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“En catorce afios de trabajo a compuesto una obra
elemental cientifica de musica, la que se ha sobrepuesto
sobre todas las Europeas y la cual consta de 700 pdginas:
la ha dedicado a su amada patria el Pertl, y espera que el
Supremo Gobierno la haga imprimir en Europa.”

Carta de Diego Cardenas Palmer, apoderado de Don
José Bernardo Alzedo.
Lima, 19 de octubre de 1863.







PRESENTACION

Desde su origen en el medioevo europeo, la universidad (universitas magistrorum et
scholarium: comunidad de maestros y alumnos) tuvo su basamento en la Facultad de
Artes. Cursados seis afios de estudios de las siete artes liberales ( Trivium et Quadrivium.
Este tltimo incluye a la Musica), los estudiantes se encontraban aptos para continuar su
formacion en las facultades de Medicina, Derecho, Filosofia y Teologia.

Pasados los siglos, la industrializacién transforma la universidad, abandonando ésta
la centralidad de las artes y humanidades para privilegiar la formacion de un tipo de
profesional “mas util” a la industria y el comercio. Es este el modelo del cual se nutre la
Ley Universitaria actual en el Pert, canon que toma a las artes como producto accesorio
y de bajo consumo en la formacién universitaria publica nacional.

Este modelo de universidad sin alma fue herido de muerte el 25 de junio del 2017,
fecha de la dacion de la Ley 30597. A mas de un afo de la publicacion de la ley que
denomind Universidad al Conservatorio Nacional de Musica, nos queda claro que esta
nueva etapa institucional debe iniciarse con un justo homenaje a nuestro précer Don
José Bernardo Alzedo: la reedicién de su valiosa “Filosofia Elemental de la Musica”.

El libro que aqui presentamos como texto de interés histérico es en si mismo un
testimonio manifiesto de la erudicién musical y pedagogica de su autor, y al mismo
tiempo, constituye una de las pruebas irrefutables de sus sentimientos de amor y entrega
por la patria. Alzedo, egregio e inspirado musico, no solo debe ser recordado como el
compositor de nuestra maxima cancion patria, sino ademds, como el primer peruano
que presento ante el supremo gobierno un Proyecto de Conservatorio Nacional, en el
afno 1855.

En su Filosofia Elemental de la Musica, Alzedo declara que “constante amador de mi
patria y agpirante de su mayor engrandecimiento, he meditado desde afios anteriores,
que la carencia de un Conservatorio Musical, estando en contradiccion del general
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progreso del siglo, era un déficit que oscurecia nuestra civilizacién y cultura; crei al
mismo tiempo, que (...) su ereccion debia no ser triste y miserable, sino correspondiente
a la dignidad y esplendidez del Pert.”

Senala, ademads, en su Proyecto de Conservatorio, que: “La ereccion y progreso de los
Colegios de Musica llamados Conservatorios; ha sido desde la mas remota antigiiedad,
el objeto de la decidida proteccion de las naciones civilizadas (...) Y se ha hecho parte
de una general educacion”

Arte, educacion y cultura, constituian para Alzedo los hilos de una urdimbre sinérgica
que le da dignidad y esplendidez a los pueblos y cuyo fruto es la civilizacion. Testigo
de un naciente Pert que en sus albores republicanos experimentaba grandes carencias,
Alzedo anade a su Proyecto de Conservatorio un pilar fundamental, su “Filosofia
Elemental de la Musica” Ad portas de nuestro bicentenario patrio, nos sentimos
orgullosos deudores de este gran peruano, cuyos aportes siguen vigentes como alma y
cuerpo de su soflada institucion, el Conservatorio Nacional de Musica hoy universidad,
su universidad.

Carmen Escobedo Revoredo
Directora General
Universidad Nacional de Miisica



JOSE BERNARDO ALCEDO! (1788-1878):

CONTEXTOS QUE DEMARCAN LA VIDA'Y OBRA DEL AUTOR
DEL HIMNO NACIONAL DEL PERU

Mg. Aurelio Tello

Profesor de la Universidad Nacional de Miisica

[. CONTEXTO HISTORICO Y SOCIAL
1. El Pert hacia el fin del Virreinato

Entre los musicos peruanos, José Bernardo Alcedo, a 130 anos de su nacimiento,
es todavia conocido y recordado s6lo por haber compuesto la musica de la cancién
nacional. Nacié mientras el Peru era el virreinato mas grande de América del Sur y
muri6 cuando se habia convertido en uno de los cadticos estados republicanos del
Nuevo Mundo. Su infancia cruz¢ la tltima etapa del régimen virreinal: la década de los
90 del siglo XVIII, cuando ascendi6 al trono de Espafia Carlos IV, pocos meses antes de
que Alcedo viniera al mundo, y el gobierno de este territorio estaba en las manos de “El
flamenco” Teodoro de Croix, trigésimo cuarto virrey del Peru, que lo fue de 1783 a 1790
y de cuyo paso por el virreinato se recuerdan unas leyes destinadas a garantizar la vida
de los indios e impedir el abuso de autoridad contra ellos, la fundacion del Anfiteatro
Anatémico y el Jardin Botanico y el establecimiento del Tribunal de Mineria. Quiza
porque estaba aun fresca en la memoria popular el ajusticiamento al cacique indigena
Tupac Amaru tres afios antes, puso todo su empefio para frenar la difusion de las ideas
de los enciclopedistas.

A Croix le sucedid, ya designado por el nuevo rey, don Francisco Gil de Taboada,
trigésimo quinto virrey del Pert entre 1790 y 1796, en cuyo vicerreinado florecié la
prensa limefia con diarios como La gaceta del gobierno, el Diario erudito y econémico
de Lima impulsada por Jaime Bausate y Mesa y EI Mercurio Peruano, érgano de la
Sociedad de Amantes del Pais (1791), y las Guias de forasteros, surgidas bajo la mano
erudita de Hipolito Unanue, colaborador del virrey. En la Universidad de San Marcos
se establecio una Academia de Bellas Artes y se dio impulso al estudio de las ciencias
naturales.

1 Se conserva el apellido “Alcedo” segun lo consigna el autor del presente texto.
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Al partir del Callao rumbo a Espafia, Croix dejé el virreinato a cargo de Ambrosio
O’Higgins, antes presidente de la Real Audiencia y gobernador de Chile, y trigésimo
sexto virrey del Pert entre 1796 y 1801 y al que el pueblo llamaria “el virrey inglés”. Fue
padre de Bernardo O’Higgins, el prdocer de la independencia de Chile, su mas grande
legado, en opinion de historiadores americanistas. Seria ésta la época en que Alcedo se
vincularia al convento de san Agustin para estudiar musica con fray Cipriano Aguilar.
O’Higgins murid en Lima en 1801 y le sucedié Gabriel de Avilés y del Fierro, trigésimo
séptimo virrey, nombrado el afio anterior, pero que tomo el puesto sélo en noviembre
de 1801. Fue durante su gestion que visitaron el Pert cientificos como Alexandre von
Humboldt y su colega Aimé Bonpland (1802), y se hicieron notorios los levantamientos
armados que buscaban la separacion del Pert de la corona espafola. Al virrey Avilés
le toco develar el alzamiento de Gabriel Aguilar y Manuel Ubalde en el Cuzco, en
1805, quienes acabaron ahorcados. Los primeros afos del siglo XIX se avizoraban
revolucionarios. Para entonces, el joven José Bernardo Alcedo rondaria la mayoria de
edad, habria pasado al convento de Santo Domingo donde, en tanto estudiaba musica
con fray Pascual Nieves, intentaria tomar los habitos, anhelo que veria frustrado en
1806 por su condicion de mulato, aunque se le permitiria ser hermano terciario. Sus
bidgrafos —Zegarra, Raygada, Barbacci, Pinilla, Sanchez Malaga- sefialan que a partir
de ese afo despega la actividad creadora de Alcedo ya que compone una Misa en re
mayor.

El trigésimo octavo virrey fue José Fernando de Abascal y Souza, asturiano, que entré6
a Lima el 20 de agosto de 1806 y tuvo en sus manos las riendas del virreinato a lo
largo de una década (1806-1816). Debi6 enfrentar la invasiéon napolednica a Espana y
los primeros intentos de independencia en las regiones vecinas al virreinato del Peru:
la sublevaciéon de Chuquisaca en mayo de 1809; la fundacién de la Junta Suprema
de Caracas en abril de 1810; la Revolucion de mayo de 1810 en Buenos Aires; la
formacion de la Junta de Gobierno en Chile en septiembre de 1810; la declaracion
de Estado Independiente de la provincia de Bogota y la formacién de las Provincias
Unidas de Nueva Granada en 1811. Y la abdicacion del monarca Carlos IV -éste por las
maquinaciones de su hijo (1808)- y la de Fernando VII —éste por la prision dorada en
Francia a manos de Napoleon Bonaparte. Y los movimientos insurgentes en el propio
territorio peruano: el de José Antonio de Zela en Tacna (junio de 1811); el movimiento
indigena de Juan José Crespo y Castillo, Norberto Haro y José Rodriguez en Huanuco
(marzo de 1812); la rebelion del Cusco de Mateo Pumacahua y los hermanos Angulo
(agosto de 1814) cuya derrota en Umachiri (marzo de 1815) acarrearia la muerte del
joven vate Mariano Melgar a sus escasos 25 afios de edad. A pesar de la inestabilidad
politica —en la peninsula ibérica y en el virreinato peruano- hizo construir el nuevo
cementerio general de Lima, disefiado por el arquitecto Matias Maestro (1808) —el
introductor del estilo neoclasico en Lima-, asi como la portada de Maravillas, en el
camino que conducia al panteén. Intervino en la fundacién del Colegio de Abogados
de la capital (1808); inaugurd el colegio de medicina de San Fernando (bautizado asi
en su honor, 1809); y reabrio el colegio del Principe, instituido para la educacion de
los indios nobles (1810). Organizé el regimiento de la Concordia Espaiola del Peru,
para la defensa de la causa borbonica frente a los invasores franceses, con similares
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condiciones para criollos y peninsulares (1811). Un hombre de la condicién humilde
de Alcedo, marginado de tomar los habitos religiosos por el color de su piel —-como ya
habia ocurrido con fray Martin de Porres en el siglo XVII-, pasando sus afios juveniles
en momentos de efervescencia libertaria, no podria haber permanecido insensible a las
ideas que corrian desde el sur del continente trayendo el grito de libertad. Mientras,
dirigia la cantoria de los nifios de la iglesia de Santo Domingo en cuyo convento era
hermano terciario, tan lejos de Dios y tan cerca de los torcidas voluntades humanas.

Abascal se fue a Espana en 1816. Su lugar fue ocupado por el general Joaquin de la
Pezuela, experto y veterano combatiente de los movimientos insurgentes. Lo que no
tenia de sangre azul —provenia de una ilustre familia aragonesa, dicen sus bidgrafos,
pero no de los circulos aristocraticos de Espana de donde habian emergido la casi
totalidad de virreyes-, lo tenia de audacia, disciplina y cerrada conviccién de mantener
el establishment aunque hubiera que derramar rios de sangre. Y gracias a ello, se
convirtié ese afio en el trigésimo nono virrey del Pert. Lo fue entre 1816 y 1821, el
periodo en el que la creciente figura de José de San Martin avanzaba desde el sur de
América hacia el centro neuralgico del poder virreinal. Y Pezuela no pudo detener
al general argentino. Debi6 enfrentar el triunfo patriota en Chile (1818), la marcha
de la expedicion libertadora (1820) que desembarcé en Pisco, Paracas y Huacho, la
declaraciéon de independencia en Huacho y el motin de Aznapuquio que significaria su
derrocamiento. La conferencia de Miraflores entre Pezuela y San Martin no dio frutos
para alcanzar algun acuerdo pacifico. Pezuela volveria a Espana dejando al virreinato
en una crisis politica cuya responsabilidad se le confi6 al general José de la Serna, —otro
convencido de que las diferencias se arreglan con sangre- quien a la sazén se convertiria
en el cuadragésimo y ultimo virrey del Perti y administrador de la crisis del virreinato
en el tiempo de guerra que se establecid entre 1821 y 1824. Cosa curiosa: fue un virrey
designado no por la decisién de un rey —depositario del “derecho divino” de gobernar
a los mortales comunes y corrientes—, sino de un acuerdo de generales en tiempos de
guerra que cuestionaron una autoridad -la de Pezuela y de carambola la del propio rey,
el fatuo Fernando VII- para tomar las bridas de la situacion. Parte de su gestion como
virrey la realizo La Serna en el Cusco —irénicamente la ultima sede del poder incaico
era entonces la ultima sede del poder virreinal-, al abandonar Lima por la presencia de
San Martin. Ademas, La Serna tuvo que afrontar la llegada de Simén Bolivar ante cuyo
ejército debid capitular después de ser derrotado en las batallas de Junin y Ayacucho.

2. El Peru durante la Independencia

Virgilio Roel Pineda explica que “A comienzos de julio de 1821 se vivia en Lima una
tremenda escasez de alimentos, debido al asedio de las montoneras, que cortaron las
vias de comunicacion con el exterior. Bajo el temor al pillaje o rebeliones, la poblacién
solicit6 a San Martin que ingresara en la ciudad. San Martin acepto, a condicion de que
se reuniera el cabildo o ayuntamiento de la ciudad y jurara la independencia”! Entonces

1 Virgilio Roel Pineda, Conatos, levantamientos, camparias e ideologia de la independencia.
Historia del Perii. Perii Republicano. Tomo VI. Cuarta edicion. Lima, Editorial Mejia Baca, 1982, pp.218-
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entr6 a Lima el 9 de julio de 1821, ante el anuncio de La Serna de dejar la capital, y tras la
redaccion del Acta de Independencia, proclamo la Independencia del Perti. No sabemos
cuando conocié Alcedo a José de la Torre Ugarte, —éste fue uno de los consultores y
firmantes del Acta de Independencia— pero fue en estos tiempos -lo afirma el profesor
Romualdo Alva en su manuscrito Recuerdos de la miisica peruana- cuando nacié la
cancién patriética La chicha, publicada después en el Album de Ayacucho' y cantada en
homenaje al libertador del Peru. El estribillo dice “{Patriotas, el mate / de chicha llenad,
/'y alegres brindemos / por la libertad” y la octava estrofa proclama explicita: “Gloria
eterna demos al héroe divino / que nuestro destino cambiado ha por fin, / su nombre
grabemos en el tronco bruto / del arbol que el fruto debe a San Martin” Denominada
como cancién popular, la letra aparecié publicada un siglo mas tarde en el Cancionero
de Lima de 1922.*

Mesy medio después dela proclamacion delaIndependencia, San Martin —yanombrado
Protector del Perti-, se convocd a un concurso para dotar a la naciente Republica de una
cancion nacional. El 7 de agosto de 1821 la Gaceta Ministerial registré el llamamiento
de San Martin quien convoc6 a musicos y letristas a participar con sus creaciones.
Aliado al poeta iquefio José de la Torre Ugarte con quien ya habia homenajeado a
San Martin con la cancién La chicha, compuso la musica de la que seria el Himno
Nacional del Perii. La cancién era un himno compuesto de un coro y seis estrofas —al
que en algin momento se le agregaria una letra apocrifa, la que empieza con “Largo
tiempo el peruano oprimido...”, extraida de una cancién diferente que José Hipdlito
Herrera llama Primera cancién patridtica y publicada en el Album de Ayacucho sin
atribucién de autor.’ De Ricardo Palma a Santiago Agurto —-pasando por Raygada,
Pereira Salas, Barbacci, Pinilla, Claro Valdés, Agurto Calvo, Oblitas, Torres Arancibia—
se ha presentado una variedad de controversiales informaciones acerca del himno: la
fecha del estreno, el lugar en que ocurrio, el formato sonoro, la falta de una version
filologica de la partitura, la validez de su mensaje al cambio de los tiempos, etcétera.
Queda clara una consideracién: la filiacién de José Bernardo Alcedo al movimiento
independentista que promovi6 José de San Martin se hizo visible. No conocemos si
Alcedo tenia alguna formacion ideoldgica o filoséfica, pero él fue de los que tomo
partido por el pensamiento liberal que hizo posible la separacion de Espafia. Quiza
esto explique la razon por la que dejo los habitos y la vida religiosa para integrarse a la
vida social. Se convirtié en musico militar, en el momento en que los ecos sonoros de
la Revolucion Francesa —el de las orquestas de armonia- se instalaban en América. Ya
no habria batallén que no tuviera su banda de musica. Alcedo quedaria enrolado como
Musico Mayor y subteniente en el Batallon n° 4 del Ejército Libertador (15 de agosto

221, 224-225.

1 Herrera, José Hipolito, El dlbum de Ayacucho, coleccién de los principales documentos de la
guerra de la independencia del Perti y de los cantos de victoria y poesias reletivas a ella, redactado por JH
Herrera, Lima, Tipografia de Aureliano Alfaro, 1982.

https://ia802606.us.archive.org/32/items/bub_gb 9SOOAAAAQAA]J/bub gb 9SOOAAAAQAA].pdf

2 Cancionero de Lima, n. 427, diciembre de 1922, pp. 1-2.

3 Herrera, op. cit., p. [1x].
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de 1822), poco después del célebre encuentro de los caudillos de la Independencia
sudamericana en Guayaquil y poco antes de que San Martin decidiera abandonar el
Peru (septiembre de 1822) ante la agresiva presencia de Simoén Bolivar y Antonio José
de Sucre en la guerra independentista. Alcedo participé en acciones de armas en la
campaifia de Intermedios como musico mayor del dicho batallén, bajo las érdenes del
chileno José Francisco Gana, especialmente en las desastrosas Batallas de Moquegua y
Tarata, en la defensa de las fortalezas del Callao sitiadas por el general realista Canterac
y en la toma de Arequipa en la campafia de apoyo a Sucre.

El afio que Bolivar llegé al Perti (1823), Alcedo estaba en Chile adonde habia viajado
con el Batallén n° 4 y donde tendria larga residencia. Visité Lima en 1829, en 1841
y finalmente regresé a reinstalarse en su ciudad natal en 1864. En este afio —-1823-
se produjo la crisis del gobierno de José de la Riva Agiiero, su vacancia del cargo
presidencial, su atrincheramiento en Trujillo donde intenté gobernar con un senado
propio y el nombramiento de José Bernardo Torre Tagle como presidente. Al borde de
la ingobernabilidad, el Congreso llamé a Bolivar a quien entregé los poderes. No hay
ninguna evidencia de que Alcedo tuviera simpatia por Bolivar o Sucre, como si fue
manifiesta su adhesion a San Martin. Pero no permaneci6 ajeno a lo que ocurria en el
Peru.

Es posible que la Batalla de Ayacucho impactara en su animo y fuera esa la razén para
componer su Cancion a la batalla de Ayacucho en el mismo sentido que el compositor
hispano-argentino-boliviano Mariano Pablo Rosquellas escribiera una Sinfonia
Ayacucho en 1833: hacer una obra conmemorativa para recordar un suceso que
competia y conmovia a todos los que querian una nacién soberana. Pero el periodo
bolivariano no tuvo mayor incidencia en la vida y la obra de Alcedo ya que se habia
quedado a vivir en Chile y sdlo volveria por corto tiempo en 1829. Para entonces, ya
Bolivar habia dejado el Pert (1826) y marchado a Colombia donde moriria en 1830.

3. Alcedo en Chile

El autor del Himno Nacional llegé a Chile en 1823 con el Batallon n° 4 del Ejército
Libertador del cual pidié su baja para dedicarse a una actividad independiente.
La primera etapa de su vida en Chile se dio entre la aprobacién de la Constitucion
Moralista de 1823 y la Revolucion de 1829 liderada por José Joaquin Prieto, que derivo
en la instauracion de la Republica Conservadora cuya cabeza visible fue la del ministro
Diego Portales, estrecho colaborador de los presidentes José Tomdas Ovalle y José
Joaquin Prieto. Una medida que hizo posible que Alcedo se quedara en Chile tuvo que
ver con la decision de devolverle a la Iglesia Catdlica los bienes y las rentas (diezmos)
que habia perdido durante los afios de gestacion de la Independencia y la presencia de
los liberales en el gobierno. Si en muchos paises latinoamericanos, las empobrecidas
catedrales redujeron sus capillas musicales o las mantuvieron con grandes carencias
tras las guerras de Independencia, el orden conservador chileno hizo posible que una
ingtitucion colonial como la capilla de musica catedralicia viviera floreciente en la
catedral de Santiago de Chile. A ella se integraria Alcedo como bajo cantante del coro,
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primero (1833) y como maestro de capilla, después (1846), en reemplazo del anglo-
italiano Enrico Lanza, cargo en el que permaneci6 a lo largo de fecundos 16 aflos, hasta
su regreso al Peru en 1864.

Alcedo vivi6 en Chile durante los gobiernos liberales de Manuel Blanco Encalada y
Ramon Freire Serrano, un periodo de inestabilidad, lucha por el poder y fragilidad
politica, y los conservadores de José Joaquin Prieto (1831-1841), en cuyo gobierno
se emprendio la guerra contra la Confederacion Perd-Boliviana que lider6 el general
Andrés de Santa Cruz; Manuel Bulnes (1841-1851), gestor de un amplio impulso
intelectual, educativo y cultural en Chile —una consecuencia de ello fue la fundacién de
la Universidad de Chile —; Manuel Montt (1851-1861), impulsor de una amplia red de
comunicaciones en Chile y propiciador de una apertura a sectores emergentes en los
cargos publicos; y José Joaquin Pérez (1861-1871), cuya gestion estuvo marcada por la
guerra hispano-americana, uno de cuyos desenlaces ocurrié en el combate del Callao
el 2 de mayo de 1866. Alcedo regresé al Peru en 1864, llamado por el gobierno peruano
para organizar un conservatorio, proyecto que quedaria trunco.

Descontando los pequeios viajes a Lima que Alcedo realizéd en 1824 y 1841, su
permanencia en Chile dur6 cuatro décadas ejerciendo una carrera ascendente que fue
de musico militar y maestro de escuela a Maestro de Capilla de la catedral de Santiago,
un puesto de cierto peso social por la enorme influencia de la Iglesia Catdlica en la vida
social chilena y en aspectos como la educacidn, las relaciones personales, el estatus,
el ejercicio profesional, la vida familiar y la moral publica y privada. Empero, no se
desvinculd del Peru y siguio6 atento los avatares de la politica peruana, quiza por ver
cumplido ese anhelo de tener una patria libre que le hizo admirar y venerar al libertador
José de San Martin. Asi, en 1858 se interpreté en el Teatro Principal un Himno dedicado
al presidente Ramon Castilla —el conciliador de liberales y conservadores— que cumplia
su segundo periodo (1855-1862) y quien en 1854 habia decretado la abolicion de la
esclavitud —en cierto sentido, un simbolo del viejo orden colonial- todavia imperante
durante los primeros afos de la Reptiblica dominado por las aristocracias criollas,
decreto que despertaria mas de un gesto de simpatia en el mulato Alcedo. Las afinidades
de nuestro musico se extendieron al sucesor de Castilla, el general punefio Miguel de
San Roman, participante en la guerra de Independencia con San Martin y Bolivar y
presente en todas las circunstancias que la lucha entre caudillos enrumb6 los destinos
del Pert hasta la llegada de Castilla al poder y de quien fue primer ministro. Habia sido
elegido para el periodo 1862-1866, pero enfermd y murié. El Himno inaugural al Sr.
Gral. San Romdn tiene un tono laudatorio y pone de relieve la esperanza de conseguir
la unién entre peruanos. Alcedo, atn en Chile, recibié la invitacion del gobierno,
personificado en el vicepresidente Juan Antonio Pezet, y viajo a Lima a discutir una
idea que en ese momento no se concretd: la fundacién de un Conservatorio de Musica
con el que ya contaban otras naciones americanas, y que formaba parte del proceso de
secularizacion de la educacion artistica, antes en manos de la Iglesia y después de 1850
asumida como una de las tareas de los Estados republicanos.

El maestro Alcedo presenci6 la gestion de los tres tltimos gobiernos del primer
militarismo del siglo XIX antes de la Guerra con Chile y el ascenso del primer
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presidente civil. Juan Antonio Pezet, que habia heredado la presidencia tras la muerte
de San Roman en 1863, fue derrocado en 1865 por el general Mariano Ignacio Prado,
acusado de pusilanimidad durante el conflicto con Espafia. Prado gobern6 de 1865
a 1868, formo la Cuddruple Alianza con Chile, Bolivia y Ecuador para enfrentar a
Edpania ala que se derrotd en 1866. Entonces se efectué la convocatoria a una Asamblea
Congtituyente, Prado quedé como Presidente Provisorio, pero su gobierno causé
tantos descontentos —favorecer a sus socios chilenos, aplicar impuestos personales a los
indigenas que originé el levantamiento de Juan Bustamante “Tupac Amaru III”- que
se expresaron en las sublevaciones de Pedro Diez Canseco y José Balta y acarrearon la
renuncia de Prado en 1868. En las elecciones de ese afio resulté ganador el coronel José
Balta, que goberné de 1868 a 1872. Balta, asumid el gobierno de un pais “guanero” con
cuyos ingresos impulsé la construccion de ferrocarriles, abrid la actividad bancaria
a capitales extranjeros y efectud el polémico Contrato Dreyftus que acabd trayendo
graves consecuencias a la economia peruana. Derrocado Balta y asesinado en prision,
subid al gobierno el primer presidente civil: Manuel Pardo y Lavalle para el periodo
1872-1876. Este encontré un pais endeudado, con graves carencias en salud, educaciéon
y vivienda y asolado por desastres naturales. A pesar de sus esfuerzos, no pudo paliar
la crisis econdémica y al formar en 1873 una alianza con Bolivia de caracter defensivo,
las disputas por la posesion de las salitreras de Tarapaca desembocarian en la guerra
de 1879.

Nada, hasta el presente, parece indicar que Alcedo, en sus anos de madurez, manifestara
preocupacion alguna por la politica peruana, por ideales de algun tipo o por militancia
activa en algo que no fuera estrictamente musical. Ni siquiera la fundacién del Partido
Civilista, una alternativa al predominio de los militares que nila oligarquia terrateniente
ni la Iglesia Catélica vieron con buenos ojos. Su ancianidad tefiida de desencanto -no
s6lo que le hubieran suprimido en 1869, cuando Balta gobernaba el Pert, una pension
que el gobierno le pagaba por ser el autor de la cancién nacional, sino que, en sus
propias palabras, “en los cincuenta afios transcurridos [desde la Independencia], sea
por las continuas asonadas y trastornos del orden, que absorbiendo la atencién de los
gobiernos, no les permiten emprender mejoras y reformas, a cuyo objeto, parece que
agentes misteriosos trabajan en la oscuridad para nuestra ruina total; o sea por la natural
inercia, que como principal legado heredamos de nuestros antiguos opresores, la Musica
yace sedentaria al nivel de su antiguo estado, y de muchas actuales necesidades, cuyas
instituciones, poniendo en ejercicio los talentos con que la naturaleza ha distinguido
a los Americanos, manifestariamos el alto grado de cultura, en cuya ascendente escala
marchamos a uniformarnos con las naciones ilustradas’—, lo embarcd en tareas como
la composicion de obras alusivas a alguna circunstancia o personajes especificos. Como
es obvio, no le dedicé ninguna pieza al presidente Balta, pero si a Henry Meiggs, el
contratista anglo-norteamericano que emprendio, en esos afos, la construccion de
los ferrocarriles que unirian la costa peruana con la zona andina, el constructor que
representaba la idea de progreso y civilizacion que nuestras jovenes republicas querian
para si.
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II. LA VIDA CULTURAL ENTRE 1788 Y 1878

1. Arquitectura

José Garcia Bryce afirma que “La progresiva decadencia de las minas, de los obrajes,
de la vida econdmica de toda la Colonia en el transcurso de la segunda mitad del siglo
XVIII, se reflejé en la declinacion de la ciudades del Virreinato peruano y de su capital,
que ademds se habia visto afectada desde antes por la reduccion de los territorios de
su gobierno al crearse el Virreinato de la Nueva Granada en 1739 (que, en 1776, fue
seguido por el del Rio de la Plata, que confirm¢ la creciente importancia que estaba
adquiriendo Buenos Aires, mientras Lima declinaba). El gradual empobrecimiento en
lo material de Lima se hizo patente al reconstruirse sus edificios después del terremoto
del 28 de octubre de 1746 con menos suntuosidad que la tuvieron primitivamente, o al
sustituirse por edificaciones nuevas mas modestas que las del siglo XVII o comienzos
del XVIII”! En esta época empezaria a darse un proceso de afrancesamiento impulsado
por los virreyes Amat, Guirior, Jauregui y Croix, a la vez que surgieron edificios de estilo
barroco italiano como el que Filippo Juvarra y Giovanni Baptista Sachetti introdujeron
en Madrid. De este periodo son significativas diversas obras como el templo de Las
Nazarenas, el camarin dela Virgen dela iglesia de La Merced, la torre de Santo Domingo
y la nueva fachada de la iglesia de Santiago en el pueblo de Surco.

En el ultimo periodo del virreinato, ya entrado el 1800, se introdujo en Lima el estilo
neoclasico a través de la obra de Matias Maestro (1766-1834) a quien se le debe la
modernizacion de los interiores de la catedral y las principales iglesias de Lima (san
Francisco, santo Domingo, La Merced y quizd san Pedro), aspecto muy discutido
porque signific la alteracion o supresion de elementos barrocos de estos edificios. El
neoclasicismo respondi6 a una ideal de diafanidad, claridad y humildad que la Iglesia
tomo para si, en oposicion a la mundana fastuosidad del barroco.

En cuanto a la arquitectura de vivienda, en las ciudades convivieron desde palacetes de
estilo hispanico hasta casas que ocupaban espacios colectivos como los “callejones de
cuartos”. Entre ambos tipos, se situaban las casas de dos pisos, con patio central, con
habitaciones dedicadas a funciones especificas: sala, comedor, dormitorios, oratorio,
cocina, para familias de actividades econémicas o sociales desarrolladas en las urbes.
Estas casas tuvieron perfiles propios en algunas ciudades como Trujillo, Arequipa,
Cuzco o Puno.

Muchas de estas edificaciones sobrevivieron en el periodo republicano, pero el
desequilibrio entre el mundo urbano costefio y el mundo urbano andino fue manifiesto.
En Lima, senala Basadre, durante las cuatro primeras décadas del siglo XIX “perduré un
modo de ser, un estilo de vida muy de la Colonia, en la vida social y en las costumbres.
Simbolos de esta [...] son, de un lado, el montonero [...] y de otro lado, la tapada con

1 José Garcia Bryce, “La arquitectura en el virreinato y la republica”, Historia del Perii. Procesos e
instituciones. Tomo IX, p. 69.
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la saya y el manto”' Simbolos de esta época son también las casas similares en todo
a las de la época colonial. Presente hasta la década de 1870, la llamada casa solariega
se mantuvo inalterable, refaccionadas con nuevos elementos como las rejas de hierro
fundido y los balcones cerrados mas austeros por la influencia del neoclasicismo.

A su regreso de Chile, Alcedo habitaba una casa de este tipo en la calle de Huallaga,
cuadra 42, antes calle de La Virreina -llamada asi por encontrarse en esa cuadra la casa
de dofia Ana de Borja y Aragon, esposa del Virrey Conde de Lemos-, niimero 162,
ubicada en el centro de la capital, donde ofrecia clases de musica. Tras su muerte, su
piano —de las que fabricaba Henri Herz, el virtuoso que visité Lima en 1850, entre otras
cosas para vender sus pianos— estaba a la venta en una casa de la calle de Las Mantas
nimero 4, donde el maestro desarrollaria sus actividades pedagdgicas.

