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po de un compés y concluyen en el alzar, segundo
tiempo del siguiente compés). Hé aqui la caracteristica
de la Petenera.

Si se empleara como es debido el compas ternario,
los incisos compuestos entonces de cuatro compases,
resultarian Thético—Masculinos alternando con Anakriisi-
co—Femeninos, porque los primeros sélo toman para con-
cluir, y generalmente en sincopa, la nota acentuada
del tresillo, y el resto forma el Anakrusis; y en el compés
ternario esa nota acentuada es el dar 6 primer tiempo.

Muchos cantantes, 4 titulo de embellecer y dar real-
ce 4 la Petenera y consigniendo solamente amanerarla,
destruyen la alternativa caracteristica de incisos Ana-
kritsicos y Thélicos, entrometiendo repeticiones que cons-
tituyen un ripio y son extrafias tanto 4 la estructura
musical como 4 la literaria.

*
* %

Del grupo de los tipos monoritmicoes, recorridos los
bailes y los cantos, nos quedan solamente la Marcha, el
Paso Doble y la Berceuse 6 Mecedora.

Poco me queda que agregar 4 lo dicho respecto de
la Marcha. Ya indiqué las dos formas tipicas que ofre-
ce bajo el punto de vista de la sugestién: el Funebre y
el Heroico. Ambos estriban principalmente en la moda-
lidad del tono; el modo menor caracteriza la primera
forma imprimiéndole el aspecto melancélico y triste,
mientras el modo mayor caracteriza la brillantez y el
entusiasmo de la victoria.

El ritmo de la Marcha es siempre Binario, correspon-
diendo al movimiento de los pies que es de esa indole.
Usase generalmente el compds binario doble, malamen-
te llamado por el diminutivo compasillo, de cuatro tiem-
pos.’ Los Incisos, siempre regulares, constan uniforme-

1 Gounod, en Fausto, empleé el 12/8 compuesto de cuatro tresillos; compds inadecuado 6
impropio que en sn movimiento intrinseco netamente Ternario, pugna con el Binario usual

v natural de la Marcha. Nunea, y en mi concepto por esa cansa, ha resultado, en México al
menos, correcta la ejecucion de esa Marcha.
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mente de cuatro compases, los Perfodes de dos Incisos,
la Frase de dos perfodos.

Suelen usarse en el acompafiamiento, en los tiempos
débiles, dosillos 6 tresillos que, sin alterar el ritmo, acen-
ttian enérgicamente los tiempos fuertes € imitan el redo-
ble de los tambores.

La Marcha consta de dos Motivos 6 Partes; la primera
marcial y briosa y la segunda cantabile. La primera co-
rresponde al desfile 6 Marcha propiamente dicha, y la
segunda corresponde al kimno en la Heroica 6 Triunfal,
y al lamento en la Finebre. La primera parte se repite
siempre para finalizar.

Paso Doble.—Solamente difiere de la Marcha en que
los dos Motivos ¢ Partes de que ordinariamente se com-
pone tienen un solo y mismo aire més vivo: un Alle-
gretto 6 Allegro, y un movimiento uniforme; se eseribe
en el compés binario simple de 2/4, y sus Incisos, tam-
bién de cuatro compases, son, por lo mismo, més cortos
que los de la Marcha, y son generalmente Anakrisicos
y Masculinos, es decir, empiezan en el segundo tiempo
de un compés y terminan en el primer tiempo del cuarto
compds siguiente. Uno de los més notables por su jus-
teza ritmica es el coral de “Hugonotes,” conocido por
el nombre de Rataplin.

La Berceuse, 6 Mecedora en castellano, imitando el ba-
lanceo isécrono del columpio 6 de la hamaca, esto es,
un movimiento de vaivén como el del péndulo, requiere
un solo ritmo binario, de celeridad variable, aunque nun-
ca vivo, y exige ademds incisos melédicos de un niimero
par de compases; una melodia ligada, como continuo es
el movimiento que trata de sugerir; cadencias poco mar-
cadas en el ritmo, que no consiente interrupciones, in-
compatibles con la continuidad del movimiento, y por
ultimo, un grado de sonoridad moderado, que participe
de la quietud y vaguedad caracteristicas de los bosques
v pafses célidos, en los que el clima requiere el uso de
las hamacas, tendidas entre dos 4rboles en plena Natu-
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raleza, y en las que el movimiento, la ociosidad y el ca-
lor convidan 4 la meditacién y al ensuefio.

