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DE LOS MATICES Y PALABEAS QUE ALTERAN ACCIDENTALMENTE EL TIEMPO,

A piena voce,

Tutta forza.

Con slancio.

Meza voce. m.v.

Sotto voce.

I eco.

A fior di labbro.

Calando. cal? _
Smorzando. smors?
Mancando. mane?
Morendo. moro
Perdendosi, perd!* f'
Abbandonandosi. abband?
Dirotto pianto,

Slargando. - slarg’

Stringendo, string®
Yncalzando. incal?
Con anima.

Deciso,

Leggierro o leggiere legg: legg:
Mesto.

Sensibile,
Scherzando. scherz?
Pesante.

Seciolto.

Stinto,

Semplice,
Lusingando, lusing?

Meno Mosso,

En voz llena: con fuerza y vigor,

Toda la fuerza posible.

Con vigor creciente,

A media voz, d mitad de fuerza.

En voz baja; muy piano eomo en secreto.

En eco; que sea tan piano que parezea que esta lejos el que canta,
Articulando apenas sonido y marcardo bastante la pronunciacion.

Disminuyendo la fuerza y rit? un poco el tiempo.

Disminuyendo la fuerza y ritard? el tiempo hasta que se pier.
da o se perciba apenas el sonido,

Abandonandose; cuidando prineipalmente de la espresion,
Anegado en lagrimas; llorando amargamente.

Ensanchando, alargando, reteniendo el movimiento y con libertad.
Apretando, apresurando el movimiento,

Acelerando el movimiento y sumentando el interes,

Con alma, dando & los sonidos sumo interes Yy animacion,
Decidido, con atrevimiento y animacion vigorosa,

Ligero, rapido y suelto con desemboltura.

Triste, languido sin esceso,

Sensibles, sentidos,con interes moral.

Jugueteando, como chanceandose,

Perezoso, como sofioliento o calmoso,

Sueltos, marcando todas la potas con soltura, g

Muerto,que apenas se perciba el somido.

Bencillo, sin pretensiones ni gran interes,

Deteniendose como engreido y escuchandose & si mismo.

Mas, mas, movido, menos movido,

Se usen tambien otras varias palabras pero conociendo las ante dichas pueden los discipulo comocer

facilmente lo que sigpifican las que omits por no estenderme.
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Nota. Este ejercicio y el siguiente podrian bastar como tales, y u!em-s' servie de voealiza

van seguidos de la que les corresponde, por no alterar el orden que me he propuesto,
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Nota, Los dos ejercicios siguicntes se acompaiiaran del mismo modo que el anterior,

-

Ejercicio.

64,

Ejercicio. lg =,
63. ( 2 = ‘.‘.i" :

v e

s

Ejercicio,

Eje reicio.
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Ejercicio
67.

(1) Caso Que 3= In rogietines s =us
fantil

que 1= ®ex

-i_' -
L I} 1
) 1 T
o === 7 i 1

sscipw e W - ki 4 - . ’ . .
J Czscipule los precedestes ejercicios mutiesndolos eomo estan escriton, venmalos primero en el arsils G0 Truran

Blen 5 dospums purde phe-rvar Yon reguladaras v demas.
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DE LAS ARTICULACIONES.

Por articular se entiende en el eanto la diversa manera df; unir ¢ separar entre si los sonidos.
y las silabas, secundando estas 4 aquellos en sus modificaciones. Las articulaciones ser puedende
cuatro especies # saber: picadas, ligadas, muy picadas (1) y picado-ligadas.

La 1 se ejecuta atacando naturalmente eada sonido y soltandolo al llegar 4 la mitad de su dura-
cion:de modo que eada figura pierda la 2 mitad de su valor. (Véase el ejemplo 10 donde puede el dis
“cipulo ver como se escribe y la demostracion de su efecto.)

La 2! se egecuta bien acentuando leévemente la primera nota y soltando la ltima, Iz cual debe
perder la segunda mitad de su duracion. (2) (Véase el ejemplo 2°)

La 3: tiene efecto en su egecucion, cuando se marcan con soltura todas y cada una de las notas,
robandoles las tres dltimas cuartas partes de su valor. (Ejemplo 3.)

La 4 se egecutard bien, sieml:n-re que se acentue blindamente cada sonido y se le robe Ia dlti-. |
ma cuarta parte de su duracion. (E]eunplo 4") .

La correccion en la manera de declr y caractenzar lo que concierne 4 cada clase de articulacion,.

did gran variedad al buen eanto, el-gancia, gracia € interes 4 la melodia.

Ejemplo N? 1. e =
T - = 1 I8 _g_ ||‘ i
Efecto SiZE=== sy, .
68 s S — ' P— |
Ejemplo N 2. e |

| A
st (il S e
a 7 1 ¥,

(1) A esta clase de articulacion laman Jos ialianos Slaceats, quo es el participio del verbo active staccare que significa, separar d ral-
tar & desatar.

S
-l

-

(2) Cusndo Tas matas ligadas som murhas ¢ componen una frase y #sta consta de figuras de diversos valores, no es obligatorio siempre el marcar,

0
§a 1% nata y snltar L dltima. Basta con wmirlas todas lo mas posible haciemdo que formen al egunim-ln un comjunto seguido y compacto, es derin
que no e salte ds wns nota & wn immediata.
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Ejecto. t . _ - -

¥ . — 1 * —t—t
U

1 o g0 1D b T t .t .: 1 r——’—_ '; —ﬁ._; g
Esomplo. N0 4: S e —
l.\;/.

Efecto,

Ejercicio. (1)

68,

Ejercicio.

69,

Ejercicio.

70.

Ejercicio.

A
o —

.

7. Yoo

.

SN S 4

FEl dise whe AEUPAr respiTAr en #slon ejereiei L enor ime = Tere osible, ¥ 2 rer cada wnn e #llos en uns sols roogEracian, i
'( 1 . iraf rios o] men nimero d s p iblv, ¥ ann harer
) 1 dis lplil"- d pro nrar redpr /| I L d

do sdemas de siarulsriosenn ciorts gracia v vivacidad.
- -
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Allegretto,

El siguient: .ejercicio se acompa

Nota,
Ejercicio,
7

VOCALIZACION.
17.
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DE 4.AS ARTICULACIONES PICADO LIGADO Y STACCATTO.
Moderato )
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GILIDAD(pISENUS REPETIDOS.)
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Nota. El acompanamientodel ejercicio anterior sirve para los dos siguientes,
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Ejercicio,
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Ejercicio.

80.

Nota Los cinco ejercicios siguientes se acompaiiaran del mismo modo que el precedente.

Ejercicio, 4

FatT 0% 0yl

¢ e e e

Ejercicio. —§
89.
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DE LA AGILIDAD EN ARPEGIOS.

Para facilitar la agilids i0s se tIa L.
r la agilidad en los arpegios se marcard 1a 1. nota de las que los constituyen v se

aran las sigui i ~ligs § wnicad: : : . : ¢

h: las siguientes picado-ligadas & picadas, sies preeiso, acentuando con preferencia la mas.
. L

agnda, Esta acentuacion dada. a la nota mas grave y 4 la mas aguda, fucilitan considerablementela

egecucion de lod arpegios.  Sin embargo comviene que al principio se dividan estos en dos; uno as-

cendente y otro descendente; asi.

=, 3:'_ =

27t St - ; =

Y
Al paso que el discipulo se familiarize con esta dificultad, cuidard el profesor de que vaya ligan-

do las notas intermedias, y apresurando el aire. Despues dezevutarlos arpegios eon limpiezs y fa
ilidad se les dara i i
cilidad se les dara color; enalidad que debe tener todo lo que se cante, y para cuya consecucion no

hay nada indiferente en elartp.

8. GRADO DE AGILIDAD

ANLPEGIOS

Ejercicio —
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DEL TRINO

Qe eslt: eo.

El trino es un adorno que consiste en batir rapida y alternativamente la nota sobre

locade la cual se llama nota prineipal, con lu inmediata superior llumada nota susiliar, Estas dos no-

tas dis'an siempre un tono o.un semitono: por esta razon suelen colocarse algunos accidentales so.

bre la abreviacion con que aquel se indica, cuando de no ponerlos resulta mayor distancia entre los

dos sonids que lo forman. Ejemplo. F :: : q
1’ 19— —ho—

jor se indica el trino con las iniciales & anadiendo ademas una

Como se ve en el ejemplo anter

cadeneta en esta forma #reseeee siempre que deba tener larga duracion,
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El wrino empieza por su nota principal y concluye ordinariameute con un wordente de dos notas;

por lo que dicha terminacion no suele ponerse escrita siempre,

Ejemplo. e ...

. 7z 4 Efecto,

20 5

ot et

P

o/

Cuando el trino deba empezarse y concluirse de otro modo, lo indica el compositor

Eje;pto- H:: ——

. r
El trivo carece de 4 formuly de

con notas
pequenas,

o—I|

3 ’ b ui Syl
conclusion o sea cadencia indicada en el 1 Ejemplo, en dos
casos; ¥ cuando siendo brove descjends

subre una nota que cae en tiempo debil; en cuyo ecaso

3 . - - » [ - .
por ser mas bien un mordente de dos notas 0 cuatro a lo sumo se escribe asi

.f.m ‘o. o= e
Ej up f—» } Efecto,
4. —— ]
¥ 2° Cuando se suceden varios, siendo tambien de corta duracion,

_ Ejemplo, » & & w
50 Efecto.

o W=

= =
e[ T re——
-

1i.W"F ry @y L W 2
(¥

‘El trino no es de buen efecto, si no se distinguen . con claridad ¢ igualdad lus dos notasque con

4 . . .
curren @ su formacion y si no son muy afinadas. Es malo, cuando lejos de

valido de cabra,a que los italianos
El trino usado con acierto, perfeceion y sin prodigar]

tener estas condiciones,
8¢ produce un temblor o especie de llaman trillo cavallino,

o, e8 de un efecto encantador. Para

vencerlo es sin duda el mejor medio conocido el de empezarlo con lentitud, apresurandolo

a8 y mas con tal que se digan sus nmotas con las condiciones antedichas,

La rapidez o
que el discipulo Ilegue

se aumentara poco o Poco, al paso que se vaya facilitando. Advierto
al maestro que huya de la impaciencia;

que se guarde de aumentar unp grado mas de
presteza en el metronomo,

mientras la soltura de la garganta del alumno no insinue que
0u mis  rapidez,
do alguna vez el tiempo imperceptil
evite al principio el profesor que s
Verso registro o timbre, por que

tendria un color diverso,

puede herir ambas notas o Esto se prueba perfectamente apresuran.

lemente sin que el disgipulo lo conozea. Ademas

¢ estudie el trino, batiendolo en dos notas de di.
le seria mas dificil al que aprende;

pues que cada nota
Yy haria mal efecto.
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3 ‘ﬂ'uta. El maestro debera transportar los cuatro ejercicios siguientes, ya ascendiendo, ya descendiend

por semilonos; pero enidando de no escederse del tono de mi b en el 17y 97 y del de sol enel 80y 47
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Advertencia. El maestro hara que el discipulo estudie con rigurosa medida el siguiente ejercicio segun
se indica en los dos primeros disefios o trinos, pasando despues a ejecutarlo libremente y concluyendo, .

po'r filarlo.
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DE LA AGILIDAD ENEL GENERO CROMATICO.

- . . » = . . r
Como la marcha melédica en que los compositores escriben casi siempre es diaténica, el Grgano.

vocal y el oido del que canta se avezan el uno a formar y ¢l otro & oir sonidos que estanen di-
cho género. 8e trata de que un discipulo adquiera agilidad, y se le hace estudiar la dia-
tdnica. Si tiene disposicion para esta, se trata de que la perfeccione 4 toda eosta, traba-
jando hasta conseguirlo. Se aleanza, y entonces "como cosa secundaria (1) se prueba a vér
si buenamente le es faeil formar agil'idad en el género cromadtico. Esta dote se mira como ar
ticulo de lujo, y como tal, no hay gran conato por conseguirla en el que ensena ni en el que
aprende, ¢ se pretende que en poco tiempo se desentiendan la garganta y el oido del hébito
de toda la vida, ad;luiridn va por propia practica ¢ ya por haber oido cantar casi siempre en
ofros intervalos doble mayores que los cromaticos; y esto se quiere obtener solamente con que-
rerlo por algun tiempo. 8i se resiste como no puede menos de suceder, salvas las disposiciones
especiales, se abandona su estudio como ecosa muy dificil 6 acaso imposible. De este modoes evi-
dente que se pierde el tiempo; lo que sucederia tambien si se obrdra de la misma maneracon todas
6 con la mayoria de las dificultades que el canto ofrece.

De lo dicho resulta que el principiante que venza la agilidad en ¢l género diatdnico, puede muy
bien vencerla tambien en el ecromatico; peroﬁ condicion de hacer un estudio serio, nuevo,largo y
delicado, si lo ha de conseguir. Yo no dudo que este discipulo egecute bien escalas eromdticas si
ticne constancia y practiea lo que sigue.

Para facilitar la agilidad de que se trata, ereo muy combeniente usar los mismos procedimientos
que quedan establecidos para la del genero diaténigo. Vencidas de este modo y separando cada una
de las notas de sus dos inmediatas, se van uniendo paulatinamente los espresados trozos, sin per-
juicio de egecutarlos siempre a tiempo justo y de acentuar la £ nota de eada uno, procedien
dose despues & marcar la nota mas grave y la mas sguda nada mas; pero no estoy porque se
le permita al educando siempre, esta licencia, porque llega & hacerse una necesidad, desvirtua

el buen efecto, y degenera en vicio, que debe desterrarse.

(1) En realidad 1o *¥;p+ro shara no trato de probar siinteresa sl arte mas ¢ menos el egecutar cantos en ¢l gémern eromético, sino de sies ¢ no tan

diri :
#.1it] conveguirle cusma peneralmente se cres.
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DE LAS VOGALES.

Se llama vocal a letra que por si sola conslituye silaba y que se puede pronunciar lambien por si sola, Fstas
son cinco en espaiiol , italiano y latin , & saber: a e i o u.

Las vocales son el resultado de las modificaciones, que rocibe el aire al atravesar el tubo vocal. Bl simple sonido
representa al oido la posicion, en que se ha tenido el tubo al espulsar el aire ; por consiguiente , el nimero de las
vocales debe necesariamente depender de la movilidad de estos organos.

Al variar Ia voz de registro v de limbre varian tambien cada una de las vocales, allerandose algo su sonido’
peculiar: de lo contrario llegarian eslas a ser muy mal sonantes y hasla insulribles. A fin de evitarlo , emitase cada
vocal con la clase de sonido que la produzea mas pura y perfecta, de manera que reciba en él y con €l las modifi-
caciones numerosas, que exijan la voluntad, la espresion sentimental, de cualquier género , v la elevacion 6 grave-
dad del sonido donde esté aquella colocada. .

Para que al cantar con lelra (enga el conjunto de la voz la igualdad debida , viyanse redondeando las vocales
progresivamente al paso que vayan subiendo los sonidos , del mismo modo que lo ha practicado el discipulo con
los sonidos inarticulados. Abranse al bajar en sentido inverso. Luego , segun eslo, la igualdad aparente de la voz
ha de ser el producto de una desigualdad real. En efecto, esta misma igualdad desigual debe observarse en todas
y cada una de las vocales cuando recorran toda la estension, que la voz tenga , parlicipando de las alleraciones
de registros y limbres , con tal que esta participacion sea mayor 6 menor, segun lo determinen el buen gusto,
la pasion que se esprese y demas. Pero léngase siempre presente, que al cantar, lo primero es que la voz
suene bien ; eslo es, que sus sonidos sean gralos. '

Los autores de obras de texio para el canlo dicen, en general, que debe dejarse i la esperiencia sola, para
que guie a los discipulos en el caso de que se lrata. A mi me parece que llamandose esperiencia el conocimientn

prictico de una 6 muchas cosas adquirido por el uso, este uso debe hacerle el principiante por el tiempo nece-
sario, antes de salir al teatro, delante de su maestro; quien le hard patente cuando puede y debe aquel conservar
en su memoria lo que canta bien, 6 desechar lo que bace mal , y le demostrara los medios de practicar lo mejor;
porque si se deja al principiante en liberlad para adquirir esta esperiencia despues de haber aprendido & cantar;
cuando se presente ante el piblico, si bien es verdad que éste le adverlira en qué caso acierla y cuando yerra,
pero serd de un modo que hard poco favor al aulor de la obra por la cual haya aprendido , al maestro que lo di-
rigio , y al mismo discipulo que notiene culpa alguna. Yo desearia evitar esto , ¥ aun cuando no pueden darse re-
glas fijas para designar decididamente el sonido donde debe variar de color cada una de las vocales, porque eslo
depende de la calidad de la voz, de la siluacion , del grado de fuerza en que se canle,, del sexo a que pertencee el
que canta, y otra inmensidad de circunstancias ; diré , sin embargo, en general, cuando conviene modificarlas.

Las mujeres no suclen tener grandes defectos en la aplicacion del sonido que deben tener las vocales, & causa
de abrazar casi toda la estension de sus voces el registro de cabeza, el cual les impide abrir las vocales de uh modo
exagerado. En el registro de pecho las suelen abrir demasiado , pero su correccion no ofrece gmn dificultad ‘si el
maestro cuida que las emita con naturalidad y redondez proporcional , segun asciendan 0 desciendan sus sonidos,

En los hombres abunda mucho mas la incorreccion citada por ser casi toda la eslension de sus voces de pe-
cho. El eentro de la voz es el lugar donde con mas frecuencia tropiczan. Para evitarlo no desatienda ¢l maestro

las observaciones que pongo & conlinuacion.
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den usar el registro de pecho en timbre claro desde el primer sonido grave de la voz

1.* Los hombres pue
e de sol (prescindo de la pequena modifi-

hasta el re 6 el mi que se coloca en el cuarlo espacio del pentagrama clay
ior 4 estas dos notas, de la que ya hablé al tratar de los timbres) , sin mas alteracion que una leve
Desde dicho mi ¢ desde el /a que le sigue hasta terminar,
mbre oscuro. Esle empalme

cacion anter
tendencia & redondear la a 4 cada sonido que se suba.
subiendo, dicho registro se emite la @ mas redonda , mas oscura, en una palabra , en i
sin que el oido lo perciba marcadamente; y una vez efectuado el paso al timbre

se debe hacer sin que se distinga,
as, al paso que se suba como se hizo en el

oscuro, se sigue en ¢l oscureciendo la vocal , sea la que fuere, mas y m
timbre claro. De no hacerlo asi no habria unidad en la voz, ni bien sonancia al canlar con letra.

2. Lae anticipa la antedicha union de limbres efectuada con la @ una lercera 6 una cuarla; esto es, que
se emile la ¢ en timbre oscuro desde el si de la tercera linea de dicha clave en adelante. Se hace preciso este an-

ticipo del cierre d oscuridad de la e, porque de lo contrario serfa muy ingrata en do, re, mi, emilidos en limbre

claro, como se hace con la @, en razon  que aquella es mas estrecha que esla por su naturaleza.
3.* La i, aunque por su condicion es la vocal mas aguda que usamos , basla sin embargo quitarle la delgadez
que inocula al sonido que con ella se emila para que suene redonda y bien. A fin de conseguirlo , debe acanalarse

la lengua mas de lo usado y levantarse la boveda palatina , con cuyas modificaciones adquiere la ¢ mas resonancia

en el pecho, mas volimen y anchura , sin desnaturalizarse. De este modo se puede usar dicha vocal hasta el do 6

re de la cuarta linea en la susodicha clave.
4.* Lao, aunque por su naturaleza es redonda , necesita modificarse préximamente en las mismas nolas que

la e. De no hacerlo pierde su caricter redondo y sonoro torndndosele en blanco € ingralo.

5. Lau, queesdesuyo la mas oscura de las vocales, es indispensable que sin que pierda su cardcler se
emila con la boca algo mas abierta que de ordinario, @ fin de que el sonido que la acompaiie adquiera mas
cuerpo. No se cambiard de limbre sino uno 6 dos sonidos mas arriba que en la o, es decir, del re, mi bemol al
del cuarto espacio en la consabida clave.

Ya tiene con esto el discipulo una idea de lo que conviene hacer en tésis general para el comun uso de las
vocales. La priclica y el buen gusto de cada uno dird lo demsas , segun las circunstancias.

DE LAS CONSONANTES.

Las consonantes son el producto de los movimientos diversos de la articulacion de los organos de la boca.
Estos movimientos producen primero las consonantes llamadas esplosivas; segundo las conocidas con el nombre de
soslenidas. Unas y otras pueden subdividirse adoptando para ello la elasificacion indicada y dividiéndolas en cinco
familias, a saber :

Labiales.

Labio-denlales.

Linguo-dentales.

Linguo-palatales,

Linguo-guturales.

Consonanles esplosivas son aquellos sonidos, que se producen espedidos por la violenla separacion de los men-

cionados Organos de la articulacion, lales como la p, la ¢, la /, la ch y la ¢ italiana, signiéndole e 6 7. Para pro-
ducirlas, ejecutan los 6rganos un movimiento de aproximacion y union , despues del cual , el aire se aglomera en
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los drganos unidos , v la esplosion que sufren es lanto mayor cuanlo mas energla se imprima al movimienlo de
dichos Organos ; siendo asimismo por esta razon mas 6 menos ruidosa la esplosion, que la produce, y por consi-
guienle la consonanle mas 6 menos marcada.

Consonanles sostenidas son aquellas, cuyos sonidos pueden hacerse durar arbitrariamente. Hay en ellas como
en las esplosivas cierla preparacion de los drganos que produce un especie de sonido predecesor; efeclo del aire
que se aglomera por la fuerza de los 6rganos de la arliculacion. Estas consonanles son la @, &, m, n, [, elc.
Las dos primeras se pueden sostener por una especie de silbido, y las segundas forman un rumor que podra durar
a volunfad.

La buena articulacion de las consonantes contribuye mas de lo que en general se cree & producir en los disci-
pulos esa pureza y claridad de pronunciacion que lanto escasea entre los cantanles, y que es cualidad , que hasta
hace aparecer mayores y mejores los sonidos de la voz cuando se posee debidamente.

Es mas dificil el pronunciar bien las consonantes en italiano que en olros idiomas, por usarse con mucha
frecuencia dobles. La claridad en la articulacion de estas dobles consonantes es tan necesaria en dicho idioma, que
de no marcarlas lo bastante para distinguirlas claramente de las sencillas, resultan notables contrasenlidos, porque
varia enleramenle el significado de la palabra. Si se dijese v. gr. osa por ossa, enconlramos que el primero es
presente del verbo osare que significa osar alreverse,, y el segundo viene del sustanlivo osso (es su plural) que
significa fuesv y asi una infinidad de palabras que seria harto prolijo enumerar : tambien se debe cuidar de que al
pronunciar el discipulo articule bien las consonanles que lerminan silaba ¢ palabra ; porque sise omiliesen 6 s
articulasen mal, no tendria esta su verdadero sentido y significaria otra cosa: por ejemplo, decir amale por
amante , placere por placeres, elc. , elc.

Inatil serd advertir que cuando una palabra lermina en consonante, se sigue inmedialamenle olra que
empieza con vocal y no hay entre ellas signo alguno de puntuacion, se unen ambas: v. gr., ofros héroes,
hombres hdbiles , amad al prdjimo , casas altas , elc.

Adems de no pronunciar algunos, cantando en ilaliano, las consonantes dobles con su respecliva fuerza
dupla , suclen estos mismos discipulos anleponer una vocal @ las palabras que empiezan con s, de manera
(que por spirifoso pronuncian espiriloso, esparirvono esmania, elc., por sparirono, smania. Tambien es algo
frecuenle pronunciar en ocasiones la r, 17y viceversa.

El maestro debe siempre como suele decirso, andar & caza de los yerros que sus alumnos cometan , y
de los vicios que lengan, & fin de perseguir a eslos si son anliguos 6 de no dejarles lomar incremento si empiezan

4 nacer mientras se efectia la educacion del cantanle,
DE LA PRONUNGIACION.

Pronunciar es articular las letras y las palabras con el sonido de la voz.
La pronunciacion debe ser pura, clara, marcada, nutrida, homogénea y enérgica hasla lal punto, que
& tealro no se vea obligado ninguno de los espectadores & prestar su oido alentamente

ann en el mayor lemplo
iccion del artista debe buscar el oido de todos los que le escuchan , aun-

para percibirla bien : al contrario, la d

que eslos no pongan gran atencion.
Prelender , como soslienen algunos aulores,

hablando familiarmente , equivaldria a exigir de un

que cantando en pblico se pronuncie con la misma fuerza que
gefe militar que diese la yoz de mando, al hacer evolucionar
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@ una columna , con la misma fuerza de articulacion que lo hace al comunicar & un ayudante la 6rden verbal , (que
ésle debe trasmitir al gefe inmediato.

Muchos son los vicios de que suelen adolecer los discipulos al cantar con letra, prescindiendo de los que pue-
den proceder de su constitucion. Los mas comunes son no dar 4 la generalidad de las letras el color ortologico
debido, 6 sea no emilir con pureza las vocales , 6 desfigurar su sonido mientras la duracion de la nota que la
acompaiia y prolonga, marcar poco la consonanle que empieza silaba 6 herirla en demasia , articular las silabas
sin separarlas debidamente , aspirar la 4, y entre los que cantan en italiano no pronunciar las consonantes dobles
ni distinguir bien la pronunciacion de la 4 de la que pertenece 4 la ».

La correccion de eslos vicios es Ficil si el maestro cuida de no tolerirselos & su escolar , ¥ logra conven-
cerle de que la poca separacion de los Libios, la inmovilidad de la mandibula inferior , ¥ la fuerza de la punta de
la lengua al chocar con el paladar y con los dientes . son los medios mas eficaces y necesarios para conseguirlo.

Tambien suele equivocar el principiante la fuerza de la arlicalacion con la del sonido de la voz. Esto es, que
al paso que apiana este, debilita aquella. Esta mala inleligencia mata el efecto , porque la palabra desaparece.
La fuerza y claridad de las silabas es enteramente estraiia 4 la de las notas musicales; es decir, que pronunciacion
de la palabra y emision del sonido son dos cosas esencialmente distintas , 8i bien eslin inlimamente enlazadas;
pero sin embargo , con la misma fuerza se puede y se debe pronunciar cuando se canla pianissimo que cuando se

bace fortissimo. La intensidad del sonido es la quo debe disminuir 6 aumentar ; la palabra no por eso ha de dejar
de ser la misma ; solo varia de color con el sonido, siguiendo las modificaciones que la pasion (ue se pinta 6 in-
terprela encarne en aquel. :

Los alumnos, que no tienen los grados de sensibilidad necesarios, prelenden sustituirla dando un impulso exa-
gerado & la consonante que empieza las palabras deteniéndose demasiado en ella. Eslos,

para decir corazon, pro-
nuncian kkorazon , jamar por amar , ppalria por patria, ele.

Lo mismo suelen hacer con la s, 4 la que dan una
especie de sisco. Esto es ridiculo siempre , y ademas no resulta la verdadera espresion,

CAVATINA GIURAMENTO

MERCADANTE
EJEMPLO. '
Andante moss espresivo (A1) .—'—_;_.’_
- i ,1; +
u. -dir, o tamo ta - - mo
0. . te “a md itea . - mo
e (BIEN) P;f
SIS e
n. _dir o famo 2 < w0

0. .1r te a.mo tea - _ mo
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DE SI BASTA VOCALIZAR BIEN PARA GANTAR SEGUIDAMENTE CON LETRA SIN OTRA
.- PREPARAGION.