En la época que Alcedo se repatrid al Pert en 1864, se hicieron algunas edificaciones
emblematicas, como el Palacio de la Exposicion, entonces en las afueras de Lima y
actualmente Museo de Arte de Lima. Se ordend su construccion en 1869, inicidndose la
misma en enero de 1870 e inaugurandose el 1 de julio de 1872. En este edificio, rodeado
de vistosos jardines, se realiz6 la primera Gran Exposicién Nacional, para mostrar el
grado de progreso material al que habia llegado el Pert. Alli se exhibié el cuadro del
pintor Luis Montero, Los funerales de Atahualpa, y el famoso reloj de Pedro Ruiz Gallo,
un aparato muy ingenioso que causé gran admiracién entre los limefos: sefialaba las
horas, los minutos, los segundos, las semanas, los afos, los siglos, las fases de luna; a
las cinco de la mafana izaba el pabellén, y a las cinco de la tarde lo arriaba; tocaba el
Himno Nacional y mostraba a horas determinadas diversos cuadros que representaban
hechos cruciales de la historia peruana. Los chilenos, durante la guerra de Pacifico, lo
desarmaron y se lo llevaron a su pais como botin de guerra, aunque nunca consiguieron
ponerlo en funcionamiento, pues algunas piezas importantes fueron retiradas por Ruiz
Gallo antes de consumarse el pillaje.

2. Literatura

El periodismo no ha estado alejado de las actividades de escritores y literatos. Lima
conocio en el tramo final del siglo XVIII el Diario curioso, erudito, econémico y comercial
que publicd Jaime Bausate y Mesa a partir de 1790. Al empezar el afio siguiente salié a la
luz El mercurio peruano (1791-1795) dirigido por Hipoélito Unanue, importante difusor
de las ideas de la Ilustracion que cultivaban los miembros de la Sociedad de Amantes
del Pais, entre los cuales descuellan el propio Unanue y José y Baquijano y Carrillo. En
el siglo XIX circularia un diario con el mismo nombre, de tendencia conservadora,
publicado en Lima de 1827 a 1834 y de 1839 a 1840, que tuvo entre sus colaboradores a
José Maria de Pando, Felipe Pardo y Aliaga, José Joaquin de Mora y José Pérez de Vargas.
En los afios siguientes se fundaron los diarios El Comercio (1839),El Nacional (1865), La
Sociedad (1870), La Patria (1871) y La Opinion Nacional (1873) y La Tribuna (1878).2

1 Jorge Basadre, El Perti republicano. Lima, 1961, p. 91.

2 Alberto Varillas M., “Diarios y Revistas de la ocupacion de Lima”, Revista de la Universidad
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De los ultimos afios del siglo XVIII se recuerda la figura del lego Francisco del Castillo,
conocido como El ciego de La Merced, duefio de una capacidad improvisatoria al crear
décimas, coplas, adivinanzas y hasta sonetos. También fue autor de piezas teatrales
como Nitridates, en tres actos, y el poema lirico en 4 cantos Pasién de Nuestro Sefior
Jesucristo. Un enviado de Carlos III que respondia al nombre de Alonsé Carri6 de La
Vandera, resulté ser el famoso Concorlocorvo que escribi6 el trabajo satirico Lazarillo
de ciegos caminantes en el cual se da una aguda descripcién de la Lima virreinal.
Publicado en Gijon en 1773, contribuy¢ a la valoracién de escritores como Peralta y
Barnuevo y Garcilaso de la Vega. En 1781, José José Baquijano y Carrillo escribiria
una pieza literaria para recibir al virrey Agustin de Jauregui en la Universidad de San
Marcos, en la que haria manifiesto el incipiente descontento que causaba el sistema
colonial en las clases criollas del Pert. El andaluz Esteban de Terralla y Landa dio a
conocer en 1792 su zahiriente panfleto Lima por dentro y fuera, una de esas obritas que
ya anunciaban los tiempos por venir.

Aunque no fueron literatos en sentido escrito, Toribio Rodriguez de Mendoza (1750-
1825) e Hipdlito Unanue (1755-1831) contribuyeron con sus escritos a elevar el nivel
académico de los futuros padres de la patria. Treinta y cinco alumnos de Rodriguez de
Mendoza integraron el primer Congreso del Pertt como diputados. Las Obras cientificas
y literarias que recogen los numerosos escritos de Unanue revelan a un intelectual de
estilo seguro y refinada pluma.

Algunos escritores desarrollarian su actividad en el extranjero: Pablo de Olavide (1725-
1803), el Ilustrado que después de sufrir un castigo de la Inquisicién paso sus ultimos
afios en pugna con el pensamiento cientifico y reconciliado con el dogmatismo religioso,
José Eusebio de Llano Zapata (1721-1780), que residié de modo permanente en Cadiz
donde escribié sus Memorias Historico-fisicas-apologéticas de la América Meridional,
editadas por Ricardo Palma en 1904 y Juan Pablo Vizcardo y Guzman (1748-1798),
jesuita arequipefo expulsado del Pert con los de su orden en 1767 y autor de la célebre
Carta a los espafioles americanos que ejercié enorme influencia en el movimiento
independentista.

Enlaépoca dela Independencia sobresalen tres poetas afines a los vientos que soplaban:
José Joaquin Olmedo (1780-1847) —ecuatoriano de nacimiento-, José Maria Pando
(1787-1840) y Mariano Melgar (1792-1815). El primero es autor del Canto a la victoria
de Junin; el segundo escribiria en 1826 su Epistola a Préspero dirigida a enaltecer a
Bolivar y el tercero dejaria una coleccién de poemas conocidos como yaravies que
inauguran el romanticismo literario en el Pert. Melgar moriria fusilado en Umachiri
dejando un aura de talento abortado, de promesa incumplida, de esperanza inalcanzada.
Dos siglos después se antoja ver en él una premonicion de la suerte que correria siglo
y medio mas tarde Javier Heraud. Un cuarto poeta vivié de espaldas al proceso social:
José Manuel Valdés (1767-1843), autor de un Salterio peruano y de una poesia religiosa
que sigue los canones de la poesia tradicional al servicio de la fe. Un quinto poeta
ejercié de francotirador, disparando segun las circunstancias lo hacian conveniente:

Catélica, nim. 61, 30 de diciembre de 1979, p. 107.
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José Joaquin de Larriva (1780-1832), que dejo salir de su pluma una popular décima
que decia “Cuando de Espana las trabas/ en Ayacucho rompimos,/ otra cosa mas no
hicimos/ que cambiar mocos por babas”.

En los afos republicanos la literatura suele ser vista en tres periodos: costumbrista,
romantico y realista, con fronteras estilisticas y cronoldgicas no muy definidas entre
ellas. En la primera se ubican con claridad y ya casi sin discusion Felipe Pardo y Aliaga
(1806-1868) y Manuel Ascensio Segura (1805-1871). Aristdcrata de cepa el primero, de
clase media el segundo, “vivieron enfrentados por algo mas que una querella personal
o distintos modos de entender y practicar la literatura’' Pardo representaria el ala
conservadora, Segura, el alaliberal. Pardo veia el presente con la idea de que todo tiempo
pasado fue mejor; Segura tenia ojos compresivos para el Pert de su tiempo aunque se
entretenia en la mera descripcion de lo que observaba. Pardo escribio tres comedias:
Frutos de la educacion (1828), Don Leocadio y el aniversario de Ayacucho (1833) y
Una huérfana en Chorrillos (1833), una serie de articulos costumbristas publicados
en su periodico El espejo de mi tierra (1840-1859) y una coleccion de poesias liricas,
contemplativas, satiricas y festivas. Segura fue un hombre de teatro, como le llamo
Luis Alberto Sanchez, pero también escribi6 articulos de costumbres, poesia satirica
y dieciséis comedias costumbristas entre las que alcanzaron notoria fama El sargento
Canuto (1839), La saya y el manto (1841), Na Catita (dos versiones, 1854 y 1856),
Percances de un remitido (1861) y Las tres viudas (1862). Sus comedias estan cruzadas
por una epidérmica vision critica de la sociedad de su tiempo, pero sin las afioranzas de
Pardo y Aliaga. Rebasando el costumbrismo, la obra de Flora Tristdn Peregrinaciones de
una paria expuso la honda division social del Pert y denunci6 la proclividad al poder
de las clases altas solo para mantener sus privilegios. Este texto resulta ser demasiado
revolucionario para su tiempo y deja ver las limitaciones del costumbrismo.

El enfrentamiento entre liberales y conservadores se manifesté en la prosa de Benito
Laso (1783-1862), Francisco Javier Mariategui (1793-1884) y Francisco de Paula
Gonzalez Vigil (1792-1875) por el bando liberal y de José Maria Pando (1787-1840)
y Bartolomé Herrera (1808-1864) por los conservadores. Las tesis que sostenian en
sus escritos perderian vigencia después que el Pert saliera derrotado de la guerra con
Chile.

La relacion de José Bernardo Alcedo con los escritores o poetas de su tiempo no se dio
con los arriba mencionados, en parte porque entre 1823 y 1864 vivi6 en Chile, pero
tampoco porque no se construy6 a si mismo como un compositor con aspiraciones de
hacer una obra de alcances estéticos propios —autor de lieder o musica pura (sonatas,
sinfonias), por ejemplo-, sino como un musico de oficio en dmbitos que le imponian
un concepto utilitario de la musica: el ejército y la iglesia. Se vinculd con una figura
menor de las letras peruanas en la coyuntura de la llegada de San Martin al Peru y
la declaracion de la Independencia: la de José de la Torre Ugarte, cuya obra no ha
entrado en ningun recuento de la creacion literaria en el Pert del siglo XIX. De hecho
sélo se le reconoce ser el autor de las letras del Himno Nacional y de la cancién La

1 Antonio Cornejo Polar, “Literatura en el Peru Republicano”, Historia del Peril. Perti
Republicano, Lima, Juan Mejia Baca, 1980, t. VIII, p. 18.
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chicha. Sus caminos se separarian en 1823: Alcedo partié a Chile en tanto De la Torre
Ugarte acompafi6 ese mismo afio al ex presidente José de la Riva Agliero en su aventura
de establecer un gobierno paralelo al de Bolivar en Trujillo. Después de salvarse de
ser fusilado, sus inquietudes literarias sucumbirian ante el esforzado ejercicio de su
profesion de abogado y juez.

3. Pintura

Como enlaactividad musical, lalabor delos pintores del periodo virreinal se desenvolvio
entre el universo profano y el religioso. Uno de los pintores activos en el tiempo en el
que José Bernardo Alcedo lleg6 al mundo era Julidn Jayo (fI. 1760-1811) quien pint6
la ultima de las grandes series conventuales de vidas de santos para el convento de
La Merced, concluida hacia 1792, aludiendo a la vida de san Pedro Nolasco. En esta
serie intervinieron otros pintores contemporaneos de Jayo como José Joaquin Bermejo
y Juan de Mata Coronado. Jayo también pint6 la imagen de fray José Gomez (1793)
para el convento franciscano de Nuestra Sefiora de los Angeles. Jayo habia decorado en
1777 el gabinete de la Marquesa de Guirior, como una muestra de arte de naturaleza
profana. Tras las huellas de Cristobal Lozano, considerado el paradigma mas notable de
la pintura limefa del siglo XVIII, se situan el ya citado José Joaquin Bermejo, José Diaz,
fino retratista y experto reproductor de la elegancia de los trajes de la época, y Cristobal
de Aguilar que realiz6 en 1777 un 6leo del virrey Amat.

En los ultimos afios del siglo XVIII lleg6 a Lima José Joaquin del Pozo (1759-1821). Sus
obras mas significativas son las escenas de la Virgen Maria en el camarin de la Virgen
del Rosario en la iglesia de santo Domingo y una pintura de santa Rosa de Lima en
el altar mayor de la iglesia de santa Rosa de los Padres. De este pintor se conserva un
retrato del virrey Abascal. Hacia los afios finales del virreinato destaca la personalidad
de Matias Maestro, que habia llegado a Lima formando parte del séquito del arzobispo
Juan Gonzalez de la Reguera (1782), a quien le hizo un retrato. También pinté una
serie de la vida de Cristo en la Casa de Ejercicios franciscana y un lienzo de enormes
proporciones que representa la consagracion de la catedral. Contemporaneo de Del
Pozo, Marcelo Cabello dejé una notable produccion de grabados. Trabajo entre 1796 y
1818 varios retratos: el de los virreyes Ambrosio O’Higgins y Joaquin de la Pezuela, el
del arzobispo Juan Gonzalez de la Reguera y una imagen de santa Rosa de Lima.

En la antigua capital del Imperio de los Incas continuaria la tradicion plastica conocida
como Escuela Cusquefia. A mediados del siglo XVIII habian sentado plaza Miguel de
Santiago, Mauricio Garcia y Delgado y Marcos Zapata, autores de obra principalmente
religiosa. Siguiendo sus pasos destacan Ignacio Chacén, Antonio Huillca e Isidoro
Francisco Moncada que ostentaba los titulos de Maestro Mayor y Alcalde Veedor del
Arte de la Pintura de la Gran Ciudad del Cusco como lo anuncia en unos cuadros de
La Anunciacion y La Circuncision.

Entrando el siglo XIX sobresale el pintor Tadeo Escalante, autor de los murales del
templo de Huaro que firmé en 1802. Otra de sus obras importantes es la que realizé en
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los interiores del molino de Acomayo, en la que se aprecia una serie de incas de cuerpo
entero, escenas del Antiguo Testamento y su presunto escudo de armas.

En el transito del virreinato ala reptblica, laimportancia que en Cusco representa la obra
de Tadeo Escalante la tienen los mulatos José Gil de Castro (1783-1841) y Pancho Fierro
(1809-1879) que vivieron en Lima. De Gil de Castro han quedado los retratos que hizo
de San Martin, Bolivar, O’'Higgins, Luis José de Orbegoso, José Gregorio Falconi y José
Olaya. Debido a su estancia en Chile ejercié alguna influencia en los artistas de ese pais,
por lo que se le considera un precursor de las artes plasticas chilenas. Faltan estudios
para determinar la cercania que el mulato Gil de Castro y el mulato Alcedo hayan
mantenido en sus afos en el pais del sur. “En Chile, ambos, el pintor y el musico, deben
haber interactuado con pares mulatos artesanos en general, y mas especificamente con
renombrados como el escultor, ebanista e inventor Ambrosio Santelices (fl. 1780-1817),
llamado el primer escultor nacional, quien segun informa Baptiste Bonnefoy, fue amigo
intimo de O’Higgins, quien le pidié que le representara en una escultura policromada
conservada en el Museo Histérico Nacional, la cual fue la ultima obra del artista y unas
de las muy pocas que quedan hoy dia”' Por su parte, Pancho Fierro recogié en sus
cartones las figuras de personajes populares -religiosos, militares, cuadrillas de baile,
hombres y mujeres devotos, vivanderas, tapadas, locos— con el fondo de casonas y
balcones, alamedas y plazuelas. Ambos mulatos resultan contemporaneos del autor del
Himno Nacional —igualmente mulato- y parecen expresar con su presencia los nuevos
aires que soplaban en la Lima de perfiles aristocraticos. Otros pintores notables fueron
Pablo Rojas (1780-1840), autor de un retrato de Simdn Bolivar y Mariano Carrillo que
realizo sendos retratos del virrey Pezuela y del libertador San Martin. Tres pintores
ecuatorianos se afincaron en el Pert decimondnico: José Anselmo Yanez (fl. 1830-
1860), Francisco Javier Cortés (1770-1841) que respondio al llamado del virrey Abascal
para dirigir la Academia de Dibujo y Pintura y Manuel Ugalde (1817-1881), dedicado
a la realizacion de retratos.

El romanticismo —una estética ajena a la obra de José Bernardo Alcedo- hall6 a sus
mejores exponentes en el piurano Ignacio Merino (1817-1876) y su discipulo, el tacnefio
Francisco Laso (1823-1869). Ambos con una formacién cosmopolita -vivieron y
estudiaron en Europa- sobresalieron, mas alla de las tematicas de sus trabajos, por el
dominio de la técnica, plasmado en Colon en Salamanca de Merino y la Santa Rosa
de Lima de Laso. El panorama de los pintores contemporaneos de Alcedo se cierra
con Luis Montero (1826-1869), autor del célebre cuadro Los funerales de Atahualpa,
y Francisco Masias (1838-1894), con una obra compuesta por bodegones, retratos y
paisajes de no muy convincente factura. La iconografia que conocemos de Alcedo
no parece tener relacion con las obras de estos pintores. S6lo se conocen dos retratos
originales del musico, posteriores a su deceso, cuya factura permanece anénima y que
en ningun caso son fruto de una hipotética relacion entre el compositor y los artistas
plasticos de su tiempo.

1 Jean Baptiste Bonafoy, “Une minorité noire entre Monarchie et République. Trajectoires
sociales et militaires des officiers pardos de Santiago du Chili. 1780-1830.”. Université Paris 1, 2012, pp.
51-52.
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4, Musica

Uno de los aspectos menos conocidos de la época colonial, en el terreno de las artes,
es el de la musica. Quiza por su naturaleza efimera, tal vez por su condicion de arte
inmaterial, o por la razén de que para ser un hecho vivo necesita de intérpretes, la
supervivencia de la musica se torna dificil. Desde que la Independencia liquidé el
orden virreinal, muchas manifestaciones artisticas de tres siglos de vida colonial fueron
cubiertas por el polvo del olvido, la musica entre ellas. La musica de tradicion escrita,
religiosa o profana, en el ultimo tramo de vida del virreinato estaba ya totalmente
inserta en el seno de la cultura occidental. Junto a México, el Perti, que hasta el siglo
XVIII fue el principal centro administrativo de la Sudamérica hispanica, ocupé el lugar
mas importante en el imperio colonial espafiol. No existié ningun centro urbano de
fundacion espariola que, al ser declarada ciudad por edicto real, no contara con una
iglesia catedral. Lima, Cusco, Arequipa, Trujillo y otras ciudades contaron con sendos
recintos catedralicios. Como la mayoria de los aspectos de la vida colonial en América
Edpanola, la organizacion catedralicia adapté tradiciones hispanas a condiciones
nuevas. La mayor parte de las catedrales erigidas fueron modeladas segun la de Sevilla
o la de Toledo. Durante casi trescientos afios, el Cusco, la ciudad de los Incas, y Lima, la
“Ciudad de los Reyes”, desarrollaron en sus catedrales una extraordinaria vida artistica
y cultural.

Después de la brillante tetralogia de compositores de la catedral de Lima que
conforman Juan de Araujo, Tomas de Torrejon y Velasco, Roque Ceruti y José de
Orejon y Aparicio, vino un cierto aire de decadencia. De los siguientes maestros de
capilla ya no se conservan obras o s6lo unas pocas: no de Cristébal Romero, quien
ejercié su magisterio entre 1765y 1776, musico nacido en Lima cuya carrera comenzo
siendo nifo seise y culminé con su retiro del cargo por enfermedad (muere en 1789);
tampoco de Ventura Marin de Velasco (maestro de capilla entre 1776 y 1798), iniciado
como seise y mas tarde cantor tiple de larga experiencia musical; sélo dos partituras
de Manuel Déavalos Chauca, interino entre 1798 y 1799 (un salmo de Visperas Beatus
vir y una Lamentacion segunda para Viernes Santo); y solo una Pasion segun San Juan
de Juan Beltran, maestro de capilla de 1799 a 1807. Ya en el siglo XIX, los afios finales
de la colonia testimonian la actividad de Julian Carvallo (o Carabayllo), interino en
dos ocasiones: durante la enfermedad de Beltran en 1807 y mas tarde para suplir la
renuncia de Andrés Bolognesi (1785-1834) en 1823. Este ultimo, italiano de origen, fue
el que cerrd el ciclo de los maestros de capilla de la catedral de Lima del Pert virreinal.
Ocupé el magisterio de capilla entre 1807, cuando lleg6 de su natal Génova, y 1823
en que se marchd a Arequipa. Reorganizd la capilla musical y traté de devolverle las
viejas glorias que ésta conoci6 en tiempos de Torrejon y Ceruti. Puso gran esmero
en su oficio, mejorando notoriamente los servicios. Luego reuni6 y dirigi6 la primera
agrupacion lirica de Lima, con artistas locales e italianos, con la que mantuvo una
temporada en la que presentd Il matrimonio segreto de Cimarosa, y otras operas que
fueron ovacionadas por el publico (1812). Firmo el Acta de la Independencia del Pera
aprobada en sesion del cabildo abierto de Lima, el 15 de julio de 1821. Luego, dirigio el
coroy los musicos que acompanaron las ceremonias de la Misa y el Te Deum con motivo
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de la proclamacion de la Independencia del Peru, el 28 de julio del mismo afio. En 1823
consiguid cuatro meses de licencia con sueldo y viaj6 a Arequipa, donde permanecio6
varios aflos. Regres6 a Lima en 1830, siendo bien acogido. Pero nuevamente se trasladé
a Arequipa, en 1833. Ya alejado de la musica, se dedico al comercio de coca y cascarilla,
actividad que le obligaba a realizar largos viajes a Puno y Cuzco. Fallecié en 1834.

La catedral de Lima cont6 con compositores que no fueron maestros de capilla, como
fue el caso de Esteban Zapata, contemporaneo de Ceruti, Toribio José del Campo y
Pando (1743-1818) y Melchor Tapia (1750-1819), que hizo musica en la época de
Bolognesi. Tapia fue un notable organista y prolifico compositor de los aos previos
a la guerra de Independencia cuya obra aun espera ser rescatada del olvido: varias
misas, algunos salmos y una Pasién segiin San Lucas. No hay evidencias de que Alcedo
se hubiera vinculado a la capilla musical catedralicia, a pesar de que tanto él como
Bolognesi participaron activamente en los acontecimientos que ocurrieron cuando la
declaracion de la Independencia.

Una figura especial en la tltima etapa del siglo XVIII es el compositor trujillano José
Onofre Antonio de la Cadena, el mulato autor de la Cartilla de musica anunciada a
la venta en la Gaceta de Lima (1763) y que ha sido dada a conocer por el historiador
y musicélogo Juan Carlos Estenssoro. Quiza hable de la importancia de la Cartilla...
el hecho de que uno de los dos ejemplares que hoy se conocen perteneciera al ilustre
musicélogo Francisco Asenjo Barbieri y que José Leén Tello le dedicara, en su
enjundioso estudio sobre la Teoria espariola de la musica de los siglos XVII y XVIII,
un breve capitulo que permite situarla en el contexto de las obras tedrico-musicales
peninsulares de su época. En 1768 particip6 en el concurso de oposicion al magisterio
de capilla y aunque ganoé el concurso, la plaza le fue otorgada al violinista Juan José
de Solis quien no habia participado en el examen para el cargo. Nuestro musico elevo
su queja, primero al virrey, lo que le acarre6 diversas dificultades, y por altimo al rey.
La Cartilla de musica fue uno de los recursos que Alcedo emple6 para la ensefianza
del canto llano en sus primeros afios en Chile. También Estenssoro pudo ubicar en
1986 en el Archivo General de Indias un nuevo escrito de De la Cadena, el Didlogo
cathe-muisico, y el expediente presentado al monarca para reclamar el magisterio de
capilla de Trujillo, del que fue desglosado, que permite aclarar aspectos significativos
de su biografia asi como las huellas de los conflictos por la construccién del 6rgano
del convento dominico de Chicama. Se trata de un texto autdgrafo, dirigido al rey y
firmado en “Truxillo del Pert y enero 1 de este afio que corre de 1772”. Onofre firma por
primera vez con su segundo apellido, agregando un “y Herrera” a su nombre habitual.
El manuscrito no tiene un titulo general, pero su nombre de Didlogo cathe-muisico esta
anotado por el autor en su presentacion al rey como en la introduccion.

Aparte de la catedral como centro maximo de la vida musical religiosa, las iglesias
parroquiales o conventuales solian tener, aunque con recursos mas limitados, su propios
organistas y cantores e incluso sus maestros de capilla. No menos importantes en su
actividad musical fueron los conventos de frailes y monjas. Se tiene noticias de que las
6rdenes religiosas contaban con maestros de capilla o cargos equivalentes (vicarias de
coro, los de monjas), los oratorianos, los agustinos, los dominicos y los mercedarios,
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entre ellas. Algunas, en lo posible, llegaron a tener una capilla musical constituida y en
muchos casos la habilidad para el canto o la ejecucion garantizaba el ingreso al claustro.

La musica en los templos adyacentes a los conventos de frailes -y en los claustros
mismos- no fue menos cuantiosa que en los conventos de monjas, pero de ella no
hay sino simples menciones e indicios vagos. Una orden de profunda dedicacién al
arte sonoro fue la de los mercedarios. Otro mercedario notable fue el padre Mariano
Acosta, organista de La Merced, a quien la catedral le requirié en 1809 un dictamen
sobre las copias de los papeles de musica que mando hacer el maestro de capilla Andrés
Bolognesi y que, en cierto sentido, es el actual archivo de musica catedralicio.

Entre los agustinos se encuentran José Artieda, maestro de capilla de la iglesia de su
orden a quien Toribio del Campo pondera con elocuencia, tal vez maestro de José
Onofre Antonio de la Cadena, y fray Cipriano Aguilar -mentor de Alzedo— maestro de
capilla de su orden en 1799 y cuya Vigilia a 4 y a 8 voces con violines, flautas, trompas,
o6rgano y bajo se encuentra en la catedral de Santiago. Carlos Raygada menciona una
Razén de los papeles de solfa que he recibido del Reverendo Padre sub-prior, que existian
a cargo del finado Fray Cipriano Aguilar, maestro de capilla, que no seria otra cosa que la
lista del material musical del convento agustino en el momento de la muerte de Aguilar.

De los dominicos se sabe que tenfan un conjunto instrumental y una escuela de musica
en la que estudio José Bernardo Alzedo bajo la guia de fray Pascual Nieves, cuyo coro
llego a dirigir antes de ser el autor del Himno Nacional peruano y de muchas obras
conservadas en Santiago de Chile donde fue maestro de capilla. Entre los compositores
de la orden figura fray Tomas de Mendoza, cuya obra no se ha conservado, y de quien
José Toribio del Campo y Pando dice: “Hallo en él un perfecto conocedor del Arte: un
espiritu extravagante, huyendo siempre de todo aquello por donde el sentido guia: un
caprichudo que quiso hacer senda por todo lo mas inaccesible”

En los primeros afos del siglo XIX, José Toribio del Campo y Pando, el ilustre ~aunque
realmente desconocido- compositor, instrumentista, organero y musicégrafo, era
maestro de capilla de la iglesia de San Francisco como consta en un escrito que envi6
al cabildo catedralicio en agosto de 1807. Otro de los compositores independientes fue
Andrés Cecilio de quien no se conserva obra alguna, pero que escribié la musica por
encargo para las Fiestas de Nuestra Sefiora de 1782 y 1783.

Concluyendo la etapa virreinal, Lima contaba con varias capillas musicales y conjuntos
orquestales —“doce orquestas mas o menos numerosas, de buena inteligencia y mejor
ejecucion’, dice José Bernardo Alzedo en su Filosofia elemental de la musica,- reflejo de
una vida musical que no tuvo afortunada continuidad en el Peru independiente.

El convento de San Francisco de Cajamarca es el repositorio de unas pocas obras de la
época mas tardia del virreinato (principios del siglo XIX) que dan la pista del repertorio
cultivado en ese recinto: once salmos penitenciales de autor anénimo, a dos coros; cinco
misas de un maestro Santisteban, varias antifonas a tres voces sin acompanamiento,
una misa pastoril andnima, una Salve del maestro Isnal y otra de un tal maestro Aguayo
y varios motetes de Tomas Luis de Victoria. En Arequipa, el archivo de la iglesia de la
Virgen del Perpetuo Socorro, guarda un Miserere del poeta y autor de yaravies Mariano
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Melgar y unas Visperas de Giuseppe Cerruti, autor del siglo XVIII.

Alcedo regres6 de Chile al Pert en 1864. Para entonces se habian avecindado en
nuestro pais diversos musicos extranjeros que tuvieron una gran influencia en el
desenvolvimiento de las actividades musicales. Organizaron bandas, fundaron
academias, participaron en las Sociedades Filarmoénicas, se hicieron cargo de las
temporadas de dpera, impulsaron la musica de salén y la musica sinfénica. Claudio
Rebagliati, Francisco de Paula Francia, Federico Guzman, Carlos Eklund o Marie
Dominiquie fueron algunos de los mas destacados. Rebagliati fue nada menos
que el restaurador del Himno Nacional e hizo la versiéon que luego seria declarada
intangible por el Estado peruano. Francia desarrollé una gran labor como intérprete
y maestro y compartié escena con Louis Moreau Gottschalk cuando éste visité Lima.
Guzman, el pianista chileno que radicé unos afos en Lima y fundé una Sociedad
Filarmonica, también fue un fecundo musico cuya aura de virtuoso le gano el respeto
de la comunidad musical de Lima, la que abandond al iniciarse el conflicto con Chile.
Eklund, un personaje que contribuy¢ a la fundacién de varias bandas militares, sostuvo
una ardua polémica con Alcedo a raiz de haber hecho y publicado su propia version del
Himno Nacional a falta de una oficial o filoldgica de la partitura. El contrabajista Marie
Dominique estrend varias de sus obras sinfonicas con la Orquesta del Teatro Principal
entre las que se cuentan la Sinfonia de Les filles Marbre y la Sinfonia en sol menor. Alcedo
poco o nada tuvo que ver con las actividades que entretenfan a la sociedad limefia. El
era un musico religioso y eventualmente escribié obras patridticas. Parece ser que no
le atrajo ni el salon, ni el teatro, ni la sala de conciertos, espacios emblematicos de la
musica del siglo XIX.

En el Peru virreinal se produjeron algunas recopilaciones de musica profana. Hasta
nosotros han llegado algunas de ellas, de suprema importancia para conocer el
repertorio cultivado por sectores cultos, pero también por sectores de clara raigambre
popular. La primera es un cédice originado en el siglo XVII por fray Gregorio de Zuola;
la segunda, una muestra de lo que vieron los ojos de un viajero francés de principios del
siglo XVIII; la tercera, una recopilacion de expresiones populares de diversos pueblos y
ciudades del norte peruano pertenecientes entonces al obispado de Trujillo, mandadas
recoger por don Baltazar Jaime Martinez Compaiion, obispo de esa didcesis; la cuarta,
un texto de Antonio Pereyra y Ruiz llamado Noticia de la Muy Noble y Muy Leal
Ciudad de Arequipa dado a conocer en 1816.

