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AL DISTINGUIDO MAESTRO Y DIRECTOR

DEL

CONSERVATORIO NACIONAL DE MUSICA

DE MADRID

D. EMILIO ARRIETA.

Muy SENOR MIO :

Deseando, antes de ausentarme de Madrid, dejar una
muestra de mi agradecimiento por la buena acogida que
he merecido al publico cuantas veces he tenido la honra
de cantar en su gran Teatro, quisiera dedicar al Con-
servatorio de musica, que lan dignamente dirige, la tra-
duccion espafiola de un opusculo que he escrito, y uno
de cuyos ejemplares tengo la honra de remitirle adjunto.

Someto al examen de V. esla obrita, fruto de una larga
experiencia practica, y seria muy satisfactorio para mi
que pudiese ser de algun provecho para los alumnos que
se dedican a la carrera teatral, bajo la acertada direccion
de V., asi como tambien para los profesores que empren-
den la educacion de las voces sin conocer practicamente
los rudimentos esenciales del mecanismo vocal. |

El favor con que fué acogido en Italia este trabajo me
hace esperar que merecera la aprobacion de V.

Mientras tengo la honra de que me favorezca con su
contestacion, saluda a V. con la mayor consideracion

S. S.S. Q. B.S. M.

LeonxE (GIRALDONI.




CONTESTACION DEL SR. ARRIETA
ACEPTANDO LA DEDICATORIA,

Sr. D. Leon Giraldoni.

Muy SEROR MIO Y DE MI MAYOR CONSIDERACION : He
tenido mucho gusto en recibir y leer detenidamente la
importante obra de V., titulada Guida leorico-pratica ad
uso dell’ artisia cantante. Doy ante todo 4 V. las gracias por
la amabilidad de habérmela remitido, adjunta a su atenta
carta, en ia que se digna manifestar el deseo de dedicar
a nuestra Escuela nacional de misica a traduccion espa-
nola que ha pensado hacer de su precioso trabajo.

En nombre de la Escuela, de la que soy indigno Direc-
tor, me apresuro 4 dar a V. las mas expresivas gracias por
Su atencion, y a manifestarle (que aceptara gustosa tan
honrosa distincion, hecha por uno de los artistas melo-
dramaticos mas eminentes de |a época presente, y a4 quien
siempre ha prodigado nuestro ilustrado publico entusias-
~1as muesiras de admiracion y simpatias.

En todos tiempos han sido dignos de respeto los que se
han consagrado 4 propagar las sanas doctrinas para la
buena educacion del artista melodramatico; pero en nues-
tros dias deben serlo mayormente por la triste circuns-
tancia de que los cantantes se van, como se va marchando
1a melodia, ruborizada del triunfo de los secuaces de la
musica del porvenir.

Lontinde V. en su noble empresa, seilor Giraldoni,
Coll’ opra e col senno

y merecera V., Como pocos, el bien del arte, y podra
exclamar con justo titulo, cuando se citen 4 los grandes
maesltros del arte melodramatico .

Ed io fui sesto tra cotanto senno

Reciba V. la expresion mas viva de mi consideracion y

respeto, y reconozcame V. como 4 su afeclisimo y

S. 5. Q. B. S. M.

ExMirnio ArRrIETA.

LY

Madrid 3 de marzo de 1870,

DOS PALABRAS

QUE SIRVAN DE PROLOGO.

Mucho se ha escrito sobre la Poesia, la Pin-
turay sob:je todas las Bellas Artes en general,
pero muy poco 6 casi nada sobre el arte melo-
dramdtico considerado en su conjunto; y sin
embargo, si hay un arte que abra ancho campo
a nuevas investigaciones, lo es indudablemente
el arte sublime que abraza todo lo que la Pin-
tura y la Poesia encierran, puesto que es el ver-

dadero lenguaje con que se expresan todas las

pasiones y afectos del corazon humano.

Al dar & conocer 4 los artistas melodraméti-
Cos eslos apuntes, no pretendo presentarles un
tratado completo del arte, 'que pueda responder
4 todas las exigencias; pero creo haber seiia-
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lado los puntos mas esenciales € indispensables
para la formacion de un artista completo.

Para serlo no basta haber recibido de la Pro-
videncia una buena voz, 6 ser un buen actor:
lo que revela al verdadero artista es el conocl-
miento fntimo y profundo de todos los elemen=
tos que concurren & su arte, y no algunas dotes
de que puede haberle dotado la naturaleza.

.Y c6mo podra el artista adquirir un cono-
cimiento pleno de todos los recursos de que
puede valerse para dar mas valor a sus medios
naturales si ignora el punto de partida, que no
es otro que el conocimiento intimo del instru-
mento que posee?

No hay cantante que no tenga apiitud para
cantar cuando se encuentra bien en VOZ; pero
esto apenas basta para un simple aficionado.
El artista (fuera del caso de alguna afeccion grave
en los 6rganos vocales) debe estar siempre en

disposicion de desplegar delante del puablico sus

facultades artisticas. Solo por medio del arte po-
drd conseguir vencer en la lucha, hasta la misma

e

naturaleza, obligdndola & doblegarse ante los
recursos del artista. Es pues indispensable al
que quiere dedicarse al arte melodramético em -
pezar sus estudios bajo la direccion de un maes-
tro que conozca profundamente el arte en cuyos
secretos debe iniciar 4 su discipulo.

Y ahora viene bien seiialar lo absurdo de la
idea que prevalece en nuestra sociedad, relativa
al estudio del canto. El que quiera estudiar el
violin no se colocara ciertamente bajo la direc-
cion de un maestro de piano; sin embargo , es
muy comun encomendar la educacion de una
voz & un maestro que no solo ha carecido siem-
pre en absoluto de ella, sino (lo que es mas
absurdo todavia) que ignora hasta los primeros
rudimentos del arte del canto y las reglas que
deben observarse para la formacion y educacion
de la voz ; y basta para esto, que el maestro sea

muy versado en el contrapunto, 6 goce de repu-
tacion como pianista (7).

(*) Se trata de la generalidad de los maestros, pues co-

‘nozco muchos que aun careciendo de voz, han preslade
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La voz por si misma es un instrumento que
obedece 4 reglas invariables; reglas que serdn
siempre desconocidas & todo el que no haya he-
cho de aquella un estudio particular y concien -
zudo. Un maestro cualquiera podra calificar si
tal 6 cual nota es ronca, débil, abierta, cerrada,

desafinada , de gola, apoyada en la nariz, etc.;
pero si no ha hecho estudios particulares sobre
la voz, ;como ha de ensenar el modo de corregir
aquellos defectos naturales? A los pocos dias de
pounerse el discipulo bajo la direccion de un
maestro , podra este conocer el gusto particular
de aquel y halagarlo; podrd tambien adaptar
a sus medios naturales un papel cualquiera por
medio de puntaturas; tampoco le serd difi-
cil formar un cantante de buen estilo; pero
esto no basta. Si el cantante no se ha formado
bajo los severos principios del arte desde sus pri -
meros estudios, encontrard siempre obstdculos
casi insuperables en el ejercicio de su arte. Los

grandes servicios al arte melodramatico, educando para el
teatro artistas de gran mérito.

— N i

maestros adolecen en general del defecto de no
extirpar, ante todo, los primeros y naturales de-
fectos que desnaturalizan la simple emision del
sonido, base esencialisima del cantante, y creen,
y aun estdn muy persuadidos de que no pueden
hacer desaparecer impunemente aquellos que
califican de leyes de la naturaleza, cuando las
mas de las veces no son otra cosa que vicios de la
naturaleza, haciendo caso omiso de los medios
omnipotentes que ofrece el arte 4 todo el que ha
recibido de Dios una voluntad enérgica y una
elevada inteligencia. |

‘Semejante absurdo es la causa de que se o1~
gan todos los diasy en todos los teatros tan gran
nimerode voces defectuosas. Persisto, pues, en
recomendar especialisimamente el mas escrupu-
loso cuidado en la eleccion del maestro que debe

educar la voz desde un principio. De este pri-
mer paso depende muchas veces el éxito afor-
tunado 6 desgraciado de un artista en su car-
rera, en el caso de que la naturaleza no lo haya
dotado de cualidades tan extraordinarias de in-
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teligencia y corazon, que hagan olvidar los de-
fectos de su voz.

Parece increible que el maestro, que no debia
ocuparse en la educacion de la voz mas que de
la parte material, olvide esta, y solo se ocupe de
inculcar 4 su discipulo la manera de sentir, que
es lo Gnico que, en mi opinion, no puede ni
trasmitirse ni ensenarse. Los antiguos cantantes
tenian sobre el particular ideas mas sanas, y los
Nozzari, Crescentini, Righini, Garcia , etc., son

una prueba de ello. Estos maestros que fue-
ron cantantes de primer érden, hacian estudiar

a sus discipulos por espacio de anos la parte ma-
terial de la voz, sin preocuparse de otra cosa
que del mecanismo de la garganta, persuadidos
de que una vez vencida aquella dificultad y
amaestrada la voz con los recursos del arte, el
cantante por si solo podia proseguir su comen-
zada carrera. Es verdad que hay algunas vo-
ces que han recibido de la naturaleza dotes de
tales condiciones que un maestro cualquiera no
encuentre dificultad en amaestrarlas, formando

— D -

asi la reputacion del maestro sin gran trabajo
de su parte : esto no es comun. Suele suceder,
tal vez, que el discipulo se encuentra sorpren-
dido de pronto con efectos de sonoridad parti-
cular en su voz sin que pueda darse cuenla de
la causa ; pero aquellos no son mas que revela-
ciones , de las cuales no podra aprovecharse,
«ino forma una teoria segura por medio de

una practica sazonada.

Con estos breves consejos me limito 4 senalar
4 los que quieren dedicarse al estudio del arte
melodramatico, cuéles son los requisitos indis-
pensables para poder elevarse sobre el nivel
de esa multitud de llamados artistas, condena-
dos 4 vegetar durante su vida en el ejercicio
de esia profesion, que para ellos no es otra
cosa que un oficio cualquiera, y que no hacen
mas que quejarse del destino cuando solo de-
bian hacerlo de su nulidad, ignorancia 0 temera-

ria presuncion.

——a AL



GUIA TEORICO-PRACTICA

PARA EL USO

DEL ARTISTA CANTANTE.

CAPITULO PRIMERO.

Teoria de la respiracion en el canto;
venltajas de este estudio, y consecuencias de haberio
descuidado. |

No creo necesario fatigar al lector con una

descripcion anatomica de los 6rganos vocales y

respiratorios: asi como importa muy poco al ins-
trumentista indagar cudies sean las causas de
la formacion fénica de su instrumento; asf tam-
bien el cantante puede evitarse el inatil y fasti-
dioso estudio del conocimiento cientifico y ana -
tomico del aparato vocal. No sucede lo misme
con el estudio que debe hacerse constantemente
sobre la respiracion en el canto, que es de una
necesidad indispensable y absoluta para el can-
lante. Pocos han sido los artistas que hayan
pusesto mientes en esto, y por eso son tambien

GIRALDONI. —9
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muy contados los que pueden apreciar las ven- z

tajas que de aquel estudio pueden obtenerse. aquel musculo como de una especie de fuelle

La mayor parte de los canlanles creen de para regular 4 su antojo el acto de la espiracion.
buena fé, que para cantar se debe respirar de la Este misculo se encuentra entre los pulmones
misma manera que parahablar, y de este crasi- ol ubddmsan : Y
simo error nacen aquellas respiraciones intem-

pestivas y defectuosas que cortan la palabra y ;

aun el periodo musical, privando asi al canto *de el acto de la respiracion ordinaria las partes
su espontaneidad y haciendo participe al publico | tordcicas (6 del pecho) que secundan fos movi_
de los esfuerzos y afanes del cantante. La mu- 1 mientos de los pulmones, se levantan v se bajan
sica, como la palabra, es un lenguaje que tiene | conlinuamente. Estos movimientos de] lorax al
sus frases, que no pueden cortarse sin gque se .al respirar en el canto serian nocivos sobremane-
tere su verdadero sentido : es, pues, necesario ra, puesto que producirian una resPiracion
para el cantante que quiere interpretar fiel- corta y faligosa, cansando al cantante y produ-
mente el pensamiento de un compositor, saber cie_ndq una ejecucion defectuosa. Para distribuir
conocer los periodos musicales para poder res- el aliento como se quiera
pirar en tiempo y lugar oportunos. Sabido es tres cosas :

que la respiracion se divide en dos actos : el de
la tnspiracion y el de la espiracton. En el primero
los pulmones se dilatan ; en el segundo por el
contrario se contraen. Las partes tordcicas (0 sean que terminar una frase con falia de alien-
del pecho) secundan los movlmlentt-)s del pulmon F \ to, O respirar fuera de lugar, como dirémos
Pero hay un misculo llamado diafragma , so- 1 despues.

bre el cual se apoyan los pulmones, cuyo uso no 1
es esencial para la respiracion habitual, pero 1
que es indispensable para el ejercicio del canto,

puesto que el cantante amaestrado se sirve de

En saberlo manejar, consiste en gran parte la
teoria de la respiracion para el cantante. En

- —
= o "

SOn pues necesarias

1.” Inspirar de una manera amplia y pro-
porcionzda & la frase que se debe cantar-
)

porque no hay nada peor para un cantlante

2." Mantener inmoviles , durante el acto del
~canto, las partes tordeicas externas, cuidando de

adelantarlas, y retirar al mismo tiempo las es-
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paldas, pero sin esfuerzo ni tension de ningun
genero. '

3. Servirse del diafragma con la ayuda de
los musculos del abdémen para alentar & vo-
iunlad, como si se sirviera de un fuelle. Estas
son las tres condiciones iandispensables para
saber respirar cantando. - ‘

~ Ser4, pues, necesario, que anles de ejerci-
tarse en la emision del primer sonido, estudie el
cantante Ja manera particular de la respiracion
vocal; y solo cuando esté bien impuesto €n aquel
estudio podré comenzar el de la voz, sin olvidar
ol examinar si la respiracion se ha tomado en
regla en lodos los sonidos. De esta manera,
este ejercicio se hara poco a poco habitual en el
cantante y concluird por ser en el un acto fami-
liar y natural. |

La mayor parte de los cantantes no se cuidan
de este estudio, porque ignoran las ventajas que
pueden obtener. Este ejercicio proporciona al
_cantante para lo sucesivo , seguridad en la voz,
afirma la entonacion perfecta y lo coloca en ap-

titud de interpretar el pensamiento musical sin
peligro de caer en el conlrasentido de respirar
fuera de lugar ni dafar 4 la expresion drama-
tica , llegando al fin de un periodo musical con

— S i T =
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un aliento concluido, que siendo nocivo para la
expresion , puede asimismo perjudicar 4 la en-
tonacion. |

Una respiracion defectuosa produce ademads la
consecuencia de cansar pronto al cantante, sobre -
todo si ha adquirido el vicio de servirse del pe-
cho como de un fuelle. Apropiar esta accion al
pecho en lugar de aplicarla al diafragma en el
uso del canto, es un error funesto, en el cual
han caido, no solo muchos cantantes, sino

“tambien maestros distinguidos que lo han acon-

sejado. Fécil es comprender que obligando 4
hacer las veces de un fuelle a las paredes ex-
ternas del pecho, que solo debe servir de caja
armonica para la sonoridad de la voz bien apo-
vada, se disminuye la extension de la cavidad
y se allera la cualidad del sonido, ademas de la
fatiga inatil que resulta de aquel intempestivo
movimiento. Algunos maestros no han visto,
en esta manera de respirar durante el canto,
mas que uno de aquellos sistemas que podriamos
llamar chailatanescos, propios mas bien para
poner en evidencia 4 los que lo propagan , que
parareportar un beneficio positivo al alumno en
¢l arte del canto.