& S r L3 » - - .
¢Bastaria para cantar bien , misica Y letra unidas, el vocalizar correclamente aun con las cinco vocales? No

cierlamente; es necesario ejercitarse tambien en unirlas & las consonantes. Se dird que este estudio no se acostam-
bra i hacer, y que no puede llamarse vocalizar: os verdad ; pero no por eso es menos necesario ol que preceda
como preparalorio al de piezas con Iglm. De lo contrario no sabria, el que aprende, dar 4 cada vocal la clase de
sonido que conviene, y que les ‘daba cuando lus arliculaba solas. Ademis, que en vez de favorecer las consonan-—
tes la fuerza y claridad de la palabra cantada como lo hacen cuando estin los alumnos duchos en pronunciar
aquellas ; al contrario, no ejercitindose de antemano en arlicularlas colocadas en palabras suellas, entorpecen la
buena emision y arlicalacion. Por manera (Jue en esle caso lienen que luchar los discipulos con dos principales en-
tre varios inconvenientes: 1.° Pronunciar lelras cuya arliculacion cantada les es desconocida. Este inconveniente

se aumenta cuando el que aprende sa dedica 4 cantar en italiano 6 lalin » ¥ N0 conoce, cosa muy comun entre nos—
otros, el idioma. 2." Unir estas mismas letras con olras, que aun cuando va las

lienen vencidas , pero que siendo
(fas vocales) por su natural

eza de diversa especie, no pueden contribuir de modo alguno & que se arliculen las
otras (las consonanles ) mejor ni peor. Hé aqui el por (ué es preciso formar cierlo namero de oraciones, las que
ejerciladas convenientemente bastan para conseguir el objelo y preparar i los discipulos & cantar piezas ficiles
bajo todos conceplos, sin hallar entorpecimiento alguno respecto & la articulacion de las letras, Llegado esle caso,
es cuando creo que debe empezarse & estudiar formalmente piezas con le
perjadicial & los adelantos progresivos de los educandos.

Estoy seguro que este estudio preparatorio bien dirijido, abreviara considerablemente al principiante el domi-
nio de las dificultades mecanicas, y que le dard conciencia de lo que hace, de una manera segura Y pronta.

Los cjercicios que para preparar la pronunciacion pongo seguidamente , iselos el maestro, colocando ya las
palabras que yo les pongo, 6 ya olras mas adecuadas 4 las condiciones particulares del escolar; y aviso al pro-
fesor que pueden concurrir circunslancias particulares en algunos de sus educandos, las que dbliguen al primero i
hacer practicar al segundo los siguienles ejercicios antes de dominar bien las dificultades mecinicas que les preceden,
Esto queda al buen criterio del que enseiia, puesto que hay casos que no se pueden preveer.

tra: anles me parece prematuro y hasta

Aplacer, LETRA EsPANOLA ITALIANA LATINA
& =y - ;. L 1 . 1 I & 5 i 1 i i
C—— =t ——= =SS ——-=— oo |
w = 3 = 1 e - 0 i | ' 1 =y - 1 &
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" servado en los ejercicios precedenles, que las oraciones
Lo mismo el maesteo que el discipulo pueden haber obsérvad 1 | o'

estin dispuestas de manera que en el prime s
dejando por su drden las cinco vocales en la nota mas aguda, y en el lercero .se mezclan la!nhlen las vocale:s, for-
mando un diptongo, la silaba que perlenece @ la nota mas aguda. En estos diptongos la prlmcr'a x;oc:{l es siempre
laty lo sigue la vocal que le pertencce, guardando el orden natural de estas. El ma'eslro p(lulru anadir o.lras ora-
ciones en las que el diptongo empiece ya con @ ¢ 0y ¥ siguiéndole las vocales en'el drden dfcho, y colocam{olo ya
en el sonido agudo, ya en los céntricos 6 graves. Ademis eslos ejercicios se hardn trasportindolos por se-[mlonos,
1o mismo al subir que al bajar: y en su dllimo repaso se cantaran , dindoles el sentido moral que’ la lelra. exszf ,yen
todos los grados de fuerza que sea posible. Los que estudien el canto con letra espano.la , canlaran los (?jeml(‘}los que
tienen letra espaiola: los que se dediquen 4 la 6pera ilaliana, los que la lienen italiana: los qne asplr{in a canolar
en capillas ¢ sea en cl templo, los ejercicios que la lienen latina ; y aquellos que descen adquirir una inslruccion
, italiano y religioso, deben abrazarlos todos v ejercitarse en ellos el liempo necesario.

ro se praclica en cada oracion una sola vocal ; en el segundo se mezelan,

complela en canto espailol

DE LA PROSODIA.

]

La palabra prosodia aplicada al canlo , significa el modo regular de pronunciar cada una de las silabas de una
palabra : s decir, siguiendo lo que exije cada silaba por separado y considerada en sus tres propiedades , que son
¢l acento, la respiracion (eslo es, si puede 6 no respirarse antes o despues de ella) y la cantidad 6 duracion. De
modo que la acenluacion , que determina la imporlancia de la silaba principal, constituye la prosodia. En casi
todos los idiomas s marca dicho acento 4 silaba por palabra.

Mucho, muchisimo contribuye la buena observancia de la prosodia al cantar con letra, para que el auditorio
comprenda clara y distintamente las palabras. La correcta acentuacion clasifica el papel que cada silaba hace en la
oracion. Esto lo discierne perfectamente el oido, y le ayudan a averignarlo la leve detancio que se hace en la sila-
ba acentuada; la cual basta dd & conocer por conjetura la palabra enlera, en el caso que el concurso no perciba
bien alguna de las silabas que licnen un inferés secundario.

Dividiré, pues, las silabas en fuerles y débiles : las primeras son las acentuadas ; las segundas las inacenluadas
que las acompaian. Hay i veces en ol canto entre las mismas silabas acentuadas una, cuya acenluacion debe ser
mas marcada que en las demds , por tener aquella mayor importancia que estas en la oracion. Pues bien, lainten-
sidad y ¢l interés estético de la primera debe ser mayor que en ninguna olra.

4

ARIA RELIGIOSA .
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Ea este ejemplo puede ¢l diseipulo ver bien clara la silaba que debe preferiv @ lodas las demds: la que he
cubrayado para que so haga cargo de ella con mas seguridad.

El escolar que sepa elejir é interpretar mejor la silaba principal , inleresara mas en su canlo al publico que
lo escuche.

Como la generalidad de los compositores descuidan lanto la indispensable union de la prosodia de la letra con la
de la melodia musical , (3 veces lienen la culpa los poetas) que lambien licnen la suya, el buen cantante necesila
saber colocar las silabas acentuadas debajo de las nolas que deban acentuarse tambien , si prelende hacer en
rezla el mejor efecto posible. Obrando todos los cantantes de esle modo, dejariamos de oir si se canta en el lem-
plo la_imperfecta acentuacion de eslas (i otras palabras semejantes Virgdn virlutis tué: in es.... cel sis Ded, ele.;
si en el lealro y en lengua italiana crudelé , pitro, vorrei, piéla, elc.; si en espaiol bilalla enamorado,
vendea y olras lindezas que los concurrentes no perciben @ veces, en la pronunciacion de los arlistas, porque
no se les comprende lo que dicen ni de bueno ni de malo, correcto ni incorrecto.

DE CUANDO SE DEBE RESPIRAR EN EL CANTO CON PALABRAS.

£l buen cantante debs no solo saber lomar, impulsar, delener, economizar y reproducir la respiracion,

cino tomarla en los casos en que no daiie el senlido musical ni al poético de la lelra. Esto lo ba de hacer

ca nunca el arle ni la necesidad apremiante de lomar nuevo alienlo.

sin que ¢l publico v
que se respire cuando se vocaliza, estableci re—

Al tratar de los casos en «ue la bien sonancia permile
iamente dicho, 6 sean piezas con letra: ast que lo que me

glas que lienen una directa aplicacion en el canlo prop
ntanle respirar. Se-

que hay muchisimos casos escepcionales en que se permile al ca
veerse por ser infinilas las cirenastancias ya parliculares de

al discipulo @ tomar aliento en tal 6 cual lugar dado. Por
fin de abric una vereda, la cual facilite 4 la in-

resla que decir ahora es "
ria larguisimo eseribirlos todos, y no podrian pre
los sugetos, 6 del momenlo, que pueden obligar
estas razones me ceiiiré 4 anolar los casos mas comMunes , a
teligencia del principiante el conocimiento de aquellos que omilo.

Se permile respirar por esoepeion: 1.° despues del sugeto del verbo, con lal que esle sugelo no sea un
pronombre personal; 2.” despues de las conjunciones, pero, que, porque, sin embargo v otras; 3.° despues de
algunos adverbios como anles, pronto, ealonces, (recuentemente , ele.; &." despues de una esclamacion y al-
4 la aspivacion preceds una palabra que se repite seguidamente;

gunas veces inmedialamente anles; 5." cuando
al que en su segunda mitad se cologue otra silaba;

6.° dividiendo en dos uma nota de bastante duracion,, con |
7.° cnando hay una frase inseria, o sea paréntesis (1); 8.° hay multitud de casos en los qae si se ha de respirar
es necesario aiiadic una palabra 4 las que bay ascrilas. En estos ‘casos si la proposicion es afirmativa, se aig-

de si, v si fuese negaliva no. Si admiliese una esclamacion 6 interjeccion , lambien se permile sobreponer

jah! por ejemplo.
Veamos ahora algunos de los ¢asos mas generales en que no se debe respirar: 1. en el régimen directo de
la oracion; 2.° enlre el sustantivo y el adjelivo; 3.% entre ol articulo y ¢l nombre; &.” enlre las silabas que com-

ponen una palabra; 5.° en medio de una frase breve, euyo conjunto forme una sola idea; 6. entre el verbo prin-

cipal y el auxiliar, ele., ele.

Aun en los casos permitidos hay mas 0 menos lugar para lomar respiracion , y por esta causa se loma mu-

pero de suprimirse uni de estas dos respiraciones, debe rquilarse la primera,

(1) En este caso se puede respirar anles y despues e ella:
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% vu VooRE p...;piravinn entera, otras media ¢ un cuarto. Esto dupende del aire que lleva la pieze,
i i ot -

S ’ " Tile = 1o Ten
Ja situacion, de la naturaleza, de la melodia y del caracter del personaje. Vease el ejemplo siguien

donde en una sola frase se toman tres alientos en grados diversos.

MARINO FALIERO

DONIZETTI
= E 2 -
EJEMPLO. 3 S - 2
R ~_ .~ = calandosempre 5 3 -
LJI[‘S’]E‘“O 3 = T b e A — —T~slenfale =
1B L2 o SeM,", Lo P e :k -
ﬁ;t g=dsesy l” Eiriete
L —
fe_li .ce e muore feli_ce ei muo . re se po-te _ a mo rir per te
fo_li ce el muere feli_ce el mue _re si pu-die . ra mo_rir por i

Cuando 1a melodia estd cortada por pequenos fragmentos, y separa cada uno de estos un silencio,

no se respira en todos, en razon & que no hace buen efecto y se cansaria el discipulo muy pronto (1).
0 - L4 . .

8¢ suspenderd ¢l sonido en cada silencio sin respirar, y se alienta cada tres ¢ cuatro de dichos dise-

fios, mas ¢ menos, segun las facultades del sugeto y el andamento de la pieza.

Cavaletta cantada por la Sta ALAIMO en la Favorita y cuyo autor dicen que es DE GIOSA.

All! mosso Brillante

| '_ ﬁ r/:'—
EJEMPLO
Non §0 fre_nar la go - - ya che L
No se te_ner la di - - cha quei
—am 5 :
o :‘E_ _?_ 1 8 L4 =
— ] ;
.non daques_to co. _ re ai pal_ pi ti da.mo. _ re
.mm da hoy mial . _ ma laspal . pi. ta-ecio . _ mes
Las dis

La respiracion sufre modificaciones muy diversas en relacion al estado moral del artista.
tintas afecciones dd alma de este hacen & aquella ya tranguils, agitada y estertdrea 6 anhelante, y aun
la trasforman en la escena en impulso de rabia, risa, angustia, quejas llanto y demas.

La economia en el consumo del aliento es harto difieil, por lo cual dare -al discipulo algunos con-
(l) Se esceptuan las situac en gue sea preciso manifestar ena gran agitacion.
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seJ08 acerci de ella:

1. Al emitir el sonido, no debe gastarse mas aliento que el indispensable para que aquel suene en
el grado que se desea. 27 cuidese de examinar bien la importancia poética y musical de todas y cada
una de las silabas para gastar en ellas y repartir 4 eada una lo que le quepa por su colocacion y‘senli-.
do en la oracion; 3. midase por la longitud de la frase la cantidad de aire que se ha de tomar y si
aquella es muy larga, graduese el consumo con la cantida de aliento con que se cuenta, 4 fin de dar
a los sonidos mas ¢ menos fuerza Isegun se pueda gastar con abundancia ¢ eon economia el aire que
Ips pulmones puedan contener. No pudiendo ser de otro modo téng;se economia en la fuerza propor-.
cional de las silabas fuertes y de las déhiles;_' de forma que la disminucion de intensidad sea total:
esto es, que se efectiue en cada silaba la misma ddsis de rebaja. De esta manera aun cuandoel co-
lorido de la frase resulte algo pdlido, pero siendo animado € interesante no pierde casi nada de
su efecto; 4° no agiiardeis nunca a sentiros cercano 4 la fatiga, 4 la conclusion de una frase, por
falta de aliento, en razon 4 que de seguro hareis imPerfe(;ta su cadencia, por la necesidadde acehar
pronto para tomar nueva respiracion.

Por ultimo, el discipulo que llegue & dominar el consumo del aire al cantar, y sepa ganar mejor el
tiempo necesario para tomarlo, eantard siempre con desembarazo y siempre tendra tiempo de respirax

por poco Iugar que le deje la estructura de Ia melodia.

DE LA DISTRIBUCION DE LAS LETRAS, SILAVAS Y PAL ABRAS
BAJO LAS NOTAS MUSICALES.

Necesitaria eseribir muchas pdginas si pretendiera dar & conecer 4 los discipulos'eon la estension
debida esta interesante materia. Mas €l temor de que el volumen e la presente obra escediese en
mucho al que suclen tener las demas de su género me ha hecho economizar esplicaciones tantoen este
como en otros varios eapitulos de los que contiene. Sin embargo creo que con las reglas que siguen
podra el principiante tomar una idea bastante clara de lo que debe observar al repartir las letras, en.

R D
casos dados, entre las notas musicales, y el maestro cuidara de lo demas que en esto ocurra mientras

se completa la edueacion de aquel.

El valor que Uengn las letras sl emitr con ellas las notas musicales es easi tan vario eomo la eolo--
. /8 2 ™ s . -
cion de las silabas bajo las 2" Las vocales son las letras eon quienes se consume casi todo el valor

de las figuras. Este valor es claro que varia siempre en proporeion de la longitud de las ultimas y
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la importancia que en el verso tengan las 12 Las consonantes tienen mucha menos duracion pues,

casi nunca se hace mas que pronuneiarlas y .dejarlas al momento.

Al pronunciar se debe prolongar la voz sin que medie interupeion alguna de una silaba 4 otra ni

de una nota & la siguiente: debe articularse como si el conjunto no formase mas que un sonido igual

y continuo (pr- <cindo ahora - la intensidad) Esta continuidad de sonidos no debe producir por parte

de las consopantes minguna in crrumpeion por ligera que sea. Las consonanies no se pronuncian sino

al empezar y concluir [os sonidos. Ejmnplu.

EFECTO

RELLINI NORMA AlTA

R A L
\?EE?_ ¥ 2

Di_. _vo-ria.mi_nco_._._rlos_de gn.o

Mas si les consonantes son dobles se suspende momentaneamente el sonido musical al preparlas 6.

- . - - - - -~ . r
al pronunciar ki priveora. En lus melodias que tienen algunos disefios de cuatro notas rapidas se vé muy

claro este eficts gue Lambien I produce Ia ¢ sola como puede veise en ¢l ejemplo anterior y en el siguiente.
1 P P J

e f-'&%gza_g =L

pl = to‘.‘ ety

EFECTO

LORs ST MUGSE B

- —~—
A

-

Pal _ pi_ toaque-1la.

~s _pe--tio aque_-llzi.. -§ - pe

Distribucion. Las reglas para hacer la distribucion mas simple es la que enseiia 4 aplicar una sila-

ba 4 cada nota aislada ¢ a cada grupo de notas unidas por barras. Esta regla estd basada sobre~el

hecho de que cada siluba no puede ser dada por menos de una nota mientras que aquella puede abra-

zar un nimero indeterminado de notas consecutivas. Cuando cada silaba corresponde 4 una nota es

Ainicamente el caso en que se escriben estas aisladas. Siempre que la silaba abarca dos 6 mas notas,

estan estas reunidas por una 6 muchas barras, si su valor lo exije asi; y si no, unidas por una ligadu- 1

En este dltimo caso cada grupo representa una sola silaba. Mas como la relacion que existe itre

las silabas y las notas no estd siempre exactamente indicada en la musica esrita, para rectificar las fal-
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tas que en este caso se presentarian, hay el recurso de usar este prineipio fundamental: hacer caer ¢!
acento comun en la primera nota ¢ parte del 27 ¢ 4! compas que es lo mas general, 0 en la del 3. que es,
(1) Podrd ' ; - '

menos comun. odra caer en uno o en otro segun la enadratura, estension ¢ corte que tenga la
frase ¢ miembr deal relati te 4 la frase ¢ miemb ‘ti

rase 0 miembro musical relativamente a la frase 6 miembro poético. Aunque esto lo debe efectuar
el mismo compositor, sin embargo el cantante lo debe saber arreglar caso que aquel no lo liuya hecho

» e . as « = .
en regla. El porqué exije esto el arte es que dichas 12" partes marcan el limite del miembro, de la
r Py .
frase ¢ de los versos melodicos. La union de aquellas con el acento comun puede solo indicarala pee
- - ’ . * .
feceion la eadencia ritmica: asi es que nunca se v en piezas correctamente escritas una silaba devil eox
L -’ - - . e .

responder 4 dicha parte primera, La rectificacion que hay que hacer para ello es el restablecer esta
acentuacion en las partes que les correspondan y colocar despues las otras silabas acentuadas en el verso

sibre las otras partes fuertes y muy rara vez sobre las partes déviles. Ejemplos

S .
And' sostenuto ; ' hL g Sl e = E"

! = — 9 s 0 99 o | P e—
BELLINI ROMANZA | B2 . e H ot + e
DELOS PURITANOS | §° ; ] g1 = V] e

g T - i 2z
= - y . » = == .
Cor- rea  val - leeor- rea Zmon te  Tessi lia - to pe lle =& g@rin
And! .5 :
T T i L E!._‘ ] ..E.‘-:
. ESLAVA CANCION _—':ﬁ:hr z S iy — — 7 3 s
. . — et —— L —— 1124

En S0 -

al

-ledad  y  Zluto ya le. . jos de mi.a_* mante

La observancia de estos preceptos supone por Io menos el conocimiento profundo de la prosodiade la lengua
en que se canta, Las reglas precedentes tienvn algunas escepﬁnnes; porejempio cuando se contraen dos vocales en
. En este caso para conocersi se deben contraer o aislar es necesario considerar el lugar que ocupa el aeentul
1nico, es decir, en eual de las vocales ea. Siun grupo de vocales cualquiera estd privado de acento, no debe I’ijaf :
lavoz,quien canta,en ningima de ellss. Sise encuentra un acento en dicho grupo domina la voeal acentuada  sobre.
Ins demas: por consecuencia la voz debw resvalur por todas las otras y reunirlas en una sola emision. Lavocal
acentuada puede estar colocad «l principio, en medio ¢ al fin del citado grupo. Ejemplo.

tresveeales

D e e e a e
N £ g t F =]
BELLIN] = .D_‘e__z___ ¥ —— 7 #es -
ARIA DE LA N(ilM. ; 7 - S,
ELANOIMAY | Di ver{ ra si chedes- toei | rie - da
—-3¢- p—
gr g1l . ppfepitbp: H
DEMOSTRACION 9_"9(' / f_]___—_——_ g —_q'f_yﬁ— = :ﬁ;—_—_—
IV vyer ra si chedesto e_i M-8 » = da

(I.) Tumbien suele conr en 1o 17 del 57 ote, Forn s foms T oo vome a--r--p--iuun mas 6 mnos syl
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dos vocales

.-_A L .‘é_‘é" ‘1-1 y 1'
BELLINI . L == 3
o & . s ‘_‘ ﬁ
by e Y
CAVATINA DE LA NORMA Eil po -|ter di lei che a_ .
. > e —E =
D‘HUSTI{A[‘.HL\ o ._" - == ﬁ : |
ilpo - ter di lecichea_do . _ ro
fri voeales —
S o 3 &
. Fo :
BELLINI 3 {‘-_ﬁ et e !u‘czej .1'
. '_ L ‘,&“_ 1 :{ 1 Ts
L4 L
AKIA DE LA NOHMA {re mo io pu refre  moio pu
. S— "
- — /-_
— 2 P 3 _ : - - .
DEMOSTHAGION %c@ﬁﬁt:ﬁg_ —— =,
e _ U ) 4 —
fre mo i o pu refremo_i opu re
dog voeales &
% 3 - A A
BELLINI ] Y

DUO DE LA'NORMA nel _1a sa

S
era sel va | a R“" dell’ a _ ra

/.“\

e A L
. — | A
DEMOSTRAGION ﬁc Eﬁ—pﬂ . F
: — L. :1_"_ 'TE == = e
nel _lasa crasel wva 4 pi € dell a _ra
cuatrn vocales > P ———
D T 0%, o o *
: o ¥ g i
PELLIN i, v T ?;{-H i
[ ey e T
._Li < ¥
ARIA DE LA NORMA ma ¢ ghceilsi mu lar (l)
And' sostennto — R
”
.o " < o [Teii e
DEMOSTRACION _ | a / :
r 1

maconsiglioe ilsi mu  la _

= Vs e T

Esta contraccion de varias vocales en una sola emision y en muy corto tiempo es una delasmayores
difieultades que encuentran los eantantes esparioles en el canto italiano, porque EI;I medio de la rapidez eon que
hay & veces que articularlas, es preciso que el oyente distinga con claridad si la vocal acentuada es la primera,
la de enmedio 6 la ultima, para lo cual es preeiso darle un poéo de mas valor y separarla en r-'ﬁrla ma-

Y ’ o €
neba de la otra w otras. Por consiguiente eada vocal debe formarse distintamente, pero no se¢ han

AN E i ; i
(1) En osta frose witima o preciss lomar un aliealo esceprional. La longitud del do & causa del andaments ds Ia melodia ¥ In foerin que nece=

sita pera producie su sfects. 200 Jos motives que obligan a ello. Dos medios hay de ,
Ja interjecion k! despues de haber tocado ¢l do con lIa silaba lar res
terjacion. Bl 99 quitando @ il y tomando sliento antes
dnteres musical mi el sentido poetico en ninguno de los

hacerlo con comedidad uno ma<carrecto que el stre. EI 1% pener |
pirando despues de esta y actacando el do de nueve rticulande ls dichs Hin
de la silaba &i de modo que guedaria ma comsiglio (aliente) simulur. La. frase me pierde su.
dos casos El muestro elegira el que mejor les convenga.
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de destacar las unas de las otras POT ningun genero de sacudida. La boca modifica instanta_

para ello se efectuc una nueva percusion. Es nece
g . r s
que la nota que tiene dos o mas

neamente el sonido, sin que sario -suponer

vocales, esta dividida en otras tantas fracciones, lus que se

suceden sin interrupeion (veanse los anteriores ejemplos y su efecto) Cuando no hay acento,resbhala
la voz por todas las vocales eomo en elejemplo desto ei rieda. Cuando dos

' s -

0 m@s vocales se repiten se.
- » .

guidas,o lo que es lo mismo,son de

- r -
la misma clase o especie se efectua lo que llamanos elision, que
es una especie de contraceion. Ejemplos.

BELLINI. NORMA INTRODUCCION,,

VERDI FOSCARI ARIA. * N
£ £.2 £ 2 2.0 x == 2=
Fo ¥+ o,
L ¥ T T H H ' 4 ) 4 - 3.' ;_

bt —1-

elisidd.

1
1
Ques tohanpremio il va. lo_reela fe de

La reparticion de las silabas en la melodia se debe hacer de modo que la medida se siga con regula_

Lu na taf fret_taa sor_gere

ridad. El cantante puede en ciertos casos afiadir ¢ quitar letras;

por ejemplo puede colocar los monosi.,
labos ha!, ho!, si, no,

’ - - . & r . -
o bien decir piacere POT pacer o viceversa bell por bello ect.siempre que esto sea.
para mejorar la reparticion de las silabas.

- Al maestro le corresponde el cuidar de que sus discipulo no adquieran en ningun genero de canto los

vicios frecuentes de pronunciar cuando esta escrito por ejemplo contento,corotereto;istanate por istante;

Jurrore en vez de furore; tuto por tutto ect.

. Todo lo dicho respecto al canto italiano tiene aplicacion al
Nota.

cualquiera otro idioma en los mismos casos,
Aunque va a procede el alumno o estudiar piezas con letra,no por eso debe dejar de repasar una ¢ mas,

veces si es necesario, los ejercicios y vocalizacionesqueya ha aprendido;

con preferencia aquellesque mas se le
hayan resistido, si bien el estudio de ellos l_er.i' ahora mas breve,por la necesidad de cuidar principalmente de las
pieza formales * .

A DEL RECITADO SIMPLE. ‘

El recitado simple pertenece al genero narrativo; y tiene por obgeto el pintar una situacion ordinaria de
la vida. Su canto es casi arbitrario y debe salpicarse de silabas palabras y aun oraciones habladas desen_
tendiendose el cantante en parte o en todo de la musica escrita, pero cayendo en tono siempre que termi.
ne una frase,

- La manera exacty de decir bien un recitado de dicho ge’nero 00 se puede determinar con carac.

- teres musicales ni com palabras adheridas a ellos; se necesita la voz viva,

Siempre o casi siempre que se termine un diselio, mienbro, o frase musical de un recitado cualquiera,
escriben los compositores las dos ultimas notas en la misma linea ¢ espacio del pentagrama. Este

80 autorizado por una antigua costumbre tiene por obgeto el dejar libertad a quien canta para que

entone lu 12 de dichas dos notas ya en el grado inmediato superior ¢ en el inmediato inferior. Mas

deseand, que por ahora no se ocupe el discipulo de dicha eleceion y si de pronunciar con claridad ¥

perfeccion, he eserito dichas notas no segun estan en el original sinoeomo las debe hacer, porque tambien
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[ « el diseipul ?’sgd s conciencia de la que debe elejir.
pe por este medio tendra el discipulo para despues co  laq

GAROs My animado y a2k
FIGARC, My - V_"'BN‘_ > »

P e e = L= E e
- v 4 peen——t e = Y rd y 4
ROSSINI SR A X :
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’ hF . o S S > 9 . ¢ - > hablado
2 3 v ""‘_. T . — - Je— 14 o 8 F - ll. r -
LL L i g | & | e i 1 1
¥ + ’ v ; r— ;‘r ' *
dit ton far pla.ce . vo,  Oh che |viota, che vi.tal Oh  che mes - tia —ve! or v, pres - toa bo b
dap-ton sus plade - v Oh que |vioda,  que v dal 10k que de_be - resl en pues, pron -toa la
9_':_ 7 & : & — — & o
- 1 = T =
1 T T ] s = I
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1 Coue Que se Ie vegista &l educands ls cerreeta articulacisn de algunas eraciones do Lis conlanidas en esle recitado, debe el mas:l.ru llﬂp'nd“ el
sstudio del 30 entresncando dichas oraciones ¥ haciendoselas praciicor nl 1Y en sjereicios breves hasta gue o3 venze: prondimn!u ¢ umirlas despuss
con #l tado.
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TERCERA PARTE.