A finales del siglo XVIII se efectud el que constituye el primer trabajo etnografico de las
expresiones populares peruanas: el codice de Martinez de Compafidn. Baltasar Jaime
Martinez Compaidn y Bujanda, el impulsor del famoso cédice que lleva su nombre,
nacido en Cabreda (Navarra) 1737 y muerto en Bogota en 1797, estudié filosofia
en el Convento de la Merced de Calatayud, doctordndose en leyes y canones en las
universidades de Huesca y Onate. Consigui6 una beca de jurista en el Colegio del Sancti
Spiritu de Onate, llegando a ser rector y catedratico de esta ingtitucion. Tras una exitosa
carrera religiosa, en 1767 fue presentado por Carlos III como chantre de la Iglesia
metropolitana de Lima, tomando posesion de su cargo al afio siguiente. En Lima ocup6
los cargos de examinador general, juez de diezmos, visitador general de capellanias y
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rector del Seminario de Santo Toribio de Mogrovejo. En 1779 alcanzé a ser obispo de
Trujillo, desarrollando una interesante labor durante el tiempo que ocupd el obispado:
construccion de una veintena de pueblos, edificacién de 54 escuelas, 6 seminarios
y 4 casas para indios, fomento de la agricultura y promocion de la reforestacion en
algunos territorios. El fruto de la visita pastoral que realizé a su di6cesis entre 1783 y
1785 fue una recopilacion de datos geograficos e histéricos titulada Trujillo del Perti
en el siglo XVIII formada por nueve tomos que contienen 1411 dibujos que ilustran en
acuarelas la vida cotidiana, la arquitectura, la flora y la fauna, la historia y la geografia,
la composicién social, las costumbres y la tradicion de su obispado. En el segundo
volumen de este cddice se hallan diecinueve obras musicales recogidas en diversos
poblados. Al tratarse de piezas de tradicion oral, esta obra constituye un trabajo de
indole etnografica de enorme importancia, realizado antes de que se inventaran la
etnomusicologia y la ciencia folcldrica. Estan captadas las lineas melddicas y el bajo
instrumental a la manera de bajo continuo. Otro rasgo fundamental de la recopilacién
de Compaidn es que la informacion estd organizada de acuerdo al lugar de origen
(Trujillo, Lambayeque, Chachapoyas, Caxamarca, Guamachuco), citando nombres
musicales genéricos (cachua, tonada, bayle) y contiene algunas descripciones con las
que podemos imaginar como se interpretaban y a que grupo social pertenecian. Hay
piezas de clara mixtura andino-europea; algunas revelan fuertes rasgos indigenas;
unas cuantas sefialan la presencia de elementos africanos en nuestra musica. Las letras
son amatorias, navidefias, de alabanza e incluso erdticas. También hay dos danzas
instrumentales, una de ellas, Lanchas para baylar, que viene a ser una especie de suite
que retne pequefias secciones contrastantes. Algunas acuarelas ilustran coreografias e
instrumentos musicales: guitarra, bandurria, violin, arpa, pifano y tamboril, y también
la zampoiia indigena y la marimba de los esclavos africanos.

Los textos, en un dialecto criollo del espanol, a veces mezclan palabras indigenas.
La Tonada del Chimo es la inica musica original con una letra en lengua mochica.
La presencia de partes de violin y bajo continuo refleja de qué manera se fundieron
la tradicion musical popular y los aires del barroco instrumental que habia
irrumpido con fuerza en el Pert en la primera década del siglo XVIIIL. No siempre la
correspondencia entre el bajo y la linea melddica es correcta porque el transcriptor no
parecia muy experto en captar musica que era esencialmente oral y ello ha propiciado
ejecuciones incorrectas de este repertorio. El interés del Cédice Martinez Compafién
alcanza también a la iconografia ya que en él no sélo estan representados diversos
instrumentos de uso popular en la época, sino también danzas de negros, de indios,
alegdricas, religiosas, histdricas, de parodia, etc. Durante muchos afios se consider6
que esta piezas no tenian valor artistico, pero después que en 1881 Marcos Jiménez
de la Espada hiciera conocer cuatro de estos cantos y los publicara en las Actas del
Congreso Internacional de Americanistas, el interés por conocerlas y estudiarlas fue
creciendo paulatinamente.

Alcedo que provenia del mundo conventual y se asocio6 luego al ejército, no pertenecid
propiamente al mundo musical del virreinato peruano y su liga con el mundo
republicano se dio por ser el autor del Himno Nacional. Su relaciéon con el mundo
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catedralicio —aparte de que conocié a Melchor Tapia y a Toribio del Campo y Pando-
se dio sdlo en Chile, donde fue muy apreciado y menos discriminado que en el Peru.
Salvo el esporadico estreno de sus himnos a los presidentes Castilla, San Roman y Prado
y de su Miserere (1872) y la publicacion de su Filosofia elemental de la miisica (1869),
sus ultimos 14 afos en Lima no lo revelan como un miembro activo de la comunidad
musical, si se exceptia el periodo en el que presidié la Sociedad Filarmdnica -la
designacion era en calidad de vitalicia, pero se puede asegurar, dada la ancianidad
de Alcedo, s6lo decorativa- y aunque fue nombrado Director General de las Bandas
de Musica del Ejército, no era con agrupaciones militares que iba a integrarse a la
vida musical y cultural limefa. Quiza Alcedo encarna el mundo de contradicciones y
dicotomias que tipificaban al Peru del siglo XVIII que le vio nacer y que asi continu6
en el siglo siguiente que le vio morir. El musicélogo chileno Victor Rondén, estudioso
de la vida y obra del compositor del Himno Nacional dice de él: “Nacido de mulata,
encuentra su espacio entre criollos; reconocida la presencia de su madre, la de su padre
jamas se evidencia; de cuna humilde y casi anénima, muere acomodado y reconocido;
formado en la Colonia, su talento se despliega en la Republica; nacido en Lima,
pasa la mitad de su vida en Santiago; habiendo hecho los votos religiosos, abraza la
vida secular; habiendo utilizado el manual de su congénere el mulato De la Cadena,
termina difundiendo el pensamiento ilustrado europeo; formado artisticamente en
el conservadurismo eclesial, difundié finalmente una estética liberal”.!

Finalmente, Alcedo redactd su Filosofia elemental de la musica entre 1851 y 1861 segun
su propio testimonio —“Después de concluido este tratado en Febrero de 18617, dice
en el Apéndice-. Quien pudo compartir sus inquietudes tedricas y literarias fue José
Zapiola, fundador de EIl Semanario Musical (1852), donde el propio Zapiola y Alcedo
publicaron textos que recogieron después en sus trabajos Recuerdos de treinta afios 'y
Filosofia elemental... respectivamente. Zapiola sucederia a Alcedo luego del retorno
de éste al Peru en 1864. Un par de referencias que revelan que nuestro musico estaba
atento a lo nuevo en aspectos teodricos se evidencian en las alusiones que hace al Grand
traite’d’instrumentation et d’'orchestation modernes de Berlioz (1855) y a la Biographie
universelle de la musique de Francois-Joseph Fetis (1837-1844).

En el Apéndice de su tratado, Alcedo expone que habiéndolo terminado, llegé a sus
manos el Traité complet de la théorie et de la practique de 'Harmonie de Fetis publicado
en 1858. La Filosofia elemental... es, pues, un texto contemporaneo de las obras de
Berlioz (1803-1869) y Fetis (1784-1871), trabajos que ejercieron una influencia
formidable en la educacién de los musicos del siglo XIX. El maestro Alcedo debio
conocer estos tratados en Santiago de Chile, donde redacté su trabajo, demostrando
haber asimilado los principios que dichos autores sefialan sobre diversos aspectos
musicales, pero también, como lo hace con el segundo trabajo de Fetis, refutandolos
donde le parece conveniente hacerlo. Le reclama a Fetis no haber incluido en su
Biographie universelle de la musique a los compositores de América. Y reclama para

1 Victor Rondén, “Luz parda entre Lima y Santiago: Una mirada a la vida y aporte del musico
José Bernardo Alcedo (1788-1878)”, en Teresa Pereira Larrain y Adolfo Ibdfiez Santa Maria (editores), La
circulacién en el mundo andino: 1760-1860, Santiago de Chile, Fundacién Mario Géngora, 2008, p. 342.
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algunos peruanos -Toribio del Campo y Pando, Melchor Tapia, José Maria Filomeno,
fray Cipriano Aguilar y el arequipefio Pedro Ximénez Abril de Tirado,— una atencién
que tampoco sus compatriotas se la han prestado y que ahora, bajo la rememoracién
del autor del Himno Nacional, se han convertido en urgentes temas de investigacion
para comprender el curso de la musica en el Per, en el cual José Bernardo Alcedo y sus
contemporaneos fueron actores principalisimos.
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D. JOSE BERNARDO ALZEDO.

La obra que hoy v¢é la luz publica, ha sido la produccion de un hombre tan digno
como modesto. Largos afos de un trabajo penoso y con frecuencia interrumpido,
momentos de angustia, dificultades de todo género, la han acompafiado hasta su
conclusion, y han contribuido & que reposase en indefinida y lamentable oscuridad, lo
que tantas fatigas habia costado. Propicia al fin la Providencia, permite que el talento
coseche su recompensa. Su autor solo ha querido dar un timbre honroso a su patria
y si lo ha conseguido, el publico lo dird. Para él, no es desconocido Alzedo. Como
escritor, como compositor del Himno Nacional, como veterano de la independencia,
sus compatriotas le han hecho ya justicia, y un rapido bosquejo de los incidentes de su
larga vida, formara la mejor introduccion de la obra que hoy sale 4 luz.

Jost BERNARDO ALZEDO, hijo de José Isidoro Alzedo y de Rosa Larrain, naci6 en
Lima el afio de 1798. Pasé los primeros afios de su vida en el hogar doméstico, oyendo
los consejos y recibiendo los tiernos cuidados de su madre D* Rosa.

Contaba seis afios cuando ingres6 por la vez primera en un establecimiento de
educacion, y durante los cuatro afios que alli estuvo, concluyé todos sus estudios
preliminares.

A instancias de su padrino, abandon¢ las aulas cuando ya se iniciaba en los secretos
de la gramatica latina. El buen sefior, que queria mucho al ahijado, no dejoé de percibir
que el joven era aficionado al canto, y que retenia con tenacidad admirable lo que una
sola vez oyera.

Persuadir 4 la madre para que dedicase al nifio 4 la musica, y no 4 la medicina, como
se habia pensado, fué desde enténces su proyecto. La elocuencia natural, compafiera
siempre de la conviccion, di6 fuerza al buen padrino, ¢ hizo que lograse lo que
tanto anhelaba. «Comadre,» le decia 4 D* Rosa, «José Bernardo esta destinado por la
naturaleza para la musica y no para otra cosa.»
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Desde entonces se fijo el destino de Alzedo.

Convencida la buena madre, resuelta a seguir estos consejos, logré que el joven
Bernardo entrase en el convento de los Agustinos, donde a la sazon florecia una
acreditada academia dirijida por Fray Cipriano Aguilar. No bastd la solicitud maternal
para asegurar los adelantos del hijo, y poco despues, habiendo llegado a oidos de D*
Rosa, que las lecciones de los buenos padres Agustinos eran tan oscuras como inttiles,
determiné separar al nifio de ese convento y trasladarlo al de Dominicos.

Entoénces era universal la reputacion artistica del Dominico Fray Pascual Nieves,
buen tenor y mejor organista, y fué por este motivo que él tuvo la suerte de dirijir
los primeros pasos de Bernardo en una senda que debia conquistarle mas tarde un
nombre envidiable. Fué la primera diligencia del Padre Nieves tener una idéa de lo que
ya sabia su nuevo alumno. Lo hizo solfear una leccion, y mul mal debi6é desempenarse
Bernardo, cuando excito las risas de los demas alumnos.

Este incidente se convirtio en poderoso estimulo.

Herido su amor propio y conmovida su alma delicada, con lagrimas en los ojos,
decia 4 sus companeros: «Ustedes me han avergonzado, burlandose de mi torpeza,
pero no se reiran mas, yo lo prometo.»

Desde ese dia, su asiduosidad no tuvo limites. {Cudntas noches, miéntras sus
compafieros dormian, €l solo y olvidado, permanecia con el papel en la mano, a la
débil luz de una bujia, descifrando y analizando la leccion que debia repetir al dia
siguiente! Esta incesante y absoluta contraccion le valié mas de una séria reconvencion.
El maestro temia, y no sin justicia, que aplicacion tan extraordinaria le costase la vida
al discipulo.

La recompensa de todas estas fatigas no se hizo esperar. Fray Pascual, secretamente
contento, no vacilé en corresponder al empefio de Bernardo. Dos horas en la noche
ayudaba al alumno, y tantos esfuerzos no podian ménos que ser coronados del mas
brillante éxito.

Seis meses despues, cuando solo tenia once afos, no habia trozo de musica que no
fuese interpretado por Bernardo. Fue nombrado pasante de la Academia, y para ser
mas sefialado este premio, Fray Pascual reunié a todos los alumnos, y delante de ellos
le confirié el titulo con estas palabras: «Es preciso distinguir al que se distingue.» Los
avergonzados discipulos miraban de hito en hito al que tanta honra habia merecido,
y esta ceremonia, simple y caracteristica, la termind el favorecido, con estas palabras
dirijidas 4 los alumnos: «Vosotros os mofasteis de mi ignorancia hace seis meses,
cuando por mi felicidad vine al poder de mi sabio maestro, y ahora que pudiera obrar
del mis«mo modo, prefiero ayudaros y serviros en cuanto pueda.»

Poco tiempo dur6 Alzedo en esta Academia, porque obligado Fray Pascual 4 salir de
Lima, todo se concluy6 en el establecimiento. Este suceso privo 4 Alzedo de consejos
saludables y de solida doctrina; sin embargo, con los conocimientos que ya poseia, se
dedico al estudio de Haydn y de Mozart: oia con atencion las misas de éstos y otros
maestros, y ain componia pequefios moteles.
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A los diez y ocho afios compuso su primera misa en Re mayor. Asombroé a todos tan
prematuro trabajo, siendo muchos los que no creian que era obra suya, circunstancia
que hizo sufrir al nuevo compositor multitud de disimulados examenes, en todos los
cuales salio airoso su talento.

Hacia ya tres afos que por la continua habitacion en el convento, su trato constante
con los religiosos y con sus jovenes compaieros de coro, Alzedo habia sido inducido
a abrazar la vida monastica, concurriendo & ello, aunque no el consejo, al ménos la
acquiescencia de su buena madre. Entonces comenzaban & desarrollarse los primeros
sucesos de la gloriosa emancipacion peruana, y con ellos se iniciaba para Alzedo la
segunda éra de su vida, y la que debia darle un nombre que no morira jamas.

Corria el afio de 1821. El 9 de Julio las huestes de San Martin se apoderaron de
Lima, y diez y nueve dias despues se proclamaba la independencia del Pert por aquel
caudillo, en la plaza principal de la capital. Al mes siguiente la Gaceta Ministerial
registraba un llamamiento hecho por el Gobierno, a los artistas y compositores, para
que escribiesen un himno patridtico, sefialando al mismo tiempo, como recompensa
al artista que resultase agraciado por la adopcidn de su himno, el premio del Gobierno
y las gracias de sus conciudadanos. El objeto del Gobierno, al abrir este concurso, era
adoptar un himno, el mas perfecto posible, como Himno Nacional de la Republica.

Lucha tan noble no pudo ménos que excitar el celo y despertar las aspiraciones, al
mismo tiempo que alhagar las esperanzas de muchos ciudadanos.

Siete composiciones entraron en el concurso. El dia prefijado fueron examinadas
todas ellas, y ejecutadas en el orden siguiente: La del Musico Mayor del batallon
«Numancia,» la de Alzedo, la de Guapaya, la de Tena, la de Filomeno, la de Aguilar, y
por dltimo, otra de Alzedo.

Apenas hubo terminado la ejecucion de esta ultima, San Martin, poniéndose de
pié, exclamd: «Sin disputa, este es el Himno Nacional del Pert.» Al dia siguiente, un
decreto confirmaba esta opinion expresada en un momento de entusiasmo.

El nuevo Himno fue estrenado la noche que se cefiebré en Lima la entrega de las
fortalezas del Callao. Alzedo, conducido al salon presidencial por el Coronel Paroisien,
fué objeto de atenciones de todo género, y estuvo presente en este triunfo de su
encantador talento cuyas primicias habia consagrado a su naciente patria. La bella voz
de la sefiora Rosa Merino fue la primera que enton6 nuestra Cancion Nacional.

Los versos originales de la Cancion, algo alterados hoy, son los siguientes:

CORO.

iSomos libres! jsedmoslo siempre!
Y antes niegues sus luces el Sol,
Que faltemos al voto solemne

Que la Patria al Eterno elevo.



VI D.JOSE BERNARDO ALZEDO.

Ya el estruendo de roncas cadenas,
Que escucharon tres siglos de horror
De los libres, al grito sagrado

Que oy6 atonito el mundo, cesé.

Por doquier San Martin inflamado,
Libertad! libertad! pronuncio;

Y meciendo su base los Andes,

La enunciaron tambien 4 una voz.
jSomos libres! etc.

Lima cumple ese voto solemne,

Y severa su 0jo mostro

Al tirano impotente lanzando,
Que intentaba alargar su opresion.
A su esfuerzo, saltaron los hierros
Y los surcos que en si repar6

Le atizaron el 6dio y venganza
Que heredé de su Inca y Sefior.

jSomos libres! etc.

Compatriotas, no mas verla esclava

Si humillada tres siglos gimio,

Para siempre jurémosle libre
Manteniendo su propio esplendor.
Nuestros brazos hasta hoy desarmados,
Esten siempre cebando el cafion,

Que algun dia las playas de Hesperia,
Sentiran de su estruendo el terror.

iSomos libres! etc.

Con su influjo los pueblos despiertan
Y cual rayo, corri6 la opinion,

Desde el itsmo, 4 las tierras del fuego,
Desde el fuego 4 la helada region.
Todos juran romper el enlace,

Que Natura 4 ambos mundos negd,
Y quebrar ese cetro que Espana
Reclinaba orgullosa en los dos.

jSomos libres! etc.

Excitemos los celos de Espaiia,

Pues presiente con méngua y furor,
Que en concurso de grandes naciones
Nuestra patria entrard en parangon.
En la lista que de estas se forme
Llenaremos primero el renglon,

Que el tirano ambicioso de Iberia
Que la América toda asolo.

jSomos libres! etc.

En su cima los Andes sostengan

La bandera 6 pendon bicolor,

Que 4 los siglos anuncie el esfuerzo
Que ser libres por siempre nos dié.
A sus sombras vivamos tranquilos,
Y al nacer por sus cumbres el Sol
Renovemos el gran juramento

Que rendimos al Dios de Jacob.

1Somos librse! etc.

Estos versos son de D. Juan José Larrote Ugarte.

Las ideas liberales de Alzedo y el ardiente deseo que sentia de contribuir a la
emancipacion definitiva de su patria, le hicieron abandonar las sombras del claustro
y enrolarse en el ejército. Solicitado por varios jefes colombianos, rehusé sus
ofrecimientos, decidiendo, por fin, incorporarse en el batallon N° 4 de Chile, el 15 de
Agosto de 1822. Esta determinacion la debi6 4 la amistad de D. José Francisco Gana ,

entonces Mayor de ese cuerpo.
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Con ese batallon marché Alzedo 4 Chile, despues de haber figurado en varias
campanas. Hé aqui el informe expedido por el General Gana, sobre los servicios
militares de Alzedo:

«Sefior Comandante General de Armas.

«El General que suscribe, en vista del decreto de US. que antecede, tiene el honor de informar
que, hallandose el batallon N° 4 de Chile, cuyos jefes eran el Coronel D. José Santiago Sanchez
y el que informa, acuartelado en la ciudad de Lima, fue incorporado D. José B. Alzedo como
Misico Mayor, en clase de subteniente de ejército, agregado 4 la plana mayor de dicho cuerpo.

«En esta clase, sali6 para el campamento de Huachipa, en donde desempefid sus deberes,
sobrepasando las esperanzas de sus jefes, por haber dado 4 la banda de musica una instruccién
sorprendente.

«De aquel campamento, sali6 el batallon, destinado 4 la campafia de intermedios, bajo las
6rdenes del General D. Rudecindo Alvarado, y se encontr6 Alzedo en las acciones de Torata y
Mogquegua, comportandose en ellas 4 satisfaccion de sus jefes.

«Habiendo regresado el batallon 4 Lima, despues de las desgraciadas jornadas que se acaban
de indicar, pas6 4 guarnecer las fortalezas del Callao, que al poco tiempo fueron sitiadas por
todo el ejército espaiol, 4 las 6rdenes del General Canterac. Durante este sitio se confié al
batallon, mandado ya en esa época por el Comandante D. José F. Gana, la defensa de la fortaleza
del Sol. Alli se encontré tambien Alzedo, dando pruebas siempre de ser un oficial distinguido
y de honor.

«Aun no habian levantado del todo los espaioles el sitio de la plaza del Callao, cuando el
batallon No 4 fué mandado para formar parte de la segunda expedicion que salid 4 intermedios
a las 6rdenes del infortunado Mariscal de Ayacucho D. Antonio J. de Sucre.

«El batallon N°4 llegd, por accidentes imprevistos, primero que todos los cuerpos que
componian la expedicion, al puerto de Quilca, en donde fue amagado el dia siguiente por
una fuerza de infanteria y caballeria, doblemente mayor que la suya. El Comandante de dicho
cuerpo, que lo era el que suscribe, en lugar de reembarcarse, resolvié por razones que no son del
caso referir, referir 4 la expresada fuerza. Felizmente, la victoria se declaré en favor de las armas
de la Patria, y dio por resultado la toma de Arequipa.

«En esta campaia, como en todas las demas, se hizo acreedor Alzedo por su brillante
comportamiento, al aprecio y distincion de todos sus compaifieros de armas, que lo reconocian
como un oficial de mucho mérito, y muy digno de las consideraciones que no solo en su cuerpo,
sino en todo el ejército, se le prodigaban.

«Obligada la expedicion del General Sucre a retirarse de Arequipa, regresé a Lima, y de alli
volvié otra vez a intermedios, 4 las 6rdenes del mismo General, formando siempre parte de ella
el batallon N° 4, que fué destinado 4 Cobija. Alli recibié 6rdenes de volver a Chile, y Alzedo
vino entonces a nuestro pais, en su clase de Musico Mayor, incorporado 4 la plana mayor, como
Subteniente de ejército.

«Aqui obtuvo su licencia y separacion del servicio, con gozo de fuero y uso de uniforme.

«Es cuanto puedo informar en obsequio de la verdad y para los usos que convenga al
interesado.

«JosE FRANCISCO GANA.»
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En la capital de Chile, Alzedo se di6 a4 conocer muy pronto, y sus indisputables
conocimientos en la musica lo hacian solicitar de todos.

Durante los cuarenta afios que residié en Santiago, se ocupd no solo en la enseflanza
particular, sino en la de los establecimientos de educacion, en la direccion de bandas
militares, y en los conventos de Franciscanos, Dominicos y Agustinos; en estos tltimos,
sus servicios profesionales eran tanto mas indispensables, cuanto que el canto llano se
ignoraba por completo en Chile.

En 1846, el Illmo. y Reverendisimo Arzobispo Dr. D. Rafael Valentin Valdivieso,
confiri6 a Alzedo el titulo y empleo de Maestro de Capilla de su iglesia Catedral, y es
publico y notorio, que en el desempeiio de los deberes de este cargo fue intachable,
escribiendo muchas obras originales, para enriquecer con ellas los archivos del coro
Metropolitano.

Durante su larga residencia en Chile, el maestro Alzedo contrajo matrimonio con
la apreciable sefiora D* Juana Rojas, dechado de virtudes cristianas y domésticas. El
hogar de Alzedo en Chile acoji6 siempre a los peruanos que proscriptos 6 no, llegaban
a Santiago, é innumerables personas pueden dar testimonio de la delicada cortesia, de
la encontadora franqueza y amable solicitud con que la sefiora agasajaba a todos los
compatriotas de su esposo.

En 1864, el Gobierno Peruano hizo venir 4 Lima al autor de la Cancion Nacional,
con el objeto de ponerlo al frente del Conservatorio de Musica que hubo de crearse,
dandole provisionalmente el nombramiento de Director General de las bandas del
ejército y asignandole un pension

Posteriormente, la Sociedad Filarmoénica de Lima lo nombroé su Presidente Vitalicio
ad honorem; y desde entdnces Alzedo permanece entre nosotros, querido y respetado
por sus amigos, que distinguen en ¢l al mérito acompafado de la modestia. Esta la
tiene el maestro Azedo en tan alto grado, que con dificultad hemos obtenido de él,
en conversacion amistosa y sin declararle nuestro objeto, los pocos datos sobre sus
primeros afos.

iOjald no considere violacion de la fé que se debe 4 la amistad el ver este bosquejo al
frente de su libro!

Como puede ya presumirse por le honroso puesto que por tantos aitos ocupé Alzedo
en Chile, sus obras mas notables son de caracter religioso. Entre otras recordamos un
magnifico Miserere, una Pasion para el Domingo de Ramos y otra para Viérnes Santo,
tres Misas solemnes en Re mayor, en Mi bemol, y Fa mayor, un bello Invitatorio de
difuntos, varios motetes, un Benedictus, un Tantum ergo, Salve y Trisagio.

Por otra parte, no son pocas las obras marciales, que compuso durante la época en
que dirijia las bandas, entre otras La Araucana, obertura militar, ultimamente ejecutada
en Lima con aplauso de los inteligentes, varias marchas, muchos pasos dobles, distintas
variaciones, boleros y valses.
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Pero por mil motivos, las composiciones patridticas son las que mayor atencion
merecen. En primer lugar, tenemos nuestra Cancion Nacional; despues, La Chicha,
cancion criolla, impresa ultimamente en el Album de Ayacucho, donde se atribuye
erroneamente a D. Juan Tena; La Despedida de las Chilenas al Ejército Libertador del
Perti; La Pola; La Cora; La Burla d las godas, que casi le cot6 la vida; y la Cancion que
por 6rden de San Martin, cantaban os nifios en la plaza mayor de Lima.

Bien conocemos que no basta este tosco trabajo para hacer justicia al hombre y
al artista. Para hacer justicia al maestro Alzedo, es necesario conocerle, tratarlo con
frecuencia, en el abandono de una conversacion familiar, como lo ha hecho por muchos
afos el que estos renglones escribe.

F. C. C. ZEGARRA.







REPRESENTACION DEL AUTOR Y
RESOLUCIONES GUBERNATIVAS.

ExcMmo. SEROR :

José Bernardo Alzedo, peruano de nacimiento, profesor de musica, autor de la Cancion Na-
cional, respetuosamente ante V. E. digo: Que constante amador de mi patria y aspirante de su
mayor engrandecimiento, he meditado desde afnos anteriores, que la carencia de un Conserva-
torio Musical, estando en contradiccion del general progreso del siglo, era un déficit que oscure-
cia nuestra civilizacion y cultura; crei al mismo tiempo, que haciéndose notable por el sucesivo
incremento de la ilustracion, su ereccion debia ser no triste y miserable, sino correspondiendo
a la dignidad y esplendidez del Perti. Este pensamiento y esta fundada esperanza, me hicieron
descender 4 reflexionar que la plantificacion de un establecimiento, tal como lo supongo, necesi-
taba un tratado que sirviese de texto, no unicamente al aprendizaje del conocimiento de los ele-
mentos que etimoldgicamente 4 cada uno le corresponde, si tambien de la parte histérica, que
considero como el depdsito apreciable de los principios, origen y progreso de la musica, como
arte y ciencia. — A esta clase, Sefor, pertenece la obra que lleva el titulo de Filosofia Elemental de
la Muisica, cuya elaboracion me ha ocupado diez aios periddicamente con algunas intermicio-
nes, y que hoy tengo el honor de poner bajo la proteccon de V. E., invocando las virtudes de un
ascendrado patriotismo y benévola filantropia, 4 efecto de que el Supremo Gobierno sea la base
fundamental para la impresion de la obra indicada, suscribiéndose por quinientos ejemplares,
4 ocho pesos cada uno: precio moderado en proporcion del volumen del libro, con inclusion de
veinte ldminas de ejemplos y demostraciones, que seran litografiadas en Europa. Esto demues-
tra no ser excesivo el importe, y menos el nimero de ejemplares; porque suponiendo que sean
empleados en las Escuelas Normales de los Departamentos, donde siguiendo el uso y costumbre
de Europa, la musica es una parte de los diversos ramos de ensefianza, no hay duda que 4 cierto
tiempo habra que remitirles nuevos ejemplares. —No tengo la presuncion de créer que esta
produccion de mis humildes talentos sea lo mas selecto con relacion al objeto de su contenido:
no, Sefior; pero si de que, es la primera obra, y puedo decir la tnica en América, que en la suma
de sus diversos capitulos, reuniendo lo didactico 4 lo histdrico, 4 la vez de ensenar, ilustra. Y,
sin incurrir en la nota de presuntuoso, aun en la grande variedad de Métodos y Tratados que
cada dia nos llegan de Europa, no he visto alguno que se le asemeje. —En este concepto, Seilor,
atendiendo V. E., 4 que la concesion que con tan fundadas razones se suplica, no es resultante
esclusivamente en honor 6 beneficio del esponente; pues siendo un peruano el autor, es conclu-
yente que, en su publicacion y en la comun aceptacion de su contenido, participa el Perti la por-
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cion mas honrosa del precio que se merezca, y esto sera el complemento mas satisfactorio del
afecto con que el suscrito ofrece 4 su patria sus tareas y 4 sus compatriotas sus servicios. —Otro
si digo: Que acompaiio el presupuesto de la «Imprenta Liberal,» que dirije el sefior T. M. Perez,
con el que he convenido en todo lo expuesto sobre la impresion, y cuyos articulos, papel, tipos,
laminas y encuadernacion, inspiran la mayor confianza. — Fecha ut supra, etc. —Excmo. Sefior.

JosE BERNARDO ALZEDO.

Lima, 20 de Febrero de 1868. —Informe la Direccion General de Estudios. —CossIo.

Lima, 26 de Febrero de 1868. —Informe el Inspector de Intruccion Publica. —FERREYROS.

Lima, 3 de Marzo de 1868.

Sefior Director General de Estudios.

Sin entrar en observaciones profesionales, que no son de mi competencia, creo que el Su-
premo Gobierno debe proteger generosamente la publicacion del senor Alzedo. Su «Filosofia
Elemental de la Miisica» es el trabajo concienzudo de un hombre que hd mas de cuarenta y seis
afios se hizo acreedor 4 la gratitud publica, por la composicion del «Himno Nacional,» y puede
favorecer nuestros progresos en un arte que estd llamado a influir eficazmente en la mejora de
nuestras costumbres y para el que nuestro pueblo ofrece felices disposiciones. Para garantizar el
acierto podria someterse la obra al ilustrado juicio del profesor D. Claudio Rebagliati.

SEBASTIAN LORENTE.

Lima, 4 de Marzo de 1868.

Pase este espediente al profesor D. Claudio Rebagliati para que, examinando la obra que pre-
senta D. José Bernardo Alzedo, exponga su dictamen, como lo pide el Inspector de Instruccién
Publica.

FERREYROS.

Lima, 5 de Marzo de 1868.

Sefior Director General de Estudios.

Celoso como el que mas por el progreso y engrandecimiento del Pert en todos los ramos y
principalmente en la musica, como que es el medio mas eficaz y poderoso para corregir y suavi-
zar las costumbres, no he perdido jamds la oportunidad de encomiar algun trabajo interesante.
Cébeme ahora la ocasion, y de ello me honro, de informar acerca del mérito y utilidad del Tra-
tado de «Filosofia Elemental de la Musica,» obras monumental y sin rival, que tan justamente
ha conquistado 4 su autor una corona de inmarcesibles laureles.
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Recien se concluy¢ la redaccion del Tratado, tuve conocimiento de su existencia de un modo
casual: hice grandes esfuerzos por conseguirlo y al fin lo obtuve y conservé en mi poder por mas
de seis meses en cuyo tiempo me dediqué con asiduidad 4 examinar prolijamente cada uno de
los capitulos de que consta.

La parte histdrica, luminosamente expuesta, es exacta y brillante: la parte cientifica 6 doc-
trinal, las ldgicas, definiciones de cada elemento, y el tecnicismo hasta hoy tan descuidado,
serian suficientes titulos para dar importancia al Tratado. Pero hay mas: en la clasificacion de
los diversos grados de cada uno de los siete intérvalos de la escala y sus respectivas transforma-
ciones, lo mismo que en la clasificacion de las especies consonantes y disonantes, se nota una
exactitud matematica y una erudiccion poco comun. La estensa série de los acordes, la tedrica
demostracion de las variadas formas de la fuga, y Gltimamente la exposicion del sistema que
el autor denomina «Diaténico Universal,» tan ttil para el solfeo y el canto, manifiestan que el
Tratado de «Filosofia Elemental de la Musica» es el primero en su clase, el mas completo y el
mas instructivo. Por este lijero boquejo comprendera US. que el Tratado es una importante ad-
quisicion para el pais, y su estudio de una inmensa utilidad, y ya que US. ha tenido la felicidad
de conocer en la solicitud que para su publicacion ha elevado el autor al Supremo Gobierno y
confiando en la decidida proteccion de US. por todo lo que puede poner al Pert al nivel de las
naciones mas avanzadas, espero fundadamente que US. interpondra toda su influencia para que
esta obra se publique y sirva de texto en todos los establecimientos de instruccion, 4 la vez que
sirva de estimulo, premio, aunque modestamente, del talento del mas afamado de los artistas
nacionales.

