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        Deseosos de que en España se conozcan los trabajos de la celebrada pianista y notable escritora Mad. Marie Jaëll, no hemos vacilado en publicar la traducción de la primera y más elemental de las obras de tan eximia artista, sin otra pretensión ni otro objeto, que él dar á conocer á los pianistas una nueva escuela, tal vez la principal, de las que hoy combaten en el campo del arte musical.

      
		Si con ello se logra nuestro propósito, será él mayor galardón á que pudiera aspirar

      
		 

      
		
        La traductora.

    

  
    
      
		 

      PRÓLOGO DE LA AUTORA

      
		 

      
		Estudiar la música por medio de un perfeccionamiento refinado de nuestra actividad orgánica, es acercarse á ella por una vía hasta hoy inexplorada; y para hacerlo así, necesariamente hemos tenido que valernos en ésta nuestra tentativa, de un instrumento de música como lazo de unión entre el arte y el artista.

      
		Aplicamos todos nuestros estudios al piano, porque de él hemos hecho durante mucho tiempo la base de nuestras observaciones; ésto, aparte de juzgarnos incompetentes si tratásemos de analizar otras funciones distintas de las del pianista. Sin embargo, todo instrumento de música, aun la misma voz humana, es un intermediario que transforma nuestra actividad orgánica en sonidos harmoniosos ó discordantes, y puede, con justo título también, servir de campo de observación. Cada una de estas manifestaciones diferentes, debe permitir investigar, á la vez que el arte, los fenómenos de la belleza estética y las relaciones de estos fenómenos con el organismo que los evoca.

      
		Cuanto más perfecta sea la identificación de la causa y del efecto mejor llegaremos, gracias á esta vía ignorada, á conocer, á penetrar los fenómenos del arte, y, por consecuencia, á asimilarnos su harmonía por un estudio inteligente.

    

  
    
      
		 

      LA MÚSICA Y LA PSICOFISIOLOGÍA

      
		 

      
		
			«Unificar en el estudio del piano las funciones motoras y el sentimiento musical, es dar una sólida base á las aspiraciones más elevadas del artista.

		

      
		 

      CAPÍTULO PRIMERO

      
		 

      
		EL MECANISMO DE LA EXPRESIÓN MUSICAL

      
		 

      
		El carácter estético del mecanismo.—El movimiento y el pensamiento son una misma fuerza.—Los privilegios del músico podrán generalizarse.—Se siguen en la enseñanza musical los sistemas de la antigua psicología. El sentimiento musical. Los progresos de las percepciones auditivas por la acción estática y dinámica de los músculos.—Perfectibilidad de nuestro organismo bajo la influencia de la enseñanza musical.

      
		 

      
		Mientras gran número de sabios consagrados al estudio de la música esperan extender por ella sus conocimientos acerca de fenómenos especiales que se prestan á disquisiciones científicas, los músicos consideran el arte y la ciencia como dos campos opuestos, y no desean establecer entre ellos punto alguno de contacto. No solamente los músicos no siguen el progreso de la ciencia para aclarar ciertos fenómenos estéticos de la ejecución musical, sino que toda tentativa de análisis científico de estos fenómenos les inspira el desvío instintivo que experimentarían los pintores ó los poetas ante la idea de estudiar su arte por medio de la vivisección. Tal es la preocupación que se ha levantado, por un pretendido antagonismo entre el análisis razonado de la acción mecánica transmisible á todos, y la acción no razonada del instinto artístico individual. Querer hacer coincidir la belleza de la expresión musical con una acción material metódicamente analizada, parece risible á los músicos. También limitan la ciencia experimental, á obtener deducciones lógicas de hechos de un orden inferior, en tanto que, según su opinión, el arte se eleva á regiones transcendentales, donde las deducciones superiores deben resolverse por revelaciones súbitas, delante de las cuales toda relación entre la causa y el efecto desaparece.

      
		Esta calificación de incompetencia, formulada contra la ciencia por el juicio de los mismos artistas, no está hecha en vano, pues formúlanla para desalentar á los que adivinan el poderoso recurso que la ciencia puede aportar al estudio de la ejecución musical. Debido á la ciencia, la obscuridad mecánica, creada por los procedimientos usuales en el estudio del piano—en los que ninguna significación estética aparece por anticipado señalada ó atribuida al movimiento de los dedos—deberá ceder plaza á la mecánica clarividente, en la que los movimientos transmitidos al teclado permitirán al ejecutante producir con la mayor naturalidad, la belleza estética del arte musical.