PARTE ARTISTICA O MORAL.

DEL ARTE DEL GANTO CONSIDERADO EN SU PARTE SUBLIME (1).

Conozco y conlieso ingénuamente que mi polencia intelectual es muy inferior 4 la dificultad (que ofrece la
buena esplicacion de esla materia. Quisiera que fuese dado & mi torpe pluma el definir y esplicar de una manera
clara ¢ incontestable, lo que és esa columna magnética, que se establece entre el sublime artista y su auditorio. No
se si acerlaré : voy 4 probar. |

El arte segun lo veo yo, es la reproduccion, en miniatura, del soplo que dié el Elerno 4 Adan inanimado.
Aquel soplo de Dios di6 al primer hombre alma, raciocinio y vida: y el arlista inspirado comunica esa misma
vida, hasta cierto grado, i sus espectadores. Lo creo asi porque he visto siempre al piblico que presenciaba y
recibia el reflejo, por esplicarme asi, de la exallacion verdadera de un cantante, animarse, lener si se quiere mas
dosis de vida que de ordinario, y hasta ser los individuos que lo componian, por un momento, moralmente
diversos, de lo que realmente eran. Es, pues, el arle una pequeiia chispa del aliento del Criador; y por con-
siguiente liene su asiento en el espirilu ; y al usarlo el hombre reunido aquel con los sonidos de la voz ejerce
éste una de sus mas altas funciones.

Ahora bien; el alma no es igualmente sensible en todos los séres humanos, ni posee la de lodos la misma
acrisolada dosis de esencia espiritual , 6 por lo menos se allera esla 4 causa de las creencias religiosas , educacion
de los individuos, costumbres de los paises, climas de los mismos, temperamento particular del sugelo y hasla
influye en que aquella se adultere, algun tanto, la posicion social de cada hombre. Estas y olras circunstancias
producen en el espiritu humano modificaciones mas 6 menos frascendentales, las cuales endurecen ¢ sensibilizan
el corazon de los séres, que componen el inmenso drbol social.

Para oblener, pues, de cualquiera de eslos séres un buen arlista, es indispensable que su alma sea mas
delicada , mas gencrosa, mas ardiente, mas noble, mas vebemenle , mas grande que la de los demas hombres,
Luego siendo necesario lodo esto, lo cual es innegable, el aumento de las doles enunciadas es, el que consliluye
el arle y por eonsiguiente al arlista.

Cuando un canlante pone en juego ante un piblico las citadas cualidades estra-comunes , las reparte 6 las
derrama sobre el pasmado concurso, el que embriagado en éstasis delicioso es incapaz de reflexionar. Eo efecto,
ninguno se acuerda ni piensa en nadie, que no sea el artista, en tan sublime instante. El envidioso no siente la
barrena que de conlinuo le taladra el corazon; el pobre olvida su miseria, el rico su avaricia, el amanle § su
bella, la ramera sus liviandades, el padre & su hijo ausente, el rey su corona, la madre al felo que suslenta en
St seno, el enfermo sus padecimientos; lo diré de una vez, el piblico en masa se transforma de juez despilico,
en humilde siervo de aquel semidios que le subyuga 6 lo aterra, le enlernece 6 alegra, le entusiasma 6 abate 4
su antojo. Visto bajo esle prisma , bien se puede asegurar que la humanidad es para el artista, una repiblica de
esclavos voluntarios, cuyo presidente es su génio, su corazon inspirado 6 lo que es idénlico, el verdadere arte,

(1) Inatil es advertir que me refiero solameale al arte del Canto, porque escribo para canlantes; si bien es verdad que Ta inspiracion es
igual 6 muy semejante en todas Ias arles que la necesitan.
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El corazon sumiso al espiritu es ¢l laboratorio de ese arle. Asi es que el arlista, que al cantar piense y sienla
objetos sagrados, objetos sagrados representard. El que piense y sienta objelos mundanos, representard objetos
mundados ¢ infaliblemente los representari tales como los sienta. Esto no lo puede hacer un hombre dotado de
alma vulgar, en razon @ que no le es dado pepsar y senlir con vehemencia 4 un mismo tiempo. Se necesila para
ello un corazon y un alma mas grandes.

Concluyo por no estenderme, poniendo i la vista de los discipulos eslas tres breves consideraciones, cuyo
colejo les hard conocer lo que al artista concierne en la materia de que se trala: 1." que el ver es propio de todo

hombre; 2.* que el bien comprender es atributo del sibio; 3.* que el finamente sentir es esclusivo patrimonio.

del artista. Luego el que no sienta de un modo esquisito, es un cero respecto al arle sublime, por muy buenas

que sean las otras doles de que disponga.
11é aqui caros educandos lo que, & mi entender, es el arte. Yo no lo concibo de otro modo.

DE LA PALABRA CANTO.

La palabra canto liene en misica varias acepeiones: 1." cierlas modificaciones de la voz por las cnales se
forman sonidos calificables y gratos ; 2." los sonidos sucesivos que se forman con un instrumento musical cualquie-
ra; 3.* cuando se aplica 4 una pieza de misica en cuyo caso indica su parte melodica; &.” canto 6 canfus llama-
ban los antiguos 4 la voz mas aguda (el tiple) de las cualro de la armonia ; 5." los antiguos griegos y latinos decian
(aun conservan los poctas esta costumbre) al empezar 4 recilar sus versos, yo canfo, y constantemente los canla-
ban en realidad ; 6." su significacion mas comun es el arte de cantar 6 del canto. Tiene olras acepciones que por
ser estraiias al arle no son del caso. ]

El canto propiamente dicho es la manifestacion de nuestras sensaciones, sean 6 no agradables. Demostracion
que hacemos por medio de sonidos musicales encadenados con las palabras, pero & condicion que se adaplen ne-
cesariamente los unos y las otras  la afeccion que se espresa. Dicha manera de manifestar nueslras sensaciones
es, cuando se sienten en realidad, el medio mas enérgico de demostrarlas y de hacerlas sentir @ los demds. Por
manera que la palabra cantada es mas persuasiva, mas inleresante que la palabra hablada. Y eslo en razon & que
a la primera se le reune la hermosura de la voz musical, que es sin conlradiccion, en igualdad de circunstancias,
mucho mas simpilica y mejor que la voz hablada, 6 lo que es igual,, que la que usamos para hablar.

DE LA ESTETICA.

& Qué es estética ? _

La ciencia que se dirige @ inspeccionar , examinar , investigar, determinar y comparar los caracléres de lo
bello , lo grande y lo hermoso en las producciones de la naturaleza 6 del arte (1). Es la calificacion noble y
general de todo lo que se refiere & las impresiones delicadas, de cuanlo tiene relacion con la esquisita sensibilidad .

Para dar un conocimienlo estenso de la estética del canlo , seria necesario escribir un no pequeno volamen, ¥
el resultado seria no llenar el objeto , por la sencillisima razon de que no es dado al hombre fijar complelamente
las leyes para la concepeion de una obra de arte. Es imposible determinar la espresion de una composicion musi-

(1) La estélica es de origen aleman, Baumgarlen le dio este nombre , ¥ Ios mas célobres escritures alemanes que se han ocupado de esta dificil
ciencia , son Lessing, Kant, Winck-Kelmann, Schlegel, Solzel, Solger, Cieck, Nayalis v Schiller.
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cal , sea religiosa 0 profana, ni se puede lampoco delerminar la inlerpretacion mas convenienle & ellas . porque
cada ser humano siente @ su modo , y enando sienten realmente , todos lo hacen de diversa manera y ninguno deja
de espresar bien.

Lo dnico que puede hacer el profesor en esta maleria , despues de eslar bien educado el discipulo moralmente
en el arle, es encargarle que lenga muy presente la idea del poela y la del compositor, la situacion, el lugar , el
personaje , la época , el sugeto con quien habla 6 & quien se refieren sus palabras si dicho sugelo no esti presente,
¢l género del canto , la clase de sonido que mejor se presta para colorar la sensacion de que se trate, y el buen uso
de los medios mecinicos con que el educando cuenta. Aunar con eslos antecedentes la eleccion de misica inspirada
que tenga palabras propias para afeclar y elevar el alma, es cuanto un maestro celoso puede bacer en esla maleria
para obtener resultados lisongeros.

Las dperas de Bellini son un lesoro para hacer el esludio de la estélica ; nada como su musica , hermana ge-
mela de los versos de Romani , puede inspirar a un arlista encargado de inlerpretar pasiones cantando. Una vez
familiarizado el principiante con las melodias de este gran genio puede ficilmente cantar bicn en lo concerniente
a la espresion , las producciones de olros composilores justamente célebres.

DEL FRASEO.

El arle de frasear liene gran importancia en el canto. El abraza todos los efectos y el modo de producirlos.
Para practicarlo bien, se necesita reanir @ un mecanismo irreprochable la inteligencia de las dificultades materiales
y esléticas , 4 fin de combinar en su ejecucion la mayor facilidad y el mejor efecto posible.

Los sonidos no espresan ideas precisas como lo hace la palabra. Aquellos revelan solo sensaciones : asi se con-
cibe que una melodia sin palabras se pueda prestar a espresar diversos alectos , en razon de las distintas maneras
de cortarla y de acenluarla.

El cantante , por la naturaleza de su ejercicio, liene que observar leyes mas estrechas que el instrumentista en
la presente maleria. Este puede colorar casi libremente una pieza de concierto, sin mas que hacerse cargo del ca-
ricter general del discurso musical ; pero los efectos de la melodia vocal dejan mucha menos libertad & aquel.
Estos efectos s delerminan en parte por los matices, por las alleraciones accidentales del tiempo, por las silabas
largas y breves, por la clase de sonido adecuado 4 la significacion de la palabra , que es lo que principalmente
decide en su ejecucion el caricter general de Ja melodia vocal. Sin embargo , eslas condiciones no bastan para
determinar invariablemente ¢l sentido de un canto musical , puesto que aun aiadiéndole el senlimienlo, es preciso
dejar una gran parte de la interpretacion & merced del talento , discrecion , habilidad é inspiracion del discipulo,
cuando ya eslé 4 cierla altura.

Los elementos principales del arle de [rasear son, pues, los siguienles : pronunciacion , formacion y corle de
la frase , respiracion , medida , matices , adornos, en caso necesario, y espresion. Sin la reunion de dichos ele-
mentos no cabe perfecta manera de frasear, ejecucion correcla ni interpretacion natural y elegante.

Ya he dado 4 conocer al educando la estructura de las piezas musicales , cuyo estudio le ilustrara respecto
las ideas que consituyen la melodia , lugares donde debe respirar y las notas 4 que debe dar mayor 6 menor
interés en todos senlidos. Mas para que adquiera sezuridad en la inteligencia de esta interesante materia , pongo i
continuacion el siguiente ejemplo, que es la 1. cavaletia de fa linda cavalina de tiple de la opera Las trequas de

Tolemaida , (el Maestro Eslava.
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DEL AGENTO.

Lo que enliendo yo por acento en ¢l canto, es la union de la espresion con la pureza de la diccion ; es de-
cir, la manera de incruslar en las silabas, palabras, oraciones y conceptos, el propio y verdadero cardcler rela-)
tivo al sonido y 4 la significacion de eslas mismas palabras, dandoles el eco correspondiente a la sensacion moral y
i la idea que ellas representan. De modo que acento es la traslacion de las impresiones del corazon hasta la lengua.

Aviso d los discipulos que deseen hacer la carrera en ltalia, que cuando se presenta alli un cantante nueyo
y prelende hacerse oir en el lealro, se forma anles un comilé compuesto de i corrispondenti (1), ante el cual
se ha de hacer escuchar el novel arlista para probarle y ver cada uno de aquellos si le acomoda contratarle. Pues
bien ; en este examen lo que mas principalmente contribuye d que el prelendienle se ajusle de un modo decoroso
6 mezquino, es el acento. Decir aquellos comerciantes en la habilidad de los arlistas ha 6 non ha accento, equivale
a valicinar que promete 6 que sera siempre una mediania; y 4 deeir verdad no les fallta razon.

Es muy comun entre los cantanles equivocar la fuerza, la intensidad del sonido con el acento. A muchos
he oido en los teatros que el saber que se lamentaba el pablico sensato de que no daban el inlerés debido 4 un
paso 6 escena dada, creian que se trataba de la fuerza, por lo cual se esforzaban en adelante para aumentarla,
sin oblener resultado alguno favorable.

El colorido eslélico se le di 4 la voz no con el aumento de intensidad ni de longilud del sonido sino con el
acenlo inleresante , sensible, nervioso y apasionadamenle acalorado que debe nacer del corazon. Dando las notas
mas fuerles ¢ mas largas serd el sonido mayor, mas inlenso; pero nunca mejor espresado, no mejor dicho.
Los sonidos deben agradar-y conmover & un tiempo; con Io primero no basta; con lo segundo guslan, interesan,
pero no satisfacen. Por tanto es preciso que se reanan ambas cosas, para oblener un efecto completo.

El acento por si solo es indudable que constituye pasion; y sino, obsérvese que si oimos desde nueslro
bufete por ejemplo, un grito en la calle, sin ver 4 la persona ni saber la causa, conocemos instanlincamente
si el que lo ha dado sufre, goza, leme 6 esti colérico. Un miio llora, y sin saber ni poder aun hablar, nos
hace conocer si sus ligrimas son de dolor fisico, de cariiio 6 de necesidad de alimento. 4En qué consistira? En el

acento. Esle efecto no podria hacerlo un sonido despojado de interés moral » por muy bueno, fuerte y voluminoso
que fuese. (Eslidiense ahora piezas de género de espresion).

DE LA SENSIBILIDAD.

Se enliende por sensibilidad en el canlo la facullad (2) de poner en juego y & placer las tres propiedades del
alma, que son : sentimiento , conocimiento y voluntad. Para conseguirlo se necesita, no habiendo una causa efec-
tiva como sucede en los especticulos teatrales , forjarla en la imaginacion del arlisla. Segun eslo, si se ha de
demostrar amor , parece que debe conseguirse perfectamente recordando un objeto que se ame ; si 6dio, trayendo
4 la memoria 4 una persona que se aborrezca ; si placer y alegria, una cosa grala 6 que contente. Esto parece
muy natural visto en leoria; pero reducido & la prictica me he convencido, despues de algunas investigaciones,
que no di el resultado que parece 4 primera vista.

(1) Llimanse asi los agenles de las empresas vy especuladores en cantantes.

(2) La voz facullad, en latin facultes , deriva del verbo lalino fucere , y signi i i
i y de + ¥ significa fuerza, polencia 6 virtud para hacer nlguna cosa, Son, pues,
las facultades bumanas, las fuerzas 6 potencias e que esta dotado el hombre para causar los efectos que 6] mimTpmdm. . i
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Aconsejo , pues , al discipulo, que siempre que trale de escilar en si una pasion cualquiera eslando en
escena, se la imagine y se la represenle vaga y absolutamente ideal. No debe delinear en su cerebro las formas,
los encantos de un objeto dado, no ; es preciso imaginarlo sin pretender percibirlo; no lo debe personificar ; al
contrario, lo ha de concebir incorpéreo, aéreo , ilusorio ; porque desde luego que una pasion se materializa , escila
la parte animal de quien la imagin y la pureza de la sensacion moral desaparece, 6 por lo menos pierde gran
parte de su espiritualidad.

Un caso priclico ayudari & hacer palpable mi aserto : v. gr. el duo de liple y tenor de I Puritani (1). El
tenor dice en la cavalelta vieni frd queste braccia, etc. Si al estrechar entre los brazos 4 su amada, viese y pensase
Arturo en Elvira, esto es, en la mujer, la ilusion esencialmente moral se desvaneceria inevilablemente. Para que
asi no suceda, es absolutamente preciso que Arluro, auaque vea & Elvira con los ojos fisicos, busque, mire, con-
temple con los ojos morales y se posea de la sensacion que produce el amor; y las sensaciones son en si impalpa-
bles, son invisibles. En conclusion , & la prima donna ¥ , la verd , por decirlo asi, sin verla; de lo contrario su
presencia obliga & obrar al hombre fisico y no al hombre moral , que es el que elabora la verdadera pasion.

Haré una observacion que tal vez parecerd estraiia, y es que la persona que estd locamente enamorada no
espresa cantando el amor en toda su intensidad ideal, principalmente si cuando no da culto al amor es incapaz su
corazon de un fino sentimiento. Y por qué? Porque el objeto de su pasion ha tomado posesion de todas las fa-
cultades del alma de tal modo, que no deja al verdadero enamorado libertad en el corazon ni ficil facultad en el
cerebro para concebir otra imigen que no sea la que ciegamente adora. Como esta imdgen es humana, y para verla
6 pensar en ella se la dibuja él en su alucinada imaginacion con un semblante sin ltacha, con manos de armifio,
con cintura de mimbre y su conjunto lindisimo , delicioso, lodos estos contornos quitan al pensamiento del enamo-
rado la espontaneidad, la fluidez y Ia libartad de obrar de una manera pura ¢ inmaterial.

Por fin, el discipulo que mejor espirilualice las pasiones , serd el cantante que las esprese con mas perfec-
cion, toda vez que en este caso no demostrara el afeclo 6 aborrecimiento habido 4 una persona, sino el resullado
de la exaltacion de la fantasia.

(Pracliquense aqui piezas del género amoroso).

DE LA VERDAD ESCENICA.

Si en un drama no hay verdad, no liene interés; no hace completamente su efecto la espresion. Si el artista
que lo ejecuta no dice lo que siente, tampoco hay verdad ni inleresa el drama por bueno que sea. Si el inlér-
prele dijese lo que siente exaclamente como si le pasara, reproduciria fa idea del aulor de un modo incompleto.
¢ Entonces como hacer para acertar? Veamoslo.

La verdad no hay duda, que debe presentarse en el palco escénico de un modo claro ¢ insinuante, pero
no debe aparecer desnuda y sola, sino embellecida , adornada con el auxilio del arte. Este hace un papel menos
importante (ue el senlimiento, pero no por eso s menos necesario. Sin el arte dejaria, quien canta, de hacer el
retrato de ofro, seria él retratado y no el pintor; se representaria d si mismo lal y como fuese, sentiria con absolato
abandono y sin acomodarse 4 las infalibles prescripciones del buen guslo, ni de la belleza y la naluraleza unidas,

que es el quid. Por tanto, en muchos casos, la demasiada verdad danaria & la hermosura, la libertad ilimitada de las

(1) Me sirve como ejemplo de un duo, porque con €1 presentaré mas claramente wi idea, lo que no podria bacer ponicndo una pieza a solo.
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propias sensaciones no conlenidas por el poderoso digue del verdadero lalento descorreria 'la 2330, llamémosla gsi,
que este pone delante del hombre , v la cual si bien deja traslucir & ésle, pero no se ve sino al hombre bello,
que asluto sabe ocullar con delicado tacto sus imperfecciones haciendo alarde Gnicamente de sus mejores perfiles,
de sus dotes mas simpéticas. De consiguiente aquel canlante que se olvidase de los preceptos del arle en una si-
tuacion cualquiera , estando en escena , se descompondria; su voz se desfiguraria , sus movimientos por demasiado
adecuados serian feos ; por Gltimo , la copia pasaria d ser original y de seguro moriria el buen efecto.

Si un suceso , una desgracia demostrada en las labla por un gran canlanle con la dosis de arle y de  sensi-
bilidad necesarias para su mejor efeclo , le pasard realmente al mismo arlista, y lo viésemos en aquel momento
solo y abandonado & su dolor, observariamos que en ese caso lo manifestaria menos bello, que cuando lo hizo
al ejecularlo, ausiliado por la ciencia. May casos en los que la naturaleza sola hace el efeclo, y olros en los que
lo hace el arte solo; pero nunca se alcanza un resullado, completo & no ser amalgamando ambas cosas.

La verdad tealral tiene sus graduaciones, las cuales cuando han de marchar sucesivamente, no deben inler-
rumpir su curso: todo lo contrario ; este debe ser conlinuo y ereciente, aumentindose hasta llegar 4 su apogeo
6 al término sedialado por la siluacion. Pera no olvide el discipulo que el arte ha de guardar, como sucle decirse,
las espaldas & la sensibilidad : jay de él, dice el célebre Arleaga, si quiere aparecer como protector , debiendo
ser solo ausiliar !

(Ya pueden estudiarse piezas del género dramilico).

DE LO QUE EL DISCIPULD DEBE HACER PARA INVESTIGAR EL CARACTER DEL PERSONAJE
: QUE HA DE INTERPRETAR.

La inteligencia de las cualidades parliculares del personaje que se represenla, es importantisima para llevar i
efecto su buena inlerpretacion. Mal podrd un alumno imitar , remedar ni reproducir & un héroe cualquiera , si antes
no lo (rata, si no lo conoce a la perfeccion.

El poeta resucila, por decirlo asi, & cuantos séres le conviene para formar un argumento , y el cantante esld
encargado de ser uno de estos individuos resucilados. Por consiguiente, para serlo de un modo creible, ha de tener
con ¢l lal semejanza , que el piblico desconozea enteramente al individuo real, y perciba y distinga perfectamenle
al arlificial , sin que por eso vea el artificio. Tal es la naturalidad y perfeccion con que debe el cantante hacer pa-
tentes las coalidades particulares de aguel. Para conseguirlo , recurra el educando 4 la historia, 4 la fibula 6 4 I
mitologia , en donde hallara los dates necesarios. Ellas le informarin del caricter especial de cada personaje, de su
educacion , de su posicion social , eslado de civilizacion del pais en aquella época , costumbres politicas y_ sociales
de su nacion en aquel tiempo, creencias religiosas, el periodo de su vida individual que se va 4 delinear, lrages
que usaba, lugar donde pasa la accion del drama, ele., ete. Todos estos informes debe tomar el discipulo si quiere
saber , en lodos conceplos, cudl es el papel que representa 6 canta, quién es en el argumento de la 6pera, ele. Si

asi lo hiciese, hallard muy llano el camino para reproducir, decir y hacer su papel con verdad y perfeccion. De
olro modo seria imposible llevarlo & cabo en debida forma.

.
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DE LOS MEDIOS DE QUE PUEDE VALERSE EL CANTANTE PARA QUEDAR BIEN EN EL CASO DE INUTILIZARSELE

MOMENTANEAMENTE PARTE DE SUS MEDIOS VOCALES.

{ Cudntas muesiras piblicas de desaprobacion y aun silbas deben & veces atribuir los cantanles 4 si mismos!

{Cudntas criticas , que merecidamente lastiman su reputacion, se originan de no saberse salvar y disimular un
momento de imprevision, de desaliento, de cansancio 6 de inutilidad accidental para hacer gn paso de efecto,
como acostumbran siempre! [ Cuan comunmente sucumben en tales casos los discipulos «que no han aprendido de-
bidamente ! Su iznorancia les cierra las puertas del disimulo, y muestran al momento su flaco, que es la rulina.

Hé aqui lo que voy & prevenir, para que aquellos que estudien mi escuela salgan airosos de lales lances.
Supongamos, queridos educandos, que en la escena mas interesante y 4 la mediacion de una picza , que

cantais ante un piblico que paga , os enconlrais cansados por una causa cualquiera, y que os es imposible cjecular
un paso dado, en el cual cuando estais descansados haceis gran electo siempre. Lo que debeis hacer, visla la
imposibilidad de que el pablico se pase sin el placer que ya ha probado y que espera con ansiedad , es darle i
gustar otro género de placer que le sorprenda agradablemente , y que Ie interese lanlo 6 mas que aquel de que le
privais , obligindole de este modo & agradeceros la novedad.

- ’ . o . » \
Hay, entre varios, dos medios 6 modos de conseguirlo : 1.” cambiando el paso y trayéndolo al terreno, que

sea dicho asi, podeis pisar sin peligro en aquel momento ; pero hay que hacerlo con correccion, elegancia , buen
guslo, y sin que se conozca ue es un recurso; 2." variando la interpretacion estélica de la frase, variacion que
puede resultar buena de mil maneras, entre ellas la siguiente: Quitar la gran fuerza  los sonidos y darles con
creces alma , vida, calor, interés v conmocion , @ fin de resarcir con este irresislible suplemento la grandeza y
hermosura de la voz. Si debeis decir amo , por ejemplo, y acostumbrais & hacerlo, porque asi lo aplauden , con
una hermosa nota slanciata, decidlo menos fuerle, pero con mas lernura y con lal inlerés, que si es necesario
surquen vuestras mejillas un torrente de lagrivas, hijas de la cfusion del corazon , y arranqueis las del piblico, el

que se conmover# tanto mas ficilmente , cuanlo menos lo espere.

17 cAs0. EJENMPLO. L o

VERDI
- 8 f\
Asndistiso : E/_E’E . wef £° . g Palp p
Yoz i 2 - :
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2. cas0.Envez de interpretar la palabra adorarte,al hacer las notas ddorigiml,eonmdalafnerza de la voz

hagase 4 media fuerza 6 piano y como elevado en estasis, figurando la adoracion humilde de un pecador, que
se arrepiente de delitos de la gravedad de los que cometid,segunel drama,el rey de Babilonia.
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Si la palabra fuese v. gr. veaganza la que acoslumbrais i decir siempre en lal escena con voz atronadora, de-
- n -

cidla en la ocasion de que se trata con un rugido sordo qne aterre el dnimo de los concurrenles por su acenlo en

vez de aturdirles con la fuerza del sonido.
El cantante que ha estudiado con perfeccion su carrera, halla siempre @ mano recursos habiles para los citados

¢asos y para casi lodos los que le puedan ocurrir; v si liene talento y sensible corazon , arranca un aplauso en el
mismo lugar donde en aquel dia le estaba , quizi , reservada una silba.