CLAUDIO REBAGLIATI.

Lima, 5 de Marzo de 1868.
Excmo. Sefior:

Considero fundada y justa la recomendacion que el Inspector de Instruccion Publica hace
en su informe, sobre el extenso y util trabajo del profesor D. José Bernardo Alzedo, en su obra
intitulada «Filosofia Elemental de la Musica,» en que ha invertido largos afios de estudio y
meditacion.

El juicio que de ella ha formado el intelijente profesor D. Claudio Rebagliati se fija en el
mérito é importancia de la obra y el acierto y lucidez con que tan sério trabajo ha sido llevado
sostenidamente hasta su término en todas sus divisiones, grados y detalles.

Por consiguiente, su publicacion seria de indudable utilidad y ventaja para el conocimiento
y estudio de tan bello arte, & cuyo fin contribuiria noble y poderosamente V. E., prestando al
recomendable autor la proteccion que con tan buenos titulos solicita.

M. FERREYROS.

Lima, 14 de Marzo de 1868.

Visto este expediente en que D. José Bernardo Alzedo pide que el Gobierno se suscriba 4 la
obra titulada «Filosofia Elemental de la Musica,» de que es autor; y teniendo en consideracion
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que este trabajo, escrito con la mira de favorecer el progreso del pais en un arte llamado 4 influir
eficizmente en la mejora de las costumbres, merece ser atendido, con tanta mas razon cuanto
que la persona que lo ha llevado al cabo se ha hecho acreedor 4 la gratitud de los pueblos, por
haber compuesto el «Himno Nacional:» se accede 4 la enunciada solicitud, suscribiéndose en
consecuencia el Gobierno, 4 cuatrocientos ejemplares de la expresada obra, por el precio de
ocho pesos cada uno, que la Tesoreria de esta capital pagard en vista del recibo que el Archivero
del Ministerio de Instruccion debe dar, cuando le sean entregados dichos libros.

Pase al Ministro de Hacienda para su cumplimiento, comuniquese y publiquese.

RuBRrica DE S. E. MuRNoz.
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El fruto de mas de cuarenta afios de esperiencia y continuas meditaciones, es la obra
que ofrezco 4 la juventud americana, que dedicada profesionalmente a la ciencia de los
sonidos, dirija su conato al perfecto conocimiento de sus elementos. No es un difuso
Tratado de Armonia, ni una minuciosa exposicion de reglas de Modulacion, lo que ha
ocupado la dilatada série de mis vijilias y asiduas investigaciones: materias, que, siendo
el afanoso empeno de los grandes armonistas, no queda nada que esponer con relacion
a sus preceptos; y todo lo que en nuestros dias se diga a este respecto, no sera ya mas
que una reproduccion mas 6 menos completa, 6 una compilacion de cuento desde el
didactico Fenaroli hasta el meritisimo Fetis, se ha espuesto.

Generalmente se vé en el mayor nimero de Métodos, que la especulacion mas que
la filantropia ha dictaminado, un interrogatorio al que dan el nombre de Cuestionario,
dejando las respuestas a la arbitrariedad del que deba contestar: error grave, si
se considera que el objeto de la pregunta en un caso tal, es la consecuencia de una
definicion que ponga al claro la cosa definida, 6 sea una sencilla pero significante
narracion del elemento propuesto. Porque, suponiendo que el que pregunta sea
el preceptor, ;cudl sera la respuesta, cudl la razon cumplida que pueda dar él que
careciendo de la plenitud de conocimientos y exhausto de los materiales necesarios
para ordenar de momento una definicion exacta, solo podra contestar aquellas razones
de rutina, tales como que el Pentdgrama consta de cinco lineas y cuatro espacios, que
las claves son tres, los diesis y bemoles siete, etc.; y por consiguiente en un crecido
numero de alumnos, abandonados 4 los limites de su capacidad, ;no se espresard cada
uno de diverso modo, y quiza con palabras si no absurdas, poco satisfactorias? Y si el
alumno hace la interrogacion, s;por qué no determinar, no uniformar las respuestas
con palabras categéricamente convenientes, sin arriesgar la mas 6 menos claridad 6
confusion de que es suceptible segun el quilate de los conocimientos del maestro? Tan
indestructibles verdades, manifiestan la necesidad de ordenar las contestaciones que,
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dilucidariamente especifiquen el objeto, caracter y propiedad de cada elemento: de
cuyo exacto raciocinio depende la ilustracion y buena inteligencia del alumno.

Desde los diez y ocho anos de mi edad, en la que me dediqué 4 ensefiar nifios para
el servicio del templo, ¢ igualmente jovenes aficionados al canto, mis desvelos se
encaminaban & proporcionarles el mas facil y seguro sendero de su aprendizaje. En
esta situacion, mis mayores apuros eran satisfacer las exijencias principalmente de los
segundos, que educados bajo principios de raciocinio y acostumbrados 4 indagar la
esencia ¢ cualidad constitutiva de una cosa, deseaban oir de su preceptor soluciones
satisfactorias, aclaraciones luminosas y esplicaciones légicamente demostrativas de la
esencia del objeto. Estrechado por tan apremiantes circunstancias, en que me colocaba
el deber de satisfacer las reclamaciones de mis do&rinados, hube de formular un
lacdnico resiumen en preguntas y respuestas, de las materias mas ocurrentes y conforme
al grado de sus adelantos ¢ inteligencia, que visto por algunos de mis condiscipulos
y aficionados, juntamente con el Cuadro Sindptico de la Universal Diaténica de las
escalas, ' me suplicaron la prosecucion, dandole una direccion mas estensa. Esta
proposicion que pudiera haberla recibido como una lisonjera expresion, nacida de la
sinceridad y buena fé, por efecto contrario, me ingpird el terror que era consiguiente
al considerar:

1° La pequefiez de mis talentos, insuficientes para tan onerosa empresa.

2° La total carencia de elementos monumentales, que ilustraindome en las diversas
materias, tanto didacticas como histéricas que comprende una obra tal, amplificasen
la senda de mi proyecto.

7

3° El desconsolador ejemplo de la poca ¢ ninguna proteccion que se dispensa
en favor de la Musica que, a la vez de ilustrar el entendimiento, dulcifica el alma,
moralizando las costumbres, y ala que, numerandose entre las artes liberales, > ameniza
y embellece todas las demas; y tomando las palabras del venerable Beda: «Entre las siete
artes liberales, la Musica obtiene el principado; sin su cooperacion, ninguna otra es
subsistente.»’

Este conjunto de meditaciones obraron con tal fuerza sobre mi animo que, 4 pesar
de los vehementes impulsos que me compelian 4 la continuacion de mis primitivos
apuntes, mirando estos mismo deseos como una grave tentacion, hube de diferirlos

1 Véase este cuadro.

2 Disciplinee liberalium artium septem sunt: 1* Gramatica, id est, loquendi peritia. 2* Rethorica,
quee propter nitorem et copiam elocuentiae suee maximo in civilibus queestionibus necessaria existimatur.
3* Dialéctica cognomento logica, quee disputationibus subtilissimis vera secernit a falsis. 4° Arihmetica
quée continet numerorum causas et divisiones. 5* Musica, qua in carminibus, cantibusque consistit. 6
Geometria, quee mensuras terre, dimensionesque complectitur. 7* Astronomia, quee continet legem
astrorum. —ISIDORUS: lib. 1°, cap. 2°

3 Inter septem artes liberales musica obtinet principatum; nihil sine illa manet. — BEDA: In
Musica Préctica.

In rebus humanis nulla actio est quee sine musica perficiatur. —ARISTIDES QUINTI-LIAN: lib. 3°, De
Musica.
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resistiéndome mas de veinte afios a los estimulos que, periédicamente me incitaban
a su verificacion. En cuyo término, acopiados los materiales que en la série de la obra
se rejistran, y sobreponiéndose 4 mi encojimiento y timidéz, el deseo de cooperar
con la exigiiidad de mis pobres talentos 4 la ilustracion de los que, habitando el
Continente Americano, somos una misma familia en diversos departamentos, me hice
esta reflexion: «No habria diccionarios biograficos, si Plutarco no hubiese tomado la
iniciativa con sus Varones Ilustres; ni los tendriamos de Musica, si el presbitero Juan
Tinctor no hubiese escrito el primer diccionario de este arte. Asi mismo, si el trabajo
que me propongo emprender, no es, (hablando con mi corazon,) tan perfecto como
debiera, al ménos, sera un fundamento, un motivo sobre el que, otro talento superior y
de mas estensos concimientos, pueda formular una obra mas completa.»

Desenchando con estas superantes reflexiones, el espantoso cuadro de obstaculos
que me presentaban las antedichas consideraciones, me arrojé en brazos de la
Providenca, observando como norte indeficiente y consultivo de mis operaciones, el
destello de las luminosas indicaciones y de los provechosos avisos que nos ministran
la NATURALEZA y la HISTORIA. La primera, se me presenta como el libro maximo, en
cuyo centro ha fijado el Ser Supremo las bases misteriosas de todas las ciencias; y la
segunda, me recuerda ser el depdsito del conjunto de preceptos y reglas consignados
por la esperiencia: que corriendo el velo a los secretos tesoros de la naturaleza, los
patentiza, fecundiza y perfecciona. Asi, por una hilacion de principios, la ciencia
existe en la naturaleza, el arte en la historia: la naturaleza encierra la simiente, el arte la
elabora: y en consecuencia, si la ciencia consiste en el examen légico y profundamente
estenso de la razon de quididad, 6 esencia constitutiva de la cosa, y el arte simboliza en
sus maneras el ejercicio regulado de las operaciones esteriores, es concluyente que la
ciencia pertenece d la potencia y el arte al sentido.!

Empero, si me fuera permitido definir estas dos entidades, segtin las concibe mi
humilde inteligencia, diria: Ciencia, es aquella facultad cuyos principios son preexistentes
en la naturaleza. Arte, el conjunto de preceptos y reglas consignadas en la historia, por
el estudio y la esperiencia.

Bajo este concepto, considerada la Musica en su parte superficial y material,
constando de preceptos y reglas metddicas para la ejecucion instrumental,no hay duda
que es un arte; pero observada en su aspecto intrinseco, es decir, en aquella estensa y
variada série de diversos acordes, deducidos del que, la mano del Ser Supremo gravé
en la naturaleza, manifestado en el cuerpo sonoro, inconcusamente ella es una ciencia.

Bajo este principio, si mirada la Musica en su aspecto fisico ymaterial, ella es
indudablemente un arte; pero que, entrando en la investigacion de los principios
esenciales que la constituyen, hallaremos ser a la vez una ciencia:* mas no como
la supone y pretende la ilusion del mayor numero de filésofos, principalmente

1 Scientia in sola ratione esse potest, ars autem rationi jungit imitationem, et exercetur per corpus;
cujus operatio non impedit quin scientia ejus non resideat in animo.—AGUST: lib. 1° Msica, cap. 4.

2 Musica est scientia contemplandi et exercendi concentum: Concentus vero est in quod certum
habet ordinem ex sonis et intervallis compositum.— EUCLIDES: In Miisica.
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M. Saverien y el P. Roselli. El primero hace 4 la Musica enteramente dependiente de
las Matematicas,' y el segundo tratando de probar que una ciencia es originaria 6 se
demuestra por otra, dice: «Una ciencia se dice existir 6 depender de otra, cuando sus
principios se demuestran en otra ciencia superior, como los principios de la Medicina
se demuestran en la Fisica, y los de la Musica en la Aritmética.»* {Cudnto han debatido
y aun ridiculizado estas opiniones M. d’Alembert y el Abate Eximeno!® La Musica en
su parte cientifica, libre de toda subordinacion, de toda ingerencia estraiia, comprende
en si misma el conjunto, el todo de su alta inteligencia oscursa ¢ insondable al célculo
matematico; y siguiendo al erudito Imbimbo; «Nuestros antiguos maestros sin ser
matematicos, nos han dejado momunmentos eternos de una melodia celestial en sus
composiciones armoniosas, tanto para la Iglesia, como para la Camara y el Teatro. Y
aunque en todas las artes la practica ha precedido siempre 4 la teoria, y que el hombre
ha cantado antes que calcular, no obstante, como no se puede ni fijar, ni medir los
intérvalos por el variable sonido de la voz, los fildsofos antiguos y modernos han
recurrido 4 los instrumentos estables para determinar por la vibraciones de las cuerdas,
las duraciones, las diferencias, las relaciones de un sonido con otro, y las consonancias
de su combinacion»*

Pero separandome de esta cuestion combatida ya por las pruebas, desechada por
la razon y sellada con la esperiencia y desengafio, y elevando mi meditacion sobre
el pasado, esto es, sobre el grado de dignidad y categoria que ocupa la Musica en las
naciones antiguas, la veo con asombro, entre los Hebreos, divinizada;’ entre los Griegos,
sistemada;® entre los Romanos, distinguida;” y ultimamente, en tiempos posteriores,

1 Véase el parrafo IV: art: VIIL cap. 1.

2 Una scientia esse sub altera dicitur, cum ejus principia demonstrantur in scientia superiore,
sicut principia Medicine demongtrantur in Phisica, et principia Musica de-monstrantur in Aritméthica.
Et infra. Musicus qui non est Aritméthicae peritus, debet crédere Aritméticis affirmantibus, principia
Musice esse demonstrata in Arithmética. Qui autem alteri credit, non habet scientiam, sed fidem. Musicus
igitur ille non habet scientiam Musice. ROSSELI: Summa Philoséfica, tom, 1, queest. 29, art. 5, pag. 575-
577

3 Véase FENAROLL: Discours preliminaires, pag. 4, y EXIMENO, Origen de la Miisica, tom. 3,
cap. 2, art. 7, pag. 56.

4 FENAROLI: Discours preliminaires, pag. 5.

5 Si los cantores (que en muchas ocasiones eran los mismos profetas) cantando profetizaban,

segun la exposicion del P. Scio, al verso 22 del cap. 15, lib. 1 de los Paralipémenos, no hay duda que la
Musica entre los Hebreos era divinizada.

6 Entre los diversos sistemas de la antigiiedad, se distingue el de los Griegos, como el mas completo;
el que, reformado por el monge de Arezzo, y mejorado con las modificaciones que sucesivamente ha
recibido, ha llegado 4 la brillantez y perfeccion que en nuestros dias ha alcanzado.

7 Aunque los antiguos Romanos debieron 4 los Griegos en hgran parte de sus ciencias y sus artes,
y aunque no tuvieron génio para inventar artes, no les falté gusto particular para admirar é imitar las
de los Griegos, cuando conquistaron la Grecia. La Musica fué siempre colocada en un rol distinguido,
especialmente en el reinado de Augusto, cuya muerte fué la decadencia de la Musica, porque Tiberio
hizo salir de Roma cdmicos y musicos, quedando ésta tan triste, cuando era alegre y festiva en tiempo
de Augusto. Caligula los hizo reunir y los colmé de bienes; Claudio tambien los protejio, pero él preferia
los combates de los gladiadores 4 las piezas de teatro. Ultimamente, el emperador Neron di6 4 la Musica
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decorosamente protejida.

En el siglo XIII, segtn el Abate Juan Andrés, refiriéndose al testimonio de Francisco
Salinas, erigié el Rey alfonso el Sabio una catedra de Musica, en Salamanca;' y en las
Universidades de Inglaterra, se ven desde el siglo XV algunos graduados en Musica,
bachilleres, maestros, 6 doctores, como Hambois, Habengton, Saintwix y algunos
otros.’Igualmente, desde la mitad del mismo siglo, tenia la Universidad de Bolonia
escuela de Musica, erijida por el Papa Nicolas V; y en ella escribi¢ Bartolomé Ramos
una obra de Musica, donde se ve que, habiendo él ocupado por algunos afos la catedra
de Musica en Salamanca, regentaba algun tiempo ya la de Bolonia, 4 la que habia sido
honrosamente llamado;’ y 4 fines del mismo siglo, Luis Sforza, Duque de Milan, eriji6
una escuela de Musica regentada por Franchino Gafurio.*

Poco mas tarde, en el siguiente siglo xv1, se siguieron las Academias iniciadas en la
Italia,” é imitadas en Alemania, Inglaterra y Francia, segtn el rescripto de Luis XIV,
concedido & Pedro Perrin, para establecer en 1669 su Academia; este privilegio fue
despues revocado y trasferido a Juan Bautista Lully en 1672. Hé aqui lo contenido en
la concesion & Perrin:®

el mayor esplendor, cultivandola é] mismo como hombre del arte. Tenia una brillabre voz, y tocaba con
superioridad la lira y el arpa, al grado de disputar los premios publicos, ganandose 1,800 coronas en
los certdmenes de la Grecia, segun refiere Weiss en su Diccionario Biogrdfico, tom. 4, pag. 365. Pero la
aficion de este emperador era tan decidida, que representaba comedias y trajedias: donde acontencié que
la primera vez que se puso sobre el teatro en Napoles, sobrevino un tan fuerte terremoto, que huyendo
atemorizada toda la concurrencia, solo cantando con la orquesta, con mucha serenidad.

1 Alphonsus Castelle, rex hujus néminis dicimus, cognomento sapiens, non minus Musicee
disciplinam, quam ceeterarum mathematicarum, in quibus ille méxime excelluit disci oportere.
Quamobrem inter primas et antiquissimas, cathedram illius crexit.—JUAN ANDRES: Origen, etc. tom. 7,
cap. 8, pag. 473.

2 Ibid.
3 Ibid.
4 Ibid.
5 Segun la exposicion de M. Suard en su articulo enciclopédico, tom. 1, pag. 4: «en 1543, fué

establecida la Academia des philarmoniques en Vicencia, de donde pasé despues a Verona.

En 1565 otra Academia, bajo el nombre de Gli incatenati, fue incorporada 4 la primera, y sus miembros
reunidos habiéndose dirijido a los magistrados de Verona, obtuvieron la concesion de un terreno sobre
el que hicieron edificar un grande y bello edificio, donde se daba un concierto publico todas las semanas.
Hacia el ano de 1752, se agregd un teatro para ejecutar Operas.

En 1662 se formé en Bolonia una sociedad del mismo género, bajo el titulo de Academie de Philomuses,
la que tom¢ por simbolo una colina cubierta de cafas, con esta divisa: vocis dulcedine captant.

En 1663 se establecié por emulacion en la misma ciudad, otra sociedad que se llamé I’Académie des
Musiciens Philachisis, teniendo por simbolo dos tambores de faldon, y por divisa: ordem demulcet attactu.
Esta parece no haber querido ser mas que la parodia de la primera.»

6 LOUIS, par la grice de Dieu, etc., P. Perrin nous a trés humblement fait remontrer que depuis
quelques années, les Italiens ont établi diverses Académies dans lesquelles il se fait des représentations en
musique qu’on nomme Operas; que ces Académies étant composées des plus excellens musiciens du Pape
et autres princes, méme de personnes d’honnétes familles, nobles et gentils hommes de naissance, trés
savans et expérimentés en 'art de musique, qui y vont chanter, font a présent les plus beaux spectacles et
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«Luis, por la gracia de Dios, etc.

«Habiéndonos representado Pedro Perrin con mucha humildad, que desde
algunos afos los Italianos han establecido diversas Academias, en las que se hacen
representaciones en Musica, que se titulan Operas; que estas Academias siendo
compuestas de los mas excelentes musicos del Papa y de otros principes, como tambien
de personas de honestas familias, nobles y gentileshombres de nacimiento, muy sabios
y esperimentados en el arte de la Musica, que tratando alli de cantar, exhiben los mas
bellos espectaculos y los mas agradables divertimentos, no solamente de Roma, Venecia
y otras cortes de Italia, si tambien de las ciudades y cortes de Alemania é Inglaterra,
donde dichas Academias han sido igualmente establecidas 4 imitacion de las italianas;
que las personas que hacen los gastos necesarios para dichas representaciones, se
indemnizan de sus adelantos sobre lo que se colecta de la entrada del publico a los
lugares de dichas exhibiciones...... Por tales razones; acordamos y concedemos, por
las presentes, firmadas de nuestra mano, el permiso de establecer en nuestra buena
ciudad de Paris y otras de nuestro reino, una Academia compuesta de tal numero y
cualidad de personas que él debe observar para representar y cantar en publico Operas
y representaciones en Musica y verso francés, igualemente semejantes 4 las de Italia,
etc.»

A estas provechosas cuanto honorificas instituciones, sucedieron los no ménos
beneficientes establecimientos de Conservatorios, fundados y dotados por sus
respectivos gobiernos, con el plausible objeto de propagar y conservar el arte en toda su
pureza. En Italia se fundaron en el siglo xvi1los primeros Conservatorios: los de Napoles
fueron un manantial fecundo de cantores célebres y de compositores eminentes. Basta
citar a Scarlati, Pérpora, Durante, Leo, Pergolesi, etc.; pero los mas espléndidos dias de
estos establecimientos se han pasado desgraciadamente: la reunion en una sola escuela,
fué perjudicial a los progresos del arte. Despues de los Conservatorios de Napoles
siguieron los de Venecia, que eran esclusivamente consagrados 4 las mugeres, como
los de Napoles a los hombres. Se contaban cuatro: L’Ospedale de Pieta, el Mendicanti,
el Incurobitiy L’Ospedaletto di San Giovanni. Dos de estos Conservatorios cesaron en
los ultimos anos de la reptblica.

El Conservatorio de Paris fue fundado en 1793, el de Milan en 1807, el de Espana
en 1830, los de Viena y de Varsovia en 1821. Algunos otros Conservatorios han sido
fundados en los ultimos tiempos, bajo diversos titulos: el de Praga, Berlin, Londres y
Bruselas.

les plus agréables divertissemens, non seulement des villes de Rome, Vénise et autres cours d’Allemagne
et d’Angleterre, ou les dites Académies on été paraillement établies a I'imitation des Italiens; que ceux
qui font les frais nécessaires pour les dites représentations, se remboursent de leurs avances sur ce qui se
reprend du public a la porte des lieux ou elles se font. A ces causes, nous avons audit Perrin accordé et
octroyé, accordons et octroyons par ces présentes signées de notre main, la permission d’établir en notre
bonne ville de Paris et autres de notre royaume, une Académie, composée de tel nombre et qualité de
personnes qu’il avisera, pour y représenter et chanter en public des operas et representations en musique
et en vers francois, pareils et semblables a celles d’Italie, etc.....—SUARD: Encyclopédie méthodique, tom.
1, pag. 4.
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En América, el aflo de 1852, fue instituido en Santiago de Chile el Conservatorio,
por la Cofradia del Santo Sepulcro, que lo establecié con un objeto de beneficiencia;
dando principio con algunos jovenes y nifios, con una clase de solfeo entre los mismos
cofrades.

Algunos meses despues, se form¢ una asociacion de sefioras y caballeros aficionados,
y con varios profesores que organizaron conciertos, cuyos productos se destinaron
para los gastos de inauguracion, no habiendo hasta enténces recibido ni solicitado
nada del Gobierno. jLaudable ejemplo de filantropia!

Al afio siguientes, lo tomo el gobierno bajo su proteccion, y lo inauguré con gran
solemnidad en el salon del Congreso, con asistencia de todas las autoridades, presididas
por el Presidente de la Republica.

No obstante, es admirable que un establecimiento, cuyo principio, menos que
Conservatorio fué una simple Academia, hoy en su curso progresista y productivo,
aparece como un sarcastico estimulo 4 las demas secciones del continente.

Desde el afio de 1855, hasta el presente de 69, mis asiduas plegarias y clamorosas
representaciones, tanto 4 los Congresos como 4 los Gobiernos, han sido incesantes,
y no he avanzado mas que, quedar en el rol de aquella antigua y tan sabida sentencia.

Multi sunt qui perdiderunt,
La vida, en hacer servicios,
Y en pago de beneficios,
In vanum laboraverunt.

Ahora bien: entre esta profusion de lucidisimos establecimientos de Catedras,
Academias y Conservatorios erijidos en la Europa, ;qué es lo que particip6 la siempre
pospuesta y nunca protejida América, en la malhadada época de tres centurias de la
dominacion espafiola, principalmente el Peru, joya la mas preciosa de su brillante
corona? En ese tiempo se fund6 Universidades, se erijié Institutos y Colegios, aun
de Medicina; pero la Musica, esta ciencia consuelo y fiel compaiera en la adversidad
y prosperidad del racional sensible, siempre postergada, 6 en mejores términos,
perseguida; pues tanto importa que, 4 mas de no fundar una miserable Academia,
ni poner un objeto de estimulo a escitar la aficion y dedicacion, se compelia a los
musicos a servir en los regimientos civicos, sin la menor recompensa pecuniaria; y
en la resistencia 4 su alistamiento, ¢ faltas de asistencia, se les capturaba agragandoles
otros castigos. Sin embargo, era tal la general tendencia a la Musica, que & pesar de
estos obstaculos, se contaban en Lima doce orquestas mas o ménos numerosas, de
buena inteligencia y mejor ejecucion: gracias al laudable comedimiento é incansable
diligencia de los Maestros de Capilla de las 6rdenes regulares de Agustinos, Dominicos
y Mercedarios, que recibiendo y aun alimentando desinteresadamente nifos,
los ensefiaban & cantar para el servicio del culto divino, destinandolos despues al
aprendizaje de los instrumentos que los mismos alumnos elegian.
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Aparte de esto, no concurria ménos a fomentar la contraccion, la decidida aficion de
algunos particulares, (entre los que se distinguian con declarada proteccion los sefiores
conde de Fuente Gonzales y marques de Montesmira), que sosteniendo semanalmente
Academias 6 Conciertos en sus casas, juntaban profesores de canto y de instrumentos;
con cuyos ejercicios, escitindose 4 la vez la dedicacion, se robustecia y perfeccionaba
la practica.

Pasamos, empero, a la época de nuestra independencia politica, que en los
cincuenta afnos trascurridos, sea por las continuas asonadas y trastornos del 6rden,
que absorviendo la atencion de los Gobiernos, no les permiten emprender mejoras
y reformas necesarias, 4 cuyo objeto, parece que, agentes misteriosos trabajan en la
oscuridad para nuestra ruina total; 6 sea por la natural inercia, que como principal
legado heredamos de nuestros antiguos opresores, la Musica yace sedentaria al nivel
de su antiguo estado, y de muchas actuales necesidades, cuyas instituciones, poniendo
en ejercicios los talentos con que la naturaleza ha distinguido 4 los Americanos,
manifestariamos el alto grado de cultura, en cuya ascendente escala marchamos a
uniformarnos con las naciones ilustradas.

Entre tanto, cuando aparece un gobernante que, fijando sus miradas sobre lo que
debe obrar en pré de las instituciones que el imperio de la necesidad reclama, los
agentes misteriosos que rodean el gabinete, inspira 4 la autoridad ideas en contrario,
esponiéndole sofisticadamente la extemporaneidad, acallando al mismo tiempo
el clamor publico con la favorita y capciosa cantinela de NO ES TIEMPO: jexecrable
adulacion!! 4 la que contesta B. Constant:' «No desean (dice) otra cosa los Gobiernos
y sacan de este principio consecuencias tan falsas como funestas. Perpetuan las leyes
mas absurdas bajo el pretesto de que para su mejora es menester esperar mejor estado
de madurez en los pueblos, y como es propio del interés de los Gobiernos que ejercen
el poder, el no reconocer jamas este estado de madurez, y retardarle cuanto puedan, se
entregan deliciosamente 4 esta politica estacionaria y de contemporizacion.»

No obstante, en medio de estas contrariedades, que aparentan alejar toda esperanza,
si bien se observa, no dejan de vislumbrarse al travez de esa misma densidad de
resistentes obstaculos, los crepusculos precursores del dia deseado, reclamado
por el patriotismo y la filantropia. La Europa, como dejamos visto, comenzd por
Instituciones y Academias, que se elevaron a4 Conservatorios; y entre nosotros ya se
hacen ver repetidas y aun simultdneas asociaciones, que con diversos titulos, ora de
conciertos, ora de sociedades filarmdnicas, insindan la necesidad de lo que debe haber
y de lo que debemos ser. Y sobre todo, el curso luminoso y progresista del siglo que
atravesamos, cuya marcha, en el eslabonamiento de sucesos, y en la concatenacion de
circunstancias, puede ser mas o ménos rapida 6 paulatina, pero no ya retrégada. En su
giro , las ciencias, las artes y la industria en general, en el desarrollo de sus admirables
avances y casi no esperados descubrimientos, parece que, tocando la cumbre de su
perfeccion (merced 4 la decidida y universal proteccion) se sobreponen a su época,
satisfaciendo los deseos de sus ulteriores incrementos. ;Y la Musica, la hermana mayor

1 FILANGIERI: tomo 10, conclusion de los Comentarios de B. Constant, pagina 191.
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de todas las ciencias,' y la que ocupando un lugar de distincion, las ameniza, quedara
entre nosotros relegada a un curso vago y desfavorecido? No: el movimiento giratorio
de los sucesos, en un idioma técito, nos revela que, en la escala en que todas las cosas
desde su informe ¢ insignificante origen, han marchado 4 su esplendor, la Musica toca
ya un grado ascendente, que serd perfeccionado por la mano protectora, que, si bien no
se divisa, el Supremo Ser en sus inescrutables secretos la tiene ya designada.

Persuadido de esta esperanza, que me ha reanimado en las veces que desistia de mi
empresa, la estensa teoria de los principios elementales, la propiedad del tecnicismo,
cuyas irregularidades deploradas por los mismos que podian rectificarlas, degradan
la nomenclatura del arte;* la supresion de impropios y equivocos sindénimos, que
oscurecen el sentido divisivo de cada elemento; y ultimamente, la probada exposicion
de la verdadera y universal diaténica de las escalas en el 6rden de los solfeos,’ es el
objeto que ha interesado mis tareas, 4 medida del total descuido que se advierte en la
redaccion de los casi infinitos Métodos, ora de solfeos, ora de canto, y ora de diversos
instrumentos, donde estos rudimentos, que son las bases primordiales de su mejor

1 Si el canto, como igualmente la palabra, fueron las primeras producciones del primer hombre,
y el Canto es origen deduccional de la Musica, no hay duda que ésta por el 6rden de antigiiedad goza de
mayoria entre todas las ciencias. (Véase nota Ia, art. 1. del cap. 1.) Por lo que, no fuera de razon, se ha
dicho: «El sonido es tan antiguo en el Universo como el movimiento, la melodia como las aves, el canto
como el hombre, y la Misica como la so-ciedad.» GUINGUENE: Enciclopedie, tom. 1°, art. Grecs. pag.
701.

2 Cuando se vé lamentar la pobreza y anomalias de la nomenclatura musical, por capacidades
que con sabiduria y provecho pudieran haber emprendido su reforma, no podemos inferir la causa de tan
culpable inercia. M. Suard en sus observaciones al articulo Académic royal de Musique, de J. ]. Rousseau
(Enciclopédie, tom. 1°) expone en la pag. 5, las quejas del P. Sacchi, en estas palabras: «Yo veo con dolor,
que en tan grande nimero de escuelas, Catedras publicas, y Academias de Ciencias y Artes, que se cuentan
en Europa, no haya una donde se enseiie la parte especulativa de la Musica.»