Sl estos maestros se apresurasen a fijar su
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atencion y analizar una idea desconocida parm
ellos, en vez de rebajar lasobras ajenas, no cae-

rian en aquel error grosero, y apreciarian todas-

las ventajas resultantes de aquel modo de res-
pirar, con provecho para sus discipulos y para
su renombre. Un médico muy concienzudo y
que, durante toda su vida, se ha ocupado esen-

cialmente de las enfermedades del aparato res—

piratorio , el doctor hingaro Mandl , escribi6 un
opusculo sobre la fatiga de la voz en sus rela -
ciones con la manera de respirar. En este opus-

culo demuestra, con razones incontestables, los

peligros & que se expone el que adopta en el
canto la respiracion cosiillar en vez de la dia-
fragmdtica ; combatiendo victoriosamente la fu-

nesta teoria expuesta en el Método de canto del

Conservatorio de musica de Paris; y yo apruebo
plenamente lo que el médico citado dice al final

de su opusculo : « Nunca serd bastante combatido-

un principio fatal cuando se ve que estd preconi=
zado en un método oficial.»

Los primeros ejercicios vocales reposan esen—
cialmente sobre el acto de la respiracion: por
ejemplo, para saber filar un sonido, ademés del
mecanismo vocal, que modifica el paso de la
voz del piano al forte, y vice-versa, concurre la:

¢
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accion del diafragma y del abdémen, que & ma-
nera de un fuelle va regulando la salida del
aliento segun la voluntad del cantante. Otra re-
comendacion: en el acto de la inspiracion debe-
evitarse que pase todo el aire por la boca, por-
que podria producir una sensacion desagrada-
ble secando las paredes internas de la faringe y

de la garganta. Se debe, pues, respirar de

modo que el aire pase mitad por la boca y mi-
tad por las narices. De esla manera no pro-—-
duce el paso del aire ninguna incomodidad, y

permite al mismo tiempo que la aspiracion sea
mayor. |

No me cansaré de recomendar a los artistas y
de llamar su atencion especial sobre estos esen-
cialisimos principios, puesto que son la base
de la ensenanza vocal. No se debe retroceder
ante las dificultades que podrén encontrarse al
principio, puesto que, poco 4 poco, y sin que se
dé cuenta de ello, se adquirird el habito de res-~
pirar convenienlemente en el canto y no se tar-
dard mucho tiempo en reconocer las ventajas,
ya en la ninguna fatiga que experimentara la

laringe, ya en la manera de frasear con am-
plitud.



CAPITULO 1I.

Necesidad de un estudio constante sobre la emision
vocal y del verdadero punto de apoyo de la voz:
Peligros d que se expone con una emision falsa.

La sola emision que debe adoptar el cantante
de teatro es la de cantar de pecho (%), puesto
que es la mas correcta y natural, aunque al
mismo tiempo sea la menos comun. Esto pro-
viene de lo poco que se cuidan generalmente los
maestros en insistir sobre el estudio primitivo de
la simple emision vocal hasta que no estdn se-
guros de haber encontrado el verdadero punto

de apoyo de la voz, de cuya educacion se han

(") Me veo obligado a adoptar la denominacion que esté
‘€D uso para que se me comprenda, por mas que la encuen-
dre crronea y muy dificil de analizarla.

_.9fE

encargado. jPor qué se oyen lanlas voces de-

foctuosas? Porque no se estudia bastante el punto

de partlda que no es otro que la cualidad de

la emision simple. Mientras se noten defectos
que extirpar en la emision de la voz, no debe
pensarse en ningun otro estudio, porque en lu-
gar de aprovechar & la voz podra irrogarla da-
nos irreparables. | |

Lo primero que hay que estudiar pues, es la-
extirpacion de los defectos paturales. Obtenido
este resultado, lo demds es mas facil. Gualquie-
ra que posea una voz puede mejorarla mucho
por medio de un estudio inteligente y concien-
zudo, v aun puede conseguir cambiarla tan
ventajosamente , que sea desconocida. El ejer-
cicio de la emision simple basta por si solo para
imponer 4 la voz un modo de ser.

De este ejercicio puede depender la buena O
mala calidad del sonido, porque es la base de
todo ejercicie vocal. En efecto, lo primero que
llama la atencion cuando se oye a un cantante,
es la cualidad de su voz; cualidad que influye
muchisimo en su éxito. No hay pues, lo repi-
to, que pasar adelante en los estudios vocales
hasta no tener asegurada una buena emision.
Por dificil que sea explicar por escrito la ma-
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nera cémo se debe emitir el sonido, trataré del
mejor modo posible de indicar cudles sean los
efectos externos de una emision recta y natural.
Es cosa averiguada que toda tension muscular

procede de un esfuerzo, el cual produce la fa-

tiga consiguiente: el cantanie, cuya garganta
necesita siempre conservar toda su energia y
elasticidad , debe, naturalmente, evitar todo lo
que pueda debilitar las partes que concurren 4
su accion.,

La primera precaucion que debe tomar el
cantante es la de empezar 4 emitir el sonido con
la mayor naturalidad posible, ocupdndose mas
bien de la cualidad que de la cantidad del soni-
do; la voz adquiere muy pronto intensidad y vo-
. limen, cuando se ha encontrado su verdadero
punto de apoyo. Se debe cantar sin esfuerzo
ninguno, si se quiere (ue la voz sea espontdnea
y simpatica; y al decir sin esfuerzo ninguno, en-
tiendo, no solo los que pueden hacerse con una
excesiva presion del pecho, sino tambien toda
tension de los musculos de fa gargania. La voz
que se obtiene por medio de estos esfuerzos

cansa muy pronlo la garganta y estd expuesta a
desastres irreparables, ademés de que la voz

nunca sera ni agradable ni simpética. Para emi-

AR .
tir un sonido bello y homogéneo se necesita:
1.° Bajar ligeramente la laringe, sin esfuerzo
alguno, un poco mas que su posicion natural.
2.° Tener el wvelo palatino -inclinado de tal
manera que el sonido no vaya 4 herir solamente
las paredes de la boca, sino tambien la faringe,
dondeadquiere rotundidad y homogeneidad, des-
pojandole de toda la crudeza que le daria el solo

~apoyo al pecho.

La lengua debe conservarse en su estado nor-
mal con un ligero hundimiento en el centro.
La boca naturalmente medio abierta como para

una sonrisa ligera, dejando al descubierto parte
de la dentadura, lo cual da gracia a la boca.

Todas estas recomendaciones serian inttiles
st el alumno poseyese ya O pudiese encontrare
facilmente el verdadero punto de apoyo de su
voz, puesto que las anteriores indicaciones no
son la causa de una buena emision, sino mas
bien sus efectos. | '

El buen sentido del discipulo debe indicarle
la practica de lo que llevo dicho, porque yo no
puedo explicarlo mas que por medio de la
teoria.

Debo recomendar ademds al alumno, que re-
pita con frecuencia este estudio & fin de asegu-
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rarse bien de que su voz no ha adquirido nue- Casi todos los cantantes de gola, apoyando su
vos defectos con los demas ejercicios que , aun- voz en la extremidad de la laringe 6 sea epiglola
que mas agradables y menos fastidiosos, no son mediante la aproximacion de las pilastras del
tan 1mportantes. Aconsejo, pues, que empiece ‘velo palatino , hacen sufrir 4 estas parles, muy
todos los ejercicios con este estudio preventivo : sensibles por su misma naturaleza, unairritacion
al principio no debe filarse el sonido; es nece- continua, que ocasiona frecuentes inflamaciones
sarto atacarlo con un ligero golpe de garganta de garganta, ademas de una desconfianza cons-
a manera de aspiracion manteniéndolo en la tante en su voz, perdiendo de esta manera la
misma fuerza y sin buscar mas que su punto de indispensable confianza necesaria 4 todo artista
apoyo. Cuando esté asegurada la emision sim- para dar & conocer su talento artistico. La voz
ple, serd mucho mas fécil filar el sonido ; y de apoyada en la garganta, ademas de los deplora-
esto volveré & ocuparme en los capltulos Sl- bles resultados que quedan consignados, Ppro-
guientes. La vocal, A, es la que debe adop- duce ficilmente un gran cansancio, puesto que
larse para el estudio, evitando el emitirla de- la continua tension en las partes internas, quita
masiado cerrada 6 demasiado abierta: lo uno 4 la voz la energia y elasticidad necesarias.

y lo otro seria un-defecto si se adoptase como Y, sin embargo, la mayor parte de los cantan-
base para la emision vocal; porque la voz abierta tes adolecen de este defecto, que llega 4 ser de
0 cerrada es solo un efecto dramaético, del cual tal manera constitutivo, que no basta & extirparlo
€S preciso servirse en tiempo y lugar, v de lo g el estudio mas incesante : lo cual no habria su-
cual tendré ocasion de ocuparme en el capitulo cedido si se hubiese cuidado desde el principio.

que trala de los timbres.

Coun una emision defectuosa se tropieza con
dificultades insuperables y se expone 4 peligros
que colocan al cantante en muy poco tiempo en

estado de no poder en adelante valerse de sus
medios naturales.

Este fatal punto de apoyo produace al cantan-
te ronqueras frecuentes, toses convulsivas que
invaden & veces hasta los bronquios, y puede
traer consecuencias deplorables para la salud.
No exagero al decir que una de las ,causas
principales de la pérdida de tantas voces pro-
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viene generalmente de este funesto error y de
una imperdonable negligencia. No puedo, pues,
menos de insistir en recomendar 4 los jovenes
que quieren dedicarse al estudio del arte melo-
dramético, que tengan mucho cuidado en los
primeros pasos de su carrera, vy que refrenen
el deseo natural que tienen todos de querer an-
Licipar el estudio progresivo para procurarse el
piacer de ejercilar su voz con piezas de canto,
que si sirven de mayor solaz. es 4 expensas del
progreso del arte & que se dedican. Lo mismo
sucede en todas las demas arles pues no es
raro ver que muchos que estudian el dibujo,
abandonen de pronto el estudio de los princi-
pios para ejercilarse en complicadas COmMposi-
clones. | |

El progreso no se adquiere sino gradualmente.
Los artistas melodraméticos no se pueden im-
provisar, y se necesitan muchos aios de un estu-
dio constante y concienzudo para pretender el
titulo de artista completo. No aspire, pues, ej
discipulo & hacer mas de lo que debe : este serd
el medio mas seguro para ocupar en su dia el

puesto que le eslé reservado entre los elegidos
del arte.

CAPITULO IIL.

Definicion de los diversos registros de la vz kum.f'n;a;
consejos relalivos d la union de esto.s reqisiros, le-
fectos cuya adquisicion hay que evilar, y venlajas
de la voz bien unida.

Una vez adquirido el punto seguro de apoyo
de la voz, y conocido que la emision no adolec.e
de ningun defecto, es necesario ocuparse de unir
entre si todos estos sonidos estudiados separada-
mente; y este es el estudio de que vamos a ocu-
parnos y que requiere mayor cautela., porque
un error cualquiera en-este punto podria produ-
cir infinitos desastres en el organismo vocal. Los
registros de la voz se pueden clasificar en las tres
distintas categorias siguientes :

1.” Registro de pecho.
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2." Registro de medio pecho.
3." Registro de cabeza (*).

Recomiendo que no se confunda la palabra
registro con punto de apoyo de la voz.

Para poseer una voz pastosa y homogénea es

necesario que todos los registros que forman el

conjunto de la voz tengan por punto de apoyo

el pecho, para que participen de la repercusion
del sonido en la cavidad del toraw, sin lo cual
perderia mucho en intensidad y timbre, si no
luviese para la repercusion mas que los antros
de la faringe 6 de la boca. 2

Empezarémos por definir cada uno de los re-
gistros de la voz antes de ocuparnos de su union
reciproca.

§ I.
Registro de pecho.

Este registro es el que generalmente presta &
la voz vibracion y fuerza. En el soprano no se
cuida mucho este registro 4 causa de la falsa idea
admitida de que el estudio del registro de pecho
es nocivo para las notas agudas y puede danar

(*) Véase la nota de la pagina 2%.

¥
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al conjunto de la voz. Verdad es que no es muy
facil que adquiera las notas de este registro como
las de los otros el que naturalmente no las posea;
pero si supiera lo ventajoso de este estudio no lo
descuidaria tanto. En particular con la musica
del dia, con la cual es necesario desarrollar
grande energfa y fuerza dramatica en la expre-
sion, este registro se ha hecho casi indispensa-
ble, no solo para ayudar al cantante para que
produzca mayores efectos con su voz, sino tam«
bien para saber proteger su propio instrumento
de la excesiva fatiga 4 la cual no podria resistir
sin poseer de un modo seguro el registro de pe-
cho. Fsto requiere un estudio particular y suma
cautela. Para emitir bien la voz de pecho debo
recordar lo que dije al ‘tratar de la emision sim-
ple, esto es: atacar la voz con un ligero golpe de
garganta a guisa de aspiracion; abandonar en-
teramente la garganta bajando ligeramente y sin
esfuerzo alguno la laringe; emitir la voz sobre

la vocal, A, un poco abierta en este registro, y

particularmente en los extremos de su limite,

‘pero todo esto con la mayor naturalidad.

Cuando el discipulo domine su emision en este
registro, deberd modificar el timbre, que acon-
sejo algo abierto al principio; y recordar siempre,

GIRALDONI, — 3
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que debe estar en disposicion de obtener el tim-
bre abierto 6 cerrado, aptos para expresar los
efectos draméticos; por lo cual, cuando se haya

asegurado del punto de apoyo en sus diferentes
registros, la emision, lo repito, no debera ser nl

cerrada ni abierta, & no ser para expresar pasio- -

nes draméticas que se traducen por medio de es-
tos diferentes timbres. El discipulo no debe aco-
bardarsa si observa al principio que las notas
son dudosas, débiles ¢ estridentes: persevere en
este estudio fastidioso, y poco 4 poco la voz, que
encontrard naturalmente su verdadero punto de

-apoyo, saldra clara y vibrante. Recomiendo de |
_nuevo que no se haga ningun esfuerzo en las !
paredes de la garganta, lo cual podria producir
un sonido cabruno muy poco agradable por cier-

to. Que no se trate al principio de buscar la pu-
reza del sonido, porque esla exigencia imposibi-
litaria el adquirirla jamés. Cuando una nota se
resiste 4 salir, es preciso tomar la anterior, de la
cual se estd mas seguro, y arrastrar.a hasta al-
canzar la nota rebelde obligdndola & participar
del sonido de la que la antecede.

Las ventajas de la voz del registro de pecho
son inmensas, puesto que este registro hace que
la voz participe de su fuerza y limpieza.

SRS | —

Es el solo registro que puede ayudar 4 en-
contrar el verdadero punto de apoyo del con-
junto de la voz; ademds de la energia que hace
adquirir, infunde seguridad y confianza en el
propio instrumento, procurando tambien una
media voz pura y vibrante, que en vano se en-

contraria con el estudio de los otros registros.
En el soprano, como en el mezzo soprano, el
registro de pecho varia del do bajo al la 6 st
central; en el contralto es raro que pase del la.
En el tenor, la voz de pecho puede subir hasta
el do O el re central. El registro de pecho en
el baritono tiene los mismos limites que el de
soprano ¢ de coniralto. En el bajo profundo rara
vez pasa del sol 6 la central. Este registro pue-
de adquirirse aun por aquellos que no lo poseen
por naturaleza; pero se necesita mayor cuidado

en el estudio y perseverancia en asegurarlo.

§ 1.

. Registro de medio pecho.

Este registro, llammado de medio pecho ,- no

“tiene caracter suyo particular, sirviendo solo de
transicion entre el registro de pecho y el de ca-
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beza, participando del uno 6 del otro, segun se
aproxime 0 se aleje.

Es el registro mas escabroso de sistematizar,
aunque, repito, no tiene un caracter suyo espe-
cial. De la union de este registro con los otros
depende la igualdad general de la voz y su ho-
mogeneidad, lo cual es bastante para que sea
muy recomendado su estudio. La extension de
este registro varfa mucho, segun las voces.

