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aprender con lo otro, SiI} ]'o cua?, nunca se sabe'.bierr.],
Ejercitad 4 vuestro masico chico & que haga primero
frases muy regulares Yy 'm.uyucadewfes, que Z'uegf) las
ligue entre st con una modulacion my sencilla, final-
mente, que note sus distintas relaciones con una pl?}l-
tuaci6n correcta; lo cual se hace con una buena eleccion
de cadencias y pawsas...... ? ;

El canto modal iniciado por Rousseau, ha tenido
grandes partidarios entre los Maestros, y gra_ndes e
migos. Cuando inventd su musica cifrada (1 (41)}59 fué
4 Parfs con la ilusién de hacer fortuna con su método;
pero fué rudamente combatido por Rameau y todos lo
consideraron defectuso é impracticable.

La idea renacid en 1818, siendo Pierre Galin el nue-
vo propagador de la misica modal. Perfe0019nados los
procedimientos posteriormente, se han aplicado con
éxito en los pafses civilizados.

Hace poco mis de diez afios, el profesor José H.
Figueira, de Montevideo, decia en favor del modalis-
?

m?‘.Entre las muchas cosas que me produjeron grata
impresién, durante la breve jira que hice por}E.uropa,
se halla principalmente la ensefianza de la muswa_mo-
dal. En efecto: Allf vi por primera vez que los nifios
de 10 4 12 afios, lefan 4 primera vista misica de regu-
lar dificultad, dandole la entonacién justa, imitando
los sonidos dulces, suaves y fraseando con toda natu-
ralidad. Esto era para mf una revelacién. No suponia
que nifios de tan corta edad pudieran alcanzar tales re-
sultados. Estudié el método y los procedimientos que
se empleaban en dicha ensefianza, y comprendi que la
educacién musical, en la escuela primaria, se hallaba
resuelta en una forma sencillisima, como tiene que ser
todo lo que se relaciona con la ensefianza del nifio, y
que las dificultades y tropiezos que se habfan hallado
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en dicho asunto, consistian en que se habfa pretendido
ensefiar la musica 4 los nifios de una manera més 4
menos arbitraria y desconociendo los preceptos de la
ciencia pedagdgica; lo que no debe extrafiarnos, si se
tiene presente que lo mayoria de los maestros especiales
del canto son mds 6 menos rutinarios y tratan de aplicar
d los jbvenes alumnos los métodos y procedimientos que se
siguen en la, Academia y Conservatorio de Miisica,

Una ligera exposicion del método “modal” eviden-
ciard esa afirmacién.

La msica vocal se compone, como es sabido, de tres
elementos: la entonacién, el tiempo 6 la medida, y la
expresion.

Para la entonaci6n, hay que tener en cuenta la na-
turaleza de los sonidos. Estos se hallan dispuestos en
cierto orden, van del grave al agudo, y viceversa, de
tal suerte, que forman una escala; pero sus diversos
grados se hallan 4 distancias desiguales. A pesar de la
variedad de escalas que pueden formarse, segtin el so-
nido fundamental, 6 que se tome como punto de par-
tida, todas, en la mdsica moderna, pueden reducirse
de una manera general 4 dos “escalas tipos,” segiin las
relaciones que presenten entre sf los diversos sonidos,
lo que constituye los Mopos mayor y menor.

No me detendré sobre este punto, porque €l me lle-
varfa demasiado lejos, obligAindome 4 salir de los 1i-
mites en que debo circunscribirme en este breve es-
crito. Basta hacer constar que es el valor relativo de los
sonidos lo que constituye el modo, y su valor absolu-
to, 6 sea ‘“el sonido que se toma como punto de parti-
da para el modo,” lo que constituye el tono.

De esto se infiere que lo més importante para la md-
sica vocal, es el valor relativo 6 modal (de aqui el nom-
bre del método), desde que una cancién cualquiera pue-
de expresarse en diversos tonos sin que pierda su ca-
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récter, y desde que sabiendo cantar en el tono de do,
modo mayor, y en el de la, modo menor, se puede can-
tar en todos los tonos, siendo suficiente para ello tomar
el sonido fundamental 6 punto de partida.