M. Framery en su articulo Composition, pag. 285, emite con mas especialidad estos mismos sentimientos
por una nota en estos términos: «Un defecto que pertenece a todos los Métodos, porque pertenece al
mismo arte en todas las naciones, es el de la nomenclatura. Casi ninguno de los términos empleados en
la Musica, tienen significacion clara y precisa. Muchos sirven para expresar la misma idea, aunque estén
lejos de ser sinénimos. Otros muchos al contrario, significan 4 la vez cosas diferentes que no tienen entre
si ninguna relacion. Nosotros mismos ( los Enciclopédicos,) por obedecer al uso nos vemos obligados
algunas veces 4 conformarnos con las locuciones viciosas, etc.»

En fin, omitiendo otros reclamos al mismo objeto, terminaremos exponiendo por conclusion algunas
palabras, que en igual sentido, expresa el mas moderno y recomendable didactico, M. Mercadier; el que
en su Essai d’Instruction Musicale, cap. 21, pag. 132, despues de manifestar un gran deseo por la completa
y acertada reforma de la nomenclatura musical, y de hacer votos por su aproximacion, dice: «Es necesario
conocer las estravagancias, las contradicciones y anomalias de la lengua musical: no son las menores
dificultades que se encuentran en el curso del estudio de la Musica; quizd es una de las mas considerables;
pues que la lengua es de cualquier modo la tinica llave valedera para abrir la inteligencia del alumno, etc.»
Pero apesar de patentizarse como la luz del medio dia las irregularidades del lenguaje musical, y apesar de
la reclamacion que el buen juicio y el mismo arte hacen por su reforma, la porcion irreflexiva habituada
alas erroneas teorfas de su escuela, mi—rara como un sacrilego atentado, cualquier correcion que en todo
6 en parte se haga de sus extravagancias. En todo tiempo, menos defensores han tenido las verdades que
las preocupaciones; que en palabras de Montesquieu: «Cuando se trata de probar cosas tan claras, hay
seguridad de no convencer.» Espititu de las Leyes, tom. 3, cap. 13, pag. 262.

3 Véase art. II1, cap. XL
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direccion y perfecta inteligencia, son tratados de una manera tan mezquina, tan
superficial y poco satisfactoria, que no son sino meras indicaciones elementales, sin
alcanzar a ser ninguno de ellos un sucinto y abreviado epitome. ;Se dira que lo que falta
en los Métodos se encuentra en los Diccionarios de esta ciencia? Demostrado esta que
sus exposiciones no llegan a satisfacer las necesidades de una completa teoria.

Sin embargo, para proceder con mas acierto y mejores avisos en la senda de mis
meditaciones, he consultado los que mi diligencia ha podido proporcionarme:
tales son, el de Rousseau, de la Enciclopedia, de CastilBlaze, de Fetis y de Escudier.
De éstos he extraido accesoriamente lo que he juzgado conforme a los tedricos y
naturales principios de las bases y tecnologia del arte, como igualmente al nivel de
mi propdsito: cuyas atracciones, adicionadas 4 lo fundamental de mis expositivas
meditaciones, forman un cuerpo de doctrina elemental, dividido en capitulos y
articulos. Los primeros, formados en didlogos para mayor claridad, son la espresion
sumaria y definitiva de las materias que cada uno contiene; y los segundos, los analisis
disertatorios y comprobantes de lo contenido en cada didlogo.

Asi mismo, no me he dispensado de transcribir los textos comprobantes y
justificativos de mis conceptos, atendiendo:

1° Que la emision de una regla, sistema 6 doctrina, es la poca fuerza 6 ninguna
importancia sin el sello corroborante de sus asertos.

2° Que a la distancia de los documentos probatorios, si no se incurre en la duda, se
excita la curiosidad; de lo que parece mas prudente relevar al lector.

3°Que el que trata de reformar ¢ debatir ideas y opiniones caracterizadas por su
antigiiedad, y sostenidas por la costumbre, debe apoyar sus razones en testimonios
irrecusables.

Concluyo, pues, repitiendo que no me ocupa la presuncion de que este Tratado sea
lo mejor 6 mas perfecto en su género; pero si, no deja de lisonjearme, ser el primero
que aparece en Ameérica, sobre la materia que él contiene; cuyo exclusivo objeto se
encamina 4 plantear un sistema tecnoldgicoamericano, concretado a la recta razon, y
una tedrica elemental nivelada 4 la naturaleza del arte! ofrenda que, como simbélico
homenaje de fraternidad y filantropia, consagro a mis amados compatriotas; cuya
honrifica aceptacion, demostrada por el provechoso uso que de él se haga, sera la mas
gloriosa y satisfactoria remuneracion, que recibira en complemento de sus afectuosos
deseos

JosE BERNARDO ALZEDO.
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Elhombre vale lo que sabe; pero no sabe mas el que
sabe mas, sino el que sabe mejor. Aquel tendrd mayor
numero de ideas; pero éste la tendrd mayor de ideas
buenas, y éstas valen mas que aquellas. La bondad de
las ideas tiene dos solas medidas: 1* la verdad; 2* la
utilidad.

JOVELLANOS: tom. 4°, pag.1*

Solus itaque perfectus Musicus est, et dici
debet, qui: Theoriam Praxi jungit, qui non tantum
componere novit, sed et singularum rerum rationem
reddere potest.

Solamente debe titularse perfecto musico el que
une la Tedrica 4 la Practica, que no unicamente
conoce el arte de la composicion, sino que pueda dar
una razon particular de todas las reglas necesarias.

KIRCHER: lib. 2, cap. 3°

Quien da 4 tiempo un buen consejo, un prudente
aviso, una leccion util, da mas que si diera oro; y
comunicar lo que sabe, propagar la ciencia, es sembrar
el grano que sustentard 4 las naciones venideras.

LAMENNATIS: Libro del Pueblo, § x1., pag. 59.
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CAPITULO I.
DE LA MUSICA Y SUS PARTES COMPONENTES.

P. ;Qué es Musica?
R. La ciencia de combinar y modificar los sonidos, excitando los afectos del alma.
P. ;Cuantas son las partes de que consta la Musica?

R. En el examen de las diversas partes que imprescindiblemente componen el
TODO MUSICAL, se advierten nueve, que se distinguen dividiéndose en cuatro clases:
constitutivas, exegéticas, fraccionarias y esenciales.

P. ;Cuales son las partes constitutivas?
R. El soNIDO y el TIEMPO.
P. ;Por qué se titulan constitutivas?

R.Porquesonlasbases que fundamentalmente constituyen la Musica, distinguiéndola
de cualquiera otra ciencia, y en cuyos elementos se incluyen y resuelven todos los que
igualmente la componen.

P. ;Qué se entiende por sonido en sentido musical?
R. La percepcion de una voz ' tonalizada, > cualquiera que sea su procedencia.

P. ;Qué entendemos por tiempo?

1 Voz, sindnimo de sonido, como sonido sinénimo de voz: puede definirse el uno por el otro, no
obstante ser cosas diversas.

2 La Pintura utiliza en su série todos los colores: la Poesia emplea todas las palabras; pero la
Misica rechaza no solamente aquellos sonidos incapaces de tonalizarse, tales como una detonacion, un
rechino, un bramido, etc.: si también los sonidos que por su demasiada agudeza, 6 inaccesible gravedad,
como las irregulares y fastidiosas Contras de muchos 6rganos, que imitando la estrepitosa detonacion de
un terremoto, carecen de tonalidad, estos sonidos no siendo tonalizados, son inapreciables y exdticos en
la Musica.
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R. Genéricamente hablando es: la medida del sonido, respecto 4 su duracion. *
P. ;Cudles son las partes exegéticas?

R. La ESPECULATIVA y la PRACTICA: aquella se divide en primaria y cientifica; y ésta
en doctrinal y profesional.

P. Por qué se dicen partes exegéticas?

R. Porquesibienla primera hacela exposicion didactica é instructiva delos principios
del arte y de la ciencia, la segunda poniendo en ejercicio las doctrinas adquiridas por
el estudio y la experiencia, demuestra el objeto de la Musica, aludiendo 4 determinado
propdsito.

P. ;Cuales son las partes fraccionarias?

R. Las diversas secciones que derivadas de un mismo origen son complementarias de
su todo: tales son los cantos MONODICO y METRICO, que guardando un objeto analogo
y comun, son diversas fracciones del canto ARMONICO.

P. ;Por qué se titulan partes fraccionarias?

R. Porque sistemadas en la ordenacion de los sonidos, son por su naturaleza
dependientes de la TONALIDAD.

P. ;Qué es canto monddico?

R. Una sistemada sucesion de sonidos, que no siendo precedidos de tiempo, son
iguales en valor. *

P. ;Qué es canto métrico?

R. Una sistemada sucesion de sonidos, que siendo precedidos de Tiempo, son
desiguales en valor. *

P. ;Qué es un canto armdnico?

R. Una sistemada simultaneidad de sonidos, coordinados segun las reglas de la
armonia. *

1 Véase art. I, cap. IV.

2 El primero y mas sencillo de todos los Cantos, que por su antigiiedad se le dié por antonomasia
el titulo de Muisica llana. Vulgarmente se le ha llamado Cantollano; pero la uniformidad del valor de
sus notas, la sencillez de sus melodias, y sobre todo, ser el fundamental de sus preceptos y por contarse
unisonalmente, le dan el técnico nombre de monddico. (Véase § 11, art. III de este capitulo.)

3 En la segunda edad de la Musica, que la agregacion de un nimero de figuras de diversa duracion,
di6 una nueva existencia 4 los sonidos, modificando sus efectos. A este nuevo Canto se le dié el nombre
de figurado; mas constando sus notas de diversas medidas de valor, es mas congruente el titulo de métrico.
(Véase § IIL, art. ITI de este capitulo.)

4 Es la Musica propiamente dicha, que en otro tiempo se le llamé Canto de érgano, impropio
nombre, con que parece pretender deducir el arte de este instrumento como la causa del efecto. La
armonia es un simbolico resimen de la Musica; y en la pretension de darle 4 ésta un titulo comparativo y
colectivo de los otros cantos, debe ser el armdnico, deducido de su misma naturaleza.
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P. ;Cuales son las partes esenciales?

R. La MELODIA, ARMONIA y RITMO.

P. ;Por qué se dicen partes esenciales?

P. Porque ellas componen la esencia y naturaleza de la Musica propiamente dicha.
P. ;Qué es melodia?

R. La série de regulados y agradables sonidos, cuya modulacion es el discurso
musical. !

P. ;Qué es armonia?

R. La simultanea concurrencia de diversas melodias, que 4 la vez manifieste la
unidad y la variedad. ?

P. ;Qué es ritmo?

R. La naturaleza de las divisiones parciales del tiempo.?

ARTICULO TI.
ORIGEN, ANTIGUEDAD Y DEDICACION DE ESTA CIENCIA.

§.I. La Musica, cuyo nombre derivado de las Musas, a la que los antiguos Egipcios
y Griegos atribuian una influencia casi omnipotente sobre el Canto y la Poesia, es el
objeto de la descripcion analitica del presente articulo; en que examinando su origen,
antigiiedad y dedicacion, sirva de preliminar en el 6rden de procedencia, &4 cuanto
contiene la dilucidacion de las partes didactica e histérica de la ciencia de los sonidos,
cuyos principios, elementos y reglas, forman el asunto de interés 4 que se dirije
esta obra. Asi, pues, al investigar el origen deduccional de la Musica, hallamos que,
siéndole al hombre desde su creacion tan innata la palabra como el canto, * éste, 6

1 Véase art. I, cap. XI.

2 Véase art. IV cap. IX.

3 Véase art. IV, cap. IV.

4 Aun antes que invencion humana fuera,

Innato don de los mortales era;
Como el de la palabra;
Pues si hallamos talvez fiero habitante
Que la tierra no labra,
Que no pinta, ni esculpe, ni edifica,
No escribe, ni navega, ni trafica,
;En donde le hallaremos que no cante?
IRIARTE: Poema, canto 3, § L.

J. J. Rousseau contradiciendo esta verdad manifiesta por la naturaleza y la experiencia, (Dictionnaire
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mejor, la naturaleza, inspirando al racional, como distintivo de su especie, las apacibles
combinaciones de la melodia, es el origen primitivo de la Musica. Y como el hombre
avisado por la misma naturaleza, de la eterna preexistencia de un Ser Supremo, creador
del universo visible ¢ invisible, ' que ordeno el curso y conservacion de todas las cosas
poniendoles preceptos indelebles,? a él consagré las primicias de su dedicacion: ya
en alabanzas glorificando la grandeza de su poder y eterna sabiduria, ya en humildes
plegarias invocando su misericordia. *

SII. Mas no solo en ese estado dirijia el hombre sus melodias al Altisimo, sino tambien
de mejor modo, cuando multiplicaba la especie humana, modificadas las maneras de
su canto, y diversificadas en tantos estilos cuantas eran las naciones del orbe civilizado,
las voces deprecatorias alternadas en coros, se elevaban a la par del incienso ante los
sagrados tabernaculos. El Texto Divino nos ensefia, que en la Ley Natural, desde Jubal,
padre de los que cantaban y de los que tocaban citara y rgano,* todos los Patriarcas y
varones memorables ejercieron el Canto’ en alabanzas del Dios de Abraham, de Isaacy

Musical, art. CHANT,) dice: «El Canto no parece natural al hombre. Aunque los salvages de la América
cantan porque hablan, el verdadero salvage jamas canta. Los mudos no cantan; y no forman mas que
palabras sin permanencia, berridos sordos que la necesidad les arranca. Los nifios gritan, lloran, y no
cantan.»

No obstante, dejando aparte que de las excepciones ¢ anomalias no se pueden sacar consecuencias
generales, parece que la naturaleza, al conceder al racional la prerogativa del Canto fraternizado 4 la
palabra, prodigando esta gracia mas alld de la especie humana, la hizo extensiva a todo ser que estuviese
en posibilidad de la palabra. De aqui es que algunas aves que tienen la capacidad de hablar, cantan; no
solo aquellos cantos propios de su casta, sino melodias bien acordadas, que por imitacién ¢ ensefianza
particular aprenden. Yo he oido 4 un loro cantar algunos versos de la letania, y un trozo de la primera
estrofa del Sacris solemnis; y con mas particularidad, & una urraca, un vals de dos partes, por oirlo tocar
continuamente en un piano. Asi, pues, por razon contraria, todo el que tiene imposibilidad de la palabra,
la tiene tambien del Canto; y por esto es que los lactantes y los mudos siendo incapaces de hablar, lo son
tambien de cantar.

La experiencia ha demostrado, que la suavidad 6 aspereza de un canto indijena, estd en correspondencia
del idioma, y ambas consecuencias naturales y necesarias del clima. Pero si se hubiese de cuestionar
la primacia de cada una de estas prerogativas, yo no sabria decidir & que parte deberia darle palma.
Las palabras, preciso resultado de la necesidad de comunicarse con sus semejantes, son puramente
convencionales: las pronunciamos por imitacion y las entendemos por doctrina; asi la palabra que en un
idioma significa por ejemplo agua, en otro puede significar luz. Pero el Canto, no perteneciendo 4 una
tribu ni 4 una nacion en particular, sino 4 toda la especie humana, es una inspiracion de la naturaleza, que
quizd cuando aun no se habia podido formar una sola palabra, ya demostraba el hombre con el Canto las
naturales sensaciones de la alegria y el placer.

1 Qui fecit ceelum et terram, mare, et omnia quee in eis sunt.—Psalm. 145, ver. 6.

2 Statuit ea in ceternum, et in seeculum seculi: praeceptum posuit, et non preteribit —Psalm. 14,
ver. 6.

3 Credimus Deum docuisse Adam divinum cultum, quo ejus benevolentiam recuperaret, quam

amiserat per peccatum trangressionis; et ipse docuit filios suos. —HuGo: Victorin in Genesim.
4 Jubal: ispe fuit pater canentium cithara et organo. —Genes., cap. 4, ver. 21.

5 Tempore ergo Enos videntur caetus hominum instituti, et in Ecclesiam congregari ceepisse, ad
publicas preces,, ad publicas conciones et cathécheses, ad publicum Dei cultum per sacrificia; aliosque
ritus et ceremonias. —CORNELIUS A LAPIDE IN GENES: cap. 4.
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de Jacob, Y en la Ley Escrita, Moisés, al entonar el cantico de accion de gracias despues
de haber pasado el mar, dividido el pueblo en dos coros, ¢l entonaba y dirijia el coro
de hombres, y Maria, hermana de Aaron, el de mujeres. ' David, al sacar el arca de
casa de Obededon, para conducirla a Jerusalen, fué danzando y cantando entre los
coros de cantores que, bajo la direccion de Chonenias, cantaban alabanzas al Dios de
los Ejércitos. * Isaias, cuando bajé la figura de la libertad de Israel, entoné el cantico
de gracias al Cristo venturoso, salvador del jénero humano.’ Ultimamente, todo el
Antiguo Testamento esta lleno de los diversos canticos, con que los amados del Sefior
le han dirijido sus alabanzas: no inicamente como un tributo espontaneo y gratuito de
merecimiento a su deidad, sino principalmente como la ejecucion de un precepto dado
a Israel, y en su nombre 4 todas las futuras jeneraciones. *

SIIL. Pero como el hombre por una propension casi imprescindible, ha procedido
en todo tiempo y en todas direcciones por las vias de imitacion, la Historia Profana,
cuya oscura y profunda entrafa es la Mitologia, > nos manifiesta la dedicacion que de
la Msica hicieron los paganos, en obsequio y culto de sus dioses.

El espositor de la Mitologia musical, ¢ dice, que hablando Estrabon 7 de los diferentes
jéneros de combates establecidos en la Grecia en los juegos piticos, cita una especie
de composicion particular, que fué cantanda como un himno en honor de Apolo, y
acompanada de instrumentos. Esta cancion, que segun el mismo filésofo se titulaba el
Nomo Pitico, ® era muy dilatada, constando de cinco partes, todas alusivas a la victoria

1 Sumpsit ergo Maria prophestissa, soror Aaron, tympanum in mano sua: egressaque sunt omnes
molieres pust eam cum tympanis et choris. Quibus preecinebat, dicens: cantemus Domino; gloriose enim
magnificatus est, equum et ascensorem ejus dejecit in mare. —Exod., cap. 15. ver. 20 y 21.

Hebrzi stupentes quod prodigiosam, inspiratamque sine sanguine victoriam nacti essent, et videntes
hostem deletum momento temporis, duos chores alterum virorum, alterum mulierum statuerunt in
littore; cesineruntque hymnos gratulatorios, praeeunte carmen viris Moyses, sorore vero mulieribus: nam
hi choreas ductabant. —PHI1LO: De Vita Moysis, lib. Ty II1.

2 Porré David erat indutus stola byssina, et universi Levitae qui portabant arcam, cantores que et
Chonenias princeps profetiz inter cantores: David autem etiam indutus erat ephod lineo. —PARALIPOM:
lib. 1, cap. 15, ver. 27, y cap. 16, ver. 4, 5,6,7,8 y 9.

3 Cantate Domino quoniam, magniﬁce fecit; annuntiate hoc in universa terra. —ISAIAS: cap. 12,
ver. 5.
4 Sumite psalmum et date tympanum: psalterium jucundum cum cithara. Bucinate in Neomenia

tub4, in insigne die solemnitatis vestrae: Quia Preceeptum in Israel est et judicium Deo Jacob. —Psalm. 80,
ver 3,4y5.

5 Mitolojia, sistema religioso de los antiguos Griegos, mezcla confusa de verdades y mentiras de
tradiciones respetables y de ficciones agradables. —BARTHELEMY: Viage de Anac., tabla jeneral.

6 M. GUINGUENE: Encyclopédie méthodique, art. Grecs, tom 1, pag. 750.

7 El primer jedgrafo de la antiguedad, existente 50 ainos antes de J. C. —Diccio. Biog. Hist. de
WEISS.

8 Todo canto, dice Rousseau, determinado por reglas inviolables, llevaba entre los Griegos el

titulo de Nomo.
Los Nomos, segun la esplicacion de M. Fetis (Biog. Univ. des Miisic., tom. 1, p. 104) eran poco mas 6
menos lo que son el Pange Lingua, el Veni Creator la Ave Maria Stella de nuestro antifonario; y de estos
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obtenida por este Dios sobre la serpiente Piton. La primera parte se llamaba el preludio,
6 preparacion al combate: la segunda, la carga: 1a tercera, el calor del combate: la cuarta,
el canto de victoria: y la quinta, el grito del monstruo en su muerte. Este canto segun
Pausanias, fué compuesto y cantado por primera vez, en el templo de Delfos, por
Sacadas, ' que era tan buen musico como poeta, y cuyos poemas liricos y elejiacos eran
tan estimados, que Pindaro habia hecho el elojio en sus obras, que se han perdido; pero
que existian en los tiempos de Pausanias y de Plutarco.

La Pitia, sacerdotisa de Délfos, cuyo nombre es derivado de la serpiente Piton,
vencida por Apolo, pronunciaba los ordculos, segun Plutarco, en verso y en musica,
acompafiando su voz con la flauta. A Pitia se agregaban en seguida cinco grandes
sacerdotes para los sacrificios, un gran numero de sacerdotes inferiores, de musicos
tocadores de instrumentos, y coros de jévenes de ambos sexos que danzaban y cantaban
en las fiestas de Apolo, al compas de las flautas y de las liras. >

Las Musas, elevadas al rango de diosas, en su principio, no fueron mas que unas

mismos nombres dice haberse servido San Ambrosio, cuando orden¢ los fundamentos del Canto de la
Iglesia Latina.

En lo relativo & su invencion, el autor del Emilio (Dic. Mus., art. Nome.) la atribuye dudosamente a
Sécadas 6 4 Clonas, y Ginguené en palabras de Plutarco, dice en la pag. 755 del art. arriba citado; «Clonas
que existia en tiempo de Terpandro (siglo viI dntes de J. C.) fué el primero que compuso los Nomos, 6
aires para la flauta.» Pero, sin embargo que en la historia de las antigiiedades de la Musica, el sacerdote de
Apolo es una autoridad bastante respetable, el mismo Ginguené, pag. 748 dice «Hiagnis y Olimpo eran
dos musicos célebres que existieron antes de Homero. El primero, nacido en la capital de la Frigia, florecia,
segun los marmoles de Oxford, 1506 anos antes de J. C.: invento la flauta frigia y el modo frigio; los aires
6 Nomos que se cantaban 4 la madre de los dioses, 4 Baco, 4 Pan y 4 otras divinidades de aquel pais, eran
composiciones suyas. El segundo es frecuentemente mirado con respeto por los mas grandes escritores de
la Grecia y por los mejores jueces en Musica.»

1 Poeta elejiaco y musico, existente 600 afios antes de J. C. No aparece ninguna obra completa de
este hombre memorable; pero si fragmentos que avisan el quilate de sus talentos. —BARTHELEMY: Viaje
de Anac., tabla de hombres célebres, siglo V1.

2 GUINGUENE: Encyclop. Méthod., tom. 1, p. 744.

3 «Las Musas, 6 las ninfas de los bosques, de los montes y de las fuentes, dice M. el abate
Barthelemy, (tom. 3, cap. 34.) al principio fueron solamente tres, MELETE, MNEME y AEDE; es decir la
Meditacion 6 la reflexion que se debe poner en el trabajo; la memoria que eterniza los hechos memorables;
y el Canto que acompana la relacion de ellos. A proporcion que el arte de los versos adelantd, fueron
personificando los cardcteres y los efectos. Creci6 el nimero de las Musas, y los nombres que enténces
recibieron se adecuaron 4 los encantos de la poesia, & su origen celestial, 4 la belleza de su lenguaje, 4 los
cantos y danzas que le ensalzan, y 4 la gloria con que es coronada. ERATO, significa la amable: URANIA, la
celeste: CALIOPE, puede designar la elegancia del lenguaje: EUTERPE, la que agrada: TALIA, la alegria viva y
sobre lo que reina en los festines: MELPOMENE, la que gusta de los cantos: POLIMNIA, la multitud de cantos:
TERPSICORE, la que gusta de las danzas: CL10, la gloria.»

Los poetas modernos les atribuyen los destinos siguientes: Clio, preside 4 la Historia: Melpémene, 4 la
Tragedia: Talia, 4 la Comedia, Euterpe, 4 la Musica: Terpsicore, al Baile: Erato, 4 la Poesia lirica: Caliope, 4
la Epopeya: Urania, 4 la Astronomia: y Polimnia, 4 la Retdrica. A estas las preside su hermano ApoLo, con
quien habitaban en el Parnaso, en el Helicon, en el Piero y en el Pindo.

Las tres Sirenas de las costas de Sicilia, Parthenopa, Lijea y Laucosia, que segun algunos eran la mitad
mujeres y la mitad peces, y segun otros la mitad mujeres y la mitad aves, cuyo oficio era atraer con su
canto 4 los navegantes para devorarlos, y que fueron tambien puestas en el rango de simidiosas, dice
Pausanias, que instigadas por los consejos de Juno, desafiaron 4 las Musas 4 los combates de canto; y
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cantoras y tocadoras, al servicio y culto del gran Baco ejipcio. En fin, obsérvese la
multitud de templos de que nos habla M. Barthelemy, ! instituidos en honor de Apolo,
y adornados con la mayor suntuosidad: no solo en Délfos, sino tambien en Mileto,
Jonia, Sida, Perga y Tesalonica. Los de Teséo, de Castor y Polux, de la Onga de los
Ejipcios 6 Minerva de los Griegos, de Esculapio, y otros muchos dioses y semidioses,
que en los siglos llamados herdicos eran venerados, y cuyo culto se transmitié con
respeto desde los tiempo de inocencia. En estas épocas, todos los que habian inventado
6 ensefiado algun arte necesario para la vida, eran deificados despues de su muerte, * y
mirados como protectores de las artes que habian inventado; y la Musica, considerada
como el signo preparatorio de la adoracion, y la espresion mas digna de la solemnidad.

§ IV, Entre tanto, habiéndose hecho tan estensos los progresos de esta ciencia, que
se miraba no solo como una exornacion necesaria a la educacion, y con mas precision,
una investidura esencial en las mas altas categorias, llevandola mas alld del recinto
del santuario, la hicieron aplicable a cuantos propositos se creia de necesidad su
influjo 6 su imperio. Por lo que, conociendo la fuerza majica que la Musica presta
a la palabra, pues ella aguza la saeta que el poeta ha preparado, adoptandola para el
Teatro, se hizo el mas poderoso estimulo de la afanosa dedicacion de poetas y musicos,
como tambien el vehiculo escitativo de la concurrencia popular. De aqui fué que
Arquiloco, ? coadyuvando 4 los progresos teatrales, fué mirado como el inventor de la
melodia dramatica 6 el canto aplicado 4 la declamacion; y, segun Plutarco, adoptaba
a sus versos yambicos dos maneras diferentes de Musica. Unas veces recitaba con un
acompanamiento que sucedia 4 su canto, y otras cantaba 4 la par de los instrumentos,
que seguian los mismos acentos de su voz. Mas tarde, Sannidn, de Atenas,* llevando
estos efectos 4 mayor perfeccion, arregld los coros 4 la Trajedia. Y hé aqui la Musica,
que orijinada del Canto por la sola inspiracion de la naturaleza, informe en su principio,
como era consiguiente 4 su nacimiento, la sociedad ilustrada la regularizé, dandola
una forma artistica, y el trascurso progresivo de los tiempos la ha enriquecido con
todos los adornos y bellezas que hoy admiramos.

que habiéndolas vencido éstas, les arrancaron las plumas de oro de sus alas para adornar sus cabezas. —
GUINGUENE: Encyclop. tom. 1, pag. 745.

1 BARTHELEMY: Viaje de Anac., tom. 2, cap. 12.

2 Cuando los Griegos deificaban 4 alguno de sus héroes, recurrian ordinariamente a la teogonia
ejipcia (Genealojia de los Dioses), de donde tomaban un nombre para su nuevo dios; y en la serie se le
atribuia frecuentemente las acciones del dios de quien llevaba el nombre. —GUINGUENE Enciclop., tom. 1,
pag. 744

3 Arquiloco de Paros, poeta lirico y satirico. Segun Plutarco, ninguno de los poetas de la antigtiedad
contribuy6 tanto como ¢l 4 los progresos de la Poesia y de la Musica. Herodoto lo hace contemporaneo
de Candaulo y de Jijes, rey de Lidia, 724 afios antes de J. C.; pero algunos cronolojistas modernos lo hacen
existir mucho mas tarde: Blair, 686; y Priestley, 660 —GUINGUENE: Enciclop., pag. 748.

4 Siglo 1v antes de J. C. —BARTHELEMY: Anac., tom. 7, tabla de hombres ilustres
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ARTICULO II.
DEFINICION GENERICA.

§ I. Entre las casi inumerables definiciones con que los antiguos y modernos filésofos,
¢ igualmente los primeros padres de la Iglesia han querido esplicar la naturaleza y
propiedad de la Musica, creo mas exacta y digna de su titulo, la que 4 mas de incluir los
elementos congtitutivos de que ella consta, signifique el imperio magnético con que,
el Ser de los seres la ha privilejiado, concediéndole la universal simpatia del racional
sensible. De este caracter es la iniciativa del resto dialojistico del presente capitulo.
Observémosla.

Ciencia de combinar y modificar los sonidos, escitando los afectos del alma. Veamos
su analisis.

Cuando se dice, ciencia de combinar y modificar los sonidos, se advierte dos
operaciones diversas: una es la combinacion, otras la modificacion. Y examinando el
significado de la primera, hallamos que, combinar es: Ordenar, disponer cosas entre si
diferentes, con tal método que resulte de ellas un compuesto. ' Bien: con que aludiendo
a nuestro caso, diremos, combinar es: Ordenar, disponer una serie de sonidos, con tal
método, que resulte lo que llamamos Melodia. Pero esto parece solamente relativo, 4 una
sucesion de sonidos sin determinado valor. Los elementos primordiales de la Musica
son el sonido y el tiempo; y aqui no se vislumbra la cooperacion de la segunda, cuya
influencia valoriza el sonido dandole un nuevo ser. No se diga que en la combinacion
queda tacitamente inclusa la mensura, porque el Canto Monddico no siendo mas que
una serie de melodias, sus notas no tienen duracion varia, sino uniforme. Oigamos
para mayor esclarecimiento, el significado de la palabra modificar: Dar un nuevo
modo de existir 4 la sustancia material. *Supongamos, pues, que el sonido sea la
sustancia material, que se deja sentir con mas claridad por el sentido auditivo, él no
puede modificarse por si mismo: necesita de otro ajente que lo valorice, lo impulse, lo
modifique. Este modificador es el tiempo que obrando imperiosamente sobre el sonido,
por la variedad de sus medidas, valor de las notas y grados de movimiento, lo reforma
y hace trasmutaciones de sus efectos, por su sola influencia cooperativa.

§ II. La segunda parte de la definicion, dice: Excitando los afectos del alma, que en
buena inteligencia, es hablar al corazon moviendo, estimulando alguno de sus sentidos
naturales. De donde se deduce, que el oido, no obstante ser el juez exclusivo de las
combinaciones de sonido, en sus consonancias y disonancias, considerado intrinseca y
moralmente, no es mas que el objeto fisico y material de la Musica, y el fiel conductor
que trasmite a la interior recamara del corazon sus significantes sensaciones; cuyo
efecto es el objeto moral y aun formal de su maravillosa influencia. Sin duda M. De

1 Diccionario Espariol.

2 Idem.
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Momigny, aludiendo 4 este propdsito en su sabia teoria, define la Musica idioma
armonioso y universal, compuesto de sonidos todos coordinados en sus intérvalos, en
sus sucesiones y su conjunto.'Y el Padre San Agustin, significando en términos mas
concisos cuanto puede decirse d este respecto, é incluyendo alegéricamente en el
Topo las partes de su constancia, dice: «Musica es la ciencia de recta modulacion, de
consonancia y dulzura.» *Definicion que observada detenidamente, ofrece un doble
motivo de consideracion: 1° Que aun en la lejania de los primeros afos del siglo v,
en que la modulacion era tan sencilla como se puede inferir, sus efectos obraban
admirablemente sobre el corazon. 2° Que este Santo Doctor, con el telescopio de su alta
y dotada inteligencia, parece que, viendo el curso progresivo de la Musica 4 la par de las
demas ciencias, anunciaba para nuestra edad los efectos y bellezas de la modulacion.
Porque siendo esta el mdximum en que se comprenden las injeniosas invenciones de la
melodia, ylas artisticas combinaciones y transiciones de la armonia cuya bien ordenada
forma conmueve nuestros sentimientos, claro es que, recta modulacion equivale 4
decir, modular bien; >’y modular bien, lo mismo que hacer uso de un poderoso resorte,
para despertar y estimular los sentimientos del racional sensible.

