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El Consejo Nacional de Educacién, en uso de las faculta.

des de que se halla investido,

RESUELVLE:

GNICO.—Declarar de texto en Ia Repablica la obra CUL-

TURA MUSICAL, compuesta por la Profesora de Piano,
Sra. FFlérida Gareia de Nolasco.

Dada en Santo Domingo, a los 17 dias del mes de Dicien-
bre, 1927.

v El Presidente:
ELIAS BRACHE H1JO,

Secretario de Estado de Justicia & Jast. Piblica.

El Secretario:

A. GARCIA MELLA,

Superintendente General de Ensedianza.
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Santo Domingo, Octubre 11, 1927,

Sr. Lic. A. Garcia Mella,
Superintendente Gral. de Ensefianza,

Ciudad.
Senior Superintendente:

Me complazco en acusarle recibo de su apreciable comu.
nicacion del 12 del corriente, asi como de la obra intitulada
CULTURA MUSICAL escrita por la Profesora Seiiorita Flé-
rida Garcia Henriquez.

Como esa Superintendencia Gral. de Ensefianza, hoy al
digno cargo de Ud., necesita el informe técnico de esta direc-
c16n antes de someter la obra al Honorable Consejo Nacio-
nal de Educacion, me complazco en atender a los deseos de
esa Superintendencia.

Después de un detenido estudio del hibro de la Srta. Gar-
cia Henriquez declaro:

Que en dicha obhra no se ha omitido ninguno de los princi-
pios del arte musical; que por ¢l orden y colocactéon de las
materias v por la sencillez v claridad con que han sido escri-
tas, es un lihro muy apreciable y atil para la ensefianza de la
teoria musical en las escuelas de la Repuablica.

En la esperanza de haberle complacido, aprovecho esta
ocasién para saludarle muy atentamente,

JOSE DE JS. RAVELO,

Divector del Liceo Musical,



Santo Domingo, R. D.

Diciemabre 16 de 1927.

Al Superintendente Gral. de Ensciianza.

Asunto: Informe acerca de la parte literaria de la obra Cul-
tura Mausical.

1.—Tengo mucho gusto en avisarle ¢l recibo de su supe-
rior comunicacién en que solicita de mi un informe acerca de
la parte literaria dela obra Cultura Musical, de que es au-
tora la Profesora Sra. Flérida Garcia de Nolasco.

2.—En cumplimicnto de su honroso encargo, he leido la
obra de referencia ¥ me complazco en decirle que no s6lo no
me ha dado ocasién de hacer reparo alguno, sino fque, a i
humilde juicio, estimo quc ella ha sido escrita con un estilo
muy correcto y clegante v en el cual se advierten felizmente
las cualidades de propiedad y sencillez que deben ser caracte-
risticas de todo libro destinado a la instruccién v educacion
de la juventud.

Soy de Ud. muy atentamente:

" ALEJANDRO FUENMAYOR,

L Inspector Téenico.
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PORTADA.

Ante la infinita Naturaleza el pensamiento se conturba, y
la razén, trastornada, perdida, tal vez, entre la misma reali-
dad que busca, nada entiende,*que todo para ella es en el Gran
Misterio de Dios... Todo; la mifisica misma, esa suprema
verdad conque nuestro espiritu se infunde en lo infinito como
si fuera el alma en la fruicién de si misma v en el ritmo del
Universo,el hombre no la entiende como una realidad armé.
nica a través de la forma. Y ciego, sin comprender la luz que
lo hiere en los ojos; sin escuchar, tal vez, el gran concierto
conque palpita el Cosmos en el fondo sidéreo, o como una con-
ciencia cerrada a todas las manifestaciones, no entiende, pa-
rece, que la infinitud se determina por aquella combinacién
armonica de los cielog en la misma ténica a través de los
tmundos.

Nao sé€ por qué, frente a la obra de Flérida Garcia Henriquez,
yo pienso en todo eso; v cuando la comprendo en sus motivos
musicales, que no otra cosa entrafian las biografias y las
disertaciones conque culmina este libro, mi espiritu se engran-
dece, y mi alma, como una luz que me ilumina en la conciencia
intuitiva de algo méas grande, mds hermoso, mis bello, sélo
me hace pensar en lo infinito como el limite del espacio v el fin



Es que la misica, esa «Divinidad Libres, «el ritmo sutily,
conque luce este libro una de sus padginas mas hermosas, me
asalta en la necesidad espiritual del arte como un recurso di-
vino por el que nuestra alma puede entrar en la contempla-
cién de si misma y en el mismo efecto de esa Diosa en el ins-
tante supremo de su dltimo canto como sifuera una quegja
muy honda, un grito del Cosmos, la iltima nota al apagarsc
la luz infinita; al resolverse:la Nada, que todo es en el tiempo
y contenido en su presente como una actualidad sensible cuya
historia es la misma del Universo. La miisica, sesa divinidad
Libre», esa vinculacién de espacio y de tiempo, la edsmica en
su estado més puro, no podia sustraerse a la ley fatal: un
sonido, una nota, una frase melédica, por ejemplo, no puede
ser sino en la relacién arménica conque ¢l acorde de su propia
tonalidad la pueda resistir como una manifestacién gravita-
toria, v en la medida sidérea conque palpita el piélago infinito
siempre la misma gama, siempse la misma escala, jla misma
melodia! a través de la profundidad celestial. Si; que la mis-
ma ténica a través de los mundos imphica el mismo concepto,
la misma idea: la transmutacién del mismo tiempo a través
del espacio!... que en medio de la variedad infinita, la Natura-
leza nunca deja de ser en la misma forma, en la misma luz, en
la misma miisica, como la expresion vibratoria de la armonia
universal, o como la Ginica vinculacién posible delas estrellasy
la Tierra en el fondo de nuestro espiritu, que al in nuestra Té.
nica, nuestro acorde fundamental, el tono de nuestro cielo, es
el tono absoluto conque vibra el Universo sugranarmonia. {Es
el tono natural! que un cambio de gama, cualquier transpor-
tacion, por sublime que sea, siempre implica lanotasupremaen
la funcidén césmica de otros cielos v otrosmundost Es gue toda
sinfonia es el resultado supremo de 1a concertacién, expresada,
no cabe duda, por nuestra tonica como un contenido del acor-
de universaly en el mismo efecto divino conque el alma sidérea
se infunde en el cs°iﬁdtu de la tierra; tal es el efecto de otro cie-
lo al expresarnos su propia tonalidad en la magnificencia, tal
vez, de alg@iu sostenido, no ya por una simple razén de arte,
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sino por la suprema realidad de la cxistencia, que un cambio
de tono implica siempre un cambio de lugar a través dela cos-
mica infinita. De ahi, pues, que la transfiguracién musical
de nuestra gama, no entrafie, ni nunca se haya podido hacer,
por un recurso de arte cuando el alma se regala a su propio
deleite, a su propia pena, a su propio amor, sino por una ne-
cesidad de la ciencia como el Supremo Artifice cuando el es-
piritu tiene que expresarse por medio de algiin estado real de
la Naturaleza. ;Y qué mas quiere el hombre que la compren-
sion del Universo como un recurso de su alma... que la cien-
cia, como la expresién magnifica de toda la grandiosidad in-
finita, no es la fuente del arte sino el Supremo Arte. Y este
cs, efectivamente, el que nos expresa esta obra, porla sola
virtud, tal vez, de la conciencia intuitiva conque nuestra Fle-
rida se ilumina en el acto supremo de Ia verdad. Ahi estan,
si no. las disquisiciones al margen conque luce este libro al pié
de cada leccidn; tal es la que se refiere al acento, en donde élla
casi crea un arte nuevo: el arte de la interpretacién musical.

No sé por qué, frente a la obra de Flérida Gareia, yo plen-
so en todo ¢so; v cuando la comprendo en sus motivos musi-
cales, que no otra cosa entrafian las biografms v las diserta-
ciones conque culmina este libro, mi espiritu se engrandece
v mi alma, conio una luz que me ilumina en la conciencia in-
tuitiva de algo mas grande, mas hermoso, mis bello, s6lo me
_hace pensar en lo infinito como el limite del espacio y el fin de
las estrellas... 3

Osvaldo Sarcia de la Coneha.
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DEDICATORIA.

A mis discipulas.

Pranda de amor os doy.

La aficién a la miisica es testimonio de hondad. Asi lo
entendia Shakespeare cuando asegumba que habia que des-
confiar de aquellaspersonas a quienes la mdsica no conmueve.

Asi lo entendia aquel rey violento e irascible, cuando le pedia
~a sus servidores que entonaran canticos, acompaiados de la
citara, porque la suavidad de las melodias disipaba su célera,
como desaparcce la vileza de los corazones ]unto al fuego
sagrado.

El amor a la masica es prucha de grandeza de alma, de
superioriclad espiritual. Es blasén de nobleza, el signo con
que marco el dingel la frente de los escogidos. :

El arte recrea y alegra nuestro espiritu, y como la felici-
dad es una necesidad innata en el hombre, el arte es también
una necesidad.

Amémoslo como se ama a un compaiiero, como al mejor
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~ nosconsuela. 2

_ {5@3% e —v@fétmtactmde las artes, ¥ especxalmente de la misica, los
- ;‘ J'Ebr'f'zon’és se hacen mds-hlandos v méas didfanos los espiritus.
" Este trabajo no tiene mds virtud que el fervor con que

estd escrito. Pero si la ciencia no siempre es eficaz, el amor

amlgo, como a un confidente que 51empre nos comprende y ;i

~ suele hacer pror]lgtos.
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La teorfa de la musica.

Introduccidn.

Al escribir una teoria musical, no se puede pretender ser
original en la esencia de la materia misma, pues esto equival-
dria a tener la loca pretensién de inventar reglas nuevas. La
originalidad, no puede consistir sino en la forma___

Hay textos de teoria musical que tienen una forma oscura,
como st hubieran sido escritos para personas que tuvieran

conocimientosTanteriores; son para maestros, no para inci-

pientes.

Otros textos tienen esaforma caida hace tiempo en desuso,
de preguntas y respuestas. Sistema que al presentenos parece
tan ridiculo, y que induce al estudiante a repetir de memoria
las palabras, sin detenerse muchas veces en desentrafiar el
sentido.

Yo hetratado de darle a este trabajo unaforma clara, que
se hace més comprensiva atin por medio de los ejemplos.

He observado también el orden que he juzgado mis natu-
ral v convemente,



He deseado, en fin, hacer una obra util a nuestros estu-
diantes de miisica, v lo mids completa posible dentro de su
reducila extension.

I.a teoria musical es como la gramatica de una lengua,

Con las reglas que nos enseiia la teoria, aprendemos a
eseribir y a leer la misica. No hay arte sinreglas;no hayarte
sin ciencia, v esta es una parte de esa ciencia del arte musical.
Precisa y l6gica como tadas las ciencias,

Las artes son bhellas por excelencia, y siendo fruto del
sentimiento, tienen en si mismas el secreto v la fuerza de la
emocion.

Pero no habria en ellas ni emocidn ni belleza, st no descan-
saran en el fundamento de la proporcion, en la combinacién
inteligente v meditada de los distintos elementos; si no tu.
vieran por fundamento esa harmonia del conjunto, formada
de preciosos detalles, que es el alma que annna v sostiene
todas las artes.




Primera Parte.

La miisica es el arte de los sonidos.

La miisica se expresa por medio de signos y éstos se escri-
ben en el pentagrama.

El pentagrama es una pauta formada de cinco lineas
horizontales y paralelas:

: e

Las lineas se cuentan de abajo para arriba.

Las distancias comprendidas entre las lineas se llaman
espacios.

Los espacios se cuentan igualmente de abajo para arriba.

La nota es el signo que precisa el sonido.

Las notas son siete y precisan siete sonidos:
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El sonido es una sensacién producida sobre ¢l 6rgano del ofdo por el movimiento
vibratorio de los cuerpos sonoros.

Se distingue ¢l sonido delruido en que se puede medir ef nlimero de sus vibraciones

El sonido la escrito en el segundo espacio de la ¢lave de sol en segunda Iinea. tiene
435 vibraciones por segrundo.  Esta esIn nota elegida como punto de pactida para pre-
cisar los demfis sanidos,

Multiplicando por 2 ese ntimero de vibraciones, obtendremos el la de 1a octava
superior, quc tiene 870 vibraciones por segundo.

El Ia de la octava inferior tiene 217 y media vibraciones por segundo, o sea la i-
tad del primer la:

D235 4357 o
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Para encontrar la repeticién del misma sonido, que s la octava, hemos multipli-
cado por 2.

Para conseguir un sonido intermedio, multiplicaremos por 3,

217 y medio por tres, igunl a 652 v medio.

El sonido gue tiene 652 y media vibraciones, es el i, guinta periecta de la :

tfg:ﬁ" 652 3310
[ B 4.-}\' r':i{ -
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De esto e deduce, que asi como 1a octava tiene las més intimas relaciones de soni-
de, la quinta perfeeta es el sonido intermedio que mfis estrechamente ¢nlaza lns octa-
vas.

Por csta razén la quinta perfecta esllamada grado harmdénico, y es In base sobre
Ia cunl descansa todo el sistema tonal.

Seghin Ias leyes de la aciistica, el orden sucesivo de lox somdos es de quinta en guin-
ta. Pero por canveniencia melédica se colucan en otro orden para formar la escala
diaténica. ' v

El sonido musical tiene cualidndes especiales! la altura, la intensidad v el timbre.
La altura es cl rcaulladn—dtl mayor o menor nmero de vihraciones: cuanta mas senn
¢stas, mas agudo serd el somdn l.a intensidad, o scala fuerza del sonido, depende de
fa amplitud de las viliraciones. -

El timhrc ea esa cnnhdud-partlcular-dcl somido. que hace rll‘ue dos instrumentos

diferenties no puedan ser confundidos. aunque prudu?cnn- 1 mdu a ]n misma altura e
intenaidad. Bl oido menos cmrc:tadn distingue cl‘*-.tmllnc del violin del de una fHuuta.
La causa del timbre no eath atn definida. i,
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Del nombre de las notas.

L.os nombres de las siete notas son:
Ut o do, re, mi, fa, sol. la, si.

En este orden se emplean para formar la escala diaténica.

Se¢ ha sustituido la silaba ut por do, por ser ésta mds
sonora.