En el soprano es limitadisimo y no ¢e extien-
de mas que del s¢ al ms central. En el mezzo

oprano tiene la misma extension, pero desde el
la hasta el re central. En el contralto sucede lo
mismo que en el mezzo soprano. En este género
de voz es el registro mas peligroso de todos y el
mas dificil de sistematizar; y esto explica lo raro
que es encontrar una voz de verdadero contralto
homogénea y bien unida en todos sus diferentes
registros.

En el tenor, este registro se extiende desde
el mit 6 fa central hasta los confines extremos
de la voz. El célebre do de pecho de Duprez y
el no menos renombrado do sostenido de Tam-
berlick , por extraordinarios que sean, no son
mas que notas del registro de medio pecho, que
participan de la cabeza , mediante el abandono

,-u_u-
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del velo palatino en la expansion del sonido.

En el baritono, la voz de medio pecho em-
pieza generalmente del la 6 s¢ central hasta los
limites superiores de la voz, que varian segun
el carécter de la voz baritonal, desde el fa hasta
el la natural fuera del pentdgrama de la clave
de bajo, segun que la voz sea de bajo baritono 6

de bari-tenor. Tomaré por tipo de estas dos

especies de voces baritonales 4 Coletti y 4 Ron-
coni; hay entre ellos la diferencia que habia en-

tre Donzelli y Mario como tenores. Cuando se

sabe hacer participar este registro del apoyo al
pecho, adquiere una vibracion extraordinaria,
particularmente sobre las notas del intérvalo del
do al m¢ natural sobre el pentdgrama. Lo mismo
sucede con el bajo, 4 no ser que el registro sea
limitado desde el sol 6 la central hasta el mz 6 fa

fuera del pentdgrama. Cuando trate de la union
de los registros entre si, indicaré el medio de

estudiar ventajosamente el de que me ocupo al
presente, no pudiendo hacer.de este un estudio
separado de los otros por la participacion que
tiene con ellos.
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§ 1. *

Registro de cabeza.

En cuanto al registro de cabeza (llamado tam-
bien de falsete en las voces de hombre), no sir-
ve mas que para las voces de mujer.

El tenor, baritono y bajo no tienen ocasion de
servirse de este registro, al menos en la escena

italiana. Antiguamente se servian los tenores.

de esta voz, en especial para embellecer una

cadencia; pero hoy dia el gusto ha cambiado

tanto, que no aconsejaria 4 ningun cantante que
la arriesgase en publico, 4 no ser que el regis-
tro de aquella voz sea perfectamente sonoro y
unido 4 la de medio pecho. |
Como la voz de cabeza tiene un caracter pro-
pio muy particularizado , es la mas fécil de sis-

tematizar con el estudio. Para que esta voz pro--
duzca todo el efecto deseado, es necesario lle-

varla 4 la cavidad de la faringe y de la boca,
dejando 4 la garganta todo el abandono posible;.
el velo palatino debe bajarse ligeramente 4 fin

de impedir, como ya tengo dicho, que la voz
hiera solo las paredes internas de la boca, lo
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cual produciria un sonido débil, quitdndole la
fuerza que adquiere en la percusion de los an-

‘tros de la faringe. Este registro se extiende

hasta los extremos agudos de las voces, por lo
cual tiene una extension muy variable. En la so-
prano es el registro mas vibrante y mas natural.
En el contralto, aunque bastante fuerte, le falta
suavidad y es algo estridente. En el mezzo so-
prano no es ni tan extenso, ni tan agradable,
pero es bastante mejor que en el contralto.

Estas son las consideraciones generales que
distinguen entre si los registros en las diferen-
tes voces. Una vez conocida su division y res-
pectivas tendencias, se empezard el estudio de
su dnion, base esencial del arte del canto.

S IV.

Union de los registros.

De la union de estos registros depende la
igualdad de la voz, condicion indispensable &
todo artista melodramatico.

La union de los registros consiste en unificar
entre ellos los confines de las diferentes seccio-
nes de la voz, de modo que, haciendo desapa-



recer la solucion de continuidad que nace natu-
ralmente en el paso de un registro & otro, apa-
rezca la voz homogénea y de un mismo color en
toda su extension fénica. -

La distancia mas dificil de hacer desaparecer
es la que resulta del paso de la voz de pecho 4
la de medio pecho; asi es que para obtener esta
fusion es necesario empezar 4 disminuir la fuer-
za de la emision de las dos ultimas notas de pe-
cho, haciéndole tambien participe del carécter
del registro superior , sin perder de vista, sin
embargo, que el punto de apoyo de la voz no
debe alejarse del pecho. De la misma manera,
que sera muy provechoso para la voz, empujar
las notas del registro de pecho mas allad de los
limites senalados por la naturaleza (pero con mu-
cha cautela y evitando siempre de esforzar lo
mas minimo la voz); asi tambien aprovechars
bastante al estudio de la union de estos regis-
tros el ejercitarse & emitir los sonidos del regis-
tro de pecho con la voz de medio pecho : con
el frecuente paso de cada nota de la voz de pe-
cho & la de medio pecho, se conseguira in-
sensiblemente obtener la fusion de estos dos
registros, de manera que no se perciba ya aquel
tropiezo desagradable, escollo de tantas voces.

iy
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Aunque el paso de la voz de medio pecho &
la de cabeza sea muy ficil en las voces de mu-

jer, particularmente en las de soprano, reco-

miendo no descuidar el mismo ejercicio tanto
en este registro como en el antedicho, porque
tendra mucho adelantado para la homogeneidad
de su voz. |

En el capitulo siguiente trataré de los ejer-

cicios mas & propésito para conseguir este ob-

jeto. |

- Por adquirir algunas notas mas del registro
de pecho, muchos cantantes esfuerzan su voz y
se maravillan despues de perder en vez de
ganar. Si hay un registro que no es preciso es-

forzar en su estudio es precisamente el registro

de pecho. Si se le esfuerza, las notas agudas
perderédn poco &4 poco su energia, vy las notas
centrales se debilitardn de tal manera que no
podra resistir 4 la fatiga mas minima. Si por el
contrario se estudia con cautela procurando al-
canzar las ultimas notas del registro de pecho
sin esfuerzo ninguno de garganta, limitdndose 4
mantener la voz en el mismo registro, como tam-
bien sin variar el punto de apoyo al pecho, no
se tardara en recoger el fruto de este trabajo, por-
que insensiblemente la voz que en un principio
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era rebelde, saldréd con mas facilidad ; y hacién-
dose extensivo 4 todos los demés registros el
caracter del registro de pecho, resultara una
voz uniforme, enérgica y melodiosa. |

Muchos cantantes se dedican generalmente al
estudio de la voz sin haber ejercitado prévia-
mente y por separado los registros diversos para
unirlos despues: este descuido hace adquirir &
la voz muchos vicios, de los cuales no puede
corregirse despues. Si se equivocan en los pri-
Ineros pasos, de nada les servira el que estu-
dien despues durante toda su vida. Todo esto
demuestra claramente lo indispensable que es
asegurarse ante todo en estos primeros estudios
que infunden al cantante el conocimiento intimo
del propio instrumento; y de esta manera no sera
ya esclavo absoluto de su voz, libertandola ade-
mas de las trabas que la sujetan cuando se en-
cuentra en condiciones desfavorables de salud.

El que se dedica al ejercicio del arte melo-
dramdtico debe estar siempre dispuesto 4 evi-
denciar delante del publico los medios de que
dispone, no limitindose 4 cantar solo cuando
este bien en voz: lo que constituye esencial-
mente el artista es el conocimiento intimo y el
libre ejercicio de sus propias facultades. Que
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el cantante que aspira 4 merecer este nombre
se inicie pues en los misterios de su voz por
medio de un estudio constante, puesto que no
podrad nunca llamarse artista aquel que no es
otra cosa que un esclavo de las dotes con que
lo haya favorecido la naturaleza.



CAPITULO 1V.

Primeros ejercicios indispensables al cantante.
Manera de estudiar con provecho.

Una vez que el cantante haya adquirido los
dos esenciales puntos de partida, como son el
apoyo de la voz y la union de sus registros,
podra decirse que ha andado las dos terceras
partes de su camino, puesto que, lo que le queda
que andar, no exige gran fatiga, no siendo mas
que un estudio mecénico quese reduce 4 prac-
ticar los principios ya enunciados.

Todos los ejercicios de la voz se pueden cla-
sificar en tres distintas categorias :

1." Ejercicios para la emision simple.

2." Ejercicios para los intérvalos.

3. Ejercicios para la agilidad.

s R s

La primera categorfa comprendera :
El sonido tenido igual sin aumento ni dismi-

nucion de fuerza.

El sonido tomado fuerte y concluido piano.
El sonido tomado piano y concluido fuerte.
El sonido enteramente filado del piano al

fuerte y vuelto al piano.
La segunda categoria comprenderé’l todos los

~ejercicios de intérvalos de segunda, tercera,

cuarta, etc., mayor y menor.

La tercera categoria, finalmente , reunira en
si todos los ejercicios del perfeccionamiento del
canto, desde el grupetto hasta la escala semi-

onal , etc.

No siendo mi objeto, al escribir estas cortas
paginas, presentar 4 los artistas un método com-
pleto del arte del canto, me contentaré con in-
dicarles algunos consejos esenciales sobre cada
uno de estos estudios en particular; dejando des-
pues al cuidado de los maestros del arte los de-
talles mas minuciosos que podrian resultar del
exdmen escrupuloso de cada uno de estos ejer -
cicios.



i

§ 1.
Ejercicios para la emision simple.

He consignado ya en el capitulo II cuéles
han de ser las condiciones necesarias para la
emision simple de la voz; anadiré, pues, 4 las
expresadas recomendaciones, la de mantener el
sonido en la misma fuerza sin lension de ningun
musculo. Para disminuirlo despues, se llevars
progresivamente el sonido hacia los antros de la
faringe , cuidando de no cambiar el color del
sonido, manteniendo siempre 4 la vocal A el
mismo caracter. Al disminuir el sonido y al to-
~mar la direccion héacia la cavidad de la farmge,
el velo palatino se baja ligeramente, y la laringe
vuelve a tomar progresivamente su primitiva
posicion, de manera que estando sostenido solo
por la boca y la nariz, el sonido llega & partici-
par al fin de la emision natural ‘de la voz ha-
blada. Al disminuir el sonido, recomiendo qu
no se cierre la boca 4 medida que el sonido vaya
perdiendo su fuerza; la laringe es la que debe
realizar esta gradacion , permaneciendo la boca
inmovil en la misma situacion que tenia al ata-

car el sonido fuerte. Si la gradacion se verificase
con la boca, la laringe perderia el provecho de
la elasticidad que adquiriria mediante estos mo-
vimientos. Los tropiezos que se notan en algunas
voces en el momento de disminuir el sonido,
provienen siempre del movimiento demasiado
repentino de los musculos crico-tirotdeos, que
no tienen la fuerza de retener el sonido, pa-
sando del fuerte al piano, volviendo & tomar su
primera posicion. Para que el sonido vaya dis-
minuyéndose progresivamente, es necesario,
pues, que las partes que lo emiten vuelvan 4
tomar poco & poco su posicion natural. Este es-
tudio, ademas de hacer adquirir elasticidad 4 la
voz, iguala los registros y sirve precisamente
para dotar al cantante de una media voz clara
y vibrante aun al que no la posea.

Para pasar del piano al fuerte despues de ha-
ber atacado el sonido con una ligerisima aspira-
cion de la garganta y sin la menor contraccion
muscular; en una palabra, de la misma manera
que si se tratase de hablar, es necesario, para re-
forzar el sonido, procurar que la garganta tome
progresivamente la misma posicion que en la
emision que tenia, del fuerte al piano, bajando
insensiblements la laringe y conduciendo la voz



al primer punto de apoyo. La fuerza debe au-
- mentarse hasta el fortisimo mediante la presion

del dialragma sobre los pulmones. Llamo aqui

de nuevo la atencion sobre lo que dije en el
capitulo primero, relativo al modo de respirar,
puesto que se debe evitar & todo trance que las
costillas y los misculos externos ejerzan presion
sobre los pulmones, lo cual quitaria al sonido

su fuerza y sonoridad. _

Este ejercicio sera mas dificultoso desde el
principio, puesto que no es tan natural como el
primero; y no debe tratarse de aumentar la voz
rebelde 4 salir, por medio de esfuerzos. Solo
Con un constante y largo estudio podré adquirir
la garganta la elasticidad deseada, permitiendo
al cantante poner en evidencia la totalidad de
sus proplos medios.

- No siendo el sonido filado mas que la reunion
de estos dos ejercicios en uno solo, no se debe
pensar mas que en tomar una respiracion mayor.
Recomiendo que se sepa dividir el souido filado
en dos partes iguales, dando una mitad al piano
y laotra al fuerte , y vice -versa; y para alcan-
zarlo con mas seguridad, es necesario calcular

el aliento de manera que pueda repartirse con
1gualdad. |

e 5
Esto como estudio; porque si se quiere pro-
ducir efecto en el teatro con un sonido filado,

recomiendo que se divida de modo que una
tercera parte de la respiracion se gaste del

piano al fuerte, y las dos terceras partes res-

tantes del fuerte al piano; lo cual hace parecer
que la nota estd tenida mas tiempo de lo que es
en realidad. No se debe descuidar este ejercicio
provechoso, y aun aconsejo que sea objeto de
un estudio cuotidiano,

§ 1I.
Ejercicios para los intérvalos.

Los ejercicios de ]a segunda categoria deben
empezar con el estudio del primer inlérvalo,
esto es de la segunda menor. Este estudio ade-
mas de dotar de elasticidad 4 la garganta, ayu-
da mucho 4 la union de los registros. Para
pasar de un sonido 4 otro, asegurado ya el pri-
mero, es necesario disminuirlo llevdndolo hécia
la faringe y bajando ligeramente el velo pala-
tino. Guando el sonido se encuentra en esta po-
sicion, esto es, abandonado enteramente por la

garganta y sostenido solo por la faringe y el
GIRALDONI, =/
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velo palatino, se podra unirlo con el siguiente,
mediante una ligera ligadura (portamento) de
voz. El primer sonido debe tomarse franca-
mente y con una ligera aspiracion de la gar-
ganta, de manera que disminuyéndolo, el segun-
do sonido venga & unirse con el primero sobre
el piano de la voz. Se podré despues hacer lo
opuesto, esto es, atacar el primer sonido piano
y llevarlo sobre el segundo forte. No debe con-
fundirse sin embargo con la ligadura 6 poria-
mento de la voz, esa especie de arrasire nada
agradable que al pasar de un intérvalo & otro
hace que se oigan todos los intérvalos crométi-
cos que los separan. El arrasire forma parte de
los acentos draméticos de la voz , de los cuales
me ocuparé en seguida, y no puede usarse sino
cuando la pasion lo requiera como efecto dra-
matico segun se indicaré en el capitulo VI.

Adoptado como sistema se convierte en de -
fecto insoportable. Creo 1ndtil tratar uno por uno
los intérvalos de tercera, cuarta, quinta, etc.,
toda vez que rige para ellos el mismo principio
que para la segunda.

Cuanto mayor sea el intérvalo, mayor es la
tendencia de la voz al arrastre, por lo cual es
preciso asegurarse bien del primer sonido, y
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antes de abandonarlo, penetrarse mentalmente

- del que debe emitirse despues. Esta sencilla re-

flexion ayudara tambien mucho 4 la entonacion
de los intérvalos mas escabrosos.

§ III.

De la agilidad en general ; del trino vy del
grupello.

La agilidad es un don de la naturaleza que el
estudio puede desarrollar prodigiosamente.

Aunque la musica moderna no haga de ella
alarde como la antigua, no debe descuidar el
cantante su estudio, porque de él obtendri ven.
tajas inmensas para su voz. La agilidad es el
estudio-por excelencia para adquirir una igual-
dad perfecta en la voz y una elasticidad indis-
pensable. |

Hay diversos modos de ejecutar 6 de acentuar
la agilidad, la cual puede ser ligada, picada 6
rebatida (legata, picchietlata ¢ ribattuta). Requi-
riendo cada una de estas un acento diverso,

voy a senalar las condiciones esenciales para su
desarrollo relativo.