*
¥ %

Entre los Tipos Monoritmicos, lo son por excelencia
todas las formas del Canto Llano, que no admite mds
que el ritmo binario: d Capella. Todas las diferencias ti-
picas entre las formas del Canto Llano se derivan de
otras fuentes que la del Ritmo, 4 diferencia de los Tipos
anteriormente examinados, en los que del Ritmo se de-
riva principalmente la diferenciacién.

En el Canto Palestriniano, que aunque sébriamente,
admite ya la ornamentacién llamada floreo, y la Armonia
propiamente dicha, compatible solamente con el sistema
Diaténico moderno, el ritmo normal es siempre uno y
Binario; pero el Ritmo Accidental que el Floreo deter-
mina forzosamente, permite ya el uso de formas ritmicas
bino-ternarias siempre que no degenere en abuso.

Sin embargo, en ambas especies del género Religioso,
las diferencias tipicas se derivan ezclusivamente de la le-
tra del ritual lititrgico sobre que estdn compuestas, del poder
expresivo mds ¢ menos severo de la melodia, y del nimero de

voces que se empleen i su combinacidn Unisona ¢ Contrapun-
tistica.

Formas tipicas poliritmicas.

En _]as Compqsm_lonea '}.[onommlcas, teniendo todos
sus miembros un mismo ritmo, la caracteristica radica en
la estructura de lo_s miembros mismos; en las Poliritmi-
cas, por el contrario, la caracteristica radica en la diver-
sidad Ritmica de los miembros y no en su estructura
interna, la que, fuera de la sujecién al Dinamismo que
marca el Aire, 4 las prescripciones de la Armonia y &
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las del Contrapunto, no est4 cefiida por restriccién algu-
na y obedece solamente & la Fantasia del Compositor.
La eleccién del compds, del Tono, del Modo, del fraseo
y de los medios expresivos que hayan de emplearse,
queda 4 su solo arbitrio.

Un adagio puede expresarse lo mismo en ritmo bina-
rio que en el ternario, en notas de gran duracién 6 de
pequeiia; el ndmero de Incisos que hayan de formar el
Periodo, 6 el de perfodos que hayan de componer la
¥rase, la tonalidad, el modo, y por tltimo, el corte y
el lineamiento del dibujo melédico, quedan al gusto del
compositor. Lo tinico que debe conservar y observar es
el Aire asignado & eada Miembro, y el orden para el en-
lace de los diversos miembros entre si, preserito para
cada tipo.

Los diversos Tipos resultan pues, en las ecomposicio-
nes Poliritmicas, principalmente del diverso arreglo de
aires sucesivos; pero hay otro elemento introducido por
la costumbre y sancionado por la autoridad de los gran-
des Maestros: el cardcter severo, la esmerada eleccion de
mecanismos armonicos, el corte amplio y elevado de la Melo-
dia, i por ultimo, el dificil esfuerzo para mantenerse dentro
de una misma tonalidad, y en ella encontrar todos los elemen-
tos que contrarresten la deliberada y preconcebida monotonia.
Ese conjunto de condiciones que concurren en todas las
obras de los grandes Maestros, constituyen el Orden cld-
sico, que separa las Obras de corte y formas severas y
sacramentales, de las ligeras 6 de composiciin libre, en las
que el Compositor echa sin trabas 4 volar su Fantasia
por donde més le cuadra.

He ahf la primera clasificacién Tipica resumida en
dos grandes grupos: Composicién cldsica y Composicién
libre.

Es error muy comun adjudicar 4 una composicién el
epiteto de Clasica por solo uno de los caractéres antes
sefialados, y que solamente en conjunto constituyen el
Clasicismo.

Asi, por ejemplo, en oyendo una armonizacién rebus-
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cada y poco accesible, superior 4 la comprensién vulgar
y que requiere un an#lisis detenido, se dice: {Clasico!