ARTICULO III.
PARTES DIVISORIAS Y FRACCIONARIAS.

§ I. Semejante d aquella facultad que constando de la Aritmética, Aljebray Geometria,
cuyo objeto comun por un 6rden sucesivo es la cantidad, componiendo el todo la ciencia
que llamamos MATEMATICA; igualmente, la sistemada ordenacion de los sonidos,
constando de los tres cantos, Monddico, Métrico y Ritmico, cuyo objeto comun por un
6rden sucesivo es el sonido arménico, el todo compone la ciencia que se titula MUsICA.
Analizemos estas partes 6 cantos, examinando el objeto y tendencia particular de cada
uno, segun la espresion testual de sus definiciones; prévia la interpretacion que en
proporcion del progreso de aquellos, le dieron los antiguos escritores, y como debe
entenderse al presente.

Clasificando las partes de la Musica, los espositores de los primeros siglos de nuestra
era, y mas espresamente San Isidoro, Arzobispo de Sevilla, la diferencia en tres: «La

1 La Musique est un langage harmonieux et universel, composé de sons, tous coordonnés dans
leurs intervallos, dans leurs successions et leur ensemble. —DE MOMIGNY: Encyc. méthod., tom. 2,
pag. 175.

2 Musica est scientia recte modulationis, vocis consone, et dulcis. —AuGusT.: De Mus., tom. 1,
cap. 2.
3 Modulatio non incongrue dicitur movendi queedam peritia: vel certe quo fit ut bene aliquid

moveatur: non enim dicere possumus bene moveri aliquid, si modum non servat. Ergo scientiam
modulandi jam probabile est esse scientiam bene movendj, ita ut motus ipse per se appetatur; atque ob id
per se delectet. — AuGusT.: De Mus., lib. 1, cap. 2.
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Armonica, que distingue los sonidos agudos de los graves; la Ritmica, que investiga la
razon 6 conveniencia que se encuentra en la terminacion de las palabras y los sonidos;
y la Métrica, que ordena la medida de los diferentes metros, como son los heroéicos,
los yambicos, etc.» 'Pero se ha de advertir: 1° Que en el siglo v, en que habla este
Santo prelado, se daba el titulo de armonia é Musicallana, al canto Monddico, es decir
al cantollano; ’y la armonia, no siendo en aquellas épocas como hasta el siglo xv,
en que tomo su verdadero aspecto, el nombre solo significaba una combinacion muy
sencilla, que en buena inteligencia, no era otra cosa que la misma melodia. ’> 2° Que no
habiendo en esos tiempos figuras de diversos valores, la Musica estaba esclavizada a la
Poesia; llevando como por concomitancia los titulos de los diferentes metros de ésta.
De modo que, considerada aquella bajo este aspecto, no era métrica, porque sus figuras
carecian de medida alternativa y menos ritmica, porque el ritmo era tomado en una
acepcion muy diversa de la de nosotros. (Véase Ritmo, art. IV, cap. IV.)

No asi en los siglos posteriores, en que enriquecida con los tesoros que le ha ganado
el mismo curso de su progreso, debe distinguirse y juzgarse cada una de sus partes
divisorias, en la esfera de su misma naturaleza.

§ II. Canto MoNODICO, cuyo nombre significa, un canto uniforme y melddico, en
que todas las voces cantan unisonalmente, en oposicion del multiforme y armdnico, en
que las partes cantan armdnicamente, que se dice Poliddico, *se define: Una sistemada
sucesion de sonidos, que NO ESTANDO precedidos de tiempo, son iguales en valor. Es decir,
una serie de melodias ordenadas por las reglas del arte, y subordinadas al sentido de
la letra; pero que careciendo en el principio de su discurso de una de las prevenciones
iniciales, que es el TIEMPO, sus notas no tienen un valor diverso 6 alternativo, sino
igual é invariable.

§ III. El canto METRICO, cuya definicion es: Una sistemada sucesion de sonidos, que
ESTANDO precedidos de tiempo, son desiguales en valor; hace entender que teniendo
al principio de su discurso la cifra indicativa, sus figuras, (6 llaméseles notas), son
de diferentes valores. Al contrario el Monddico, siendo sus caractéres de inalterable

1 Tres sunt partes musice, videlicet Harmonica, que discernit in sonis acutum et gravem;
Rythmica, qua requirit incursionem verborum, utrum bene sonus an male cohereat; Metrica, quee
mensuram diversorum metrorum, vg, heroicum, iambicum, etc., probabili ratione agnoscit.—IsIpogr: lib.
3, Orig., cap. 17y 18.

2 Cantus duplex est, alter simplex ac multiformis, quo nunc vulgo in templis utuntur, et de hoc
tractat Musicaplana, quam Gregorianam vocant. —GLAREAN: lib. 1, Dodecachordi, cap. 1.

3 Dans les anciens traités qui nous restent, Pharmonie parait etré la partie de la musique qui a
pour objet la succession convenable des sons, en tant qu’ils sont aigus ou graves, par opposition aux deux
autres parties appelées rhythmica et métrica, qui se rapportent au temps et 4 la mesure. —ROUSSEAU:
Diction. de Mus., art. Harmonic.

4 Ille monodicus dicitur, quod omnes idem canticum sub iisdem intervallis concinant: hic
polyodicus, quod pluribus, diversisque harmonice dispositis vocibus concinatur. Monodici sive
ecclesiastici cantus institutores fuere magna illa ecclesiae lumina SS. Ambrosius et Gregorius Magnus, a
quo et in hac usque diem Gregorianus dicitur. —KIRCHER: Musurg. Univer., t. I, cap. 8.

5 [Sgte. pag]
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valor, excluye la precedencia del tiempo, preciso y tnico regulador de los sonidos. No
obstante, uno y otro canto son littjicos, es decir, la Iglesia los ha adoptado y los conserva
en el ejercicio de las divinas alabanzas. Aquel para Salmos, Antifonas, Responsos. etc.,
por lo que tambien se llama canto salmddico; y éste para Himnos y Secuencias, y aun
para Misas cantadas unisonamente; en cuyo modo son sinénimos los dos. *

§ IV. El canto ARMONICO es definido: Una sistemada simultdneidad de sonidos
coordinados segun las reglas de la armonia, definicion que como las precedentes
manifiestala convencion y conformidad hacia el objeto jenérico, que esla regularizacion
de los sonidos, que llamamos TONALIDAD & que, como partes componentes del todo
Musical, conspiran los tres cantos. Pero se diferencian, en que el Monddico, por ser
el mas simple, el de primera ordenacion, el decano de todos los cantos, sus notas
son de medida uniforme, cuya igualdad de valores hace superfluo la precedencia del
tiempo. El Métrico, constando sus notas de diversos valores, hace imprescindible la
indicacion del regulador que mide y ordena todo lo mensurable. > Mas el Armdnico, no
siendo otra cosa que la Musica propiamente dicha, es el centro colectivo de aquellos;
pues si uno y otro son caracterizados en la sola sucesion de alternados sonidos, éste,
ordenando la concurrencia de simultineas melodias, forma la concatenada serie de
acordes, cuya bien reglada marcha llamamos Modulacion. Pero atendiendo a los
equivocos que sobre este canto se han hecho, no sera fuera de proposito aclararlos;
que aunque son puramente nominales, oscurecen la inteligencia. Unos lo han llamado
Figurado, confundiéndolo con el Métrico, al que vulgarmente se le ha dado este
nombre: y otros, en mayor numero, aun lo titulan Canto de Organo. *Este titulo parece

De los tres cantos que el santuario emplea, Por intérvalos féciles procede

El que se dice llano, Que sean entre si poco distantes:

Coral 6 Gregoriano, Y consentir no puede

Es por su magestad el mas conforme Figuras en valor desemejantes.

A un sagrado lugar, y se solfea

Con melodia simple y uniforme; IRIARTE: Poema, canto 3, III.
1

Pero otra novedad, otras licencias De binario y ternario

Tiene el canto que llaman figurado; a su compas apropia;

Y aunque siempre el dechado Asi tambien las partes de ordinario,

Del cantollano copia, En notas de diversas duraciones,

Con mas ornatos borda sus cadencias, Siguiendo de la letra el ritmo vario.

Asi las diferencias IRIARTE: Poema, canto 3, I11.
2 Rhythme. Nature des divisions partielles de la mensure. —GEsLIN: Cours d’ Harmonic, table

alphabétique.

3 [Sgte. pag]
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inducir 4 la creencia de que la Musica es una pertenencia esclusiva del Organo, 6 que
ella se ha derivado de este instrumento; pero no es asi. Con este nombre, no propio
sino metaférico, se ha querido significar que el Organo, cuya marcha jenuina es el
contrapunto, que segun el Abate Lambillote, es el elemento de la fuga, y la fuga el tipo
de todo buen trozo de Musica, 'él ocupa por esta razon un lugar preeminente entre
los demas instrumentos. Por lo que al organista, alma vital de sus procedimientos,
y poseedor de todas las formas que le son inherentes, De Momigny lo ha titulado el
musico de los miisicos.*Asi, pues, considerado el canto Arménico como una fraccion
de la totalidad en que la Mdsica, por un érden sucesivo, clasifica su imperio, él es: Una
simultdnea concurrencia de diversas melodias que d la vez manifiesta la UNIDAD y la
VARIEDAD; mas, observando como el simbdlico resimen de los productos que en su
vasto seno han consignado el estudio y la esperiencia, lo que propiamente llamamos
Musica, se define: Ciencia de combinar y modificar los sonidos, excitando los afectos
del alma.

ARTICULO IV.

DIVERSAS ACEPCIONES DE LA PALABRA MUSICA, QUE SE RESUELVEN EN
DIVERSOS ESTILOS.

Las diversas acepciones que como términos usuales se derivan de la palabra Musica,
tienen cierta semejanza con las diferentes denominaciones de la Oratoria, ciencia
colectiva de las leyes retoricas, que se le titula segun el asunto de su direccion; y asi se
dice, Oratoria Sagrada, Forense y Parlamentaria; cuyos nombres, no son otra cosa que
diversas clases de estilos, trazados 4 conveniencia de diversas materias y lugares. Del
mismo modo la Musica, ciencia colectiva de los preceptos armonicos, se le denomina
en conformidad del objeto y lugar de su dedicacion: y asi se dice, Musica Sagrada,
Teatral y Marcial. Pero como estas denominaciones denotan los diferentes estilos, que
clasifican los respectivos caractéres de cada composicion, parece de necesidad, para
preparar una senda mas segura en el asunto, tratar anticipadamente de esta cualidad

Cuantas combinaciones Sin que se le adultere

Caben en la armonia y melodia, Con todos los adornos del profano.

Tantas el Canto de Organo permite. Y ;qué discurso humano

Alli la sinfonia Sujetara 4 preceptos la prudencia

Instrumental con la vocal compite; Que hace de ambos estilos diferencia?

Alli la sencillez del cantollano

Distintos grados de expresion adquiere, IRIARTE: Poema, canto 3, I11.
1 Le contrepoint est I'élément de la fugue, et la fugue est le type de tout beau morceau do m

usique. —LAMBILLOTE: Musée des Organ. célébres, cap. 1.

2 Un grand organiste n’a pas seulement le talent d’éxécuter avec beaucoup de perfection toute la
musique qui est propre a cet instrument, mais celui bien plus rare d’'improviser tout ce qu’il joue. C’est le
musicien des musiciens. —DE MOMIGNY: Enc. Méthod., tom. 2, pag. 247.
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tan remarcable en todos los jiros que demanda su inteligencia.

El estilo en todas las artes de ingénio, principalmente en la Oratoria, Musica y Poesia,
procede casi en infinito; diferenciandose, como dice Rousseau, segun los climas, el
gusto de los pueblos, el genio de los autores, segun las materias, los lugares, los tiempos,
los objetos, las espresiones, etc. 'Pero esta multitud de estilos se circunscriben a cuatro
que son inherentes & toda composicion: Individual, Nacional, Moral y Contempordneo.
Egtilo individual, es el modo que cada uno tiene de espresar sus pensamientos; y en
este sentido se dice: el estilo de Rossini, de Bellini, de Mercadante. Estilo nacional, el
que d la par del idioma, sigue la influencia del clima; y asi es aspero 6 suave, festivo 6
melancolico, etc.; y en este sentido se dice: el estilo ¢ la Musica Italiana es de diverso
cardcter que la Alemana y la Francesa. Estilo moral, el que estd en proporcion del
objeto d que se refiere 6 del lugar de su dedicacion; y en este sentido se dice: estilo de
Teatro, de Templo, etc. Estilo contemporaneo, es aquel en que coinciden todos los que
son coetdneos; porque es una verdad, que cada siglo trae sus modas, sus estilos y sus
notabilidades; y en este ultimo sentido se dice: el estilo de Haydn y el de Mozart es
muy distinto que el de Donizetti y de Verdi. Asi, pues, cualquiera composicion, sea de
la clase que fuere, incluye estos cuatro estilos: el individual, de su autor; el nacional,
del pais 6 clima de su procedencia; el moral, del asunto que se propone significar y
del lugar de su pertenencia; y el contempordneo, de la época de su formacion. Pero
sin dejar de pertenecer 4 uno de los tres grados, de simple, medio y sublime, en los que
juzgamos del aprecio y distincion que merece toda composicion. 2

1 Diction. de Mus., art. Style.

2 Bajo la precisa y aracteristica cualidad del EsTILO, se injiere otra, cuya concurrencia hace la
sublimidad de todo discurso musical: la Espresion. Esta puede considerarse relativa al estilo, como el ritmo
respecto 4 la mensura, clasificando las divisiones parciales de ésta, es en veces la misma mensura mensura.
Igualmente la espresion con respecto al estilo, ella es inherente & éste, y en veces es el mismo estilo; y
cuando él es herdicamente espresivo, entonces se dice sublime: mas no se equivoque el uno con la otra. El
estilo es caracteristico é indeleble; la espresion accidental y transitoria. El estilo puede ser el dibujo, y aun
el bosquejado colorido del cuadro: la espresion el significante y alternado clarooscuro, y mejor, el gracioso
y variado accidental, que dando viveza al colorido, comunica al mismo tiempo animacion al objeto.

Hay pues, dos clases de espresiones, una de composicion y otra de ejecucion. Pero, como la naturaleza
y los efectos de la espresion musical deben ser relativos 4 la capacidad que los ejecutores y los diversos
instrumentos tienen para producirse, es necesario sean considerados cada uno a su vez.

Con relacion 4 la primera, ella consiste en que el compositor retrate fielmente cada pasion 6 afecto
particular, con la mas propia y significante melodia, que en combinacion de la armonia y en concurrencia
de los signos exornatorios, indique con claridad la oportunidad de aplicarlos. Y con respecto 4 la segunda,
siendo el ejecutor la lengua sonora por cuyo medio se manifiesta la mente del compositor es de su deber
observar juiciosamente la composicion, y darle 4 cada pasaje, 4 cada transicion y 4 cada periodo, un gusto
y un estilo tan exactamente conforme 4 la intencion del autor, que conserve y ponga en toda luz las bellezas
de su obra. Pero preservandose no pasar de la enerjia 4 la exajeracion, por lo contrario de la frialdad, pues
como dice M. Guinguené aludiendo 4 esta materia, pag. 530: «La espresion de los sentimientos y de las
pasiones del alma es en la musica como en todas las artes, la parte noble y predominante; pero tambien
lo mismo que en todas las otras artes, la exajeracion es un vicio que el gusto proscribe, que la sensibilidad
reprueba, y 4 la que una sana doctrina ensefia precaver.» Ultimamente, es necesario convenir que la enejia
y la gracia de la espresion musical, es de una naturaleza muy delicada; para determinarla con palabras es
una materia de gusto mas que de discusion. Este se puede entender mejor por los ejemplos que por los
preceptos; ejemplos que se debe estudiar en las obras de los grandes maestros, donde se encontraran las
reglas de la perfecta union del canto, de la armonia y de la expresion.



40 FILOSOFIA ELEMENTAL DE LA MUSICA

Los compositores principiantes, que aun no se han formado un caudal de ideas,
comienzan regularmente por imitar 4 alguno de los maestros de mayor opinion: esto
no es reprensible, pero si riesgoso; porque casi siempre acontece que con la demasiada
afectacion del modelo propuesto, se pasa facilmente de la imitacion al plagio. En este
caso, yo aconsejaria lo que Euclides, al que leeconsultaban que, cual era el autor que
en Retoérica podia tomarse por modelo d estilo? «Ninguno en particular, contestd, y
todos en general; y digo que todos en general, porque meditdndolos, comparando
unos con otros, no solamente se aprende a dar colorido & la diccion, sino tambien
se adquiere aquel gusto exquisito y puro, que dirige y juzga las producciones del
entendimiento., 'Del mismo modo en nuestro asunto, de ninguno el estilo individual
ni las ideas, de todos las maneras, los caminos, las transiciones ya graduales y ya
sorprendentes; compilando un fondo de selectos materiales, se forma un estilo propio,
con el que, no obstante de marchar al nivel del progreso de su siglo, se distinga de sus
contemporaneos en sus ideas y pensamientos.

Entre tanto, todas las advertencias y todos los elementos de instruccion seran
tutiles ¢é insignificantes si el Musico no es elejido por la naturaleza. Ella es la rectora
de los destinos, y ella designa al Musico, como al Orador y al Poeta; y aquel que 4 esta
primera y esencial prerogativa, agregue la posesion de una perfecta teoria, fundada
en los principios de la ciencia derivados de la misma naturaleza, el conocimiento del
corazon humano, y los resortes de escitar sus sentimientos, y la juiciosa observacion
de los diversos metros de la Poesia sagrada y profana para poderla significar, éste sera
el cientifico y verdadero Muisico. *Este, el hombre de la naturaleza, & quien bosqueja el
Poeta Espaiiol cuando dice:

Para el acierto en ello se requiere
Que desde luego el musico aplicado,
Con estudio profundo considere
La imagen y el dechado
De la naturaleza; sus aspectos,

Su belleza real y sus defectos.
Despues se necesita que la sienta.
Que la admire y se llene

De las ideas que ella representa;

Que se deleite y casi se enagene.
Debe luego elejir lo mejor de ella,

Lo mas precioso, mas florido y grato,
Y no pintarla tosca sino bella,

Daéndola gracia, novedad y ornato:

1 BARTHELEMY: Viaje de Anac., tom. 4, cap. 58.

Que concurran de este arte al ejercicio,
La sensibilidad, ingénio y gusto,

Con la meditacion y con el juicio......
Dichoso el que se inclina

A tal placer por su nativo genio,

Y hermanando la ciencia y el ingenio
Del arte los prodigios examina,
Proporciones reconditas calcula,

Sus moviles y causas especula,

Y, en fin, de ellas deduce

La tedrica doctrina

Que despues a la practica reduce......
Quien goza este recreo, y de ¢l se agrada,

Quien funda en él su estudio, es quien

2 In musicus est, cui adest facultas secundum speculationem rationemque propositam ac music e
convenientem de modis ac rithmis, deque generibus cantinelarum ac de permixtionibus, ac de omnibus
de quibus posterius explicandum est, ac de poctarum carminibus judicandi. —BoEgTIUS: lib. 1, cap. 34.
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Y debe finalmente traslada
Obrar ligado 4 un plan, norma 6 sistema, Al papel 6 al arménico instrumento
Unico, regular y consiguiente, De los afectos varios el acento,
Sin desviarse de su fin y tema. Y habla 4 los corazones
Asi es preciso y justo El idioma jenial de las pasiones. *

ARTICULO V.
MUSICA DE TEATRO.

§ L. El siglo x1x, cuya vigorosa influencia ha fecundado con asombro la mayor parte
de las ciencias y artes, obrando con un decidido y particular incremento sobre la de
los sonidos, pudiera apellidarse, el aureomusical por sus progresos. Jamds se contd un
nimero tan abundante de distinguidos luminares que, siguiendo la brillante huella del
astro revolucionario, no obstante de jirar cada uno dentro la drbita singular de su propio
estilo, parece que todos juntos se dejan ver como diversas modificaciones de Rossini; 6
que éste difunde su espiritu en diferentes trasformaciones, embelleciendo las ideas de
cada compositor; 6 que éstos se empenan en rejenerar y eternizar la existencia moral de
su primero luminar. Mas si la aparicion de tan selecta serie de dotados ingénios, hace
la admiracion del orbe civilizado, dejandose 4 la vez conducir como por una fuerza
magnética 4 las repetidas representaciones del Melodrama, no es menos admirable ver
esa misma porcion ilustrada, que autorizandose a fallar sobre los quilates de la musica
y maneras del compositor, haya sacrificado la razon al sentido, desechando la base
que forma el tipo del verdadero y mas juicioso criterio. La exhibicion de la Opera en
italiano, entre pueblos que no profesan este idioma, es una anomalia que reprueba el
juicio comun, que dictamina entre los séres racionales la intelijencia de la palabra. La
Musica, en la parte vocal, es una poesia cantante, como la poesia una Musica parlante;
Yy, ¢como juzgar de la fraternizacion que el compositor ha hecho de ambas, y de la
propiedad con que ha significado tal 6 cual sentimiento, supuesto que no se entienden
las palabras? En este caso, los cantores se convierten puramente en instrumentos
sonoros, que no se les percibe mas que los acentos musicales, y la concurrencia en un
auditorio automatizado, que no atiende ni entiende la narracion de la historia, y menos
la consecuencia ¢ identidad que la Musica debe guardar 4 la palabra.

§ II. Sin embargo, prescindiendo de la Obertura, 6 preliminar de la Opera, que
no es como debiera ser, una indicacion del cardcter moral de la historia, sino una
misceldnea, estraccion anunciadora de los principales trozos de la obra; se advierte
otra irregularidad no menos repugnante y contradictoria 4 la sana razon. El Recitado,
cuyo efecto es un medio entre la locucion y el canto, y cuya feliz invencion amenizé

1 IRIARTE: Poema.
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el Melodrama,' sacandolo del uso mesurado y oportuno de su aplicacion primaria,
se ha hecho ya, no el gracioso adorno en la precedencia de las Arias, sino el embrollo
é insufrible fastidio de las escenas. Pero esta es la instable condicion humana, que
siguiendo al Abate Eximeno, «no lleva jamas las cosas 4 lo sumo de la perfeccion, sino
para arruinarlas con mas precipitacion.» Y no parece escesivo, cuando dilatando su
criterio sobre la ilusién, 6 mejor el embaucamiento que se hace por medio del oido
y de la vista, para cohonestar las irregularidades é inverosimilitudes del Melodrama.
«Por el oido, (dice) con lo grande del argumento, con lo heréico de los sentimientos,
con la sublimidad del estilo, y sobre todo con aquel género de trasporte que ocasiona el
estrépito de la orquesta. Por la vista con el porte de los personajes, con la magnificencia

1 El Abate Eximeno, en el Origen y reglas de la Miisica, tom. 3, lib. 3, cap. 3, art. 5, atribuye la
invencion del Recitado 4 Santiago Peri, por los aios de 1600; aunque M. Fétis ni remotamente dice cosa
alguna relativa 4 esta atribucion, en su Biographie Universelle des Musiciens, tom. 1, Resumé philosophique,
pag. 219, y menos en el tom. 7, pag. 195, en que habla de este célebre Musico. Por el contrario, en el tom.
3, pag. 3, Biograf. de Jules Caccini, hace referencia de una carta del Abate Anjelo Grillo 4 éste, en la que
le dice: «Vos sois el padre de un nuevo género de musica, 6 mejor de un canto que no es canto, de un
canto recitativo, noble y superior 4 los cantos populares, que no trunca ni altera las palabras, ni les quita
la vida y el sentimiento; y por el contrario, los aumenta dandoles alma y fuerza, etc.» No obstante, M.
Guinguené. tom. 2, art. Recitatif, refiriéndose 4 Peri, se espresa en estos términos: «Despues de la Dafné,
dié la Euridice, que se represent6 en Florencia en 1600, en las fiestas del enlace de Maria de Medicis con
enrique IV. El poema era de Rinuccini. Este autor, en su dedicatoria 4 la reina de Francia, afirma que Peri
es el primero que hizo conocer este género de Musica, que iguala d la Miisica moderna con la antigua.
El mismo Peri se jacta en su prefacio do ser el primero que abrio la senda a los otros compositores, para
los ensayos de la Musica dramatica.» En el mismo articulo se observa la espresion de una concurrencia
de igualdad de pensamiento, entre Santiago Peri y Emilio del Cavaliere, en que se manifiesta haberles
ocurrido 4 ambos 4 la vez la inventiva del Recitado; y ya se ve que son tres a los que se les atribuye esta
invencion; sin embargo, la mayor parte de los escritores dan la iniciativa 4 Peri. Empero, jcudl es la causa
generatriz de esa ocurrencia feliz en tres compositores 4 la vez, para la invencion de este género de musica?
El esclarecimiento de este misterio no sera dificil si se combinan los acontecimientos histéricos.

Es innegable, acontecer no pocas veces la concurrencia simultdnea de una misma idea, un mismo
pensamiento en dos 6 mas escritores existentes en grandes distancias, sin podérseles acusar el plagio,
puesto que ninguno tenia el antecedente del pensamiento del otro. Pero en el asunto presente, sin oscurecer
los acrisolados talentos de estos tres héroes, 4 mi ver no hubo invencion en la esencia primaria de la cosa,
es decir, del Recitado, sino en el modo; siendo positivamente la reforma é ingeniosa regulariza—cion de un
hecho cuya invencion y practica venia muy de atras. Obsérvese en testimonio de mi opinion, las palabras
de Rinuccini, preinsertas en la precedente esposicion de Guinguené: este género de Miisica que iguala d la
Miisica moderna con la antigua; consonando estas palabras, con las del mismo Peri que se registran en el
mismo articulo de Guinguené, relativas al Recitado: esta especie de melodia semejante d la que los antiguos
Griegos y Romanos hacian uso en sus dramas. Asi, pues, Arquiloco de Paros, musico y poeta Griego
existente en el siglo VIIT antes de J. C,, es el verdadero héroe del Recitado, en testimonio de Plutarco, el
que entre las doce invenciones musicales que le atribuye, una es la ejecucion de sus versos yambicos, que
unas veces los recitaba alternando con la orquesta, y otras con el acompanamiento de ella. (Véase el art. I,
§ IV de este cap., y a M. Fétis, Biog. Univ. de Mus., tom. 1, pag. 101.)

La ejecucion de la poesia alternada con la orquesta, en buen sentido no es otra cosa que el mismo recitado,
que en su estado naciente estaba desnudo de la forma 6 adorno que le di6 Peri, y acaso tambien Cacciniy
Cavaliere; y al que mas tarde Alejandro Scarlatti, en 1695, segun Fétis en la obra antedicha, tom, 8, pag. 61:
«en la Teodora introdujo en el Recitado (que hasta entonces no habia tenido otro acompanamiento que el
bajo que lo sostenia sin interrupcion) la orquesta con sus transiciones y ritornelos; y de aqui tomé origen
lo que impropiamente se llama Recitado obligado.»

2 EXIMENO: Orijen de la Miisica, tom. 3, lib. 3, art. 6.
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de las escenas, de la iluminacion, de los vestidos, y de los comparsas; de modo que el
espectador por todo cuanto ve y oye se figure como trasportado 4 un nuevo mundo,
donde los habitantes son otras tantas deidades. Hé aqui el fundamento del teatro
musico, que apesar de estas falsas suposiciones, siempre parecera inverosimil 4 todo
el que lo examine con imparcialidad. Por mas que se esfuerce el arte en producir esta
pretendida ilusion, nunca podra conseguirla, y siempre sera un absurdo intolerable
el ver 4 los héroes del Melodrama moderno referir cantando, disputar cantando,
matar y morir cantando...... Por consiguiente, en el Melodrama moderno todo se
sacrifica al placer del oido, y sin escuchar la censura del sentido comun, que reprueba
la monotonia insufrible del Recitado, perdonamos todas las faltas de propiedad y
decoro, y nos damos por satisfechos cuando una 1 otra escena bien preparada y escrita
proporciona al Musico la ocasion de hacer brillar su habilidad, logrando a veces escitar
las pasiones con la mayor viveza.» 'Asi, pues, sera dificil resolver, si es peor la exhibicion
del Melodrama en un idioma que no estd al alcance del auditorio, ¢ la confusion de
las escenas con el excesivo ¢ importuno Recitado; pues si lo primero imposibilita la
inteligencia de la palabra, lo segundo la oscurece y confunde aun en el idioma nacional.

ARTICULO VI.
MUSICA MARCIAL.

§ I. Esta clase de Musica, que observada en la propiedad de su estilo, es de un caracter
brillante y entusiasta, la especulacion sistemada en la moda, y ésta en la novedad, ha
invertido el designio de su moralidad. Haciéndola aparecer, no ya como un resorte
propio 4 escitar en el soldado un espiritu guerrero, incitativo al combate y aspirante a
la victoria, la ha convertido en un medio suficiente & formar un militar mimado y mal
dispuesto 4 la pelea. La general adopcion de piezas teatrales, aplicadas en desproposito
a Marchas y Pasos-dobles 4 efecto de divertir con los recuerdos de la escena, es
hacer dos males 4 la vez. Uno es, que la continua repeticion de unos mismos trozos
presentados en diversos aspectos, hace cansable y fastidiosa toda una Opera. Otro es,
que la mescolanza de diferentes estilos, ya melancdlicos, ya bufos y ya voluptuosos,
enervandose en la Musica la enerjia y brillantez del cardcter militar, se ridiculiza y
pierde al mismo tiempo la fuerza de su influencia moral; exacta imitacion del Grajo de
la fabula, que desnudandose de sus plumas por vestirse de las de Pavo, desfigurado con
un ropaje que le era estrafio, puso en ridiculo ambas castas.

§ II. La Musica Militar, de tiempo muy atras se ha dividido en dos objetos: uno es,
los actos de formacion y sefiales de ordenanza, y otro el que siendo igualmente una
sefial con que se indica al soldado la hora de retirarse a su cuartel, se ha hecho a la
vez un obsequio al pueblo, que por recreo 6 pasatiempo concurre. Con respecto a lo
primero, es verdad que en el Melodrama se encuentran trozos analogos y propiamente

1 Ibid., art. 5.
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espresivos del estilo militar; pero pasando de esta linea, siempre sera risible y
despreciable la indiscreta trasformacion que se hace de las Arias, Duos, Tercetos, etc.,
que se presentan unas veces como Marchas, otras como Pasosdobles, y aun como
Valses, trocando forzadamente la medida del tiempo si es cuaternario & binario,
haciéndolo ternario para que convenga al efecto. Y con relacion a lo segundo, es decir,
a las Retretas, elejidas piezas del mejor gusto, y ordenadas con el tino y discrecion
que hace distinguir sin confusion las partes de canto de las acompanantes, 4 mas de
llenar el objeto de su destino, sera un verdadero obsequio, principalmente para aquella
clase que por falta de civilizacion 6 de posibilidad pecuniaria se aleja del teatro lirico;
pero que con la repetida concurrencia a estos actos, se le ofrece un entretenimiento
sano, que a la vez de formarle el gusto por la Musica, sirva 4 suavizar y morijerar sus
costumbres.