      
		Reina en el estudio del piano una ignorancia absoluta acerca del carácter esencialmente estético del mecanismo.

      
		Familiarizarse con los fenómenos de la expresión musical, analizando por una observación razonada los movimientos por los cuales se la transmite al teclado, es una idea nueva. Y ¿por qué no admitir que, en principio, el verdadero conocimiento de la belleza ideal, implica el conocimiento profundo, exacto, minucioso, de los fenómenos materiales que sirven para producirla, sobre todo cuando como en el estudio del piano, el doble funcionamiento del mecanismo del ejecutante y del instrumento, ofrece una amplia base al análisis de las relaciones entre causas y efectos?

      
		¿Por qué ese respeto excesivo que se guarda á la esencia misteriosa del sentimiento musical? ¿No se ve por el gran número de ejecutantes desorientados, que éste es un culto falso y estéril que no aprovecha nada á aquéllos á quienes se les enseña el arte? La casi totalidad de los artistas, aun aquéllos mejor dotados de sentimiento artístico, procuran, aunque inútilmente, desarrollar con movimientos que son ininteligentes una chispa no más de inteligencia; y ésto lo hacen porque se les ha asegurado, falsamente, «que si están destinados á ser músicos, la luz brillará por una manifestación espontánea de su intuición; pues la grandeza, el misterio del arte, reside en la circunstancia de que su vitalidad no puede ser comunicada; es preciso llevarla en sí mismo».

      
		Tal es el lenguaje que se emplea generalmente con los discípulos deseosos de aprender á tocar el piano; porque el mecanismo de los dedos y la expresión musical, son considerados, equivocadamente, como formados por dos elementos distintos: uno, material, que se comunica; y el otro, espiritual, que es intransmisible. Leibnitz dice: «Si los hombres observaran y estudiaran con más interés los movimientos exteriores de que van acompañadas las pasiones, sería difícil disimularlas». Hé ahí, precisamente, en qué consiste el papel del mecanismo artístico; él debe formar los movimientos exteriores de la pasión, del lenguaje musical, que forzosamente serán completamente diferentes de los movimientos realizados sin esta intención predominante. Estableceremos, por lo tanto, la delimitación exacta de estas diferencias, y afirmaremos desde luego, que, en principio, la realización de la belleza estética exige en el ejecutante un estado fisiológico especial, considerado como un privilegio exclusivo de ciertos organismos; privilegio del cual Paganini y Liszt han sido los representantes excepcionalmente superiores.

      
		Si, pues, gracias á los conocimientos adquiridos sobre la fusión de las funciones físicas y psíquicas, la ciencia experimental puede ayudar á los músicos á definir este estado fisiológico de los ejecutantes privilegiados, no será la enseñanza la que se limite á procurarles el mecanismo de la ejecución, sino que serán las funciones orgánicas de los ejecutantes aptos para producir una ejecución superior, las que servirán de base á esa misma enseñanza.

      
		Desde entonces quedará necesariamente demostrado, que por el estudio del mecanismo toda acción de los dedos podrá, por su carácter propio, crear reacciones cerebrales positivas. Todo ejecutante, al dirigir su acción de una manera visible hacia el movimiento de los dedos, la dirigirá también de un modo invisible, pero no menos real, hacia su actividad cerebral. Así se establecerá una correlación lógica entre el desarrollo progresivo de los movimientos de los dedos y del sentimiento musical del ejecutante.

      
		La autoridad de Bain podrá ayudarnos á aclarar este fenómeno, por el juicio que ha formulado sobre un hecho análogo.

      
		«Se afirma con frecuencia—dice—que el espíritu y el cuerpo influyen el uno sobre el otro. Esta manera de ver, supone que nosotros tenemos el derecho de considerar al espíritu como aislado del cuerpo, y determinar sus facultades y propiedades en espacios separados. No; no tenemos ninguna demostración directa ni idea absolutamente ninguna de que el espíritu resida aislado del cuerpo. El viento influye en los movimientos del mar, y las olas pueden influir en los del viento; pero es porque conocemos estos agentes en el estado de separación»1.

      
		Puesto que hay en nosotros una fusión absoluta entre las funciones materiales y mentales ¿por qué no admitir que nuestro organismo, hasta en las manifestaciones artísticas, el cuerpo y el espíritu, el movimiento y el pensamiento, son una misma fuerza?

