto a calidad de establecimientos
escolares les conviene. Ademds, por la cantidad de alumnos
que pasan por sus clases, por las numerosas ocasiones que se
ofrecen en concursos, examenes u otros ejercicios, de cer-
ciorarse de la aplicacién de los alumnos y de estudiar su tem-
peramento, los profesores de Conservatorio tienen més medios
que sus deméas colegas de aumentar el caudal de su experien-
cia y de comprobar la eficacia de sus procedimientos. Puede
admitirse, por lo tanto, @ priori, que en los conservatorios
es donde se hallaran, segiin las mayores probabilidades, sin
salir del radio de una localidad determinada, los mejores pro-
fesores, lo mismo si asiste a las clases del Conservatorio,
que si, por razones de conveniencia personal o social, en las
cuales no debemos intervenir, se prefiere pedirles consejos
particulares. Su situacién oficial garantiza en cierto modo su
actitud y les hace acreedores a la confianza del piiblico. Sin
embargo, no se tome esto por regla absoluta, pues muy a
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menudo, sobre todo para el estudio de una rama especial con-
siderada en particular, hdllanse en la ensefianza libre maestros
de gran valia.

Pero cuando se trata de un conjunto de estudios que se
desea proseguir a fondo, la combinacidn mejor, méds segura y
mis cémoda congiste en seguir los cursos del Conservatorio,
tomdndolos como linea general o de plan de conducta, sin
dejar por esto de procurarse la ayuda de un profesor particu-
lar, a titulo de pasante, que acepta este papel secundario,
cifiéndose a él concienzudamente. En todos los conservato-
rios de primer orden no se hallard un solo profesor que re-
chace esta combinacién; antes bien, muchos de ellos serdn los
primeros en aconsejarla si el pasante les merece confianza, A
veces, aunque el caso es raro, por cierto espiritude coqueteria
o de envidia, los reglamentos se oponen a esa combinacién y
prohiben al alumno, so pena de expulsién, que tome lecciones
fuera del Conservatorio; se hace entonces necesario burlar, si
conviene, estas prohibiciones, y no es dificil conseguirlo.

En general, las clases de ensefianza puramente musical se
dan dos o tres veces a la semana, y en todas partes suelen
durar dos horas; ademds, los horarios de las clases estén
combinados de modo que cada alumno pueda concurrir, simul-
taneamente y sin cansancio, a las que le convengan.

Los cursos anejos, los que tienen por objeto la instruccidn
moral e intelectual del artista, Historia de la misica, del tea-
tro, Estética, Literatura... danse mas bien en forma de confe-
rencias y en intervalos mds espaciados, cada ocho o quince
dias y aun mensualmente; suelen admitirse a ellos oyentes,
aunque no pertenezcan al establecimiento. A todos los aficio-
nados al arte debe recomenddrseles la asistencia a estas con-
ferencias cuando las dirige un buen profesor, y lo mismo
decimos de los cursos andlogos que se dan en muchas uni-
versidades, especialmente en Alemania y en Inglaterra, como
asimismo en Parfs, en el Colegio de Francia y en la Sorbona.

Muy a menudo se discuten estas o parecidas pregun-
tas: ¢Son dtiles los conservatorios? — ¢No se coarta la liber-
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tad del arte con las exigencias de la ensefianza oficial? —
¢No pierde el artista algo de su espontaneidad al ser re-
glamentado y sometido a una especie de amaestramiento
musical?

Trataremos de responder colectivamente a estas pre-
guntas,

Debemos primero observar que iguales temores inspiran
entonces todas las Escuelas del Estado en las que se ensenan
las Bellas Artes (pintura, escultura, arquitectura), cuya utili-
dad nos parece harto demostrada por la misma expansion que
alcanzan en todas las naciones del globo, sin excepciodn; ¢por
qué, pues, habria la misica de obedecer a otras leyes? Si los
conservatorios no respondiesen a una necesidad real, no
veriamos que su ntimero aumenta de dia en dia; si los resulta-
dos que producen fuesen negativos, presenciariamos la des-
aparicion de muchos o de algunos por lo menos, y hasta ahora
no se sabe que ninguno haya tenido que cerrar sus puertas;
por el contrario, nacen, prosperan, fusiénanse a veces con
otras escuelas, erigidas antes como rivales y que acaban por
ser englobadas, sin decaer ni perecer jamas. Tal es hoy la
historia de los conservatorios.

¢Institiiyense tal vez con el dnico fin de enriquecer a los
directores o a los profesores? En este caso serian indignos
éstos de desempeniar su cargo, pues en todas partes, salvo en
Inglaterra, donde se les remunera espléndidamente, si los
aceptan y solicitan es mas por el honor que el cargo supone
y por el amor al arte, que por cdlculo lucrativo; nadie ignora
que las mds de las veces estas funciones constituyen un obs-
tdculo a la carrera personal de los profesores, y los honora-
rios que éstos perciben por desempefiarlas casi no pueden
considerarse méds que como indemnizacidn de las molestias
que entrafian. ¢Son acaso el Estado, los munieipios o las
sociedades protectoras los que obtienen algiin provecho o
beneficio de los conservatorios? Tampoco, puesto que los
subvencionan o costean becas a los alumnos sin cobrar en
cambio un céntimo siquiera.

¢A qué atribuir, pues,; su propagacion y vitalidad sino a
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los resultados artisticos que de ellos se esperan y que se con-
firman siempre?

Hay que considerar ademds que la ensefianza que se da
en los grandes conservatorios, nos referimos a los que han
llegado a su completo desenvolvimiento, estd muy lejos de
ser tan rigida como se imaginan muchos que jamés se han
tomado la molestia de examinarla de cerca. Aun sin tener en
cuenta ciertos principios, tan inmutables como las leyes de la
logica y de la geometria, bueno es hacer constar que cada
alumno conserva su libre arbitrio, por lo menos en las clases de
composicion y en sus afines; y si las clases instrumentales, de
las que salen sin embargo virfuosos enteramente personales,
pueden ser a veces calificadas de «fabricas de miisicos» o de
¢escuelas de domar potros», no es esto tan malo como a pri-
mera vista parece, puesto que el misico de orquesta puede
perfectamente, sin menoscabo de la dignidad de su modesta
carrera, ser comparado a un soldado v sometido como tal a
una disciplina rigurosa. Interréguese sobre el particular a los
misicos de orquesta, y se verd que los mejores y més solici-
tados, aquellos, en fin, en los cuales puede descansar un
director de orquesta, han salido todos de los conservatorios.

Otra ventaja muy importante reportan casi todos los con-
servatorios, y es el espiritu de compafierismo y de confrater-
nidad que en ellos reina y que los hace tan simpaticos. Des-
cartando ciertas rivalidades mezquinas que no arraigan sino
en algunas clases puramente femeninas, y que son desdoro de
sus bellas concurrentes, nétase, por lo contrario, con sumo
agrado, que unen a los condiscipulos lazos de sincera y sélida
amistad, andlogos a los que existen entre los compafieros de
las otras Escuelas de Bellas Artes, y en general entre todos
los buenos estudiantes, que les inclinan a buscarse y a ayu-
darse mutuamente en las rudas batallas de la vida, como
buenos y leales hermanos acogidos bajo la ensefianza de un
mismo ideal art{stico.

La objecién magna que oponen los detractores de la ense-
fianza oficial y que les parece de gran peso es ésta: Los anti-
guos grandes maestros que veneramos, se formaron Sin
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avuda de ningiin Conservaforio. Tal es su principal caballo
de batalla, su argumento Aquiles.

He aqui, no obstante, lo que se les puede responder: «Es
necesario confesar que nuestros grandes maestros no han
salido de los conservatorios, pero esto no prueba gue tales
instituciones sean imiitiles y que no contribuyan al progreso
del arte. El deber principal de una escuela de miisica consiste
en aumentar el nimero de artistas instrufdos. La difusion
siempre creciente del arte musical exige la fundacién de con-
servatorios y de escuelas profesionales. Cuando se piensa en
el ejército de coros, orquestas, solistas, directores de orques-
ta, profesores de miisica, etc., que requiere hoy el arte musi-
cal para llenar sus necesidades, compréndese que la ense-
fianza particular serfa insuficiente para satisfacer a tantas
necesidades. Ademds de esto, los conservatorios y las escue-
las de miisica ofrecen ventajas incontestables. Nada tan 1itil y
provechoso a la juventud como la atmésfera musical que se
respira en los conservatorios y el estimulante que ofrece
toda ensefianza colectiva» (1), Esto ya lo hemos dicho y serfa,
por tanto, initil insistir en ello.