La agilidad ligada (legata)es la que debe fijar,
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mas que las otras, la atencion del cantante,
puesto que las demés no son otra cosa que la
modificacion del principio que rige para la pri-
mera.

El que no la posee naturalmente deberd em-
pezar 4 estudiarla con lentitud, teniendo cuidado
de ligar todos los sonidos de la escala, pero sin
arrastrar la voz y sin que se oiga el ataque de
cada nota. Solo la primera nota de la escala es
la que debe atacarse ligeramente ; y poco a poco

se aumentara la rapidez en la sucesion progre--

siva de los intérvalos de la escala.

Para ejecutar con perfeccion la agilidad liga-
da, es necesario que sea tambien lo que se lla-
ma granita ; es decir, que cada uno de los soni-
dos que forma la escala, sea sensible al oido.

Para dar a la agilidad picada su verdadero
caricter, es necesario que cada nota sea herida
por medio de una ligera aspiracion de garganta
sin participacion del pecho y con la mayor lige-
reza posible. 4

La agilidad rebalida debe ejecutarse con una
ligera contraccion del diafragma. Este género
de agilidad bastante rara no la usan general-
mente mas que las voces de bajo, y se llama
tambien agilidad d golpes de pecho.
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No aconsejo & los cantantes que hagan un
particular estudio de este género de agilidad.
Les bastard que la comprendan para el caso en
que tengan que usarla.

La agilidad debe ejecutarse generalmente con
la laringe y no con la boca; defecto harto
comun & no pocos cantantes.

El trino, como la agilidad, es un don de la
naturaleza que puede adquirirse sin embargo
con el estudio, como lo probé la célebre Giuditta
Pasta. Lo que particularmente debe cuidarse
en su ejecucion es el hacer oir claramente las
dos nolas sobre las cuales se apoya el trino ; sea
mayor 6 menor el intérvalo que lo divide.

No debe confundirse con el trino aquel tré-
molo llamado de relincho, porque recuerda el
del caballo, ni aquella especie de oscilacion de
una misma nota que no son mas que las ridi-
culas caricaturas del trino. Este debe siempre
empezar con la nota inferior y aumentar gra-
dualmente en velocidad, lo cual da 4 cono-
cer que el que lo ejecuta lo domina completa-
mente.

El grupelto, 6 sea mordente, para que sea

bien ejecutado, debe apoyarse ligeramente en

¢l fondo de la garganta, de manera que se oiga
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con claridad cada una de las notas de que se
compone. Debe ser siempre ligado. El nimero
de las notas del grupetto varia segun el gusto del
cantante ; podria sin embargo clasificarse en tres
especies : grupeilo simple, doble y compuesto.
El uso del grupetto, cuaando estd bien apropiado,
da gracia 4 la melodia y & veces anade fuerza
y vigor.

Pero debo recomendar que se use con pru-
dencia, porque ademas de ser de mal gusto ek
prodigarlo, dafiaria mucho 4 la melodia, desna-
turalizando su caricter distintivo : el grupetto,
mal apropiado al género de la musica, es emt-
nentemente ridiculo. | '

§ IV.

Del sincope y manera de acentuarlo.

El sincope, que es la anticipacion de una nota
sobre otra, debe acentuarse de manera que no
se desmaturalice su verdadero carécter. {Cosa
extraiia! Pocos son los cantantes que sepan
acentuar un sincope. El ataque del sincope debe

er siempre decidido, y no repetirlo sobre la
prolongacion del cuarto sucesivo. Senalo este
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defecto 4 la atencion particular de los cantantes
que pueden esquivarlo facilmente con un poco
de cuidado. Una vez impuesto el cantante en
todos estos primeros estudios, sera preciso que
se forme una série de ejercicios que traten si-
multineamente de todas las principales dificul-
tades de la voz, y si quiere vencerlas todas, no
debe dejar pasar un dia sin estudiarlas separa-
damente. Recomiendo, sin embargo, que la re-
flexion sea siempre su guia en todo ejercicio.
Solo asi, podra el cantante recoger el fruto de
sus sudores. El estudio mecéanico de la voz, si
no esta dirigido con una atencion inteligente,
podria ser mas bien nocivo que provechoso.
Asimildndose el cantante con su instrumento, y
estudiando constantemente los recursos que de
él puede obtener, llegard & adquirir sobre sk
mismo aquel dominio que califica al artista
completo, y que da al arte una superioridac
sobre la misma naturaleza.



CAPITULO V.

De la necesidad de las vocalizaciones y algunos con-
sejos sobre la emision de las diferentes vocales. De
la aplicacion del estudio vocal ¢ la articulacion. Ne-
cesidad de una buena pronunciacion y de los efectos
que de ella se puede obtener.

Cuando el cantante haya superado separada-
mente todas las dificultades que presenta el
estudio de la voz, debera dedicarse al de la
vocalizacion, que no es otra cosa que la apli-
cacion simultdnea de todos los principios que
constituyen la base del canto.

Seria 1ntempestivo el estudio de la vocaliza-
cion antes de estar asegurado en los principios
fundamentales del canto; porque hasta que el
cantante no haya llegado 4 asegurarse en el ma-
nejo del propio instrumento, con el estudio de
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los ejercicios primarios, titubeard siempre que
quiera seguir adelante. Aunque molesto, este
estudio, dirigido con inteligencia y constancia,
no tarda en producir sus frutos; y aunque el
arte del canto, estudiado de esta manera, apa-
rezca mas dificil y mas largo de aprender, su-
cede 4 veces lo contrario; pues ademas de ir
progresando con seguridad , se adquiere poco
4 poco un razonadoy seguro conocimiento de
su propia voz. El que vocaliza bien no puede
menos de cantar bien, puesto que el canto me-
lodramético no es otra cosa que la vocalizacion
con el aditamento de la palabra. Siempre sera
mas dificil cantar bien una vocalizacion, que
cualquiera pieza de dpera, puesto que en la
vocalizacion se encuentran expresamente re-
unidas todas las dificultades del canto, que la
fantasia no introduce mas que separadamente
y al acaso, en el canto con palabras.

"No debe descuidarse nunca el ejercicio de
la vocalizacion. Recomiendo ademas 4 los dis-
cipulos, que no se atengan 4 estudiar las vocali-
zaciones de un autor solo, con el fin de acostum-
brar la voz 4 arrostrar todas las dificultades
posibles del canto. Aconsejo, sin embargo, que
prefieran 8 las de otros, las de Crescentini, Ri-
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ghini, Bordogni y Generali, como escritas con
mas conocimiento de las dificultades vocales.
Siendo el-objeto especial de las vocalizaciones
el ayudar al cantante 4 vencer las dificultades
de ejecucion y no el de procurarle un placer en
cantar una melodia que sea de su gusto, no debe
fijarse mas que en vencer las dificultades vo-
cales que cada una de estas vocalizaciones pre-
senta. El gusto como el sentimiento del canto
pueden desarrollarse con el ejercicio; pero difi-
cilmente se trasmitiran 4 aquel cuya naturaleza
sea refractaria. Sin embargo, el arte suple la
falta de muchas dotes naturales, y el artista que
conoce sus propios medios puede muchas veces
hacer olvidar que carece de aquellas dotes. No
se descuide, pues, nunca un estudio tan prove-
choso, y animado del celo y del amor por el
arte, procure el cantante perfeccionar cada vez
mas los conocimientos que adquiere con el es-
tudio. Este es el inico medio de abrir al artista
una carrera hoorosa y hacerle algun dia me-
recedor de la admiracion publica.

Hasta ahora no he sefialado mas que la vo-
cal, A, para el estudio de lavoz; y como el canto
debe adaptarse 4 las palabras en las cuales las
cinco vocales representan conslantemente su
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papel, antes de pasar al estudio general de la
proounciacion, es necesario poderse dar cuenta
de la emision particular de cada una de las vo-
cales.

La vocal, A, es la mas adecuada para el es-
tudio de la voz, puesto que no se necesita para
emitirla correctamente de ninguno de los agentes
que concurren a la articulacion. Los limites que
me he fijado en estos renglones no me permi-
ten extenderme mucho sobre este asunto, y por
eso no entraré en particularidades sobre los di-
versos modos de pronunciar cada unade las vo-
cales, limitindome tan solo & consignar algunas
de mis opiniones relativas 4 su formacion fonica
en general.

Tanto la, E, como la, I, que al hablar natural-
mente se apoyan algun tanto en la nariz, deben
emitirse en el canto de muy distinta manera.

El punto de apoyo de la voz para la buena emi-
sion debe ser siempre el pecho, como ya lo he
dicho varias veces: de aqui, que cualquiera que
sea la vocal sobre la cual se ha de emitir la voz,
debe ‘adoptarse como un principio no variar
nunca este punto de apoyo. Las partes internas
de la boca y de la faringe deben contribuir

ciertamente 4 la modificacion del sonido, pero
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nunca deben servir de punto de apoyo; asi es
que es necesario ejercitarse para la cmision de
aquellas dos vocales, sin cambiar el punto de
apoyo de la voz al pecho. De este modo el so-
nido no serd nunca nasal, y podrd tener la
misma fuerza y vibracion que con la vocal, A.
Este estudio que, en si mismo, parece no te-
ner grande importancia, merece por el contra-
rio que se fije en él toda la atencion del cantan-
le; pueslo que, dejédndose arrastrar por la pro-
pension natural que lo lleva a emitir estas
vocales con la ayuda de la nariz, podria hacerle
perder mucho de lo que habia adquirido ante-
riormente a fuerza de trabajos; porque variando
el puntc de apoyo, la voz se descompone 'y
puede caer en una grave y perjudicial confusion.

Tanto para la, A, como para la, E, recomiendo
acostumbrarse desde el principio, 4 que se oigan
distintamente los varios sonidos de las vocales
que entran en la formacion de la palabra en

relacion al acento prosodiaco que tienen; por

ejemplo : en la palabra amare es facil conocer
que la primera A, es mas delgada que la se-
gunda; en la palabra Ercole, la primera vocal,
E, es mas abierta que la segunda. X

Como la buena y recta pronunciacion reposa
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esencialmente sobre la emision de las vocales, es
necesario que el cantor tenga mucho cuid‘ado
de no desnaturalizar su pronunciacion relativa.

Para .la , O, como para la, U, solo los lab'ios
son los que deben servir para la modificacion
del sonido.

Estas dos vocales requieren por su natura-
leza cerrada mayor intensidad de voz para ma-
nifestarse, é inducen, sin querer, 4 esforzar la
paredes internas de la garganta : sera pues ne-
cesario luchar contra esta tendencia natural,
abandonando la garganta sin la participacion de
ningun musculo cuya tension se maniﬂest(_a al
exterior. Al principio sera dificil conseguirlo,
pero con un poco de constancia no tardara en
vencerse esta dificultad.

Sera pues muy util acostumbrarse particular-
mente 4 la formacion fonica de todas las vocales
y dedicarse 4 vocalizar sobre cada una de ellas.

Vuelvo & recomendar sin temor de repetirlo
demasiado, que solo la boca, la faringe, la len-
gua y los labios son los que deben modificar el
sonido a voluntad, sin cambiar jamds el punto
de apoyo. Necesitaria mas tilempo y espacio
para desenvolver por escrito todas las reglas
que rigen respecto a la articulacion de todas las
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consonantes en el canto. Le bastar4 al cantante
la practica ayudada de la reflexion , puesto que
hay tantas excepciones como reglas genera-

les. La articulacion de la consonante deber4 sin
embargo acentuarse en el canto generalmente

mas que en_el lenguaje usual, para correspon-

der 4 la importancia que pueda tener la vocal
por la expresion.

Se deben cuidar mucho las consonantes que
concluyen algunas palabras por abreviatura co-
mo castel por castello; amor por amore, etc.
En este caso si el cantante no tiene cuidado de
acentuar con fuerza la consonante final, corre
el riesgo de confundirla con la que da comienzo
a la palabra siguiente ; resultando de aqiii una
pronunciacion muy incorrecta. Sirva esta misma
advertencia para todos los casos en que se en-
cuentren proximas dos consonantes diversas,
como en las palabras pérfido, morte, rimbom-
bo, elc. En estos casos, la pronunciacion de la
primera de las dos consonantes, debe ser neta y
clara, para no caer en el vicio en que caen tantos
cantantes que prefieren anadir una e despues de
cada consonante, pronunciando asf las anterio-
res palabras: perefido, morete, rimebombo. Para
pronunciar neta y claramente la primera de las
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dos consonantes que estén unidas, es necesario
que la garganta abandone enteramente la fuer-
za del sonido, sosteniéndolo tan solo con la ayu-
da de la nariz y de la garganta, lo cual permi-
tird que la articulacion de la consonante que
sigue , se verifique sin tension alguna dehla gar-
ganta : por no tener este cuidado, m’uchos'cau-
tantes contraen el vicio que hemos indicado

antes. '
Se encuentran tambien algunas situaciones

draméticas en las cuales la palabra, por la
série concreta de ideas que abraza, exige, en
las consonantes, una articulacion particular;
como por ejemplo la primera palabra de la mal-
dicion del tenor en la Lucia, donde el acento
dramdtico y la misma voz concurriran fanto

‘més 4 la expresion, cuanto mds articulada sea

la primera consonante. |
No me *extenderé 4 examinar todas las si-

tuaciones en las cuales la articulacion ayuda al
acento dramético y aun al efecto de la voz.
Es preciso que el cantante que estudia su arte
con amor, se dedique, con particular aten-
cion, al estudio filoséfico de las diversas gra-
daciones del sentimiento y encontrard segu-
ramente en la arliculacion una ayuda eficaz
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y poderosa para expresar los efectos. Més que
en la vocalizacion simple, debe el cantante
dejar a la garganta toda la ligereza y elasticidad
postble para la articulacion mas 6 menos acen-
tuadade la palabra ; evitando asi cansar initil -
mente la garganta que no debe ejercer otro ofi-
cio que el de la simple formacion del sonido,
que se modifica despues, con los demas agentes
que concuarren & la articulacion de las letras en
general. |

El artista, que en el teatro debe procurar que
la palabra llegue clara & todo el piblico, tendré
que exagerar algo su pronunciacion, particular-
mente en las consonantes mudas por su natura-
leza 6 débiles como la b, la d, la g, la v, ete.
De este modo conseguird que todas las pala-
bras de su caanto las oiga claramente el audito-
rio; cualidad muy rara en el dia, puesto que
muchos cantantes no pronuncian ni bien ni mal.

Un estudio aconsejaria al cantante antes de
dedicarse 4 la aplicacion de las palabras 4 las
nolas, y este es el solfeo con la denominacion
de las notas. Con este estudio podra acostum-
brar su voz simultdneamente & cuatro de las
cinco vocales, esto es, dla A, laE, lal y la
O, y 4 algunas consonantes como la d, r, m,

P —
[+ s, U5 servird este estudio de preparacion
para la pronunciacion. Esto prueba cuén dafioso
es dar principio & los primeros estudios nom-
brando las notas en el solfeo , estudio que ne-
cesita mayores conocimientos ; Vy que, sl no se
cuida, puede dar origen 4 defectos (que no se
tenian antes. El estudio del solfeo desde el
principio seria infinitamente mas provechoso si
se obligara 4 la mente 4 hacer el oficio enco-
mendado # la boca; puesto que vocalizando so-
bre la vocal, A, en el solfeo mental, resultaria
fijar con mas seguridad la entonacion de las
notas sin peligro de incurrir en el falseamiento
de la emision anticipando prematuramente el
estudio de la pronunciacion.

El cantante no tan solo debe ser el intér-
prete del compositor al expresar una melodia,
sino que por medio de la palabra debe tambien
interpretar los sentimientos del poeta que teje
la accion dramdtica, con lo cual se acrece el
interes del espectador y produce mayor efecto.
Creo, pues, inutil insistir por mas tiempo en
recomendar 4 los cantantes, que no se priven,
por una imperdonable negligencia, de las in-

mensas ventajas, que pueden reportar de este

estudio indispensable.
GIRALDONI,—}
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En el capitulo siguiente tratare de lo que
falta al complemento de los estudios vocales

del artista melodramético, y en seguida exami-
naré compendiosamente cudles son los estudios

4 los cuales debe aplicarse para completar su
educacion artistica.