      
		En tanto se ha considerado el espíritu aislado del cuerpo, y el pensamiento musical como aislado del movimiento de los dedos, era admisible que se dijera «el estilo no se enseña». Pero en el estudio del piano, al menos, se puede afirmar categóricamente hoy que los movimientos que producen el estilo pueden ser enseñados.

      
		De igual manera que los fisiólogos han demostrado que en todo ser normalmente constituido un órgano cualquiera se desarrolla por su actividad, se puede por la enseñanza del piano demostrar, que por las funciones motrices de los dedos, todo ejecutante capaz de hacer un esfuerzo de voluntad, puede formar su sentimiento musical; pues sabido es que se produce el sentido estético del estilo, por ciertos movimientos de los dedos, de igual manera que se le impide manifestarse por otros movimientos distintos.

      
		Es, pues, el completo desconocimiento que se tiene de la fusión del movimiento y de la expresión, la causa por la cual se concede tanta importancia en el arte dé la ejecución, á la disposición del momento y á la inspiración. Para todo oyente capaz de atención y de discernimiento, la verdad de este hecho se demuestra cumplidamente con el ejemplo del mismo Rubinstein, en el que la condición genial de su música está fuera de toda duda. Y sin embargo, aun encontrándose en las peores disposiciones artísticas, tocaba á veces ciertas obras de un modo maravilloso; cu tanto que en otras ocasiones, y aun dentro de las mejores disposiciones artísticas, la ejecución de las obras era de una inferioridad exasperante; y hasta en determinados pasajes de obras cuya ejecución todos conocían, variaba la interpretación que les daba según la disposición del momento.

      
		¿A qué, pues, atribuir esta diferencia, sino al hecho de que Rubinstein poseía una adaptación exacta en la ejecución de las primeras obras, en las que la expresión poética se adquiere con seguridad y debe producirse fatalmente? Con ella formaba la síntesis estética de tos movimientos, los cuales eran, relativamente, siempre los mismos.

      
		En la ejecución de las otras obras se producían en Rubinstein fenómenos inversos; adquiría la adaptación definitivamente, pero con detrimento de la estética. Este hecho se explica, porque en el mecanismo las fuerzas se gastan con un resultado negativo si cada movimiento de los dedos no va dirigido de manera que cree una correlación con los movimientos sucesivos, porque los movimientos que no se corresponden, luchan los unos contra los otros. Este caos mecánico, realizado en el teclado por los 10 dedos de la mano de un ejecutante genial, produce menos música que el viento agitando las hojas de un árbol, el agua de un arroyo que se desliza sobre los guijarros, y la cascada que se precipita en los abismos; porque en estas tres manifestaciones diferentes, los movimientos sucesivos provienen de un cambio ó permutación harmoniosa de fuerzas.

      
		En la ejecución de las obras para cuya interpretación el mecanismo de la expresión no le tenía adquirido definitivamente Rubinstein, las malas disposiciones artísticas del momento, atraían todos los escollos de una adaptación antiestética; al contrario de lo que le ocurría cuando se encontraba dentro de las buenas disposiciones, en las que el mecanismo de la expresión surgía con la justa correlación de los movimientos, como un fenómeno previsto en una excelente organización ó complexión.

      
		En la enseñanza, en general, este fenómeno complejo, con frecuencia irrealizable aun para los grandes artistas, es el que los discípulos creen poder realizar espontáneamente en la ejecución de un trozo musical.

      
		¿No es ésto condenarles á ensayos infructuosos? Estos tanteos, como el que anda á obscuras sobre un terreno desconocido ¿no esterilizan con frecuencia sus esfuerzos? ¿No excitan su imaginación, y la extravían en quiméricas ideas? ¿No es cierto que convendría instruirles anticipadamente sobre la identidad del movimiento y de la expresión? ¿No es cierto según este principio ó fundamento, que los más graves errores los cometen aquéllos que tienen el sentimiento musical muy desarrollado, porque en ellos este sentimiento se manifiesta como una fuerza viva de acción? Es éste un acto de voluntad, que se transforma en movimiento de equivalente intensidad. Por este fenómeno, la indestructibilidad de la fuerza del sentimiento puede demostrarse lo mismo que la indestructibilidad de la materia, por la cual un gramo de materia conserva su peso, cualesquiera que sean los cambios de estado que se le impongan. Pero si hay siempre equivalencia de la fuerza gastada y producida, la ininteligencia del movimiento conduce al que tiene sentimiento musical, A la deformidad de la expresión musical; mientras que la inteligencia del movimiento transmitido, permite á aquél que no tiene un gran don natural, producir la expresión exacta del sentimiento musical.