Es muy cierto que Bach, Haydn, Mozart, Beethoven,
Mendelssohn y Weber no salieron de los conservatorios
alemanes, por la sencilla razén de que en su tiempo no los
habia (el mds antiguo de Alemania es el de Leipzig, creado
en 1843); pero esto no ha sido obstaculo para que Mendels-
sohn fuese excelente profesor de Conservatorio, ni para que
Rossini y Rubinstein fundasen dos establecimientos andlogos,
uno en Pésaro y otro en San Petersburgo, demostrando as{
pricticamente que en ningtin modo desaprobaban el principio
de ensefianza que los informa, y que no les habria disgustado
que en su juventud se hubiese hecho por ellos lo que en su
vejez creyeron deber hacer por los otros. Parécenos que
ambos maestros son buen voto en la materia; no nos seria
dificil citar otras autoridades.

Falta atin averiguar si de estos conservatorios tan deni-

(1) Rubinstein, La mugsigue ¢f ses représentants.
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grados han salido o no arfistas insignes, pero nadie piensa
en tal informacién. Considerando que casi todos los genios
fueron desconocides en vida, y que si algunos han triunfado,
no ha sido sino a costa de grandes penalidades y amarguras
y viéndose obligados a formarse por si mismos su instruccion
en incesante lucha, podrian con no menos razén estos siste-
méticos adversarios proclamar que la mejor y més fecunda de
las escuelas es la de la adversidad. Por desgracia, siempre
esta abierta esta escuela, y a ella pueden, sin ningtin sacrifi-
cio, enviar a sus proteridos; serdn admitidos sin exdmenes y
sin limitacién de edad.

Las ventajas que ha de ofrecer un Conservatorio son dos:
economia v estabilidad de direceion; la primera se halla
siempre en ellos; la sezunda, casi siempre, es decir, excepcion
hecha de los establecimientos de orden inferior, faciles de
distinguir. En cuanto a la superioridad de ensefianza en
una rama determinada del arte, depende de ten maltiples cir-
cunstancias locales y personales que no se puede prejuzgar
nada sobre el particnlar, y, como hemos dicho anteriormente,
no es imposible encontrarla también en la ensefianza libre,

Commo nunca tuvimos ocasién de visitar los Estados Uni-
dos, nos es imposible emitir opinién personal acerca de las
numerosas escuelas de misica instituidas en las grandes
poblaciones de aquella repiiblica y acerca de su mérito abso-
luto o relativo. Hemos de atenernos a los datos que nos han
facilitado amigos residentes en América o artistas franceses
que han podido frecuentar aquellos establecimientos.

Del conjunto de estas informaciones, confirmado por la
lectura de los reglamentos o programas que hemos estudiado,
creemos poder deducir que no ofreceria ningtin interés ins-
trictivo la tarea de establecer un paralelo entre los conser-
vatarios y grandes escuelas musicales norteamericanas y los
conservatorios europeos, por la sencilla razén de que son en
esencia diferentes y por no proceder de las mismas ideas.

Los conservatorios de Europa han guardado desde su
origen cierto cardcter filantrépico, y sus fines, aun cuando
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para llenarlos necesitan una modesta retribucién monetaria,
son principalmente difundir todo lo posible entre las masas la
instricci6én artistica, con razén considerada como un benefi-
cio moral e intelectual y un elemento civilizador. Si algunas
veces, lo cual es muy raro, la cuota que se exige es dema-
siado crecida, pronto se remedia este inconveniente con un
articulo del reglamento que ofrece ensefianza gratuita a los
que la necesiten. Por eso se ve a los gobiernos de todas las
naciones patrocinar estos establecimientos, sostenerlos y
ayudarlos con subvenciones importantes, en la confianza de
que de ellos saldrdn, como ocurre a menudo, misicos que
serdn orgullo y gloria del arte patrio.

Segiin los datos que poseemos, y que, por proceder de
muy diversas fuentes y de corresponsales intelizentes y bien
informados, no es probable que nos induzcan a errores sus-
tanciales, los conservatorios de America son mas bien empre-
sas particulares de cardcter comercial, no desprovistas por
supuesto de miras artisticas, pero siempre méds preocupadas
con el aumento de beneficios que con la idea de elevar el
nivel del arte nacional. Esta circunstancia permite remunerar
a los profesores con mds esplendidez que en las escuelas
europeas, pero éste es un resultado secundario que no tiene
importancia para nosotros.

4.0 cierto es que, a pesar de que el entusiasmo por la
miisica es tan pronunciado en América como puede serlo en
cualgquier pais de Europa, aficién que se demuestra por el
aprecio y justicia que alli se dispensa a todos los buenos
artistas, no ha surgido hasta ahora, hablando con propiedad,
una Escuela americana. Sélo por excepeidn puede citarse
alguno que otro compositor, cantante o instrumentista de
mérito, que haya empezado y terminado su instruccidn sin
salir de su pafs; es imposible, por consiguiente, basar obser-
vacion alguna en tan raras como honrosas excepciones. Por
el contrario, no faltan ejemplos de j6venes artistas bien dota-
dos que vienen a estudiar a Europa y que después de pasar
aqui algunos afios bajo una buena direccién, regresan a su
patria provistos de todos los elementos necesarios-para triun-

/.
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far en su carrera artistica. Esto prueba de un modo indudable
que no carecian de aptitudes, pues el estudio no puede crear-
las; no hace mds que desarrollarlas., De donde creemos poder
deducir que esas grandes instituciones musicales de los Esta-
dos Unidos, de las que salen millares de discipulos a quienes
se procura ante todo halagar y complacer para atraer a otros
muchos, deben considerarse como escuelas de aficionados,
para sefloritas y jévenes ricos, més que como escuelas pro-
ductoras de verdaderos artistas.

L.o que nos confirma en esta conviccién es la brevedad de
los estudios, regla casi constante de tales establecimientos;
se quiere ir aprisa, demasiado aprisa, como si se ignorase
que para formar un misico de mérito se necesitan muchos
afios; apenas ha estudiado un discipulo dos o tres cursos, ya
se piensa en exhibirlo en publico. Esto serd tal vez ventajoso
en algiin caso particular, pero forzosamente ha de perjudicar
a la continuidad de los estudios serios, tal como se entienden
entre nosotros.

Si nos diéramos a buscar algin punto de semejanza entre
estas instituciones y los establecimientos europeos, no se
podrian establecer comparaciones sino con los de Inglaterra.
Allf se admiten también los alumnos mediante un simple exa-
men de clasificaci6n, y nunca son rechazados por falta de
aptitudes ni por defecto o sobra de edad; basta que paguen
sus lecciones segiin tarifa, para ser aceptables y aceptados,
A ellos toca resolver por si mismos si son o no aptos para
aprovechar la ensefianza que se les ofrece, y si serd un gasto
iniitil matricularse. Nada les obliga, y nada se les niega; se
les admite bajo su responsabilidad.

Como se ve, el pensamiento que informa estas escuelas
es muy diferente del que inspira las europeas. No criticamos
ni las unas ni las otras; nos limitamos a consignar el hecho,
como consignariamos, si tuviésemos que dar un curso de geo-
grafia, que Europa y América no estdn situadas a un mismo
lado del Atléntico, deduciendo sélo que no se debe, por una
simple similitud de nombres, creer que lo que en los Estados
Unidos o en Inglaterra se denomina «Conservatorio» es una
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institucién idéntica a la que en Europa se designa con la
misma palabra; no deja de ser importante esta observa-
cién, aungue en el fondo se reduzca a una mera cuestion
de nombres; para que las cosas se entiendan bien, es menes-
ter estar de acuerdo respecto al valor y significado de las
palabras.

Lo que en América se llama «Conservatorio» corresponde
a lo que nosotros llamamos «escuela libre», es decir, una
escuela formada por un grupo de profesores que trabajan por
cuenta propia y que se asocian para atraer la clientela, cons-
tituyendo asi un niicleo importante y numeroso con el fin de
educar y formar miisicos notables.

El mds floreciente establecimiento de ensefianza musical
de los Estapos Unipos creemos que es el Colegio musical de
Chicago (1887). Pueden ingresar en él los alumnos sin limita-
cién de edad y en todas las épocas del afio, pero no por menos
de un plazo, lo que significa diez semanas; el precio de este
plazo varia entre veinte y trescientos délares, segiin la indole
de los estudios. Sin embargo, admitense discipulos a media
cuota y hasta gratis, a condicion de que demuestren aptitud y
sean recomendados por persona de confianza; su nimero se
determina a principios de cada curso,

El niimero prodigioso de alumnos, unos tres mil, sélo
parece haber sido superado en todo el mundo por la «Guild-
hall School», de Londres; y, sin embargo, los profesores no
son més que sesenta y tres, niimero insignificante teniendo en
cuenta el de alumnos.

Terminados los exdmenes y concursos, otérganse certifi-
cados de profesor (diploma graduado), de bachiller en miisica
(diploma de artista) y de maestro de musica condecorado (!).
No creemos que esto se estile en ninguna otra parte del
mundo.

