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PROLOGO

Las once lecciones de la parte prictica que integran el presente
libro son la continuacion de la parte teérica de mi Manual de
Composicion. Se limitan a ejercicios a dos voces; pero este tema
deliberadamente circunscripto es objeto de un estudio mds deta-
llado y minucioso que el realizado en otros tratados del género.
St bien la educacion para la comprension y aplicacién de los fe-
némenos sonoros, en especial los armonicos, no puede desenvol-
verse sino insuficientemente con el empleo de sélo dos voces, estos
ejercicios ofrecen, sin embargo, debido.a su material sonoro de
fdcil comprension, y debido a sus limitadas posibilidades de mo-
vimiento y combinacién, la mejor manera de llegar a conocer los
elementos esenciales y el flujo de energias inherentes a la compo-
sicion en general. [Que no se diga que es prematuro fomiliarizar
al alumno ya en este nivel de su saber con los principios —no tan
obvios— de la composicion! Ese es justamente el momento indi-
cado para guiar la mirada hacia horizontes mds amplios; mds
adelante la plenitud del material sonoro tenderd sus redes con
demasiada facilidad, para envolver, con sus multiples reglas de
aplicacién, su pensamiento y su sentir. Segin mis experiencias,
el conocimiento temprano de las fuerzas motrices de la composi-
cién ayuda a vencer los puntos muertos que habrdin de presentarse
indefectiblemente en la labor de todo alumno avanzado, lo que en
muchos casos no se logra con el estudio posterior de estas ense-
flanzas necesarias. Podrd formular una objecién fundada al orden
sequido en este libro sélo aquel maestro o alumno que luego de
large experimentacién se haya convencido de su carencia de mé-
ritos. Pero no creo que ello sea posible ni siquiera después del uso
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exhoustivo de este libro de ejercicios, pues jcémo habria de for-
marse un juicio concluyente acerca del camino integro a seguir a
través del dominio de la composicion, luego de estos primeros ejer-
cicios! Le ruego que confie en mi experiencia de muchos afios, y
que me crea cuando afirmo que no hay nada en este libro que no
haya sido probado y confirmado en la ensefianza prdctica. Por
desgracia, no puedo publicar ya ahora la continuacién de este libro
de ejercicios, a saber, la iniciacion en el arte superior de compo-
sicién polifénica. Pero tengo la intencion de hacerlo en cuanto el
tiempo me lo permita.

Quien entre tanto quiera wutilizar en su lobor diddctica los
ejercicios a dos voces, se verd obligado a usarlos como comple-
mento de la ensefianza comin de composicién, o en todo caso, po-
drd hallar la forma de coordinarlos con la prdctica de la ense-
flanza de armonta y contrapunto, lo cual es perfectamente factible.

Cuando aparezca la obra completa, los ejercicios de este libro
servirdn de fundamento para todo trabajo de composicién. Se di-
rigen al principiante, de quien mo se supone que tenga conoci-
miento alguno respecto de métodos mds antiguos. De manera pues
que no es necesario dedicarse a estudios previos de.armonio o de
contrapunto para poder comenzar con el material de trabajo aqui
presentado. Eso si, se presupone una preparacién sélida en la
teoria musical elemental, y en los principios bdsicos del adiestra-
miento del oido; ademds es mecesario que se tenga una idea pre-
cisa y clara de los intervalos y de la estructura de los acordes mds
sencillos de tres y mds sonidos. Pese a la exposicion fdctlmente
comprensible, y al ordenamiento metédico de los ejercicios (cada
una de las once lecciones contiene una presentacién del material
de trabajo necesario para cada caso, una descripcién detallada del
procedimiento y algunos ejemplos que sirven de modelo) habrd de
resultarle dificil al principiante llevar la labor a feliz término sin
ayuda alguna. Este libro necesita la colaboraciéon explicativa del
maestro, quien ampliard y distribuird el material diddctico de
acuerdo con las necesidades del alumno. Para aquél, la subdivi-
sion en reglas y ejercicios numerados no deberd significar impe-
dimento alguno en su trabajo. Antes bien, habrd de ver en ello el
estimulo hacia la creacién de nuevo material de trabajo en vistas
a una ampliacion de lo ya existente. En tal sentido no se le impone
limite alguno a su talento. creador. Si prefiere ensefiar en base a
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métodos tradicionales, podrd hacer uso de las indicaciones técni-
cas aqui presentadas de igual modo que para la conquista de cam-
pos sonoros que hasta ahora mo le habrd sido posible explorar.
Notard que su libertad para la formaciéon de un estilo de compo-
sicién propio no sufre desmedro alguno (cosa que no ocurre en
los tratados tradictonales de composicién), que no se ve obligado
a moverse en una direccién estilistica predeterminada —una ob-
-jecién que se me ha hecho notar frecuentemente (luego de la pu-
blicacién de la parte teérica)— que en cambio recibe un instru-
mento que podrd usar para la resolucién de todas las cuestiones
técnicas y estilisticas, cualquiera sea la forma que éstas adopten.
El estudio previo de la parte tedrica precedente le serd una ayuda
valiosa, especialmente si desea que el alumno conozca las pruebas
de las afirmaciones hechas durante el desarrollo de la labor. Em-
pero, esto no es absolutamente indispensable, ya que las lesis prin-
cipales del primer tomo, en cuanto actdan inmediatamente sobre
el trabajo de composicion prdctica, vuelven a presentarse, en el
presente libro, en las descripciones del material y en las directivas
referentes a procedimientos de trabajo, en una forma adecuada a
la nueva finalidad.