CAPITULO VI.

De los tymbres, acentos y efectos dramdticos
de la voz. Del estudio de los diferentes estilos de los
antiguos maestros.

Lldmase fvmbre la cualidad fénica, 6 sea el co-
lor de una voz. |

Hay dos timbres opuestos: el abierto y el
cerrado.

Los timbres sirven para expresar las diversas
pasiones del corazon humano.

El timbre abierto expresa generalmente to-
dos los sentimientos expansivos del alma, como
la alegria, la cdlera, elc.

El timbre cerrado se usa para expresar todas
las pasiones que denotan concentramiento del
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alma como la venganza, el odio, la cilera sofo-
cada, etc. |

Conviene observar aqui que no debe con-
fundirse el timbre con el punto de apoyo para la
voz, que debe ser siempre el pecho, como lo he
dicho ya reiteradamente y 4 sabiendas.

En efecto, puede cantarse con timbre abierto
6 cerrado, apoyando la voz, 6 en el pecho, 6 en
la nariz, 6 en la garganta; por lo cual los lla-
mados timbres guturales, nasales, etc., indicados
por algunos autores en sus obras sobre el arte
del cantoy que consisten solamente en cam-
biar el punto de apoyo de la voz, 4 las fosas na-
sales 6 4 la garganta, etc., se les llama impropia
y erréneamente timbres.

Siendo el timbre abierto 6 cerrado un medio
de manifestar las pasiones expansivas 0 concen-
tradas, no pueden ni el uno ni el otro admitirse
como base de la emision vocal que exige un
timbre mixto que permita servirse del uno o
del otro, segun la necesidad. El timbre mixto
expresard con preferencia los sentimientos que
demuestran el estado normal del alma; por lo
cual el cantante que tomase por base de su
emision vocal uno de los dos timbres opueslos,
se privaria de un recurso esencial para poder

st

expresar ciertos afectos del alma. El cantante
deberd, pues, ejercitarse tanto sobre el uno
como sobre el otro de estos dos timbres, con-
siderdndolos solamente como efectos 6 acentos
dramaticos de la voz.

El punto de apoyo de la voz se podra cam-
biar de puesto solo para expresar sentimientos
particulares , como por ejemplo el sollozo de la
desesperacion que podrad caracterizarse perfec-
tamente apoyando la voz en la garganta, asi
‘como se obtendrd tambien ficilmente el acenlo
del llanto, 6 cualquiera otro sentimiento patético
del alma, llevando la voz & las fosas nasales.
Hay olros sentimientcs que no pueden expre-
sarse con los timbres, por lo cual la voz debera
recurrir 4 otros medios 6 acentos, como por
ejemplo : el arrastre de la voz, el staccalo, el
slancio, etc.

El arrastre de la voz se deberd usar con
mucha parsimonia, y solo cuando se quiera ex-
presar un sentimiento profundamente doloroso,
como el desgarramiento del alma , la ironia, la
4raicion en el amor , etc. |

Anadird ademds mucho & la expresion de es-
tos senfimientos, el cambiar algo el punto de
apoyo de la voz del pecho 4 la garganta, como



se dice mas arriba tratdndose de la expresion
del ilanto.

El staccato es muy apto para expresar el so-

llozo y el estupor.

El slancio caracteriza particularmente cual-
quier sentimiento enérgico y dramatico , carac-
ter distintivo de la musica moderna que el cé-
lebre maestro Verdi ha sabido vestir con nuevas
formas.

Pocos son los cantantes que saben acentuar
el slancto como se debe; y este estudio que:
antes se descuidaba algo, hoy, gracias & la
nueva forma de la musica moderna, debe for-
mar parte esencialisima de la educacion del can-
tante, para que pueda producir este efecto con.
la menor fatiga posible. Recomiendo que no se
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propiamente dicho no es otra cosa (que un pa-
saje sucesivo de la voz del forte al piano sobre
una misma nota y casi instantaneamente. -
Para mayor claridad se podrian compendiar
los efectos y acentos dramaticos de la voz, de

la manera siguiente :

Timbre mixto, expresion del estado ]l{ll}I'mEIl . E
EFECTOS. { Dicho cerrado, » 1::1-1':1 } _.;
Dicho abierto, » » expansivo / &
' Arrasire de la voz , desgarramiento del alma.
ACENTOS. \ Il & = a's § & v w womtyie el sulluzfo.
Slancio. . « - . & A G Pl A 2R la energia.

Si 4 este cuadro se anaden las gradaciones
de la voz que se obtienen sosteniendo , crecien-
do, disminuyendo y ligando el sonido, se ten-

exprese este acento mediante las contracciones

del pecho, las cuales ademas de desnaturalizar

el caracter distintivo del slancio, podrian tam-

bien alejar al artista de una entonacion perfecta.
Es preciso, por el contrario, abandonar la gar-
ganta apenas se ha atacado el sonido con fuerza;
y cuando digo abandonar la garganta, no quiero
decir que se debe abandonar el sonido; y ruego
al lector que vuelva & consultar el articulo en
que trato del sonido filado; puesto que el slancio

dra un cuadro sinéptico complexo del estilo vo-
cal. Con este breve compendio en la memoria
el cantanle esta seguro de no encontrarse nun-
ca , con su _aplicacion, en contradiccion con el
sentimiento que debera expresar con la voz.

Hay ademas una infinidad de subdiwsu?nes
cuyo exdmen minucioso nos llevaria muy lejos :
dejo al buen sentido del artista el saberlas apre-
ciar y aplicar juiciosamente.

El cantante que tenga deseo de ser un. Ver-
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dadero intérprete de la musica, debe acostum-
brarse desde el principio 4 estudiar el cardcter
y el estilo de lo que ha de cantar. Toda mit-
sica bien escrita debe tener un color suyo par-
ticular y un caracter distintivo: para adquirir
y desarrollar este conocimiento il , aconsejo 4
los j6venes cantantes el estudio del estilo de los
antiguos maestros. Con el exdmen detenido de
la historia de los diferentes géneros de musica
que dieron origen al que hoy est4 en uso, se
formara un criterio justo y recto del caracter
y del estilo particular de cada uno de aquellos.

Por ejemplo, empezando por Gluck, composi-
tor aleman que vivia en Italia hicia el afio
1745, se descubrira ficilmente la grandiosidad
de la concepcion y la sublimidad de su estilo
amplio y majestuoso ; se encontrari en los reci-
tativos, muy descuidados en las 6peras anterio-
res 4 €l, unaexpresion y una verdad dramética
sorprendente. El Orfeo, la Ifigenia, la Armida
y el Alceste son los frutos mas valiosos de este
gran genio , llamado con mucha justicia el padre
de la Tragedia lirica.

En Piccini, su antagonista, si no se en-
cuentra tanta amplitud de estilo, se podr4 ad-
mirar, sin embargo, el encanto y la gracia que
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le era particular; por lo cual, en 1778, la opi-
nion del piblico de Paris se encontraba dividida
entre estos dos compositores.

La Dido fué la 6pera que le proporciono
mayores triunfos. Piccini fué el primer maestro
en Italia, que senal6 en los finales los cambios
de escena y las situaciones dramaticas con cam-
bios en el ritmo y en el tiempo. En 1760, en la
dpera la Buona Figliuola, representada en Ro-
ma, fué donde introdujo aquella novedad, que
rompio la monotonia de los finales de Leo, Vin-
ci, Pergolese , Hasse, Lagroscino, etc.

Sacchini, aunque muy mondétono por la uni-
formidad de todas sus composiciones, se distin-
gui6 sin embargo, por un estilo agradable y pa-
tético : Edipo a Colona, compuesto en Paris
en 1785, fué su mejor composicion,

Mozart , aquel inmenso y portentoso genio,
que supo acoplar las melodias mas bellas y el
instrumental mas erudito, y cuya musica aun
hoy dia encanta y arrebata, fué el dorado esla-
‘bon que unio los primeros albores de la trage-
dia lirica con las sublimes inspiraciones que
produjeron los Paesiellos y Cimarosas, composi-
tores de un estilo gracioso 'y ligero; en cuyas
composiciones se descubre un sentimie nto paté-
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tico y melancélico muy comun tambien en la
mayor parte de los maestros de aquella época.

No trato ahora de enumerar todas las cuali-
dades de los genios que ilustraron la historia
musical de nuestro siglo, cuyos intérpretes son :
- Rossini, Bellini, Donizetti, Meyerbeer, Mer-
cadante, Auber, Pacini, etc., precursores de
Verdi, que hace tantos anos da lustre & su pé-
tria con los destellos de su talento portentoso y
feraz: mis fuerzas y los limites &4 que estoy re-
ducido al trazar estas cortas pdginas, no me lo
permiten. He querido tocar de paso esta cues-
tion con la sola idea de obligar al cantante 4
que por si mismo prosiga sus investigaciones
con un estadio tan provechoso que, aunque no

es indispensable para el complemento de la edu-

cacion musical del artista lirico, puede exten-
der sus conocimientos y desarrollar en él, el
estilo y el sentimiento de lo bello.

Al artista cantante esta reservado ser el in-
lérprete de las inspiraciones del poeta y del
compositor; no le bastara pues poseer el don de
una bella voz y haberla educado para vencer
todas las dificuitades del canto, si no anade a
estas condiciones una profunda educacion mu-
sical que le permita identificarse con el pensa-
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miento poético sobre el cual se inspiré primero
el compositor. La educacion vocal bastard para
la ejecucion material de una musica escrita mas
bien para halagar el oido que para conmover el
corazon ; pero el cantante de expresion, ademas
de la educacion vocal que debe facilitarle la
ejecucion de todas las dificultades de una melo-
dia, debe tambien poseer mucha sensibilidad de
alma y el arte de expresarla ; principio sobre el
cual estd basada la verdadera interpretacion me-
l6dica. Ningun estudio sera mas apto para el
desarrollo de este sentimiento que el del estilo
de los primeros maestros que se distinguieron

sobre todo por una claridad y una espontanei-
dad notables.




CAPITULO VII.

Necesidad del estudio indispensable de

la aceion escénica con algunos apuntes sobre la mimica

en general.

Si hubiera podido tratar simultineamente de
todos los conocimientos necesarios para comple-
tar la educacion de un artista melodramaético,
habria escrito estos apuntes relativos a4 la mi-
mica al mismo tiempo que he tratado de ‘los
principios que deben regir para el estudio de
la voz.

Generalmente los cantantes creen que es in-
util fijar una -atencion particular en el estudio
del arte escénico, suponiendo que es suficiente
€l senlir para expresar, fijdndose en la practica
que debe adquirirse en la escena teatral, sin
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tener escripulo en hacer soportar al pablico
que paga para oir y ver al cantante, una espe:
cie de tributo para su noviciado en el arte.

Verdad es que la mimica no es un arte que
se pueda ensefiar facilmente ; pero 4 la manera
de otro arte cualquiera, si no es posible, al que
lo ensena, infundir el sentimiento de lo bello
a aquel que no lo tiene, se puede ensenar muy
bien cudles sean sus manifestaciones externas
y los despropdsitos que deben evitarse. Como
lenguaje concreto tiene sus reglas invariables
que no podrén infringirse sin caer en el ridiculo
6 en el absurdo. ;Por qué pues se ha de descui-
dar con tanta ligereza un estudio tan esencial?
Si se conociera la importancia de la aplicacion
de este lenguaje, la fuerza que da & la palabra
un gesto apropiado, se comprenderia cudn ne-
cesario es este estudio. Y sin embargo esta ge-
neralmente admitido hoy, que basta haber re-
cibido de la naturaleza una voz mas ¢ menos
fuerte, mas 6 menos bella, para llamarse artista,
y tener el derecho de afrontar con desfachatez
la opinion de un publico ; olvidando que al ar-
tista, que debe interpretar el sentido de la poe-
sia y el sentimiento de la musica, no le es licito
servirse de la una descuidando la otra. El es-
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tudio de la accion escénica no se ha de limitar

a saber marchar en la escena ¢ 4 gesticular con
mas 0 menos desembarazo,

Si la gesticulacion no corresponde al senti-

miento que se quiere expresar, serd evidente-
mente falsa cuando no sea insignificante, ¢ un
contrasentido. -

La base de la accion es la aplicacion apropia-
da del gesto 4 la palabra. El geslo solo es 4 la
mimica lo que la nota aislada es 4 la misica.
Es pues necesario estudiar con reflexion y con-
cienzudamente esta segunda parte de la educa-
cion del artista melodramético parte esencial
que sera para el cantante un gran recurso que
le ayude poderosamente en el ejercicio de su
carrera.

Esinutil, pues, mencionar cuén absurdo es ol
uso de presentarse en la escena un cantante ]6-
ven apenas ha concluido sus primeros estudios
vocales. Aun cuando pueda poseer el senti-
miento de lo bello, estara siempre embarazado
0 exagerado en su accion, lo cual en lugar de
ayudarle para la expresion de la palabra, le ser-
vird de estorbo; vy se le vers ocupandose conti-
nuamente de sus brazos y piernas sin saber
como manejarlos ; estar preocupado con el cui-
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dado de no repetir los mismos gestos, los cua-
les no tienen para él otro objeto que el de no
aparecer inmdvil como un palo en la escena; su-
cediendo muchas veces que pensando en la ac-
cion no siga el compas de la musica sacrifican-
dola, de este modo, & la accion, 6 esta 4 la
musica.,

Por otro lado, jcémo se puede exigir que un
pobre principiante que ignora estas doctrinas
indispensables, pueda comunicar 4 su canto y 4
su accion la expresion y el sentimiento de que
estd poseido, si con tiempo no se ha acostums-
brado 4 identificarse con los recursos de este
esencialisimo estudio? De aqui que haya muchos
cantantes que agradan en un salon acompana-
dos con el piano, y que son nulidades absolutas
cuando se presentan en un Teatro & cantar
acompanados de la Orquesta delante del pu-
blico.

Ni aun bastard que un cantante, concluidos
sus estudios vocales, se satisfaga con tomar
algunas lecciones de un llamado profesor de de-
clamacion 6 de algun mimico, que en toda su
carrera artistica no habra hecho mas que ejecu-
tar automaticamente los gestos indicados por un
maestro de baile.
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El estudio de la-declamacion debe ser filos4fi-
camente razonado para que sea provechoso, y
ser simultdneo al estudio del canto. Apenas el
discipulo se encuentre en estado de emprender
el estudio de las éperas, debera al mismo tiempo
empezar el de la declamacion recitando de me-

moria y accionando al mismo tiempo. De esta

manera no obligard al piblico & participar de
sus primeros esfuerzos, y podra progresar desde
el principio de su carrera.

Réstame ahora dar algunos consejos relati-
vos a la mimica en general, proporcionando al
artista con pocas palabras un gufa seguro, si no
para que sea un actor, al menos para que
pueda corregirse & sf mismo, enmendando sus
propios defectos y evitando que caiga en la falsa
Interpretacion de un sentimiento cualquiera.

-No pudiendo establecer mas que reglas gene-
rales, dejo 4 la inteligencia del artista la aph-
cacion juiciosa de mis consejos.

Como hemos podido ver, al tratar de los tim-
bres y de los acentos y efectos draméaticos de la
voz, el alma se manifiesta bajo un triple aspecto:
esto es; estado normal, concentrado y expansivo.
Esta triplicidad de estados debera por con-
sigulente traducirse en la mimica con una tripli-
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cidad de expresion ; asi como con la voz se tra-
duce con una triplicidad de timbres. Por con-
siguiente el gesto serd normal, concentrado 6
expansivo segun el estado del alma que debe
manifestar. Cuando hablo del gesto no se trata
solo del movimiento de los brazos, sino tambien
de los de la cabeza, de los de los ojos y de las
diversas posiciones del pecho ; siendo necesaria
una conformidad exacta en todos los diversos
agentes que concurren 4 la expresion dramética.
Ruego al lector que me siga con la mas escru-
pulosa atencion ya que esta materia es dificil de
explicarla por escrito. Para que se me compren-
da mejor, tomaré separadamente cada uno de
los principales agentes del gesto, estudidndolos
bajo el punto de vista de su triple aspecto nor-
mal, concentrado y expansivo.