Composicion, formas, contrapunto, fuga, canon, armonia, teoria,
solfeo. — Canto, coros, — Diccion, dépera, arte dramético. — Escena,
danza y coreografia, pantomima, esgrima. - Piano, drgano, violin,
violoncello, flauta, clarinete, fagot, cornetin, conjunto. — Historia de
la miisica, andlisis de composiciones. — Lenguas francesa, alemana,
espaiiola e italiana. :

23. — Lavignac: 6.° edicion
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Hay, ademaés, en Chicago el «Conservatorio Americano»
(1886), que acepta toda clase de discipulos, hasta principian-
tes, mediante una cuota de cinco a ochenta délares por plazo
de diez semanas, es decir, de veinte a trescientos veinte d6la-
res por un curso de cuatro plazos, segiin las clases y los
grados. Los profesores son sesenta y ocho para unos mil
doscientos alumnos. El certificado de estudios cuesta cinco
délares, el de profesor diez y el diploma quince.

Composicion, contrapunto, armonia, orquestacion, solfeo. - Canto.
— Dicci6n, declamacion, — Escena, pantomima, esgrima, indumentaria.
— Piano, Grgano, arpa, violin, violoncello, flauta, clarinete, cornetin,
trombon, mandolina, guitarra, banjo (1), conjunto. — Misica de iglesia,
oratorio. — Clase normal, literatura. —Lenguas francesa, alemana e
italiana.

Después del Colegio musical de Chicago sigue en orden
de importancia el Conservatorio de Miisica de Bosfon (1867),
donde ochenta y seis profesores instruyen a mil novecientos
sesenta alumnos, que son admitidos sin limitacién de época
del afio ni de instruccién musical, y pagan de cinco a tres-
cientos délares por cada plazo de diez semanas, segiin las
clases. Celébranse frecuentes exdmenes, dos veces en cada
plazo; el certificado no cuesta més que un délar, y el diploma
cinco. Hay también en este establecimiento, al precio de cua-
tro y medio a nueve ddlares, habitaciones para quinientas
cincuenta sefioritas pensionistas, que pagan una tarifa espe-
cial por manutencién, alquiler de pianos de estudio, material
escolar, etc. El programa es muy extenso y no abarca sola-
mente la misica, sino que comprende también las artes del
dibujo.

Composicion y andlisis, direccién, orquestacién, instrumentacion,
armonia, solfeo, teoria. — Voz, canto, coros. — Declamacion lirica,

arte dramatico, 6pera, diccidn, fisiologia de 1a voz, higiene de la voz
y del oido, fonética, anatomia, — Ejercicios fisicos. — Piano, drgano,

(1) Instrumento favorito de los negros de los Estados Unidos. Espe-
cie de guitarra provista de una sola cuerda, de cinco o de siete. El banjo
cubano, que difiere algo de los similares, suele tener seis cuerdas.
Tdtiese punteado o rasgueado, — (N. peL T))
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arpa, todos los instrumentos de la orquesta cldsica, corno inglés, tenor-
horn, alto-horn, eufonium, baritono y trombdn, tuba, saxofdn, eaja,
timbales, cuarteto de cuerda, conjunto, orquesta, misica militar, misica
de iglesia (oratorios y coros). — Afinacién de insttumentos, acristica,
retérica, matemdticas, lectura (obligatoria, una hora cada dia), litera-
tura, — Escuela de profesores, — Lenguas francesa, latina y alemana. —
Estenografia, — Bellas Arles, dibujo, pintura, refrato, escultura en talla,
bordado artistico,

Muy importante es también el Conservatorio de Filadei-
fia, instalado en un local capaz para dos mil quinientos alum-
nos, con dormitorios y pensionado para sefioritas, y con tan
reducido personal de profesores, que no pasan éstos de cin-
cuenta y cinco. Admitense toda clase de alumnos, por igno-
rantes que sean; el afio escolar se divide en cuatro plazos de
diez semanas, por cada uno de los cuales se pagan de cinco a
cien dolares. Los diplomas para los alumnos que han termi-
nado satisfactoriamente sus estudios cuestan quince ddlares;
los certificados de fin de afio cinco, y a los escolares que no
han cursado todo el tiempo ordinario se les libra un simple
testimonio por el que no se exige cantidad alguna.

Composicién, armonia y teoria, direccién de orquesta, andlisis,
formas, interpretacion y orquestacion, solfeo, dictado. — Canto, con-
junto vocal. — Oratorio, dpera, arte dramético, declamacidn, diccidn. —
Piano, dérgano, arpa, todos los instrumentos de la orquesta cldsica,
trombon, tuba, cornetin, alto-horn, corno inglés, saxofon, limbales,
cafa, xilifono, campanas, mandolina, guitarra, citara, banfo, conjunto
instrumental, orquesta y banda militar, sinfonias {al piano) a ocho
manos, — Historia de la miisica, literatura. — Lenguas vivas. — Afina-
cidén del piano,

El «Conservatorio Nacional de miisica de América», esta-
blecido en Nueva York hacia el afio 1885, aunque adminis-
trado por una empresa particular, se acerca bastante, por el
espiritu de su reglamento, a los establecimientos europeos.
Recibense alumnos, sin distincién de edad ni de nacionalidad,
a condicién de que demuestren cierto grado de aptitud, reser-
vandose algunas plazas gratuitas para alumnos pobres y de
verdadero talento. Los demds pagan de quince a doscientos
cincuenta délares por cada curso de ocho meses. Durante el
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periodo de estio (de mayo a agosto), se dan clases destinadas
exclusivamente a los estudiantes de las escuelas situadas
fuera de la ciudad, a los seminaristas, etc. En el cuadro de
ensefianza figuran cuarenta y ocho profesores.

Composicidn, contrapunto, armonia, acompafiamiento, teoria, sol-
feo.—Canto, coros.—Opera, oratorio, diccidn, arte escénico.— Esgrima.
— Piano, 6rgano, arpa, todos los instrumentos de la orquesta cldsica,
trombdn, cornetin, corno inglés, miisica de cdmara, orquesta. — Histo-
ria de la miisica. — Lengua italiana.

En Baltimore, ¢l Conservatorio Peabody (1868), que lleva
el nombre de su fundador, se compone de dos escuelas, una
preparatoria y absolutamente elemental, y la dirigen treinta
y siete profesores. Los alumnos son aproximadamente sete-
cientos, y pagan, segtin las clases y nimero de lecciones que
reciben, de quince a ciento cinco ddlares; a fin de curso y
previo examen, se les otorgan certificados de estudios, diplo-
mas y menciones honorificas,

Composicidn, armonia, solfeo. — Canto, coros. — Piano, lectura
repentizada al piano, drgano, arpa, violin, violoncello, flauta, clarinete,

oboe, cornetin, miisica de conjunto, orquesta. — Acistica, historia de la
miisica. — Lenguas francesa, italiana y alemana.

Del resto de AmiERICA sélo conocemos dos escuelas musi-
cales: el Conservatorio de Buenos Aires y el de Bogold
(Colombia), éste con veintiocho profesores y sélo ochenta y
seis alumnos; su programa es muy reducido.

Contrapunto y fuga, armonia, solfeo y teoria. — Vocalizacién y

canto. — Piano, 6rgano, todos los instrumentos de la orquesta clasica,
trombdn, orquesta. — Lengua italiana.

Aunque no se puede precisar mucho, ni responder de la
exactitud completa de los datos, pues las actuales circunstan-
cias impiden una informacién minuciosa, a las breves noticias
que Lavignac da sobre estos puntos, creemos deber ampliar
sus datos con los que se han podido recoger relativos a la
constitucién de los establecimientos musicales hispanoame-
ricanos.
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MEejico. — El Conservatorio Nacional de esta repiiblica,
que procede de la Academia de Miisica de don Agustin Caba-
llero (1852) y de la Sociedad Filarménica de don José Ignacio
Duran (1866), fué fundado en 1868 en el edificio de la antigua
Universidad, cedido por el presidente Judrez, ajustando su
ensefianza al programa de Instrucci6n piiblica de 2 de diciem-
bre de 1867, que con referencia al arte musical comprendia
los siguientes cursos:

Aparatos de la voz y del oido. — Filosofia, estética de la misicay
biografia de sus hombres célebres. — Estudio de trajes y costumbres,
pantomima y declamacién. — Solfeo. — Canto. — Instrumentos de arco,

madera y metal. —Piano.— Arpa.— Organo. — Armonia y melodia. —
Composicidn e instrumentacion.