El nombre de las seix primeras notas esté sacado de la primera estrafn del antiguo
hinmno de San Junan Bautista:

Ut queant laxis
Resonare fibris
Mira gestorum
Famuli toarum
Soalve polluti
Labii reatum

Sancte joannes.

Esta designacién sildbica fué imaginada como medio de mneménica por Guido,
monje nacido en Toscana a fines del siglo X,
Antiguaniente se designaban las notas por medio de caracteres alfabéticos:

A By CreliSgiiesg (5
la si do re nmi fa sol

Y afin hoy dia es de nzo corriente en los pafses de hahbla inglesa y alemana.

De la escala general. -

A esta serie de siete notas se le pueden agregar tantas
series como sean necesarias para conseguir todos los sonidos
desde el mas grave hasta el mads agudo, formando de esta ma-
nera la escala general

Como la escala general tiene tan grande extensién seria
imposible escribir sobre el pentagrama todos los sonidos que
countiene sin valerse de una infinidad de lineas adicionales
(agregadas al pentagrama) lo cual haria la lectura de la mi-
stea extremadamente dificil., |

Para evitar esta dificultad se inventaron diversas claves:

B e
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Las notas marcadas con este signo A son las que estin
escritas en la misma linea que ocupa la clave, tomando de ella
su nombre. La D indica el /a del diapasén.

Como se vé la clave de so/ en segunda linea sirve para
representar los sonidos mas agudos, v la de fa en cuarta los
mas graves. Asi la voz de soprano y los instrumentos que
emiten los sonidos del registro agudocomo el violin, la flauta,
¢l oboe, clarinete, trompa, cornetin, tromba, corno mglés y
saxofén, leen en clave de so/ en segunda linea; las voces y los
instrumentos graves como el fagot v el bajo, leen en la clave
de fa en cuarta. [.os instrumentos que abarcan mayor ex-
tension de sonidos, como el piano, el 6rgano, el arpa y el
violoncello, leen en varias claves.

La practica de la lectura en todas las claves no es indispensable sino a aquelias
personas que se dedican a trasportar, o a las que van a emprender el estudio de In
armonia y composicién, Sin embargo saber leerlas es siempre de gran utilidad, coma
lustracién.

El nombre de las notas se determina por el lugar que éstas ocupan con relacién a
la clave; la nota escrita en la linea en que esta situada In clave, toma el nombre de 1a
clave. Basta observar la posicién de la clave para encontrar el nombre de las demés
notas. (Iis indispensable cjercitarse no solamente en la lectura sino en la escritura de

" las notas, para liegar o lecrlas con la rapidez conveniente).

De las Figuras.

Para precisar la duracién del sonido se les dA diferente
figura a las notas.
~ Las figuras de las notas son siete:

1° La redonda O

- 5¢ La semicorchea .P
2% La blanca o’

6¢ La fusa .F
3° La negra : J

7% La semifusa. ,E
4° ILa corchea J\
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Cuando varias corcheas, semicorcheas, fusas o semifusas
van escritas a continuacion, se reemplazan los corchetes por
barras.

La redonda representa la mayor duracion v es conside-
rada como la unidad de valor.

La blanca vale la mitad de la redonda; la negra la mitad
de la blanca, la corchea la mitad de la negra, la semicorchea
la mitad de la corchea, la fusa la mitad de la semicorchea, la
semifusa la mitad de ia fusa.

De las figuras de Silancio.
Los silencios son unos signos ¢ue indican la interrupeién

del sonido. Por no tener sonido se les llama figuras mudas.
Son siete:

de redonda -
» blanca P
» negra o
» corchea -

» semnicorchea 3
» fusa 3

» semifusa &

Tienen i1gual valor que las figuras de igual nombre.

Del Compas.

El compés es la divisién de la misica en partes iguales.
Ista divisién se indica por miedio de lineas que atraviesan

] e
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perpendicularmente el pentagrama v sc llaman lineas divi.
SOTiUS:

El conjunto comprendido entre dos lineasdivisoriasforma
un compa4s.

Hay compases de dos, de tres v de cuatro tiempos.

Teoricamente los tiempos del compas no tienen todos
1gual importancia desde el punto de vista ritmico. En el com.
pas de cuatro tiempos se consideran mas fuertes el primero v
el tercer tiempo. En los demds compases, sélo el primero.

S1 se divide cada tiempo en dos partes, las primeras mita-
des se consideran mds fuertes que las segundas. Si se divide
cada tiempo en cuatro partes, la primera v la tercera serdn
fuertes v la segunda v la cuarta mas déhiles.

§i en la prictica se acentuaran regularmente los llamados ticmpos fuertes, o par.

tes tuertes de un tiempo. resultaria un martitleo insufrible v frecuentemente las frases
fuedarian raotas.

Se indican los diferentes compases por medio de dos cifras
dispuestas en forma de quebrado, cuya unidad es la redonda:

T S R S
L TR et

Estas cifras se colocan junto a la clave. Sien una misma
pieza hay un cambio de compdés, se colocaria la nueva cifra

“
4

La cifra superior indica el ntimero de figuras que entran
en ¢l compas. ILa citra inferior mdica el valor de esas figuras.

después de una doble harra

)

x5 g
Asi , expresa un compas~formado de dos cuartos de

redonda, o sea de dos negras. El 2 indica que entran en este
compas dos figuras; el 4 indica que estas dos figuras son dos
uegras, o sea dos cuartos de redonda.

o
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Para representarel [ y 4 Se emplean comunmente es-

L @
tos signos: ¢ para cl de dos y ( para el de cuatro.

Del Calderdn.

El movimiento del compas puede suspenderse momenta-
neamente.
Esta suspension, cuya duracién es indeterminada, se ex-

presa con este signo /AN que se llama calderon.

Se colaca el calderdn encima o debajo de una nota o silen-
cio y también, aunqgue raras veces, en las lineas divisorias.

Prolongar demasiado el efecto del calderén, parece afectaciin y ésta le resta siem
pre distincién y gracia a la interpretacién.

De los signos secundarios.

Hemos visto que los valores representados por las figuras
de las notas, pueden dividirse en mitades, cuartos, octavos,
etc.; pero esas diferentes figuras no son suficientes para obte-
ner todas las combinaciones posibles sobre la duracion. Por
eso se han inventado otros signos que se llaman signos
secundarios.

Estos son:

1? El puntillo v el doble puntillo
2° El tresillo y el sesillo
3? La lhgadura.

Del Puntillo. -

El puntillo se coloca después de la ﬁgura y le aumenta a
¢sta la mitad de su valor. Una blanca por ¢). vale dos negras,
con puntitlo valdra tres negras. -

Iguaimente puede colocarse el puntll]o despues de las figu-
ras de silencio. Su efecto es el mismo que cuando sigue a una

=g
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figura de nota. Ordinariamente no se usa el puntillo después
de las pausas de redonda, de blanca y de negra; sino sélo a
partir de la pausa de corchea.

Pueden también colocarse dos puntillos después de una
nota o un silencio. El segundo puntillo aumenta la mitad del

primer puntillo.
Del Tresillo.

El tresillo es la division ternania de una figura de nota.

Ya hemos dicho que ¢l valor de una figura de nota es divi-
sible por dos (division binaria).

La division ternaria se obhtiene por tnedio del tresillo.
Para la division ternaria se emplean las mismas figuras que
para la division binaria. Tres de estas figuras (o un namero
de figuras equivalentes en valor) empleadas en una division
ternaria, ticnen igual valor que dos de la misma fgura em-
pleadas en una divisian binana:

3
gm———

Divisién binaria: tﬁd: Division ternana: ',‘ :

Se coloca la cifra 3 debajo o encima del tresillo para indi-
car la divisidn ternaria. Un tresillo puede formarse con dos
figuras de diferente valor siempre que la suma de sus duracio-

J
nes seaequivalente a tres igurasdeigual valor: —F—_——

+

Este tresillo vale lo mismo que un tresillo de corcheas.
También se pueden hacer varias combinaciones de tresr

llos empleando silencios: F;—_—_:

Del Seisillc.

El seisillo ¢s la reunion de dos tresillos inmediatos; en vez .
de sefialar con un 3 cada tresillo por separado, se indica ¢

S |



un 6 colocado encima o debajo del grupo entero. Hay dos
clases de seisillos.

En este ejemploel ritmo es ternario: r—1

En este el ritmo es bhinario: I

Hay que tener en cuenta en todo lo que concierne a la acentuacién, que ¢l ritmo no
ha de considerarse como una cosa puramente material que pueda estar sometida a reglas
demasiado precisas. La acentuacién ritmica es algo ideolégico ¢ intelectual, la parte
mds intelectual de la misica, pues por medio del ritmo se consigue Ia claridad de la ex-
presién y-la verdadera interpretacién. Para conseguir esc ritmo inteligente, que aclara
¢l sentido espiritual, sirve més la intuicién artistica que todas las regins que sobre «l
particular se puedan dar.

De la Ligadura.

La ligadura es un signo de duracidn que une dos o mas
notas de un mismo sonido. lLa ligadura es indigpensable
pdra obtener las duraciones que uo se pueden expresar por
medio de los otros signos:

& B e :
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Para que se puedan unir los valores de las notas tienen
(ue ser éstas del mismo grado.
5

Ds las Alteraciones.

Las alteraciones son unos signos que alteran el sonido de
las notas; se escriben delante de la nota que se desea alterar
y en el mismo lugar en que ésta estd escrita. Las alteracio-
nes son cinco: sostenido, bemol, doble sostenido, doble he-
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mol y becuadro: —P—3¢——&———1 El sosteni-

do le sube medio tono a la nota, el bemol le baja medio tono,
¢l doble sostenido le sube un tono, el doble bemol le baja un
tono. Con el becuadro (que destruye el efecto de las demas
alteraciones) vuelve la nota a su tono natural. El efecto de
las alteraciones accidentales (usadas accidentalmente en el
curso de un trozo de misica) se extiende solamente a un com-
pds, alterando en €l todas las notas del mismo nombre.

Del ritmo.

El ritmo es la divisién deurra unidad detiempo en fraccio-
nes iguales o desiguales; pero siempre proporcionales. Com-
binando artisticamente los valores, se consiguen ritmos origi-
nales, que le dangran vida e interés a la composicién musical.

Entre las varias formas ritmicas hay dos muy importan-
tes y de uso frecuente. Son: la sincopa, y el contratiempo.

La Sincopa.
La sincopa es un sonido articulado sobre un tiempo déhil,

o sobre la parte débil de un tiempo; prolongado hasta el tiem-
po fuerte o la parte fuerte de un tiempo:

. =
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Si dividimos los tiempos en dos mitades, todas las prime-
ras mitades, afin aquellas de los tiempos débiles, se consideran
fuertes, y todas las segundas mitades, afin aquellas de los
tiempos fuertes, se consideran débiles. Reuniendo en un mis-
mo sonido la segunda mitad de un primer tiempo con la
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primera mitad de un segundo tiempo o la segunda Jel te

recro
con la primera del cuarto, habra sincopa:

= O O

Sidividimos el tiempo en cuatro cuartos, el primerg v ol
tercer cuarto se counsideran fuertes y el segundo v el fltimo,
débiles. i unimos el scgundo cuarto de un tiempo con el ter-
cero, o el altimo con el primer cuarto de otro tiempo, habri
sincopa:

5 L L b ] BRI Ji
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Del Contratiempo.

El contratiempo es un sonido articulado sobre un tiempo
débil, o sobre la parte débil de un tiempo; pero que no se pro-
longa hasta el tiempo fuerte, o parte fuerte del tiempo. Este
tiempo fuerte cstd ocupado, cuando hay contratiempo, por
un silencio:

Lkl efecto, tanto de la sincopa, como del contratiempo, cs
hacer mas fuertes los tiempos déhiles.

De la doble barra.

Cuando se termina una composicion musical o una de sus

: . g 1 93 _Q;:r { -
partes, se pone una doble barra: I e
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Como sa indica la repeticién.

Cuandojunto aladobiebarraseencuentrandos puntos, @

significa que esa parte gue se ha terminado se repite, comen.

zando de nuevo desde el principio, o donde se encuentren dos
puntos mas arriba indicados.

Lasletras D. C. (Da Capo) significan que ha de repetirse
desde el principio.
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“MARTINEZ BOOG”

SANTO DOMINGO. - REP. DOMINICANA

Segunda Parte.

Dea los Intervalos.

Unisono es la repeticipn del mismo sonido.

Intervalo es la diferencia de entonacion que hay entre
dos somdos distintos. :

El intervalo de dos notas o grados, se llama segunda; el
de tres grados, tercera; el de cuatro, cuarta; el de cinco, quin-
ta; sexta el de seis grados; séptima el de siete; y el de ocho
grados, octava.

Cuando el intervalo es ascendente se mide del sonido gra-
ve al agudo, si es descendente, del agudo al grave

Intervalo simple es el que no excede 1 extension de una
octava.

Intervalo compuesto el que excede la extension de una
octava, como la novena, la décima, ete.

El intervalo compuesto es la repeticion del intervalo sim-
ple a un registro mas agudo. Para hallar el intervalo simple
de un intervalo compuesto, se ha de rebajar, tantas veces
como sea necesario, la cifra 7, del niimero de grados conteni-
dos en este intervalo, hasta que resulte un residuo que no
sea mayor de 8. Este residuo expresara el intervalo simple.
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El intervalo simple de una novena es una segunda, el de
una décima, una tercera, etc.

Aunque los intervalos comntengan un mismo ndmero de
grados, no son siempre iguales entre si; por ¢).: de do a my,
media una tercera, como igualmente media una tercera entre
el do sostenido v el mi bemol, puesto que estos intervalos
contienen siempre tres grados.

A pesar de esto, estas terceras no con iguales, porque de
do a mi, hay dos tonos, y de do sostenido a mi bemol, dos
semitonos diaténicos.

Hay pues,varias @species desegundas, terceras, cuartas, ete.

Para distinguirlas existen las siguientes calificaciones: me-
nor, mavor, justa, disminuida v aumentada.

El intervalo toma su nombre del nimero de grados que
contiene y su calificacion del ntmero de tonos y semitonos
que separan estos grados.

La segunda es el finico intervalo gue no puede ser dismi-
nuido porque seria la enharmonia. La séptima esel anico
intervalo que no puede ser aumentado porque resultaria la
octava justa.

Se llama intervalo conjunto el que esta formado por so-
nidos inmediatos, y disjunto el quec estd formado por sonidos
distantes.