- Siendo el estado normal el que califica la per-
fecta quietud, el equilibrio perfecto de los sen--
timientos , como la falta de cualquiera pasion 6
afecto, se expresard con el estado normal de
todos los agentes del gesto, y por esto creo
matil entrar en ninguna consideracion parti-
cular.

La cabeza manifestara el estado concentrado

del alma, inclindndose algun tanto hécia el pe-
GIRALDONI, — §



o G

cho, y por el contrario, expresara el estado
expansivo retirdndose llgeramente de Su posi -
cion normal.

Llevédndola un poco héacia el hombro opuesto
al interlocutor é inclindndola ligeramente hacia
atrés, expresara el sentimiento de la altaneria.
Téngase presente que lo que dard & este senti-
miento su verdadero caracter expansivo sera la
ligera inclinacion hécia atréds que, como hemos
visto mas arriba, caracteriza este estado del
alma. Por el contrario se expresara el senti-
miento de compasion y de amor, teniendo la
cabeza inclinada hicia el hombro del lado del
interlocutor, bajandola ligeramente hécia el pe-
cho, cuyo Gltimo movimiento corresponde per-
fectamente al estado concentrado del alma, del
cual nacen los sentimientos de profunda compa-
sion 0 de amor.

En cuanto a los ojos, se cerrardn para ex-
presar un sentimiento concentrado y se abrirdn

- para manifestar la expansion 6 cualquiera otro

sentimiento exceéntrico del alma.

Las cejas se levantardn para el sentimiento
expansivo, contrayéndolas por el contrario para
expresar el sentimiento compresivo.

De las modificaciones de los diferentes grados
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‘ | ' | mal expansivo y compresivo, y de la combina-
cion de los triples movimientos de los ojos y de
las cejas entre si, y que expresan los tres suso-
dichos estados, nacen nueve expresiones parti-
culares ("), que corresponden 4 los sentimientos
de wndiferencia (2), fastidio (3), cansancio fi-
sico 6 moral (%), desprecio (8), concentracion
mental (6), estupor (7), asombro (8), energia (9).

Estos sentimientos se entiende que deben
tomarse en su acepcion genérica, pudiendo
variarse la expresion en una infinidad de gra-
daciones, correspondientes & las innumerables

- sensaciones del alma, que para la mayor clari-
dad he creido deber clasificar en estas nueve
expresiones principales.

Los tres susodichos estados de los ojos (nor-
mal, concenirado y ewpansivo) pueden ser
modificados por medio de dos movimientos adj-
cionales de las cejas; esto es: 1.° levantando su
base; 2.° la parte correspondiente 4 Jas sienes.
En el primer caso se caracteriza un sentimiento
profundo de afliccion, que podra variar de in-
tensidad segun el movimiento del ojo (10, 11,

g

Espansivo. |(oncentrado| Aormal.

Movimientos a.diciona] £S.
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(*) Véase la limina adjunta,
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y 12). En el segundo caso se expresaran los sen-
timientos que en sus gradaciones toman por
punto de partida la lubricidad (13, 14, 185).

Con el objeto de que se comprendan mejor

los diversos caracléres de los movimientos de
los ojos, unidos & los de las cejas, pongo ad-
junto un pequeno cuadro sindptico, que podré
servir al artista para estudiar separadamente es-
tos diversos movimientos, y haciéndose dueno de
ellos, servirse cuando llegue el caso. Este estu-
dio, que recomiendo mucho, aumentara la ex-
presion de la fisonomia, ddndole su verdadero
caracter. Por otra parte, jquién ignora que los
ojos son el alma de la fisonomia y que bastan
por si solos para inculcarla una expresion dada?
No descuide, pues, el artista este estudio, del
cual podréa recabar grandes efectos dramaticos.

La mano debe tomar una parte activa en la
concordancia de esta triplicidad de movimientos:
cerrada, expresara un sentimiento compresivo;
abierta con los dedos separados, caracterizara
todo sentimiento expansivo.

La boca y el pecho corresponden tambien con
un triple movimiento & los tres estados del alma;
aunque son agentes indispensables para el canto,
el artista no deberd, en cuanto le sea posible,
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descuidar la aplicacion segun las regias prescri-
tas, para que concuerden con los diversos esta-

~dos del alma.

~Estos son, en general, los agentes esenciales
de la expresion dramética; y ademés, los que,
aun tomados aisladamente , pueden expresar un
sentido dado. |

Falta ahora tratar de los brazos y de las pier-
nas, agentes secundarios del gesto que con su
accion no hacen mas que aumentar la expresion
general, sin tener, por si mismos, una expre-
sion particular.

L.os movimientos de los brazos pueden variar
hasta el infinito, especialmente si se consideran
unidos 4 los de las manos y de los dedos : es pues
imposible acuparse de todas sus variedades. Me
limitareé , por lo tanto, & recomendar la mayor
redondez en los movimientos, asi como el proca-
rar que haya siempre entre ellos cierta correla-
cion para que no se asemejen 4 las senales de un
telégrafo Optico. Para que el gesto no pierda
nunca su nobleza, los movimientos de los brazos
no deben pasar de la altura del hombro, & no
ser para expresar una invocacion al cielo, 6 una
indicacion cualquiera. Débense evitar igualmente
aquellos gestos convencionales que no prueban
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mas que la incapacidad del que los ejecula, co-
mo , por ejemplo, el apoyo proverbial de la
mano sobre el pecho 6 en la empuiiadura de la
espada, etc. La accion debe ser natural y la
consecuencia de un sentimiento que parta del
alma; en una palabra, siendo el gesto eminen-
temente eliptico, debe tener una significacion
concreta y expresiva. No se trata aqui de aque-
llos movimientos naturales que dan al ademén
gracia y desenvoltura: cuando se dice gesto, se
trala de aquel lenguaje mudo que, unido 4 la
palabra, la da fuerza y expresion.

En cuanto & las piernas tienen una gr'an 1m-
portancia en la accion escénica: ellas’son las que
dan al personaje el verdadero cardcter de su
edad y condicion; pero sus movimientos son tan
variados que no los analizo separadamente. No
teniendo por otra parte la intencion de presen-
tar al lector un tratado completo de declama-
cion, me limito 4 aconsejar al artista, que ama
lo bastante el arte para .dedicarse 4 él entera-
mente, que se entregue 4 los cuidados de un
maestro que no se contente con ensenarle tan
solo el accionar, sino que sepa ademas discernir
su aplicacion ; y asi estara seguro de adelantar
sin temor de ser una mala copia de otro. Siendo
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el gesto, como ya lo hemos dicho muchas veces,
la expresion de un sentimiento del alma , el ar-
tista debe hacer concurrir al efecto todos sus
agentes cuando el caso lo requiera.

Solo recomiendo que no haya contradiccion
entre ellos; porque la unidad ‘del concepto re-
quiere la unidad de expresion.

Hé aqui ahora algunos consejos genéricos que
recomiendo 4 la juventud estudiosa, como fruto
de una observacion constante y de una larga y
laboriosa préctica en la escena.

Asi como la armonia es el resultado de las
oposiciones diversas, asi tambien en un arle
pléstico como la mimica, la armonia nace de la
oposicion de los gestos entre si, aunque concur-
riendo 4 una expresion comun ; por lo cual se
debera evitar siempre la uniformidad de los mo-
vimientos (no digo unidad de concepto) y obser-
varlo como regla constante. Asi es que los bra-
zos deben accionar en sentido inverso de la ca-
beza, como tambien el pecho y las piernas de-
berdn moverse en sentido opuesto entre si.
Estos principios pueden observarse en todas las
estatuas griegas, que aun en el dia de hoy son
la sintesis de la belleza plastica.

No deberan nunca ejecutarse simultineamente
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dos movimientos, por lo cual se evitard siem—
pre el mover 4 un mismo tiempo el brazo y la
plerna. |

Los agentes mas pesados del gesto deberin
moverse mas despacio ; asi los brazos y las
plernas accionarin con mas lentitud que las
manos y los ojos.

Siempre que se ha de ejecutar un movimiento
de traslacion por el costado, se debe ante todo
cuidar mucho de apoyar el cuerpo sobre la
pierna opuesta & la que debe iniciar el movi
miento ; porque no hay nada mas desgarbado
que el ver moverse la pierna opuesta al lado 4
donde se dirige el cuerpo.

El gesto debe estar de acuerdo con el género
de la pieza que se canla; asi es que debe evi-
tarse en un andante hacer grandes gestos con
los brazos, lo cual daia tanto 4 1a expresion co-
mo al efecto. En una palabra , pocas gesticula-
clones , pero justas y razonadas.

Como ya lo he dicho antes, seria muy largo
entrar en las mil consideraciones de este arte
tan complicado : recomiendo 4 la juventud Ia
lectura de la obra de Morocchesi , la mejor, 4
mi parecer, de las pocas obras que se han es-
crito sobre este estudio.

i B

Me basta haber expuesto algunas de mis ob-
servaclones generales que podran servir de guia
al cantante, para que pueda tener una idea del
conjunto del arte de la mimica, y pueda por sf
mismo, en todo caso, corregirse de algun de-
fecto natural : si no 4 otra cosa, habré contri-
buido al menos 4 fijar la atencion del artista so-
bre un punto esencial para éi, y casi siempre
descuidado. La sinceridad de mis apreciaciones
hard que se me perdone, asi lo espero, la im-
perfeccion de mi trabajo que, aunque fruto
de la experiencia, no pretendo que sea infa-
lible.,



CAPITULO VIIL.

Manera de caracterizar el rostro en el Teatro, con al-
gunos consejos sobre el modo de vestirse en cardcter.
— Necesidad de cierta erudicion en el canfante.

Ademas de interpretar al poeta y al composi-
tor, el artista melodramatico tiene la obligacion
de caracterizar el personaje que debe repre-

sentar. Especialmente en Italia, 4 decir verdad,

tanto las Direcciones como los Empresarios y
una gran parte de los artistas dan poca impor-
tancia & poner en escena las Gperas, y se cuidan
muy poco de la verdad histérica del vestuario
por lo cual no es raro que aparezca un perso-
naje del afno 1500 con vestidos y aderezos del
1200, y gracias que en el traje no se vea un
mosaico de diversas épocas; absurdo que con
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un poco de atencion seria fécil evitar. El porte y
ademanes del artista es lo que constituye en gran
parte el caracter del personaje, siendo como
son manifestaciones exlernas particulares. La
verdad del carécter en el rostro debe cuidarse
con tanla atencion como, la de la persona.

Cuando se trate de traducir el carédcter par-
ticular de un personaje, se debe indagar con
cuidado cudles eran los tipos distintivos de la
época en la cual vivié, para copiarlos con exac-
titud. Asi no se verén los imperdonables absur-
dos que demuestran la insuficiencia de los co-
nocimienios del artista.

¢Qué se diria, por ejemplo, del artista que
representase el personaje de Lorenzo de Médi-
cis con el cabello cortado & lo Bruto y la barba
larga? Esto sucede cuando el artista, sin tomarse
el trabajo de estudiar la historia, se limita 4 for-
marse con la imaginacion un ideal fantéstico del
personaje histérico que debe representar. Esto
no es decir que el artista copie servilmente hasta
los defectos del personaje que quiera caracteri-
zar; porque el arte debe ser la representacion
idealizada de la naturaleza y debe tener por ob-

Jeto principal enaltecer la mente y el corazon
hacia lo bello.



Lo que ha de contribuir principalmente 4 ma-

nifestar el cardcter ¢ una época en el rostro, son
lres cosas : |

4.° El cabello.
2.” La barba.
3.° La edad.

La verdad del traje caracteriza mas la época
que el individuo ; pero estas dos condiciones se
unen de tal manera entre si, que no se pueden
separar sin caer en un contrasentido 6 absurdo
Inevitables.
| Siendo el corte del cabello el caracter distin-
livo de ciertas épocas histdricas , se deberd ob-
- servar rigurosamente. Por esto , aconsejo 4 los
artistas concienzudos, que lleven consigo una co-
leccion de pelucas bien hechas de epocas diver-
sas, puesto que , como hemos dicho, el corte

del cabello es una de las condiciones esenciales

para caracterizar bien el rostro. Con el objeto
de que la ilusion sea mas completa en las pe-
Iuc.:as calvas y con frente postiza, hard bien el
artista en proveerse de un polvo blanco mez-
CI:‘:ldO con carmin y amarillo, si la frente estd
tejida, y una pasta de los mismos colores al 6leo,
si la frente es de pergamino : eslos tintes ser-

viran perfectamente para que desaparezca la
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linea divisoria de la peluca con la- cara, ddndo-
les un solo colorido;, con lo cual la ilusion es
completa. |

Si el artista ha de caracterizar un papel de
anciano, en lugar de blanquear las cejas como
se acostumbra, debe preferir ponerlas postizas
con el pelo que sirve para las barbas.

" Las arrugas no se han de figurar, como se
usa generalmente, con un hierro ennegrecido al
humo. Este modo de caracterizar el rosiro no
es natural, porque las arrugas no suelen ser
rectas como resultan por medio del hierro, ni
producen efecto en el teatro: ademds el negro
no es un color que simpatiza con las gradaciones
de la encarnadura. Para caracterizar bien las
arrugas del rostro, debe tomarse un polvo de
color rojizo, y por medio de un difumino pro-
curar seguir las lineas naturales de las arrugas
del rostro, dandolas asi mayor relieve y natura-

lidad ; se toma despues un poco de blanco en

pasta, y por medio de un pincel de cerda se ar-
monizan los contornos de las arrugas. Este
blanco servira para resaltar y al mismo tiempo
dulcificar la dureza de las lineas. Las arrugas
pintadas de esta manera producen una ilusion
maravillosa.
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El cantante que haya de representar un pa-
pel de anciano, ademiés de las arrugas, deber4,
antes, pintar el rostro con un color adaptado 4
su edad, sirviéndose de la tierrg de sombra para
acentuar principalmente las cavidades de] ros-
tro. Esta tierra de sombra serd il tambien para
procurarse aquellos tintes de claro-oscuro que

dan 4 la fisonomfa un tipo caracteristico.

Aconsejo que se use con mucha parsimonia
el color rojo, cuidando de extenderlo progresi-

‘vamente sobre las mejillas y bajo el parpado in-

ferior de los ojos. Debe tenerse mucho cuidado

en escoger tanto el color blanco como .e] rojo,
pueslo que muchas veces estdn compuestos de
sustancias, no solo perjudiciales para la piel con
la cual estédn en contacto,
salud en general. Insisto muy particularmente
sobre este punto, porque se ha reconocido que
muchas de las enfermedades de log artistas que

escapaban 4 las investigaciones de Ja ciencia
médica ,

sino tambien para la

N0 Teconocian- otro origen que el
abuso de aquellas sustancias, como lo ha ase-

gurado perentoriamente el famoso quimico Che-
valier.

Debe evitarse tambien con cuidado el uso de
las barbas montadas en alambre. La barba he-

e R
cha de pelo crespo y pegada a la piel, sea por
medio del diaquilon 6 de la goma-belun, pro-
ducird una ilusion completa. La ﬂgo?na-betun-se
suele liquidar anadiendo 1gual cantld:fld fle efsé—
piritu de vino ; y con este agente se limpian l-
cilmente los residuos que quedan pegados a la
piel cuando se quita la barba. Esta man_eradde
adaptar la barba al rostro tiene la ventaja ade-
mis de no incomodar al cantante en el acto

de cantar como las barbas montadas sobre

cda
alallil:Zrtistas (ue no quieren afeitarge la bar-
ba en los papeles en que es necesario presetll-
tarse sin ella , pueden hacerla desaparecer en la
apariencia, pegando sobre e:lla‘con goma 51:1—
ple 6 goma: belun , un pedacito de piel muy 1lna
y trasparente & la cual se la da despues el colo-

rido de la encarnadura con pasta 6 col?r al 0!60
muy diluido. Pero no aconsejo este metodo sino

para aquellos papeles en donde el rostro haya
de estar fuerlemente caracterizado, y con es-

pecialidad en los papeles de anciano.