En 1877 se nacionalizé, ddndole cardcter de organismo
oficial del Estado. Después de varias reformas y de las vici-
situdes consiguientes a la iltima época revolucionaria, mas
la inevitable desorganizacién, ha entrado en un nuevo periodo
de actividad con el titulo de «Escuela Nacional de Misica y
Arte Teatral», aunque asegura don Rubén M. Campos, a
quien debemos todos estos datos, que volverd a llamarse
Conservatorio Nacional. Las ensefianzas que actualmente se
practican son;

Composicion. — Canto. — Piano. — Organo. — Arpa. — Instrumentos
de arco, madera y metal. — Declamacidn. — Preparatorias: Solfeo. —
Teoria. — Dictado musical. — Piano. — Lectura superior, — Complemen-

tarias: Francés, inglés, alemdn e italiano, — Practicas: Coros y conjun-
tos vocales. — Conjuntos instrumentales. — Orquesta.

Los estudios se clasifican en tres grados: inicial, medio y
superior. La ensefianza adquiere su grado superior de cultura
por conferencias histéricas y filoséficas sobre la miisica. El
Conservatorio otorga por concurso premios consistentes
en medallas y diplomas, mds los libros de texto del curso
siguiente, en los grados primero y segundo, el instrumento
que se ha estudiado en el tercero, y para la composicién el
titulo de profesor adjunto de la asignatura. El premio del
concurso extraordinario es una pensién en Europa.
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Ademas de este centro oficial, existe el Conservatorio
libre, fundado en 1917, que hoy tiene cuatrocientos setenta y
cinco alumnos,

Solfeo. —Piano, — Instrumentos de arco. — Arpa. —Canto. —Ar-

monia y fuga. —Instrumentacion, — Composicidn — Estética musical.—
Declamacidn dramdtica y lirica. —Espaifiol, italiano, francés e inglés.

El Conservatorio de Misica y Declamacion de Puebla,
fundado en 1916; la Escuela especial de Misiea, de Yucatén,
establecida en 1911, que sustituye al Conservatorio fundado
en 1904; la Academia de Miisica Beethoven, de Monterrey,
abierta en 1916; la Academia de Miisica, del Estado de
Hidalgo en Pachuca; la Academia de Misica que sostiene el
ayuntamiento de Aguas Calientes, y otras particulares o
dedicadas a un instrumento o rama particular del arte, dise-
minadas con abundancia en la repiblica, son centros de
enseiianza que prueban el desarrollo de los estudios musicales
en Méjico.

Costa Rica. — No tiene Conservatorio oficial; existe en
San José una «Escuela de Misica de Santa Cecilia», estable-
cida en 1894. Se sostiene con una médica cuota de cinco colo-
nes mensuales, que algunos de sus alumnos pagan y que es
rebajada y aun dispensada totalmente a alumnos pobres. Se
admiten alumnos de uno y otro sexo no menores de siete
afios, que sepan leer y escribir, y como principiantes no
menores de catorce afios. El nimero de alumnos es de
ochenta, con un profesorado, que por las dificiles condiciones
de la escuela, es reducido, costando verdaderos sacrificios a
su director el sostenimiento. Las lecciones son bisemanales y
no se refieren més que a estudios elementales de miisica. No
confiere titulos, pero si certificados de suficiencia. Da con-
ciertos y celebra conferencias.

La terminacién de los estudios de violin y piano sdlo
supone haber recibido una buena preparacién.

Teoria de la misica (tres afios). — Solfeo, dictado y nociones de
armonia (cinco afios). — Piano (siete afios). — Violin (siete afios). —
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Viola, violoncello, contrabajo, — Canto. — Conjunto coral e instru-
mental.

Paxami. — Bl Conservaforio Nacional de Misica yp
Declamacién de esta repiiblica es una institucién del Estado
creada en 1904 con el nombre de Escuela de Misica, que
cambié en 1910 por el de Conservalorio. Su ensefianza es
enteramente gratuita, El nimero de alumnos en 1918 era de
trescientos veintiuno y el de profesores dieciocho.

Solfeo. — Piano. — Canto. — Violln, — Viola. — Violoncello.—Con-
trabajo.—Flauta. — Oboe. — Clarinete.— Fagot. — Trompa. — Tromba.
— Trombén, — Armonia. — Declamacién. — Miisica de cdmara, — Or-
questa sinfdnica.

VENEZUELA. — Escuela de Muasica v Deelamacion de
Caracas. Establecimiento oficial del Estado, cuya ensefanza
es gratuita y no devenga cantidad alguna en concepto de
ingreso, ni de derechos de examen. Exige al alumno certifi-
cado de vacunacion y de suficiencia en instruccién primaria,
Hay clases en niimero ilimitado y limitado de alumnos; en éstas
el ingreso no es definivo, sino tras haber sufrido un exa-
men después de tres meses de estudio. La expulsion definitiva
de un alumno es s6lo facultad del ministerio de Instruccion
piiblica. Hay exédmenes trimestrales o de prueba, de fin de
afio, concursos anuales para premios, y exdmenes de opcion
a titulo de maestro de miisica. Los alumnos no pueden ejercer
su arte en funcién piiblica alguna sin permiso del director;
est4 obligado, en cambio, a acudir a todas las de la Escuela,
hasta dos afios después de terminar la carrera, El minimo de
edad varia segtin las clases, nueve afios para el solfeo y dieci-
séis para el canto; el méximo es de dieciséis afios para el
solfeo y de veintitrés para la composicién. Segtin el regla-
mento (1917) tiene dieciséis profesores.

Teoria elemental de la misica y solfeo (dos a cuatro cursos; ntimero
de alumnos ilimitado). — Armonia y acompafiamiento (uno a tres; ili-
mitado). — Contrapunto y fuga (uno a tres; ilimitado). - Composicidn e

instrumentacién (uno a tres; ilimitado). — Piano (cuatro a seis; veinti-
cuatro alumnos).— Canto (tres a cinco; veinte alumnos), — Instrumentos
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de arco (cuatro a seis; veinte alumnos). — Instrumentos de madera (tres
a cinco; veinte alumnos). — Instrumentos de metal (tres a cinco; veinte
alumnos). — Declamacion y su historia (dos a cuatro; ilimitado), — Con-
junto vocal e instrumental.

Ademds, se cursan estudios de miisica en el Liceo de Niiias,
en dos Escuelas Normales y en ochenta y dos graduadas
repartidas en toda la repablica.

Ecvapor, — El Conservatorio Nacional de Misica y
Deelamacion del Ecuador estd en su capital, Quito. Fué
fundado por el gobierno del general Alfaro en 1900, Tiene
veinticinco profesores para unos trescientos setenta alumnos
repartidos en dos secciones, sefioritas y hombres. Para el
ingreso se necesita acreditar buena conducta y saber leer y
escribir, mas un examen previo de condiciones fisicas y de
aptitudes para la miisica. Edad minima, de siete a doce afios
para los que no tengan conocimientos musicales; méxima
veinte para los que los tengan, previo examen, Se paga como
derecho de matricula por una sola vez dos sucres; por el de
examen final de grado y titulo de profesor, treinta. Fuera
de esto, todala ensefianza es gratuita, y se proporcionan a los
alumnos libros e instrumentos, que son propiedad del esta-
blecimiento. Todo alumno ha de estudiar dos instrumentos,
uno el elegido por él, y otro que le sefiala el director; ni en
actos ptiblicos ni en veladas familiares le es licito al alumno
tomar parte sin permiso del director.

Teoria de la misica y solfeo (tres afios).—Piano (ocho afios). — Ar-
ménium y organo (tres afios, previos cinco de piano).— Canto (cinco
afios).—Violin y viola (siete afios).—Violoncello (cinco afios).— Contra-
bajo (cinco afios). — Flauta y clarinete (seis afios).—Oboe, fagot y todos
los demds de madera (cinco afios).-Instrumentos de metal (cuatro
afios) — Historia y estética de la miisica (tres afios). — Armonia (dos
afios).—Contrapunto (dos afios).—Instrumentacidén y fuga (dos afios).—
Composicién (un afio). — Perfeccionamiento y préictica de direccidn (un
afio). — Idiomas italiano y francés (tres afios). — Declamacion (cinco
afios). — Conjunto coral e instrumental (cuarteto, orquesta, banda)
mientras permanezcan en el Conservatorio, menos el primer afio de

teoria. — Lectura musical, andlisis melddico y armdnico, dictado. —
Humanidades.
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Hay certimenes para premios entre los alumnos mds
aprovechados, concursos especiales, y al afio tres conciertos
oficiales.

REepPUBLICA ARGENTINA. — En Buenos Aires tltimamente
el estudio de la miisica se ha generalizado hasta el punto de
poderse multiplicar los Conservatorios o escuelas de miisica.
Su establecimiento es libre, y libre el plan de cada una. En
ellas se ensefia todo el programa musical que desarrollen,
mediante el pago de cuotas nada despreciables por cursos y
por titulos o diplomas y certificados que otorgan. El crédito
de tales escuelas depende de la competencia del profesorado
que las regenta. Son muchas, y prueban que la aficién a
la miisica se ha despertado en gran escala. No se estaria
lejos de la verdad diciendo que guardan mucha semejanza
con el sistema de los Estados Unidos.