Sobre estas bases, y teniendo en cuenta que lo 16gi-
co es que toda idea tenga un signo y un nombre espe-
cial, claro y sencillo que la exprese, y que el mismo
signo y el mismo nombre correspondan siempre 4 la
misma idea, el método de misica vocal 4 que me re-
fiero, ha adoptado los siguientes signos de entona-
cion:

[=0.9 fof pn

4 los cuales se han aplicado los nombres empleados por
Gui d’Arezzo: do, re, mi, fa, sol, la, si, no obstante re-
conocer su deficiencia como lenguaje modal.

Si los sonidos se contintan al agudo, se les coloca 4
las cifras respectivas un punto en la parte superior; si
es necesario que expresen los sonidos -bajos, el punto
se sitda en la parte inferior.

El tono se indica con una palabra. Vale decir que
en este método no existen llaves, lo cual constituye una
gran economia de fuerzas, que facilita la lectura mu-
sical.

Hay que advertir que el representar los sonidos por
cifras es secundario en este método, desde que puede
hacerse esa representacién igualmente por letr
sucede en el método modalginglés, cogocidglzsélfggﬁ
mente con el nombre de “sol, fa, ténico”.

Lo importante respecto 4 la atencién, es que se tome
el valor relativo de los sonidos y que se adopte el mis-
mo lenguaje 4 la misma escritura para todas las vo-
Cau i
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En el certamen pedagégico de Chile (1893), que el
Ministro de Justicia é Instruccién Piblica de aquel
pafs hermano, abrié para proporcionar teorfa y practi-
ca metbdica 4 los profesores, encuentro un notable tra-
bajo del Profesor Don Juan Heidrich, sobre “la ense-
fianza del canto por el método modal.” De este traba-
jo extractamos los siguientes pérrafos que definen el
criterio que defendemos “FEsta idea no es nue-
va, dice el autor citado, puesto que ya Rousseau quiso
sustituir por ntimeros las notas. Dice él: “Recordando
yo cudnto trabajo me costé aprender i leer la misica
y lo diffcil que atin me es cantar las notas & primera
vista, creo deber echar la culpa de ello, tanto & lasno-
tas como 4 mi mismo, y quizd mis 4 aquéllas, porque
el aprendizaje de la misica no es 4 nadie muy fécil.
Al examinar los signos musicales, los encontré incon-
venientes, y considero mucho més eficaz emplear en
su lugar ndmeros para evitar asi las lineas, accidentes,
etc., que siempre se necesitan aun parala mis sencilla
cancién. La egjecucién de esta idea me parecia muy fa-
cil, puesto que su realizacion ofrecia dificultades so6lo
4 primera vista. Mis ensayos en este sentido me die-
ron un resultado muy satisfactorio, pues pude escribir
con ntmeros cualquiera pieza de misica con toda exac-
titud, y segin mi opinién de un modo muy fcil.”

“J,a comisién encargada por la Academia de Parfs
de examinar el plan de Rousseau, lo desaprobd, y le
disput6 el honor de la invencién atribuyéndosela 4 un
fraile, Subaitti. La critica més acertada que quizd se
haya hecho de este sistema; es la del célebre profesor
Rameau, quien dijo & Rousseau: “Sus signos son muy
buenos en cuanto 4 que, de una manera muy sencilla
y clara, expresan el valor, marcan los intervalos y ha-
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cen reconocer lo simple aun en lo més compuesto; pero
tienen la desventaja de necesitar de lo mediacién del
pensamiento, lo que es un obstéculo para la musica.
Con el empleo de las notas el ojo distingue perfectamen-
te el lugar que ocupa la nota ¥ su altura, sin necesidad
alguna de reflexionar. Si dos notas, una alta y otra ba-
ja, estin ligadas por una serie de tonos, me basta una
sola ojeada para conocer su progresién; pero si la md-
sica estd escrita con ntmeros, tengo que fijarme en

ellos uno por uno: en una palabra, los ntimeros no son
tan visibles.”

2

Hemos subrayado las partes esenciales del juicio de
Rameau, que se tiene por uno de los mas acertados,

para llamar la atencién sobre dos cosas previstas ya por
Rousseau.

1° Ir de lo simple 4 lo compuesto, de lo f4cil 4 1o di-
ficil.

2° Fortalecer la atencién, como base de Ia educacién
formal.