PAUL HINDEMITH
-Febrero de 1939.
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PRIMERA LECCION

CONSTRUCCION DE LAS ESTRUCTURAS MELODICAS
MAS SIMPLES A UNA VOZ

El alumno combinard unos pocos sonidos para formar una es-
tructura lineal en la cual la fuerza melédica se presente con la
menor afladidura posible de elementos ritmicos y arménicos. Debe
llegar a conocer el efecto de esa fuerza en las series de sonidos
sencillas y por ahora casi exentas de toda expresién. El material
con el cual trabajamos es tan reducido, los limites del dominio de
su aplicacién tan estrechos, que los resultados no pueden preten-
der valor artistico alguno, ni mucho mernos atn impresionar al
oyente. No son sino ensayos de laboratorio, que no se presentan
en la practica musical como melodias auténomas, dado que no es
ni deseable ni posible sustraer lineas melédicas constantemente a
la influencia del ritmo y de la armonia, tal como aqui se hace.
No obstante, debemos considerar esas estructuras, aparentemente
de tan magra importancia, como el nucleo vital atin de las melo-
dias mas complicadas.

Por su forma, una melodia semejante corresponde, digamos, al “cantus
firmus” (cf) aplicado en la ensefianza del contrapunto. Pero mientras el
“cantus firmus” no hace sino de modelo suscinto para los ejercicios del prin-
cipiante, careciendo en esa forma de toda importancia para la composicién
prictica posterior del misico ya formado, se disponen aqui las series de
sonidos de acuerdo con las exigencias més severas de la melodia pura, y se
conservan también —si bien en fcrma algo cambiada— como sostén y mo-

delo originario de todo trabajo de composicién.
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A
El material de trabajo

1. Nuestro material de trabajo son los doce semitonos de la
escala cromética :

que nos imaginamos a nuestra disposicién no solamente déntro de
los limites del fragmento arriba citado, sino dentro del ambito
total de la voz humana, partiendo de cualquier sonido inicial hasta
la altura deseada. La supo‘sicién/de la escala diaténica mayor y
menor o de log antiguos modos eclesiasticos como material de cons-
truccién —como solia ser costumbre en todos los tratados de com-
posicién hasta el presente—, aliviaria al alumno sin duda la labor
en sus primeros ensayos, pero el precio a pagar mas tarde por
esa ventaja falaz seria sumamente alto: la experiencia siem-
pre vuelve a demostrar cuan dificil es, ain para los mdsicos mas
talentosos. e intuitivos, apartarse de un sendero al principio ape-
nas perceptible, pero luego violentamente coercitivo, a fin de lle-
gar a conocer todos los caminos de interrelacionada multiplicidad
que el arte noble y libre de la composicion siguiera ya desde siem-
pre, o aquellos otros que viene siguiendo en el curso de los dltimos
decenios, y sin cuyo conocimiento no nos podemos hoy en dia si-
quiera imaginar una penetracién en el campo mas intimo de la
composicion artistica. El principiante comenzaria por eso sus pri-
meras lecciones, internidndose directamente en el libre flujo de la
riqueza cromatica. Ello no equivale a permitir que los sonidos
se apifien en audaces conglomerados inauditos y extravagantes.