      
		Si el talento musical puede manifestarse por actos materiales determinados transmitidos á los dedos, las prerrogativas del músico podrán generalizarse.

      
		El exclusivismo del lenguaje musical dejará de existir. Los dedos trazarán sobre el teclado movimientos que transmitan la expresión, como los signos de un escrito transmiten el pensamiento. Desde el instante que se sepan producir estos movimientos, se producirá forzosamente también, la expresión contenida en la obra que se ejecuta. Al principio, los movimientos sólo serán voluntarios, y la expresión en el tocar será una resultante involuntaria; pero tan consecuente en su aparición, tan seguramente adquirida, que vendrá á ser, por su influencia prolongada, un acto consciente, perfecto, para constituir en todo ejecutante los fenómenos complejos de la consciencia musical. La obtención de la inseparabilidad del movimiento y de la expresión, habrá hecho que se realice en los mismos qué no demostraban aptitudes musicales, la aspiración imperiosa que sentían de expresar.

      
		Evidentemente se sigue en la enseñanza de la música, el sistema erróneo de la antigua psicología, en la que el alma era considerada como una entidad reveladora de fenómenos. Se considerarán asimismo las facultades musicales, como un don innato que produce los fenómenos de la belleza estética. Este hecho aceptado, viene á establecer entre los organismos, tales diferencias individuales, que se concede á unos la facultad de sentir la música, en tanto que se les niega á otros.

      
		Dicha teoría á primera vista parece justa; pero su falsedad aparece, desde que procuramos darnos cuenta acerca de aquéllo en que consiste el sentimiento musical, con arreglo á las leyes generales sobre el origen de los sentimientos. M. Paulhman define estos orígenes en los términos siguientes:

      
		«Si se dice que el hombre tiene la facultad de sentir, no se quiere expresar que exista en el hombre algo desconocido en su esencia que motive los hechos de la sensibilidad; se quiere decir, sencillamente, que si el hombre está colocado en determinadas condiciones, se producirá en él un fenómeno de sensibilidad. El hombre tiene, decimos nosotros, la facultad de sentir, porque colocado en ciertas circunstancias, indudablemente sentirá. La piedra no tiene la facultad de sentir, porque en cualquier circunstancia que se la coloque, no sentirá nada. Pero se dirá, hay algo en el hombre que no hay en la piedra, pues que el uno puede sentir y la otra no; es este algo lo que nosotros llamamos facultad. Sea; pero falta saber lo que es este algo. Si un fenómeno de sensibilidad se produce, á no dudar tiene su fundamento en los fenómenos que preceden á su aparición, siendo cada fenómeno una consecuencia y un efecto de esas condiciones. Así, las causas de un hecho psíquico, de una sensación, por ejemplo, son: de una parte, la organización de la persona; de otra, la excitación del mundo exterior»2.

      
		Luego para nosotros, el fenómeno del sentimiento musical, tiene su causa en los fenómenos que preceden á su aparición; es decir, en la música que hemos oido. Por consiguiente, la insensibilidad absoluta para la música no existe; porque un ser humano es diferente de una piedra, justamente por el hecho de que aquél puede sentir; y sentir la música no tiene por origen una causa desconocida ó misteriosa, es el hecho de representarse mentalmente los sonidos oidos. Este hecho coexiste con ciertas funciones motrices en cada organismo que le produce; desde que se alcance la perfección á favor de la voluntad y de la inteligencia, estas funciones motrices, en el organismo de un ser incapaz de distinguir ó de sentir la música, le irán librando de todas sus incapacidades; discernirá y sentirá la música, desde que el estado fisiológico de su organismo se haya transformado por la asimilación de los movimientos perfeccionados.

      
		Esta transformación se alcanza, si la mayor actividad comunicada por el estudio á las funciones musculares del ejecutante, desarrolla su sentido auditivo de manera que forme, como consecuencia lógica, su sentimiento musical.