Para retener en la memoria facilmente la composicién de
los intervalos, podemos tener presente estas reglas: 1¢ Los
tonos y semi-tonos contenidos en un intervalo menor, mayor
o justo, sumados todos juntos, deben dar un total inferior de
la cifra que represente el intervalo.

2° Los intervalos mayores o justos ticnen 1 semi-tono
diaténico.

3° Los intervalos menorestienen Zsemi-tonos diatonicos.

Excepciones:

La 2% y la 3% mayores no tienen seini-tonos.

La 2%y la 3% menores no tienen mas que un semi-tono.

La 8% _]usta tiene dos semi-tonos.

Regla unica y sin excepcion concermen te a los intervalos
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Ll intervalo aumentado tiene siempre un semi-

tono cromiético méas que el intervalo mayorp o justo.

aumentados:

El intervalo disminuido tiene siempre un semi-tono cro-

matico menos que ¢l mtervalo menor o justo.
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Inversién de los intervalos.

Invertir un intervalo es trocar la posicién respectiva de
los sonidos que 1o forman.

Se practica la inversién del intervalo ya sea trasponien-
do el sonido grave de dicho intervalo a la octava superior, si
es simple, o a tantas octavas superiores como fuere menester,
si es compuesto; o bien trasponiendo el sonido agudo de di-
cho intervalo a la octava inferior, s1 es simple 0 a tantas oc-
tavas inferiores como fuere necesario, si es compnesto.

Con la inversidn, se transforman los intervalos de la ma-
nera siguierte:

La segunda en séptima

La tercera « sexta

La cuarta « quinta

La quinta « cuarta

La sexta « tercera

La séptima « segunda .

La octava unisono {anuldndose en él el intervalo).
El unisono se invierte también, subiendo o bajando uno
de sug dos sonidos, obteniéndose la octava.
Al invertirse los intervalos se operan los cambios si-
guientes:
los disminuidos pasan a scr aumentados

¢ menores v ¢ mavores
¢« mayores Q 4 menores .
« aumentados « « disminuidos

Tan séleo los intervalos justos permanecen justos.
Del intervalo harmdnico.

Dos notas emitidas simultaneamente forman un intervalo
harmonico. -

Los intervalos harmdnicos se dividen€n intervalos con-
sonantes o consonancias y en intervalos disonantes o diso-
nancias.
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Tan sdlo los intervalos consonantes se subdividen en va-
rias especies.

Intervalos consonantes y sus subdivisiones:

octava justa

Consonancias perfectas : .
quinta justa.

tercera menor
tercera mayor
sexta menor
sexta mayor.

Consonancia mixta Luarta justa.

cuarta aumentada
quinta disminuida

Todos los demas intervalos son disonantes.

Se facilitard ¢l conocimiento de los intervalos estudifndolos en el teclado, por
reconukerse en €l mis evidentementé las distancias. Estudiarlos sélo por medio de la
escritura, ademés de ser un trabajo 4rido y con frecuencia infroctuaso, retrasa el resul-
tado préctico de una ripida y franca comprensién. Se repetirfiin los intervalos tocén-
dolos en un instrumento, preferentemente en el piano, hasta que los estudiantes los dis-
tingan sin vacilar afin a distancia.

Consonancias imperfectas

Consonancias atractivas

Los intervalos de tercera, sexta y octava disminuida,y de
tercera, sexta y octava aumentada, no se encuentran mien
el modo mayor, ni en el modo menor, siendo sélo el resultado
de notas cromaticas.

Da la escala diatonica.

La escala diaténica esla serie de los sonidos en sucestén
immmediata ascendente o descendente.

Los grados o notas de la escala diatonica no tienen en-
tre si la misma diferencia de sonido. La mayor diferencia de
sonido-se llama tono, la menor semi-tono.

Hay un tono:

Entre el 1° y el 2° grado.

« ¢« 2° o« 3¢ «
« « 4° ¢ 35° d
o « 52 « 69 «
a « 6° « T° «
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Hay un semi-tono:

Entre el 3° vy el 4° grado.
(« « 72 4« a« 1° « dela serie inmediata superior.

Ejemplo de la escala diaténica (modo mayor):

La escala diatdnica del modo mayor tiene, pucs, cinco
tonos y dos semi-tonos.

Del tono y del semi-tono.

El tono es lo que tomamos como unidad de sonido. Esta
unidad de sonido se descompone en nueve comas. Dividien-
do el tono con un sonido intermedio, tendremos dos semi-£o-
nos. Uno, el que se llama cromatico, comprende cinco comas.
El atro, que se llama diatonico, comprende las cuatro res
tantes. DPara conseguir ese sonido intermedio, nos valemos
de las alteraciones:

£
L 1
3

e e <

El primer semi-tono en que sc¢ repite la misma nota, una
natural v otra alterada: do, do sostenido, es ¢l cromitico.
El segundo: do sostenido, re natural, es el diatonico.

Tanto la voz humana como los instrumentos musicales, no alcanzan n emitir
como diferencia menor de entonacién, sino el semi-tono. El hambr uizfis padrin con-
seguir la entonacién de las nueve comas, y afin se pretende mn'alrcg:'llns instrumentos
de manera n aleanzarlo. Podemnos eatudiar en el canto del ruiseilor esta mgitiple ¥
sutil deseomposicién det sonido, gue en vano hasta hoy se ha tratado de imitar.
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La tonalidad.

Para estudiar las leves de la tonalidad, aprenderemos a
formar todas las cscalas diaténicas tomando de modelo 1a
escala de do. Las notas que forman esta escala estan dis-
puestas de esta manera: dos tonos consecutivos y un semi-to-
no, tres tonos cotisecutivos v un semi-tono.

La escala diaténica se puede comenzar ¢n cualquier nota
v debe tener los tonos y semi-tonos dispuestos de la misma
manera que la escala dedo. Para conseguirlo tenemos quc

‘alernos de las alteraciones.

La formucién de todas las escalas debe aprendeorse sobre el teclado, practicfindose
al mismo tiempo la ¢scritura de ellas.

La segunda escala diatdonica comienza en la quinta de do
o sea en la nota sol.

La tercera escala, en la quinta de so/ que es la nota re.

La cuarta en la quinta de re que es la nota /a, v asi suce-
sivamente se forinan las escalas tomando como ténica, que es
la primera nota de la escala, el quinto grado de la cscala an-
terior.

El primer grado, sonido principal de la escala, sellama
tonica, porque le dd nombre al tono. Sila tonica es do, la
cscala estara en tono de do; si la ténica es re, la escala estara
en tono de re, ete.

El quinto grado, que cs el mas importante después dela
ténieca, se llama dominante.

El tercero se llama mediante por hallarse entre la tonica
v la dominante. Unido a ¢stos dos grados forma el acorde
perfecto. .

El enarto grado se. lama subdominante.

El séptimo grado se llama nota sensible, v'estd como
atraido por la ténica.”

Los demasgrados de la escala no tienen sino una impoz-
tancia relativa. :



Nombre de los grados de la escala:
1?9 grado se llama tdnica

29 ¢« @« superténica (o segunda)
39 i a a mediante

49 « « ¢ subdominante

5 u « « dominante

6° « « « superdominante (o sexta)
7 a « a nota sensible

87 « « « octava o ténica:

LLos grados de la escala corresponden a los niimeros: 1, 2,
3,4,5,6,7, 8.

* Como ya hemos visto, no todos los grados tienen igual
importancia; el 1, el 4, ¢15 y el 8 son los grados mas 1mpor-
tantes.

Corresponden en e} tono de do, a las notas: do, fa, sol, do.
En el tono de so/, a las notas sol, do, re, sol, etc. Estos gra-
dos son como cuatro piedras inconmovibles sobre las cuales
descansa el tono. Los otros grados se mueven alrededor
de ellos siendo evidente 1a simpatia del 2 por el 1, del 6 por
el 5, y muy especialmente del 7 por el 8. O sea, de la super-
tomca por la ténica, de la superdominante por la dominan-
te, ¥ de la sensible por la octava o tdnica.

El tetracordio.

El tetracordig (de las palabras griegas tetra, cuatro, y
chorde, cuerda) esla sucesidén de cuatro sonidos.

Dado el nimero de sonidos de la escala, entran en su for-
macién dos tetracordios.

El primero, mis grave, denominase tetracordio inferior,
el segundo, mas agudo, tetracordio superior:
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Los dos tetracordios son exactamente iguales en la dispo-
sicion de los sonidos. Ambos estidn formados de dos tonos
consecutivos y un semi-tono diatdnico. Cada tetracordio es
una cuarta justa.

Partiendo de la pritmera nota del tetracordio superior de
la escala de do, se forma la segunda escala que transformara
el tetracotdio antes superior, en tretracordio inferior. Afia-
diéndole a este primer tretracordio cuatro sonidos ascenden.
tes se formara el tetracordio superior de la nueva escala.

Para que este tetracordio sea igual al primero, es decir, de
dos tonos consecutivos y. un semi-tono diaténico, necesita-
mos subirle medio tono al séptimo grado, que esla sensible:

> ‘ -.Aa- ’ b am . =
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Las escalas que tienen sostenidos se forman pues, de quin-
ta en guinta subiendo.

Cada nuevo sostenido s¢ presenta en el mismo orden as-
cendente, es decir, de quinta en quinta, resultantlo sienmipre ¢l
nuevo sostenido aplicado a la nota sensible.

I.as alteraciones propias de cada escala o tono, se escri-
ben junto a la clave.

Orden de’los sostenidos. -

El orden necesario de los sostenidos es el siguiente:

El primero fa, que es la sensible de so/; el segundo do, sen
sible de re; el tercero sol, sensible de /a; el cuarto re, sensi.
ble de mi; el quinto /a, sensible de si; 8l sexto miJ, sensible de
fa sostenido; v el séptimo s, sensible de do sostenido.

Conociendo la sensible, gue es el altimo sostenido de cada
tono, se encuentra ficilmente l1a tdénica, o sea ¢l nombre del
tono, subiéndole a aquella medio tono.

Si por ej. hay tres sostenidos en la clave, tendran quc ser
1a, do, y sol; (que es la sensible). Subiéndole al so! medio to-
no, encontraremos el la, que es el nombre del tono.
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g Orden de los bamolas.

Hemos visto que al transformar el tetracordio superior
de la escala de do, en tetracordio inferior de una nueva esca-
la, hemos formado la escala de sol, que tiene ¢l fa sostenido,
¥ que siguiendo este orden pueden formarse todas las escalas
qqus tienen sostenidos. .

Invirtiendo la operacidn, es decir, transformando el tetra-
cordio inferior de la escala de do, en tetracordio superior de
una nueva escala, encontraremos una nueva tonalidad, que
lleva uu bemol. .

Después, procediendo de la misma manera con esta nueva
escala, obtendremos todas las esealas que contienen bemoles.

El tetracordio inferior de la escala de do,estd formado
por las notas do, re, mi, fa. Afiadireinos el segundo tetracor-
dio descendiendo y lo formaran las notas: si, la, sol, fa. Pero
como entre los dos tetracordios debe haber un tono v ambos
deben contener una cuarta justa, necesitamos, para alejar el
do del si, bajarle a éste medio tono sirviéndonos de un hemol.
La ténica de esta nueva escala es el fa.

“Haciendo la misma operacion con la escala de fa conse-
guiremos la escala de si bemol. Y asi, todas las escalas que
contienen bemoles, resultardin una guinta mas baja que la an-
terior. Y el orden de los hemoles es de igual manera, de quin-
ta en quinta bajando.

El nuevo bemol de cada escala se encontrari siempre en
la subdominante, o sea, en el 4¢ grado de la escala.

Para encontrar, pues, la ténica de las escalas que contie-
nen hemoles, tenemos Jque bajarle al dltimo bemol, que sera
stempre la suhdommante una cuarta.

El pnmer bemol es el si, subdominante de la escala de fa;
el 2° my, subdommante de la escala de si bemol; el 3° Ia, sub
dominante de la escala de mi bhemol; cl 49 re, subdominante
de la escala de /a bemol; el 5° sol, subdominante dée 13 escala
de re bemol; el 6° do,subdominante de 1a escala de sol bemol;
¢l 7% fa, subdoniinante de la escala de do bemol.
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Orden de los sostenidos:

1 A IR sy~ fahiie —a 7
Fa, Do, Sol, Re, La, Mi, Si.
Tl aahee -4 8- L7 0552,
Orden de los bemoles.

Obsérvese que el orden de los bemoles es inverso al orden
de los sostenidos.

De la armadura de la clave.
(Con sostanidos)

Los sostenidos que determinan una tonalidad, se escriben
en orden de sucesién, junto a la clave y en las mismas lincas
o espacios que ocupan las notas que han de alterar.

Asi colocados, forman la armadura de la clave con sos.
tenidos, y su efecto continiia durante todo el curso de la com-
posicién, mientras no sea expresamente modificado.’

La armadura de la clave indica la tonalidad en que est4
escrito un trozo de misica.

Coma el dltimo sostenido afecta siempre la nota sensible, (séptimo grado de la
escala) Ia tdnica, que es la nota que le d& nombre al tono, se encontraré subiéndole
medio tono al filtimo sostenido.

Habiendo un sostenido en la clave, tendré que ser fa gue es el primer sostenido, y
la ténica sol, medio tono mAs alta.

Si hay dos sostenidos enla clave serdn fa y do, y Ia ténica re, medio tono més
alto que do.

Asf se encuentra fAcilmente ln tBnica de todos los tonos que tienen sostenidos,

Los hemoles que determinan una tonalidad, se escriben
como los sostenidos, junto a la clave v en las mismas lineas
0 espacios en que estdn escritas las ndtasque se desea alterdr.

Colocados los hemoles de esa manera, forman la arma-
dura de la clave y su efecto se extiende a toda la compo-
sicién. .

Como el dltimo bemol afecta siempre la subdominante,
la ténica estard a una cuarta justa mds baja que el altimo
bemol. :
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Como el penaltimo bemol afecta la téniea, diciendo el pe-
naltimo bemol, decimos el rombre del tono, o sea la ténica.

Si hay un bemol en la clave, sera si.

Para encontrar la ténica le bajaremos una cuoarta justa
al si bemol, y tendremos el fa que es la ténica.

Si hay dos hemoles en la*clave, serdn si y mi, y la ténica
serd si, que estd una cuarta justa mds baja que el mi, y que
es al mismo tiempo el pentiltimo hemol.

De los moeodos.

L.os modos son dos: modo mayor y modo, menor.