Entre los Conservatorios principales se citan el Conser-
vatorio de Misica de Buenos Aires, fundado en 1893 por
A. Williams, que tiene 64 sucursales en toda la repiiblica.
Gradiia la ensefianza en elemental, secundaria y superior.
Se cursan—ademds de solfeo, piano, arpa, instrumentos de
arco y otros—canto y declamacion y la ensefianza ordinaria
de la composicién; celebra concursos mensuales, y conciertos
y conferencias.

Cobra cinco pesos por matricula y otro tanto por derechos
de examen, ademés de las mensualidades, que oscilan entre
cinco y quince pesos desde los cursos elementales a los supe-
riores.—El Conservatorio Argentino, fundado por E. Palle-
marts, el Conservatorio Thibaud-Piazzini, el Instiluto
musical Furlotti y la Escuela Argentina de Musica, son
otros tantos centros de los cuales no hemos podido adquirir
noticias particulares,

CuiLe.— El tinico establecimiento oficial de instruccidn
musical del Estado es el «Conservatorio Nacional» de San-
tiago de Chile. Cuenta con mil doscientos cinco alumnos, de
ellos trescientos cincuenta y seis hombres y ochocientas
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cuarenta y nueve mujeres, Recibe solamente alumnos externos
previo examen de aptitnd, y con limites de edad que se
marcan en cada programa. Tiene profesores especialistas;
para los cursos preparatorios de teoria y solfeo, pianoy
violin, se sirve de ayudantes, que son elegidos, y es especia-
lidad digna de mencidn por su alcance pedagdgico, entre los
alumnos de los cursos superiores, quienes estan obligados a
servir una ayudantia durante dos afios, como requisito indis-
pensable para optar al titulo profesional. Celebra exdmenes
anuales. Ademds hay exdmenes de grado para obtener titulo
de profesor, normal o superior.

Teoria y solfeo (preparatorio v dos afios). —Piano: curso normal
(seis afios), curso superior (tres afios), como ramo complementario
{cuatro afios).—Violin: curso normal (preparatorio y seis afios), supe-
rior (dos afios), curso especial (seis afios).—Violoncello (preparatorioy
seis afios).—Contrabajo (preparatoria y cinco afios).— Arpa: cutrso nor-
mal (siete afios), superior (un afio).—Flauta (cinco aifios). - Oboe y corno
inglés (cinco afios). — Fagot (cinco afios). —Clarinete (cinco afios). —
Trompa (cuatro afios).—Tromba (cinco afios).—Trombdn (cinco afios),—
Canto: curso normal (preparatorio y tres aiios), curso superior (dos
afios) — Armonia (preparatorio y dos afios). — Contrapunto y fuga (dos
afios).— Alta composicidn (tres afios).—Historia de la miisica (dos afios).
— Organo.— Italiano (dos afios),

En este Conservatorio se da el piano como estudio com-
plementario de todos los instrumentos, figurando después el
italiano, la armonia, muchas asignaturas, y el érgano en
composicién e historia. A juzgar por los programas, parece
que en este centro de ensefianza se desconoce lo que sobre
todo es notable en historia, la importancia de la escuela
orgdnica y polifénica esparfiola del siglo xvi,

CuBa.—En esta reptiblica no existe un centro oficial de
ensefianza y cuantos establecimientos con el titulo de «Con-
servatorio» hay en ella son instituciones particulares, y el
valor de los premios y titulos que otorgan depende de la
reputacion que cada uno haya logrado conquistar. Los mds
nombrados son los siguientes:

Conservaiorio de Miisica v Declamacion, de la Habana,
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dirigido por el sefior Peyrellade. Tiene sucursales en el inte-
rior de la repiblica. El nimero de alumnos en la Habana
asciende a trescientos cuarenta y uno, de los cuales treinta y
tres reciben educacién gratuita; en lo restante de la repii-
blica cuenta con doscientos veinticinco, lo que da un total de
quinientos sesenta y seis. Los profesores son treinta y seis,
Por los resultados de su fecunda labor, fué premiado en la
Exposicién Panamericana de Buffalo de 1901.

Solfeo. — Piano. — Violin. —Flauta y otros instrumentos. — Arpa.—
Armonia. —Contrapunto y fuga.—Composicién.— Canto.— Declamacion.

Conservatorio Hubert de Blanck, con el titulo de «Con-
servatorio Nacional de Miisica» de la Habana, fundado en
1885.

Solfeo y teoria.— Piano.— Violin. — Otros instrumentes. — Canto.

— Declamacitn. — Armonia y composicidon, — Estética e hisforia de la
muisica.

Conservatorio Orbon. Tiene muchas sucursales en la
reptiblica.

Solfeo.—Piano,—Violin,— Violoncello.'— Viola. — Mandolina.— Gui-
tarra.—Canto.—Miisica de camara.

Conservatorio Falcéon. Fué fundado en 1915.

Solfeo y teoria.— Canto.—Piano.—Acompafiamiento.—Violin,—Vio-
loncello: — Conjunto instrumental y vocal. — Armonia. — Estética mu-
sical.—Declamacidn.

Conservatorio Granados, fundado por dofia Flora Mora,
con un programa de asignaturas que comprende solfeo,
teorfa y dictado, todos y cada uno de los instrumentos de
teclado, de arco, de punteo y de viento; canto, conjunto vocal
e instrumental, armonfa y composicién, historia, estética,
arte escénico y lenguas italiana, francesa, alemana e inglesa.

Existen, ademds, varias academias de canto y declama-
cién lirica, como las dirigidas por don Pablo Meroles y doifia
Amelia Izquierdo.
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Por tltimo, podemos citar en AustrAL1A el modesto Con-
servatorio de Sidney (1894), fundado por una junta protectora
en la cual hallamos los nombres de muchos artistas amigos y
de talento. Pdgase un derecho de entrada que oscila entre
seis chelines, y una libra y un chelin; prémiase a los alumnos
con pomposos diplomas de mérito.

Orquestacidn, contrapunto, fuga, armonia, teoria, solfeo. — Canto.
— Piano, violin, violoncello, lectura repentizada, instrumental y vocal.

Existen, sin duda, en la América del Sur y quizad tam-
bién en Australia, establecimientos méds importantes y de
organizacién mas perfecta; pero es muy probable que su
conocimiento no aportaria elementos nuevos a nuestro es-
tudio. Podemos, pues, sin escriipulo alguno, terminar aqui
nuestra excursién, haciendo sin embargo constar que sen-
timos mucho no haber podido adquirir datos acerca del
Canada.

Examinando superficialmente estos diversos programas,
parece, salvo ligeras excepciones, que todos son iguales; es
sin embargo de lamentar que estas excepciones consistan en
que, al lado de estudios serios, figuren en algunos programas
el banjo, la caja, €l xildfono, las campanas, la ecitara...
instrumentos que, aunque puedan en ocasiones ser utilizados
por el compositor como elemento pintoresco, lo mismo que las
castafiuelas, en obras de cardacter descriptivo, y, por consi-
guiente excepcional, son simples juguetes cuyo manejo estd
al alcance de todo alumno que quiera aprenderlo por si misme
para entretenerse en los meses de vacaciones.

No puede decirse lo mismo de la guitarra y el cembalo,
por ejemplo, instrumentos nacionales, respectivamente, de
Espafia y Hungria, que figuran, y esto se lee con gusto, en
los programas de estudio de Barcelona y Budapest, donde su
ausencia constituiria un vacio sensible.

El interés real que ofrece, segiin ya dijimos, el estudio de
las escuelas de misica europeas, estd en conocer sus regla-
mentos, en penetrar su espiritu sin atenerse demasiado a
la letra, en deducir su valor y sus tendencias, para poder
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juzgar por si mismo del grado de confianza que las citadas
(u otras) pueden inspirar.

De esta manera, y teniendo presentes las diversas conside-
raciones expuestas en este capitulo, los numerosos docu-
mentos que hemos alegado y las observaciones especiales que
para cada caso particular hemos expuesto en los capitulos
precedentes, podrd cada cual discernir, libremente y con
acierto, acerca de la oportunidad de optar, seglin sean las
circunstancias y el lugar en que se halle, por uno u otro de
los procedimientos de ensefnanza individual, ensefianza
eolectiva y ensefianza en los conservatorios, y obtener asi
los resultados mas seguros, méds excelentes y més artisticos
con relaci6n al fin que se propongan; tal es, en resumen, el
objeto tnico de este libro.

De todo cuanto puede interesar a los que miran con espi-
ritu elevado la edueacion musical, es decir, a los profe-
sores y a los padres, asi como de cuanto puede ser 1itil a los
mismos alumnos y que cae fuera de la ensefianza directa,
creemos (y esperamos gue sea asf) no haber olvidado nada,
salvo el siguiente extremo que consideramos interesantisimo,
por lo mismo que nadie parece acordarse de él; nos referimos
a las vacaciones, al bueno o mal empleo de este periodo de
reposo.