Estas doctrinas existen en pie en la Pedagogfa mo-

derna como marchas ingénitas de la evolucién men-

tal. Todo procedimiento que mecanice la instruceién,
es decir, que no haga intervenir la atencién como ba-
se psicoldgica del juicio queda exclufdo de ]g educa-
¢i6on moderna.

El juicio negativo de Rameau, por lo mismo, im-
plica la aceptacién del método Rousseau, condenan-

do la notacién comin, Cuando el nifio canta debe

enunciar sus ideas 6 las ideas transmitidas por procedi-

mientos intuitivos que estén al alcance de sus facul-
tades.

Terminamos este juicio con las conclusiones de
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Heidrich que nos parecenh muy justas y razonables, re-
comendando 4 la vez que los ma:estros que deseen una
teorfa completa del método mO(lTal, ‘cons,ulten_ los tra];—
bajos de Gallin, Aimé-Paris y N. Chevé, y s1gaﬁn 0.0l

atencién los trabajos del Sr. Prof. Df)n Eduardo (Jarzfs,
que es el propagador de la mdsica modal en Mé-
Xl(ﬁ‘eidrich después de haber repartido las f:E,lSBS dei
ejercio del canto aceptando el “Gagto de ofdo” parae

curso inferior, el canto por m’lmeros”paralas cl:{tses in-
ferior y media y el “canto por notas” para la clase su-
perior (Ensefianza elemental superior) d}ce en sus con-
clusiones: “El método del canto modal tiene estas ven-
taJ;S. Es mas fécil y no requiere tanta preparacién mu-

i e del profesor.

51052‘; (gacg?);teen alfo grado la atencion de .Ios a}umnos,
despierta su actividad, y por lo tanto su 1nt.eres.

32 Da buenos resultados y seguros, y bajo este res-

pecto es superior 4 todos los demés métodos, porque ha-
ce de los discipulos cantores diestros que saben cantar
4 primera vista.
. I:}?“;%I'r consiguiente: contribuye no poco 4 popula-
rizar muchas hermosas canciones entre el .pueblo,- pues
una vez que los alumnos se hayan posesionado dé la
misica y del texto, podrin entonar l.nés tarde sus ca(ril-
ciones cuando y donde quieran .medie‘mte]sus libros de
canto. Siendo tan pocas las exigencias de e.stg canto,
el autor cree que los alumnos nunca olfwda.ré,n_ lo
aprendido en la escuela, 6, al menos, p(?drz}:n repetirlo
cuando vuelven 4 mirar la misica escrita.
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Por supuesto, que todos los ejercicios deben ejecu-
tarse segtin el modo simultfneo, para que el profesor
palpe las ventajas del método modal, porque es psico-
l6gico, sobre el método de notacién comin, que no es
otra cosa en Pedagogfa que la.ensefianza rutinaria y
mnemdnica condenada por los preceptistas. :

Si los técnicos se fijaran en la bondad de este méto-
do, abandonarfan sus ensefianzas afiejas para los ejer-
cicios elementales, y quedarfan conveneidos de que la
miisica modal &S LA MEJOR PREPARACION PARA LA MU-
SICA CIENTIFICA.

Por 1ltimo, si se pesan las razones de Ia Importan-
cia del canto en la escuela primaria, como ya lo hici-
mos notar, se comprenderé que la mésica modal es la
misica del ciudadano y para educar al ¢ udadano.

Sirvan estos conceptos de apoyo para fomentar un
ramo tan descuidado por carencia de método.

3. CONVENCIONES DEL M&T0D0.— Log procedimientos
signo—gréficos aplicados en este canto, se van deducien-
do naturalmente de la préctica, segin las dificultades
quetenga que vencer el maestro, ya cante consus alum-
nos al unfsono, ya 4 dos 6 més voces; pero para darse
cabal idea de lo que es este canto seguimos al autor an-
tes citado, segtin el método Galin,

“En este canto los nimeros hacen las veces de las
notas: 1 representa la ténica; el 2, 1a segunda; el 3, la
tercera; el 4, la cuarta; el 9, la quinta; el 6, la sexta y
el 7, la séptima.