I.a escala quehasta ahora hemos aprendido es la diaténi-
cadel modo mavor, en la cual estan colocados los semi-tonos:

El primero, entreel 3° y el 4° grado.

El segundo, entre el 7° y el 1° grado de la serie superior
inmediata.

La escala mavor tiene una tercera mavor del 1° al 3°
grado, y una sexta mayvor del 1° al 6° grado.

En la escala menor esta tercera v esta sexta son menores.

‘St por ejemplo queremos hacer de la escala de do mayor
la escala de do menor, le bajaremos medio tono al mi y al /a
que son el 3? y el 6° grado de la escala. De esta manera se-
ran menores la tercera y la sexta.

Por haberse modificado la tercera v la sexta, la escala
diaténica menor contiene tres seni-tonos diaténicos en esta
disposicion: L

El primero: entre el 2° v el 3% grade.

El segundo: entre el 3° y el 6% grado.

El tercern: entre el 72 v el 1° grado dela serie
inmediata superior.

" El 3° y el 6° grado, e sea la mediante v la superdominan-
te, son las notas modales o caracteristicas, porque determi-
nan el modo, caracterizandolo. Sila tercera y la sexta son
mayores, la escala sera mayor. Sila tercera yla sexta son
menores, la escala sera menor.
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De la genaracioh de la escala diatdnica.

La escala mayor estd engendrada por tres sonidos gene-
radores, llamados notas tonales. Estas notas tonales y sus
harmonicas forman tres acordes perfectos mayores que se su-
ceden por quintas justas y se componen de una tercera mayor
v una quinta justa, formadas sobre la nota del bajo:

e B e ——————
L

Escribiendo en movimiento conjunto las notas que for-
man estos tres sacordes, empezando por la nota do, sonido
principal generador de estos acordes, obtendremos la escala

diatdnica de do, modo mayor: .
—~———————r e
-J.u*' ~ ; . -

Esta escala esta engendrada por los tres sonidos genera-
dores do, fa, sol, que corresponden a los grados 1°, 4° y 5° de
la escala.

Para formar la escala menor, que es una modificacién de
la escala mayor, las terceras de cada uno de los acordes ge-
neradores, se han de bajar un semi-tono cromético. Las ter-
ceras pasarian a ser de esta manera menores, y con esta modi-
ficacion se convierten los acordes mayores en menores:

Escribiendo en movimiento conjunto las notas que com-
ponen estos tres acordes, tendremos la escala de do menor:

T

Esta escala, sin embargo, no es perfecta, pues el 7° grado
estd a un tono del 1° grado de la serte superior, perdiendo asi

33—



:
el matiz de nota sensible, va que ésta debe estar siempre a un
semi-tono diaténico de la octava o tonica.

Para enmendar este defecto, sc le sube un semi-tono cro-
matico al 7° grado de todas las escalas menores.

A consecuencia de esta alteracién, hallaremos entre el 6¢
v el 7° grado una segunda aumentada compuesta de un tono
v un semi-tono cromatico:

Er=tes—otele

—

Esta escala menor es generalmente adoptada porque su
estructura es la mas conforme con las reglas tedricas.

Para rectificar la segunda aumentada, que tiene un as-
pecto melédico poco natural, se altera el 6° grado de la esca-
la ascendente, subiéndole un semi-tono cromdtico, v se su-
.primen las dos alteraciones en la escala descendente. El1 7°
grado pierde de esta tmanera su calidad de nota sensible y
toma el nombre de subtdnica:

A esta escala se le llama escala menor alterada y aunque
en realidad es de nés facil entonacion, es defectuosa, porque
se altera, al ascender el 6° grado, que es nna de las notas que
caracterizan el tono; y al descender, alterando el 7° grado, le
quita a éste su cardcter de nota sensible, que es uno de los
distintivos de la tonalidad moderna.

De las escalas relativas.

Toda escala mayor tiene una eseala menor de grien es re-
lativa reciprocamente.

En las escalas relativas la armadura (]e laclave es comdn:
pero no tienen por tonica la misma nota.

La ténica dc 1a escala menor relativa estd a una tercera

g



menor mas haja que la ténica de su escala mayor relativa.
Y su 7° grado estd sicmipre elevado un semi-tono crosmiti-
co. Esta alteracion no forma parte de la armadura_dela
clave.

(Véasc la tabla de las escalas relativas en la pagina 36).

-

Como sa distinguen los tonos rslativos.

Teniendo los dos tonos relativos la misma armadura de
la clave, o lo que esigual, las mismas alteraciones, para distin-
guir en cual de los tonos relativos estd un trozo de misiea,
necesitamos buscar en los primeros compases la nota que no
es comun a los dos tonos. Esta nota cs la sensible del tono
nenor, que es a su vez la dominante del tone mavyor. Siesta
nota estéd alterada un senii-tono cromadatico mas alto, la com-
posicion estara en tono menor. Si no estd alterada de esta
manera, estara en tono mavor.

Analizando la [rase melédica y los neordes que la acompaiian, se reconcoce el tono
de una mancra mis artfstica; pero se necesitan pava cllo, previnoa conocimientos de
harmonin.

Clasificacidon de los éompases por su ritmo.
-

Hay dos clases de compases: el campas simple y el com-
pas compuesto: Cuando los tiempos de un cornpéds son divi-
sibles por 2 o maltiplo de 2, el compais es simple o de combi-
naciéon binaria. Cuando los tiempos de un compas son
divisibles por 3 o miltiplo de 3, el compds es compuesto o de
comhinacién ternaria.

En los tiempos de los compases simples no puede entrar
sinto un valor simple, o sea: una redonda, una blanca, una
negra, una corchea. Y sus tiempos son divisibles por dos o
maltiplo de dos (ritmo hinario). :

¢
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Tabla de las ascalas relativas.
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Tabla de los compases simples: (ritmo binario)
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Los compases simples mas usados en la misica moderna
sonel 3, 2, 3. enlos cuales entra una negra en cada tiempo;
el § enel queentra una blanca en cada tiempo; yel 3 en el
(que entra una corchea en cada tiempo.

El compds compuesto es aquel en que la suma de los va-
lores que forma cadh uno de sus tiempos, equivale siempre a
una figura con puntillo. Los tiempos de los compases com-
puestos son divisibles por 3 o miltiplo de 3.

LLos compases compuestos mnas usados en la misica mo-

derna, son aquellos en que entra una negra con puntillo en

cada tiempo: &, 2, 12 Cada compas simple corresponde a
p a8 A 8 P P P

un compas compuesto v viceversa. Los dos compases que se
corresponden tienen siempre el mismo nitmero de tiempos.

‘En el compés simple entra en cada tiempo una figura de
nota simple (ritmo binario).
En el compas compuesto correspondiente, entra la misma
figura con puntillo en cada tiempo (ritmo ternario).
(Véase la tabla general y comparativa de los compases
simples ¥ de los compases compuestos en la pdgina 38).
Para encontrar el compds compuesto_ue corresponde

s ¥ =



Tabla goneral y comparativa de los compases simples y de los compases compuestos.
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a un compas simple, se multiplica el numerador de este dlti
mo pot 3 y el denominador por 2,

Enlos compases de ritmo ternario las figuras valen un
tercio menos que en los compases de ritmo binario.

En los compases compuestos cuyo “numerador es 6,9 o
12, se subdividen los tiempos en tres partes cuando el movi-
miento es lento.

Al subdividir los tiempos se considera que cada tercio va-
le un tiempo, valor que es puramente convencional.
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Tercera Parts. -

De los tonos paraleslos.

Se llaman tonos paralelos los que tienen por ténica la
misma nota, como do mayor y do menor.

Como se puede comprobar, las escalas de do mayor y de
do menor estdn formadas por las mismas notas. Pero por
las alteraciones propias del tono de do menor, resultan bemo-
lesel miy el la. Y lo seria también el si, si no fuera la nota
sensible del tono de do menor. Como hay que subir medio
tono a la nota sensible, el /a se hace natural. La finica dife-
rencia que hay, pues, en estas dos escalas, es que el si y el mi
son bemoles. Haciendo de esta manera menores la tercera v
la sexta.

Sienipre ue queramos hacer menor el tono paralelo
mayor, no tenemos mas que bajarle un semi-tono cromitico
al tercero y al sexto grado, que, como ya sabemos, son las
notas modales o caracteristicas, que le dan al tono su matiz
propio. : :

Para hacer de un tono menor su paralelo mayor, en lugar
de bajar, le subiremos un semi-tono croméatico al tercero y
al sexto grado.
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De la escala cromatica.

I.a escala cromdtica esti compuesta de semi-tonos dia-
ténicos v cromdticos. Todas las escalas diatonicas; mayo-
res o menores, pueden ser transformadas en escala croma.
tica, haciendo percibir todos los sonidos intermedios que
existen entre los grados que estan separados por un tono.
Ese sonidao intermedio es la nota cromatica que aunque siem-
pre es una nota alterada, no indica ningiin cambio de tono.

La escala cromética tiene doce semi-tonos: siete diatoni.
Cos, v Cilco cromaticos:

1

1

L

i,
.
‘P
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De la enharmenia.

Se llaman notas enharmdnicas a dos notas diferentes, ¢ue
tengan igual sonido, coma por ej. do sostenido y re hemal.

En realidad hay una pequefia diferencia de sonwlo entre
las notas enharménicas, diferencia que consta de una coma.
Este pequefio intervalo se puede notar en los cantantes v en
los instrumentos que, como el violin necesitan que el epcu-
tante haga el saonido.

En los instrumentaos de sonidos fijjos comao el piano, se ha
adoptado ¢l temperamento, que divide los dos semi-tanos
que forman un tono, en dos partes iguales. En esa clase de
instrumentos no hay ninguna diferencia de sonido en las no
tas que se llaman enharmaénicas.

De las escalas enharmdnicas.

Se llaman escalas enharmdénicas aquellas en que las gra-
dos que se corresponden estdn en relacién ;;légméniaafw.,.
Tenemos una escala sin ninguna aklt 16n. Siete con

sostentdos v siete con hemoles. Total quince escalas con sus
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correspondientes escalas relativas. Pero por medio de la en-

harmonia, se reducen a doce que son los sonidos que compo-
nen la escala cromidtica.

Son escalas enharmaénicas:

Do sostenido y
Re bemol

r 4 é ~ T -t
ﬂ e e e  —
e o
| p 1 ,
AL ——— e — O ——
it 15 = o—OC d__e__,_o_.ﬁ,,________-____:

Fa sostenido y

Sol bemol
%1 11 A y © .2 E
=l v‘ - - e — -
' .
——i )
b
Do bemol y
Si.
SEN
g i el g e 2 o
»ri e ¥ [ & ) S
- e o P
L
e ——— o . — |

> = O © PELEGRIN

Las escal__gr enharménicas pueden reemplazarse recipro-
camente, v de esta manera se evitan aquellos tonos que tie.

nen mayor ntmero de alteraciones, fac:hta ndose asi la lectura
musical.

-
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De la modulacidn.

La modulacion es el cambio de tono y la transicién por
medio de la cnal se opera este cambio.

L.a modulacion se¢ determina alterando una o varias no-
tas del tono en que nos hallamos. Estas alteractones deben
pertenecer al tono a que se desca pasar,

I.a nota que inicia Izt modulacion es generalmente 1 nota
sensible (72 grado) o la subdommante (4° grado) del tono a
(ue se modnla. Su aparicidn, que sorprende por mesperada,
es un toque de alarma, un alerta. Indica que vna nueva mo-
dalidad viene a imponerse. »

También se consigue el cambw de tono, alterando la sen-
sible del tono que se desea abandonar.

MOWEJ,&/;@W@ ey _»_‘_@ m%(o’b Feors s
,ALEI, nol‘—a),éowmxgc/ alJ/ -..f:nw del Lo -
‘l' . =

Por medio de los cambios de tonos se alcanzan grandes y variados electos. lns
modulaciones prestan el encanto de un juego de luces y colores. &

Muchas veces los compositores fingen una verdadera lucha hasta alcanzar el nue-
vo tono, después de un prolongado anbelo.  Otras veces caen sfibitamente en la nueva
modalidad, como si flores frescas hubieran hrotado milagrosamente de sus manos.

Dral trasporta.

Trasportar es cambiar de tono una composicddn musical,

El ohjeto del trasporte es conseguir unaWhh-ve‘-'
niente para una voz o instrumento detegmi 0. :

Un aria para contralto tendria que subirse para que pu-

R



diera cantlarla una soprano, y bajarla para que pudiera can-
tarla un baritono.

Hay dos manegas de trasportar: cambiando la colocacidn
de las notas (trasporte escrito) o cambiando la clave (tras-

porte mental)

Para hacer el trasporte escrito hasta escribir las notas
subiéndoles o bajandoles el intervalo que se desee, cambiando
previamente la armadura de la clave conforme al nuevo tono-

Si queremos trasportar una composicién musical que es-
té en do mayor a una tercera mayor mds alta, tendremos
que escribirla en tono de mi mayor, que ticne cnatro sosteni-

dos en la clave.

Después de armada la clave, escribiremos

las notas subiéndoles a todas cos tonos, o sea, una tercera

mayor.

Tabla de las distintas claves para conseaguir todos los trasportes.
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El trasporte mental, cambiando la clave, exij€, no sélo el
conocimiento, sino una gran practica enla lectura de todas
Jas claves. .

Para saber qué clave necesttamos es necesario buscar la
que dé a la ténica de} troze eserito, el nambre de la tonica
dlel tono a que se desea trasportar.

Si una pieza esta en tono de do (levendo en elave de sol)
v queremos bajarla una tercera, necesitaremeos suponerla en
clave de do en primera linea, que es la clave que llama
ala nota do de la clave de sol, la; (una tercera mas haja
que do).

Por medio de 1as distintas claves se consiguen todos los
trasportes.

Pero si la teoria musical es infructuosa en tados sns puntos sin la préctica, en éste
k) es muy especiniimente.  Como ilustracidn hastan sin emhbhargo, las explicaciones
anteriores.

Del Fraseo.

Toda composicién musical, lo mismo que todo discur-
so, estd compuesta de frases que expresan un pensamiento
eompleto. l.a frase varia en extensién desde dos hasta ocho
eompases.« Saher distinguirla y hacerla resaltar, es lo que
se llama frasear. Nila entrada ni el término de la frase estan
ndicados con ningiin signo.

De las Cadencias.

La frase termina con una cadencia, que es un punto de
reposo harmonieo.