Nuestros primeros pasos los daremos més bien dentro de li-
mites cuya estrechez supera afin las exigencias de los mas firmes
defengores del estilo de cantus firmus estrictamente escoléstico.
En este primer periodo, caracterizado por una coaccién tonal su-
mamente fuerte, el alumno siente la existencia del cromatismo
unicamente en la medida en que le son accesibles, a partir de cada
sonido dado, una cantidad de sonidos mayor que en los métodos
tradicionales de ensefianza. Pero una serie de reglas evitarid que
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la eleccién se torne en motivo de afliccién: no lo habra de asfi-
xiar la superabundancia del material, ni serd arrastrado rio aden-
tro hacia donde no haga pie. Sélo a través de un avance cauteloso
llegara a gozar cada vez mas de las ventajas ofrecidas por la tota-
lidad del material cromatico a su disposicién.

2. En los ejercicios iniciales tenemos en cuenta el tiempo y
el valor de las notas dinicamente en cuanto dependan de ellos el
cambio de sonidos y el desarrollo uniforme de un ejercicio. Es-
cribimos sélo redondas y dejamos de lado la indicacién de com-
pés y las lineas divisorias.

0
© Tro——H—
[

La redonda, independizada de toda relaci6én métrica, repre-
senta un sonido de duracién cualquiera. Sin embargo, dentro de
cada ejercicio se les concede a todos los sonidos un valor tempo-
ral uniforme, que equivale a la duracién de aproximadamente
2 a 3 pulsaciones. Asi ningin sonido se podra diferenciar de los
demas por su duracién mayor o menor, ni podra sobresalir o sub-
ordinarse, y tendremos el tiempo suficiente para percibir y com-
prender; en su énfasis pleno, cada sonido y cada progresién de
un sonido a otro. Ante semejante disposicion, le queda a la fuerza
ritmica la minima influencia imaginable sobre la estructura me-
lédica; ella deberd contentarse con fijar los limites entre los esla-
bones melédicos individuales. Es comprensible que si prestamos
poca atencién a un elemento tan importante como es el ritmo,
renunciaremos totalmente a la dinimica y otras indicaciones de
expresi6n; ellas no tienen significacién para los esenciales proce-
sos sonoros y de movimiento que constituyen los resortes funda-
mentales en estos ejercicios de composicién.

3. La atencién del principiante se veri tan absorbida por los
problemag inherentes a eSta materia, que le es extrafia y que ade-
maés le presenta exigencias duras para sus facultades intelectuales,
que seria imprudente complicar atin més su labor mediante el agre-
gado de otros problemas externos que no atafien al contenido del
trabajo mismo. Todo maestro sabe qué luchas debe sostener el
alumno al principio con las claves. Hoy en dfa, debido a una ense-
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fianza errénea, hemos llegado al punto en que una clave de Do
constituye un impedimento serio en el trabajo atn para alumnos
capaces (ni hablemos de la combinacion de distintas claves de Do).
Sin embargo tenemos que contar con ese estado de cosas, por méas-
vergonzoso y condenable que sea. Por ello anotaremos todos los
ejercicios a dos voces en las dos claves mas comunes, la de sol y la
de fa, y nos reservamos la aplicacién de las demds para cuando
escribamos a tres voces.

4. Concebimos los ejercicios a dos voces exclusivamente para
los cuatro registros vocales: soprano, contralto, tenor y bajo, y
por ahora de manera que el alumno mismo pueda cantarlas sin
esfuerzo.