      
		El mismo resultado puede obtenerse si la contracción estática de todos sus músculos es muy intensa, porque desde entonces el movimiento de cada dedo produce, á través de todo el organismo del ejecutante, ciertas repercusiones instantáneas, que actúan sobre las sensaciones del oido por progresiones análogas á aquéllas por las cuales Wundt opera sobre la vista, sirviéndose de chispas eléctricas sucesivas para completar la visión de un grabado. El sistema de Wundt, demuestra que no es necesario que la acción de las chispas sobre la retina sea diferente, para modificar la sensibilidad visual; porque no se distingue á la primera chispa casi ninguna línea de las formas que el grabado representa, mientras que se distingue claramente á la 30.ª ó 40.ª el dibujo entero. Este fenómeno resulta de que las representaciones mentales de las formas percibidas, se adhieren sucesivamente las unas á las otras y hacen verdaderamente ver á la 30.ª ó 40.ª chispa, lo que, no ha podido verse á la primera.

      
		Así, después de haber hecho nacer una sola percepción auditiva por una acción muscular, se podrá, no solamente despertar á favor de acciones análogas percepciones sucesivamente más complejas, sino comunicar el sentimiento musical, aun cuando el ejecutante carezca de toda predisposición. Pero claro es que este fenómeno se obtiene más rápidamente, en aquellos ejecutantes que se encuentran más favorablemente predispuestos.

      
		A ésto podrá objetársenos diciendo: tal persona, en quien las chispas eléctricas han despertado por percepciones sucesivas la visión de un dibujo, no se convierte en dibujante por ésto. Ciertamente que no; pero es, porque la chispa es para él un excitante exterior, y no puede ejercer mas que una acción indirecta sobre sus sentidos y su cerebro al contrario de lo que sucede á través de la acción muscular de los dedos, pues en éstos la excitación funciona interiormente y desarrolla, á su modo, la obra inacabada de la Naturaleza, influyendo directamente sobre el organismo al objeto de perfeccionarle.

      
		Pues qué ¿este mismo perfeccionamiento no se comunica alguna vez, como por milagro, á una multitud de personas que se encuentran bajo la influencia de una audición musical? Claro es que no se alude aquí á los éxitos aparentes, prodigados bajo la forma de aplausos ó de manifestaciones ruidosas. Esas manifestaciones de entusiasmo no tienen, con frecuencia, relación con la impresión producida por la música en el auditorio. Esta impresión no se manifiesta de un modo verdadero, mas que por la atención y recogimiento prestados en la audición. Una bella ejecución musical tiene el privilegio de desarrollar las, percepciones del oyente, despierta por este hecho su atención y hace nacer, á veces, en el profano, la sensación unificada de la imagen musical, á través de las percepciones sucesivas de los sonidos.

      
		Si la sobreexcitación del sentido auditivo ha producido el fenómeno de la atención espontánea ¿porqué la sobreexcitación del sentido muscular, puesto en acción para la emisión de los sonidos sobre el teclado, no ha de producir el mismo fenómeno?

      
		La sobreexcitación del sentido auditivo habrá producido un perfeccionamiento fugitivo del organismo. Extinguida la causa exterior de la sobreexcitación, esta superioridad adquirida se repercutirá por representaciones cada vez más débiles, á medida que se vaya alejando del efecto real producido. Bajo la influencia del perfeccionamiento de las funciones musculares de los dedos, por el contrario, la superioridad del organismo se agrandará casi indefinidamente, y con ella la de las percepciones sensoriales del oido; y en las facultades cerebrales, la concepción musical.

      
		Puede decirse que no se trata únicamente del perfeccionamiento de la enseñanza musical, sino de la perfectibilidad del organismo humano bajo la influencia de la enseñanza musical, basada en los conocimientos especiales de la fisiología moderna.

      
		La ciencia aspira á analizar el mecanismo de todos los fenómenos de la vida, y por tanto, ayudará al artista á percibir y reproducir el mecanismo del arte que funciona en el artista mismo y en las fuerzas físicas de su cuerpo, el cual sabemos está animado de movimientos que hacen percibir, sentir y pensar.

      
		La fisiología encuentra en gran número de hechos vitales, las fuerzas físicas, las cuales propenden todas á reunirse en una sola fuerza, la que, á su vez, engendra el movimiento. Los fenómenos artísticos se hallan sujetos á esta misma ley. Las mismas causas que permiten demostrar prácticamente la transformación de la electricidad de una pila en trabajo mecánico ó fuerza, en calor, en luz y en acción química, permiten demostrar que, cuando la actividad funcional de los músculos esté perfeccionada, el ejecutante poseerá la causa primera de todo perfeccionamiento artístico. Para la ejecución de una obra musical, esta actividad se transformará: en agilidad, en las complicaciones del mecanismo de los dedos; en sensibilidad del tacto, de la cual nace la belleza del timbre, de la sonoridad; en correlación de las notas entre sí, de donde resulta la expresión; y en elevada estética, que establece las relaciones del arte con la vida universal, por la evocación de las imágenes.