§ III. Entre tanto jcudl es la razon por qué la Musica en el rol de sus estilos,
particularmente en el militar, no obre en nuestros tiempos los maravillosos efectos
que en los antigiios, que 4 pesar de la unisona concurrencia de testimonios, se resiste
dudosa nuestra creencia? Terpandro apacigua con la melodia de su lira una sedicion
entre los Lacedemonios; Solon , cantando una elejia de su composicion, escita el furor
de sus compatriotas hasta verificar la toma de Salamia; Antijénide, con la lira, despierta
la ira de Alejandro, y se la vuelve a calmar; 'Tirteo, con la influencia de su flauta, hace
triunfar a los Lacedemonios contra los Mesenios; y en fin, David, con la suavidad
de su arpa, cura a Saul de la influencia maligna 6 mal humor que lo atormentaba.
;Qué causa secreta niega al presente lo que prodigd a lo pasado? ;Serd acaso que la
Musica, por motivos que se ocultan 4 nuestra inteligencia, se ha desvirtuado en su
influencia dominante, 6 que la especie humana ha perdido aquella sensibilidad con
que la naturaleza ha dotado aun 4 los irracionales? Oid una observacion de Tartini: «La
Musica no es ya sino el arte de combinar sonidos, ni le resta mas que su parte material,
despojada del espiritu que la animaba antes. Sacudiendo las reglas que dirijian su accion
a un solo punto, no la han llevado mas que 4 generalidades. Si me dd impresiones de
alegria 6 de tristeza, son vagas ¢ inciertas. A esto se agrega que el efecto del arte no es
pleno, sino cuando es particular é individual.» 2

La observacion de este sabio preceptor, en su comento, parece demostrar con
bagtante claridad las causas del decaimiento moral de la Musica, que 4 mi juicio son
las siguientes:

1* Es constante que en la Musica antigua estaba determinado el caracter de cada
estilo, con la espresion que esclusivamente tenia cada uno de los Modos. Modos,
entre los Griegos, significaba lo que entre nosotros, Tono; y si éste puede ser tomado
bajo tan diversos sentidos, no eran ménos los significados de aquel. La palabra Tono,
entre otras muchas acepciones, significa la tonalidad 6 el acorde perfecto que puede

1 Aunque algunos atribuyen este triunfo 4 Timoteo Mileto, Plutarco, cuyo testimonio es
general-mente respetado, dice que Antijénide tocando el aire de Carrios, trasportd a Alejandro en tal
grado, que le hizo tomar sus armas y cargar sobre sus guardias. —Enc. métho., tom. 1, pag. 754.

2 Anacarsis., tom. 3, cap. 27, nota.
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deducirse de cada uno de los grados de la escala: la palabra Modo, tambien entre otras
acepciones, significaba la tonalidad de cada uno de los grados del sistema Griego. Estos
se distinguian con las denominaciones de Dorio, Jonio, Frijio, etc.; pero considerados
aisladamente 6 como deducciones de diversas escalas, no podian moralmente expresar
ni escitar los sentimientos alegres ¢ tristes, devotos 6 guerreros; porque, siguiendo
al Abate Eximeno, «en ninguna escala de la Musica se esconde el fomes de nuestras
pasiones, pues éstas se escitan por las combinaciones de los sonidos y de las maneras
que la idea de la misma pasion sujiere al compositor.» 'Y aunque es verdad que unos
tonos tienen mas analojia que otros, para fundamentar la espresion significante de tal
6 cual efecto, como por ejemplo, los tonos de bemoles mejor que los de diésis, para lo
suave y afectuoso; y éstos mejor que aquellos para lo brillante; los tonos mayores mas
propios para lo alegre, y los menores para lo triste; pero, tanto en nuestro sistema,
como en el de los Griegos, ninguna escala podia considerarse como causa eficiente,
moral ni excitativa de nuestros afectos, sino unicamente como puntos de partida para
cimentar la idea.

§ IV. Se observa, que los Modos llevan los mismos titulos de las provincias, Doria,
Jonia, Frijia, Lidia, etc.; prueba inequivoca que trasmitiéndose en ellos el estilo
caracteristico é invariable de cada provincia, con él se escitaba la pasion que por
tendencia natural le era inherente. En este sentido era en que hablaba Platon en su
Proyectada Reptiblica, cuando aludiendo al caracter militar, decia: «Desterraremos los
acentos lamentables de la armonia lidia y la blandura de la jonica. Conservaremos el
modo ddrico, porque su espresion varonil sostendra el valor de nuestros guerreros.» *De
donde infiero la consecuencia natural, que la Musica en aquellos tiempos, estando
sistemada bajo el estricto 6rden de los Modos, que espresaban con enérjica sencillez
el caracter de cada pasion, servian a la vez de simpaticas sefales que recordando con
ardor el objeto propuesto, lo escitaba imperiosamente. No asi entre nosotros, donde
por la doble razon de hallarse, no desprovista de elementos como en la manana de
su infancia, sino revestida de los lucientes atavios que le han ministrado el progreso
artistico, y la experiencia maestra y rectora de nuestras operaciones: por el contrario,
se ve que la insignificancia de los estilos impotentes 4 conmover nuestra sensibilidad,
y la confusa mezcla de diversos trozos trazados en diferentes estilos, neutralizandose
reciprocamente, descienden en la indiferencia, dejando al alma en la frialdad é
inaccion que se esperimenta. Y hé aqui la causa porque la Musica no es ya sino el arte
de combinar sonidos, ni le resta mas que su parte material despojada del espiritu que la
animaba antes; y sacudiendo las reglas que, eran como sefales escitativas de nuestras
pasiones, 6 como imagenes que se trasmitian al corazon y dirijian su accion d un solo
punto, no la han llevado mas que d generalidades; en cuyo caso, si nos da impresiones
de alegria 6 de tristeza, son vagas ¢é inciertas. *

1 EXIMENO: Duda, parte la, art. 5.
2 Anacars., tom. 4, cap. 54.
3 La experiencia, que en todo caso es la autoridad mas concluyente, nos ha demostrado que una

pieza trazada con propiedad, en el cardcter de tal ¢ cual estilo, como igualmente un simbolo significante
de algun objeto moral, son constantemente signos simpdticos, que recordando la idea del afecto ¢ pasion
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2* Entre los misterios secretos que resistentes a la sonda filoséfica aparecen en la
Musica, uno es la causa de los diversos sentimientos que se escitan en el espiritu entre
dos composiciones; una, simple y pacifica, cuya modulacion parece relacionarse con
nuestra sensibilidad, y otra, de una brillante y rapida ejecucion. Aquella parece hablar
en un idioma persuasivo y movente; ésta en un lenguaje indeciso: si dd impresiones de
alegria 6 de tristeza, son vagas é inciertas. Aquella, penetrando mas alla del sentido,
obra simpaticamente sobre el espiritu; ésta, circunscribiéndose entre el estrecho circulo
del oido, solo hace levantar la admiracion sobre la pericia del ejecutor: y ultimamente,
en aquella, parece demostrarse la naturaleza dominante; en ésta, el arte estrepitoso
progresivo en esmaltes fisicos, contra el que ha clamado constantemente la verdadera
filosofia. Por esto es que el autor de las Pldticas sobre la Musica de los Griegos, tratando
de su moralidad, cuya corrupcion ya comenzaba en esos tiempos, hace hablar a
Fil6timo, que se espresa en estos términos: «Las impresiones de la Musica son mas
inmediatas, mas duraderas y mas profundas que las de la pintura; pero esta imitacion,
que rara vez esta de acuerdo con nuestras verdaderas necesidades, casi ha dejado de
ser instructiva. En efecto, ;qué leccion me da un flautista, cuando remeda en el teatro
el canto del ruisefior, y en nuestros juegos el silbo de la serpiente; cuando en una
pieza de ejecucion viene & herir mi oido con una multitud de sonidos amontonados
rapidamente unos sobre otros? Yo he oido preguntar 4 Platén, que qué significaba
este estrépito, y mientras la mayor parte de los espectadores aplaudian enajenados la
habilidad del musico, €l le tachaba de ignorante y presuntuoso; de ignorante, porque
no tenia idea de la verdadera belleza, y de presuntuoso, porque no deseaba mas que la
vanagloria de vencer una dificultad.» 'Pero, ;qué comparacion puede haber entre los
tiempos primitivos en que la Musica estaba en su infancia, y los presentes en que se ha
incrementado en todas sus partes? Jamas el arte habia hecho un ensayo mas decidido
de la posibilidad de su ejecucion instrumental: jamas se esforz6 con tanta asiduidad
la potencia intelectual del preceptor, en la ereccion de métodos a este respecto; y
la garganta humana, jamds hizo una puntualizacion mas demarcada en las rapidas
ruladas con que se ha rivalizado con la orquesta; ni el compositor habia exornado los
conceptos de su mente, con igual numero de grupos y de transiciones armonicas. Y
cuando separandonos de este conjunto de preciosidades esteriores, nos retraemos a
la interior recamara del corazon, buscando aquella inspiracion persuasiva y movente,
que solo se sabe sentir y no esplicar; al ver la desconsolante vaciedad en que queda
el alma, observamos que, ese cimulo de elementos reunidos como 4 determinado

a que se dirigen, la conmueven poderosamente. Por ejemplo, una campana que suena, anunciando
la ago—nia de un enfermo, escita la tristeza recordando la idea de la muerte; y por razon inversa, un
repique escita la alegria, con el anuncio de una festividad 6 de un objeto notablemente interesante 4 la
comun celebridad. Pero sobre todo, dos son los signos que mas imperiosamente influyen en el espiritu,
en lo militar; el toque de Carga, que presagiando al soldado la victoria por la destruccion de su enemigo,
acomete sobre ¢l furiosamente; y en lo universal, el Himno Nacional, que atendido por el originario del
pais de su pertenencia, conmueve excesivamente su entuasiasmo. No por el caracter de la composicion,
que algunos son en este caso pésimamente impopulares, sino por aquella significacion convencional, que
despertando la idea del nacionalismo, obra sobre el espiritu de un modo eléctrico; y de aqui es que el efecto
del arte no es pleno sino cuando es particular é individual.

1 Anacars., tom. 3, cap. 27.
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propdsito, parecen otros tantos agentes de conjuracion, con que el arte revelandose
contra la naturaleza, traiciona los designios de su moralidad. Deduciéndose de aqui
esta indeterminada cuestion: si la Musica ha ganado, perdiendo aquella simplicidad,
que sin tocar en la insipidez, guarda esa mediocridad en que consiste lo bueno, lo
bello y lo virtuoso; 6 ha perdido, ganando los primores de su alta ejecucion y graciosas
bordaduras, con que lisonjeando tinicamente al sentido, despoja al espiritu de la parte
que moralmente le pertenece. Dejo a rectospensadores la resolucion de este problema.
Entre tanto, paso al siguiente articulo, asunto mas interesante por su objeto.

ARTICULO VII.
MUSICA SAGRADA.

§ I. Bajo este epigrafe se confunden dos cosas notablemente diversas: Canto
Eclesidstico y Musica de Templo, que mas propiamente puede titularse Liricosacra.

Canto EcLEsiasTicO, definido en su propio caracter: Es el constituido para
solemnizarlas divinas alabanzas, segqun las prescripciones dela Iglesia. Estelo instituyeron
los SS. Padres Ambrosio, obispo de Milan, y Gregorio el Magno. El primero hizo la
iniciativa, reglamentandolo para su Iglesia, sobre las bases modales de los Griegos;
'y el segundo amplificando y ordenando sus reglas, lo hizo estensivo 4 todo el
orbe catolico, con escepcion de la Iglesia Milanense, que aun conserva indeleble el
Ambrosiano. No es de este lugar la exposicion de sus reglas y preceptos, a cuyo efecto
serian necesario un volumen separado; pero si de hacer las observaciones que demandan
las inversiones que lastimosamente se advierten, teniendo por precisa consecuencia, la
profanacion del culto en la corrupcion del mas reverente de todos los cantos.

§ II. En efecto, consecuente la Iglesia 4 la practica no solo de los antiguos Patriarcas
y Profetas, sino tambien del mismo Salvador y sus Apostoles,?y considerando
como una cosa la mas importante al culto esterior, ha tenido un cuidado particular

1 En testimonio de M. CHATEAUBRIAND, (Génio del Cristianismo, tom. 4, cap. 6), el Prefacio
es cantado sobre el antiguo recitado de la tragedia griega; y el erudito Abate D. J. Andrés, (Orijen, etc.,
tom. 7, cap. 8, pag. 464) dice: «De la profana y gentilica Musica de los Griegos pasaron a la Iglesia Griega
los modos de los Cantos sagrados, que de la Griega u Oriental, como dice San Agustin, los introdujo San
Ambrosio en la suya de Milan; y despues en las otras occidentales,» consonando con su San Isidoro, que
se expresa en estos términos:

«Antiphonas Greci primum composuerunt, duobus Choris alternatim concinentibus quasi duo
Seraphin. Apud Latinos autem primus idem deatissimus Ambrosius Antiphonas constituit, Grecorum
exemplum imitatur: ex hinc in cunctis occiduis regionibus earum usus increbuit.» —ISIDOR: De Off.
Eccl., lib. 1, cap. 7.

2 Cantum in divinis laudibus adhibere, ritum esse vetustissimum, ab ipsius quoque Christi et
Apostolorum exemplo originem trahentem, docet Sanctus Augustinus. —FERRARIS: tom. 2, pag. 64.

De hymnis et psalmis canendis cum et ipsius Domini, et Apostolorum habeamus documenta, et exempla,
et precepta. —AUGUST: Epist. 119, cap. 18.
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en protejer y aun preceptuar el Canto a todos los eclesiasticos; pues cifrandose el
ministerio sacerdotal en ALABAR, Bendecir y PREDICAR, POR UNA DOBLE RAZON ES
SU EJERCICIO INHERENTE Y OBLIGATORIO A TAN SAGRADA JERARQUfA. NO DE UN
MODO RUTINERO, & PURAMENTE EMP{RICO, SINO CON AQUELLA INSTRUCCION QUE
ORDENA EL MISMO ESPIRITUSANTO POR BOCA DEL SALMISTA. 'Por esto es que muchos
Concilios particulares, y aun ecuménicos, han tratado en sus sesiones, no solo de los
cantos que propiamente deben practicarse en el Templo, sino tambien del celo que
debe haber en solicitar preceptos idoneos para su ensefianza. Entre estos se distingue el
Aquisgranense, celebrado en AixlaChapelle, 4 solicitud y presencia del Emperador Luis
el Devocionario, en Setiembre de 816, cuyo texto dice: «<Deben establecerse en la Iglesia
personas para leer, cantar y salmear, dando a Dios las alabanzas que le son debidas,
no con soberbia, sino con humildad; de modo que agraden a los doctos ¢ instruyan
a los indoctos; y que por medio de la lectura y del Canto, se labre en el corazon la
edificacion, sin la vanisima lisonja que por este objeto podria gravarse. Pero que si se
encuentran algunos que no puedan obrar con verdadera inteligencia, se hagan instruir
por maestros, y cuando estén completamente instruidos, estudien el cumplimiento
de estos deberes, 4 fin de que los que escuchan sean edificados.» 2Y el Tridentino,
normando lo conveniente 4 la instruccion del Seminario Clerical, preceptiia como
absolutamente necesario el Canto Eclesidstico, *> no con la tropelia y desconcierto en las
palabras, como generalmente se canta, ni con la arbitrariedad de mutilar 6 adicionar
los tonos salmddicos, y menos invirtiendo el 6rden coral, cantando unos en terceras
y otros en quintas sobre el tono fundamental, sino con aquella sencillez, uniformidad
y circunspeccion tan recomendada por todos los Santos Padres, como propia de tal
canto, y mucho mas de lo magestuoso y reverente del Templo. *

1 Quoniam Rex omnis terra Deus: psallite sapienter. —Psalm. 46, ver. 8.

2 Tales ad legendum, cantandum et psallendum in ecclesia constituantur, qui non superbe,
sed hu-militer debitas Deo laudes persolvant, et suavitate lectionis ac melodie, et doctos demulceant,
et minus doctos erudiant; plusque velint in lectione vel cantu populi edificationem, quam popularem
vanissiman adulationem. Qui vero hec docte peragere nequeunt, erudiantur prius 4 magistris; et instructi
hec adimplere studeant, ut audientes edificent, —Conc. Aquisgranense, lib. 1, cap. 133.

3 Gramatices, cantus, computi ecclesiastici, aliarumque bonarum artium disciplinam discent.,
etc. —Conc. Trid., ses. 23, cap. 18.

4 Chorus est consencio cantantium: si in choro cantemus, CONCORDITER CANTEMUS. In
choro cantantium quisquis voce discrepat, offendit auditum, et perturbat chorum. —AUGUSTINUS: In
Psalm. 149.

En este lugar es preciso no confundir los FABORDONES, con los cantos Antifonarios y Salmddicos;
éstos se ejecutan segun la prescripcion unisonal que de ellos hacen todos los Santos Padres y Doctores
de la Iglesia; y aquellas segun la perfecta significacion que de ellos hace M. de Castilhon, (Enc. met., tom.
1, pag. 551.): «Un contrapunto, dice, formado por lo alto y bajo de un sujeto dado, de suerte, que el todo
hace un canto a tres partes, cuyo sujeto ocupa el medio:» y M. Fétis afiade en su diccionario (art. Fanx
bourdon) que se practicaban en las Iglesias de Francia 6 Italia en las fiestas solemnes. De aqui se deduce
que la verdadera y tnica aplicacion de los FABORDONES es 4 los Graduales y & otros lugares fuera de la
Salmddia coral, en cuyo caso son enteramente prohibidos.
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§ III. En el siglo x1v, se hizo tan general esta corrupcion, que, segun la narracion de
M. Guinguené: «Se demand¢ ante el Papa Juan XXII, que por el abuso del DISCANTE®
los principios del antifonario y del gradual habian caido en tal desprecio, que los
cantores no podian conocer las bases en que eran fundadas sus melodias; y que en
fin, la ignorancia en que éstos estaban de los tonos y de los modos de la Iglesia, habian
llegado a tal esceso, que olvidando toda distincion, escedian los limites que habian
sido prescritos a cada uno de los tonos y de los modos. Pero el Papa noticiado por
el Conclave, lanzé una bula en Avifion, pronunciando penas muy severas contra los
«infractores» *Ahora, pues, ;quién negara que éste es el fiel retrato de lo que pasa entre
nosotros? El mal subsiste 6 se renueva, y su permanencia tiene por precisa consecuencia,
la igual subsistencia del terrible correctivo. ’

§ IV. Previniendo la Iglesia estas incursiones, y cuidando con el mayor esmero que
las alabanzas que se tributan al Criador, Redentor é Iluminador, sean tan perfectas
cual corresponder 4 la altitud de su soberania, instituyo en las Catedrales la dignidad
de CHANTRE, cuyo nombre derivado del Francés (chanteur), significa CANTOR 6
Precentor, segun se ha titulado desde la antigiiedad. ‘A este estan subordinados los
SUCCENTORES 6 cantores que llamamos Sochantres; *como igualmente todos los
individuos y elementos pertenecientes 4 la Capilla. Entre tanto, los sochantres, a

1 «Discante, dice Rousseau (art. Discant) era en nuestras antiguas musicas aquella especie de con-
trapunto que componian sobre el campo las partes cantando in promptu sobre el Tenor 6 el Bajo.»

Segun lo expuesto, se observa tener mucha semejanza los Discantes con los Fabordones (véase la nota
precedente); la diferencia estd: 10 En que éstos son hechos con la regla y meditacion de una composicion, y
aquellos hechos in promptu, esto es, con una improvisacion arbitraria y desordenada. 20 Que el ejercicio de
los Fabordones se circunscribe 4 los Graduales y a otros lugares fuera de la Salmodia coral; y los Discantes
cuya ignorante arbitrariedad pasa la raya de todas las prescripciones, 4 la vez de profanar el lugar santo,
convierte en cantos barbaros y ridiculos, los que la Iglesia ha reglamentado. (Véase en el mismo articulo el
apostrofe que Juan de Muris, Candnigo de Paris, Doctor de la Sorbona y miisico escritor el mas sdbio de su
siglo, dirije d los muisicos sus contempordneos, contra los Discantes.)

2 GUINGUENE. —Enc. mét., tom. 1, pag. 345

3 Tan injusto es calumniar la inocencia como disimular la malicia. Guinguené, en la pag. citada,
acusa & Juan XXII de haber condenado los acordes de terceras y sestas de la Musica; y esta calumnia es
tan indebida, como decir que: «<Miéntras la Iglesia rehusaba admitir los progresos que hacia la armonia,
la Musica profana no descuidaba de enriquecerse.» Si este Pontifice hubiese cometido un yerro tal, él se
habria colocado al lado de los Lacedemonios, que castigaron al que aumentd una cuerda més 4 la Lira;
pero no fué asi. Las mismas palabras de la Bula datada en 1322, desvanecen esta impostura:

«Entre tanto, no es nuestra intencion prohibir, que de tiempo en tiempo y sobretodo en las grandes
fiestas, el uso sobre el canto eclesiastico en los oficios de consonancias 6 acordes, con tal que el canto de
la Iglesia 6 canto llano conserve su integridad.» (Véase 4 M. FETIS: Biogra. des Music.. Resum, pag. 189).

4 Ut Divina officia, Divina que laudes majori cultu, ordine, decentia, et uniformitate canerentur,
fuerunt institutee in Cathedralibus schole cantorum, et qui eis preerat, aliquando Presentor, aliquando
Primicerius dicebatur: vel quia primus in cera, vel tabulata cerata cantorum erat descriptus; vel potius,
quia erat primus inter alios cantores...... Etiam appellatur in aliquibus Ecclesiis: Capiscol, quasi caput
chori cantorum. —MURILLO: lib. 1, De Officio Primiceris.

5 Cantoris duo genera dicuntur in arte Musica, sicut in ca docti homines dicere potuerunt,
preecentor, et sucentor. Praecentor est qui vocem preemittit in cantu; succentor autem qui subsequenter
canendo respondet. Concentor autem dicitur qui consonat, QUI AUTEM NON CONSONAT, NON
CONCINIT, nec cantor nec succentor erit. —ISIDORUS: lib. 7, Orig., cap. 12.
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cuyo cargo esta la direccion practica del canto, por ignorancia unos y por tolerancia
otros, se hacen excecrables ante Dios y los hombres, por todas las infracciones que se
comenten. Respecto 4 la falta de instruccion nacida indudablemente de una reprensible
negligencia, si meditasen un solo cuarto de hora en la delicadeza de su ministerio,
como depositarios de la confianza de la Iglesia en la direccion de los cantos sagrados, la
inequivoca voz de la conciencia les diria, que la pereza es inutil apoyo de la ignorancia,
como la memoria de la poca voluntad. En este sentido, el angélico doctor acusa de
grave pecado a los que por una vencible negligencia practican indecorosamente los
oficios relativos al culto divino; ' y el venerable Beda, celosisimo reprensor de tales
cantores, lleva sus increpaciones hasta ponerlos fuera de la especie de los racionales;*y el
Tridentino, lleno de severidad, conmina terriblemente a los que con culpable omision
obran cuanto concierne al servicio del Santuario. *

§ V. Ciertamente, cuando dilatamos nuestras observaciones sobre las practicas del
catolicismo, es innegable que una de las mas reverentes y edificantes es la asamblea
del Coro sacerdotal, que, formado en dos alas, parece representar el simbolo de la
fraternizacion de la Iglesia militante, con la triunfante; que unidas en caridad por el
unigénito del Padre, dirigen uniformes sus alabanzas ante el trono del Altisimo. *Asi,
pues, los directores del canto, y los que forman el cuerpo coral, acordandose que son
miembros de aquel mistico cuerpo cuya cabeza es Jesucristo, al tributarle el homenage
de alabanza y glorificacion en el divino Salterio, sea como lo prescribe el Padre S.
Bernardo, «con una voz viva y animada, observando la uniformidad en el principio
medio y pausa, sin discrepar ni acelerar; sino que, observandose reciprocamente, haya
tanta union cantando como pausando.» °

§ VI. En fin, cuando los primeros Padres y devotos Prelados, desde la infancia del
Cristianismo, trabajaron para establecer el canto en la Iglesia, todos sus cuidados se
encaminaron a que no fuese arbitratio y desordenado, pues de ese modo no podia
darse 4 Dios una alabanza perfecta ni al Templo el respeto que le es debido, y menos
a los fieles un elemento excitativo de devocion. A este objeto se dirigieron los conatos
de SS. PP. Ambrosio, Agustino, Isidoro, Benito Anglicano, y de su discipulo Beda,

1 Manifestum est autem, quod quicumque negligit habere, vel facere id quod tenentur habere, vel
facere, peccat peccato omissionis. Unde propter negligentiam ignorantia eorum quae aliquis scire tenetur
est peccatum. —SANCT. THOMAS: 1, 2, quest. 76, art. 2.

2 Qui canit quod non sapit, definitur bestia. Unde versus: Bestia, non cantor, qui non canit arte;
sed usu. Non verum cantorem facit ars, sed documentum. —BEDA: In Muisica practica.

3 Maledictum in sacris litteris cum vocari, qui facit opus. Dei negligenter. —Conc. Trident., ses.
22. Decret. de observandis, etc.

4 Propter hoc in consensu vestro, et consona charitate Jesus Christus canitur, sed et singuli chorus
facti estis; ut consoni existentes in consensu, melos Dei accipientes in unitate cantemus IN VOCE UNA.
—IGNATIUS martyr: Epist. I, Ad Ephesios.

5 Psalmodiam non multum protahamus, sed rotonde et viva voce cantemos, initium et finem
versus simul incipientes, simulque dimittentes, et bonam in medio pausam tenentes. Nullus ante alios
incipere et nimis preecurrere, et post alios nimis trahere audeat: simul cantemus, simul pausemus, semper
in auscultando. —BERNARDUS: Serm. 47, In cantico.
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Idelfonso, Bernardo, Tomas de Aquino, y de otros muchos cuya enumeracion seria
importuna. Porque si el canto decoroso y uniforme da gloria a Dios, honor 4 la Iglesia y
edificacion 4 los fieles, como lo experimentd el Padre S. Agustin cuando oyendo cantar
los sagrados Salmos en la Iglesia de Milan, se conmovié de tal modo su ternura que no
pudo resistirse & derramar copiosas lagrimas de devocion, 'el arbitrario y desordenado,
ofende 4 Dios, profana el Templo y ahuyenta 4 los fieles, haciéndoles perder al mismo
tiempo el afecto devoto. Veamos ahora la parte siguiente.

§ VII. MusicA DE TEMPLO, parece deber definirse: La expresion de un sentimiento
religioso significado en conformidad del lugar é identidad de las palabras.

Atendida esta exposicion en su verdadero sentido, bastaria suficientemente 4 normar
el caracter de esta clase de Musica, si diariamente no nos demostrase la experiencia
las perniciosas ingerencias que, aun mas que en los otros estilos, se advierten en el
del Templo; a cuyo objeto se hacen interpretaciones capciosas y glosas acomodaticias,
lisongeando unicamente al sentido con desentendencia ¢ desprecio de la expresion
literal, y perjudicando la moralidad tan recomendable en todos sus caminos. Expresar
un sentimiento devoto en conformidad del respeto debido al Templo y en consecuencia
de las palabras, no autoriza la licencia de cantar poesias que si bien no contrarian
esencialmente la decencia del lugar santo, al menos son insignificantes 6 ridiculas; y
mucho menos la traslacion de un trozo teatral, un fragmento de Melodrama aunque
tenga la mayor analogia con el asunto y palabras que se le acomoden: esto sera dorar
la copa para hacer tragar el veneno. Porque, ;quién al oir un coro, por ejemplo, de la
Semiramis 6 de Romeo y Julieta no se siente involuntariamente arrastrado 4 la escena
que la melodia le recuerda?; y lo que es mas notable, ;quién al oir el Sanctus de la Misa
en Si b del maestro Mercadante, (donde copia in totum et totaliter el trozo Fa presto
ritorna, del duetto Sei pur barbara spietata, de su Opera DONNA CARITEA), no se halla
recorriendo la escena, al mismo tiempo que debia ser mas reverente para el divino y
misterioso acto de la trasustanciacion? Tales inserciones, iniciadas desde siglos muy
posteriores, obligaron a varios Concilios, principalmente al Bracarense, a prevenir sus
incursiones, ordenando no se canten en la Iglesia otras poesias, que las contenidas en
el Viejo y Nuevo Testamento; %y el Tridentino, observando que los textos sagrados
eran mezclados con melodias corruptoras de la santidad del Templo y devocion de los
fieles, prohibe no solo los cantos, sino tambien toda clase de Musica capaz de contraer
coloquios vanos y pensamientos impuros, olvidando que la casa del Sefior es casa de
verdadera devocion. *Este precepto que circularmente comprende a todos los musicos,
tanto compositores como ejecutores, se dirige mas estrictamente a los Maestros de

1 Quantum flevi in hymnis et canticis tuis, suavesonantis ecclesiz tuz vocibus commotus acriter,
voces ille influebant auribus meis, et eliquabatur veritas tua in cor meum, et ex ea astuabat affectus
pietatis, et currebant lacrymee, et bene mihi erat cum eis. —AUGUST: lib. 9, Confess., cap. VL.

2 Conc. 1o de Braga, celebrado en 1o de Mayo de 561, canon 12.

3 Ab Eccesiis vero musicas eas, ubi sive organo, siue cantu lascivum aut impurum aliquid
miscetur, item seeculares omnes actiones, vana atque Deo profana colloquia, de ambulationes, strepitus,
clamores arceant, ut domus Dei veré domus orationis esse videatur, dici possit. Conc. Trid., ses. 22, Decret.
de observantis, etc.
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Capilla, como encargados del drden, direccion y celo de cuanto concierne al ejercicio
de su ministerio; inspeccionando con particularidad las palabras y melodias de los
cantos, 'que tan de cerca tocan al culto exterior y la moral de los fieles.

§ VII. Por extremo contrario, el celo exajerado y falta de inteligencia para calificar
juiciosamente el caracter representativo de cada composicion, confunde casi siempre el
estilo teatral con el contempordneo. De aqui fué la falsa é infundada censura del Padre
Martini, sobre el Stabat Mater de Juan Bautista Pergolesi, cuando comparandolo con
La Serva Padrona, Opera del mismo Pergolesi, dice: <En ambas composiciones se ven el
mismo estilo, los mismos pasos y las mismas delicadas y graciosas expresiones.» >Ahora
bien: ;si el Padre Martini, musico profundo y de manifiesta erudicion, fué capaz de
equivocar el estilo individual y contempordneo, con el moral que diversifica el caracter
de cada clase de musica, con cuanta mayor razon no los confundira aquella escesiva
porcion, que exhausta de fundamento en su criterio, califica de teatral todo lo que no
tiene un aspecto lugubre ¢ insignificante? A ésta le diria yo lo que Apeles a los que
desdefiosamente miraban el cuadro de Elena: «Vosotros mirais con ojos de lechuza; si
miraseis con los ojos del arte, conoceriais cuantas perfecciones encierra.» ;Qué es lo
que se entiende por Musica de Templo? ;Cual es el modelo que deba normar esta clase
de estilo? Examinando el curso de la Musica, desde Palestrina, regulador del barbaro
contrapunto gotico, *hasta Haydn, 'y desde éste hasta Rossini, héroe de nuestro siglo,
hallaremos una série de estilos sucesivamente progresivos, en los que la influencia
contempordnea ha sido prevaleciente en todas direcciones; pero tambien que al través
de sus progresos ha sido inseparable la persecucion reclamando lo pasado.