Las alumnas escribirdn pues en clave de sol para sopranc o
contralto, mientras que los alumnos anotaran en clave de fa o,
para registros mas agudos, en la “forma tenor” de la clave de sol
(indicada por un pequefio nimero 8). S6lo en los ejercicios pos-
teriores (a partir de la segunda leccién) podran los alumnos es-
cribir también para registros que no sean los suyos; pero adn en
ese caso deberan trabajar con el sonido viviente, y no contentarse
nunca con escribir notas sobre el pentagrama: esto lo lograrin
adaptidndose a la capacidad técnica del canto —generalmente es-
casa— de sus compafieros (o del maestro). Los ejercicios seran
cantados sin texto, solamente con ayuda de “la - ]1a” u otras sila-
bas semejantes. S6lo en los dos tltimos ejercicios incorporamos la
palabra a nuestra labor. La tltima prueba respecto del valor de lo
escrito la ofrecerd siempre la ejecucién cantada de cada nno de’
los ejercicios.

B

Procedimiento de trabajo

Una melodia consiste, en lo que se refiere a la actividad pura-
mente melédica de las sucesiones de intervalos sin sus contenidos
ritmicos y armoénmicos, en progresiones por grado conjunto y en
saltos. Sentimos como “grado conjunto” la superacién del espacio
entre dos puntos sonoros terminales mediante un impulso ener-
gético que logra vencer justamente la distancia de una segunda
mayor o menor; todos los intervalos que excedan dicha segunda,
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de la tercera menor en adelante, son superados mediante saltos.
Es posible construir esquemas lineales extremadamente opuestos,
en los cuales largos desarrolios melédicos consisten tnicamente
ya sea en segundas consecutivas, ya sea sélo en saltos. Mas ellas
no pertenecen a las formas de expresién melédica mas felices;
estas tltimas se hallan mas bien alli donde progresiones por grado
conjunto y saltos, en sabia disposicién, hacen valer su particular
plenitud de tensién, para unirse en el efecto de conjunto formal,
sonoro y de contenido. Esta disposicién, nacida de la naturaleza
misma del sonido individual, influida por la educacién, la expe-
riencia, y el gusto personal, ha de regir también atin en las estruc-
turas melédicas auténomas méas pequefias, que ahora procedere-
'mos a construir. La observancia de lag siguientes reglas nos con-
ducira a esa meta. '

REGLA 1.

El ejercicio debe mantenerse dentro del 4&mbito de una octava,
aproximadamente,

(Y o erc.

La palabra “aproximadamente” nos dice que este limite no
debe respetarse con excesiva rigidez. Si una mayor extensién se
hiciera absolutamente indispensable, puede excederse en algo la
distancia de una octava: La limitacién en cuanto a extensién so-
nora de los ejercicios evita el empleo de arcos melédicos amplios,
que como medios expresivos de gran estilo, destruirian el caracter
de nuestros ejercicios, dirigidos exclusivamente hacia la pureza
de construecién, y que se dan por satisfechos con un minimo de
expresién. Ademas, lo reducido de la extensién nos ofrece la segu-
ridad de la realizacién cantable a través de la propia voz.

REGLA 2.

No es posible dar una regla fija y obligatoria en cuanto a la
duracién. Sin embargo, el alumno notari que la observancia de
todas las preseripciones dadas garantiza a los ejercicios una cier-
ta duracién uniforme. Es dudoso que con menos de 7 sonidos se
logre despertar la sensacién de un desarrollo melédico; el doble
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de dicha cantidad provocard un cierto tedio que se origina en la
vuelta sobre un sonido ya usado con anterioridad.

REGLA 8.

El sonido inicial y el final son idénticos. Al volver finalmen-
te al punto de partida, logramos que el oyente tenga la sensacién
de conclusién y unidad formal y tonal.

REGLA 4.

La direccién del movimiento deberd ser variada a mis tardar
después de 4 sonidos, a fin de evitar un impulso ascendente o des-
cendente demasiado pronunciado de la linea melédica.

REGLA 5.

Unicamente pueden preceder al sonido final los siguientes in-
tervalos (todos los demés contrarrestan su efecto final) :

su segunda (mayor o menor) superior o inferior,

su tercera (mayor o menor) superior,

su cuarta inferior,

su quinta superior.

EJERCICIO 1

Escribir —en redondas y sin lineas divisorias— varias
melodias que se atengan a las indicaciones dadas y que pue-
dan cantarse sin esfuerzo: jlo que presenta dificultades al
canto no puede estar bien! Corregir hasta quedar completa-
mente satisfecho con el trabajo.