Cuidado con la exageracion , porque lo sublime esti un paso anles, muy cerca de lo ridiculo, La sublimidad
puede considerarse como una frondosa montaiia accesible & muy pocos escogidos, y de la que brotan prcciqsas
flores para que se lejan coronas los hombres mas sibios. La enseiia de aquellos que osados lrepan por sus eslre-
chas veredas , es la ambicion , desgraciadamente no en todos noble. Muchos son los que pascan la estensa falda;
pocos los que huellan su alfombrada y deliciosa cumbre , y contados los que en esla saben elejir las flores mas
frescas. Una vez colocados los segundos sobre la codiciada cima, y no lodos conlentos con haber llegado solamen-
te, quicren adornar sus sienes con guirnaldas que nadic haya sabido anles locar. Obstinado el mas intrépido,
hace constantes esfuerzos para conseguirlo, y su afan no le permile ver un abismo que a los varas de distancia le
amenaza si es indisereto. Ciego de esa impaciencia que con la dificullad se acrece en los buenos, avanza un paso,
y al fin se apodera de un lindo capullo, simbolo de la sublimidad. Mas si con receloso orgullo vuelve la cabeza y
obserya que olro no menos bravo acaba de obtener igual triunfo , se encela, ya cree no haber ganado nada, le
ciega alroz envidia, y esla funesta pasion le hace ver poco mas adelanle otra flor mas virgen, mashermosa, aun-
que en lo humano no exisle. Temerario di un paso mas por asirla tambien  fin de hacer lo que nadie ; empero su
pie pisa el vacio.... el desdichado cae. se precipita por el abismo del ridiculo. | Cuando esperaba ser casi adorade
se hace instantineamente risible! ¢ Por qué esle enorme desengaiio ? ¢ Por qué desde la sublimidad no podri el
hombre pasar nunca d la perfeccion? ¢ En qué consisle que se le interpone siempre de frente el ridiculo ? En que
la perfeccion es glorioso patrimonio de un solo Sér anle quien no nos loca sino doblar las rodillas y adorar ; y lodo
morlal que prelenda invadir el terreno que para si fué dueiio de reservarse el Sér perfecto, tocard su escudlida
nada mas seca , mas asquerosa , mas descarnada de lo que nunca se la pudo imaginar.

FIN DE LA TERGERA PARTE.
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PARTE CUARTA.

DE LA PARTE INTELECTUAL: BUEN GUSTO.

——

DE LOS ADORNOS SOBREPUESTOS Y CUANDO SE DEBEN USAR PARA QUE HAGAN SU
‘ EFECTO.

Los cantantes suelen tocar dos estremos al hacer uso de las licencias que el arle les concede & veces, respeclo
i afiadir adornos y pasos en suslitucion 6 ademds de los que hay escritos. Los discipulos que lienen mucha y buena
agilidad, suelen ser aficionados & adornar las piezas ; abusan de este permiso en el lealro, colocando como suele
decirse , 4 manos llenas, adornos y mas adornos , con los que concluyen por fastidiar al piblico. Otros alumnos

menos caprichosos 6 mas rigoristas ejecatan los pasos que hay escrilos , como mejor pueden, y los que carecen de

agilidad 6 son perezosos, simplifican los que el autor puso. Todo esto puede ser bueno, si se hace con mesura;
eslo es, si no es hijo del capricho ni de la pereza del ejeculante, y si se rije esle por el buen guslo, leniendo
presente el género y cardcter de la pieza , el del personaje , el objeto, el andamento v demas.

Nada mas elegante ni mas grato que un buen adorno hecho en regla y ejecutado con limpieza, gracia, pasion
y buen gusto. De lo contrario , no reuniendo siquiera las condiciones 1.%, 2." y %.%, en vez de agradar, hari
olvidar lo que antes se haya hecho con perfeccion.

No olvide el discipulo que la dllima impresion es la que el pablico aplaude, recibe con frialdad 6 reprueba,
segun sea aquella buena , mediana o mala. Bien puede decir un cantante con loda la pureza apetecible el centro de
una picza musical cualquiera ; pero de poco 6 nada le servira si la concluye friamente ; es decir, si no aumenta el

si no se acaba con efusion, con calor, con entusiasmo.

interés al concluirla de un modo notable;
hara bien en apro-

nte que al empezar & ejercer su carrera s encuentre con facultades para ello,
¢ colocar un paso de lujo en el cual ostenle sus dotes estraordinarias; pero esto lo podrd hacer
el interés melddico no siga con

El principia
vechar la ocasion d
cuando la melodia no sea patética, dramitica, de canto spianato elc. , 0 cuando
anidad, decaiga el efecto por la mala estructura del discurso musical, 6 hava un punto de reposo donde poder co-
locar una formata (1). Mas si la melodia es fluida y original , cuando len,f_,?_f?[[gl y variedad etc. , no hay mejor
sencillez , 4a cual es lan delicada , que cualquiera fioritura por buena que

adorno , mavor belleza que la inspirada
ambas situaciones son liernas, amorosas,

sea le quita su verdadero efecto. Véanse los dos ejemplos siguientes :

i i igni 3 1 i icha - 2.* la antorizacion de que el can-
¥ ido en significar dos cosas : 1.* el punto de reposo propiamente die au
Ianll:]é e"‘:cl:tg ﬁlzm f;“m se::ﬂq::;:n de caprig}:ho. De forma que dicha palabra espresa otra especie de cf:ldmn distinta de aqulelioa que llevan
) nte hagan un paso usto , sidad de colocar en é] un paso de mas 4 menos importancia, compuesto por el Ie;eculante y can-
tado 4 voluntad. Son varias las condiciones que debe llenar una formala para ser enl.cran:m_ll-e buena. l..as‘ ﬂ:nmmlea son originalidad, correceion,
buen gusto, ser adecuada al caracter de la melodia que le ha precedido, y ser elegante ¥ facilmente ejecutada.
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parecidas, y sin embargo, no solo en las frases que pongo, sino en lo restante de ambos aires, no admile el pri-
mero adorno alguno y el segundo es susceplible de varios.

CAVATINA EN EL GIUBAMENTO.
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Los adornos sobrepuestos deben ser pocos y buenos. Colocados con acierto interesan y deleitan : fuera de pro-
posito , ‘desgracian la melodia por bien que se ejecuten.

Al maestro toca el vigilar’, respecto 4 la observancia de cuanto digo, con el interés y sagacidad convenientes.

RCSMM

DE LOS CORTES Y CUANDO CONVIENE HlGEHLOS.

De &sta licencia, que el buen gusto autoriza algunas veces, se abusa mas todavia que de la espresada en ¢l
capitalo anterior.

El quitar cabaletas,, periodos etc., especialmente en las piezas 4 solo, es en el dia casi de ordenanza. Antes se

| hacia esto cuando habia una necesidad apremiante; pero como desgraciadamente propendemos los hombres & abu-
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gar de todo y en lodo, la lolerancia de corlar las piezas de canto ha llegado 4 ser un capricho que los piblicos su-
fren muchas veces no sé por qué,

Los casos mas generales en que cabe y conviene hacer cortes en las piezas musicales son los siguientes: 1.° cuan-
do haya repeticiones que puedan disminuir el interés melddico ; 2.° cuando haya una frase de mal gusto 6 incon-
ducente y el cantante no posea medios ya vocales ¢ intelectnales para corregirla y mejorarla; 3.° si por ser muy
largo un periodo resulta la siluacion violenta 6 pesada.

Los cortes deben hacerse de modo que no padezca esencialmente la estructura de la pieza, que no se eche de
yer el trozo que se quila y aparezca natural la union de los que quedan despues de quitado aquel.

DE LOS TRANSPORTES.

El transporte es muy comodo para aquellos cantantes que son poco aficionados 4 trabajar: pero es muy
perjudicial para el buen efecto especialmente cuando aquel se verifica bajando, que es el procedimiento mas
general. _

Entre los muchos inconvenientes que tienen los transportes cilaré dos: 1.° que si las piezas de canto eslin
escrilas en tono de soslenidos y para bajarlas resultan de bemoles 6 vice-versa, hay una nolable divergencia en el
cardcler particular del tono reinante: divergencia que se manifiesta en toda la melodia. De manera que el colorido
que el autor le di6 4 esta se hace mas claro en la que lo debe tener sombrio, y téirico en la que lo necesita
alegre. El tono de re natural en el modo mayor , por ejemplo, es de suyo brillante , marcial. El de re bemol es
sonoro, pero pardo, senlimental, grave. Luego esla diferencia no puede menos.de notarse, v. gr., en una cabaleta
concebida y escrilta en el 1.° y transportada al 2.° El maestro puede convencer ficilmente 4 sus escolares de esta
verdad, haciéndoles cantar una pieza en su tono despues de haberla dicho transportada.

El segundo inconveniente es, que aun cuando el trozo transporlado conservase su cardcter , pierde vida, ani-
macion, lersura, brillantez y por consecuencia su objeto.

Siempre que se pueda evitar el transporte , conviene evitarlo; y podrd hacerse dicho lransporte, cuando sea
misica escrila para cantantes de facultades estra-comunes como la Malibran,, Rubini, Duprez , Levaseur y otros.
Pero aun en eslos casos pueden introducirse modificaciones en los pasages mas eslensos 6 dificiles , con las que se

evile trastornar la pieza enlera. -

DEL MEJOR MODO DE CANTAR LAS PIEZAS CONCERTANTES.

El buen efecto de las piezas cjeculadas por muchas voces & un tiempo nace de la unidad, de la relacion y
homogeneidad de cada una de las partes con el todo. La mayoria de los principiantes, y aun muchos artistas
practicos, ponen muy poco cuidado en el desempeiio de sus parles respectivas en las piezas de conjunto, cuando
hacen en ellas un papel cuyo interés es secundario , y trabajan de mas, casi siempre que aparecen en las mismas
en primer término. La habilidad del ejecutante consiste en graduar, en dichas piezas, la fuerza de su voz con la
de los demas artistas que toman parte, y en no escederse en hacer mas ni menos de lo que al personaje ataiie en
aquella circunstancia.

El maestro cuidar4 de que el discipulo que haga la parte principal en dichas piezas deje oirse con claridad al
cualro que le acompaiia, y que los individuos que desempeiien éste, den un interés proporcional & sus respeclivas
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melodias. De lo contrario , si el primero se traslimita deseoso de que el buen efecto se le deba & él solo, y los
segundos descuidan 6 animan demasiado la parle que les corresponde , el resullado serd destruir el efeclo, tanto
mas y mas pronto, cuanto mayor sea el desnivel y cuanto menos se acerquen las voces al equilibrio de que
depende la unidad y Ta verdadera interpretacion del pensamiento del aulor.

Por Gltimo; el alumno que, al cantar en una pieza concerlante, se coloque ya sea como personaje, como
cantante 6 como actor , mas alld del lugar que le ha sido designado por el poeta y por el composilor, no cumplird
bien con su comelido, se afanard en vano por hacer bien su papel y perjudicard al buen resultado del conjunto.

(Practiquese aqui una pieza concertante en la que se le haga conocer palpablemente al discipulo cuanto Le dicho).

DE LOS GENEROS.

Entre los varios géneros en que se puede dividir el canto, los mas principales son el amoroso, declamado,
de bravura, de gracia , de agilidad, y el comico 6 buffo. Cada canlante se dedica por lo general 4 uno de
ellos solamente ; pero @ mi me parcce que debe el discipulo praclicarlos todos con la mayor perfeccion que le sea
dable. Esto lo aconsejo, porque no dudo que con el estudio perseverante y bien dirijido se adquiere fuerza,
voltmen , agilidad, estension , flexibilidad , rapida y clara pronunciacion; y aunque no mas que hasta cierto
limite, tambien se adquiere el senlimiento, 6 por lo menos se desarrolla.

Todo discipulo que pretenda hacer sucarrera, canlando uno solo de dichos géneros, necesita llegar a ser
en ¢l may sublime; para conseguirlo sin hasliar 4 sus oyentes. Al paso que aquel que practique todos & la
mayoria de los géneros del canto, algo mas que medianamente, sera deseado de las empresas y respefado
de los pablicos inteligentes y de los profanos al arte. Pero si el dedicado @ un solo género no lograse mas gra-
dos de perfeccion que el de aquel, esto es, que no llegase sino 4 traspasar un-poco los limites de las medianias,
su porvenir no seria lisongero, lanlo respeclo & su reputacion como & los honorarios que pudiera promelerse.

ELECCION DE OPERAS.

Cuoando por condicion de escritura 1 olras causas tiene un arlista el derecho de elegir las Operas que quiera
poner en escena , no sucle hacer la eleccion con acierto sino respeclo & aquella con que desea hacer su estreno.
Una vez bien recibido del piblico , y Tlegado el confin del primer tercio de su contrata, les importa, en general,
poco hacer cualquiera de las dperas que rulinariamente saben. Si entre ellas hay alguna que su compaiiero de
cuerda ha cantado con buen éxilo en otro punto, tiene buen cuidado el cantante, que puede elegir, de tomar
para si dicha dpera con el ignocente fin de que aquel no' gusle (haga fiasco). Este innoble deseo no deja conocer
@ los cantantes envidiosos que no siempre tienen los dones fisicos 6 morales suficientes para hacer lo que otro
puede ejecular con facilidad. El arlista de que me ocupo puede muy bien tener menos facultades que su antagonista,
lo que el primero es muy probable que eslé lejos de reconocer. La envidia y la presuncion , esa horrorosa ¢ in-
curable pasion que domina 4 la sociedad, y con especialidad 4 los cantantes, - ataca 4 estos de una manera tan par-
ticular, que los deja ciegos para ver sus propias dei’orgnidad&s arlisticas, y los torna en Argos cuyos cien 0jos se
ocupan perpéluaménte en escudrifiar las faltas agenas. Lo peor es que ven muchas veces lo que no hay, 0 son
injustos con lo que por bueno no admile discusion. Eslos errores han ocasionado sendos desengaiios & muchos..... &
muchos ; por eso.os lo advierlo, caros leclores, para que huyais como del diablo de apestaros con tan odioso
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contagio. Las dperas (ue no os sean ficiles , si bien debeis estudiarlas como ejercicio, mientras no las domineis,
hasta como suele decirse, tenerlas en el bolsillo, y aprobaroslas, como interpretacion y como ejecucion, perso-
nas competentes é imparciales; desconfiad de vuestras fuerzas y no os presenteis en escena. Si no dan de si
yuestras facultades mas que para cantar un solo género de musica, y en cierta lesilura, escoged lo mejor que en
dicho género se haya escrilo & fin de perfeccionarlo y hacer con decoro vuestra carrera. Por tanto, guardaos de
aceplar papeles que no se acomoden & vuestras facullades, y no querais nunca invadir por amor propio el terreno
de otros, porque podreis salir escarmentados.

Al que hace lo que puede, asi en las bellas artes como en lodo, no se le exige mas; al que hace menos de lo
que estd en sus fuerzas , se le debe exigir que ponga en ejercicio todo lo que alcanza ; pero al que hace lo que no
puede, presumiendo de poderlo todo , es muy juslo que se le castigue, puesto que hace las cosas mal por su culpa
y capricho. Los piiblicos conocen eslo perfectamente y dan lecciones asaz duras 4 los que ciega la vanidad, la
ignorancia 6 la envidia hasta este punto.

Si llegais & caer en el lazo, caros escolares , serd 4 sabiendas. Yo cumplo con deciros dénde esti: & vosotros
loca el evilarlo.

DEL CANTO EN EL GENERO RELIGIOSO.

Con nada se prepara, conmueve y eleva hdcia el cielo el espiritu humano en el templo, como con la buena
misica: ella es, 4 no dudarlo, el mas poderoso auxiliar del culto cat6lico.

Las melodias severamente armonizadas que crea un buen composilor santamente inspirado, si se ejecutan por
arlislas que al interpretarlas se inspiren & su vez en el mismo senlido que aquel cuando las concibid , son un bil-
samo consolador para los corazones crislianos; una influencia dulee é insinuante, la cual separa espiritualmente &
estos del suelo que habitan y los conduce como por encanto & considerar un mundo nuevo y eléreo, mansion de
Dios y de los justos.

‘En Espaiia poseemos hoy mauy pocos arlistas compositores ni cantantes que desemperien bien , segun el arle,
sus respectivos cargos en la iglesia. Bien es verdad que no se recompensa debidamente 4 los unos ni & los olros,
4 escepeion de la Real Capilla misica de Madrid, tnico asilo que aun queda donde se dolan decorosamente las
plazas de profesores de masica. Puede que sea esta la causa del abandono en que hace tiempo vemos este género
de enseiianza , y de que los cantantes dedicados al canto religioso no se cuiden mas que de tener ¢ adquirir la
mejor voz posible y llegar 4 ser buenos lectores , vulgo repenlistas, con cuya cualidad creen muchos abrazar lodo
lo concerniente al buen canto de capilla. Se ba arraigado hasta tal grado dicha creencia , no es nueva, que los
profesores 4 que me refiero sostienen de buena fé que en leyendo con segaridad y aplomo una pieza cualquiera,
basta para cantarla bien. Lo que equivale 4 decir que leer 4 primera visla muchas notas , es sinbnimo de cantar
con perfeccion. Veamos breyemente si es 6 no jusla esta creencia.

¢ Qué es leer musica ?

Recorrer con la vista un escrito 6 impreso musical y enterarse del valor y del sonido de los caracléres canla—

bles 6 taiiibles que contiene, pronunciando palabras 6 bien entonando los signos solamente si 4 estos no los acom-
paiian aquellas (los instrumentistas la leen mentalmente),

& Qué es cantar bien? A
Formar ¢ entonar con la voz una sucesion de sonidos agradables y segun las reglas del arle mausical,, inocu-
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lando en ellos , ¢ en las palabras que les acompaiien , lodas y cada una de las sensaciones morales que aquellas
representen , demostrandolas aun mas bellus ue las siente el corazon humano cuando son reales y efectivas.

Ahora bien ; emilir y entonar sonidos con la mejor voz, articular versos unidos & la melodia mas bella, no es
ni serd nunca sin enfrar en detalles, espresar afeclos, sensaciones que exallen de un modo directo la parte noble
del hombre. Por consiguienle , leer mecinicamente, ya sea & primera vista 6 estudiadas las mas dificiles combina-
ciones, no es ni puede ser canlar bien. Sa nombre verdadero no es otro que decir notas.

No crea el discipulo por esto que los afectos representados, sentidos por el buen arlista al cantar en el templo,
han de ser como los manilestados en el leatro; no. Hay mucha diferencia, aunque ella sea la unica que existe res-
pecto & interprelacion, de un género de canto al olro ; diferencia que resulta & causa que en el primero han de
tener las sensaciones un cardcler mas puro, mas noble, en una palabra, un objeto divino. En el segundo casi siem-
pre es el objeto humano, y como tal son las sensaciones mas superficiales, mas ligeras , menos elevadas , sublimes
y grandiosas.

El cantante lirico recuerda y representa  la consideracion del piblico escenas, acciones mundanas; lo que
pasé, pasa 6 ha combinado verosimilmente un ingenio poélico. El canlante sacro, llamémosle asi, aunque & veces
recuerda tambien cosas y actos que pasaron en el mundo, ellos son referentes & un Hombre-Dios. A este Hombre-
Dios se dirigen todos los acentos que oye el pueblo erisliano por boca del arlista sacro; lodas son escenas (que
ocurrieron en un drama santo y tremendo , 6 bien olras que espresan el éxtasis suave que produce en los fieles la
contemplacion de los infinilos portentos obrades por la divina Providencia,

«El pueblo se congrega en el templo, dice Eslava (1), con tres objetos : 1.° para alabar 4 Dios y darle gracias
por sus inmensos beneficios ; 2.° para adorarle y rendirle homenage , y 3.% para pedirle misericordia y bendicion.»
Pues bien ; el cantanle de capilla debe contribuir & que estos objetos se cumplan de un modo sublime y sanlo; y
para que lo consiga complelamente, es preciso que cuiden los maestros de canto de que aquellos de sus discipulos
dedicados al canto religioso no adquieran los modismos teatrales ni esa especie de liberlinage en el decir, ni en el
cardcler de los adornos y formaltas que se permilen i los alumnos dedicados 4 este dltimo género de canto. Dichos
modismos son el necesario producto de aprender siempre  cantar con letra en obras destinadas al leatro; por cuya
causa se avezan los principianles d esle género, y despues se les hace muy dificil desecharlo y adquirir en la
manera de cantar esa noble gravedad y digna mesura propia del canto religioso.

Asi como estd prohibido 4 los maestros de capilla usar en sus composiciones el género libre con la eslension
que lo harian si :ascn'bimen Operas para el leatro , del mismo modo se prohiben @ los cantanles religiosos pasos y
fermatas de cierfa naturaleza ; porque estando estas muy en su logar en un dria profana, harian muy mal efecto
en una vigilia, en una salve 6 en cualquier pieza deslinada al calto divino. Esto respecto al mecanismo. En cuanto
@ la parle moral diré ademis que uno de los afectos que con mas frecuencia ha de poner en juego el arlista al
canlar en la iglesia, es el amor divino: el que ¢s un amor sin celos, sin mala correspondencia , sin desenga-
ios, sin inlerés terrenal , sin amarguras, siempre grande, siempre consolador, siempre grato.

En el templo se debe inspirar el artista con Dios y para Dios: en el leatro, en la sociedad , con el mundo v
para el mundo. ¢ Cudl de estas dos inspiraciones serd mas alta, mas sublime? Nadie vacilard en conteslar que es
la primera.

La sensibilidad ¢é inspiracion religiosa puede escitarla en el discipulo la sublimidad de la composicion , el argu-

menlo de Ta misma , el lugar y el objeto: pero mas que nada, la fé crisliana y las virludes del individuo, El
(1) Museo organico espafiol , pig. 25.
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escolar que lenga la dicha de poseer cstas, podri espresar bien con sama facilidad , en razon & que no lendrd que
sefiar, demostrar la virtud de que su alma estd llena; dejurla brotar libremente del corazon
da; para en secrelo ddrsela a su Criador. Pues en el aclo de cantar
ngidos acentos en el perfumado éter que cubre y llena la
gnetizaran al postrado audilorio, el que absorlo contem-
Para que esto pueda efectuarse lo

hacer mas (ue cn
Jdonde como en arca sanla la lendra cerra
le basta con darsela en piblico, y al esparcir sus u
cavidad del santuario , los sonidos de la voz de aquel ma
eza al Todopoderoso, principio y fin de todo.
¢l educando sepa cuando menos traducir bien el idioma en que canta. {Oh! si
dos los jovenes dedicados & canlar en un idioma que no sea el nativo, habria
la espresion ; porque en muchos consiste la carencia 6 mala aplicacion

plard entonces en toda su grand
mejor posible, es preciso que
asi 10 hicieran, no solo estos sino Lo

seguramente mas cantantes que usaran bien
lo que dicen, ni cuando lo dicen.

Cuiden, pues, los maestros de que el discipulo que se dedique al canto religioso, sepa latin; el que a la
gpera ilaliana, sepa italiano, ete. , elc., y de que d cada género se le dé lo que 4 su uso y objelo corresponde.

(El que se dedique al canto de capilla estudie ya piezas del género religioso).

de aquella, en que no saben

DEL GANTANTE DE ZARZUELA.

El cantante de zarzuela necesila para scr bueno reunir a las doles y conocimientos del cantanle propiamente

dicho las de actor dramitico. Es preciso que aprenda dos carreras, ambas largas, dificiles y fuerles en su US0
prictico. Cantando solamente vemos que 4 la mitad de la vida cesan casi todos los arlistas liricos de trabajar,
por la pérdida total o parcial de sus facultades vocales. Los hay que duran muy pocos aios. Declamando dramas
se observa, que todo actor verdaderamente sensible lastima 6 gasta su voz tan bicn para la misma época. Muy
pocos son los que lraspasan los cincuenla aiios COD SU VOZ SONOFA Y fresca , principalmente entre aquellos que

se han dedicado mucho al dicho género, Se me podrd argiir diciendo que no cs lan penoso el trabajo ni

tan drdua la educacion del artista lirico dramalico espaiiol , cuando entre los anliguos griegos y lalinos poseian
la legislacion, y aun algunos,

casi todos los hombres instruidos la filosofia , poesia , misica , el arle dramatico ,

las ciencias exaclas, reunidas lodas en un solo individuo: y podrin aiiadir que Livio Andrénico , por ejemplo,
segun costumbre en su liempo , de actor, cantante pantomimico ¢ ipstrumentista al
(1). A todo esto puede con razon contestarse , que las fuerzas

o indudablemente desde entonces acd, (ue son muy
mas de un arte dificil:

hacia en sus comedias ,
mismo liempo, esto es, en la misma representacion

intelectuales y fisicas de la especie humana han decaid

contados los hombres cuya cabeza pueda hoy abrazar cumplidamente mas de una ciencia , '
el mismo citado poeta se vi6 al Gin obligado & pedir permiso que obtuvo,

ma unido 4 un misico que lo tafiese, mientras el primero representaba la

oder resistir €l solo tanto trabajo.

y & mas, que segun Tilo Livio (2)
para que un esclavo cantase el poe
misma accion con geslos mudos, por 0o P

La consecuencia legilima de todo lo dicho es, @ mi modo de ver, que
bueno , necesita lalento y ciencia como dos y resistencia como olros tanlos. Electiva ;
aria 6 pieza musical de importancia é inmediatamente ponerse 4 hablar 6 declamar d£.s una manera (ue lo o|rg;m
comodamente mil personas , me parece que €3 muy fatigante. Declamar una escena interesante ¥ acto conlinto

el arlista de zarzuela, si ha de ser
mente ; acabar de canlar un

ja segun Arleaga. (Rivoluzioni del teatro

(f'.) : - \
3 J

-_/

(1) Este célebre poeta ltino fué el primero que entre Jos romanos separd la pantomima de T poes
musicale italiano, tomo 8.°, pig. 176).
(2) En el libro §° de su Historia romana.



CopyRight © Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid. Informacion sobre copyright - biblioteca@rcsmm.eu

F 5&@%&%@5&@@5;@ CopyRight © Madrid's Royal Music Conservatory. Information about copyright - biblioteca@rcsmm.eu

RCSMM

)2

atacar una pieza, v. gr. de canlo spianalo donde se necesila estar descansado Yy lranquilo para poder

ar a la
voz dulzura , dekicadeza, flexibilidad alternada 4 veces con la gran fuerza, es dificil...

.. baslante dificil , sj se

ha de hacer lo uno y lo olro como es debido. Se termina la pieza musical y es bien frecuznle que empiece 3

hablar de nuevo el personaje. Que eslo cansa aun & los mas fuertes no creo que lo dude nadie; y podia
soportarse asi, cuando la zarzuela no tenia aun gran eslension ni importancia; pero no hoy que ha tomado ya
felizmente ua notable incremento y proporciones bastante grandes, tanto en la parte dramitica como en la
De aqui resulta que el ser hoy un buen artista lirico-dramilico es una carrera lrabajosa en gran manera |
cuando en la parle musical no se les escribe en una tesitura mas comoda que
A mi me parece que por lo menos en esto podria efectuarse auna buena mo

composilores misicos dedicados & este género escribiesen zarzuelas , lo hicie
teniendo voluntad |

musical.
mixime
la usada en las Operas formales,
dificacion; y es que cuando los

ran en una tesilura cémoda ; lo que,
no dudo que puedan efectuar. ; No han tenido talento Y perseverancia para ayudados de
algun distinguido artista cantante dar vida al arte musico espariol ?