Sien un bailable se encuentra una melodia de corte
amplio y severo, se declara al bailable jClésico!

En escuchando un trozo que se mantiene dentro de
una Tonalidad, se dice: jClasico!

Y sin embargo, en muchos de esos casos la verdade-
ra calificacién serfa: en el primero, abstruso; en el segun-
do, pretensioso, y en el tercero, mondtono.

El criterio Estético es el tnico que del conjunto de
esos signos, y node uno de ellos, segin estdin apropiados,
6 no d los ideales que estdn destinados d exteriorizar, puede
discernir lo Clasico de lo que no lo es.

La diferencia prictica entre la composicién cldsica
la libre es que la primera, dentro de la variedad ritmica,
tiene formas precisas eonsagradas por el uso y la auto-
ridad, mientras que la segunda no las tiene.

Asf definido el Clasieismo, no podré confundirse ni
con las composiciones monoritmicas, que aun cuando
tienen formas precisas y consagradas, no tienen la va-
riedad ritmica; ni con la Composicién Libre, que aunque
tiene la variedad de ritmos, no tiene formas precisas y
sacramentales.

Respecto de la Composicién Libre, no existiendo ti-
pos prefijos 4 que ajustarse, debe solamente observar el
compositor las reglas ya establecidas de una armoniza-
cién correcta y de la acertada eleccién de acordes y mo-
dulaciones; las del Contrapunto, para dar 4 los elementos
de esos acordes movimientos variados y graciosos; y por
ltimo, ajustarse 4 los preceptos de la Estética para que
asi el conjunto como las partes provoquen una impre-
sion no solamente grata, sino adecuada al propdsito del Autor.

Kl ideal que el compositor se haya propuesto sugerir
debe traslucirse y surgir de los medios expresivos em-
pleados, como las figuras de un cuadro deben surgir del
fondo que las entona, realza y aleja.

La sola duda que suscite una composicién acerca del
propésito de su Autor, es ya una prueba de incoheren-
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cia entre el ideal y los medios expresivos empleados, y
un sintoma de ffacaso para el compositor.

La composicién musical que nada sugiera, que nada
haga sentir, en una palabra, que no conmueva, podrs
ser una maravilla de combinaciones arménicas y reve-
lara la sabiduria y el conocimiento, pero nunca seré
una obra de Arte ni revelera el Genio.

Es imposible dar una regla fija para acertar en esa
correspondencia entre los medios expresivos empleados,
la impresién que de ellos resulte, y la que el compositor
se propuso sugerir.

Esa facultad es la que constituye al compositor. A na-
die puede ensendrsele d componer, como pomposamente
se anuncia en los programas de Conservatorios y Es-
cuelas. El compositor nace. Lo tnico que se puede en-
sefar es: cudles son los caractéres de una composicién
corrrecta y cudles los de la defectuosa, para que se bus-
quen aquellos y se huya de éstos. Esa es justamente la
érbita en que giran las ensefianzas de la Estética, tan
necesaria y esencial como desgraciadamente desdeiada
hasta hoy, 6 fiada al empirismo de los Maestros y 4 su
particular manera de sentir.

Asi se han formado centenares de pseudo—compositores,
que solamente saben copiar 6 remedar servilmente los
modelos que se les han puesto delante, en vez de segar
en su propio campo, duefios del secreto que constitu-
ve la belleza, v que se encierra en las leyes de la Es-
tética.

De ahi es que existan inntmeros productos que lla-
maré de calca, y muy contados que revelen una perso-
nalidad nueva, mecanismos éspontaneos, individuales, y
una verdadera inspiracién.