Como la extensién de la voz humana aleanza tres
octavas, se deben agregar 4 cada ndmero anotaciones
que indiquen si pertenecen 4 la octava alta, media 6
baja. Lossonidos de la octava media se representan por
los ndmeros solos; los de la alta Por un punto encima
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del ntimero correspondiente, y los de la baja por un
punto debajo del ntimero respectivo.

octava media.

alta.
baja.

El sostenido de un tono se indica mediante una li-
nea que atraviese el ntimero de izquierda 4 -derecha y
de abajo hacia arriba, y el bemo],. por medio de una
linea trazada en direccién contraria, esto es, de arriba
hacia abajo y de izquierda & derecha.

Fig. II.

= 5 Jod
es la cuarta sostenida.........iveees ﬁ f 5#
X esla séptima bemolada sf 4A¢

Estos signos 6 accidentes valen solo para .el ntimero
que los tiene, nunca para todo el compés; si los nece-
sitan otros ntimeros, debe ponérsele 4 cada uno de e]]og.
A los ntmeros se les da por nombres las silabas areti-
nas, es decir, las sflabas que sirven en el solfeo de las
notas propiamente tales.

Fig. 1IL
THIGRIZS 4 apaig erap
Do Re Mi Fa Sol La Si.

Porque el solfeo contiene todas las. vocales de la len-
gua, y porque cada nombre de sonido consta de una
sola silaba, lo que es méas & propbsito para el canto que
los nombres de los ndmeros, algunos de los cuales tie-
nen dos sflabas, y, finalmente, porque se han usado en
la misica hace ya més de ocho siglog, desde le afio
1030, en que Guido de Arezzo, un fraile benedictino,
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los empleb por primera vez. Fuera de esto, las modu-
laciones de los sonidos pueden marcarse mejor por me-
dio del solfeo.

Los tonos sostenidos se llaman fu, ru, fu, sul, lu.

Fig. IV.

SO G
A,’UL. TwL &H. AV»E /L/U\

Y los bemolados ro, mo, sel, lo, so.

Fig. V.

33 ¢ 0 Y

W mo el Ko A0

En cuanto 4 la duracién 6 valor de los sonidos, el
canto modal no distingue semibreves,(*) minimas, semini-
mas, corcheas, semicorcheas, fusasy semifusas, pero s to-
nos de uno, dos, tres, cuatro y méis tiempos. En todo
caso, el nlimero simple representa el valor de un tiem-
po sin tomar en cuenta si en la mdsica escrita con no-
tas el compéses mayor, menor, de 2 por cuatro 4 de 3
por 4, ete. Si se transcriben los diversos compases de la
miisica escrita con notas al canto modal, se ve que en
el compés mayor vale un tiempo la minima, en el de
2 6 2 por 4 la seminima, enelde 26364 66 por 8
la corchea; de consiguiente, no hay en el canto modal
compases mayores, menores, de 2 por 4, etc., sino de
dos, tres, cuatro, seis tiempos.

El o es el signo para indicar la pausa.

A fin de ilustrar lo dicho siguen algunos ejemplos.

(*) Redondas, blancas, negras, etc.
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?z'g V.
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Do Y i & 35 6

Do es el nombre de la escala y ¢ el compés de cua-
tro tiempos.

El 1 ocupa el primer tiempo, el 3 el segundo, el 5 el
tercero y el 6 el cuarto del primer compés; el 5 el pri-
mer tiempo, el 4 el segundo, el 3 el terceroy el 06 sea
la pausa el cuarto tiempo del segundo compés.

g’ig.\fll
|1

|
R EE Y
tj‘i =
P )

SRy iy Visn b ying Uijopitg

La escala es de Fa y % el compés de dos tiempos.
Siendo Fua la ténica de esta escala, La es la tercera.
Do la quinta, ete.

Fig.VII

T
1 1
qi‘u S

e i e LR RS R

El compés es de tres tiempos: Mi bemol es la to-
nica, Sol la tercera, Fa la segunda, & bemol la quin-
ta, La la cuarta sostenida. L& bemol la cuarta, etc.
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Sol indica la escala de este nombre y ¢ el compés de
tres tiempos.

En este ejemplo cada corchea vale, pues, un tiempo.

gig.x.
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La escala es de Re y 2, compés de seis tiempos.