    

  
    
      
		 


		CAPÍTULO II


		 

      
		LA ATENCIÓN Y EL SENTIDO MUSCULAR

      
		 

      
		El mecanismo de la atención reside en los músculos.—La rectificación constante y progresiva de los movimientos innatos.—Examen psicofisiológico del estudio.—Ineficacia del movimiento de va-y-ven, generalmente enseñado para el ataque á las teclas.—Funciones de los músculos bajo el mandato cerebral.—Las transformaciones del sistema muscular—Las dificultades funcionales innatas en los músculos.—La insuficiencia de la inmovilidad muscular de los dedos.—La lentitud de los movimientos en el ataque á las teclas.—Defectos de la reacción después de herir la tecla con un dedo.—La dificultad de hacer corresponder la inmovilidad de ciertos dedos con la función motriz de otros.

      
		 

      
		
        Ampère ha sido el primero en hacer constar la «modificación producida en nuestras sensaciones actuales, por las imágenes de las sensaciones anteriores, las cuales nos hacen ver más de lo que vemos y oir más de lo que oímos».

      
		Es precisamente esta perceptividad progresiva de nuestro organismo—base de toda educación artística—la que se obtendrá siempre en equivalencia absoluta con el grado de atención prestado respectivamente por cada uno al estudio.

      
		Los grados de atención varían hasta el infinito, según el grado de afinidad existente entre la causa que la provoca y el organismo que la produce; manifestándose con cierta doble relación, á través de toda la escala de los séres vivientes. Nosotros somos, pues, no obstante nuestras elevadas aptitudes, semejantes á los séres más inferiores. Esta afirmación, lejos de desmerecernos, está hecha para aumentar el conocimiento de nuestra perfectibilidad. Reconocernos ó considerarnos en el ser inferior, es un retroceso que la observación nos permite hacer, el cual debe sugerir en cada uno de nosotros, la idea de realizar un progreso continuo. Nuestras fuerzas son limitadas, es cierto; pero ¿qué economía tendremos que hacer en el gasto de estas fuerzas? El ideal no ha de ser el de gastar menos, sino el de gastarlas mejor.

      
		Este mayor valor de nuestras fuerzas puede adquirirse en el estudio musical, por el conocimiento profundo de nuestro organismo. Por él vemos, que el sentimiento del arte que no se comunica directamente, puede derivar de la inteligencia del estudio, á través de la cual el conocimiento del arte es perfectamente transmisible.

      
		Cuanto más se retrotrae el problema del arte de la ejecución musical, más se patentiza la fusión de la función material que expresa y del sentimiento estético expresado. Si se divide esta función material en partes infinitesimales, la inteligencia artística será inherente á cada una de estas partes; y es bajo la forma de estas manifestaciones ínfimas, cómo la unificación del movimiento y del pensamiento debe adquirirse.

      
		¿De qué modo resolver este problema?

      
		Con el sistema usual de enseñanza del piano, se busca el medio de hacer fáciles las dificultades aparentes del mecanismo; en el estudio verdaderamente regenerador, por el contrario, se debe hacer difícil la acción inicial del mecanismo que parezca fácil. Si, pues, los procedimientos son inversos, los resultados han de serlo también.

      
		Si os aplicáis á transmitir toda la fuerza de vuestra inteligencia á los diferentes caracteres de que se compone la expresión musical, no llegará á cada uno de estos caracteres más que una débil parte de vuestra fuerza. Si concentráis, por el contrario, toda vuestra fuerza, por un escogimiento determinado, en una función ó ejercicio inicial, cuya acción se manifieste en cada uno de estos caracteres diferentes, la expresión musical, reconstituida en su conjunto, os ofrecerá una multiplicación de vuestra fuerza, porque la encontraréis reencarnada bajo cada uno de los caracteres que la componen.

      
		Existe, por lo tanto, entre la enseñanza de un movimiento llamado á transmitir el pensamiento musical, y la enseñanza de un movimiento que excluye esta transmisión, una diferencia esencial. En el primer caso, se dedica á gastar la fuerza inherente al cuerpo entero, en una acción ó ejercicio fácil y cómodo; es decir, se induce á gastar toda la fuerza para levantar un objeto ligero como una pluma. En el segundo caso, se dedica la fuerza á hacer fácil un ejercicio difícil; es decir, á levantar con facilidad un objeto pesado.
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