Aparte los que hacen de los problemas de ensefianza
objeto constante de sus solicitudes y de observacién continua,
son pocos, muy pocos, los que se dan exacta cuenta delo
mucho que un estudiante puede olvidar en un trimestre de
inactividad cerebral y de completo alejamiento de la materia
habitual de sus ocupaciones diarias.

En todos los centros de ensefianza, lo mismo en los cole-
gios, institutos, universidades y demas establecimientos de
instruccién general, que en aquellos que, como los conser-
vatorios, se dedican a una especialidad de estudios, concé-
dense vacaciones anuales que duran por término medio tres
meses, sin contar otras més breves que durante el curso se
conceden en las Pascuas de Navidad, en la Semana Santa, etc,
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Siendo como somos enemigos acérrimos del exceso de tra-
bajo intelectual, lejos de creer que las vacaciones son perjudi-
ciales, entendemos que constituyen la ocasién més propicia y
oportuna para viajar, esto es, para instruirse recredndose,
¥y que son indispensables y muy itiles, Tan convencidos esta-
mos de esto, que censurariamos enérgicamente al alumno que
habiendo trabajado con la necesaria aplicacién y como con-
viene durante el curso, resolviese, por excesivo y mal enten-
dido celo, no aprovechar el descanso que las vacaciones ofre-
cen y seguir trabajando en ellas como si no existiesen. Su
conducta seria insensata; el espiritu humano especialmente en
la infancia y en la adolescencia, no debe estar continuamente
violentado con la tensién de unas mismas ideas, y estos perio-
dos de reposo son una prudente y sabia medida tomada en
favor de la higiene intelectual.

Pero todas las exageraciones son viciosas, y no hay
profesor, por poco perspicaz y atento que sea, que no haya
observado, especialmente en lo que se refiere a los estudios
artisticos, que a la vuelta de las vacaciones los alumnos han
perdido algo de la habilidad que habian adquirido, y que son
necesarias algunas semanas de trabajo para recuperar lo
perdido. Obsérvase esto no sélo entre los que practican el
canto o un instrumento, ejercicios que en cierto sentido
tienen algo de gimndsticos, sino también en los estudios pura-
mente intelectuales o cerebrales de la armonia, del contra-
punto y de todos los relacionados con la composicién; el
espiritu pierde algo de su ductilidad y necesita emprender,
por mas o menos tiempo, un verdadero trabajo de reanu-
dacion, por decirlo asi, para recobrar en toda su plenitud
las facultades acrecentadas por el estudio anterior. Este
es, por tanto, uno de los escollos en que es més fécil tro-
pezar.

Evitanse fécilmente ambos peligros, sin perjudicar en
nada al necesario descanso, imponiéndose la obligacién de
dedicar una hora diaria, y no mas, a conservar lo que se ha
aprendido, para lo cual sélo se requiere un poco de buena
voluntad, y siempre es factible en pleno y sosegado veraneo
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y hasta viajando. El instrumentista puede emplear esta hora
en hacer simples ejercicios de escalas; el armonista o el
fuguista en repasar tratados y resolver sobre el papel algunos
problemas artisticos; al cantante le bastard una media hora
de vocalizacién para mantener en buen estado su voz; pero
evitese siempre a todo trance una interrupcion total, porque
es grave yerro creer que el abstenerse en absoluto de las
précticas ordinarias de la miisica por espacio de dos o tres
meses sirve para emprenderlas después con més ardor y pro-
vecho. Este razonamiento es falso, y sélo puede ocurrirsele a
los que no sienten amor al arte y ejercen de miisicos como
podrian hacerlo de zapateros. En cuanto a los otros, a los
artistas de corazon, experimentardn sumo placer al trabajar
esa hora que, si no sirve para progresar, puesto que se trata
de un periodo de descanso, les dard la seguridad de que no
pierden terreno y de que reanudardn después su camino
ascendente en el mismo punto en que lo interrumpieron, Esta
es la manera inteligente de entender y aprovechar las vaca-
ciones, lo cual no impide en modo alguno que produzcan el
efecto de descanso y distraccién a que se tiene derecho.

Tracemos ahora un breve resumen de nuestro libro.

Todo lo que tiene relacién con la miisica considerada como
Lengna, se aprende mejor tratando con quienes saben ha-
blarla y rozdndose con quienes la estudian; nunca es dema-
siado temprano para aprenderla,

Todo lo que se refiere a la misica considerada como
Arte, apréndese mejor por medio de la contemplacién y de
todo aquello que eleva el espiritu: estudios literarios, viajes,
trato con los grandes artistas; el virfuosismo vocal o instru-
mental reclama un trabajo sosegado, pero prolongado e in-
cesante.

Cuanto guarda relacién con la miisica consideradacomo
Ciencia, apréndese mejor por la observacién y la reflexion,
por el estudio analitico y profundo de las civilizaciones
musicales de tiempos pasados; toda edad es buena para este
estudio.
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La ensefianza colectiva es, al parecer, la més oportuna
para los estudios elementales infantiles, y también para todo
lo que se refiere a la teoria, aun la més elevada.

La ensefianza individual es preferible para el estudio
del canto y de los instrumentos.

La ensefianza en los grandes conservatorios parlicipa
de las ventajas de la colectiva y de la individual.

En cuanto a la duracion normal que debe asignarse a los
estudios, es tan variable como las aptitudes y los tempera-
mentos; pero es necesario que sea siempre larga, si se desea
obtener frutos bien sazonados: el arte es infinito, y algo de
infinidad tienen también los estudios artisticos. El excelente
Schumann, a quien tenemos el sentimiento de citar aqui por
iiltima vez, expresaba una gran verdad filoséfica cuando
decia que nunca se acaba de aprender.
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— Instrumentos de metal, 136.— La trompa, 138.— La trompeta, 141.
— El cornetin, 143. — El trombdn, 144 — La guitarra y la mando-
lina, 145. — Ultimas deducciones y resumen general sobre el estu-
dio de los instrumentos, 148,

Capitulo 1ll. — EL ESTUDIO DEL CANTO. .+ =« =+ =+ « + &+ 4 o &

La voz de los nifios y la muda, 154.—Educacién preparatoria de la
voz en los nifios, 155. — Cuestidn fundamental: determinacion de
que se tiene voz, 161.—Eleccion de profesor de canto, 163.— Clasi-
ficacidn de la voz, 165. — Método de ensefianza, 166. — Formacién
de estilo, 175.—Conocimientos musicales del cantante, 179.—Estu-
dios especiales del cantante dramdtico, 184. —El cuidado de la
voz, 188.—Higiene vocal, 190.—El acompafiamiento del canto, 193.

—

Capitulo IV. — Los DIVERSOS ESTUDIOS NECESARIOS A LOS COMPOSI-
e I e e e e el

Estudios culturales, 199. — Orden de estos estudios, 202. — Con-
sejos a la familia y amigos del compositor, 204.—Estudios propia-
mente musicales del compositor, 205.— Complementos précticos
del estudio de la armonia: audiciones, 212, —El contrapunte, 214.
— Diferencias entre el contrapunto y la armonia, 218 — Lag audi-
ciones, 221, — Conocimientos histéricos, 223. — Manejo préctico
de los instrumentos, 223.—Las formas musicales, 227.—La orques-
tacion, 220.—Composicion, 233.—Modos particulares de componer
de los méds grandes artistas, 236.

Capitulo V.—MEDIOS DE RECTIFICAR UNA INSTRUCCION MUSICAL MAL
DIRIGIDA EN SUS COMIENZOS, O DE SACAR PARTIDO DE ELLA.

Buen ejecutante, mal lector,2357.—Buen lector, mal ejecutante, 259.
— Mala ejecucidn, por vicio de aprendizaje, 260. — Buen cantante,
mal miisico, 261. — Violinista sin dominio del piiblico, 263. — Com-
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positor intuitivo, sin fundamento técnico, 264.—Carencia de genio
y dominio de la técnica, 266.—La critica, 267.—Error en la eleccidn
de instrumento, 268.— Correccidn de la instruccion defectuosa de
los aficionados, 270. — Pianistas aficionados, 272, — El instrumen-
tista aficionado y la miisica de cdmara, 278.— Otra clase de aficio-
nados, 281. — De aficionado a profesional, 284, —Relaciones entre
aficionados y profesionales, 286.—Intercambio de lecciones, 287,—
Catédlogo de obras diddcticas, 289.