Cadencia perfecta es la que termina en la ténica, precedi-
da ésta por la dominante.

Cadencia a la dominante es la que, por el contrario, ter-
nrna en la dominante, precedida por la téonica.

Cadencia plagal es la que termina en la ténica, precedida
porla subdominante. Esta cadencia se usa especialmente en
la misica religiosa.



La cadencia interrumpida es como una cadencia perfecta
no terminada. La dominante baja buscando la ténica y sc
detiene, como sin terminar, en el tercer grado.

Cadencia rota es la que hace una resolucion inesperada.
En esta cadencia la dominante va a cualquier grado_de la
escala, especialmente al sexto. Cuando la cadencia es perfec-
ta, nos satisface completamente por tener un caracter afir-
niativo.

La cadeucia a la dominante nos deja suspensos; es una
pregunta sin contestacion, o el anuncio de algo que se va a
decir.

La cadeucia plagal tiene un caricter concluvente, aun-
que no tan perfectamente atirmativo como la cadencia per-
fecta.

La cadenciarota sorprende como unaemociéon iesperada.

La cadencia interrumpida tienc un matiz vago v no se
usa sing para terminar periodos de frase.

Si comparamos las cadencias con los signos de puntua-
cion, la perfecta seria el punto final. La que resuelve con la
dominante, la interrogacién, ¥ en ocasiones los dos puntos.
la rota, los puntos suspensivos.

I.a plagal, la exclamacién, la interrumpida, la coma.

Conociendo las cadencias, se distinguen claramente las
frases.

De la harmonia y de la melodia.

La harmonia asocia los sonidos vertical y simuitdnea-
mente, formando ast la sucesion de los acordes.

Como la harmonia es una ciencia, las reglas que la rigen
SONn precisas. : -

- -

La harmonia es la partc cientifica del arte musical. s ala msica lo que la
geometria qara la arquitectura, lo que la anatomia al pintor y al escultaor.

Laos mdsicos que 1o son por temperamento tienen la intuicidn de ln harmonta. e
ro s1n tener temperamento artistico, se puede, conocienno las reglas, llegar a aplicarlas
corretamente.
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La melodia es una sucesién de sonidos simples horizon-
tal o progresivamente, '

El valor de la melodia depende de la eleccton de los soni-
dos v de la combinacién de los valores v del ritmo.

Para que una melodia sea noblemente hella, se requicre
que tenga una suave y naturol ondulacion, que sea ritmica-
mente variada, que esté delineada con esa ignaldad artistica,
que sélo alcanza la verdadera 1aspiracion.

Para componer melodias bellas y originales, no basta la ciencia, es necesaria la
vocacién natural.

De las divislones irragulares.

Se puede dividir una figura de nota en grupos irregulares.
Istos grupés, compuestos de un ntimero de notas impar, son
representados por la especie de figura que proporciona la di-
visién mds andloga e indicado siempre por una cifra sobre.
puesta al grupo:

¢ 5
D 1

-

, o o . :
Por medio del dosillo: ——J——se consigue el ritmo

-

binario en los compases de ritmo ternario, lo mismo que con

el tresillo + se consigue el ritmo ternario en
————

los compases de ritmo binario. .

Compases de amalgama.

-:H"'J:.
Hay compases de cinco tiempos, comoel § vel 3 v

de sicte tiempos, como el 3. Estos compases sc forman con

efag



dos compases regulares que al reunirse hacen un compés irre-
gular. También se les llama compases artificiales.

El compas de cinco tiempos estd caracterizado por el
zortzico, porque con él se marca esta danza antigua, tipica
de las provincias vascogadas. ;

Lsta danza se baila formando rueda y se acompaiia con la chistda y el tomboriy
v también con cantos. Su movimiento irregular de combinacién ritmica binario-terna-
ri, recuerda algunas danzas populares de Irlanda 3 Rusia.

Figuras antiguas.

Juan de Muris, candnigo de Parig, di6 alas notas, en el
afio 1338, las figuras que hoy tienen v redujo el excesivo frac-
cionamiento de las que se usaban antiguamente. Alas que
tenian un valor de 8, 4 v 2 compases les dej6 los nombres de
maxima, longa y breve.

El uso de estas figuras esta abohdo por los composito-
res modernos y apenas s1 encontramos la breve, que equivale
a dos redondas, en Clementi ¥ sus contemporaneos.

De los grandes silencios.

Ya hemos visto que cuando hay un compds de silencio
éste se indica por el silencio o pausa de redonda.

Cunando hay dos compases, se hace uso del silencio que
corresponde en duracién a la figura que vale dos redondas o
sea la breve. [En caso de que fueran 4 compases se usari la
pausa de longa, que vale cuatro redondas.

Actualmente, y sin que se haya abandonado por comple.
to ¢l uso de los silencios de breve y de longa, se emplea una
barra colocada dentro del pentagrama y sobreella la cifra
que expresa los compases de silencio:

:
c :
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De las articulaciones.

La ligaduara o ligado: ~—~ se coloca encima denna serie
de notas diferentes e indica que se han de Ligar entresi, soste-
niendo su sonido.

Los instrumentos de cuerda hacen las notas ligadas con
un solo golpe de arco, y los cantadtes con una sola emisidn
de la voz.

Cuando dos notas diferentes estan higadas, debe acentuar-
se la primera, quedando la segunda como atraida y debilita-
da por ella.

En general la primera nota ligada se acentfia v la filtima
pierde siempre algo de su sonmido.

La ligadura es un gran recurso de expresion e imprime cierto cardicter de noblezn
y distincién. Los maestros mis puros y més scveros en sus composiciones se han dis-
tinguido siempre en el género ligado. ;

El picado se indica colocando un puntito encima o deba-
jo de las notas. Las notas picadas deben cjecutarse como si
en megio de ellas hubicra un silencio.

El estacato se indica colocando encima o debajo de las no-
tas una especie de acento. En el estacato las notas se atacan
de manera incisiva e interrumpiendo entre eltas el sonido.

Combinando el puntito y la ligadura, tenemos el picado
ligado.

Las notas picado-ligadas, deben ser ejecutadas separin-
dolas ligeramente unas de otras y con delicadeza.

Cuando alguna nota debe acentuarse con mas fuerza, se
indica ¢l acento con este signo: A

Da los adornos.

Las notas de adorno se escriben con notitas pequen’ts )
se expresan por medio de signos especiales: -

..L_

Estos son los adornos méds usados:

La apoyatura



El grupeto

El trino

El mordente y .

La fioritura, llamada también caden-
cia o fermata.

La apoyatura se coloca delante de una nota v a un tono
o semi-tono superior o inferior de ella. Tomando su valor
de esta nota principal. Sobre la apoyatura se hace sentir ¢l
acento, como apoyando sobre ella el sonido. De aqui su
nombre de apoyatura.

Generalmente la apoyatura vale la mitad de la nota prin-
cipal, v se le d4 el valor que representa.

La apovatura doble consiste en dos notitas colocadas,
una a un grado superior v otra a un grado mferior de la no-
ta principal.

El valor de la apayatura doble, se toma i1gualmente del
de la nota principal que la sigue.

El mordente se ejecuta siempre rapidamente y se repre-
senta como una corchea cuvo corchete estd atravesado por
una ravita oblicua, .

El grupeto, ilamado también mordente circular, es un
grupo de tres o cuatro notas que siguen o preceden a la nota
principal.

Se escribe con notas o con el signo que se verad en el ejem-
plo, en la pdgina siguiente.

El ¢rino consiste en hatir alternativa v rapidamente dos
notas conjuntas. Debe cjecutarsesiemprccon mucha igualdad.

El mordente de dos notas se ejecuta rapidamente y apo-
vando sobre la primera nota.

Se escribe asi: /#P” cuando debe usarse la nota supe-

rior, y con una rayvita atravesada: /"‘/ cuando debe usar-

se la nota 1inferior. .
La fioritura se cjecuta a gusto del ejccutante.
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En aquella épcca remota de la miisica galante, recargada de adornos, con la que
se impresionaha mis ¢l oido gue el entendimicnto, estaban muy de moda los odornos,
porque los instrumentos eran pobres de sonidos y los compositores se valfan de estas
fnlsedades para eonseguir sonoridad. '

Los campositores sinceros y serios en su arte poco han usado las ﬁonturas En
toda época el abuso de los 2dornos ha sido indicio de decadencia.

El Regulador.

El regulador, st esta escrito de esta manera: j==-- “indica
que el qomdo debewperder gradualmente la fuerza, y si de es-
ta otra: —= que el somdn riél)e seraﬁidy@h te mas
fuerte. : g
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De los Géneros.

Hay tres géneros en la miisica, que son tres mancras es-
peciales, tres caminos abiertos a la inspiracién del composi-
tor. Estos tres géneros son: el diatdnico, el cromdtico, v el
enharmdnico. En el género diatdnico, la composicion esti
como enmarcada dentro de la tonalidad que la rige, siguien-
do como un camino llano v en cierto modo falto de atractivo.
En el género cromdtico la composicién esta salpicada por al-
teraciones cromdéticas, las cuales, sin alterar el tono funda-
mental, le prestan mayor colorido e interés a la composicién.

El género cromitico es como un camino amablemente accidentado en el cual nos
regocija el hallazgo de la desconocida flor silvestre o ln inesperada frescura del remoto
manantial. Quién no ha gozado estas ticrnas emaociones siguiendo los pasos del bea-
tifico y viejo Bach!

En el género enharmonico se emplean los intervalos en-
harmoénicos, o la suceston de notas enharmdnicas, sirviendo
la enharmonia como de falsos puentes para pasar artificiosa-
mente a una nueva tonalidad. -

Los compositores modernos usan el género mixto, combinando los tres géneros,
con mayor o menor predominio de uno u otro.

De las Voces.

Las voces no tienen igual extension. Unas son mas gra-
ves v otras més agudas.

La voz mas aguda de hombre se Hama tenor, la voz in-
termedia baritono, la voz grave bajo.

La voz méas oguda de mujer o de niiio, se llama soprano
o tiple, la voz intermedia mezzo-soprano, la voz grave, con-
tralto.

Las voces de baritono y de bajo leen en la clave de fa en
cuarta linea, v todas las demas voces en clave de sol.

La comiin extensién de cada voz consta de trece grados
diatdnicos, o sea de una octava mis una sexta. Pero hay
voces excepcionales que suben o bajan mas que las ordina.
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rias y se les d4 por eso diferentes clasificaciones, como la so-
prano aguda, el tenor dramatico x el bajo profundo.

L.as mujeres y los nifios cantan una octava mas alta que
los hombres; la soprano canta una octava mas alta que el
tenor, la mezzo-soprano una octava mis alta que el barito-
no, la contralto una octava maés alta que el bajo. Cantando
los tenores cn clave de sol, leen las notas una octava mas ha-
ja de lo que estan esgritas.

La clasificacion de las voces se hace no sélo por su exten-
s16n sino por su timbre.

En el canto dehen evitarse con gran cuidado los defectos gutural y nasal.  El pri-
mero consiste en apretar la garganta, y el segundo en lievar la eolumng de aire hacia la
unriz en vez de llevarla hacia la hoca.

.
Del metrdnome.

El metrénomo es un instrumento en forma de piramide
con un péndulo v una escala numerada.

El péndulo tiene un contrapeso, que colocado a la altura
de una cifra cnalquiera de dicha escala, sefiala el namero de
oscilaciones que repite en un minuto. Cada oscilacién equi-
vale a un tiempo del compas.

El movimiento metronémico se indica colocando después
del arre una figura que indica el valor de cada oscilacion v
que equivale a un tiempo del compas en que se cjecuta, segui-
do de la cifra donde debe colocarse el contrapeso.

Cuando ¢l aire es muy vivo, la figura equivale né6 a un
tiempo, sino a un compas. Cuando el aire es muy lento, la
figura equivale a medio tiempo en los compases simples y a
un tercio de tiempo en los compases compuestos.

El perfeccionaniiento del metrénomo se le debe a Maédlzel, distinguido pianista
alemdn del sigla XIX.

Para aquellos que tienen'la intuici6n del ritmo, y un verdadero gusto artistico,
¢l metr6nomo 1o tiene verdadera aplicacién,

e
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Fleste = ... .0

... Muy vivo

- O . .
Prestisimo ...... ... .Mas vivo que presto.

;\flodef’h-ftfﬁ'-.'.'.'.',; veen.Moderado.

Vivacel"Snis £ M_é_s vivo que allegro.
Acelerando ...... ...'...A_celerando.
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Términos que indican el aire o mevimiento.
Tratgaie . Srios, Muy despacio.
Lasghet to/ s ae Algo menos lento que largo.
AdEGI0. ;5 A Despacio.
Andantino........... ..Un poco menos lento que andaute.
fallecno st rinneSa Aprisa.
millegreto.......... ......Un poco menos vivo que Allegro.
5k Vo)
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Con Moto........... .. Con movimiento.

COMOdo— i riwmm Movimiento moderado.

Gl Stosarsani, i Justo. .

M 0SS0 s oiane s Movido.

Meno mosso.......... Menos movido.

Non troppo...... ... No demasiado.

Non tanto..... ........No tanto.

POCO. st nkia e Poco.

B lento . o Mas lento.

Pifi tosto. . .uititis: Mis aprisa.

Pia stretto...... .....Mas apretado.

Pia Presto............. MAs vivo.

Rallentando .......... Demorando.
Ritardando............ Retardando.
Slargando.............. Reteniendo el movimiento.
Stringendo............. Apresurando el movimiento.

Términos que modifican con los alres.

Poco a poco ... ... Poco a poco.
Pole Pt ninais Poco mas.
Molto pift.............. Mucho mas.
Non molto...... ...... No mucho.
Non tanto........... ..No tanto.

Non treppo............ No demastado.
Molto ... ..............Mucho.
ASHATR R e ere Bastante.
Quasihs, e i Casi

S oy Forte JShrees Fuerte.

B it Piano........... Quedo

EE'.. i =an Fortisimo....Fuertisimo.

BB Pianisimo.....Muy quedo.

35, 1 PP TRy Forte piano..Fuerte la 1% y piano la siguiente.
Pl Piano forte...Al coritrario. e
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Bep: seen Leggato....... Ligado.
Leg simo..Legatisimo...Muy ligado.
Legg........ Leggero..... .. Ligero.

Marec........ Marcato ...... Marcado. '
Pes . Tk Pesante ....... Perezoso, pesado.