Tanto la peluca como la barba debe procurar
el artista que sean adaptadas é. la forma d(? su
fisonomia : por ejemplo, el artista que tuviese
la cara redonda, debera procurarse una peluca
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poco poblada en las partes laterales y una barba

algo larga cuidando de tener el menos pelo po-

sible en las mejillas, adquiriendo de este modo
en la apariencia la figura oval de que le privé
la naturaleza.

En los papeles de negro, en sus diversas gra-
daciones, se obtiene facilmente el grado de color
que se desea, empleando el negro de humo 6 la
lierra de sombra , que se esparce gradualmente
con el dedo sobre el rostro, untado de ante-
Mmano con pomada ; lo que producird aquel
brillo nat ural que poseen las razas de color.

Estas son las consideraciones generales relati-
vas al rostro : pasemos ahora 4 examinar cémo
se debe calificar una época, con el traje.
~ El cantante que tenga un poco de amor al
arte,, debe estudiar con atencion muy escrupu-
losa los caractéres distintivos que calificaban,

ademds del personaje, la época en que vivié,
para -no errar en la eleccion del traje ; haciendo
extensivo este cuidado 4 los aderezos que le son
anexos, como la espada, el collar, los encajes,
anillos, etc. : -
Nada hay mas fécil para un artista concien-
zudo que estar prevenido contra todo contra-
sentido en su traje. Sise le presentase alguna
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duda, no tiene mas que ir & consultar las biblio-
tecas 6 los: museos de pintura que existen en
cualquiera ciudad un poco civilizada, donde
encontrara todos los indicios y documentos ne-
cesarios para no correr el riesgo de errar.
Siendo el aspecto del traje lo que primero nota
el espectador en el artista, debe este, por el
interés y satisfaccion propios, fijar su parficular
atencion: en efecto, apenas se presenta el artista
en escena, st estd bien vestido, predispone al
publico en su favor. y no tiene que luchar con-
tra la desfavorable prevencion que produce el
aspecto de un artista descuidado en su traje.
No es muy facil conseguir que se borre, en el
pablico, ia primera impresion desfavorable; los
esfuerzos que ‘tiene que hacer para volver 3
conquistar el favor que perdi6, al aparecer en
escena descuidado en su traje, le habrian ser-
vido para aumentar més su buen éxito, si se hu-
biese presentado, desde el principio, vestido
con propiedad y gusto. Nunca recomendaré lo
bastante al artista el estudio sério de la manera
de vestirse ateniéndose escrupulosamente al ca-
racter de la época y & los distintivos que parti-
cularizaban el personaje que debe representar.

Una de las causas (y desgraciadamente,
GIRALDONI,— 7
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para el arte, la mas general) del descuido de los
artistas en todos los diversos ramos de su pro-
fesion, es la 1gnorancia. No es culpa del que se
dedica 4 la carrera artistica, si, por su naci-
miento 6 posicion social, no ha podido recibir
desde un principio una educacion esmerada.
Pero serd imperdonable en aquel que, querien-
do dedicarse al ejercicio dei arte melodramético,
crea que no es necesario educar la mente como

conviene al que debe interpretar, no tan solo un

personaje cualquiera, sino tambien las infinitas
pasiones y afectos del corazon humano. Un ar-
tista podré nacer adornado de dotes extraordi-
narias concedidas por la naturaleza; pero esto
apenas sirve mas que para cantar la nota mu-
sical: si su talento no tiene el apoyo de un crite-
rio sano ¢ de un juicio inteligente capaz de dar,
a tal 0 cual expresion de afecto, la apariencia de
la verdad, nunca podrd conmover el corazon;
agradard quiza al oido del publico, pero lo
cansara pronto, puesto que no habla mas que a
un sentido.

Aunque el modo de sentir es un don de la
naturaleza, puede desarrollarse bastante con una
educacion cnidadosa. Hiriendo las fibras del co-
razon se dispierta el sentimiento y se ensefia al

we GO
alma aquel lenguaje divino y mistico que poe-
tiza y le da la expresion y el cardcter de la
verdad, tnica condicion que puede hacer par-
ticipe al publico de las sensaciones del artista.
Ademés de la expresion de los afectos del co-
razon, para lo cual necesita el artista sentirlos

~de una manera exquisita (lo que no puede ad-

quirirse sino mediante una esmerada educa-
cion), tiene que poner mucho cuidado en la
interpretacion del caracter del personaje que
debe representar, y esto no lo comprenderd
el artista ignorante. En efecto, gqué haria un
pobre obrero que, habiendo pasado su vida en-
tre sus companeros, y descubiertaen él la dote
de una bella voz, se le presentase en la escena
apenas concluidos sus rudimentarios estudios
musicales, para interpretar el caracter distin-
tivo de un soberano, el tipo apasionado de los
orientales, la desenvoltura particular de los
cortesanos de la corte de Luis XIII, el orgullo
nativo de un castellano, el heroismo paltético y
romantico del Trovador de la Edad media; en
una palabra, todas aquellas gradaciones de pa-
siones, caractéres y sentimientos que distin-
guieron a tantos personajes histéricos, cosas
todas desconocidas para é1? La educacion pre-
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liminar es, pues, la que debe ocupar la mente
del que quiera arriesgarse en la carrera tea-
tral: sin esta educacion no podrd nunca hacerse
merecedor del nombre de artista, al cual solo
puede aspirar el corazon sensible y el talento
culivado. Tanto mas meritorio sera despues,
si, nacido en una posicion oscura y privado de
los elementos de una primera educacion, llega
a adquirir el artista, & fuerza de estudio y
de trabajo, aquellos conocimientos necesarios
para desarrollar en él los sentimientos del cora-
zon y culfivar su talento. La voluntad ha hecho
siempre milagros ; tenga fé en si mismo y no se
desanime el que sienta en el pecho la fuerza de
resistir & las penalidades y esfuerzos: la palma
ha cenido siempre la frente del que supo sufrir.

e R q_i"

CAPITULO IX.

Algunos consejos acerca de la higiene del cantante.

Es cosa reconocida que las indisposiciones
naturales del cuerpo humano tienden & fijarse
generalmente en las partes' que se ejercitan
con mas frecuencia, y por consiguiente se en-
cuentran en un estado de irritacion constante.
Por esto, aunque el cantante posea una consti-
tucton robusta y cuide con atencion su dérgano,
se irritan de tal manera las partes que concur-
ren d la accion del canto, que no es extraiio que
se sienla muchas veces incomodado de voz: las
amigdalas, las pilastras del velo palatino, la fa-
ringe 6 los bronquios rara vez se encuentran en
perfecto equilibrio, y de aqui nace el dicho pro-
verbial «estoy mal de voz.» No se crea que esto
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sea una simple excusa, puesto que si se consi-
dera la continua fatiga que produce la accion

del canto sobre aquellas partes tan delicadas en

si mismas, se comprenderd el motivo por el
cual el cantante esta sujeto & aquellas frecuen-
tes ronqueras y otras indisposiciones que pa-

f

sarian desapercibidas en cualquiera que no ne-

cesitase cantar.
La mas minima irritacion del tejido mu-
coso que cubre todas las partes internas del

aparaio vocal, pudiendo a4 veces influir en el

timbre de la voz, impide con frecuencia al ar-
tista la manifestacion de sus medios. Su ha-

bilidad y el conocimiento intimo que tenga de su:

propio 1nstrumento, podrdn, sin embargo, per-
mitirle ocultar & veces la indisposicion que le
aqueja; 4 lo cual debe acostumbrarse el que

pretenda cantar en el (eatro, teniendo que lu—
char muchas veces contra sus propias faculta-

des recalcitrantes.

La ronquera es una de las mas frecuentes in-
disposiciones del cantante: cuando proviene de-

un ejercicio demasiado prolongado no dana 4
Ja voz sio momenldneamente, y basla, para
que desaparezca, un dia 6 dos de descanso. La

voz, despues de upa ronquera procedente de

e e o
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un estudio demasiado prolongado, una vez des-
cansada, parece que ha ganado ya en ener-

‘gia, ligereza y elasticidad; pero esto no su-

cedera sino cuando el ejercicio, aunque de-
masiado largo, haya sido moderado tanto en
el empleo de la fuerza como en la extension de
la voz.

Una ronquera adquirida por causa externa
no es mas que un resfriado 6 un efecto de aca-
loramiento, y requiere mayores cuidados ; exi-
ge, ademas, ponerse en cura inmediatamente sl
no se quiere correr el riesgo de que dure mu-
chos dias y aun de que se convierla en una 1n-
flamacion, sea de la membrana que cubre la
laringe 6 la faringe, sea de la que se extiende
hasta los bronquios. Las bebidas calientes y re-

frescantes dulcificadas con miel fresca y repeli-

das con frecuencia son muy & propésito para ha-
cer desaparecer pronto estas indisposiciones, si
se toman a tiempo. Cuando el artista se aper-

cibe de haberse enfriado 4 causa de un retro-

ceso de traspiracion, le aconsejo que sude lo
antes posible, sea por medio de bebidas calien-
tes, sl su estomago las soporta, 6 sea por el del
bano de vapor seco. Una sola de estas tltimas
operaciones basta & veces para librarse total-
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mente de las consecuencias de un resfriado , SO-
bre todo si se acude 4 tiempo. '

Para los que prefieren llamar el sudor 4 la
piel mediante bebidas calientes, les aconsejo que
pongan algunas gotas de amoniaco liquido en el
cocimiento, 6 mejor aun que anadan una toma
de polvos de Dower que, despues de su primera
accion , volvera la piel 4 su estado normal.

St la ronquera es en la garganta y ha atacado
el tejido de las cuerdas vocales. debe suspen—
derse todo ejercicio de canto, porque cualquiera
estuerzo , por pequeiio que fuese, en este esta-
do, no tan solo daiiaria la voz : sino (que podria
producir su pérdida total, la extincion repen -

tina de la voz no reconoce otra causa.

La accion del canto, poniendo las partes del
aparalo vocal en un estado casi constante de
uritacion, el cantante debers tener mucho cui-
dado despues de haber cantado, de no exponer-
se a la impresion del aire exterior sino despues

de algun tiempo de descanso. Varias veces la
ronquera proviene de no haber tomado esta
precaucion sencilla que debe tenerse muy pre-
sénle sobre todo en las estaciones rigurosas.

El medio mas seguro de evitar los resfriados,
Y que me admiro de que no lo hayan adoptado

e
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ya la mayor parte de los cantantes, es el uso de
la hidropatia. Las indisposiciones que proceden
de la 1mpresion de frio y que poco & poco se
hacen mas frecuentes, se evitan, acostumbrando
al cuerpo a la accion del frio como medio pro-
filictico. Esta curacion no debe empezar sino

en el verano, para que el cuerpo vaya acostum-
brandose gradualmente 4 la impresion del agua
fria, y podra proseguirse en el otofio y aun en
el invierno. Sin sujetarse & un régimen penoso
de curacion bastara banarse toco el cuerpo con
una esponja, embebida en agua 4 la temperatura
del aire exterior, en el momento de levantarse
de la cama. Pero recomiendo 4 los que quieran

‘seguir mi consejo que no descuiden nunca de

pasearse al aire libre despues del batio ; y si el
tiempo no lo permite, atraer el calérico normal
4 la piel por medio de ejercicios gimnésticos,
hechos en su cuarto, con las ventanas abiertas,
y esto por espacio de una media hora por lo
menos ; porque el descuidar esta reaccion per=
Judicaria mucho & la salud.

Con el uso cuotidiano, y como medio profilsc-

tico, el agua fria bastara, por sf sola, 4 evitar

al artista resfriados que muchas veces se mul-
tiplican sucediéndose unos 4 otros, pudiendo
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privarle, duracte una estacion entera, de los
medios de ejercitar sus facultades vocales. De-
ber4 tambien evitar con cuidado la humedad,
siempre funesta para el libre ejercicio de las
cuerdas vocales; pero recomiendo que no se use
tapabocas de lana, asi como tampoco chanclos
de goma, procurando tan solo el artista, cuando
sale de un sitio caliente y despues de un ejercicio
prolongado de su voz, tapar la boca con un
panuelo en el momento de ponerse en contacto
con el aire frio.

Aconsejo al cantante, que no se sangre nunca
por indisposicion vocal y menos aun aplicarse
sanguijuelas 4 la garganta. Conozco muchos ar-
tistas que han perdido para siempre el vigor
de sus medios vocales, & causa de una simple
sustraccion de sangre de la garganta. Hasta
los gargarismos suelen ser casi siempre fata-
‘les, especialmente los que son muy astrin-
gentes.

Aconsejo tambien al cantante el empleo del
sistema homeopatico para las indisposiciones
de la voz, siendo el mas apto para una pronta
curacion sin tener que recurrir 4 medios capa-

ces de producir serios desordenes en su orga-
nisSmo.

e
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Para todas aquellas indisposiciones que pro-
vienen de afecciones nerviosas, recomiendo fi-
nalmente el uso de la electricidad.
~ Evite sobre todo recibir impresiones dema-
siado vivas el que esté afectado de los nervios,
pues harto tiene ya con las emociones insepa-
rables del ejercicio de su profesion.

Teniendo el aparato vocal una fintima cor-
relacion con el estomago y ios 6rganos de la di-
gestion, deberd cuidar el cantante aquellos 6r-
ganos como cuida su voz. La indisposicion ¢ el
estado de debilidad de cualquiera de aquellos
puede reflejarse en los agentes vocales y produ-
cir un desequilibrio en sus respectivas fun-
ciones.

Produciendo el ejercicio del canto por si
mismo una gran pérdida de fuerza por la accion
repeuda de la respiracion por un lado, y la ir-
radiacion del influjo nervioso por el otro, el
cantante debe procurar nutrirse bien, para re-
parar aquellas pérdidas.

No se fije tanto en la cantidad como en la ca-
lidad de los manjares, prefiriendo, como base de
la comida diaria, la carne negra asada, que es
preferible a la blanca, poco reparadora de suyo.

~Los licores, como cualguiera otra bebida 6
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comida demasiado estimulantes, deben supri-
mirse como nocivas al organismo vocal.

Evitese el uso de todos aquellos gargarismos
llamados secretos & propésito para estar bien
en voz; la reaccion que suele suceder 4 aquel
estimulo pasajero no esta libre de consecuencias
funestas.

El cantante haré bien de abstenerse de fumar
aunque esté acostumbrado 4 ello; es cosa reco-
nocida que el tabaco contiene una fuerte ddsis
de nicotina, veneno poderoso, acre y que irrita,
no solo las membranas mucosas, sino tambien
todo el sistema nervioso. He probado muchas
veces sus efectos en algunos insectos que mo-

rian, en pocos segundos, entre espasmos con-
vulsivos.

Como planta esencialmente narcética, el ta-
baco es una sustancia irritante. Ya sé yo que
hay muchos cantantes que fuman constantemente
‘sinsentir ninguna incomodidad; mejor para
ellos; pero esto no quita que el fumar irrite esen-
‘clalmente, y que siendo asi, debe proscribirse
€Omo Nocivo.

La garganta estd bastante irritada en el mero
hecho de cantar, lo cual excita de una manera
particular la circulacion de los vasos capilares
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que riegan la superficie de la membrana mucosa
sin aumentar aquella irritacion con un incentivo
exterior. Ademdas de la accion directa que ejerce
en la garganta, el fumar influye tambien sobre
las funciones del estomago, como se observa en
todo aquel que, no estando acostumbrado toda-
via, no puede soportar los efectos nauseabundos
del tabaco. Absténgase, pues, el cantante de ad-
quirir nuevos habitos, que pueden tener para
él consecuencias que no deben serle indiferen-
tes, y que ademds tanto cuesta adquirirles, co-
mo perderlos una vez adquiridos.