? (No les debemos & los mismos el que,
despues de luchar con dificultades de consideracion , hayan conducido dicho nacional especticulo al estado en

que tenemos el placer de verle hoy? Pues asi mismo podrin escribir para las voces abarcando bastante menos
estension que lo acostumbrado en las Operas, en razon & que en estas se canta solamenle y en las zarzuelas
s¢ canta casi lanlo como en aquellas y ademis se declama. Cuando compusiesen para arlistas de facullades

estraordinarias podian poner pasos donde pudiesen oslentar sus prero

galivas, pero escribiéndolos de dos modos;
uno para la voz 6 artista escepcional y otro para los de facullades comunes. Yo no dudo un momento que eslo

le es facil & un buen compositor y que de ello reporlarian el arte, el espe
autores , enlre olros beneficios el de que no se desnaturalizasen las obras en algunas provincias con Lrasporles,
corles y olras inoporlunas modificaciones que alteran las producciones mas bellas,
de que algunas zarzuelas buenas no tengan fuera de la Corte el juslo éxilo que en

Concluyo con esponer que el arle del canlo es, hasta cierto punlo
dramético-espaiiol que para el que fuera de Malia canla Operas
espaiiol lenguaje es sin contradiccion el mas enérgico , noble y sonoro que existe entre los idiomas modernos,
y el mas d propésito para bien cantar despues del italiano. Por esta causa no es perdonable en algunos cantantes
espaiioles , el que al cantar en su lengua no se les oiga bien lo que dicen (1), Sea por Dios muy severo en eslo

el maestro de canto y solamente con ello ser4 mas seguro ¢l buen éxito del especticulo en cuestion. Los medios
de conseguirlo ya los he dicho.

claculo, los cantantes y los mismos

Acaso sea esla la causa principal
ella alcanzaron.

» mas exigente con el artista lirico-
» duhque no sca mas que por el idioma. El

(EI que aspire 4 ser artista lirico-espaiiol est ya en disposicion de estudiar piezas de zarzuelas).

DEL CANTO EN EL GENERO BUFFO 0 J0C0SO,

El canto buffo 6 jocoso se cree generalmente que s muy ficil : veamos brevisimamente si esto es verdad.

Las cualidades mas necesarias 4 un buen cantante jocoso son voz (de mediana calidad por lo menos) fuerte,
afinada , estensa y flexible; sensibilidad (2), tener estro, inleligencia, rapidez v suma claridad y correccion en la
pronunciacion; emitir ka voz ancha v vigorosa en medio de dicha rapidez en Ia palabra ; gran aliento y no menor
presteza en lomarlo en abundancia y sin faliga, aparente cuando menos; gracia y aguda oportunidad en la manera

."' Las mujeres son las que mas generalmente adolecen de dicho impardenalile defecto,
2) Digo sensibilidad , porque esloy intimamente convencido de (que sin ella no espresa enteramente Lien @] artista cantante i aun la risa,
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de decir, saber huir de la monolonia sin pecar por eso en esceso de variedad » porque esla aborla la estravagancia;
hacer desaparccer la aridez de las melodias que para dicho género se escriben por lo comun, ora hablando , ora
cantando 6 haciendo una mistura agradable y variada de ambas cosas ; no ser nunca payaso ridiculo, y sin embar-
go hacer el payaso cuando convenga , pero con la condicion de que no se aje jamés la dignidad del arlista, defecto
en que suelen incurrir algunos sacrificindolo todo al placer de oir cuatro palmadas, sin atender 4 la circunstancia
esencialisima de si las manos que se chocan pertenecen al piblico que goza de buen raciocinio y gusto, 6 al
que carece de sentido comun; debe ser muy buen aclor, & fin de que elimine siempre las muecas y posiciones
ridiculas; tambien debe ser buen pintor de su propia fisonomia , ele, etc. Reunir con perfeccion todo lo dicho,
es indlil detenerse & probar que es, & buen seguro, muy dificil.

En cuanto 4 lo demis, diré lan solo, por no eslenderme, que no desatienda el maestro lo antedicho, y que
no pretenda que el discipulo aprenda de una vez sino el buen uso de una de las doles enunciadas. De lo con-
trario seria ficil que no coronase sus esfuerzos un buen resullado, y que por consiguiente no pudiese formar un
caricalv digno de litularse artista.

(Practique desde abora el que se dedique & esle género las piezas correspondientes al mismo).

DEL CANTO DE SALON DE CAMERA 0 SEA DE 'SGGIEDAD.

Como haya diferencia del modo de cantar en una reanion particular al que conviene en otros lugares, no eslara
demis decir aqui algo acerca de ello.

En el canto de salon debera preferir siempre el discipulo el género de ligereza y gracia al de bravura, en razon
a que es mas propio en una reunion particular el hacer alarde de habilidad y desireza en bien canlar , que de la
fuerza malerial de una gran voz que aturda & los circunstantes sin hacerles guslar las bellezas del buen canto.
Hé aqui el por qué agrada mas, generalmente, en las reuniones el que sabe elegir piezas a propdsito para el local
en que las va a ejecular, aunque lenga pocas facultades , que olro que leniéndolas buenas carezea de este taclo en
la eleccion.

Nunca hallareis , queridos educandos, mejor coyunlura para demostrar que sabeis algo mas que masica, que
en una reunion; en un concierto donde canteis y converseis con personas bien educadas y de distincion. Eslas
cantan 6 tocan por regla general , para rendir tributo al gran tono, y lienen orgullo en unir sus acenlos, que
siempre creen buenos, con los de un artista de mérilo posilivo. En estos casos, ademds del arle de canlar , po-
neis en juego el de la corlesania , & causa de que conversareis con la juventud elegante , con la parte culta de la
sociedad , la cual pone gran importancia en el hombre antes de cuidarse del artista. Vuesiro porle mas 6 menos
comedido y fino , vuestra manera de venlilar una cuestion 6 seguir una conversacion de inlerés cienlifico no mu-
sical que haya sido suscitada, tal vez con malicia, por un erudito que guste de pesar lo que alcanzais en ilustra-
tion , 6 bien por broma elegante al par que satirica de alguna bella, aguda y despcjada, ele. , ele., darind los
contertulios una idea mas 6 menos favorable de vuestra educacion social é intelectual: idea que os deprimird 6
recomendari 4 los ojos de lodos, segan el estado en que esleis acerca de los conocimienlos que posee toda persona
bien educada. Ademss contribuird poderosamente dicha predisposicion 4 que los concurrenles sean mas 0 menos
benignos con vosotros al escucharos como cantantes, y & que os consideren 6 criliguen como hombres sin
ilustracion,

No siendo del caso, ni creyendo que necesileis se os den en esta escuela lecciones de educacion social 0 sea
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respecto d vuestra conducta como artistas en las ciladas reuniones.

cortesania , diré nada mas que cuatro palabras
orquesta , ¢ junto al acompaiiante al piano solamente, no hagais

Siempre que canleis papel cu mano, si hay
con el cuerpo ni con la fisonomia movimienlo algano que pueda ser chocante ; y caso de gesticular, que sea muy

débilmente y sin hacer muecas que puedan alterar en lo mas minimo el juego natural de vuestro semblante. Si
yuesira voz es muy fuerle, no usadla en toda su inlensidad sino muy rara vez , y esla momentaneamente. No o3
dirijais 4 la persona con quien caleis duo 6 pieza no 4 solo, parlicularmente si vuasira pareja es sefiora (se es-
cepliia un paso de union dificil como fermatas y otros semejantes). No dirijais nunca caolando , acenlo ni palabra

alguna de las que contiene el trozo que ejecutais, 4 persona determinada de las presenes. Concluido un duo,

alabad, con lalento, 4 vuestro compaiiero los loques que haya dado en ¢l con mas acierlo 6 menos malos , ya sea

vuestra pareja del sexo débil 6 del fuerte. Evitad ese aire de pedante seguridad y satisfaccion que suelen manifes-

tar algunos cantantes cuando miden sus armas arlislicas con pigmeos en la profesion.

Si os alaban lo que canteis, recibid los elogios con modestia, y guardaos de demostrar resenlimienlo & aque-
llos sugetos que no os hicieron caso en medio de la aprobacion de los demas, porque se ofenderian y pasarian a
SUS 0jos por presunluosos.

Si alguno de los sugelos que eslin dispuestos i lomar parle acliva en la ejecucion , lleva una pieza dispuesta
que tambien llevais vosotros, oculladlo con matia. Si no es posible porque los de la casa lo sabian de antemano,
ceded al otro la picza en cuestion, y cantad olra, 6 no lomeis parle; pero si en vez de ser un aria fuese un
duo, por ejemplo, con una seora, os dirigireis antes 4 ella para manifestarle vuestro disgusto por no cantarlo;
senlimiento que demostrareis abrigar solamenle por ser ella la destinada & honraros con su cooperacion. En el
caso que 08 rogasen con inslancias repelidas que seais vosolros quien canie y no el otro, ceded como compla-
cencia hacia los demas.

Caando la persona con quien canleis duo 6 tal, lenga menos medios vocales que vosolros , economizad los
vuestros. Esto conviene por dos razones : 1." para no desairar 4 vuestro conlrincante, dominando y tapando su
voz con la vuestra; 2.* para que haya unidad en conjunto. Si por el contrario, vuesiro compaiero liene mas voz
que vosotros y abusa de ella por lucir su superioridad , ved de pronunciar y cantar mejor que 6l y el laoro sera
vuestro. Si ni aun en buen canto le igualais, evitad con fina manera volver & cantar con €l; lo que procede es.
que ejeculeis modestamente vuestra parte lo mejor que os sea posible, y que manifesteis buen deseo de contribuir
i que el olro se luzea. De este modo saldreis del compromiso y quedareis bien en todos conceptos. Cuidado que
esto no sirva para arredraros nunca con los artistas de profesion , no ; se trata de aficionados.

No deis imporlancia 4 canlar antes 6 despues de F. ¢ de M. , porque esto no influye esencialmente en el buen
6 mal éxito vuestro, y liene ¢l inconveniente de producir rencillas y eliquelas que deben evitarse.

~ La diferencia que en este comportamicnto debe haber entre el cantante de un sexo y el del otro, es harlo evi-
dente para necesilar demoslrarla en este lugar. _

(El discipulo destinado al canto de socicdad puede practicar desde ahora las piezas que ha de cantar
en reuniones).

FIN DE LA GUARTA PARTE.
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APENDICE.

DE LA MIMICA CON APLICACION AL CANTO.

Creo que nada se ha escrilo hasta ahora respecto de la mimica con aplicacion al canto. He buscado en Espaiia
y fuera de ella una obra que tratase esta materia ¢ diese algunos preceplos escolisticos,, sobre lo que debe hacer un
principiante para estar bien en escena al canlar en leatro , y no he podido hallarla ni he oido hablar de ninguna.

He adquirido, por medio de un estudio practico y algun tanto estenso, los conocimientos que he ereido necesa-
rios en la mimica para el drama en misica, y sus resullados han sido aprobados por personas sensatas é imparcia-
les. Este estudio lo he hecho bajo la direccion de un sugeto entendido en la materia, y me ha parecido que podia,
sin perder el tiempo ni el trabajo, dar 4 los que se dediquen al canto tealral algunos consejos Gtiles; consejos que
contribuirdn @ que los jovenes artistas se presenten y estén en escena de un modo menos malo que aquel, en que
acostumbramos 4 ver en lales casos, & la mayoria de ellos.

Los consejos que aqui consignaré son el frato de las observaciones que paulatinamente he ido haciendo no so-
lamente al aprender con mi profesor , sino tambien al estudiar cuidadosamente sobre el terreno & varios artistas liri-
cos notables en esle concepto.

Si bien tendré el sentimiento de no poder dar 4 los discipulos en estos apuntes un guia lan fiel y seguro cual
seria un buen maestro (1), que con la voz viva 6 sirviendo @ aquellos de modelo les facilitira el estudio y practica
del juego escénico, & lo menos procuraré abrir paso por eatre las malezas, que por decirlo asi, hacen intransitable
el espeso monle llamado escena, a aquellos que no conocen sus ocultas veredas, por no haberse preparado de ante-
mano cual conviene.

La mimica le es 4 mi ver tan necesaria al canlante lirico, como cualquiera de los ramos colocados en primer
Wérmino en el canto. Y la razon es bien congrueate; porque usa en la escena dos lenguajes; el arliculado y el mudo.
Si los hombres no tuyieran la facultad de hablar con la lengua, lo harian con los movimientos y con la fisonomia.
Hay tenemos 4 los sordo-mudos, que merced & la dactilologia se hablan entre si, y aun se dan i entender 4 las
personas que no conocen este alfabeto manual. Este tltimo lenguaje no nace sino de la animacion de sus movimientos
v de la variada gesticulacion, cuyo conjunto se llama mimica.

Si bien es preciso al hombre el hablar, cuando liene esla facultad, para espresar lo que piensa 6 sienle, liene
tambien necesidad de accionar y gesticular para dar mas fuerza , mas interés, mas visos de verdad a lo que dice.

ani iei jenci I debido aplomo ¥ acierto Ia mimica con destino 4 la
1 licia ¥ que yo creo en conciencia que puede ensefiar £on el r |
Gpm{'ll) ﬂ:?:nglumnd;g: (‘fil:::n::. ::lst: lquisli . despues de haber practicado en varios tuatros del esteanjera la profesion de cantanle , para cuyo

- a1 3 ' 1a fortuna de reanir 4 su disposicion para bien accionar ¢l laner muy buenos
desempedio hizo antes alli un estadio asiduo del ramo de que se trala, tavo Ja ho cantante mo es conocido en Bspafia como tal actor

modelos , de quienes supo adoptar lo selecto ¥ desechar lo menos bueno 8 lo impsrfecto. e iti islori
Iinicn—lirimq.nhlns o v’:::ilo En momento en decir, que seria muy atilalarle y a los aspiranles 4 ser arlistas liricos desempedando un magislerio de

_ declamacion lirica en el Real Conservatorio. as minimo &l mérito incontestabils dol maestro que xiste en dicho

. , - - =
Cuidado que no me mueve & hacer esta manifestacion ni el conalo de rebajar en lo L Gnico que me ha hecho decidirme 4 ello es el bien que repor-

eslablecimiento . ni el deseo de favorecer con mi humilde voto al sugeto en cuestion.

taria el arle y sus representantes en el leatro, de la adguisicion de un hombre tan 6til en dicho conceplo.
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En efeclo, el que se sobrecoge por una impresion moral cualquiera , hace involunlariamenle un movimienlo repul-
sivo si esta impresion es desagradable, y alraclivo si es grala. Luego la misma necesidad que nos fuerza 4 que-
jarnos cuando nos acosa un dolor agudo, nos hace lambien poner una clase de fisonomia particular y dirigic ma-
quinalmente fa vista y las manos al sitio donde sentimos el tormenlo. Esto prueba hasta la evidencia, que tan
natural le es al hombre lamenlarse de sus desgracias y gozarse en sus alegrias, como hacer geslos y movimienlos
anilogos a lo que le impresiona inleriormenle , sea bueno ¢ malo. Estos gestos y movimientos son mas 6 menos
decentes , adecuados y finos , segun la educacion y cullura del sugeto, y la misma diferencia se nota en el lenguaje
de un hombre instruido respecto de otro que carezca de inslruccion , que en los movimienlos respeclivos de los
mismos.

Mimica es, pues, el arte de hacer sensibles por imitacion los gestos y las acciones de las personas cuando se
hallan en situaciones dadas. Esta facullad de bablar sin emitir sonidos, no debe, al aplicarse al canto, ponerse en
juego de una manera sola y absoluta , porque al cantar hacemos uso del primer elemento, que es la voz, y esla
debe figurar cou la palabra en primer lérmino. La mimica en esle caso es un auxiliar , una ayuda, un adorno que,
a la par que embellece d la palabra, la hace mas insinuante, mas hermosa , mas creible. La voz canlanle presenla
al publico el hombre moral con todas sus buenas y malas pasiones. La mimica retrala al vivo el hombre fisico de
lodas las épocas,, de todos los paises , en lodos los casos posibles. Unamos ambas cosas, y obtendremos el verda—
dero cantanto de teatro. Separemos la una de la olra, y nos quedan un pantomimico y un canlante di camera.
Ninguno de los dos separados puede ejecutar un drama musical debidamente, porque el primero lo diria; el segando
lo haria , 6 lo que es lo mismo , lo accionaria y gesticalaria. Con esto no basta ; en el lealro es preciso decir y

hacer al mismo liempo. El piblico no queda satisfecho, ni el objeto se cumple con hacer bien solamente una de
eslas dos cosas , sea la que fuere.

La mimica , aun considerada como auxiliar , liene su rilmo, sus acenlos y sus movimientos 6 andamentos parli-

calares. Eslos se aceleran 6 relardan , segun lo hagan las notas musicales que forman la melodia. Del mismo modo
los gestos y aun las actitudes deben tener cierto enlace natural y sucesivo. Es preciso que lengan entre si cierta
hilazon ¢ tejido nalural, que convenga perfectamente con la disposicion de los cantos musicales y de los versos.
Establecidos estos principios , se deja conocer que la importancia y necesidad del estudio de la mimica para el canto
teatral , no puede ocultirsele i nadie que tenga sentido comun.

No se crea por eslo que pretendo sujetar en los educandos los medios de espresion de la fisonomia , de los mo-
vimienlos, de los brazos, elc., 4 un nimero delerminado de actitudes acompasadas fijas ¢ invariables, no; esle
seria un absurdo que felizmente no se me oculta. Lo que deseo Y soslengo es que en esos gestos, movimienlos y
posiciones , deben adruirir los principiantes la costumbre do hacerlos bien, sujelos & leyes, antes de efecluarlos
libremente ; tnico modo de que aun sin pensarlos sean correctos ¢ al menos pasables. Mas para alcanzarlo, antes
que se adquicra dicha costumbre , repilo que es preciso sujetarlos i reglas fijas , respecto 4 las cuales los escolares
serdn dueiios de abandonar despues lo que convenga, siempre que estas reglas les priven de la facullad de moverse
con libertad. ; Ay de ellos si se despojaran de tales preceplos anles de haberse habituado & no hacerlo mal, a
p.resenlarse con correccion, @ moverse oportunamente y con elegancia natural, aparente por lo menos! Llegado su
dia, entonces serfin dueiios de variar posiciones ydemas , como y cuando lo permita 6 exija la situacion, el perso-
naje, el caso, el lugar, ele., elc.

Demoslraré lodavia mas claramente la necesidad o que el cantante de teatro perfeccione sus movimientos con el
estudio. Para conseguirlo bastarin las observaciones que siguen : 1" Siempre que se trata de hacer en pﬁhliﬁo una



207
cosa, s decir , de hacer alarde de una habilidad , se perfeccionan anles los elementos que ka constiluyen & fin de
que ¢l pablico admire 0 apruebe sus resultados como mas buenos, como mas perfectos que los que en aquel senlido
s¢ vé en los demds hombres. 2.° Que siendo esta habilidad , por ejemplo, el cantar, se cultiva, educa y mejora
antes el buen uso de la voz y sus modos infinitos de ostentarla, moral y fisicamente, con la ayuda delarte. 3."Que
si ¢l canlanle en cueslion ejecuta una dpera, no solamente la canta, sino que tambien la acciona. Abora bien,
si siéndole al hombre tan natural cantar como accionar , estudia antes de presentarse en la escena el buen uso de la
yoz, sus medios Y efectos artislicos adecuados para mejorarla en todos sentidos ¢ por qué no ha de ‘hacer. I‘o .mismo
con la accion ? JEs esla por venlura perfecta por su naturaleza? ges imposible el mejorarta con el bien dlrlgldtr es-
tudio? no. Pues entonces no alcanzo ninguna razon para no hacerlo, esto es, para dispensar al arlista de estudiarla
convenientemente, y si veo grandes inconvenientes en no efectuarlo. Si en efeclo convenimos con fal gran Arleaga
¢n que «quien canta esld en aquel momento en eslado escepcional», nos es preciso con'ced'er lambien ,‘que lmuyni
lo mismo , las mas de las veces, en quien al cantar acciona; esto es, que se mueve, principalmente al interprelar o
remedar @ personajes herdicos, de un modo no usado, escepeional. De consiguiente es logico ha'sia no mas, que 6 es
preciso el estudio de las dos arles (canto y mimica) 6 es initil el de ambas. La necesidad podra ser mayor 6 menor
en la una que en la otra; pero que exisie no ofrece duda alguna. . .

Hubiera querido -hacer un tratado de mimica para uso del cantante lirico; pero no he p?dmo olvidar que lo que
escribo ahora es un apéndice, y por tanto he reducido los limites de tan interesante materia hasta el punto de dar
: 8 solamente algunos consejos. Eslos, aunque compendiados , no me han parecido initiles, sobre .lodo cuando 'no'se Ifan
publicado otros mejores ni peores. Mas adelante daré @ la prensa un tratadilo hecho ad hoc, .sa es que el pablico in-
teligente cree que esle primer ensayo 0o es del todo indtil ni enteramente despreciable. Empiezo pues. |

ion sobre

Lo primero que necesila el cantanle para estar bien en escena, es [uerza ¥ segur idad en las piernas, & fin de

que al tomar con ellas posiciones eslra-comunes pueda su cuerpo quedar gr avi}ando yu soie ul":; l::i::::m rl-a olra;
pierna sin vacilar ni un momento. Los ejercicios mas indicados para adquirir dicha ﬁ.wm, s?n = sérial;etrte nl
r 1 N
§ posiciones que estudia lodo aquel que ya por aficion , placer i olras miras, s¢ dedica mas 0 m
a

rte coreogrdfico, son las siguientes : 1." Colocar los pies de manera qfxe e perfecl:lllﬁlttﬂ l:s u;::(::za?
quiles (la parte superior de los talones) leniendo sin embargo las piernas muy deracd-as i.i::l rea;“ ¥ cns:
* Separar los pies una cuarla poco mas o menos, conservando Ias-puntasde aquellos c|: l:-lecl e o
lados del cuerpo. 3.* Colocar el pie derecho delante y unido al izquierdo, ll'egandxf el Ia;t: 5: l:;lr S el
del metatarso del segundo (proximo al juanete) conservando siempre 1a p;oswmn tl_nc.ha. Y : .'Pa] e :nmo, e
media lercia hacia adelante, proximamente, del izquierdo, siempre en la misma pm?lcwn. .:w : ve =: I o
en la 3.* posicion , con la dnica diferencia que el talon del pie derecho avanzard mas, ol

. los d
punta del pié izquierdo, y la punta del derecho llegara al talon de aquel, de modo que se colocan los dos en

contraposicion. i liva-
En as cinco posiciones anotadas se cuidard de que las piernas queden muy derechas, y se hard allernaliva

menle un movimiento de ascenso y otro de descenso, debido 4 que las Pie.rnas se :eucojan :' se esllrelf-A ) e::lg::ii
las rodillas 4 los costados lo mas posible, y sin doblar poco ni mucho la cintura ni sacar el trasero.

4
miento descendente y ascendente le llaman los bailarines plegar.
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El-2." ejercicio es dar unos cuanlos pasos largos y mesurados, cuidando de que al sentar el pié no se golpee
muy ruidosamente el pavimento. De cuando en cuando debe el que aprende pararse sobre un solo pié, dejando el
olro al aire y no muy distante del suelo. Dichas paradas se efectuardn, ya con la pierna derecha , ya con la izquier-
da. Sigase practicando esle ejercicio hasla lanto que el cuerpo se pose por dos 6 mas minulos sobre cualquiera de
las piernas sin balancearse aquel ni hacer el sugelo esfuerzos visibles.

El 3.” andar del mismo modo ; pero en vez de dejar uno de los pies al aire, deben ambos ponerse en el suelo,
ya del todo 6 ya dejando un poco levantado el talon de uno de ellos. El objelo de este ejercicio es que la pierna que
no sosliene el cuerpo sirva de adorno 4 la otra y dé elegancia 4 la figura. Las posiciones que en tales casos puede

“tomar la 1.* son muchas , pero solo citaré dos principales : 1.* Un poco doblada la rodilla, enseiiando al sesgo Ia
parte interior de la pierna: el pié distard del otro una tercia préximamente. 2.* El talon un poco levantado, la pier~
na derecha y el pié media vara poco mas 6 menos distante del otro. Dichas posiciones haganse en lodas direcciones
allernando con la una 6 con la otra pierna.

Observaciones.  1.* Cuidese de que las piernas no estén muy unidas ni muy separadas. Lo primero se prohibe,
escepto cuando el cantante haga el papel de un militar evolucionando , salude 4 persona de cumplido y algun olro.
El segundo es reprensible siempre , 4 no ser que una actilud determinada lo exija y aulorice por un momento.

2" Los pies conlribuyen en gran manera, segun su posicion , & que las piernas del artista aparezcan 4 los 0j0s
del pablico derechas ¢ lorcidas. Para alcanzar lo primero y evilar lo segundo, cuidese de no colocar las puntas de
los pies de frente al piblico, aun cuando lo esté la caja del cuerpo, sino inclinadas aquellas & los dngulos de la
embocadura. De esle modo se deja ver la parle anterior de las piernas y aparecen eslas derechas. De lo contrario
parecen lorcidas y mal configuradas , por muy bien formadas que por su naturaleza sean 6 el artificio de aparatos
inleriores las hagan parecer. El buen efecto esti mas en el modo de manejarlas y colocarlas que en su buena forma.
De aqui se deduce que si hay necesidad de flexibilizar & doblar las rodillas para variar de posiciones, aquellas se
dirigirin  los dngulos de la embocadura. Esta inclinacion serd mayor 6 menor, segun la posicion y el puesto que

en ella ocupe cada pierna. La que sostiene el cuerpo se inclina en dicho sentido ligeramente. La que sirve de com-

plemento & la actitud y esld en segundo término, se inclina mas 6 menos en el citado sentido , segun convenga al

mejor efecto de la posicion. Cuidado con exagerar. Lo dicho (casi es inilil adverlirlo) no licne una aplicacion lan
directa cuando el cantante se coloca de costado al publico, sea para dirigir la palabra & olro personaje, 6 caso
semejante. En eslos casos claro es que se muestra al piblico la parle anterior de una pierna y la esterior de la olra.

3." Huyase del vicio tan comun de colocar sobre el pavimento nala mas que la punta del pié que va en se-
gundo logar, y dar con ella un golpecito al pararse : golpe que dd una especie
Yy fque es hasta ridiculo.

£.° Al pisar andando, procure el principi

de monolono compis @ los pasos

ante no doblar las corvas, porque de esta especie (e cimbre en las
piernas resulta en el cuerpo un movimiento descendente y ascendente que hace

muy mal efecto,
5.°  Acostumbrarse & quedar en Lus

Ba posicion al pararse en escena es muy convenienle : mas dire, es nece-
sario. Todo arreglo, lodo movimiento, no bien molivado, para mejorar la visualidad de la figura, quila la ilusion al
espectador , di la idea del descuido 6 de la impericia ¢n el arlista, y aule todo desaparece la naturalidud.

6." Si de una aclitud conviene pasar 4 otra, siendo necesario descenler la caja del cuerpo para que su efeclo
sea mejor , cuidese de que el descenso sea debido & (que se

plieguen las piernas y de ningun modo se doble para
ello 1a cintura. Al doblar esta Gltima se sacaria el trasero v perderia su belleza la posicion,
b B

Al paso que se deshagan las posiciones acalémicas deben volyer las piernas 4 la posicion natural (la mas
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general €3 imitando @ la que distinguen los coredgrafos con el nombre de cuarta) que perdieron al colocarse en
ella. Colocacion que dube ser momenlinea generalmente como lo son eslas posiciones. Dos fines se alcanzan asi.
1.° Que resulle mas variado y mejor el golpe de vista. 2.° Que se preparen los piés para hacer seguidamente, si es
necesario , olra nueva posicion, 6 bien marchar en cualquiera direccion. Dicha reposicion de las piernas se llevard )

efecto con alguna rapidez : cuidado que no parezca forzada.