El alumno deberd acosturhbrarse a no seguir adelante hasta haber com-
prendido a fondo todo Io conducente a la preparacién de un ejercicio, y hasta
haber resuelto el ejercicio mismo.

EJERCICIO 2
Comprobar si los resultados del ejercicio 1 presentan
partes que se hallan en conflicto con las reglas que siguen
y marcar dichas partes.
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Nuestras melodfas han de trazar sus arcos en el equilibrio
de un progreso constante y sereno. Para ello es imprescindible
que se evite todo grupo de sonidos que pudiera detenerla en su
medido avance. Pues si un sonido o grupo de sonidos obtuviera
preponderancia sobre sus vecinos por su duracién, su posicién de
privilegio, o debido a su unién con otros (medios éstos que son.
empleados conscientemente en una forma de composicién menos
estricta que la nuestra), entonces se vera perturbado el flujo me-
lédico.

Las siguientes reglas se refieren precisamente a semejantes
perturbaciones.

REGLA 6.
Se prohibe la repeticién inmediata de un sonido.

SPE——

Si un sonido es repetido inmediatamente después de su pri-
mera aparicién, sin alternar con sonidos intermedios, se refuerza
su posicién frente a los demés sonidos, y se refrena el flujo mels-
dico. También la reaparicién de un sonido, luego de la intercala-
cién de un sonido intermedio, fija la melodia excesivamente so-
bre aquél. '

El grupo “nota - bordadura - nota” debe por ello ser evitado
en nuestros primeros ejercicios. El peligro de -que se imponga
un sonide que aparezeca repetidas veces se pierde en tanto en
cuanto aumenta la cantidad de sonidos intercalados entre él y sus
repeticiones. '

REGLA T7.

. Evitar los acordos rotos. Evitar que varios sonidos consecuti-
vos de la melodia formen un grupo que pueda ser interpretado
como acorde roto de tres o mas sonidos.
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Un grupo de sonidos semejantes atraeria la atencién sobre si,
debido a su unidad, desvalorizando de tal manera los sonidos cir-
cundantes. El flujo melédico tranquilo se veria aqui nuevamente
obstruido. Con dos sonidos atin no se puede provocar la sensacién
de acorde, si bien ya se insintia nitidamente con la presentacién
del intervalo de 3% mayor o menor; sélo con la presencia de por
lo menos tres sonidos se hace posible decidir de qué acorde se trata.
El efecto més llamativo lo producen los acordes rotos que contie-
nen un tritono (cuarta aumentada = quinta disminuida); éstos
deben evitarse con especial cuidado.

I & U | S— L8 _l-"h)‘(l-l-'\b'—l

S # J. | .
b 'Hl.l-'v-l-'f 21 _' v o -V T
O =

La denominacién de tritono corresponde en realidad dnicamente a la
cuarta aumentada (ésta consiste en tres tonos enteros consecutivos); para
la quinta disminuida no existe ninguna denominacién particular; para sim-
plificar, aplico el nombre de tritono a ambos intervalos.

Es posible suavizar considerablemente el efecto de acorde que
producen los acordes rotos y de tritono mediante sonidos inter-
calados que se hallen en relacién de segunda con uno de los soni-
dos del acorde. Sin embargo, no es posible anular dicho efecto
por completo.

4

-

No se puede ofrecer al alumno una regla exacta que determine
en forma inequivoca hasta qué punto los acordes rotos con sonidos
intermedios puedan favorecer o entorpecer el flujo de la melodia.
Mas que nunca tendrd que confiar en su oido para juzgar seme-
jantes grupos de sonidos. Si pese a la intercalaciéon su oido siente
el acorde roto como un impedimento para el desarrollo fluido de
la melodia, entonces debera evitarlo. Si el impulso melédico es,
en cambio, tan fuerte que un acorde roto con sonido intermedio
es arrastrado, y con ello neutralizado, podran usarse libremente
estas figuras, cominmente de valor dudoso.