Ningun organismo tiene tanta afinidad con
la voz como el aparato de la generacion. En
efecto, se ve que, apenas el hombre llega 4 la
pubertad, el 6rgano vocal experimenta una re-
volucion completa. Es preciso aconsejar 4 los
jovenes que tienen el pensamiento O la espe-
ranza de lanzarse en la carrera teatral , la abs-
tencion de cualquier estudio vocal antes que la
naturaleza no haya cumplido plenamente su 1ni-
sion. La trasgresion de esta ley de la natura-
leza podria producir el resultado de perder para
siempre una hermosa voz. El soprano varon,
que en algun tiempo hacia las delicias del pi.
blico con ejecuciones maravillosas ; prueba la
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influencia y la correlacion que existen entre es-
tos dos organismos. '

Recuerde pues el cantante de corazon y que
ama su arte, que si Baco hace pagar caro el
exceso de sus libaciones, mas cara y amarga-
mente paga el que sacrifica demasiado 4 Vénus.
Convengo en que, si hay una clase de perso-
nas mas Inclinadas 4 los excesos de estos place-
res, es precisamente la de jos artistas en gene-
ral, como que han sido dotados por la naturaleza
de sentimientos mas fuertes y de temperamento
mas 1mpresionable. Por eso es necesario que
el artista use de mayor cautela, para resistir
a estos instintos naturales, evitando siempre el
abuso que, ademds del abatimiento moral que
apaga los mas nobles sentimientos y aspiracio-
nes del alma, puede ocasionar irreparables con-
secuenclas para la voz y para toda la economia
fisica en general. |

El estudiar cuando los érganos vocales estén
afectados de una enfermedad , es funestisimo y
capaz de convertir una simple indisposicion en
una enfermedad séria, como lo he consignado
ya al tratar de la ronquera de las cuerdas vo-
cales. '

Debe evitarse el cantar en ayunas, 6 inme-
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diatamente despues de haber comido, dejando
pasar dos horas antes de estudiar, para que
haya tiempo de hacer la primera digestion.

El estudiar demasiado es tambien nocivo &
la voz, porque en lugar de procurar un pro -

~greso, no hace mas que cansar el érgano vocal

con detrimento de la voz y sin ningun prove-
cho. Seria lo mismo que si se quisiera absor-
ber de una vez la comida de ocho dias.

Se evitard asimismo como danoso & la voz:

Cantar al aire libre.

Reir con esfuerzo.

Una discusion demasiado viva.

La lectura en alta voz y las fuertes emocio-
nes en general.

La concentracion moral que resulta de una
aplicacion séria, sea en el escribir, en el leer 6
en cualquiera otra ocupacion del mismo género,
influye inmediatamente sobre la voz cuyo tim-
bre se vela instantdneamente.

La aplicacion al estudio del piano, ademés de
producir el efecto que acabo de mencionar,
cansa el pecho, por cuya razon debe usarse
con moderacion.

Estas son en general las precauciones que de-
ben fijar mayormente la atencion del cantante
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que desee progresar en la carrera que ha em-
prendido.

Seria demasiado largo el exdmen detallado de
todas las circunstancias perjudiciales 4 la voz.
Depende mucho de la mayor 6 menor suscepti-
bilidad del organismo individual , por lo cual el
cantante deberéd dedicarse 4 la observacion cons-
lante de su propia individualidad.

Asi sabrd mejor que cualquiera otro lo que
le es ventajoso y lo que debe evitar como per-
Judicial & su voz. No debe, sin embargo, imi-
tando al enfermo de aprension , creer que esti
silempre indispuesto , convirtiendo su estdmago
en laboratorio de medicina. Semejante género
de vida, en lugar de aliviarle, arruinaria su
estomago y produciria graves disturbios en |a
salud. |

No se ponga pues en cura el cantante sino
cuando se sienta atacado de una afeccion séria
que lo ponga en estado de no poder servirse
absolutamente de sus medios.

El descanso, ante todo, es el mejor medio
para que la salud vuelva 4 su estado normal.
Las bebidas refrescantes como el cremor t4r-
taro en agua de limon , la magnesia calcinada,
el pulpo de la cana fistula y del tamarindo, usa-
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dos con parsimonia y con intérvalos de muchas
horas, se ha reconocido que son medios sufi-
cientes para que desaparezcan las ligeras indis-
posiciones de la garganta. En el caso de angi-
nas en la laringe ¢ en la faringe, 6 de granula-
ciones tenaces, se debers consultar inmediatg-
mente al médico para evitar que aquellas afec-
ciones tomen un cardcter cronico, lo cual acon-
tece muchas veces, especialmente 4 los que, co-
mo el cantante, ejercitan conlinuamente la gar-
ganta.

Hay algunos cantantes que creen dar timbre
y claridad & sus voces, martirizdndose el cuerpo
con vejigalorios y fuentes persuadidos, segun
ellos , de que de esta maners se alejan los hu-
mores de la garganta ; pero ignoran que los hu-
mores que se atraen 4 Ia herida que con aque-
llos medios se producen volunlariamente, no
0D mas que las secreciones naturales de una
llaga cualquiera ; trabajo, mediante el cual |a
naturaleza trata de reparar el desastre sufrido,
creando una nueva epidermis, y que no influye
nas que por un momento en los humores, que
uo tardan despues en tomar su curso natural,

Limitese el cantante 4 someterse a un método

de vida basado en las leyes inmutables de la
GIRALDONI, =— §
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higiene, y con este simple medio profilactico

evitara muchas indisposiciones de voz.

No pretendo, sin embargo, que el' cant:flfll.e
se convierta en un esclavo voluntario, imponien-
dose privaciones continuas. -

Use de todo, pero no abuse de nada : este
es el principio de unasana y razonada hlglenef

sin la cual no hay salud posible.

CAPITULO X.

Consideraciones generales sobre el qrte
- melodramatico.

Pintura viviente de la naturaleza humana, el
arlista encontrard en sf mismo el objeto princi-
pal de sus estudios y el gérmen de su ciencia,
Si bien es cierto que debe, & voluntad, repro-
ducir fielmente las imdgenes de las pasiones
que o han conmovido, sin que esté bajo su do-
minio en el acto de reproducirlas, tendrs que
ser necesariamente, él mismo , el punto con-
vergente de sus constantes observaciones.

El arte no es una simple y fria imitacion de
la naturaleza; es mas bien Su representacion
idealizada: y ¢ que no posea aquel destello
vivificante capaz de crear y de imprimir un
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caracter especial 4 una produccion dada, no
sera nunca mas que un imitador servil, incapaz
de infundir en el 4nimo de los demds la menor
emocion. q

Se llaman 4 sf-mismos artistas todos los que
egjercitan un arl"@lf'ﬁﬁalquiera.

Pero la palabra artista, en su recto sentido,
significa intérprete ¢ sacerdote del arte: aquel
que, en una palabra, dedicdndose al culto y al
Incremento de su arte, da vida, con el rayo de su
genio, 4 toda concepcion (ue se encargue de
interpretar, como Pigmalion animé el marmol
inerte con el fuego robado al cielo.

Para poder aspirar 4 llevar con justicia este
nombre en el arte melodramdtico, es necesario
armarse de gran fuerza de voluntad y de incan-
sable constancia; porque solo con un estudio
asiduo € infatigable podra esperar el cantan-
te distinguirse entre la grey de los llamados
artistas. El principiante que tenga talento na-
tural y dotes envidiables de voz y de intuicion
dramatica, encontrard siempre en sus primeros
pasos, infinidad de obsticulos, que solo podr4
superar mediante su fuerza de voluntad y la
aplicacion constante de sus propias facultades.

Antes de poner el pié sobre la escena, acon-
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sejaria al arlista que estudiase al menos los prin-
cipios de todos los ramos cuyo conjunto consti—
tuye la base fundamental de la educacion de]
artista melodramatico. Pocos son los artistas
que sé presentan por primera vez en el teatro,
que posean por lo menos un conocimiento su-
perficial de los requisitos necesarios & su arte.
Quien confia en su propia voz , quien sobre el
modo de cantar, y cegado asi con una nécia
presuncion de su propia persona Yy mérito, se
cierra él mismo el camino del progreso. Asf
mueren, al nacer, tantos talentos por haber con-
fiado demasiado en sus propias fuerzas, vege-
tando toda su vida, é imputando 4 todos, menos
a si mismos, la causa de sus desventuras.

No se nace artista; se nace , si, con el senti-
mientode lo bello que caracteriza eminentemente
al artista ; se nace tambien, lo repito, con in-

mensas dotes prodigadas por la naturaieza; pero
el artista no se Improvisa.

Son necesarios muchos Yy muchos afios de
estudio para desarrollar Y perfeccionar estas
dotes envidiables, antes que el artista pueda
dominar su arte. El estudio asiduo y la cons-
tante observacion de 1o que le rodea, son los
nicos medios con los cuales podré alcanzar
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un dia la palma merecida y una fama envidiable
Yy no comprada.

Todos los #:11*tist:5ls':,']i cual mds, cual menos, han
debido atravesar periodos de disgustos tales,
que han tenido necesidad de una voluntad enér-
gica, para no abandonarse 4 un desfallecimiento
total.

¢Quién ignora, por ejemplo, los primeros
pasos del célebre Rubini en la carrera teatral?
Vendido al empresario Barbaia, hacia un papel
de segundo tenor, y sin embargo, se vié des-
pedido de la escena, como incapaz de inter-
pretar y sostener una parte secundaria. ;Quién
hubiese creido entonces que esta llamada nu-
lidad artistica debia mas adelante realizar una
revolucion en el arte musical con el rayo de su
genio y la potencia de las dotes envidiables con
que le doté la naturaleza y desarroll6 el arte?
Nozzary que lo 0y0, supo, sin embargo, descu-
brir los recursos poderosos que se ocultaban
bajo aquella apariencia de nulidad ; y para no
defraudar al arte de un portento tan sublime,
lo instruyd, infundiéndole la ciencia que poseis
en tan alto grado. (Pero por cudntas peripeciac
tuvo que pasar antes de obtener el mas minimo
galardon, por sus constantes fatigas y valerosos
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esfuerzos ! No se acobardé; luché con perseve-
rancia, y supo, al fin, vencer todos los obsta-
culos que se le ponian por delante en el camino
que debia conducirle mas tarde & la cuspide de
la fama universal. .
Duprez, el artista completo por excelencia,
;0o se le crey6 ineplo y juzgado como tal por
el pablico de Paris en su primera aparicion en
el teatro del Odeon? ;Quién hubiera creido en-
tonces que el mismo que abandonaba & Paris,
para ir & Italia, no dejando tras de si mas que
tristes recuerdos como tenor de medio cardacter,
habia de volver algunos anos despues & destro-
nar & Nourrit? ; Nourrit, el idolo del puablico
parisiense de la grande Opera, que, durante
quince anos, no se cans6 de festejar y adorar!
Tambien Duprez tendria que sufrir mucho natu-
ralmente en la lucha contra la prevencion gene-
ral favorable & Nowurrit, como actor por exce-
lencia, cantante expresivo y muy cuidadoso,
dotado de una magnifica presencia, que daba
realce a todos los papeles que interpretaba. Pero
Paris qued6 atonito cuando oyé aquella dmplia
manera de frasear los cantables, aquella decla-
macion expresiva, aquel estilo elevado, aquella -
pronunciacion vibrante y aquella emision per-
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fectamente italiana : por eso el triunfo de Duy-

Prez en su estreno con el Guglielmo Tell fud tan
ruidoso que no se recuerda otro 1gual en los ana-
les del Teatro de la grande Opera. |Cuénto ha-
bria tenido que estudjar anles de conseguir
aquel triunfo! ; Cudntos disgustos y tribulaciones
experimentaria en sus primeros pasos !

Podria citar, como estos, muchos ejemplos:;
pero bastan para probar todo lo que puede

tudio del arte melodramético. ; Puedan estos
ejemplos infundir en e corazon de los artistas
de buena voluntad el valor y la constancia ne-
cesarios para vencer los inevitables obstéculos
que Se oponen siempre al principio de la car-
rera artistica !

El mayor galardon que puede obtener e] ar-
tista en su profesion, es, sin duda alguna . el
testimonio de la satisfaccion general del publi-
€o: y bien; si hay algo fatal para el que prin-
cipia la carrera, es precisamente |a satisfaccion
que siente al verse aplaudido; porque muchas
veces, en lugar de recibir este favor como un
signo de animacion y de estimulo para que con-
tinde sus estudios, Je ciega de tal manera su

amor propio, que & poco que se dispierte su va-

— 121 —

nidad , cree saber ya lo bastante para abando-
nar los ulteriores estudios. |

Otras veces el artista se plega servilmente
al gusto depravado de un piblico ign(}f'ante
para obtener la satisfaccion de verse festejado.
Esto es lisa y llanamente la prostitucion del arte.
Como dije anteriormente, el artista debe ser el
sacerdote de su arte, y como tal, cooperar 4 la
educacion del pablico, dirigiendo hécia lo bello
Sus sentimientos y buen gusto. El artista que
busca efectos de relumbron, abdica sus soberanas
prerogativas; 1y desgraciado el que se deje ar-
rastrar voluntariamente por las satisfacciqnes
del amor propio 6 las ostentaciones vanidosas de
un triunfo no merecido !

Aconsejo, pues, 4 los jovenes artistas que no
fijen su vista, en los primeros pasos en la escena,

mas que en la progresion de su arte : todas sus
facultades deben concentrarse en esto unico

objelo. Que (raten de enriquecer su repertorio
aceptando papeles sérios, semi-sérios 6 bufos,
aun cuando no se crean capaces de interpretar-
los; que no piensen en el presente, sinp en el
provecho que resultara para ellos, capitalizando,
dia por dia, para el porvenir, mediante un es-
tudio incansable y cuotidiano.
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No pierdan ccasion de oir 4 los artistas buenos
6- malos: 4 los primeros para aprender y perfec-
cionarse; a los segundos para evitar los defectos
de que adolecen.

Que se guarden bien de no dejarse arrastrar
por el impetu del sentimiento. Que recuerden,
que el artista necesita la expresion y el senti-
miento: que estas dos facultades son enteramente
distintas, en atencion 4 que se puede sentir
mucho, sin saber expresar nada y vice-versa.

Fo que necesita el artista para conseguir su
objeto, que es el de conmover, es sobre todo la
expresion. Lo que debe observar particular-
mente es que, cuanto mas duefio sea el artista
de dominarse 4 si mismo, mayor ser4 el efecto
que produzca en el publico. [Ay del artista
que se deje dominar del sentimiento que quiere
expresar! No producird nunca efecto, porque
estara 6 mas acd 6 mas all4 de la verdad. No se
consigue el efecto sino cuando no se cale de los

limites de la verdad : para ello es preciso domar
el sentimiento y refrenarlo. La cabeza ha de
Sular siempre al corazon, reteniendo 6 dejando
libres sus impetus. Se cree generalmente que
basta senlir para expresar, confundiendo de
€sla manera, en una sola, dos facultades especia-

R
les y distintas. Creo haber dicho lo bastante
para combatir este error tan generalmente ad-
mitido.

Ahora que he tratado, aunque someraiente,
de todos los elementos que concurren para la
formacion del artista melodramaético, dejo 4 otros
el cuidado de profundizar mas detalladamente
cada uno de estos diferentes ramos.

He querido simplemente presentar 4 la aten-
cion de los j6venes artistas que se sientan con
vocacion para un arte tan noble, muchos prin-
cipios que, segun mi opinion, son indispénsables
para su educacion.

Me consideraré feliz si he podido contribuir
a reanimar algun 4nimo acobardado, 6 dar 4
otros la idea de desarrollar mejor que yo el
resultado de nuevas investigaciones en el ter-

eno del arte melodramatico, al cual he dedicado
tantos anos de mi vida.

Puedan los frutos de mi experiencia aprove-
char & otros, dotando 4 la [talia, mi patria adop-
tiva, de nuevos y celebrados artistas, que per-
petuen la larga serie de los genios selectos de
esla tierra clésica del canto y de la armonfa.

D
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