DE LAS MAKOS Y BRAZOS.

Las manos deben tener una posicion natural y flexible. Infinitas son las posiciones que pueden lomar; y ya que
1o me sea dable hablar de todas , diré las mas [recuentes. No presentando liminas, ni considerandoos , queridos
discipulos, con un modelo vivo, por suponeros i la mayoria sin maestro, 05 aconsejo en primer lugar que observeis
detenidamente las buenas pinturas y las esculturas. Estas os dardn una idea clara de las siguientes observaciones:
1." Que las manos deben eslar graciosamente arqueadas, los dedos doblados con desigualdad , eslo es, que en su
inclinacion no haya una uniformidad rigurosa: al contrario, unos estarin casi derechos, olros menos abiertos,
cuidando de que su conjunto haga buen efecto visual. El pulgar cuidese de que no se adhiera ni se separe en demasia
del indice. 2.* Nunca se deben poner los dedos muy estirados, liesos, ni escesivamente separados unos de olros.

3.* Si colocais las manos estendidas y con la palma hicia arriba, procurad que carguen un poco el dedo anular
n de que aparezca la mano menos ancha. &." Cuando seialeis
los demds como se hace por lo comun, no los cerreis
dicha posicion tendeis lambien el brazo , doblad la
gracioso declive. 5." Al lener ya uno 0 los dos
dcia afuera. En esta posicion deben parlir
alquiera. 6." Que al andar, si no debeis
la derecha mas inclinada en

sobre el cordial y el medique sobre el primero d i
con el dedo indice un objeto cualquiera y debais cerrar
enleramente sino en algun caso raro. Si cuando la mano lome
muiieca hicia arriba para que desde esta & los dedos se forme un
brazos caidos y en inaccion, procurad que el dorso de las manos mire b
las manos casi siempre desde el cuerpo hasla colocarse en una posicion cu
manifestar ir afectados por una sensacion fuerle , llevareis las manos a medio cerrar,
este sentido que la olra, y ambas naturalmente flexibles. 7.* Siempre que cerreis las manos procurad que el
dedo pulgar se adhiera al indice y al cordial, de forma que la yema del primero eslé unida al dltimo. Coalquiera
olra colocacion del dedo pulgar daria mal ver & la mano corrada 6 sea al puiio. 8.* Siempre que hagais una varianle
e la buena visual y de la naturalidad.

pasemos & lratar ligeramente de las de
transilo desde su posicion nalural hasta

en la posicion de las manos, cuidad d
Dada una idea de las posiciones de las manos,

deben mover siempre con naturalidad y formando suaves curvas en si
colocarlos en una actilud cualquiera, de la que relornaran en el mismo sentido con lentitud, elegancia y naturali-

dad , cuidando de que en general no eslén por mucho liempo enteramenle inmoéviles en ninguna aclitud. Los mo-
vimientos de los brazos deben ser siempre independientes de los del cuerpo, de modo que si es posible no se
muevan ni aun los hombros (1).

Al accionar con un brazo , cuidese de que el que estd g
pueda partir 4 cualquiera posicion : la mejor de estas en g
dorso hicia afuera , el codo un poco pronunciado hacia adelante con la idea

el cuerpo.

lns brazos. Estos se

enga una posicion natural tal, que de ella se
es blandamente caido, la mano con el
de que contribuya @ redondear un poco

208 saben mas de lo conveniente. Eu un solo caso es permilido el movimiento

(1) i movimiento de estos se nota con muy mal efecto cuando fos bra
pronnnciado de los hombros ; y esal hacer la accion conocida por encogerse de hombros.
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Eslidiese con preferencia el buen uso del brazo izquierdo, en razon d que si bien el derecho debe ser el prefe-
rio al accionar , hay casos en que se coloca el personaje en posicion que debe usar el primero lanto 6 mas que el
segundo , como por ejemplo, eslando el canlanle de costado dando la derecha al piblico. En este caso, si se usg
mucho el movimiento en el brazo derecho, no hace buen efecto, porque se cubre con él parte de la fizura & los
0jos del publico. De consiguiente es preciso estudiar con anhelo el uso del izquierdo , para que en estos casos que
son muy frecuentes , se mueva con la misma elegancia y naturalidad que el derecho. Cuando se juegan los dos
brazos & un tiempo, hace casi siempre el izquierdo un papel secundario respecto del derecho: es un especie de
auxiliar, No se eslenderdn en cruz sino cuando la posicion sea esa: en ningun olro caso puede hacerse ni aug
momentineamente. Pueden estenderse los brazos hicia arriba y hicia abajo, pero en muy pocos casos es permitido
estirarlos lodo aquello de que son susceptibles, y en estos momentincamente. Al descender cuidese de que los codos
no vengan escesivamente separados; es decir , que se conduzcan mas inclinados al frente que 4 los costados. Lo que
sobre todo debe evitarse, es cabrir la propia fisonomia con las manos ni con los brazos al transitar de una posi-
cion i olra.

Al cruzar los brazos, cuidese de que el segundo que se coloca no pase su mano por delante del que se coloeo
primero , sino por debajo de ésta: si se quiere variar, se puede dejar la mano de aquel sobre el codo de éste. Hay
olras posiciones, pero estas son las mas comunes.

DE LA MANERA DE ANDAR EN ESGCENA.

La manera de andar en escena el canlante debe ser, por regla general, mas lenla, mas marcada , COn pasos
mas largos y mas seguros de lo acoslumbrado fuera del especticulo. El buen actor lirico debe dar cierto color y
cierta espresion hasta 4 las pisadas que en escena dé. Su andar seri mas 6 menos grave,
personaje que represeate, su edad , posicion , importancia y educacion, atendido el arg
nunca de fa naturalidad.

segun el cardcter del
umento ; mas no olvidindose

Si teneis que dar pasos, como ocarre casi siempre mientras que la orquesta hace lo que llamamos el ritornelo,
el cual no tiene olro objelo que preparar al cantante el momento de empezar, calculareis aquellos con la distancia
y con los compases de espera, 4 fin de que no faltando ni sobrando tiempo , llegueis justamente en el inslante de
empezar i caalar. Si tardais , hace mal efecto; y si leneis (ue esperar , lambien. Caso de caer en uno de dichos
defectos , preferible es el primero, es decir, que por llegar tarde os pareis uno 6 mas pasos antes de la embocadura,
canteis alli la primer frase, y lo mas pronto posible, aprovechad una ocasion para dar los pasos que fallen.

Por regla general no debe andarse de prisa en la escena » evilando sobre todo la ficcion y escesiva importancia

de la figura al andar , 6 por el contrario, la especie de viveza de raton que algunos adquieren en sus pasos y mo-

vimientos : vicios que dan a la persona en el primer caso una pedanteria chocante, 6 en el segundo un aire lrivial,
vivaracho y afeminado. De aqui se deduce, que aun cuando la siluacion 6 el personaje demanden lo conltrario,
lfempre ha de ser lento el andar en la escena en proporcion de la rapidez que se daria 4 los pasos en igualeﬁ
circunstancias fuera de ella. Mas no por eso deben dejar aquellos de tener cierta soltura, elegancia y varonilidad,

4 no ser en algun caso escepeional, como por ejemplo cuando el papel

sea un joven aldeano, inocente , jugueton 6
de un cardcter semejante. j e

= e Si hubiese necesidad de correr , tomad la carrera gradnalmente , sin gran impelu : quiero
ecir, que inclinando el cuerpo hicia adelante, indiqueis la accion de correr, Mas que apresureis los pasos mas y
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mas sucesivamente. De lo contrario vueslro subito arranque sorprenderia al pablico v probablemente escitaria la
hilaridad. Ademas no deis los pasos muy largos en la carrera.

Las notas cuyo efecto haya de ser debido 4 la fuerza, y loda silaba principal de una oracion melodico-musical,
se dirdn por lo comun ayudadas de un paso. Este efecto pierde su interés, si el golpe del pié sobre el cual va a
descansar el cuerpo no coincide con el affacco de la nota. No debe sonar mucho dicho golpe, eslo es, que no
debe merecer el nombre vulgar de palada, porque esto se permile en muy pocos casos de desesperacion. Si dicha
nota es de mucho valor , podeis tomarla estando en el fondo del escenario; y mienlras la sosleneis creciéndola,
podeis dar dos 6 mas pasos. Tomdindola bien y dindole valentia, nervio y vida, es muy faclible que enlusiasmeis
al pablico y ganeis un nutrido aplauso. En fin, el buen uso de las piernas en el palco escénico es bastanle mas
dificil de lo que parece tratindose de la Gpera y en papeles sérios, donde todo son aclitudes , posiciones y
mas posiciones. No asi en el drama hablado , pues en él, 4 los que os dediqueis @ la zarzaela, os bastar al decla-
mar , hacer un pozo mejorados los mismos movimientos que usa generalmente la buena sociedad en iguales cir-
cunstancias en el trato familiar , y esto la practica lo perfecciona y consolida.

Si estando en la embocadura debeis marchar hicia el foro, no formeis al marcar el primer paso un dngulo
agudo cuyo vérlice sea el punto donde estais colocado. Eslo se prohibe , y conviene al buen efecto que al ponerse
en marcha se describa una curva, casi un semicirculo , en los primeros lres 6 cualro pasos.

Cuando el artista liene necesidad de pasear la escena sin cantar al mismo tiempo, lo que suele ocurrir mientras
la preparacion instrumental que poven los aulores entre el recitado y el andante que le sigue , entre la primera y
segunda cavalelta, elc., ele., se acostumbra i no pasearla seguidamenle; antes bien suelen los buenos aclores
liricos dar dos 6 tres pasos, pararse un poco, ya en actitud de reflexionar, observar 6 cosa analoga 4 la siluacion,
repitiendo dichas paradas accidentales hasta concluir los compases que el canlanle deba esperar y el giro que ellos
le den liempo de hacer. Lo dicho no se praclica casi nunca en las retiradas , loda vez que cn ellas la marcha no

debe, por lo comun, sufrir interrupcion alguna.
DE LAS POSICIONES.

Ya liene el discipulo conocimientos generales del uso que en la escena se hace mas comunmenle de los brazos
y de las piernas, de forma que ya esta en disposicion de hacerse de un candal de posiciones que le den a ci?nocw
la manera de jugar su persona de una manera acertada. Para ello estudiara en adelante la correcta colocacion do
los miembros descritos usada 4 pié quieto. No es ficil conseguirlo bien por si solo: para hacer este estudio con
gran provecho, se necesita un buen modelo, que copiado servilmente al principio produce un adelanto in!'.alible.
Despues que el imitador se encuenlra & cierta altura, es dueiio y le es necesario no hacer lo gue imito, sino lo

que su inteligencia y disposicion le sugieran, segun la escena, el logar, ¢lc., etc. .
Como supongo que ﬁor eslar muy escasos , careceran de maeslros de mimica muchos de los jovenes que se de-

diquen 4 cantar en lealro, me es preciso proporcionar 4 estos otros modelos. Las buenas eslﬂlflas y las pinturas d‘n
aulores correctos , podran suplir en parte dicha falta. Veamos como ; copiando al espejo las acl.lttldea de estas y‘ ohi-
dando de Ta correccion basta en sus mas minimos detalles. Una vez copiadas exatamente (mirindose al espejo el
sugelo que ha de conslituir con su propia figura la copia) unas cuantas de dichas posicinne:‘: dira el |T1is-
mo, palabras conducenles & cada una de las dichas posiciones: quiero dar 4 entender que si una aclitud
de las que ya ha estudiado el principiante indica en su ademin la soberbia diga aquel al hacerla, pala-
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bras ¢ una oracion que esprese soberbia, si indica el amor, palabras que espresen aquella clase de
amor ; si humildad, humildad, ete. Con esto se consiguen dos fines: 1.° unir varias oraciones con va-
rias actitudes de donde nacerd despues la intima union de las palabras con los movimienlos: 2.° el dar
d la actitud mas vida, interés y verdad. Si en la poblacion donde el alumno resida no hay maseo de pin-
turas ni esculluras, acuda & los templos donde hallard cuadros y eslituas cuyas posiciones podrd tomar en
la mente y praclicarlas en su casa. Tambien abundan retratos y estampas con asuntos histricos y fabulo-
sos, donde se ven personajes de ambos sexos, distinlas edades y calegorias que poder copiar. Muchas
de eslas eslampas son malas es verdad; pero no le es dificil @ una imaginacion algo despejada 6 culla
distinguir el personaje que por culpa del litdgrafo tiene una posicion ridicula y fea del que la tiene na-
tural y correcta, segun el papel que fignra represenlar y lo que dice 6 le dicen. Esto suele estar tambien
estampado debajo de la limina. El que haga dicho estudio observandose delenidamenle al espejo se pone en
disposicion de conocer y hacer alguna posicion que se le ocurra, ya sea imaginada por una idea que le asal-
te 6 ya por recordar posiciones hechas en el leatro por algun buen cantanle y actor 6 causa parecida. En
esle estado se ayudard el que aprende de un palo medianamente grueso, labrado, cuyo largo esceda poco
de la talla del sugelo. Este se colocard delante de un espejo, pondrd el cuerpo derecho, los piés casi
unidos : tomari el palo con la mano izquierda por una de sus estremidades y la otra la colocari sobre el pavimen-
to detris del talon derecho. La mano que agarra el palo quedard 4 la altura de la cabeza y con las coyunturas de
los dedos [rente al espejo. En esla posicion 6 adelantando el pié derecho un paso (1) sin hacer el izquierdo otra
cosa que girar sobre su punta (que queden los dos piés como he dicho al tratar de la posicion de las piernas) se
harin con el brazo derecho cuantas actitudes se ocurran , ya sea plegando las piernas, calcando el cuerpo sobre la
derecha , sobre la izquierda , uniéndolas, separdndolas , elc. En lodas y cada una de eslas posiciones se delendri
el principiante lo necesario para observar bien al espejo la posicion de los dedos, la del brazo, la del cuerpo, las
piernas (supongo un espejo de cuerpo entero) y no la deshard hasta haber corregido con calma cuantas fallas en-
cuentre. La hari seguidamente olra vez, dos y cuantas sea necesario hasta conseguir colocarse de un golpe sin
defectos notables. Vencida una, se estudia y asegura olra, y asi sucesivamente. Cuando se hagan correctas unas
cuantas, se les dard & todas un nuevo repaso antes de proceder & poner olras nuevas,

Uno de los medios que pueden serviros para imaginar ficilmente posiciones , es el recuerdo de personajes
historicos , novelescos y miloldgicos , trayendo & la memoria sus imigenes segun las hayais leido descritas por
célebres plumas, Filipo , Alejandro, Aquiles, Trajano , César, Pepino, Gonzalo de Coérdova, Hernan Corlés,
Otelo, Eneas , Malek-Adelk y otros infinitos héroes, asi de un sexo como del olro, por ejemplo Saffo, Medea,
Semiramis, Judit, Timoclea, Norma , Juana de Arco, ele. , ele., ele. Es facil que al haber leido las hazanas y
dema; cualidades que han hecho célebres 4 estos y 4 otros personajes se haya exallado vueslra imaginacion , Yy
por tanlo no es dificil que os inspiren posiciones que indiquen grandeza , magestad , orgullo , nobleza , valor,
ira, vigor , magnanimidad , etc.

Lo estudiado con la mano y brazo derecho se repile con el izquierdo cambiando de oficio uno y olro. Ya en
posesion del juego de ambos brazos y piernas separadas , déjese el palo, y higanse las mismas posiciones dejando
caido el brazo que no acciona. Si estin, aun sin él, correclas vy seguras, se estudian otras en las que jugarin las

(1) El paso se di con la idea de hacer adquirir feerza y sezurid

; ad & las picrnas y o i ili 3 £ai ion-
tras las actitudes: lo que no es dificil S baiato ol picroas y con el fin de afirmar la inmovilidad de la caja del enerpo mien

dicho punto de apoyo (el palo) que 4 su liempo se abandonara.
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Jos manos @ un tiempo. En estas procirese que lleve siempre la preferencia la derecha. Mirense los que eslo
estudien al espejo,, con la misma escrupulosidad que antes, y es mas que probable que no hayan perdido
¢l tiempo.

DE LA FISONOMIA.

Il estudio mas importante al cfecto cuando se trala de manifestar con la mimica la afeccion moral que la
palabra y la musica dibujan, es el de la fisonomia del ejecutor. Ella es, puede decirse, el actor todo: con el buen
uso de las facciones esti lodo hecho : sin que eslas coadyuven & la mejor espresion, lodo es insipido, todo nulo,
todo frio , todo mentira. La cara es, por decirlo asi, la esfera donde s¢ marca y observa el pablico las sensaciones
interiores del buen actor. Las facciones son las que sirven de agujas y seiialan el momento de la impresion, su
duracion , acrecimicnto y disminucion. Los ojos son los 6rganes esleriores mas importantes para ello, pueslo que
son los conductores por donde mas fielmente vaciamos estas sensaciones , y los que con mas verdad dan 4 conocer
al piiblico si dentro del artista exisle 6 no en un momenlo dado, ora un volein de remordimicntos, una balsa
de placer, un mar de amor, un infierno de celos , un paraiso de ventura, 6 cualquicra otra afeccion moral. En
efecto, ¢l alma escomo la luz, que no puede existir sin esparcir sus resplandores. Esta luz, estando encerrada en
nuestro cerebro, en nuestro pecho, nadie la veria agilarse ni reposar , si estos dos recepticulos no tuviesen dos
claraboyas (los ojos) por donde sus rayos salir pudieran. Las demds facciones son (ributarias de nuestras polencias
y pagan su cuota cuando el corazon la pide ; pero la fuerza de voluntad humana puede hacer que no den seiiales
de sumision en casos dados. Los 0jos no ; no puede existir en nosotros conlento , pesar, intencion buena ni mala
nos 4 despecho nuestro. Hé aqui en estraclo las razones que hacen obligatorio el

que ellos no espresen , delatindo .
n de que el arle penetre en la manera de usarlos en cuantas circunslancias

estudio del juego de los ojos , con el fi
especiales puedan ocurrir.

Dar reglas exactas para el buen uso de los ojo
senlimiento. De consiguiente el verdadero senlimiento y la

dios que, careciendo de un director, pueden ser tdtiles & : | -
Despues de los ojos estidiense los movimientos de las olras facciones colocandolas en cuanlas posiciones

se ocurran. Pero & condicion que ninguna gesliculacion Sea ridicula ni fea, ni que loque en risihlu.. Todas
deben tener propiedad y verdad sin exageracion, dignidad , naturalidad y la posible buena mm_lera de ln-cn paT
recer. Una vez adquirida la posesion del juego de la fisonomia, repitanse las posiciones anleriores uniendo &

ellas Ta gesticulacion que por su objeto reclamen.

s en escena ¢s imposible, porque eso depende esencialmente del
observacion de si mismo al espejo son los unicos me-
los educandos (1).

DE LAS SALIDAS.

el mediano y del

ar, el juego de los brazes , la naluralidad en ¢l modo de llevar

on gusto la altura i que se halla el cantanle en co-

Basta la manera de presentarse, el modo de salir 4 la escena para distinguic el buen actor d

malo: su fisonomia, su apostura, ¢l modo de and
la cabeza, elc., descubren al instante al observador de bu

i j o son los Grganos con (ue
(1) Bl estudio de los ojos no se puede hacer en todas sus posiciones oservindolos uno mismo en el espejo, porque como son z |

" r ! incipi i | eristal sin
se ha d i ’ iririrse al frenle, no le sera dado al [Iﬂl'lﬂplﬂl’lu! mll’ﬂr a
el que estudia se ha de jlll-gar Y habra muchos casos en que la mirada no deba di £l : dis b inferi R Bt

jo los ;
deshacerla. Lo mismo ocurrird cuando la pupila deba ﬁ"ﬂeﬁ:‘ .c"l;::“dﬁ t:::‘rn :;;T:: ;wanica. Para ello no necesita el testigo sino hacer uso del
serve un testigo cnalquiera , porque no ofrece dificultad algund ju ’
senlido comun.
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nocimientos de mimica. Seria imposible deslindar todas las maneras de salic por ser eslas lan numerosas como
los personajes, situaciones, elc. , elc. Asi(que me ceiiiré a indicar algunas de buen efecto, para que sirvan de
guia al discipulo.

1. Las salidas deben efectuarse siempre cemo si no hubiera piiblico. Llevareis la imaginacion preocupada con
el objeto que conduce alli al personaje segun el argumento. No os figureis estar en el leatro sino en el lugar que re-
presenta la decoracion (1). Todo eslo contribuird en gran manera @ que os hagais ver como corresponde.

2." Si entrais es escena y en ella hay una persona de respelo & quien saludar, hacedlo con elegancia y digna su-
mision. Esta serd mayor 6 menor segun la categoria del personaje que vosolros hagais: en seguida dad un pequeiio
paso hicia atris sin volveros caso que os debais quedar parados. Si el personaje que representais es ilustrado, bien
educado 6 de alto linaje , y encontrais al enlrar seiioras y caballeros , saludad primero a las seiioras deteniéndoos un
poco para ello, y despues i los caballeros , siguiendo vuestra marcha : es decir , sin deleneros al cumplir con estos.
Si sois amanle y vuestra amada os esld esperando en la escena, desde luego que la veais apresurad los pasos con in-

terés hasla llegar § ella. Sicomo es mas que probable este objeto es una mujer, y la situacion exija del amante

ferviente anhelo por verla, hareis gran efeclo dirigiendo, al aparecer, la visla al opuesto lado de aquel en que sa-
beis que esld , y buscindola con ansia amorosa , os volvereis dirigiéndoos hicia ella apresuradamente.

3." Cuando se sale por el fondo hace mejor efeclo traer la cabeza algo vuella hicia uno de los lados 6 bastido-
res que mirando al frenle. |

4. Cuando entreis en escena por los baslidores, preferid hacerlo por una de las cajas inlermedias # efectuarlo
por la primera 6 la ultima. '

5." Si lraeis & la escena capa, sombrero, 1 olra prenda que debais quitaros en ella, lo haréis con soltura, natu-
ralidad, y sin que al efectuarlo pase la prenda por delante de vuestro cuerpo ni al depositarla tampoco. Si no hu-
biese donde colocarla 6 no debieseis hacerlo, la tirareis al suelo , mas hacedlo en direccion al fondo procurando que
caiga poco mas 6 menos media vara mas atrds de vuesiro cuerpo y nunca 4 nivel de esle ni mucho menos: mas
adelante. Si la prenda fuese sombrero chambergo, quitiroslo del modo siguiente. Cojedlo del ala que estd recojida
pasando para ello el brazo derecho por encima del ala lendida ; quitadlo y al descender ocupari el sombrero lodo el
semicirculo que forma el brazo, ensedando al pablico la parte interior 6 sea el forro; dejadlo caer con naturalidad
hicia adelante y quedard pendiente de la mano con la copa al frente. Si lo debeis tener mucho tiempo en la mano
podeis cambiarlo de posicion de cuando en cuando y pasarlo de una & otra mano especialmente si accionais (2).

OBSERVAGIONES GENERALES.

1. Lo 1.° que el canlanle"lirico debe enseiiar y demostrar al piblico, es que piensa y siente ; lo 2.° hacer el
gesto que simboliza aquel pensamiento; lo 3.” cantarlo con el acento propio de la sensacion ; y lo 4.° accionar,

1) 'lhgi': esla adverlencia porque es muy comun enlre los principiantes salir 4 la escena mirando al piblico y como revistandole : unos lo hacen por
inesperiencia : olros por creer c_imhalf asi ¢l miedo de una vez; (enfermedad de que carecen esclusivamente en tales casos los vanos, presuntuosos é
ignorantes) eslos aparecen m_mneudo _ramdampnla la cabeza, esolros como estasiados y pasmados, efo., ele. Todo esto es malo. Lo mejor &5 procurar
sercnarse en lo posible, dominar al miedo, salir con humildad si no se sabe hacer bien Io que corresponda y despues de haber empezado a canlar,
ammariaea su::tumo. Cna::llu despues de las primeras nolas haya adquirido el cantante mas tranquitidad , entonces puede dirigir la vista 4 la concur-
rencia de cuando en- cuando no como objete predilecto sino como atencion politica; pues que el mismo auditorio ma i d
del drama sea esle ¢l mas atendido, ii Gt PN SRR A Yo

(%) En G. Ronconi (célebre baritono) he observado que sismpre que canta un troze & solo dirigiéndose al pablico mas ¢ menos direclamente se

quita el sombrero. Con esta buena costumbre s¢ di una muestra do respeto gque hace al auditorio respelar lambien al artisla A una i
de la buena edudacion social de éste: imiladlo pues, cuando el nmmm;{o permila. g RY O T B e
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mover sus miembros de un modo adecuado & la impresion misma. Todo esto 4 pesar de ser instantaneo debe verse
claramente , sin dar lugar @ que el piblico confunda lo uno con lo otro, ni & que conozca que es arlificio.

2.* Toda actitud y posicion debe ir autorizada por la demostracion anterior de lo que se va & hacer. La fisono-
mia ha de anunciar constantemente lo que piensa y siente el personaje antes de cantarlo, antes de accionarlo. De
lo contrario los sonidos y movimientos , aun siendo conducentes, no serian inteligibles , por no tener los especla-
dores un aviso anticipado de lo que quieren demostrar , de lo que significan , del fin que lienen , del objelo 6 causa
que los produce 6 a quien se dirigen.

3.* No debe colocar su figura, por lo comun, el cantante de frente al piblico enteramente; antes bien cold-
quese un poco sesgado , esto es, dirigiendo uno de sus costados & los palcos de proscenio. Se esceploa la dltima
nota de fuerza que suele animar el confin de una cavalelta , en cuyo caso es preciso esparcir aquella bien por todo
el teatro, y para ello poner el cuerpo enteramente de frente al patio. Esto se praclica con el fin de que el sonido
se reparta mejor y mas directamente por todos los dngulos del local.

k.* Los andantes, cavaleltas , v en general todo trozo interesante & solo, es costumbre empezarlos en el lado
derecho del proscenio, 6 lo que es igual, dando el cantante la izquierda 4 la concha del apuntador , y si hay otro
trozo seguido , se trasladard el artista durante el pasacalle (1) al lado opuesto. Tambien se acostumbra i hacer lo
mismo en los duos amorosos.

5. El fin que todo cantante debe proponerse al cantar, es conmover y deleitar al mismo liempo & las perso-
nas que lo escuchan. Para conseguir en el lealro lo primero, que es lo mas esencial , se valen los buenos arlistas
de diferentes medios extra-artisticos que estin admitidos. El mas frecuente es dirigir la vista, palabras y movi-
mientos 4 la parte de pablico que ocupa las primeras filas de bulacas, con el objeto de magnetizarlos, por decirlo
asi, é inculearles mas directamente la pasion que quiere hacerles creer y senliv. Eslo suele hacerse con buen
resultado al empezar 6 terminar las cavalettas de las piezas 4 solo, especialmente si se debe en cllas demostrar gran
energia, colera, atrevimienlo, rencor y demds pasiones vehementes, Mas aviso que para que haga buen efecto y
s Lrasmita al resto del piblico la ilusion en todo su vigor; es preciso no fijar la visla en una persona delerminada,
sino en el conjunto de las que ocupan las dichas butacas, y no dirigirse 4 ellas sino momenlaneamente y hacerlo
como contdndoles las cuitas 6 determinaciones del personaje.