REGLA 8.
Evitar las progresiones (repeticiones de un mismo esquema
mel6dico partiendo de otro sonido).
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También las progresiones producen células melédicas. Aun
cuando el primer eslabén de una progresién esté construido en
todo de acuerdo con las reglas, no dejarid de evidenciarse en la
conciencia del oyente con mayor nitidez que los sonidos indepen-
dientes, debido a su repeticién, ya mas aguda, ya més grave. La
méas pequefia de las progresiones,

. Py B 'l
— N | 0 o | S 7 2 T 1
oY1 i S A T i |
L | 7 Holl

o sea la repeticién transportada de una figura de sélo dos soni-
dos, no molesta, siempre que no se la repita mis de una sola vez,
0 que no articule el ejercicio mediante un ritmo demasiado evi-
dente. Pero a menudo molesta como progresién invertida, en espe-
cial cuando el primer eslabén contiene un salto.

__n raY 1T T 1
[ O

Cuando digo “a menudo” quiero significar que no es posible delimitar
con reglas y prohibiciones, todo el acontecer musical atin de estos pequefii-
simos ejercicios. Siempre se presentarin casos en los cuales el gusto habra
de decidir entre dos soluciones igualmente satisfactorias; mas adn, en casos
excepcionales, podria darse preferencia a una forma no del todo correcta
sobre una correcta. jPero el alumno hari bien en no invocar esta afirmacion
con demasiada frecuencia! De todas maneras notard que las reglas y prohi-
biciones no han de coartarlo mis alld de lo necesario para lograr la exacti-
tud y la claridad exigidas en cada caso. No existe regla que mantenga la
misma validez a través de todas las etapas de un proceso educativo. Siempre
deberd ajustarse a las exigencias particulares de cada caso especial. Por ello
las indicaciones dadas serdn ampliadas, suplantadas por otras, o simplemente
invalidadas, seglin sea necesario, en los ejercicios siguientes,

Las normas precedentes garantizan hasta cierto punto el flujo
tranquilo de la melodia, al rehuir formaciones de grupos de con-
tencién. Con ello, por cierto, no se elude el peligro que amenaza
desde la direccién contraria: la aceleracién indebida del flujo me-
lédico mediante saltos demasiado llamativos.
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REGLA ‘9.

No deben emplearse saltos més grandes que una quinta (ascen-
dente o descendente). Saltos de sexta y séptima provocan o bien
formaciones de grupos —dado que los sonidos subsiguientes se
sienten como una especie de meta satisfactoria (resolucién), con
lo cual las sextas y séptimas aparecen como miembros subordi-
nados de una sucesién de sonidos cerrada en si—,

@@’*ﬂ#ﬂ?ﬂ

o de lo contrario, se forman, a mayor distancia, acordes rotos cn-
yos sonidos, si bien distanciados los unos de los otros, constituyen
gin embargo un todo perfectamente perceptlble.

Al enunciar la regla 7 ya vimos que tales acordes rotos “de-
morados” no pueden ser evitados totalmente, si no queremos res-
tringir en demasia el desarrollo de lineas melédicas fluidas.

Si se desea hacer uso de ellos, entonces convendri emplear las
formas menos conspicuas; és*as se tornan tanto més conspicuas
cuanto mayor sea la amplitul de los saltos que contlenen seme-
jantes grupos de sonidos.

No se extrafie el alumno ante la forma de escribir empleada en casos
como el del ejemplo 14 b y ¢. La anotacién no indica nada respecto de un
acorde roto; sin embargo, el ejemvlo, al ser tocado o cantado, nos permite
percibir un acorde de sexta. Hemos de juzgar siempre en primer término por
el sonido, al igual que en el lenguaje, donde nos decidimos prineipalmente
por la palabra hablada y no por la ortografia. {Con ello no queremos decir
que no deba tenerse en cuenta la ortografia! Ella tiene su légica propia, a
Ia cual nos debemos ajustar estrictamente cuando escribimos. Pero en cuanto
al sonido, es exclusivamente el oido el que decide, y no el ojo.

Y finalmente, debido a la aplicacién de saltos tan grandes,
nuestra melodia se torna demasiado recortada, adquiriendo asf
un carécter excesivamente expresivo, que contradice el desarrollo
normal deseado. Saltos de octava valen como repeticién de soni-
dos (véase regla 6), sonidos que sobrepasan ese intervalo quedan
desechados por violar la regla 1. Aun el inofensivo salto de quinta
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