Igual que Becker, Espronceda, Victor Hugo, Virgi-
lio y Dante, en literatura, Chopin, Schubert, Gounod,
Saint Saenz y Wagner, en Musica, han tenido centena-
res de imitadores y secuaces que sin alcanzar la belleza
del modelo han ahogado en la imitacién sus facultades,

=]
quizé valiosas, por no lener en la Estética un guia que les
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haya permitido engendrar otras formas distintus de las con-
sagradas por la admiracion general. y

Si se trata de un Valse, hay que copiar de Straus 6
de Waldteufeld; si de un Lied, hay que inspirarse en
Schubert; si de una Polaca 6 de un Nocturno, hay que
asirse de Chopin; si de una Sinfonia, es de rigor entrar
4 saco en Beethowen, Mozart 6 Haydn; si de una Ro-
manza, nadie se libra de disfrazar 4 Tosti 6 4 Gounod....
v si de una Opera, (yendo de capa caida Mayerbeer y
Rossinni) es ievitable segar en las mieses de Wagner
6 de Verdi.

jCuéndo el composit_or novicio, duefio de su asunto
y poseido de él, sin perjuicio de aprovechar inconsciente-
mente el sedimento que en su imaginacién haya dejado
el comercio con los autores y Maestros, se aventura &
traducir por su cuenta y riesgo las ideas propias, 4 las
formas adecuadas que reclaman?...... ;Nunca, 6 muy
rara vez!

La imitacién absorbe. La imitacién sofoca la verda-
dera Inspiracién, corta el vuelo del artista, le engrilla,
le amanera; y sin embargo, 4 no tratarse de un Genio
cuyo poder extraordinario le aliente 4 rebelarse contra
los moldes y el vaciado, la inmensa mayorfa de los alum-
nos, por falta deuna ensefianza Estética opottuna, que los
ponga en aptitud de utilizar su propio caudal, se quedan en
la esfera de vulgares imitadores, en vez de llegar 4 la no-
ble de compositores verdaderos.

Ademés de los preceptos estéticos que resumen y con-
densan la ajena experiencia, el compositor debe, sin des-
canso y siempre aplicar su personal observacién, para
prenis;ir las relaciones que necesariamente existen entre
Jas formas sonoras y las impresiones que despiertan en
el ovente, y descubrir, ademés de las ya conocidas
otras nuevas, puesto que ninguna Ciencia ni Arte llega-
rin jamés & deeir su tltima palabra.

El Muasico tiene que ser ante todo un buen obser-
vador, para conocer en las ajenas impresiones el secreto
resorte de su éxito y de su renombre. Tiene que ser
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apéstol, para inculcar sin violencia ni disgusto en su au-
ditorio las bellas formas cldsicas, menos accesibles y que
requieren cierto trabajo. Tiene que ser Artista, para em-
plear segun la cultura y manera de sentir de su audi-
torio, los medios de sugestién adecuados; y tiene, por
ultimo, que ser instruido y erudito, para enriquecer en
ideales su imaginacién y no llegar jamés 4 la indigencie
de ideas, que es la mayor y mis lamentable de todas las
miserias para quien ha de vivir 4 expensas de la imagi-
nacion.

Cuanto més haya leido y cuanto més variada sea la
lectura, menos expuesto se verd el Compositor 4 la co-
pia, que casi es inevitable cuando solamente tiene un
corto nimero de autores favoritos que sin cesar le im-
presionan y echan raices en su memoria. Muchos son los
casos de una imitacion inconsciente, debida 4 un comercio
exclusivo y constante con determinadas obras y los mismos
autores.

Nada estd en el entendimiento que no haya pasado an-
les por los sentidos. Estos son los que nos surten de
ideales, como los viajes nos proveen de recuerdos y el
padecimiento de sensibilidad.

Un Artista no debe ser un artesano vulgar, indocto,
servil, adocenado, buen lector y dgil ejecutante; sino un
hombre que se distinga por la elevacién de sus ideales,
instruido, observador, sociable y cuyas facultades re-
velen, ademds del conocimiento, un alma y una manera
especial de sentir.

De ese conjunto de facultades, unas pueden adqui-
rirse en la Escuela 6 Conservatorio: las téenicas. Las que
dependendel organismo lasda la Naturaleza. Las que de-
penden de la observacién y la lectura, ha de procurir-
selas el que quiera llamarse Artista, y no conformarse
con la educacién escolar, que por amplia que sea, resul-
tard siempre deficiente para formar Artistas propiamen-
te dichos.

Para la Composicién Libre, discrecional y fiada ex-
clusivamente al ingenio del compositor, lo tinico que

28
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puede hacer la Estética es recomendar que se procure
siempre la concurrencia de los signos de Belleza con-
sionados en el Capitulo I de este Libro, 4 saber: Mag-
nitud, Proporcion, Simetria, Flexibilidad, Variedad en la uni-
dad, Vigor, Colorido y Armonia.