El aumento del valor de un sonido se expresa con
puntos puestos al lado derecho del ntimero respectivo,
niimero que por si solo, vale un tiempo; y se coloca-
ran al lado de él tantos puntos cuantos son los tiem-
pos en que se quiera aumentar su valor de un tiempo.

Fi9.XI.

A
{
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g e, S e & S R b

La escala es de Re y 2 compés de tres tiempos.
El 3 con punto ocupa el primero y el segundo tiem-
po del primer compés, lo mismo el 1 con punto, en el

segundo compés, y el 3 compuesto en el tercero. El 1
con dos puntos vale tres tiempos.
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gig,XII.
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Estos siete ejemplos ofrecen s6lo sonidos de tiempos
enteros; pero hay también sonidos de medio tiempo,
de un cuarto, de un octavo, de un tercio de tiempo.

El tercio de tiempo es igual al tresillo en la misica
escrita con notas. Los sonidos de medio tiempo y de
un tercio de tiempo se indican con una linea horizon-
tal colocada sobre sus ndmeros, llevando, ademds, los
que representan un tercio de tiempo, el nimero 3 pues-
to encima de la 1inea; los sonidos de valor de un cuar-
to de tiempo se sefialan con dos lineas horizontales.

Figxm
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El 1 constituye el primer tiempo, el 1 y el 2 el se-
gundo, el 3 el tercero, y el 3 yel 4 el cuarto tiempo
del primer compds; el 1y el 2 valen cada uno medio

tiempo, lo mismo el 3 y el4, yel 6yelb.

Si 4 un ndmero con punto, que aumenta su valor en
un tiempo entero, sigue otro nimero ’que seade medlp
tiempo, €l punto aumenta 4 aquel sblo en un Jiaedllo
tiempo, es decir, que en este caso el punto valdré solo

medio tiempo.
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FigX1v.
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El 1 ocupa el primer tiempo y el punto que otras
veces valia un tiempo, queda ahora reducido 4 la mi-
tad de su valor, por seguirle una nota de medio
tiempo.

Lo mismo se puede observar en el segundo compés;
el 3 ocupa el primer tiempo del segundo compés y el
punto lo aumenta en la mitad del segundo tiempo el

que 4 la vez se completa con el 1,

:j.- N
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§567 104|42176 555 | 607040
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EL 5 forma el primer tiempo, y el S_b_? que son ter-
Sty

cios de tiempo (tresillos) constituyen juntos el segun-

do tiempo; el 1 forma el tercero, y el 01 como medio-
tiempos del cuarto tiempo del primer compés.

El 2176 en el segundo compés son cuartos de tiem-
Po que juntos forman el segundo tiempo. :

El arco debajo de los ntimeros tiene aqui la misma
significacién que en la musica con notas, expresando

que estos nimeros se consideran como una sola si-
laba.”

%

Con los procedimientos indicados on el méf;odo Ga-
lin, un profesor con mediana preparacién musical, pue-
de hacer ejecutar 4 sus alumnos, los cantos escolares
de més dificultades.

CAPITULO IV.

EL LENGUAJE.
FINES: MATERTIAL Y FORMAL. FACULTADES!
MEMORIA, JUICIO Y RACIOCINIO.

Resumen.—1. Bl programa oficial —2. Conlceptros'de la Ortografia.'—
‘origen del idioma.—3. Pocedimiento etimolégico.—4. Reglas E'tl-
molégicas.—5. Reglas filolégicas —6 La Analogia y la Sintéxis.
—7. Procedimiento ciclico. Gramética por la lengua.

1. ProacrAMA oriciAL.—En cada una de las mate-
rias de ensefianza detalladas en lo general por la Ley,
es necesaria la compenetracién y el exarmen de la,s
mismas, para esclarecer el espiritu del leg1§lad01', y 4
fin de darle més fuerza al plan metodoldgico que (?1
maestro conciba. La intervencién del programa ofi-
cial es la base de una metodologfa. Esta puede il
consuetudinaria 6 evolutiva (antigua 6 .moderna),'teo-
rica 6 préctica; pero siempre lleva un objeto y persigue
un fin, cuyos resultados dependen de la fuerza crea-
dora del programa. Este concepto no 10_ debe Olf\fl.dal'
todo maestro concienzudo y de criterio pedagbgico.