Capitulo VI. —Di1vERSOS MODOS DE ENSENANZA

Enseiianza individual. Ensefianza colectiva. Enseiianza en los
conservatorios, 302, [En este capitulo encontrard el lector algu-
nos datos de los principales centros de ensefianza de las pobla-
ciones siguientes: Aguas Calientes, 368; Amberes, 339; Amster-
dam, 328; Atenas, 325; Baltimore, 356; Barcelona, 335; Berlin, 319;
Berna, 323; Bogotd, 356; Bolonia, 317; Boston, 334; Bruselas, 338;
Bucarest, 325, Budapest, 324; Buenos Aires, 356, 361; Caracas, 339;
Colonia, 320; Copenhague, 330; Cristiania, 331; Chicago, 353; Dres-
de, 320; Estocolmo, 331; Filadelfia, 355; Florencia, 316; Gante, 339;
Génova, 317; Ginebra, 322; Habana, 362; Handver, 321; Helsing-
fors, 328; Jasi, 325; Leipzig, 319; Lieja, 338; Lila, 342; Lisboa, 337;
Londres, 332; Madrid, 334; Ménchester, 333; Mé&jico, 357; Mildn, 315;
Monterrey, 358, Moscou, 327; Moulins, 312; Munich, 322; Ndpo-
les, 314; Nueva York, 355; Pachuca, 358; Palermo, 316; Panama, 359;
Paris, 340; Parma, 316; Pésaro, 318; Praga, 328; Puebla, 358; Qui-
to, 360; Roma, 313; Rotterdam, 330; San José de Costa Rica, 358;
San Petersburgo, 326; Santiago de Chile, 361; Sidney, 364; Stutt-
gart, 321; Turin, 317; Valencia, 337; Varsovia, 327; Venecia, 317;
Viena, 324; Yucatdn, 358; Zaragoza, 336.)
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Calle de Enrique Granados, 45. — BARCELONA

El anilloe del Nibelungo. Descripcién e interpretacién con
arreglo a los escritos de Wag-
ner, por A, Leicaron CLEATHER y B. Crump, Un volu-
men de 16 X 12 ecms., con 142 pags. y numerosas ilustra-
ciones musicales.

Tannhduser y Los maestros cantores de Nuremberg.

Descripcién e interpretacion con arreglo a los escritos de
Wagner, por A. LEiGHTON CLEATHER y B. Crump.
Un volumen de 16 X 12 cms,, con 180 pags. y numerosas
ilustraciones musicales.

Lohengrin y Parsifal. Descripcién e inlerprelacién con
arreglo a los escritos de Wagner,
por A, LaicHron CLeaTHER y B. CrRUMP, Un volumen
de 16 > 12 cms., con 172 pags. y numerosas ilustraciones
musicales.

Tristdn e Iseo. Descripcitn e interpretacidn con arreglo a

——— los escritos de Wagner, por A. LEIGHTON
Cueatair y B. Crump. Un volumen de 16 X 12 cms.,
con 168 pags. y numerosas ilustraciones musicales.

Civilizaciones antiguas. Resumen gréfico de la cultura
grecorromana y del préximo
Oriente. Tres volumenes de 20 X 14 cms,

I. La civilizacion del Oriente antiguo, por los
Dres. J. Huncer y H, LaMer. 212 pags., con 193 gra-
bados.

II. La civilizacion griega, por el Dr, H. LaMER,
196 pags., con 158 grabados.

III, La civilizacién romana, por el Dr, H. LAMER,
196 pags., con 166 grabados.

Curiosidades gramaticales. Gramdtica ampliada del idio-
ma espafiol, lenguas y dia-
lectos de la Peninsula [bérica y wvocabularios de lenguas
exéticas, por R. Martingz DE LA VEGA Y GaRcia,
exdirector de la Escuela Superior de San Juan de
Puerto Rico. 4. edicién corregida y aumentada. Un
volumen de 496 pags., de 20 X< 13 cms.




Mitologia griega y romana, por JuaN HumMBerT. Con un
prefacio del abate EnriQuE
TH:DENAT, del Instituto de Francia. Versi6én de la
24.% edicién francesa. Un volumen de 316 pédginas, de
20 X 14 cms., con 152 grabados.

Escritores de Grecia y Roma, por G. NorwooD y
Wicar Durr. Ver-
si6n del inglés por EMirio MarTiNngZ AMapor. Un vo-
lumen de 304 pags., de 20 X 14 cms., con 47 grabados.

Resumen grdfico de la Historia del Arte (Arquitectu-
ra, Escultura,
Pintura), por M. D. D. 52 edicién. Un volumen de
144 pags., de 20 <14 cms., con 360 grabados.

Tratado de Mecanografia teérico-practica, Nociones y
ejercicios
de procedimientos modernos de enseiianga, por V. Incio
Gagrcia. 2.* edicién, aumentada. Un volumen de 300 pa-
ginas, de 23 > 15 cms.

La velocidad en Mecanografia, por MARGARITA B.
OwEeN, campeén mun-
dial de tipismo. Un vol. de 194 pags., de 20 X 13 cms.,
con grabados.

Ciencia recreativa. Enigmas y problemas, observaciones
y experimentos, trabajos de habilidad
y paciencia, por el Dr. Jost EsTaLELLA, catedritico de
Fisica. 2.* edicién. Un volumende 516 paginas, de
23 ¢ 15 cms., con 882 grabados.

El ejercicio en casa y la salud. Cinco minutos dedicados
al cuidado de los ner-
pios; método racional para desarrollar la salud mds que la
fuersa, por PercivaL G. Masters. Traduccién de la
4.2 edicién inglesa. Un volumen de 208 paginas, de
20 3¢ 13 ems., con 36 grabados y una lamina,

Recetario doméstico. Enciclopedia de las familias en la
ciudad y en el campo, Coleccién de
66go recetas para todas las necesidades de la vida, por el
ingeniero I, GHERsI y el Dr. A, CastoLplL 7.7 ed., am-
pliada. Un volumen de 1158 pags., de 20 X 13 cms.,
con 148 grabados.

La Fotografia. Manual para aficionados, por el doctor
———— Juany Murrone, 3.2 edicion reformada.
Un volumen de 416 pags., de 20 >{ 13 cms., con 256 gra-
bados.



COLECCION SELECTA INTERNACIONAL

Forman esta biblioteca las mejores obras de la litera-
tura universal cuidadosamente elegidas entre las que mas
se distinguen por su valor literario, por el interés de la
trama novelesca y por sus primores de concepcién y de
estilo. Por su positive mérito literario y por el esmero
de las ediciones, la CoLECCION SELECTA INTERNACIONAL
supera a cuantas se han publicado hasta la fecha,

Flor de lis, novela, por la Baronesa pe Orczy, tradu-
cida por EmiLio M, MarTinez AmMapor. Un
volumen de 268 pags.

La mujer de lord Tony (Aventuras de Pimpinela Escar-
lata), novela, por la BArRONESA
peE Orczy, traducida por EMiLio M. Martingz Awma-
por, Un volumen de 208 pags.

El dnade azul, novela, por RenaTo Bazin, traducida por
—————————— EnriQue Tomasicin. Un volumen de
224 pags.

La alqueria de Champdolent, novela, por Renato Ba-
ZIn, traducida por ENri-
oUE TomasicH. Un volumen de 228 pags.

La boda de la dactilografa, novela, por RENaTo BAZIN,
' traducida por EnriQuE To-
masicH. Un volumen de 260 pags.

La Calzada de los Gigantes, novela, per Pepro Be-
woit, traducida por Emi-
Lio M. Martingz Avapor. Un volumen de 230 pags.

Sol de otofio, novela, por E. F. Banson, traducida por
— ————— Ewmirio M. Marrinez Amapor. Dos voli-
menes con 404 pags.

Bambi, novela, por M. Banton Cookg, traducida por E. M.
Un volumen de 288 pags.

El idolo roto. La casa maldila. La muchacha de los pdjaros.

——————— La visionaria. Novelas, por ENrIQUE Bor-
DEAUX, traducidas por Enrigur TomasicH. Un volumen
de 220 pags.

El fantasma de la calle de Miguel Angel, novela, por
ExriQue Bor-
pEAUX, traducida por EmiLio M. MartinEz AMADOR.
Un volumen de 188 pags.




La casa muerta, novela, por EnriQue BorDEAUX, tradu-

T cida por Exrioue Tomasica. Un volu-
men de &/2 pags.

El corazén y la sangre, novela, por E. Borneauvx, Un
volumen de 270 pags.

Juegos peligrosos, novela, por E. BorDEAUX, traducida
por G. Diaz ArQuer, Un volumen

de 284 pags.

El sentido de la muerte, novela, por PaBLo Bourcer,
traducida por EnriQuE Toma-
sicH. Un volumen de 220 pags,

Lazarina, novela, por PaBLo BourGer, traducida por
—— Enrieue TomasicH. Un volumen de 236 pags.

El nifio lord, novela, por F, Hongson BurngrT, tradu-
——e 50 Eor EsmiLio M. MarriNgz AMaDor,
Un volumen de 222 pags.

Los verdaderos ricos, novela, por Francisco CoPPER,
traduccién de EnrRIQue Toma-
sicH, Un volumen de 254 pags.