Rinf o Rfz.Riforzando ...Reforzando el sonido.

Stz s Sforzando.....Forzando, con mis fuerza.
Sost,...... .. Sostenuto.....Sosteniendo el sonido.
SEACC: . <~ Staccato....... Destacado.

Tenganis Tenuto ........Reteniendo el sonido.

Sot. v .....Sotto voce....A media voz.
Mez. v...... Mezza voce...Idem.

N Mezzo forte..Medio fuerte.

Cres......... Crescendo.....Aumentando la fuerza.

Decres ..... Decrescendo..Disminuvendo la fuerza.
Dim......... Diminuendo..Idem. « 4

Catr' s Calando....... Idem.

Mor..... ... Morendo.....Disminuyendo fuerza y movimiento.
Perda:. & Perdendosi...Perdiéndose el sonido.

Stmor..i.... Smorzando...1dem.

Términos que modifican la expresién.

Affectuoso............... Afectuoso.
Aot o R Agitado.
BIROS M = o Con brio.
Cantabile...... ... .... Cantable.
Conanima..... ........ Con alma.
Con espresione ....... Con expresién,
Con fnoce -z 150w Con fuego.
Bonkspiritu . o8 Con espiritu.
Grazioso................. .Gracioso.
Maestoso .......cocriinne Magestuoso.
Risolstoses=—-.......... Resuelto.
Scherzando..... ........ Jugueteando.
Amoroso .......ceen.... Amoroso,
Battlante. .. ...cou00 Brillante.
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Det1SOmt it i Decidido.

Rlebile; wena . Ths Lastimoso.

Feropel s s ..r.i = Feroz

Inocentelgline. . 58 Inocente.

Lamentabile............ Lamentable, quejoso.

Lagulire . s T A Lagubre.

Mestg. . ot Triste.

Sensibile SN Sensible,

Strepitoso......... ..... Con estrépito.

Sciolto-i e Con soltifra, marcando las notas.
Stintio ;e S Que apenas se percibe el sonido.
Semplices. . AESaas Sencillo.

A piacere.n.....o.. W A voluntad.

Tempo di Pastorella.Tiempo de Pastorella.

Tempo di Polaca.....Tiempo de Polaca.

Tempo di Marcia....Tiempo de Marcha.
Tempo di Minuetto.Tiempo de Minué.

Veloce Jii = nees Veloz.
Incalzando............... Acelerando.
r"L.
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Los hombres primitivos tuvieron también su arte, que,
aunque ristico, pudo ser bello, porque la emocién y la belle-
za no son patrimonio de la civilizacién.

La existencia de la misica se pierde en la leyenda de los
slglos... El hombre delas cavernas escuché atentamente el
rugido del viento y el murmullo de la brisa entre los Arboles
y de esta observacién nacieron los primeros instrumentos,
que para encontrarlos tendriamos que remontarnos a los
tiempos mitolégicos, cnando Pan vagaba solitario y hurafio
tocando su flauta.

[.a naturaleza fuéla primera maestra del hombre. El
canto de las aguas y de los montes virgenes, las melodias ma-
ravillosas de los pdjaros. tuvieron desde muy temprano que
lmpresionar sus sentidos, estimulandolo a la imitacién. Fre.
cuentemente.sustituiria el sonido por el ritmo, como lo hacen
afin hoy dia nuestros campesinos, que bailan y se enardecen
al rimar monétono y desapacible de risticos tamboriles: del
lagubre tambuld que golpean con la palma de la mano, mar-
cando el compas de sus hailes.

Nada como ¢l sonido y el ritmo para despertanla sensibi-
lidad humana; por ellos gozamos las emociones mds comple-
tas. Alnivel de las almas est4 la mfisica: si torpes, grosera
y sensual; si cultivadas, delicada y fina. Por eso los pueblos
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se conocen por su mitsica y donde se ha pervertido el sonido,
es porque se ha gastado hace tiempo el ideal.

El arte puro no quiere la imitacién, busca la inspiracién
sinceramente individual y sélo dentro de si mismo encuentra
el artista ese fuego sagrado, que ennobleciendo su espiritu, le
hace conocer la belleza, que esla verdad. Ser esclavo de de-
terminadas escuelas, no es ser artista, sino servir de eco a la
voz agena. Ni aiin copiar la naturaleza seria arte, si no fue-
ra porque su belleza conmuéve y es la propia emocién lo que
el artista expresa inspirdndose en ella.

L.o que caracteriza al artista es su sensibilidad para las
impresiones y serd tanto mas inspirado, cuanto mayor fuerza
de emocién posea, cuando 1o tenga que recurrir a tesoros
prestados para enriquecer su espiritu, cuando lieno hasta los
bordes, deje escapar su inspiracién sin amaneramientos. Es-
te serd el arte personal. Pretender impresionar con la emo-
cién agena, arrancada de un pecho extraiio, languida ya an-
tes de llegar a nuestras manos, es querer conmover con una
cosa muerta.
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El Canto Popular.

La masica es tan antigua como la humanidad; el canto
naci6é con el hombre. Cuando desperté la conciencia huma-
na, capaz de sentimientos y de emociones, entoné la Creacién
st himno inicial. El canto vibré con las epopeyas nacionales
y en los transportes inisticos, repitiendo las viejas tradicio-
nes. La maisica fué siempre la manifestacién ingenua de los
corazones, que con ella cantaron sus heroismos, sus triunfos,
sus dolores, sus esperanzas. Alentaba en los hombres uno
como hélito divino... Después, en épocas posteriores, nacie-
ron el compés y la nota escrita, vaciando en el papel la ins-
piractén melédica. El sonido vibraba en los aires como una
divinidad libre ¥ el hombre intervino aprisiondndolo en sus
manos: le precisé reglas y con ellas hizo de ese aliento divino,
un arte. Arte que adn hoy se llama nuevo, porque llegé a su
plenitud cuando ya las demas artes habian alcanzado gran
perfeccién.

Porque es precisamente la misica un eco fiel del senti-
miento humano, cl mis conforme con su propia naturaleza,
tal vez el hombre pensé que someterla a reglas era profanar-
la, ponerle vayas al propio espiritu. Pero habiéndose des.
cuajado el sentimiento artistico del drbel sagrado que lo
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aliment6 durante muchos siglos, 1a belleza se vié oscilar en
sus cimientos y en esta crisis los elegidos acudieron al sonido
refugidndose en él como en un arca santa donde salvaron el
tesoro de sus almas de eleccion. Desde entonces la misica no
es tan solo la expresidn sencilla del pueblo, sino la voz de los
escogidos.

No ha Rabido pueblo sin canto; porque en él se ha expre-
sado en todo tielmpo el ajna popular.

El canto popular ha sido rastico, melancélico, festivo,
apasionado, o espiritual, segiin la psicologia de los pueblos.
Los Salmos de David se decian con aires populares en el pue-
hlo mas espiritual que ha existido.

Ain en los tiempos presentes en (ne los pueblos, degrada-
dos, se apocan, se entorpecen v empiezan a enmudecer por ha-
ber perdido el sentido de su propia dignidad, cuando surge
mesperadamente la melodia popular, es siempre sincera y ex-
pontanea. No tiene estériles refinamientos. [ozana y fresca
como los campos en primavera, o triste como las nieves del
Norte, es siempre franca v cordial como la naturaleza.

. Muchos compositores notables se han inspirado en esas
melodias populares, que en su rastica simplicidad tanto dicen
al alma, vertiendo en sus obras el balbuceo del puehlo, que en
su ignorancia tiene corazon para amar y sufrir.

Entre estos maestros que hebieron en el caudal popular,
se distinguen Schubert, el exquisito, que recogié en sus fieder
¢l corazén del pueblo gerinane, intensamente tierno; Liszt, en
sus Rapsodias hingaras; Chopin, en sus Polonesas y sobre to-
do en sus Mazurcas; v recientemente Grieg, inspirado en les
extrafios cantares de la nebulosa y fria Noruega.

El canto popular en las regiones meridionales es mas in-
dividual y por cso mismo mas apasionadg, A medida que se
enfria la tierra la expresién se hace menos humana, parece
mas hien el grito de la naturaleza desolada. Los cantares
rusos tienen, en sus sonidos salvajes, grazmdo:, de pa_]alos
aullidos de fieras. Es la desolacion de las nieves. ’

En las canciones populares de la América’espanola hay



un dejo muy marcado de melancolia, quizasla queja lejana
de aquella raza oprimida que conocié todos los dolores.

En el canto espafiol estd viva el alma de esa raza de pa-
sién robusta, extremada en amores misticos y humanos.

Y el canto de los americanos del Norte, el genuinamente
popular, es el llanto de los negros esclavos del Sur:

¢jOh, no llores mas, duefia mia, que vo entonaré un canto
de nuestro viejo v remoto hogar de Kentucky!»

Nuestros campesinos, abatidos, entonan sones monoto-
uos, casi sp'nbrios. En su amor hay sal de lagrimas.

Asi cantaba un dia en nuestros campos del Sur ocuito en-
tre aquellos montes maravillosos, que embriaga con sus fuer-
tes olores, un adolescente gue luego aparecié cabalgando len-
tamente sobre mansa hestia:

Pobre del que dijo amor.
¥ quien del amor se fia...
yo le di mi corazén

a quien no lo merecia,
ja quien no lo merecia'

Ya no tengo quien me quiera,
¥Aa no tengo quien me adore,
va no tengo quien me lave

lo pies con agua de flore!

- Manana por la mafana
tengo que dir a la mar
a revolcarme ¢n la arena
y a cansarme de llorar...
;& cansarme de llorar!

Y me dije: St el pueblo canta, es que atin vive.






De la Interpretacién musical.

La acentuacién ritmica clave de la frase melédica.

Como el lenguaje, la miisica es un conjunto de sonidos
que expresan sentimientos e ideas.

Sentimientos sutiles, ideas solamente sujeridas, que aun-
que tocando muy de cerca nuestros sentidos espirituales, por
ser de una espirttualidad mdas exquisita, se hacen muchas ve-

‘ces incomprensibles a nuestra inteligencia entorpecida. Nos

rozan el alma estas ideas y estos sentimientos; el alma de los
genios llega a besar nuestra alma; pero con tal suavidad,
que endurecida ésta por frivolos contactos apenas percibe su
exquisito roce.

Alcanzar el verdadero sentimiento de una composicién
musical, penetrar su psicologia, es lo que se llama interpreta-
cién. Y es tan dificl lograrlo, que muchos no comprenden
Sino a un autor, otros finicamente la escuela clisica, otros sé-
lo a los romAnticos, y los mas sélo pueden interpretar la m-
sica popular por ser ésta de concepcidén mais sencilla.

Dice Schumann que sélo el genio comprende al genio en
toda su extensién; pero la misica es como las letras sagra-
das: si logramos desentraiiar el sentido de una séla frase, ella
bastard a encendernos el corazén. -
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Una frase musical entonad:a perfectamente y medidog
sus valores con exactitud de compas, puede ser incomprensi.
ble si le damos un ritmo equivocado. El ritmo es algo dis-
tinto de la entonacidén y de la duracién del sonido, vy es sin
duda lo que aclara, ilumina y manifiesta el sentido espiritual.

El acento es un elemento esencial para la perfecta inteli-
gencia de la frase musical, ya que es él el lazo de todos los so-
nidos que la componen. En una composicion musical sin
acentuacidon no habhria relacidon intelectual; cada nota seria
como un miembro independiente intelectualmente comsidera-
da v el conjunto guedaria vacio de sentido psicologico. Pe.-
ro si en el lenguaje es tan dificil el uso adecuado de un ritmo
elastico, que le dé 1a debida expresion ala frase, qué sera saber
acentuar las frases v los periodos mmusicales, cnando el senti-
do estd como ocuito en ellos y hay que sacarlo a la luz con ¢l
esfuerzo de la propia interpretacion?

En el verso el acento ritmico se manifiesta con mayor ¢vi-
dencia que en la prosa. Pero como el sgntido de la frase mu-
sical esta siempre velado, el acento ritmico es en ella mas
dificil de desentrafiar aiin que en la prosa.

Stse ejecutara una pieza acentuando regularmente los
tiempos fuertes del compds, resultaria un martilleo insufrible
y frecuentemente las frases quedarian rotas.

Hay que atender sobre todo, si se quiere alcanzarla cla-
ra interpretacion de una composicion musical, a lo que seria
bien llamar el ritmo intelectual, porque la fuerza de la expre-
sion nace de él. Ritmo que no estd indicado por ningiin sig-
no. Parece, cuando se acentfia con una justa interpretacion,
que el alma del autor se agita en su obra v leda vida. Con-
seguirlo es a veces un don gratuito, la mgemta elocuencia del
artista que interpreta.

Es esencial también, para lograr una buena interpreta-
cidn, conacer la vida v el cardcter del compositor que se pre-
tende interpretar, situadndonos en el ainbiente en que vivi6,
penetrdndonos hasta del momento rhiggggg_MO que
comunmente se llama gusto artistico es debido en gran parte



a la ilustracién. No hay que pensar que el fruto de una in-
teligencia puede ser algo distinto de si misma, como una flor
desprendida de un Arbol extrafio. Las obras de arte, en ge-
neral, continflan la propia vida del autor, completindola o
reflejandola. Lo que sufrid en el secreto de su alma; lo que
g0z6 ocultdndols como ina perla de gran pretio, lo confia el
artista, con abandono més o menos completo, en su obra que
serd mds o menos sincera.

Los primeros clasicos son sencillos en su grandeza, sere-
nos en sus pasiones, didfanos en su sinceridad; como Homero,
Bach.

Cuando los honibres se cansaron de esta cordial plastici-
dad; cuando otras corrientes trajeron extravagantes arreba-
tos de pasién, la acritud de tantas dudas y el enervante
sentimentalismo crearon la escuela romdntica. La misica,
paralelamente a los movimientos literarios, camhié su de-
rrotero.

Beethoven es como un sol en el cielo del arte: ilumina con
sus rayos al mismo tiempo el clacisismo puro y los caminos
nuevos hacia un arte mas vivo y mas real.

Los roménticos llegaron después con su extremado sen-
timentalismo, estrujando, hasta aniquilarlo, su propio espiri-
tu, dejandolo exhausto de su savia.

Fatigados de estos estremecimientos enfermizos, volve.
inos nuestra mirada a los antiguos, como ala fuentede aguas
puras donde podenios fortalecernos para reverdecer de nuevo.
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Dal Ritmo Sutll.