6.* Siempre que en piezas no d solo ejecuteis un paso brillante,, volveos al pablico, .aunque para ello os
dejeis de dirigir al personaje @ quien decis la palabra, y tornad al mor?wnlo a ﬁj:fr. lfl vista en éslc.' Se hace
asi para evilar que la voz se pierda en parle, como ocurriria haciendo dlchl? paso dirigiendo l-a fisonomia al olro
personaje, porque asi entraria el sonido directamente por el lelar y los bastidores , y no haria lanto efecto.

7.+ Si haceis un paso dificil en el cual necesilais gran cuidado para decirlo procurad lomar, al empezarlo,
una actitud comoda y correcla , ¥ permaneced inméviles en ella mientras lo canteis. Esto se hace con ¢l objeto de
no cuidarse de la figura y si de la perfeccion de la frase musical: 4 esto se le llama cuidar la zfoz..

8.* La mayoria de los cantantes de teatro tienen la mania de apoyar elernamente la mano izquicrda soh're. la
empuiiadura de la espada. Dicho vicio es la mulela de casi todos; y aunque no hay una razon par-a pt‘oﬁll‘llrlo
absolutamente, debe usarse con moderacion. Hay casos en los que no solamenle puede colocarse en l']u:lm posicion
una mano , sino lambien las dos, una sobre olra,, como por cjemplo, en una escena muda, donde siendo el per—

(1) Asi llamamos al trinsito preparado por la orquesta .y & veces 4 las palabras dichas por un partiquino 6 por fa misma parte principal para
_ mam

pasar con naluralidad de una cavaletta & olrm.
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sonaje un armado guerrero de la edad media (1), escucha con desdén las palabras que le dirige olro. De cualquier
modo que sea, procurad que el brazo izquierdo esté, en dicho caso, natural , y que redondee el conjunto de la
posicion. Pero & no lratarse de un caso dado, en general debe jugarse y moverse convenienlemenle 6 quedar
caido con naturalidad.

9.* El mismo abuso se hace de tomar en escena la mano & las mujeres, para hablarlas de amor, como si
no se pudiese hacer bien lo mismo sin manosear lanto & la prima donna. Tambien debe hacerse de esto un uso
moderado, y cuidad de no alzar mucho los codos cuando eslrecheis la mano de la primera con las dos vuesiras,
porque perderia vuestra figura su elegancia.

10. Si debeis abrazar & la dama, cuidad de levanlar los brazos con naluralidad, y que el que mira hicia el
piblico se alce menos que el que mira al fondo. De no hacerlo quitaria la preferencia & este y gracia y verdad 4 la
posicion. Al posarlos los colocareis debajo de los de ella, y comunmente pondreis uno en la cintura de la dama y
el otro estrechando con vuestra mano la que a ella le quede libre. Tambien se acoslumbra con alguna frecuencia
& que el hombre coloque sus dos manos en la cintura de la mujer.

1. No conviene aproximarse mucho i las luces que estin en la embocadura, porque aspirariais el gas 6
humo de aceite que exhalan y se os tomaria la voz. Asi que guardareis la distancia de tres cuarlas 6 una vara
desde el pié que coloqueis delante hasta ellas.

12, Cuando digais una silaba de gran interés la ayudareis con la actitud dando & esta una especie de acento 6
movimiento que contribuya & dar & conocer mas inlrinsecamente la idea del poela, la del compositor misico yla
vuesira amasadas (si se me permite la espresion) lodas en una.

13. Cuoidad de no mirar al suelo, al menos conocidamente, al dar un paso estando de frente al pablico. Esto
suele ocurrir a los incaulos cuando en los duos amorosos eslin abrazados los dos amantes y dan un paso para
ayudar al buen efecto de una nota interesante. Se prohibe esto, porque parece que quicren salvar algun obstéculo,
y hace muy mal efecto. o

14 Siempre que en una actitud deba manifestarse resolucion firme y enérgica , se tendrin los piés
enteramente sentados sobre el suelo y las piernas derechas y vigorosamente estendidas. De lo contrario la figura
no adquiere el viso de enlereza necesario ni aquellos lienen en su posicion la seguridad y naturalidad debidas.

15.  Huid los movimientos del trasero al espresar una pasion , tenga el grado de intensidad que tuviere. Creen
algunos ayudar con dicho movimiento 4 la mas tierna espresion; pero ademds de no conseguirlo por eso si no
lienen en su corazon verdadero sentimiento, se alemina el actor de un modo indigno y por demis feo. No me
cansaré de adverlir que os alejeis siempre de todo aquello que pueda separar ni una linea el lazo que estrechamente
une { la naturalidad y 4 la verdad , con la sensibilidad y el arte. Los demas medios ficticios 4 nada conducen sino
& que el mejor artista pierda la dignidad de hombre , la buena artista  la elegante , la comedida finura y dulce
cardcler propio de su sexo, y ambos el litulo de verdaderos arlistas.

16.  Las posiciones no deben ser inméviles casi nunca ; siempre han de ir cediendo 6 avanzando , & no ser que
hagais la estitua. Hay muchas aclitudes que deben prepararse, en especial, en los aires lentos. El fin que eslo
licne es que entre aquellas haya cierta graduada sucesion y unidad, la que serd lanlo mas necesaria cuanla mas
diferencia 6 distancia haya de una actitud dada 4 la que inmediatamente Io siga. Cunando dicha distancia 6 diferen~-
cia sea mucha , se hace pasageramente otra pequenia actitud que promedie la distancia. Las posiciones, sin dejar

(1) Se llama asi el iempo transcurrido desde ¢l siglo ¥ de la Era volgar hasta la mitad del siglo XV,
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de ser las mismas , adquieren un cardcter y visualidad diversa, segun el genial , alcurnia estado , edad y cullura
del personaje; pues es impropio el espresar de la misma manera , absolutamente hablando , €l amor de Polion que
¢l de Otelo, el de Pagano que el de Foscari, el de Nemorino que el de Tamas, el de Moreto que el de Calmud, o
el de Norma que el de Linda, elc., ele. En todos es el amor quien reina, y sin embargo hay una lal diferencia que
es imposible desconocerla.

17. Por regla general, cuando os dirijais & otro personaje en la escena, aun en el caso de sostener con ¢l un
estenso didlogo, guardad cierla distancia entre los dos. Esta distancia serd lo menos de una vara.

18. Una de las cosas mas dificiles en la carrera teatral es dar el verdadero caricler, sin pecar en esceso ni
en defeclo, al personaje que se relrala, y aun lo es mas el saberlo sostener desde ¢l principio al fin de la dpera,
sin qae se desvirtde ni un instante por hacer de mas ni de menos. En tal caso debeis demostrar de un modo patenle
todas las sensaciones de que aquel hombre fué capaz, sin que se trasluzea jamés al cantante F, ocullo & la espalda
del hombre que el poeta os manda ser mientras dare la representacion. Esta fué una de las brillantes cualidades que
mas poderosamente influyeron para hacer célebre al famoso Maiquez. Esle principe de los actores dramilicos espa-
fioles se transformaba siempre con tal perfeccion en el personaje que representaba, 6 mejor, que reproducia, que
jamds se veia 4 Maiquez.

DEL MODO DE SENTARSE.

Como en casi todas las dperas actiian personajes que no son de la presenle época, y ademids son eslos en
sugelos que han sido notables por una 6 varias circunstancias de su -vida piblica ¢
dad, cuyo uso se ha perdido ya casi totalmente. Dichos
a manera de sentarse, y hé aqui el molivo de nece-
jedad entonces para lomar asiento: costumbres

general altos dignalarios 6
privada, lienen en si cierta importancia , grandeza y digni
personajes anliguos conservaban el mas rigido tono hasta en |
sitar el buen actor lirico conocer ciertos preceplos de buena soc
que el buen gusto ha modificado y la tradicion las hace pecesarias en la escena.

Para sentarse , pues, en dichos casos, cuide el principiante de que el descenso del cuerpo, hasta tocar las
nalgas al asiento , sea debido 4 que se plieguen las piernas y 1o 4 doblar la cintura, porque en esle Gllimo caso
sacaria el lrasero, se arquearia la caja del coerpo ¥ haria mal efecto. Al sentaros, ocupad solamente la lercera
a milad. No conviene respaldarse: en unos casos porque lo prohibe la eliqueta , en otros
porque rderia vuestra figura la elegancia. Las piernas se

deben poner de manera que al levantaros queden en una posicion vistosa y no forzada ; posicion que debe ademis
ser 4 proposilo para que sin variar los piés de posicion esién prontos & marchar en cualquicra rula; es decir , al
frente 0 @ cualquiera de los lados. Los brazos pueden colocarse en muchas posiciones : el que queda al lado de la

iantes que el otro. El primero liene entre

que suele haber al lado de la silla 6 sillon , pucde hacer mas var
ano en la frente, ya abierla, entreabierta 6 cerrada. En eslos

parte del asiento 6 lo mas | .
de hacerlo casi es preciso que se doble la cintura y asi pe

mesa,
olras muchas la de colocar el codo sobre la mesa, la m
casos hace buen efecto que la cabeza, 6 mejor la cara,
de la muiieca. Olra posicion comun es

proxima a la v
rse no hay mas que repelir en sentido inverso lo que se hizo

se dirija @ los bastidores, y que los ojos miren poco mas
descansando todo el antebrazo sobre la mesa. El segundo

6 menos a la allura
odilla de la pierna con (quicn hermana 6 sobre la

debe por lo general quedar colocando la mano
misma rodilla: nunca junto a la ingle. Al levanta
al senlarse. | . |

Hareis 4 veces personajes que en ningun tiempo se hayan sentado del modo deserito , por ejemplo los ar:i.hes.
Estos cruzan los piés, en esta posicion pliegan las piernas, hasta que descendiendo el cuerpo, derecho, locan alos
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almohadones preparados al afecto 6 al suelo, Ya sentados, conservan las piernas y piés en la misma posicion, los
brazos cruzados ¢ bien descansando la parte interior del antebrazo sobre las rodillas, las que quedan muy distantes
Y las manos naturalmente abiertas y colocadas con el dorso hicia afuera. Se levantan en sentido inverso que se sien-

tan , pero con la misma posicion y procedimiento. Los movimientos de los brazos, estando el actor senlado, deben
ser mas blandos y pequefios que cuando estd de pié.

DEL MODO DE HINCARSE DE RODILLAS.

Lo que debe observarse al hincar la rodilla, es que se doble gradualmente la pierna que vais & postrar (las dos
1o 56 postran en tealro casi nunca) mientras cuyo movimiento ird el pié casi al aire: la otra, que es Ia que sos-—
tiene y hace descender el cuerpo, se doblara hasta que la primera loque naturalmente con la rodilla al pavimento,
Eslo se bard sin que parezca que cuesta trabajo, sin que el cuerpo vacile ni se doble en lo mas minimo. Una vez
hincada la rodilla, cuidese de que la pierna que no se ha poslrado eslé segun las reglas establecidas cuando lraté
de la correccion en la posicion de las piernas. Se postrari la pierna izquierda cuando se dé la izquierda 4 la concha
del apuntador, la derecha en el caso contrario, y si el cantante se sitda de costado al piblico, postrari la pierna

que mire hicia el patio. Sobre la rodilla no postrada se colocard la mano del mismo costado, vy si debeis eslar
quieto tened el otro brazo naturalmenté caido. Si accionais,

sean lambien mas suaves los movimienlos que si eslu-
vieseis de pié,

DE LAS ESCENAS EN QUE SE FIGURA MORIR.

No han perdonado los aulores de librelos y de dperas ninguna de las pasiones, ningun accidente de los que

coloran dulce 6 amargamente el inmenso cuadro de la vida humana para sacar de ellos partido en la escena. Hasla

la muerte les sirve de recurso para interesar y deleitar & los mismos mortales que la liemblan ; y el arlista,

cantanle 6 actor , se han visto precisados por los primeros @ embellecer el suceso mas terrible , el lance mas
tremendo , el mas horroroso que ocurrir puede 4 un racional. La clase de muerte que con mas frecuencia
se pinta en las dperas es el suicidio ; y entre los mil medios que puede el humano desvario poner en juego para
llevarlo 4 cabo , el veneno y el puiial son los que se praclican mas en los lealros.

Me parece que dando , por ser breve, & los principiantes , una idea de To que deben hacer al figurar morir
de una puialada , podrin con esto solo figurar la de veneno ¥ demas sin desacerlar de un modo chocante.
primer lugar debo hacerles nolar que si la muerte no ha de ser instanlnea

en el corazon , como hacen siempre Ia mayoria de los artistas , sino mas a
cinturon. De no hacerlo asi,

En
» no figaren herirse con el arma suicida

bajo , por ejemplo cuatro dedos sobre el
siempre que en la agonia lengan que cantar un trozo de melodia , medio muy asado,
desaparecerd la verdad si se dan el fatal golpe en el corazon , en cuyo caso la muerte deberia ser instantanea y la
verdad exige que caiga el artista, como suele decirse, seco, redondo al suelo, En segundo
entra la acerada hoja en el pecho, debe el arlista hacer un movimiento producido por la terrible impresion que no
puede menos de sentir el verdadero suicida en fal lance. Esle movimiento es para mi inesplicable sin un
buen maestro que lo modele, Yy por lanto me limito 4 advertir al diseipulo
sea de los que se mueven con estremo al hacer que mueren, habiéndose
tante de penetrar el puiial en la carne, que es el momento principal. En tercero

» que al figurar que

» que debe hacerlo para que no
quedado tan serenos en el ins—
que al caer como muerto, cuiden
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de que el cuerpo lleve, sin perder por eso su morlal desconcierlo, correccion y elegancia en medio de aquel,
Los brazos irin levemenle tendidos, y las manos abierlas sin esceso. La pierna sobre quien se va d caer se
dobla, al descender, naturalmente, y se posard en el suelo primero la region glutia 6 sea la parte esterior 6 late~
ral del muslo; posicion que es muy semejante 4 la primera que hacen las seiioras al sentarse en el suelo. Des-
pues de eslo , solo resla dejar caer el arca del cuerpo y los brazos. Hecho lo dicho con rapidez, produce buen
efecto, porque no parece estudiado. Al dar el golpe en lierra, procurad que no se levanten los piés : y despues
de caido , cuidad de que quede el cuerpo naturalmente derecho. La posicion mas comun es cayendo del coslado
derecho ; su brazo queda estendido enteramente ; la cabeza sobre él; el brazo izquierdo, 6 descansando su mano
en el suelo cuidando de que no esté frente 4 la cara, porque el brazo le quilariaa aquella la vista, 6 tendida
blandamente sobre la pierna izquierda. Se puede quedar en otras muchas posiciones, v. gr. con la cara hacia
arriba, la caja del cuerpo necesariamente y las piernas algo cruzadas; el brazo que al caer iba debajo, tendido
en el suelo como si estuviese en eruz, el otro sobre el pecho. Tambien se suelen quedar con la cara hécia abajo; esto
es, tocando con ella el suelo: en esta posicion debe el actor cuidar de que no quede el trasero muy vuello hicia
arriba porque es muy feo. Debe pensarse ademds en que el cuerpo no quede con los piés ni por el contrario con la
cabeza de frente al ptblico, ni tampoco atravesado, aunque esla tiltima posicion se lolera. La mejor posicion es sesga-
do; esto es, dirigiendo los piés & uno de los dngulos de la embocadura. Desde el sitio donde quede tendido el cuerpo
hasla el telon de boca, conviene que haya por lo menos una vara de distancia: de lo contrario hay que tomar
precauciones para que el telon no toque al cuerpo, se pierde parte de la ilusion, y el gran interés del artista
esld en conservarla una vez escitada en el piblico, porque el cantante que por mas tiempo le ilusione serd el artista
mas acabado.

Si para preparar la caida de muerte despues de ser herido, quereis dar dos 6 mas pasos, podeis hacerlo con
muy buen efecto; pero euidad de no efectuarlo, como suelen algunos, haciendo cierto movimiento acompasado, que
resulla de la accion de empinarse y sentar los talones; repiliéndolo hasla llegar al sitio donde debais 6 querais caer.
De este modo hace el cuerpo un sube y baja que no es natural. Los que asi lo practican pretenden manifestar mejor
el trastorno de los senlidos y la desorganizacion que debe producir en la miquina humana una herida mortal; pero
eslas mismas sensaciones han de demostrarse de otro modo mas sencillo y mejor. Bien puede el cuerpo vacilar, sin
eslar sobre las puntas de los piés, y en su lugar dar incertidumbre & los pasos, cimbrindose las piernas, elc. Asi
es facil manifestar decaimiento, debilidad, la falla, por decirlo asi, de limon que las dirija. Esla vacilacion debe ser
gradual y crecerd mas 6 menos rapidamente segun lo que se quiera lardar en caer. Enlre tanto sera la mirada vaga
¢ incierta , la boca eslara enlre abierta, las mejillas lividas, la cabeza sin juego fijo y sin movimienlos ripidos. Cui-
dad, asi en esta como en cualquiera otra caida de muerle, de no mirar al suelo en el momeato de caer, es decir, al
sitio que el cuerpo tendido va a ocupar.

Si en lugar de quedar en el suelo, debeis ser socorrido por los que estén en escena, dejaos caer de espaldas
con lal decision, que si faltasen 6 no llegaran i tiempo los que deben guxiliaros diéseis con el cuerpo en lierra (1),
En esle caso el descenso debe ser lento y cuidad de que no se os doble la cintura, lo que alcanzareis contrayén-
dola: lo demas de la caja del cuerpo ird en abandono: caidos los brazos, y la cabeza linguida y sin fuerza. Las
piernas quedaran derechas v juntas, contrayendo las rodillas hicia la parle esterior de los costados, con el objeto
de que se vea con preferencia la parle anlerior de las primeras. Al conduciros como muerto en dicha posicion yen-

(1) Esto lo adverlireis antes i los coristas, comparsas, elc., para evitar una eaida, que podria lener malas consecuencias.
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do sostenido por el cuerpo 6 por debajo de los brazos, cuidad que vuestros piés arrastren sin desunirse y apoyad

el cuerpo sobre las puntas de aquellos. : "
Vano es decir que si la supuesta muerle es producida por el veneno no existe la impresion ya indicada de la

entrada del puiial. Los efectos del veneno deben irse demostrando gradualmente, empezando segun su fuerza,
por un mal eslar eslrano, y terminando por una desorganizacion general , languidez, dolores 6 cosa parecida , que
se deberdn ir demostrando paulatinamente sin tocar en la exageracion.

DE LAS RETIRADAS.

La manera de relirarse y de alejarse de la escena liene gran interés. Ella deja buena 6 mala impresion en los
espectadores , y sella, por decirlo asi, lo que en la escena que se acaba de ejecutar se ha hecho creer al piblico. |

En las retiradas debe ir la cabeza flexible , natural , erguida, abatida, etc., segun la impresion de que esleis
poseidos, el motivo, y el silio 4 donde os dirijis. No mireis con fijeza al lugar & donde vais, 4 no ser que en ¢l se
figure haber un objelo que alraiga vuestra alencion de un modo marcado : no siendo asi, moved la cabeza 4 un lado
y 4 otro con donaire, sin rapidez y no agarrotada ni con esa especie de aire malon que suelen llevar algunos
en lales casos.

Hay siluaciones que al lerminarse requieren movimienlos que indiquen coqueleria, gracia , placer, elc., cu—-
yos movimienlos suelen conservar algunos al relirarse. Esla clase de desenyollura no produce buen efecto, si no
se¢ ejecuta muy bien, y es may dificil en esta clase de retiradas hallar el término medio.

Tened presente que al alejaros es la ocasion en que el piblico 0s vé mas tiempo de espaldas , y que los mo-
vimientos ya presumidos desenvueltos , ligeros 6 graves que podrin convenir y guslar mirindoos de cara, no es di-
ficil que sean extra-conducenles mirdndoos de espalda.

Las llimas notas de una pieza despues de las cuales vais & parlir, lienen suma importancia en el canto y en la
accion. Por esto aconsejo que al terminar por ejemplo la segunda cavaletta de un aria de fuerza , ademds de cuidar
de hacer grande, caliente y enérgica la Gllima nota que permile piena di voce os permilais engrandecer lambien
la figura. Para ello tendreis las piernas bien lirantes y derechas , la cabeza erguida, y los brazos en aclitud enérgica
i fin de dar al cuerpo loda la altura posible y preparar la grandeza de la marcha al retiraros. Si el concurso aplau-
de en esle caso , no os delengais no; entrad 4 los bastidores sin vacilar, si quereis hacerle conservar la ilusion en
todo sa vigor.

Hay retiradas en las que la accion debe hacer la parte principal (en el género buffo es frecuente): en eslas os
ocupareis mucho de la preparacion de la retirada como actor, tanto, que alendereis 4 ella sobre todo aunque se de-
bilite algun tanto el sonido y el acento, si es que no podeis atender a todo , que seria lo mejor.

Son mucho mas dificiles las retiradas, al terminar la mayoria de las romanzas, que despues de otro género de
piezas, por la sencilla razon, que en general la marchano liene objelo, y es preciso crearlo poco mas 6 menos del
modo siguiente, Despues de concluir, haced un gesto, un ademin leve que indique que se os ha ocurridoalgo 6 bien
figurad que llega alguien de quien no deseais ser vislo 6 cosa semejante. Como la conclusion musical en las piezas

de dicho género suele ser linguida, los pasos, la manera de marchar al retirarse ha de ser natural, el andar va-
ronil , jamds afeminado , @ no ser que el personaje lo pida indispensablemente; las manos irdn redondas, un poco
mas cerrada la derecha que la izquierda, los brazos suellos dando un poco de mas movimienlo al derecho que al
izquierdo , la cabeza dirigida al punto 4 donde vais, sin fijarla con empeio, y evilad la hinchazon , aire enfatico
y pedante , que tan mal efecto produce en tales casos.
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DE LAS ESCENAS MUDAS.

Las escenas mudas son las que dan mas elevada idea del actor, y por consiguiente las que mas claramente
senalan al bueno, al mediano y al malo: en ellas es donde hace mas falta la gesticulacion, los movimientos anima-
dos y demas ; pues no hay el auxilio de la palabra, ni nada que interese sino la mimica, la que sin embargo ha de
ser natural. Todos los medios de interesar son en ellas esteriores; y con esta parte esterior y superficial habeis de
dar & conocer lo que pasa en vuestro interior, 6 mejor, la impresion que hacen en vuestra alma las palabras que
eslais oyendo. Debeis demostrar hasta las intenciones que para despues leneis, segun el valor que deis 4 aquellas:
por ltimo vuestros movimientos serén el resultado de lo que dice y acciona otro individuo , el que hiriéndoos con
sus palabras afecta vuestra parte moral. Estas impresiones sean amargas 6 dulces, os deben salir ala cara, y debeis
enseidrselas al piblico con la misma verdad, con idéntica claridad y precision , que si dijeseis hablado, cantado y
accionado lo que sentis. En estos casos de auxiliar que como ya dije, es la mimica en la Gpera, pasa 4 ser princi=
pal y esclusiva , y hace su papel, el de los sonidos y el de la palabra , su principal agente es la fisonomia.

La escrupulosidad en las escenas mudas os dardn crédito como actor, y os remunerara profusamente el pablico
el interés que lomeis en ellas. No sabeis bien lo que agradecen los pablicos ver & los arlistas trabajar siempre con
buen deseo, con esmero. No podreis al principio alcanzar plenamente cuanto se inleresan por el artista que no se
descuida, que no se distrae nunca, que dd sentido 4 todo y cuida de lodo. Esle conslanle celo 0s sera penoso,
pero no quedard nunca sin recompensa: yo os lo aseguro,

DE LA AGCTRIZ LIRICA.

La mimica en la mujer es la misma que en el hombre, las mismas reglas, los mismos principios, los mismos pre-
ceplos acomodados a su sexo. La tinica diferencia que debe haber es, que ha de resallar en todo la modestia, la fi-
nura, la delicadeza femenina. Acordaos, las que aspirais a oslentar vuestros encantos fisicos y arlisticos en el teatro,
que asi en este como fuera de 6l la mujer tiene , ha tenido y tendrd siempre asentado su trono, su imperiocn el amor;
que por ¢l solo llega & ser drbitra soberana del hombre. Eo efecto , reservindose la mujer el derecho de rendirse,
avasalla al hombre con su misma debilidad, tanto como lo indignaria con la fuerza: de modo que cuando parece que
cede , no es sino para mandar muy pronto con mayor fuerza moral : su humildad y modestia la hace reina; su sober-
bia la haria esclava: en su dulzura esla el poder; en sus atractivos su gloria; preciosas joyas con que la nalura-
leza ha querido adornarla en toda su magnificencia. Eslo es lo que debe resallar en la figura, Gisonomia y moyi-
mientos de las cantanles, 4 no ser que hagan el papel de una aguerrida amazona, belicosa espartana, varonil
tirtara, severa lacedemona, desgarrada manola, etc., entre las cuales las ha habido, las hay 6 nos las pinlan,

mas fuerles que los hombres.
DEL MODO MEJOR DE DAR GRACIAS.

Cuando os aplaudan, si es en ocasion que 0s relirais, ya he dicho que no interrumpais vuesira marcha
para volveros & dar gracias; pero si siguiesen aplandiendo despues que hayais entrado entre bastidores, salid
4 saludar al piblico. Esta es la ocasion Gnica en que sereis el cantante N. y no el personaje de la 6pera 6
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yarzuels. Mas como de aqui resulta una transicion que se ba de efectuar siempre que os aplaudan, no hareis
vénia alguna cuando esleis en escena , aunque el ptiblico aplauda , porque la diferencia que exisle 6 debe exislir,
por ejemplo, de Attila Fornassari, de Belisario & Salvatori, de Beatrice 4 la Frezzolini, etc., haria patente el
engaiio al piblico, y esto enfria mas de lo que parece. Se esceplian los casos en que hagais lanto efecto que el
ptiblico interrumpa con sus aplausos repetidos la representacion, pero volved lo anles posible a4 tomar el
caricter del personaje.

Evilareis la coqueteria y exageracion al dar gracias. Debe hacerse con naturalidad, elegancia, finura y sin
gestos ni movimientos afectados: con una vénia modesta y humilde basta. Si estando ya enire baslidores, os
bacen salir mas de una vez los aplausos no interrumpidos del péblico, avanzad la primera, dos varas préximamente
de los baslidores; la segunda os adelantareis mas , y asi sucesivamente. El justo agradecimiento y modesla alegria
la manifestareis con la cara, la vénia, y no con conlorsiones que & nada bueno conducen. Esta gralitud la
marcareis mas, segun que os hagan sali mas veces seguidas; y repito una y mil veces que os presenteis con esa
clase de modestia qne no rebaja al hombre en lo mas minimo, y hace simpdlico & quien no la finje.

DEL USO DE LAS ARMAS EN ESGENA.