Detengémonos un instante en la aplicacién de cada
uno de esos signos.

Magnitud—No significa solamente longitud, sino
orandeza & importancia moral. Toda composicién debe
tener sus proporciones materiales, 6 longitud, y su eleva-
¢i6n moral, 6 grandeza, en relacién con el asunto de que
trata. Una hoja de 4lbum, cefiida 4 un pensamiento cor-
to, no puede tener las mismas dimensiones que uha pa-
véfrasis 6 una fantasia de concierto. En el orden moral,
una meditacién 6 Réverie requiere una elevacion y un
fondo que resultarfan pretensiosos ¢ inadecuados en un
Capricho. '

Proporcién.—La que debe existir entre los diversos
miembros 6 partes, cualquiera que sea la composicién
es de la mayor necesidad. De esos miembros no todos
tienen la misma importancia. El trozo de modulacién
que prepare un cambio de tonalidad y venga 4 enlazar
dos pensamientos melédicos, no tiene la misma longi-
tud & importancia sugestiva que los mismos miembros
enlazados, entre los cuales sirve de guién, y es un epi-
sodio arménico que no admite un desarrollo excesivo, so
pena de romper la hilacién del discurso musical.

Entre los Motivos, no todos tienen la misma impor-
tancia y valor, y siempre el que mayor la tenga, reque-
rir4 mayor desarrollo y exposicién més amplia, para lla-
mar sobre sf de preferencia la atencién del auditorio.

Simetria.—La libertad del compositor para escoger
ritmos y emplear aun los més irregulares, no le exime
de conservar en cada pensamiento melédico la misma
forma ritmica, sin lo cual la separacién € identificacién
de los miembros serfa imposible. Puede, por ejemplo,
saliendo de la rima uniforme, componerse una Frase de
cinco Perfodos desiguales‘en el niimero de compases;
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pero para fijar la identidad de esa forma ritmica deberé
repetirla por lo menos una vez, y tantas mas cuanto mas
irregular sea el ritmo, para que el oyente afsle las for-
mas que cifien y definen la Frase. Sirvannos de compa-
racién las rimas de Becker. Los versos de ese poeta no
son en la estrofa de igual forma; 4 veces no hay dos
de la misma: la estrofa es, pues, Asiméirica; pero como
las estrofas siguientes afectan la misma idéntica caan-
to irregular conformacion; la Simetria, destruida en la
estructura interna de los versos, reaparece en la suce-
sién y el conjunto, y el ofdo reconoce en.la repeticion de
la rima irregular un designio, unaformanormal, un fitmo.

Flexibilidod—Ningtn defecto es tan perceptible y re-
pugnante como la rigidez, cualquiera que sea la com-
posicién musical de que se trate. Desde luego denuncia
una de dos cosas: la falta de inspiracién 6 la falta de co-
nocimientos. Una melodia, por bella que en si sea, cu-
yos sonidos ocupan siempre los tiempos normales del
compés, y cuyaarmonfa, por correcta que también sea,
se expresa en los mismos tiempos normales del corpis
por medio de la ténica del acorde, en octava, y los acor-
des placados, més que musica remedaré el iséerono golpe
de los martillos sobre el yunque. Esa melodia y esa ar-
monfa radicales, son en musica, lo que en arquitectura
son los basamentos, columnas, trabes y arquitrabes, que
determinan los puntos de resistencia y acotan los planos
intermedios. Si esos planos permanecen vacios de cons-
truceién se tendrd un pértico, una arcada, pero nunca
un edificio propiamente dicho, destinado 4 recibir habi-
tantes y guarecerlos de la intemperie; si se cubren y
llenan esos vacfos cerrando los prismas, entonces cons-
tituirén el edificio. Igualmente losintermedios entre los
sonidos radicales, en la melodia sobre todo, necesitan
llenarse para ligar los sonidos entre si por medio de va-
riadas notas de paso, que sin recargar de ornato la me-
lodfa, la den la variedad de inflexiones, el ritmo acei-