Pecado de juventud, novela, por Francisco CopPEE,
traducida por EnriQue TomasicH,
Un volumen de 256 pags.

Sin velas, desvelada, novela, por Juan CuaBAs. Un vo-
lumen de 236 pags.

El sefior de Lourdines, novela, por Aironso pE CHa-
TEAUBRIANT, traducida por
M. FénecH MuNoz. Un volumen de 240 pags.

Rotoriia Rex, novela, por J. ALLan Dunn, traducida por
—— Ewmicio M. Magringz AMapor, Un volu-
men de 264 pags.

La pobre Margarita, novela histérica, por E. Hanper
MazzerTI, traducida por EuGenio
pE Escavantie. Un volumen de 272 pégs.

Unos ojos azules, novela, por TomAs Harpy, traducida
por Evicio M. MartiNEZ AMADOR.
Dos voltimenes con 480 pags.




Prudencia Ia madrecita, novela, por EturL Hugston,
traducida por EmiLic M. Mag-
TINEZ AMapoR. Un volumen de 224 pags.

Eso dice Prudencia, novela, por ETHrL HURSTON, tra-
ducida por ApoLFo VARELA Cas-
TRO. Un volumen de 196 pags.

Desaparecido, novela, por HuMpary WaRrD, traducida
————— por Ramon D. PeErgs, Un volumen de
304 pags.

El Atajo de la Muerte, novela, por JacksoN GREGORY,
traducida por ApoLro VARELA
Casrtro, Un volumen de 264 pags.

Las divagaciones de un haragdn, Libro para los dias de

asueto y de perexga, por

{?‘.ROME K. JeromE, traducido por Ramén D, PrrEs.
n volumen de 252 pags.

Nuevas divagaciones de un haragdn, por JErRoME K. JE-
ROME, traduccién
de E. M. Marrinez Amapor, Un volumen de 232 pa-
ginas.

El hijo de Agar, novela, por PaBLo KELLER, fraducida
——— por Eucenio pe EscAvLante. Un volu-
men de 240 pags.

Vacaciones del Yo, novela, por PaBrLo KERLLER, tradu-
cida por E. pE EscaLante. Un
volumen de 286 pags.

La antigua corona, novela, por PaBLo KrLLER, tradu-
cida por GErvasio pEL. Cerro. Un
volumen de 310 pags.

Colmillo blanco, novela, por Jack Lonpon, traducida
—— por Ramén D. PerEs. Un volumen de
252 pags.

Tia Penique, novela, por B. K. MaNIATES, traducida por
————— EwmiLio M. Martingz Amapor, Un volu-
men de 228 pags.

Principe y mendigo, novela, por Marg Twain, tradu-
- cida por EmiLio M. MARTINEZ AMa-
por, Un volumen de 296 pags.




Tita Nené, novela, por EmiLioc M. MaArRTiNEZ AMADOR.
Un volumen de 202 pags.

Jaque al millén, novela, por G, Barr McCurcHEON, tra-
—— ducida por Emirio M. MartiNgz Ama-
por. Un volumen de 196 pags.

La seiiorita de la Cisniega, novela, por Josi ORTEGA
MounirLa. Un volumen de
222 pags.

La madre Tierra, poema, por R, D. Perés. Un volumen
de 250 pags.

La aventurera, novela, por ArTHUR B. REEVE, tradu-
——— cida por EmiLio M. MArTiNEZ AMADOR,

Un volumen de 270 pags.

La solteria andante, novela, por M. R, RiNgHART, tra-
ducida por Emirio M. Marifngz
Amapor. Un volumen de 254 pags.

El desfalcador de millones, novela, por E. G. SkgLI-
GER, traducida por Euck-
Nio DE EscavLanTi. Un volumen de 214 pags.

Su primer crimen, novela, por J. Storer CroUsToN,
traducida por J. G. G. Un volumen

de 275 pags.

Todo un hombre, novela, por GENE STrRATTON-PORTER,
traducida por Emirio M. MarriNgz
Awmapor, Dos voltimenes con 510 pags.

Sangre irlandesa, novela, por GENE STRATTON-PORTER,
traducida por ApoLFo VargLA Cas-
Tro, Un volumen de 248 pégs.

La metamorfosis de un erudito novela, por ANGEL
? Ruiz ¥ PaBro. Un

volumen de 272 pags,

Una desdichada. Dos amigos, novelas, por IvAN S.
TurGuigNIEF, traduci-
das por AporLrFo VareLA Castro. Un volumen de
240 pags.

Arturo Bealby, Aventuras veraniegas, por H. G. WELLs,
——— novela, traducida por Ramon D. PerEs.
Un volumen de 298 pags.



BIBLIOTECA EMPORIUM

Voltimenes de 30 < 13 cms., pulcramente editados, cons-
tituyendo un delicado regalo para toda persona de buen
gusto. Literatura sana que educa a la vez el gusto y el
sentimiento.

Estefania, novela, por R. Bazin, de la Academia Fran-

cesa, traducida por E. TomasicH, Un volumen
de 212 pags.

El amo del mundo, novela, por R. Huco Bensow, Pbro.,

traducida del inglés por J. MaTEOS,

presbitero. Un volumen de 376 pags.

La tragedia de la reina, novela, por R, Huco Benson,
presbitero, traducida del in-
glés por J. Matros, Pbro, Un volumen de 424 pags.

Alba triunfante, novela, por R, Huco Benson, raducida
del inglés por R, D, Prrgs. Ilustracio-
nes de G. Perés. Un volumen de 378 pigs.

Los sentimentales, novela, por R, HuGo Benson, tradu-
cida del inglés por J. Marros, Pbro.
Un volumen de 274 pags.

FEl miedo de vivir, por E. Bornraux, Novela premiada
por la Academia Francesa, y tradu-
cida de la 60.* edicién por J. GiL Ancuro. Un volumen
de 320 pags.

La casa solariega, novela, por R. BorpEAUX, traducida
del francés por A. R. ¥ P, Un volu-

men de 326 pags.

Noviazgo de prueba, novela, por E. EorDEAUX, tradu-
cida de la 20." edicién francesa
por J,. Matgos, Ilustraciones de Maria Oller, Un volu-
men de 312 pags.

Un santo, por P. BourGer, de la Academia Francesa.
————— Traduccién por A. Ruiz ¥ Pasro. Un volu-
men de 186 pags.

Mi pdrroco y mi tio, por J. pE LA BreETE. Novela pre-
miada por la Academia Francesa,
y traducida de la 166.* edicién por J. Mateos, Pbro.
Ilustraciones de E, Vulliemir. Un volumen de 224 pigs.

Las tres hijas del Reino Unido, por INEs BrowngE, no-
- vela traducida por
E. TomasicH, Un volumen de 294 pags.




Frutos del dolor, por F. CopPLRg, de la Academia Fran-
o cesa, Traduccién de la 105.* edicién
por G. R. Ilustraciones de M. Oller. Un volumen de
186 pags.

Horacianas. Visiones de la Palestina, por M. Costa v
Lrovera. Tra-
duccién de J. Varcas Tamavo, S. ]., con un estudio
preliminar de A. RuBi6 v Lruch. Un volumen de
186 pags.

El héroe alemdn, novela, por E. pE HanorL MazzrrTi,
traducida del aleman por E, pe Esca-
LANTE, Un volumen de 294 pags.

Cuando las piedras hablan, novela, por la Baronesa
Ana von Krang, traduci-
da por E. pE Escacante. Un volumen de 188 pags.

El rayo de luz. FEscenas evangélicas, por R. MoNLAUR,

——————— traduccién de la 80." ed. por el P. JaiME
Pons, S. J. llustraciones de J. Torres Garcia. Un volu-
men de 228 pags.

Después de la hora nona, narracién de los tiempos apos-
télicos, por R, MoNLAUR, tra-
ducida de la 50 * edicién por M. Costa Y LLoBERa,
presbitero, ilustraciones de J. Torres Garcia. Un volu-
men de 202 pags.

Mirardn hacia El. Episodios evangélicos, por R, MoNLAUR,
traduccién de la 16." edicién francesa
por M, Costa Y LLoBgRA, Pbro. Ilustraciones de J, 7o-
rres Garcla. Un volumen de 224 pags.

Almas celtas, novela histérica, por R. MoNLAUR, tradu-
cida de la 34.* edicién por M. Costa v
Lropgra, Pbro. Ilustraciones de J. Vila. Un volumen
de 188 pags.

Alain y Vanna, novela histérica, por R. MoNLAUR, tra-

———— ducida de la 40." edicién por A. Ruiz
Y PaBro. Ilustraciones de J. Vila. Un volumen de
908 pags.

Jerusalén. Impresiones de una peregrina, por R, Mon-
——— LAUR, traduccién de la 17.* edicién francesa.
Un volumen de 320 pags.

El catdlogo completo de la casa Gustavo Gili se
remite gratis a quien lo solicite.



