Los cantantes deben saber tambien manejar con destreza, 6 sea, tirar toda clase de armas, si no con
perfeccion, al menos para, siendo blancas, desenvainarlas y envainarlas sin ltorpeza, ponerse en guardia y
marcar bien algunos golpes 4 ataques de buen efecto visual. Tampoco debe limitarse el artista a tirar los armas  la
espaiiola solamente. Esto bastaria si no hiciese mas personajes que espaiioles; pero no siendo asi, necesila ponerse
al corriente en los usos de fodas las naciones antignas y modernas, 6 por lo menos, cuando ocurra hacer un
personaje que tenga que balirse en escena, y el artista no conozea la formula y modo de efectuar el desalio en aquel
pais, acuda & un buen profesor de esgrima, el que puede en estos casos ser muy Glil para sacar al aclor del
compromiso. Ademés es preciso, para que el efecto resulle, combinar con el ¢ los adversarios el como y qué
golpes se han de marcar para evilar una conlusion ¢ una herida involuntaria. En coanlo & las armas de fuego
estamos en el mismo caso. Esle es el modo de no hacer nunca un mal papel.

ULTIMAS OBSERVACIONES AGERCA DE LA MiMICA.

{." Nunca sera perdonable en un buen actor lirico e! hacer un movimienlo de mul efeclo, sea cual fuese la
situacion 0 el personaje que interprele. Efectivamenle, en las ansias de la muerte, en la locara, en la simplicidad
6 idiotismo , en el delirio, en el descuido mismo , todos sus movimientos , aclitudes, miradas, pasos, elc., han de
ir acompanados inseparablemente de naturalidad , verdad y buena visualidad. De manera que asi como el composi-
tor misico ba de pintar al caos, al mismo infierno con melodia y armonia bien sonantes, y quien canta debe
espresar la pasion mas odiosa, la mas infame con sonidos gralos, asi el buen actor lirico debe moverse de un
modo decoroso, digno y vistoso al remedar al personaje mas ridiculo sin dejar por eso de eslar en caricter. Pre-
guntado Garrik por un comico francés qué tal lo habia hecho en la representacion de la noche anterior, contesté el
famoso actor inglés: «muy bien ; solo que su pié izquierdo de V. esluvo en tal escena sin espresion.» Ved aqui si
es preciso atender aun 4 lo que parece mas insignificante.

2." Tened presente que los defeclos se ven tanto mas clares y patentes cuanto menos se prodigan ; y aunque



ion about copyri

CopyRight © Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid. Informacion sobre copyright - biblioteca@rcsmm.eu

CopyRight © Madrid's Royal Music Conservatory.

MAL

EAL CONSERVATORIO
DEMUSICA DEMADRID

RCSMM - &

PERIOR

223

el pablico los lolera & veces, no creais que sea porque no los ve, sino porque las olras buenas dotes que poseeis
resarcen & aquel, si son eslas mas en nimero, mejores en calidad 6 importancia del mal efecto que le produce
una pierna lorcida, una mirada sin objeto, un paso desalinado 6 desmesurado, elc., etc. En el arlista mediano se
toleran cosas que en un buen actor lirico serian tal vez defectos imperdonables ; y si bien es verdad que al paso
que crece el mérilo se aumenta el lucro, la ovacion y fama, tambien crecen de dia en dia las exigencias de los
piiblicos precisamente para con los artislas que mas los complacen. De modo que para estos pablicos aparecereis
cada vez mas pequeiios, mas imperfeclos, si no os haceis ver mas grandes, mas correclos, mas sublimes. De lo
contrario menguan 4 sus ojos las doles recomendables y crecen los lunares, las imperfecciones , por pequenas quo
en si sean. En los leatros de la antigua Roma no se silbaba menos 4 un artista que hacia una aclitud, un movimiento
fuera de su lugar 6 incorrecto, que al que se equivocaba en las palabras & pifiaba un sonido , una nota.

3. Vuestro camarin , en el tealro, debeis considerarlo como un pequeio escenario donde os preparareis. Es la
sala de meditacion en la que, ya vestido, fabricareis en vuestra mente el sugeto que el traje indica; y con el cere-
bro lleno de esta ilusion , saldreis a la escena verdadera. Con esta ayuda todo os serd facil, todo natural,, tedo bueno.

. Sostened en el piblico la ilusion ¢ interés , muy especialmente en las escenas que lerminan cada acto del
drama musical, y procurad en lo posible que no solo vosotros, sino todos los que tomen parte, esién en sus puestos
v cumplan con sus respeclivos deberes hasta un momento despues de caido el telon. Hago esta adverlencia, porque
no hay cosa que mas desilusione al espectador, que 4 la mitad del descenso de aquel se vea a los arlistas correr
cada uno 4 su cuarto , pasear familiarmente, y aun lo he visto, levantarse los muerlos, como si el rumor de la
corlina fuese la trompela que nos ha de reunir en el valle de Josafat. Estas faltas son imperdonables.

5.*  Si tuviéseis que figurar en escena el acto de escribir 6 leer una carla, ocupad en ello el tiempo que tarda-
riais en hacerlo de prisa fuera de ella. Bjecutado, como suelen , en tan corto espacio que en realidad no lo habria
para leer ni escribir un renglon , dd @ conocer que nada se escribi6 ni ley6: de aqui la inverosimilitud y la falta
de ilusion.

6. No olvideis que la considerable parte del piblico no inteligente en el arle que como & lerlulia concurre a
los cafés, donde se habla de todo y de poco bien , se goza en exagerar no solo en dichos establecimientos, sino en
toda clase de reuniones & que asisten, los defeclos que notaron en los cantantes que tomaron parle en lal 6pera;
alro los sufrieron. De este modo creen aquellos, que presamen enlender de todo, dar una alla
idea de su prelendida inteligencia en hien juzgar de mdsica, para lo que lodos se creen compelenlemente aulori-
zados por desgracia , Y que Sus amigos de ambos sexos les tengan por autoridad. Eslos pedantes escudrinan los
mas leves deslices de los artistas con el fin de darse tono despues, haciéndoselos observar & los que no los vieron.
Si nada han atishado , preguntan con reserva & algun candido inteligente, y parapelados con la opinion de esle
publican como suyo cuanto ofrecieron callar , con el fin de darse importancia entre los profanos , hacerse buen
ndiscrelo que goza oyendo hablar mal de su compaiiero , ganar lerreno d los
ien galantean , ambicionan agradar, 0 fines de género semejante. He buscado,

con esmero, queridos educandos, un arma que daros contra esta falange, harlo numerosa, y por fin encontré una

cual es el aumento de vuesiro mérilo real. Con esta lizona los herireis en buen terreno , sin malos
tal manera , que los golpes de vueslros mas encarnizados

defectos que en el le

lugar con un cantanle envidioso éi
ojos de una vana prima donna a qu

magnifica,
amaiios, y hasta mellareis las armas de aquellos de

enemigos apenas levantaran el pelo @ vueslra ropa. o6 ol vou
tades como cantante y como aclor, sea en Vosolros tan sélido que no dé lugar & equivocaciones por parls vuestra:

porque ya os he dicho que asi en el canto como en la declamacion (si cantais zarzuelas) como en la mimica, sonido

Para conseguirlo , es preciso que el vencimiento de las dificul-
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dado,, palabra dicha y actitud hecha , no admite retoque de ningun género. Desventaja que no tienen el poeta , el
compositor misico ni el pintor, pero que es preciso sobreponerse  ella, teniendo vuestros papeles tan perfeccio-
nados en todos sentidos, que los canleis y accioneis sin cuidaros de lo que aprendisteis, tnico modo de tomar
tal hébito de hacerlo bien , que si lo hubiérais de hacer mal tengais necesidad de proponéroslo con empeiio.

7.* Doy fin avisindoos que lerminada cada representacion no habeis concluido ltodavia, no; os resta casi lo
principal , que es daros cuenta & vosolros mismos del papel que habeis desempeiiado; os queda que analizar con
sangre fria las faltas en que habeis incurrido en #l canto, 6 mejor, en la emision, espresion, diccion, respiracion,
actitudes , pasos , apartes , escenas mudas, elc., elc., y seiialar con drden en yuestra memoria todos los lunares,
todas las manchas que hayan oscurecido la representacion con respecto @ vosolros, ya solos 6 con relacion al papel
que haciais con otro u otros personajes. Al dia siguienle estudiad sin esceso la mejora de cuanto hayais observado,
y si haceis este estudio conlinuo como resultado de la investigacion de vuestros propios defectos, siempre sereis
maiana mejor que hoy, y no lo dudeis, el término serd llegar 4 ser la admiracion de inteligenles y profanos ; la
mordacidad y amarga censura se lornara en alabanzas, y vueslro valor intrinseco sera reconocido y acatado
universalmente.

BREVES NOCIONES ACERCA DEL MODO DE PINTARSE PARA APARECER EN ESCENA CON
LA FISONOMIA EN CARACTER.

El deseo de que los que estudien mi escuela ayuden con la buena manera de preparar sus semblantes respec-
livos 4 caracterizar sus papeles, es el movil que me ha impulsado & darles una ligera idea de lo que para ello
deben hacer.

1.° Se untala cara y carnes que se hayan de ver con colcren 6 pomada blanca: se deja tres 6 cuatro minulos
y se quita con una toalla seca. Acto continuo se pasa por las mismas partes una horla impregnada en polvos blancos:
se dejan eslos el mismo liempo, y se quitan suavemente con una toalla seca y fina. Se pasa segunda vez la borla,
cuidando de no ponerse muchos polvos, y pasado el liempo dicho se estienden con un paiio muy fino, a fin de que
queden reparlidos con suma igualdad, y parezca la tez tersa y blanca. Limpiense las cejas, entradas de la
cabeza , elc., con un cepillo & propésito. '

2." Tomese un poco de polvo 6 pasta de color fuerte de rosa, con una bolita de algodon en rama, y se di
con ella un loque en cada pdmulo 6 sea hueso de cada mejilla. Este color se estiende con otro poco de algodon
limpig, y cuidese de distribuir bien la fuerza del color. Debe quedar el mas subido en el pémulo y perderd gra-
dualmente su fuerza bajando por la mejilla hasta desaparecer , confundiéndose con el blanco insensiblemente.
En direccion al ojo se aclarard mas pronio por ser menor la distancia.

3.° Mgjese un pincel fino en linta de China y con cuidado higase una linea sobre las pestaiias superiores lo
mas delgada y lo mas proxima posible al vello. Higase otra en el parpado inferior menos gruesa y mas clara. En el
dngulo eslerno de cada ojo (union de los dos parpados) dislante de esta union , el canto de yn duro y en direccion
al hueso que lo divide de la sien, practiquese una linea mas gruesa que las dos anteriores juntas cuya longitud no es-
ceda al grueso del canto de un duro. Lo primero se hace para que parezean los ojos mas anchos: lo segundo para
que parezcan mas rasgados. Higase otra linea mas gruesa, aun que la dltima en el cenlro de cada una de las
cejas, la cual se estendera adelgazando por grados hasta el estremo esterior de cada ceja perdiéndose en él.

§." Pongase en los labios un poco del color rosa el que se estiende con un paiio, hasla que queden aquellos un
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poco mas sonrosados de lo que naturalmenle estan. Sobre dicho color s¢ les di un poco de pomada 4 fin de que con
la humedad de la boca no desaparezcan los polvos. Este modo de pintarse hermosea y rejuvenece la fisonomia, Si
se quiere lener un semblante mas yaronil , mas enérgico, cuidad de que no quede el cutis tan blanco, que el color
rosa quede mas faerte y las cejos mas cargadas , mas ledidas, mas espesas, Si debeis representar mas edad v. gr.
de 38 a &5 ailos 0s darcis menos blanco, menos sonrosado y menos cargadas las cejas, con la idea do apagar
un poco la fisonomia.

Si luvieseis defeclos nolables en la configuracion parlicular de las facciones, podeis remediarlos con el arte, Por
tanlo si sois romo (chalo) os pondreis mas blanca la quebradura de las narices y desapareceri el defecto en gran
parle, y quizi lolalmente , si os pinlais bien. Si faeseis por el contrario narigndo, daos un leve viso con los palvos
rosa sobre el lomo de la nariz estendiendo bien el color para que quede una sombra sonrosada. Si leneis la barba
muy pronunciada hicia afuera, os dareis un loque & guisa de perilla, y esle defecto se correjira: caso que un defec~
lo de esle 6 de otro género parecido fuese muy grande usareis en vez del color rosa, la tinla, si bien de un modo
ténue. Pretendiendo pintaros grandes ojeras 6 queriendo aparecer muy delgado os dareis una sombra con la tinta en
la parte baja del pirpado inferior 6 en las mejillas. Por (ltimo poniéndose mas blanco, resallan las facciones, en
que se efectde ¢l aumento de dicho color; quitandoselo retroceden. Caso de necesitar aparecer muy grueso daos una
sombra del color rosa mas & menos fuerte por la frente, los carrillos y demas, eliminando casi lotalmente el
blanco si fuese necesario.

Cuidareis de que las pelucas no estén muy cargadas de pelo, que dejen bien descubierta la frenle y por lo comun
que lengan entradas.

Supongo que como debeis, no lendreis barba dejada: las postizas procurad si haceis el joven, que sean poco
pobladas y que al aproximarse a sus bordes esté menos espeso el vello gradualmente (1).

Al disponer 6 pintaros la cara para hacer el papel de anciano os pondreis muy poco color rosa. Respeclo a la
colocacion y dimension de las arrugas, las que os podeis pintar con pincel y linta, corcho, orquillas, ele., no en-
cuentro mejor modelo para que os sirva de norma que vuestra propia fisonomia. Arrugad la frenle y ella os pre-
seatard los surcos que el tiempo os liene reservados sopena de la vida: pues en cada uno de esltos surcos pintaos
una linea negra siguiendo sus direcciones y longitud. Haced lo mismo con el entrecejo , con los dngulos de los ojos
v demas, y si lo ejecutais con cuidado el efecto os responderd de esta verdad. Debiendo ser el viejp muy decré-
pito os pintareis al lado de cada linea negra otra con pintura rosa claro. Las arrugas deben aumentar ¢ disminuir su
niimero segun lo avanzado de la edad del persomaje. Indlil es adverlir que cmando os pinteis dichas sefales
no olvideis en la escena los aios que represenlan; de consiguienle vueslros movimienlos, vuestro andar todo debe
llevar el sello de tal edad.

Para pintarse cuando el persomaje es un africano, un negro, se valen los arlistas de varios ingredientes. En in-
vierno suelen usar para leiiirse la cara chocolate hecho muy espeso como para heberlo, especialimente cuando el negro
debe ser cobrizo. En verano se usa el humo que queda pegado en el reverso de un plato blanco y fino teniéndolo
colocado algun tiempo sobre la luz de una vela de cera. Otros usan almendras tostadas hasla que se carbonizan; lus
hacen polvo muy sutil y con ellos se linen perfectamente. Sea cual fuere el medio que adopleis, os pintareis del modo
signiente : Tomad con un dedo un poco de chocolate , por ejemplo , estendedlo levemenle por la palma de la mano
izquierda, y toméandolo poco & poco con dos dedos de la derecha, untad con €l la cara mas 6 menos hasta graduur
perfectamente el color de que esta debe quedar. Para quitaroslo os unlareis manteca pasindoos despues una tohalla

(1) Los cantanles se suelen desfigurar todo menos 1a cara: en lodas las dperas y zarzuelas sp vé casi sigmprc al mism> homYre con distinly
traje. Esto es reprensible , porque la verdad desaparece. Los que con mas frecuencia incurren en dicha impropiedad son los tenores. Eslos prelendea
disculparse diciendo que hacen siempre el galan. Yo creo que todos los papeles de galanes no son iguales bajo ningun concepla y que por 1o meass
podian variarse, los lenores, la fisonomia, poniéndose en cada papel distinla forma en 1as barbas que es uaa de l1s madificaciones que mas desfiguran.
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soca. En las manos 03 pondreis guantes de seda del mismo color de que queda la fisonomia, y los pintareis de un
color mas claro por las palmas 6 bien que sean del color de que deban quedar estas, y lefidlos un poco con linta
por el dorso. Si debeis quedar negro absolutamente, colocareis sobre los guantes, en el lugar de las unias, papel u
obleas de color de rosa claro, y bien corladas las pegareis al guante.

DE LA HIGIENE.

El temor de escederme al tralar esta materia por las muchas piginas que ocuparia si tratase de hablar de ella
como su importancia requiere , tal vez me haga pecar de demasiado lacénico. Pero como todos sabemos por espe-
riencia lo que conviene 6 perjudica 4 nuestra salud , no me ha parecido indispensable el darle gran estension, 4
causa de que todos conocemos nuestro propio temperamento y los medios de no contrariarlo, tinico modo de
conservar la salud, que es el significado de la palabra higiene. Por tanto solo diré lo que generalmente conviene
hacer coando el cantante empieza el viaje de traslacion desde el punto donde esté hasta aquel i que va ajustado 6
4 hacer una oposicion, elc. , incluyendo los dias que precedan al debuto 6 ejercicios, incluso éste, en razon @ que
es el momenlo mas peligroso y mas drduo de la carrera leatral y el mas temible de la carrera de capilla: momento
que sufre el artista en lodos y cada uno de los lealros donde se presenta por primera vez 6 donde quiera que
aclda en una oposicion. Empiezo pues.

Privaos mientras el viaje de todo escitante. En el curso de aquel lomad en ayunas, calculando que sea dos 6
tres horas antes del almuerzo, lo que se coja con una cuchara de las de café, de magnesia calcinada, y diluidla
en un cortadillo 6 jicara llena de agua. Al almorzar lomad una taza de sopas de puchero, un asado que no sea
cerdo, y un posire ligero. En la comida lo mismo , y si luviéseis mas apelito afiadid carne de vaca 6 ave cocida.
Sed parcos, 4 fin de que el estémago no se cargue mucho, en razon & que se remueve la bilis con el movimiento
del carruaje 6 buque , con las frecuentes variaciones de lemperatura, con la privacion del sueio, elc., y es ficil
ocurra una indigeslion al mas leve esceso. Si cenais, tomad un té , chocolale sin canela y sin leche 6 vianda muy
ligera. Sizndo el viaje largo conviene que tomeis dos vasos de refresco al dia caso de digerir bien los alimentos.

Arribo.  Suponiendo que llegueis de noche al término de vuestro viaje, lomad un 16 despues de estar en la cama
para promover un poco la transpiracion. Si llegais de dia, os alimentareis ligeramente, 0s recojereis lemprano y
la cena serd un (6. A la mailana siguienle tomad un purgante suave y estad aquel dia & dieta: esto si la travesia
ha sido muy larga. Siendo corla, podeis escusar el purgante caso que os encontreis en plena salud, y tomad en
su Ingar la antedicha cucharada de maguesia un par de mafianas. Cnando empeceis & ensayar (comunmente se hace
4 las doce del dia) os levantareis 4 las diez préximamente. A las once lomareis una pequeiia taza de sopas de
puchero, en el que se hayan hervido vaca, gallina y jamon, sin tocino. El objelo es lomar poca cantidad de
alimento , pero que sea muy nulrilivo y sano. Si os es muy poco, aiadid un asado. La comida la hareis una hora
por lo menos, despues de haber cantado, y se compondra de sopa de arroz, un poco de carne cocida, un asado, ¥
camo postre compota de manzanas ¢ frutas semejanles. A las dos horas de haber comido, tomad una taza de café
puro. Suponiendo que comais 4 las cualro no es probable que tengais mucho apelito 4 la hora de la cena, que bareis
temprano : de consiguiente tomad unas sopas, té, 6 cosa de facil digestion. Usad esle régimen interin los ensayos ¥
preparacion del debut @ oposicion. La vispera de cualquiera de eslos Irances se unen media onza de aceite fresco de
almendras dulces con ignal canlidad de jarabe de violelas, y despues de balirlo perfectamente , se loma una cucha—
rada por la mafiana temprano, v acto continuo un buche de agua. Si el ensayo general fuese per la maiiana , lomad
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como almuerzo una laza de sopas de puchero y otra de café puro. En este ullimo se echari y batira una yema de
huevo de gallina puesto en el dia, si lo podeis adquirir, 6 lo mas fresco posible. Si el ensayo es de noche, comereis
cuatro horas anles , siguiendo el régimen antedicho , v salid de casa para el lealro con precaucion y puntualidad.
Tomad en este dia algun mas alimento que en los anteriores, con tal de no escederos.

Dia del debut ¢ primera salida. Por la mafiana temprano lomad una cucharada bien grande de los mismos
liquidos que la anterior. A las dos horas una jicara de chocolale sin canela, y pan tostado, si os agrada, sin man-
leca. En el chocolate podeis echar un poco de manteca fresca de vacas. Todo eslo lo tomareis estando en la cama.
Levantaos 4 las doce , supongo que no ensayais aquel dia, y si no os es absolulamente preciso, no salgais de la
alcoba 4 la pieza inmediala hasta pasado un cuarto de hora. A las dos tomad sopa de arroz que no eslé muy caldosa
ni muy espesa § enjuta, gallina asada en horno, y si acostumbrais 4 beber vino, tomaros un corfadillo de buen
Burdeos despues de dicho plato. Como postre lomad orejones cocidos en vino blanco con azicar. Para reposar la
comida sentaos en una butaca ¢ donde esleis mas comodo , y procurad que sin el auxilio de brasero mi lumbre
arlificial alguna, esté la habilacion en una buena lemperalura,, 4 fin de que no sintais calor ni frio. Una hora anles
de salir de casa para el teatro 6 lugar donde la oposicion se efectiie, hareis algun breve ejercicio de canlo sin forzar
la voz en ninguna de las nolas que recorrais , y & poco rato lomareis media laza de café, en la que balireis una
yema de huevo. Os dirigireis al lealro , efc., bien abrigado y con tiempo : hueno seri que lleveis un cocimiento de
salvado no muy espeso pasado por un lamiz y no muy azucarado. Todos los liquidos que se tomen en dicho dia se
endulzarin (los que lo necesilen) con azicar piedra, y aun lo que se coma estard en un temple natural , para evilar
i la garganta toda impresion fuerle. Preparado entre bastidores para salir 4 la escena , tomad un buche de agua y
enjuagaos la boca con él arrojandolo en el momento de salir. Es probable que tengais la baca seca al concluir la
primera pieza: por lo que, si debiendo quedar en escena teneis ocasion de entrar un momento a4 los bostidores,
tomad y tragad despacio un buche del agua de salvado. La prevision de lener en vuestro camarin algunos huevos
de gallina bien frescos, serd buena por si en los entreaclos senlis debilidad en el eslémago: en cuyo caso tomareis un
par de yemas solas ; es decir, sin azficar. Terminada la Gpera, zarzuela G oposicion, Y ya tranquilo en casa, tomad
un buen caldo, un asado, un corfadillo de Burdeos y un postre ligero. Si en la noche que precede al debut, etc.,
os enconlrais mal de voz, tomareis, despues de acostado , una taza de cocimiento de salvado con vea cucharada
pequeia de manteca fresca de vacas, una yema de huevo del dia, y azicar piedra, todo bien batide. El dia del
ar poco. Esta rigida conducta se observa como preparacion de la voz, para que esté lo
a del estreno. Despues de estar el artista bien recibido del pibli-
sa dicho régimen , aunque siempre le es preciso a todo cantante
debeis variar poco de manjares, y haced el menor

debut procurad lambien habl
mas limpia , lersa, sonora y fuerle posible en el di
¢o, 6 haber adquirido la plaza & que aspiraba,, ce
ol cuidar mucho de la higiene. Asi que, mientras esleis ajustados,
as cocidas 6 crndas, v fijad las horas de comer. Los fumadores dajen el vicio siquiera el dia
desde anles de comer hasta que se lermine la representacion.

esceso algnno en ¢l uso de la frola prohibida

uso posible de verdur

en que se estrenan €omo canlantes, 6 por lo menos
El cantante con mas razon que nadie debe cuidar de no comeler

de Eva, porque las consecuencias son muy lemibles.

claro es que no puede aplicarse eslriclamente a todos los lemperamentos.

debe hacer para precaverse de eslar mal de

mas le aproveche y las cantidades

con que nos brindan las hijas
Todo lo dicho respecto de la higiene,

Lo que he pretendido es dar a los principiantes una idea de lo que se

itico como el estreno. Por lo demas tome cada uno lo que

voz en un caso lan cr
objeto. Tampoco se aviene en lodas

to que necesite, con tal de que contribuya todo a conseguir dicho
homeopilico.

de alimen
sus partes el plan propuesto pard los que usen el sislema
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Si en cualquier caso estuviéseis constipado sin eslar indtil para canlar , tomad el especifico siguiente. En cuar-
tillo y medio de horchata de almendras echad una onza de goma en polvo, media onza de aceile de almendras
dulces, onza y media de jarabe del que los italianos llaman di lickerizia y nosolros de regaliz, palo dulce i orozuz,
¥ dos yemas de huevo. Todo eslo se agita en una bolella y en los descansos 6 inlermedios tomadlo & buches, que
esta muy indicado.

DE LOS AUXILIARES PARA TENER BUENAR LA VOZ.

Los cantantes necesilan , como he anotado, hacer un estudio de su naturaleza y temperamento & fin de poder
escoger los alimentos que mas les convenga, evitando de este modo digestiones trabajosas y cuanto no aproveche
@ su eslémago. El estado mas 6 menos normal de este drgano contribuye muy poderosamente i que la voz esté mal
6 bien. Caando hay que cantar una obra de compromiso, debe llevar el artista lo que conozca que le hace bien
para prevenir una indisposicion accidental, en la voz, de poca importancia. Lo que han solido y suelen usar con
dicha idea los cantantes mas célebres y previsores, no guarda regla ni proporcion alguna. Cada uno toma lo
que mejor le cuadra: de consiguiente no hay mas que hacer antes unas cuantas pruebas v elegir lo mejor.

ADVERTENGIA INTERESANTE,

En la tercera y cuarta parte de la presenle obra pensé poner una série de piezas originales, cuya dificultad fuese de una en olra deli-
cadaments graduada, y con letra espafiola. El no tener versos que me satisfaciesen para llenar mi objeto, y el temor de que resnltase la
escuela muy larga me hicieron desislir de esla idea, que sin duda era la mejor; tralindose de conducir 4 los discipulos como por la
mano desidy el recilado simpla hasta la pieza mas dificil. Perdida la esperanza de llevar & cabo mi primer plan, adoplé el partido de tomar
piezas de lodos gdneros y dar una coloccion completa asi de las de dparas como ds las de zarzaelas, de las del género religioso y de oa-
mera 6 sociedad. Tampoco lo he podido realizar por razones absolutamente estrafias 4 mi voluntad ¥ que no es del caso manifestarlas aqui.
Ademas he lenido presente al decidirme & no dar las piezas ofrecidas como complemento, que el interés de su publicacion hecha por mi
no liene si se quiere minguna importancia, porque casi lodas estan publicadas ya, y no creo que haya maestro alguno que desconozca la
progresiva importancia de una porcion de piezas dadas ¥ que ficilmente las podra calificar. La mayor dificaltad de la ensefianza de un
cantante es la educacion primaria de la voz, principalmente si tiene defectos de consideracion. Esta materia que es lambien la mas desco-
nocida por la generalidad da los profesores esta tratada con eslension y claridad en la primera y segunda parte de mi obra. Por tanto ma
he cefiido & decir despaes cuando deben practicarse las piezas de cada género dejando la eleccion y practica de estas por el discipulo, al

criterio del maestro. Hé aqui los motivos principales de no dar como complemento el tomo suelto que ofreci. Antes que darlo mal gra-
duado ¢ imcompleto he preferido suprimirlo.

FIN DEL APENDICE.
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