Todos los que saben algo de misica, conocen la gastada
definicion:

«El ritmo es la divisién del tiempo en partes iguales o
desiguales; pero siempre proporcionalesy.

Asi comprendido, el ritmo es matematico, completamente
material. Si nos detenemos solamente en su estudio, ignora-
remos lo mejor de nuestro arte.

Hay otro ritmo intelectual, mucho més trascendental
desde el punto de vista espiritual v artistico.

Este ritmo es inexpresable por medio de signos. En el
lenguaje hay también un ritmo que no sc¢ puede expresar con
ningua puntuacién. Para indicarlo siquiera aproximada-
mente, necesitariamos una variedad infinita de signos y afin
asi nuestra pretension quedaria insatisfecha.

El ritmo tiene una gran fuerza expresiva y un poder ex-
traordinario de fascinacién. Esen la misica el movimiento
y la vida. Esel vuelo de la mariposa, el grito de irénica ale-
gria, la cadencia de danza voluptuosa y eldstica de la segun.
da Sonata de Chopin. Esel latigo del postillén que indife-
rente y egoista fustiga las bestias de su carruaje sin escuchar
la queja de los amantes que se dicen el dltimo adids en la cé-
lebre Sonata de Beethoven. Esla cinta de colores, que cul-
mina en diafano destello de luz en el Arabesco de Schumann.
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El sonido sin el ritmo no lograria expresar ninguna idea:
Asociado a él constgue determinar todos los matices del
cardcter: la majestad, la serenidad. la pureza, la duda, la
ansiedad, la placidez... La paz confidencial del amor com-
prendido, la angustia desgarradora de la pasién sin espe-
ranza...

Este ritmo es el ritmo del espiritu, es el ritmo de la natu-
raleza que nos conduce y nos guia en la vida, a pesar nuestro.

Hay quienes apenas lo perciben, por la propia deficiencia
espiritual. Otros, por el contrario, en su extremada sensi-
bilidad, en la sutil delicadeza de su espiritu, casilo palpan y
lo ven: son ldminas de acero que vibran al menor contacto.

El ritmo es la belleza, es el orden, esla perfeccion, esel
descanso, es la armonia. Es la clave de todas las artes, y
(uien tenga una gran potencia ritmica, llevara en si mismo
una fuente inagotable donde saciarse.

La amplitud del ritmo lo encierra todo. Si su intima
esencia nos fuera revelada, comprenderiamos que en él se mue-
ven todas las cosas v por él son bellas.



Juan Sebastian Bach

Hasta el siglo X VII los italianos fueron los custodios de
la masica. Los compositores de otros paises apenas se le.
vantaban de la mediocridad. Pero en el afio 1685 desperta-
ron en Alemania, en dos pueblos vectnos, los maestros que
debian arrebatar a [talia su tesoro. La luz que irradiarou
Juan Sebastian Bach, el inmaculado, ¥ George Federico Haen-
del, en cuya tumba ansiaha postrarse de rodillas Beethoven,
hicieron palidecer las estrellas de otros firmamentos. Bach
sc considera el genio musical mis completo que han visto los
siglos. Es finico en su genialidad, en su perfeccidn, en su fe-
cundidad.

Conociendo la psicologia de Bach, del hombre humilde en
la grandeza, enemigo de elogios y de brillantez efimera, po-
dremos interpretar mejor sus obras, sin extremos pasionales,
sin la enervante inquietud de los tiempos modernos. Guar-
daba un caudal de paz, de amor y de serenidad.

Leemos esta anécdota enla vida de Benvenuto Cellini:
faltandole en cierta ocasién material para un trabajo que
debia hacerle al rey de Francia, se decidié a fundir todas
sus obras; pero en presencia de una copa admirable, se de-
tuvo sin atreverse a arrojarla al fuego. El Clavicordio de
Bach, dice Rubinstein, es una joya de igual precio. $Si todos
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los motetes, las cantatas, las misas y afin la misica de su
Pasion se perdierau, teniendo ¢l Clavicordio Bien Templado,
no habria que desesperar, con él lo tendriamos todo.

Bach esta como encarnado en la fuga; pero olvidando la
frialdad escoldstica de este género de composicién, es tan es.
pontaneo y de una inspiracion tan variada en ella, que en el
Clavicordio se encuentran fugas draméticas, heréicas, mages-
tuosas; otras amablemente sencillas, limpias como linfas cris-
talinas, frescas como las flores de los campos.

L.a misica puede herir nuestros oidos sin conmover nues-
tro corazon. Antes del fervor estd la comprension, antes el
conoctmiento, antes la capacidad para conocer. Estaesla
escala que ha de conducirnos a los secretos del arte sublime,
al primero entre todos, por ser creador de su propia belleza.
Al fin alcanzaremos el amor, cuando los dioses nos den a pro-
bar en su intimidad, el manjar escogido.

Grieg nos cuenta historias: de la ahuela, del pajarillo,
de la mariposa... hace paisajes: pedazos de cielo, ovejas y pra-
deras...

Schumann es el fildsofo ¢ue conacié la vida y se encerré
en su amor.

Bach no nos habla con sus notas. Su concepeidn es algo
mas sutil. Lo que él expresa, seria blasfemta decirlo con pa-
labras. Su sonido es color; pero no el color que pone en el
lienzo los paisajes, sino el iris mismo, la fuente, el principio...
Su sonido es amor; pero no el amar particular, el que turba
el alma y la enloquece, sino el amor que se extiende abrazan-
dolo todo, el amor que santifica. Su pureza se acerca a la
simplicidad de la esencia infinita.
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_ Woifgang Mozart.

La serenidad, atributo de la perfeccién espiritual.

_Nacié Mozart el 27 de Enero de 1755 en Salzburg, cindad
de poca importancia; pero animada en aguella época por un
fervoroso amor a la misica. Impregnada de gracia, de luz y
de alegria, se apreciaba en ella, como un don amable, la exis-
tencia. El nifio Wolfgang crecié saturado dela amena jo-
vialidad de su pueblo y una tierna alegria lo acompaiié toda
su vida, ayudidndolo a recoger entre las espinas del camitio,
las rosas frescas.

El alma de Mozart es mansa y cristalina, como las aguas
limpias de un rfo. Se manifiesta suave y jovial, sin esfuerzo,
sin amargura, sin desconfianza, y con esa alegria ingenua de
quien se recrea en su propia belleza. Su espiritu descansa en
un ambiente de paz cerafica. En la tierra y sin conocer sus
arideces, en contacto con los hombres y sin comprender la
maldad, no se endurecié su corazén. Alma dehcada como
una flor; pura, con purcza de 4dngel; con la fé, la esperanza y
el amor de los predestinados, no debe sorprendernos que con
frecuencia susobras nos parezcan insipidasy sin color. No fué
un artista de aguas fuertes. Sus placidas melodias, tan deli-
cadas, parecen demasiado ingenuas a nuestros oidos, acos-
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tumbrados a escuchar violencias; son extrafias a nuestro co-
razdn, hecho a palpitar en el oleaje de las pasiones. Mozart
tuvo desde su infancia esa serenidad, que es un don de la
perfeccion espiritual. Para comprenderlo necesitamos pre-
sentir ese desprendimiento de la tierra, esa paz del espiritu,
que tiene alas para cernirse mis alla de lo humano.

Su precocidad tiene el sello delo sobrenatural. Apenas
cuenta cinco afios, y ya ensaya su vocacion de compositor.
El sonido parece haber preexistido en su cerebro y no bien
pronuncid las primeras palabras, entoné con‘clias los prime-
ros sonidos; sin ciencia adquirida, con la audaz inocencia de
los pajaros. Su infancia recuerda la de Sor Juana Inés de la
Cruz, la poetisa mexicana del siglo XVII, que a los nueve
afios hhablaba en verso. Mozart, como eclla, hablaba en misi-
ca. Esos gertios tan prematuros y espontaneos, no tienen
gran calor de expresién; como producen sin los estremeci-
mientos del dolar, sus creaciones no tienen la intensidad emo
tiva de aquellos artistas que han padecido angustias dc
muerte antes de dar a luz su obra. En Mozart vemos que
csta amable sencillez es su mayor encanto y se prolonga in
tacta hasta sus 20 afios, cuando se iniciaron para él, con la
muerte de su madre, los primeros sufrimientos. Entonces
abandona el estilo galante y va gastado de la época, ador-
nado con mas virtuosidad que 1deas, estilo frivolo y superfi-
cial, y se acoge a sus propios sentimientos; se hace mis huma-
no después que recibe la caricia fecunda del dolor; pero no
por eso pierde su ingenuidad v lozania. 3

Tienen gran celebridad sus cuartetos, de los cuales dedico
seis a Haydn, su amigo y admirador, quien aseguré que era
Mozart el genio mas completa gue habia conocido. Se puede
considerar iniciador del quinteto de cuerdas; escribié muchas
sonatas para oOrgano, para clavicordio, para violin y para
piano; prepard el camino a Beethoven con sus Conciertos y
sus Sinfonias, y por iltimo eristalizé todo su talento y toda

v & - c __—:-h"‘-

su ciencia en sus famosas dperas de género bufo: s bodas

de Figaron, «Don Juany, y la aFlauta Enca ay, que escri-
LA .
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bi6 en un éxtasis de suprema alegria. Era el canto del cisne
que caminabha ya hacia la muerte...

Estas Operas tienen una gran delicadeza de expresion y
un sabor dgil y sonriente de tina belleza. Los libretos que le
ofrecieron eran grotescos y vulgares y él supo, maravillosa-
mente, crearfes un ambiente de gracia. Ya echaba de menos
el maestro exquisito lo que luego haria Wagner: escribir los
libretos de sus 6peras. En la época de Mozart tenia ganada
la supremacia del teatro la 6pera italiana y va se imponia la
épera lirica francesa. A €l se le debe la creacién de la opera
alemana que conguistd mas tarde el primer estandarte del
arte.

Muri6 Mozart alos 35 afios de edad, de agotamiento
nervioso; fatigado su cerebro, se apagaron los sunidos en su
corazon... ~Cayd aniquilado como una gota de rocio que al
despertar fuera abrasada por los ardientes ravos del sol.
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Beethoven.

Su vida y su carrera; sy obra y su idealismo

Como tipo de transicion entre el clasicismo austero v el
romanticismo, tenemos al incomparable Beethoven. Discipulo
descontento de Haydn, sumisamente cefitdo primero a losmol-
des cldsicos, rampe lnego atrevidamente con ellos, olvidando
las formas tradicionales de su viejo maestro y de Mozart, in-
nova con un estito propio de sonata, vy su inspiracién, yva sin
freno, produce su segunda serie de grandes Sonatas para pia-
no: La Aurora, como envuelta en tenue neblina, que corta a
trechos la luz fugaz; donde se siente el leve paso dela brisa
despertando la fronda que dormita en el silencio y el amor
del hombre que repite su oracion de gracias. La Apasionada,
con su raudal de notas brillantes, con el aleteo de su canto
muchas veces insinuado como el eco de la pasiéon que lo ator-
menta v lo domina. El! Adids, arrancado a la vida real, con
su tema desgarrador, sin fingimientos, desesperado y tortu-
rante; con claridades de relampagos en medio de tiniebias, con
no sé qué momentanea y vaga esperanza de futura felicidad...

Beethoven es vehemente v varonil; poseido por sublimes
pasiones, parece un dios. Si no hubiera sido misico, su gran-
deza lo hubiera armado Caballero, como aquelios de las le-
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yendas heréicas. Como compositor es impetuoso, arrogante.
Sus obras tienen gran extension, son inmensas, con ansias
de infinito.

/Beethoven nacid en Bonn en el afio 1770 v crecié en un
ambicnte de miseria junto a un padre que se embriagaba vy
una madre que se moria, circunstancias todas que hubieran
podido agostar cn germen su talento, si no hubiera estado
aquella pequefia ciudad, fecunda en misicos, hesada por el
sol v por las cantadas aguas del Rhin. La helleza del am-
biente nutrié desde temprano el espiritu de aquel que debia
ser mas tarde, el mejor cantor de la na turdle/a\

La amistad intima con algunas personab distinguidas
ayudé al adolescente a cultivar su espiritu, mientras las lec-
ciones del maestro Neefe, que él encontraba perfecto, lo ade-
lantabhan en la virtuosidad y en la composicién, 7~

Cuando algunos afios mas'tarde pasd Haydn por Bonn,
desperts en Beethoven el deseo de seguirlo a Viena. Asilo
hizo y comprohd en su travesia que la revolucion francesa
penetraba sin esfuerzos en las provincias del Rhin, deslum-
hrando con sus promesas de libertad. Su indignacién patrié-
tica, preparé el camino a la Sinfonia Herdica. )

Relacionado con la mejor sociedad de Viciﬂi, muy pronto
se prestigio el nombre del joven compositor Maravillados
con sy talento le disimulan de buen grado sus desigualdades
de humor, su traje descuidado y sus modales poco gentiles.
Mas, a pesar de aquella amable acogida, ¢l artista siente la
nostalgia de su pueblo y encuentra muy frivola aquella socie-
dad vienesa ue contrasta con la seriedad de los alemanes del
norte.

rl in 1800 conficsa por primera vez a un amigo intuno, ha-
JO Jummcnto e scereto, la desgracia que ya se cernia sobre
él: «Soy muy desgraciado, porque la parte mis noble de mi
ser, mi oido, ha perdido muchor. 24 afios més tarde dirigia
la Sinfonia con coros sin oir una nota... Beethoven llegd a la®
plenitud de su espiritu después que tema el oido completa-
mente perdldo.) Entonces, aislado por-‘"nwdﬂﬁ)]ega-
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ba sobre si mismo y vivia s0lo para su arte. Sélo en su do-
lor: «Oh que humillacién para mi cuando otros oyen el canto
de un pastor y yo no oigo nadal» {Sus amigos no conversa-
ban con él sino por escrito y de esos cuadernos de conversa-
ciérfse conservan muchas paginas en la Biblioteca Real de
Berlin. | 2
Mtchos piensan que la total sordera de Becthoven con-
tribuyé no poco al desarrollo de sus facultades artisticas.
Y seguramente guc un aislamiento semejante haria que esta-
llara sualmaen grandesemociones i cninspiracionesfecundas.
Sin embargo, todos, todos los elegidos llegan a la plenitud
de su genio, cuando son verdaderamente elegidos. No sé por
qué encuentro tantas afinidades entre los santos, que tam-
bién son genios, y los artistas. Unos y otros son escogidos
gratuitamente y en vano nos preguntaremos la razén de sn
eleccién. Unos y otros son vietimas de su propia delicadeza
espiritual y caminan solos, por senderos desconocidos..
Todas las pasioues giraban sin descanso en aquel espiri-

tu atormentado por cambios bruscos. Su extrafia idiosin.
crasia se revela en su obra, llena de entusiasmo, de impetus,
de arrebatos, de profundos dolores, de angustias extremas
v en sus arranques tan personales, tan finicos. De su carac-
ter, marcado por sorprendentes contrastes, nacié su obra gi-
gantesca, que es un choque continuo de colores, un deslum-
bragniento de luces.