- dental (que es de la mayor importancia), la flexibilidad

y la gracia.
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Variedad en la unidad —En el discurso hablado la idea
6 propdsito es uno: la demostracion; pero se divide y dis-
tribuye en: un exordio que prepara el &nimo; una fesis 6
proposicion que contiene exclusivamente la verdad que
se propugna; una demostracion metédica compuesta de
varios miembros, en todos los que va imbibita la tesis;
y una conclusién que la resume y saca verdadera. La
idea capital es una, y los medios demostrativos son va-
rios; Kz pluribus unum. Tal es el proceso impuesto por la
razén 4 toda idea comunicada.

El discurso musical obedece 4 las mismasleyes, puesto
que no debe ser mas que la sugestion de una idea.

Una infroduccidn, por pequefia que sea, preparando
nuestro ofdo, sustituye al exordio ; el tema 6 motivo prin-
cipal y caracterfstico que la Escuela Alemana llama muy
propiamente [leitmotif, reemplaza & la fesis; los motivos
secundarios, que llamaremos episodios, ocupan el lugar
de la demostracidn; y la coda, resumiendo el tema enla-
zado con alguno 6 algunos episodios, 6 conteniendo so-
lamente el fema, modificado sin alteracién sustancial, 6
en su pristina forma, sirve de conclusién al discurso mu-
sical.

El tema, como principal, debe sobresalir y campear
en y al través de los episodios, ya entretejiéndose con
ellos, ya ligdndolos, y debe reaparecer en la coda 6 final.
Hé aquf el elemento que representa la unidad.

Los episodios, 4 su vez, remediando la monotonfa que
necesariamente resulta de la repeticién sistematica del
tema, espacian y amenizan esas repeticiones proveyendo
4 la variedad.

No es, pues, en medio de la gran libertad de que goza
el compositor, una estructura de capricho y 4 placer la
que deba emplear; libre es para elegir la forma de los
miembros, pero ningtin discurso musical bien confor-
mado podri carecer de una introduccién, un tema, episo-
dios y una conclusion.

Vigor—Este valioso elemento estético debe ser rigu-
rosamente proporcionado & la naturaleza de los motivos
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que respectivamente constituyen el tema y los episodios.
La ternura, el amor y la oculta pena, no se compadecen
con las formas ruidosas y agitadas; por el contrario, las
expansiones populares y en masa, el odio, el patriotismo,
ete., ete., no se avienen con las formas blandas y la mo-
dalidad menor sin desnaturalizarse.

Cada sentimiento tiene formas expresivas sugeridas
por la naturaleza y que le son propias. La observacién
de la vida real es la tinica que puede gufar al compo-
sitor para ser realista en musica, sorprendiendo la corres-
pondencia que generalmente existe entre determinadas
formas expresivas y los sentimientos que expresan 6
despiertan.

Tanto el exceso como el defecto de vigor, harn que
una composicién resulte afectada en el primer caso, fria
é incolora en el segundo, y falsa en ambos.

Colorido.—Este signo radica esencialmente en el #im-
bre de los sonidos, y por lo mismo, de la buena 6 mala
eleccién del instrumento 6 instrumentos 4 que-se con-
fiare la ejecucion, dependerd que el Colorido sea 6 no
apropiado y estético.

La voz humana, procedente del aparato laringeo, que
no es mas que un instrumento sonoro de timbre vario
en cada sujeto, se encuentra en las mismas condiciones
que los instrumentos inorgdnicos en manos del Compo-
sitor.

Asf como en colores la combinacién de los que no tie-
nen afinidad resulta dura y agria, 4 menos que sus com-
plementarios y afines (en el espectro) vengan 4 templar
esa dureza sirviendo de intermediarios, en Mfsica la
combinacién de timbres extremos es agria, y la de los
similares monétona, si los intermediarios y los extremos
respectivamente no vienen & llenar el vacio medianero
6 4 ensanchar el campo sonoro. Supongamos un trozo
escrito para cornetin y contrabajo; el efecto no podrs
menos que ser desagradable, tanto por la heterogenei-
dad de timbres, cuanto por la enorme distancia que se-
para los brillantes sonidos agudos del cornetin de los