(‘Sus grandes sonatas para piano. sus cuartetos de cuerda
v sus famosas sinfonias son la parte méas noble de su pro.
duccién, muy especialmente la novena sinfonia con coros, la
que innové agregando la voz humana, como un nuevo ins-
trumento que completa la orquesta y precisa con la palabra
el sentido de la ohzap>

:a Beethoven se distinguid por su qmcerldad, No le mintié
a su arte; vacié completamente en él su corazén. Fue el pro-
feta, el precursor de la nueva era. Con la mano izquierda
abraza cl viejo clasicismo y con la derecha descubre una sen-

da nueva.) o
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_Schumann.

Schumann nacié en Zwickau, pequeiia ciudad del reino de
Sajonia, en el afio 1810. /

Alemania, conto una virgen que despierta a la vida, se es-
tremecia con el beso del romanticismo...

Nadie le traiciona a su época. Sin que nos demos muchas
veces cuenta de ello, cuando le otorgamos nuestra simpatia a
las corrientes contempordneas, obramos, no como duefios
de nuestro criterio, sino come esclavos de extranas influen-
cias. Por eso Schumann fué un romantico., Ni las mtcligen-
cias mas privilegiadas escapan a las influencias del medio.

No hizo su época; la época, que arrastraba en sus corrien-
tes las mas eminentes inteligencias, también lo arrastré a él.
No es roméantico por temperamento, sus obras lo dicen. Fué
apasionado, erdtico, entotivo; pero no enfermdé de lirismo.
Era tuerte v viril. Lejos de aquella época, Schumann hahie-
ra sido la expresién serena y a ratos sobria de la verdad sin
exageraciones, sin fantasias nt mentiras. Y en el fondo de su
obra miltiple y extensa, se distinguen estas caracteristicas.

Por qué dudd? Se dejaria contagiar acaso por el escep-
ticismo de Kant? Por que dudd en la vida quien pudo como
el creer en el amor?
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El amor descubre todas las incégnitas de nuestra existen.
cia. Qué somos y por qué existimos, que fuerza nos sostiene,
qué aliento nos anima, por qué sufrimos, qué esperanza tene-
mos. A todo nos puede costestar el amor..... Y él tuvo
amor, él conocid el amor verdadeso. Por eso dudé. No du-
dé6 de la verdad, dudé de esa amarga filosofia que le hablaba
de cosas extrafias a su corazon. Por qué leyé en los hbros,
si amando lo sabia todo? Fué un predestinado del amor y
bajo su influjo poderoso escribié su obra. Se sintié compren-
dido, no fué un molde estrecho para su alma el corazén de
Clara, su compafiera, que como un eco fiel repetia, aiin con
mayor ternura, las emociones del amado.

Schumann es el rey de la harmonia. Supo explotarla tan
maravillosamente, que sus sonidos sorprenden como si hubie-
ra mventado nuevas tonalidades. No podemos estudiarlo
sin preguntarnos dénde encontr6é estos sonidos. Su alma
estaba afinada en una extraia tonalidad, sus sentimientos
cran muy personales, v de cllos nacieron, no sabemos como,
sonidos nugvos. Limpios como la gota de rocio, acarician-
tes como una pasion suave y profunda a la vez, dicen su dolor
con esa serenidad anunciadora de prematura madurez. Vivié
demasiado, la vida no se cuenta por los afios, porque el espi-
ritu no conoce la division del tiempo.

En el dltimo periodo de su carrera artistica, el piano le
parece estrecho para su poderosa inspiracién y vierte en la
orquesta ese raudal de sonidos que lo atormentaba.

Aan en los iltimos dias de su vida, recluido en un mani-
comio, su cercbro enfermo percibia constante y desesperada-
mente un /a. El sonido y el amor lo acompanaron en su lo-
cura, tenia lucideces para escribirle a Clara y ella, después
que la muerte destruyd la apariencia exterior del genio, si-
guib recogiendo en el teclado el amor de aquel que dijo: «Mi
espiritu estdl lleno de armonia y de ternuray.
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La Orqguesta.

En la orquesta concurren cuatro familias de instrumen-
tos: los de arco, o sea el cnarteto de cuerdas, formado de vio-
lin, alto-viola, violoncelo y contra-bajo.

Los de madera: flautin, que emite los sonidos mds agudos
y es de timbre Aspero; flauta (aunque la flauta de hoy es de
plata y hasta en alguna época ha sido de cristal, sigue men-
cionandose con los instrumentos de madera) clarinete, oboe,
corno inglés y fagot.

I.os de metal: trompetas, cornetin, trompa, trombon y
hombardén, de sonidos muy graves.4

: De percusidn: timbales, tambor, tridngulo, tamtam. Es-

‘tos instrumentos emiten sonidos indeterminados, y se usan

para efectos ritmicos. El tamtam, instrumento chino, no se
emplea sino para expresar terror y espanto.t

FEl arpa y cl érgano, instrumentos de cardcter religioso y
de ongen muy remoto, se agregan en ocasiones a la arques-
ta. El piano rara vez forma parte de ella.

Cada instrumento tiene un caricter determinado y esto
no es debido tan sélo a que varian notablemente en la exten-
sién de su escala propia, sino muy especialmente por sus tim-
bres particulares. Los distintos timbres son en la orquesta
los colores del"pintor. Sabiéndolos combinar se consiguen
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efectos realmente maravillosos, contrastes que sorprenden,
matices nuevos, creados por la intehigencia del hombre.

Este es el arte delicado y dificil de la orquestacion, arte
que necesita no solamente la indispensable ciencia, sino méas
que todo, la vision artistica.

La flauta es aguda y ligera; incansable en su canto, sabe
trinar como los pajaros. Algunos oidos la ven azul, color de
cielo.

El oboe, parece con su sonido agreste y sentumental, ver-
de como las praderas.

El clarinete, mas austero y viril, es fuerte y Hameante.
Los metales recuerdan la sangre, los gritos de guerra...

~LPara el violin y el violoncelo no hav secretos. Todos los
timbres, todos los colores son suyos. El violin domina la
orquesta como rey y dueiio.

La viola vela sus matices; humilde, esconde sus gracias y
en su voz hay una gran ternura.

El piano esla fotografia de la orquesta. Hay quien lo
vea negro, como un dibujo al 14piz; pero si se sabe amar, se
distinguen en él todos los colores. Composiciones para piano
solo, como las grandes Sonatas de Beethoven, son Sinfonias
reducidas. E! maestro dos veces genial, sofiaba con la or-
questa cuando componia para piano. Era un alma sinféni-
ca, en la cual no se apagaban nunca las voces combinadas de
la orquesta.

—806—
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La Opera.

Con la tragedia griega se inician los coros en la escena,
alternando con didlogos recitados. Era el presentimiento de
la Opera... Con el renacimiento resucitd en Italia el fervor
por la Grecia antigua y, recordando la tragedia lirica, se pre-
sentd en escena, despojada ya de la palabra hablada, que ha-
hia quedado deshecha en el largo travecto de los siglos, la
primera Opera italiana.

Los reyes v los pontifices fundaron Academiasy Liceos
donde se cultivaba el divino arte de la masica. Y sila belle-
za no es hija de ningiin pueblo de la tierra, porque vive en la
morada espiritual de cada hombre, 1talia, si no madre, ali-
mentd con su sangre las Bellas Artes: sus tierras llenas estan
de marmoles, de lienzos y de melodias...

Los italianos difundieron la Opera por toda Europa. El
emperador Leopoldo de Alemania, llamé a su reino los més
tamosos compositores italianos. Ellos fueron los maestros
de los alemanes, que después iniciaron con Haendel sa Opera
Nacional.

En 1659 se estrené la primera Opera francesa. Y tuvo a
Rameau, a Piceini, italiano llamado a Paris por Lumis XVI ¥
maestro luego de Maria Antonieta, y a Gluck, aleman, cuya
obra mAas célebre es Ifigenia en Tafirida. extrenada en 1779.
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Por su fuerza y vigor se ha ilamado a Gluck el Miguel Angel
de 1a misica.

La Opera no tiene sino dos corrientes limpias y fuertes:
la italiana con Piccint, Cherubint, Donizetti, Rossini, Verdi....
v la alemana con Haendel, Mozart, Gldck, Beethoven, Weber,
Meyerbeer, Wagner....

La Opera francesa tuvo a Rameau, a Berlioz a Gound,
(jue murié con el siglo X1X.... pero fué y siguié siendo un ar-
bol débil, alimentado por savias extraias.

La Opera inglesa nacié y murié con Purcel. Y Espafia,
tan rica en las demds artes, no se levanta de una lamentable
mediocridad en este género.

En la Opera #taliana la voz tiene ¢l principal papel: la or-
questa la sigue, la acompafia... La escuela alemana le da
mas valor a la parte instrumental, levanta la digmdad de la
orquesta y Wagner llega a no considerar la voz sino como
un mstrumento que forma parte del conjunto orquestal,

Siguid el camino que inicié Beethoven en Ja 9? Sinfonia:
el hombre presta su concurso y los instrumentos conservan
su personalidad: luchan v triunfan juntos.

La Opera, desarroliada dc esta manera, es una verdadera
Sinfonia.
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El piano.

A mediados del siglo XVIII Silbermann, de Sajonia, cons-
truyé el primer piano, el cual modificé lnego segin las indi-
caciones que le hiciera Juan Sebastidn Bach. El piano pre-
tendia imponerse... Ardua empresa: destronar al engreido
clavicordio, al mimado de los nobles, que habian aristocrati-
zado el arte... Adn los artistas miraban aquella pretension
con recelo. Tocé a Emmanuel Bach. hijo de Juan Sebastian,
el levantar su crédito. El nuevo instrumento, agradecido,
condujo a los compositores a modificar ventajosamente sus
creaciones, respondiendo mejor a sus exigencias.

Mozart se entusiasmmé cuando conocié en Inglaterra esa
maravilla de instrumento, en el cual se podia, graduando la
fuerza de los dedos, alcanzar una notable variedad de mat:-
ces, desde el piano hasta el fuerte. De agui su nombre mnicial
de Piano-forte. Pero tanto Mozart como Juan Sebastian
Bach, éste principalmente, fueron consecuentes con el clavi-
cordio. El piano llegé tarde para ellos...

Clementi, clavecinista primero, fué considerado mas tar-
de el mejor pianista de su época. A él se le debe la técnica
moderna.

Beethoven es el primer maestro que se inicia en el ptang
sin haber pasado antes por el clavicordio. Se aduefia de €l
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lo posée. En sus célebres Sonatas es el maestro que conocid
todos los secretos del instrumento, el conquistador que domi-
na, la fuerza, el vigor, la alegria, el destello que nace de la
posesién completa. .

Se impusieron juntos: el piano, con su sonoridad y sus
matices nuevos, Beethoven con sus atrevidas concepciones...

Con Pleyel alcanzé el piano ese perfeccionamiento com-
pleto que explotaron con tan gran maestria Chopin, ¢el de los
dedos de terciopelo» y Liszt, el pianista insuperable.
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El estudio del piano.

Un nifio de siete afios, que sepa leer, estd ya en condiciones
de emprender el estudio del piano. Mientras mas temprano
se comiencen los estudios, mavor esperanza hay de un éxito
satisfactorio. Los maestros tienen una méxima responsabi-
lidad al iniciar sus discipulos en el piano. Cuéantas veces un
mal principio es la causa de ulteriores e inevitables fracasos.

Es un error pensar que sin una buena téenica, afin tenien-
do temperamento musical, se pueda llegar a ser un buen ejecu-
tante. Y esto no es s6lo una verdad refiriéndonos al piano,
sino a todos los instrumentos. Sin saberlos tratar, nunca
conseguiremos, ni del mejor instrumento, un buen sonido.
De la manera de herir la nota, depende el sonido. Por eso, en
el mismo instrumento, unos sacarin un sonido cascado, otros
un sonido dspero, o estridente, o turbio, o vacilante, mientras
(uien conozea los secretos del instrumento, conseguira ese
sonido didfano: suave, sin ser débil, enérgico v seguro, sin ase-
mejarse al ruido. _

No es solamente porque la educacién en general nos acon-
seja evitar las posiciones desgraciadas, por lo que se debe evi-
tar al tocar el piano una mala posicion dela mano y de los
dedos, es ademas y muy especialmente, porque la técnica de.

fectuosa se refleja lastimosamente en el sonido. De tal mane-
——
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ra, que quien sepa oir y distinguir un buen sonido, no nece-
sitard ver al ejecutante, para saber si su técnica es correcta.
Sin ella jamds se conseguird un buen sonido.

En cuanto al ritmo y al compds, se debe ser muy cuida-
doso desde el principio, porque lo mismo que se pervierte el
oido en cuanto al sonido, se pervierte en cuanto al ritmo,
(natural ondulacién del sonido) y en cuanto al compis,
(igualdad absoluta de duracién de todas las figuras del mis-
mo valor).

«Tocad a compds, dice Schumann; la ejecucién de muchos
artistas semeja el andar de un hombre ebrioy.

Para que los nifios midan el compds con exactitud, deben
acostumbrarse a contar en alta voz los tiempos. Si esto no
basta, podria utilizarse el metrénomo, reloj que marca frac-
ciones de segundo, con regularidad matemdtica. No debe
usarse el metrénomo sino en casos excepcionales, pues d4 una
rigidez de compés que llega a ser desagradable.

El pedal fuerte, que es un gran recurso de expresion, «el
alma del p1ano» constituye un verdadero peligro para los pia-
nistas poco escrupulosos. Se debe ser tardo en abrirlo y
proto en cerrarlo, evitando con extremo cuidado la conjun.
c16n, por su uso indebido, de distintas armonias. Serfa como
verter en un mismo vaso, colores discordes.