No es mi intento canonizar los extravagantes y avanzados abusos de los siglos x11
hasta principios del xv, cuyos restos, aunque debilitados, existen desgraciadamente
entre nosotros; por los que muchas Iglesias desterraron de su seno las barbaras
modificaciones que con el titulo de miisica moderna se introducian, *y otras se hicieron
un honor en no admitirlas; *pero si de lamentar las persecuciones que por diversos
caminos se hacen 4 este noble arte, para alejarle del Santuario. «La ORQUESTA es
exdtica en el Templo, (se repite porfiadamente); la Iglesia ha adoptado exclusivamente
el ORGANO para su servicio» Cudntas cosas se hacen valer solo 4 fuerza de repetirlas!
Pero cuando recorremos las paginas de la Historia Santa, hallamos que la Orquesia,

a la que en una acepcion material y vulgar llamamos Miisica, desde los primeros

1 Por cantos debe entenderse no solamente los que se expresan verbalmente, sino tambien los
anuncios 6 insinuaciones que de los mismos cantos teatrales, nacionales, provinciales ¢ de cualquiera otra
especie mal sonantes, se hagan en la Orquesta 6 en algun otro instrumento.

2 EXIMENO: Orijen, etc., tom. 4, (Duda), part. 1a, art. 14.

3 Siglo XVI.

4 Siglo XVIIL

5 Cardinalis Bona, tractatu De Divina Psalmodia, cap. 17, § 3, advertit, musicam sepius fuisse

mu-tatam; at illud ab antiquis obsarvatum esse, nunquam ab aliqua gente mutatam fuisse musicam, quin
et ipsa deterius mutata sit. —VAN-ESPEN: tom. I, pag. 437.

6 Ecclesize quae hactenus musicam non receperunt laudantur. —VAN-ESPEN: tom. I, pag. 435
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crepusculos de su nacimiento, fué formada con absoluta y exclusiva dedicacion al
Templo; 'que en los tiempos de David y de Salomon, ademas de la Liturgia ordinaria, se
cantaban Salmos con orquestas mas estrepitosas que las que en el dia usamos en nuestros
teatros; *que los cantos sagrados eran ejecutados por los Levitas, y éstos mismos eran
los tocadores de sus bélicos instrumentos; * y en fin, que la Orquesta, que se pretende
no pertenecer al Templo, la vemos preceptuada por el Espiritu Santo en palabras de
David, *y reiteradas en Ezechias.’Y ;no parece muy verosimil y casi indudable que
este precepto dado 4 los Hebreos, comprenda con doble razon a los Catélicos, en cuyos
Taberndculos existe, no la sombra sino la realidad; no la figura representativa, sino
la misma Divinidad, para que esta sea alabada y glorificada en la tierra del mismo
modo que la alaban y glorifican los Coros angélicos en el Empireo? ;De dénde nace,
pues, decir que la Musica en el Templo es una imitacion del Teatro?: al contrario debe
decirse, puesto que el Templo le conocid primero, y a él fué dedicada en un principio.
Pero si por la razon de tener el Teatro Orquesta, debe ser ésta arrojada del Templo,
tampoco deba haber en éste grandes alumbrados, porque aquel tambien los tiene;
ni casullas ni pluviales de brillo, porque el Teatro usa estos mismos esmaltes en sus
vestuarios; y hé aqui que con santa devocion y fervoroso celo, habremos despojado al
Templo de todos los elementos cooperantes al decoro de su magnificencia; y aun del
mismo Organo, puesto que tambien se lo ha apropiado el Teatro para lucimiento de
sus Operas.

§ IX. De otro lado, es incuestionable que el afecto de devocion no esta en el rol
de aquellas pasiones que el Apostol enumera como hijas de nuestra naturaleza
corrompida: %l existe en el presentimiento religioso, que grabado indeleblemente en
el alma por la fé, esperanza y caridad, nos impele secretamente 4 separarnos del mal y
obrar el bien; y la Musica, idioma inspirador y movente, hablando al corazon en el estilo
reverente y afectuoso que ella sabe significar, excita de varios modos los sentimientos
de ternura y devocion; por cuyo efecto, para gloria de Dios y honor de sus Santos,

1 Véase el art. I del presente capitulo, § II.
2 Véase a EXIMENO, tom IIL, lib. 2, cap. 2, art. 5.
3 Congstituitque coram arca Domini de Levitas, qui ministrarent, et recordarentus operum jus,

et glorificarent, atque laudarent Dominum Deum Israel. Asaph principem, et secundum ejus Zacharian:
porro Jehiel, et Semiramoth, et Jehiel, et Mathathiam, et Eliab, et Banaiam, et Obededom: Jehiel super
organa psalterri, et liras: Asaph autem ut cymbalis personarent. —Paralipom: lib. I, cap. 16, ver. 4y 5.

4 Sumite psalmun, et date tympanum; psalterium jucundum cum cithara. Buccinate in Neomenia
tubd, in insigni die solemnitatis vestre: QUIA PRECEPTUM in Israel est: ei judicium Deo Jacobo. —
Psalm. 80, ver. 3,4y 5.

5 Congtituit quoque Levitas in domo Domini cum cymbalis, et psalteriis, et citharis, secundum
dis-positionem David regis, et Gad. Videntis, et Nathan prophete: siquidem DOMINI PRESENTUM
FUIT per manum prophetarum ejus. —Paralipom., lib. II, cap. 29, ver. 25.

6 Manifiesta sunt autem opera carnis; quee sunt fornicatio, immunditia, impudicitia, idolorum
ser-vitus, veneficia, inimicitiee, contentiones, emulationes, irrixee, dissensiones, secte, invide homicidia,
ebrietates, comessationes, et his similia, qua praedico Vobis, sicut praedixit: Quoniam qui talia agunt,
regnum Dei non consequentur. —Epist. ad Galatas, cap. 5, ver. 19,20 y 21.
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tiene la Orquesta un derecho preferente de existencia en el Templo, ‘como uno de los
elementos mas convenientes al culto exterior. ; Cuantas veces han concurrido al Templo,
solo por entretenimiento, hombres obsecados en sus descaminos, y conmovidos por
las meditaciones que les ha sujerido una melodia inspirante y devota, han vuelto sobre
sus pasos enmendando sus costumbres? 2 Quizéa aludiendo extensivamente hasta este
objeto, dice S. Isidoro: «Sin la cooperacion de la Musica, ninguna doctrina puede ser
perfecta; sin ella nada fructifica.»*Asi, pues, haciendo un resimen de todo lo espuesto,
se deduce:

1° Que el canto eclesidstico, monumento apreciable de la antigiiedad, debe
conservarse en la pureza de su simplicidad, como lo ordena la Iglesia y los SS. Padres
lo recomiendan.

2° Que la Musica de Templo, no obstante ser como queda dicho, la expresion de un
sentimiento religioso significado en conformidad del lugar é identidad de las palabras, no
tiene nada de opuesto al estilo contempordneo; mucho mas si se considera que debiendo
la Musica en su mayor parte su conservacion ¢ incremento al estado eclesiatico, cuyo
objeto probablemente ha sido el servicio del culto, parece de justicia reciba éste como
una ofrenda de gratitud los frutos de sus progresos, en el 6rden y decencia que le es
debida.

3° Que el Organo, ‘instrumento exclusivamente catdlico, cuya invencion di6

1 Ut honorificetur Deus in Sanctis suis, Musica in Ecclesiis est de jure permissa. —FERRARIS:
tom. 6, pag. 281.

2 Entre los varios sucesos que en confirmacion de la influencia de la Msica 4 este respecto pudiera
citar, me contraeré solamente 4 anotar uno de ellos que ha sucedido en Lima.

Manuel Mudarra, militar entregado desenfrenadamente al consejo de sus vicios, llevado de la opinion
que sobre todas las Capillas de la Ciudad tenia (hasta la guerra de la independencia, 1820) la de los
Agustinos, se dirigié a oir las visperas del Santo Patriarca. En efecto, entré al Templo, y puesto frente
al altar de la venerable imagen del Santo Cristo de Burgos, se fué sintiendo gradualmente conmovido;
resonando en sus oidos las palabras del cantico Mariano, «Et misericordia ejus d progenie in progenies
tumentibus cum,» herido su corazon con el dardo providencial de la contricion, sali6 de alli proscribiendo
sus vicios y buscando las vias de salud, 4 imitacion del Santo Doctor cuya festividad fué el motivo de su
conversion y de quien se hizo hijo en el convento de nuestra Sefiora de Guia, recoleccion de Agustinos,
donde vivié dando ejemplo de virtud y muri6 en opinion de santidad.

La vida de Manuel Mudarra ha servido de motivo para el drama que yo he visto representar muchas
veces, titulado El soldado recoleto en visperas Agustinas. (Véase Crénica Agustina de la Provincia del Perii,
tom. 2, lib. 3, cap. 24, pag. 539).

3 Sine musica nulla diciplina potest esse perfecta; nihil enim est sine illa. —ISIDOR:lib. 3, cap. 18.

4 Este instrumento al que se puede definir: Coleccion de instrumentos de viento imperfectamente
imitados, dice ; M. Mathieu «(Nouvelle méthode de Plain chant: notice, etc.) que, bajo el Pontificado
del Papa Vitaliano (666) comenzé 4 introducirse en las Iglesias;» pero esto parece inexacto, segun las
pruebas histéricas que nos demuestra M. Fétis en el Résumé Philosophique (pag. 153 hasta 160) que sirve
de preliminar & su Biographie Universelle des Musiciens, donde se ve en conformidad de otros escritores,
que le primer Organo conocido en Europa fué el remitido por Constantino Copronymo 4 Pepin, padre de
Carlomagno, en 757, el que lo hizo colocar en la Iglesia de San Cornelio de Compiefa. En la antigiiedad,
la palabra Organo era un nombre genérico que se daba 4 todo instrumento de viento, segun la exposicion
del mismo Fétis, en el lugar citado, probando con este comentario de S. Agustin al Salmo 56: «Organa
dicuntur omnia instrumenta musicorum; non solum illud organum dicitur, quod grande est et inflatur
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hermosura y perfeccion 4 la Musica sagrada, es adoptado por la Iglesia en sustitucion y
no en destitucion de la Orquesta. Mas claro: la Iglesia adopt6 este instrumento para el
acompanamiento de los cantos salmédicos, como el mas propio a este objeto, en lugar
de la Orquesta, que de tiempo inmemorial acompafnaba generalmente todos los cantos
sagrados; pero jamas para separar ni prohibir el uso de la asamblea instrumental,
privando al Templo del elemento esencialmente cooperante a la esplendidez de sus
solemnidades, la devota concurrencia de los fieles, y a ingpirar en ellos el sentimiento
reverente que hace recordar aquellas edificantes palabras del P. Feyjoo: «La Miisica
unida d la virtud, es en la tierra un ensayo de la gloria.»'

ARTICULO VIII.
DEL SONIDO CONSIDERADO EN DIVERSAS RELACIONES.

§ I. El sonido es el primero de los dos elementos constitutivos de la ciencia musical, y
el fundamento fisico de todas sus operaciones. Este, como lo define nuestro Diccionario
Edpaniol, es: el especial movimiento 6 conmocion del aire herido y agitado por algun
cuerpo, 0 por el choque de dos 6 mas cuerpos, que se percibe por el oido; y el P. Soler, en
palabras mas concisas, ha dicho ser: el objeto de la potencia auditiva. *Aqui aparecen dos
difiniciones relativas al sonido fisicouniversal; y separando de aquella universalidad al
que es objeto de nuestra narracion, repetiremos ser: la percepcion de toda voz tonalizada,
ya sea de garganta 6 de cualquier cuerpo sonoro. Empero, al emprender la exposicion de
su andlisis, hallamos que las razones demostrativas de sus efectos estan divididas en dos
diversos sistemas: el uno a quien creo deber titular ARMONICO-MATEMATICO, y el otro
ARMONICO-MUSICAL. El primero ha investigado las causas y proporciones del sonido
por el CALcULO, y el segundo conoce solamente al O1DO por juez competente de sus
combinaciones. Avisado aquel por la experiencia, que una cuerda cuya tirantez hacia
producir, por ejemplo, el sonido UT, y que poniéndole una pontezuela en su mitad
daba su octava ut; que sus tres cuartas partes daban la cuarta fa, y sus dos terceras la
quinta sol, entré en averiguar el principio 6 causa eficiente del sonido, y la razon de
sus diversos grados y producciones. *Respecto a lo primero, observé que todo cuerpo

fellibus, sed etiam quidquid aptatur ad cantilenam et corpereum est.» Esto avisa que la adopcion del
Organo fué posterior 4 esos tiempos, en proporcion de su gradual perfeccion y de la propiedad que se
notaba en él para los cantos litiirjicos, quedando la Orquesta en el uso que las solemnidades del Templo
tenia desde la mas remota antigiiedad.

1 Cartas ertiditas, tom. 4, carta la.
2 Sonut est objoctum potentize auditivee. —SOLER: Llave de la modulacion, cap. 2, pag. 5.
3 El primer sistema de Musica, dice M. Savarien, en su Historia de los progresos, etc., pag. 334, fué

el de Pitagoras, 590 afos antes de J. C. Este fildsofo inventd un instrumentos al que llamé Monocordio, 6
como quieren otros, Monocordon, en el cual determiné geométricamente las proporciones de los tonos.
Tenia este instrumento una sola cuerda, 4 la que dividia con una pontezuela en las partes que necesitaba
para sus observaciones. Si estaba en dos partes iguales, de modo que los términos fuesen como 1 & 1,
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sonoro es oscilatorio, y que causada esa oscilacion por la percusion 6 choque de otro
cuerpo, es el aire igualmente herido con una oscilacion semejante, ¢ instantaneamente
toca al timpano del oido. Esta observacion hizo deducir que, siendo el sonido un efecto
de las oscilaciones del cuerpo sonoro, él debe ser en proporcion de la clase ¢ caracter de
las oscilaciones; y no siendo siempre el sonido en igual grado, sino en diversos, como
son los de gravedad y agudeza, sale por consecuencia, que las oscilaciones que hacen
producir estos sonidos, son igualmente diversas en lentitud 6 ajitacion. Por esta razon
se dice: tanto es un sonido mas 6 menos grave 6 agudo cuanto sus oscilaciones sean con
mas retardacion 6 celeridad.'Es decir, aquel sonido sera mas grave, cuyas oscilaciones
sean mas lentas; y aquel sera mas agudo, cuyas oscilaciones sean mas agitadas.

De aqui se ha seguido indagar la razon de conformidad y desconformidad que halla
el objeto respecto 4 los sonidos, esto es, la razon de la admision 6 repugnancia del oido,
respecto a los intérvalos ya CONsoNoOs ¢ ya DisoNos, y hé aqui la regla clasificadora:
aquella consonancia es mas perfecta, en que las oscilaciones de las voces que la componen
se ajustan con mayor brevedad; y aquella es menos perfecta, cuyas oscilaciones se ajustan
con menor brevedad.*Con este principio se demostré que: EL uNfsoNo , siendo la
repeticion de una misma cuerda 6 el sonido de dos cuerdas iguales, tiene la reciproca
razon de igualdad, como de 14 1.

La OcTAVva, en la razon de 2 4 1, tiene una sola oscilacion desordenada, por parte
de la cuerda aguda.

La SEPTIMA MAYOR, de 15 4 8, tiene 21 oscilaciones desordenadas: 7 de la cuerda
grave y 14 de la aguda.

La SEETIMA MENOR, de 9 4 5, tiene 12 oscilaciones desordenadas: 4 de la cuerda
grave y 8 de la aguda.

La SEXTA MAYOR, de 5 a 3, tiene 6 oscilaciones desordenadas: 2 de la cuerda grave
y 4 de la aguda.

La SEXTA MENOR, de 8 4 5, tiene 11 oscilaciones desordenadas: 4 de la cuerda grave
y 7 de la aguda.

La QUINTA JUSTA, de 3 4 2, tiene 3 oscilaciones desordenadas: 1 de la cuerda grave
y 2 de la aguda.

La QUINTA FALSA, de 64 4 45, tiene 107 oscilaciones desordenadas: 44 de la cuerda
gravey 63 de la aguda.

formaban dos voces semejantes, es decir el unisono. Si estaba como de 2 4 1, formaba su octava, etc.; y
fué subiendo hasta llegar 4 un punto el mas sutil. Igualmente, en testimonio de Teon de Smirna, dicen el
abate J. Andrés, tom. 7, cap. 8, pag. 443, y Rousseau, Diccion., art. Son, que Laso Hermoniense é Hipaso
de Metaponto encontraron los intérvalos, poniendo en dos vasos enteramente semejantes diferentes
porciones de agua, esto es, dejando el uno vacio y el otro medio lleno, formaban la o&tava; la cuarta,
llenando de agua una cuarta parte; y la quinta, poniendo una tercera.

1 FOSCA: Comp. matemdtico, tom. 2, pag. 346.
2 IBID: pag. 373.
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La TRINONO, de 45 4 32, tiene 75 oscilaciones desordenadas: 31 de la cuerda grave y
44 de la aguda.

La CUARTA JUSTA, de 4 4 3, tiene 5 oscilaciones desordenadas: 3 de la cuerda grave
y 3 de la aguda.

La TERCERA MAYOR, de 5 a4, tiene 7 oscilaciones desordenadas: 3 de la cuerda grave
y 4 de la aguda.

La TERCERA MENOR, de 6 4 5, tiene 9 oscilaciones desordenadas: 4 de la cuerda grave
y 5 de la aguda.

El TONO MAYOR, de 9 4 8, tiene 15 oscilaciones desordenadas: 7 de la cuerda grave
y 8 de la aguda.’

El TONO MENOR, de 10 4 9, tiene 17 oscilaciones desordenadas: 8 de la cuerda grave
y 9 de la aguda.

El SEMITONO MAYOR, de 16 4 5, tiene 29 oscilaciones desordenadas: 14 de la cuerda
grave y 15 de la aguda.

El SEMITONO MENOR, de 23 4 24, tiene 47 oscilaciones desordenadas: 23 de la cuerda
grave y 24 de la aguda.

Ultimamente, para computar la totalidad de la octava, se calcularon las partes
componentes de los intérvalos menores, principalmente del tono mayor y menor, y del
semitono mayor'y menor;y hallindose que, aunque el tono mayor, como igualmente el
menor, se componen de dos semitonos, uno mayor y otro menor; no obstante, el tono
mayor se deja ver con mas de 9 comas y menos de 10, y el menor con mas de 8 comas
y menos de 9. Por lo que resulta, que la escala ¢ sucesion diaténica de los intérvalos
hasta la octava, encierra tres tonos mayores y dos menores, y dos semitonos mayores,
como se demuestra:

Tono mayor
Tono menor
Semi-tono mayor
Tono mayor
Tono menor
Tono mayor
Semi-tono mayor

UT. RE . ML ~FA. SOL LA. . SIL. UL

15
9 10 16 9 10 9 16

1 Entre las diversas acepciones de la palabra TONO, dos son las principales y mas susceptibles de
equivocarse en su significado: tono ARMONICO y tono INTERVALO. En la primera acepcion, es: una
candencial proposicion iniciada por su fundamental y resulta por sus consonantes; y en la segunda, esto es,
por intérvalo, es: La inmediata distancia de una voz d otra, esceptuando la de 3a d 4a 6 de 7a G 8a, y siendo
en este caso la palabra tono sindnima de segunda, entiéndase aqui como tal; pero sin mayoria ni minoria,
el calculo considera los tonos desiguales, miéntras que el oido los conoce uniformes.
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§ II. Entre tanto, desagradado el O1po de estas decisiones, reclama ser el unico que
debe establecer las leyes del sonido, aprobando sus combinaciones, y fallando en cuanto
concierna a él. Desconoce las prescripciones del CALCULO, no solo en la clasificacion
de las consonancias, sino tambien en la desigualdad de los tonos; pues percibiéndolos
el sentido en iguales grados, no puede conocerlos ni declararlos sino bajo la ley de la
igualdad. ' En esta uniformidad establece las medidas de los intérvalos y reprueba las
ingtituciones del sistema numérico llamado PERFECTO; pues resultando en la practica
un efecto contrario a sus reglas, el titulo de Perfecto es absurdo y contradictorio.

§ III. Entre tan opuestos polos, ;cual debera ser la linea mediadora? ;Podra el oido
decidir absolutamente en cuanto sea relativo al sonido, midiendo su mas pequefio y
diminuto grado y aun la coma misma? ;Con qué idioma hara estas esplicaciones, 6
de qué elementos podra valerse para hacer estas demostraciones? De otro lado, ;el

1 Habiendo Pitagoras sometido la Musica en las regiones del calculo, fué mas feliz por la duracion
de este sistema, que por las demas cosas que bajo el mismo érden emprendi6é demostrar. En efecto, sus
sectarios conservaron esta doctrina desde el siglo vI, en que existi6 este filosofo, hasta el 1v antes de J. C.
En esta época, Aristogeno de Tarento, discipulo de Aristételes, mal contento de que solo el célculo juzgase
del sonido, di6 la razon que, siendo éste el objeto del oido, 4 él pertenecia juzgar de sus operaciones. Este
partido fué abandonado de todos los fildsofos; pero la mayor parte de los simples musicos se decidieron
4 seguirlo. Aristégeno hizo su Tetracordo 6 instrumento de cuatro cuerdas, en el que ordend su sistema,
compartiendo el tono en nueve partes que ¢l llamé Comas, y declard la igualdad de los tonos, negandose
4 la admision de mayoria y minorfa. El tono lo dividié en dos semitonos: uno mayor constando de cinco
comas, y otro menor constando de cuatro. En estos dos partidos sistematicos estaba dividida la Grecia: los
Pitagoricos lo deducian todo del célculo; y los Aristogénicos, por el estremo opuesto, todo lo sujetaban al
oido, al que unicamente conocian por juez y dimensor de las reglas y proporciones del sonido armoénico.
Los primeros suponian inalterables las razones de la quinta y de la cuarta, como tambien la igualdad de
los tonos: los segundos, totalmente contradictorios, declararon inutiles y engafiosas las razones numeéricas
para determinar los intérvalos de la Misica. Esta division de opiniones durd no poco tiempo; pues desde el
siglo de Aritégeno hosta el 11 despues de J. C. (ano 130, segun M. Saverien), en que Didimo y Tolemeo, el
primero musico y el segundo matematico, hicieron correcciones sobre estas dos opiniones. Ellos alteraron
la razon de los tonos de la escala, dejando inalterables las razones de la quinta y de la cuarta; y hé aqui
un nuevo sistema al que, como dice el mismo Saverien, llamaron REFORMADO. Mas tarde, el espafiol
Bartolomé Ramos, en el siglo xv, hizo la primera iniciativa del sistema TEMPERADO, demostrando la
necesidad de suponer alteradas las quintas y las cuartas, lo que le origind la escandalosa persecucion
de Gaffurio y Nicolds Burcio, que escribieron contra él. Posteriormente, Zarlino, en el siguiente siglo
XVI, removié la misma cuestion del temperamento, iniciada por Ramos, y fué perseguido con mayor
severidad; pues como dice D. Antonio Eximeno, refiriéndose 4 Doni (Duda, parte 3. art. 19): «Algunos
nobles Florentinos que tomaron el nombre de Vincencio Galilei, movieron contra Zarlino una lid ruidosa,
acusandolo casi de sacrilego por haber descubierto los errores del sistema Pitagérico, que por espacio de
mil y cuatrocientos afos se habia mirado como un dogma sin exdmen, y quisieron sostener la igualdad de
los tonos de la escala, 6 una mezcla quimérica de los sistemas de Pitdgoras, de Aristégeno y de Tolomeo.
Sobre todo, la proposicion de Ramos, sobre la necesidad de suponer alteradas las quintas y las cuartas,
como atacaba una preocupacion consagrada desde Pitdgoras, por espacio de 2000 afios, fué mirada como
una paradoja y como un escandalo que se dirijia 4 arruinar la Musica.» Por ultimo, en el pasado siglo xvii1,
Rameau ha hecho la mas estensa teoria del temperamento; pero no fué mas feliz que Ramos y Zarlino: él
sufrio las persecuciones de la envidia, que siempre dirije sus tiros contra los talentos que se distinguen.

Egta ligera resefa de las modificaciones y reparos que ha tenido la Musica, en los sistemas Perfecto,
Reformado y Temperado, hace levantar la consideracion sobre la lentitud que ha sufrido en la marcha de
sus progresos, una ciencia en quien la naturaleza, con notable preferencia, ha hecho los mas ostensibles
pronunciamientos de sus caminos: consecuencias precisas que son tanto mas funestas al arte, cuanto mas
se separen de las indicaciones de la misma naturaleza.
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entendimiento, potencia espiritual, podra juzgar de un objeto fisico sin prévia noticia
del sentido? ;Y una vez informado por conducto del mismo sentido, él como asesor
de la voluntad, no dictamina & ésta, aprobar 6 reprobar aquello que el sentido ha
aprobado 6 reprobado? Ultimamente, jel entendimiento, 6 en términos mas precisos,
las matematicas, podran ordenar, podran encaminar los sonidos armdnicos de manera
que sean capaces de mover los resortes de alguno de los afectos del alma? «Ellas, dice
un enciclopédico, ! estan llenas de esta vanidad; y nos dan 4 entender haber hallado
por el célculo, el modo de elevar una carga ¢ de construir una maquina; pero no es
asi. La naturaleza es quien nos ha ensefiado estas cosas, y despues las matematicas las
han reducido a las leyes del calculo para demostrarlas con mas facilidad. Es necesario
colocar en esta clase el temperamento de los instrumentos armoénicos. La naturaleza
ha inspirado siempre a los hombres los elementos de la Musica, y los filésofos han
buscado despues la medida de los intérvalos, que no han podido encontrar, y que
quiza no encontraran jamas con la precision que ellos desean. En fin, los instrumentos
se templan 6 se acordan del mismo modo que se forman las palabras; es decir, por
ingtinto, sobre las sensaciones casi innatas que la naturaleza ha infundido en el hombre
como elementos de la Musica.»

§ IV. Convencido de esta verdad el ilustre gedmetra D’Alambert, despues de haber
declarado que el uso de las proporciones, mas que indtil era ilusorio en la teoria de la
Musica, no pudo dispensarse de decir francamente: «En calidad de geémetra, yo creo
tener el derecho de protestar, (si me es permitido hablar de esta manera), contra el
ridiculo abuso de la geometria en la Musica.» > Pero M. Saverien, acérrimo partidario
de las prescripciones numéricas, ha dicho en las tltimas lineas de su Historia de la
Acustica y de la Musica: «Mientras no se haga un descubrimiento de los medios
de aumentar la sensibilidad del 6rgano del oido, uniendo el sonido 6 dandole mas
actividad, asi como se ayuda a la vista por medio de los vidrios que reunen como
conviene los rayos de la luz sobre la retina, la Miisica 6 la ciencia de los sonidos, siendo
la parte mas considerable de la aciistica, ciencia del oido, se quedara en la esfera de
un arte dependiente de las matematicas.» *Para contestar a estas palabras de Saverien,
seria necesario que antes, él 6 sus sectarios nos dijesen, si 4 un sordo de nacimiento se
le podra significar la idea del sonido por el célculo, 6 si 4 uno que no haya conocido
jamas lo que sea el color, se le podra hacer entender por el mismo medio: y contestando
como era preciso por la negativa, le diriamos lo que ordenan el buen juicio y la
esperiencia: ENTIENDA EL CALCULO EN LO QUE ES DEL CALCULO, Y EL SENTIDO EN LO
QUE ES DEL SENTIDO. Entienda el célculo con buen suceso y lleve la general gratitud
en la formacion de instrumentos y sus respectivas encordaduras; en la fdbrica de
campanas, demarcando sus medidas, para hacerlas dar el grado de sonido 6 tonalidad
conveniente; en construccion de érganos, ordenando las dimensiones de sus flautas,
registros y demas articulos de su formacion; y en cuanto concierna 4 medidas fisicas y
exactas. Pero la Musica, gran diccionario de los diversos afectos del corazon humano,

1 GUINGUENE: Enc. Méth., tom. I, pag. 343, trascribiendo 4 EXIMENO, tom. III, cap. 2, art. 7.
2 FENAROLL: Basso numerato, Disc. prélim., pag. 4.

3 SAVERIEN: Historia de los progresos, etc., pag. 367.
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y aun de todo animal viviente, clasifica, con independencia de las matemadticas, las
medidas de sus intérvalos, distinguiéndolos en las clases de consonantes y disonantes,
segun el agrado de aquel sentido & cuyo servicio son el objeto. Y asi como en el 6rden
de medidas se observalaley deidentidad, por lo que, una vara es medida con otra vara,
y una libra con otra libra; del mismo modo, los objetos pertenecientes a los sentidos,
deben ser clasificados y medidos con los mismos sentidos: el olor con el olfato, el color
con la vista, y el sonido con el oido.

§ V. Sin embargo, no sera justo hacer una total inhibicion de las observaciones
geométricas sobre el conocimiento conmensural del sonido arménico; porque, aunque
la sabia naturaleza es la sola que ha ensefiado 4 los hombres los elementos de la Msica,
reservando al oido el conocimiento decisivo de sus combinaciones, como 4 los demas
sentidos el de sus respectivos objetos, las matemdticas han reducido sus medidas d las
leyes del cdlculo para demostrarlas con mas facilidad. Es decir, que no habiendo en
ningun idioma palabras tan justas que alcancen 4 espresar las ideas con la exactitud que
en veces necesitamos; y de otro lado, siendo los grados del sonido tan estremadamente
pequenos que se hacen imperceptibles al oido, las matematicas hacen una esposicion
PALIATIVA de sus medidas, para demostrarlos en el modo posible. Por tltimo, siendo
la armonia la organizacion de los sonidos apreciables que tienen por objeto el agrado
del oido, & cuyo juicio es reservado combinarlos y clasificarlos; y siendo necesario
medir y demostrar de algun modo aquellos grados del sonido, cuya pequefiez se hace
resistente 4 la capacidad del oido, parece muy razonable, entienda el cdlculo en lo que
es del cdlculo, y el sentido en lo que es del sentido.

§ VI. Pero considerado el sonido como el principal elemento del sistema
ARMONICOMUSICAL, recordarémos que el P. Soler ha dicho ser, el objeto de la
potencia auditiva; que equivale a decir, sonido es todo lo que se siente por el oido. Mas
esta universalidad estensiva 4 cuanto sea perceptible por el sentido auditivo, no es la
que pueda presentarse como objeto de nuestro sistema; pues esa misma generalidad
perjudica y confunde aquella serie de sonidos que estan en capacidad de admitir la
combinacion armdnica. Cuando se dice, sonido es todo lo que se siente por el oido,
insertamos en la totalidad aquellos sonidos inapreciables que ni aun remotamente
tienen potencia de sonoridad, tales son: el estrépito, el estallido, el bramido, el ladrido,
etc., que aunque son igualmente sonidos, estan escluidos de la serie armdnica; y la
Misica ha reservado su adopcion a los que contenidos en la resonancia de un cuerpo
sonoro, los considera como elementos fundamentales de su sistema.

§ VII. Con respecto a la estension gradualde los sonidos apreciables, M. el Abate
Feitou, en su tabla de la Generacion Arménica, espone 60; 6rden inconvenible con
nuestro sistema, como se nota por la misma tabla: 'mas, examinando la exactitud de la
estencion de los sonidos, hallamos que siendo solamente 12 los que fundamentalmente
se enumeran en la limitacion de la octava, su vasta reproduccion, siguiendo 4 M.
CastelBlaze, *se difunde en ocho octavas y media, que no son otra cosa que réplicas

1 Enc. Méth., tom. I, Génération Harmonique, fig. 40.

2 Dictionnaire, tom. I, art. Son, pag. 267.
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de la primera, cuya serie comprende 100 en su totalidad. Pero esta concatenacion de
sonidos, observada en las diversas formas en que se deja percibir, se clasifica en tres
maneras: sonido indiferente, bueno y malo.

INDIFERENTE: El que en su simplicidad es susceptible de consonancia 6 disonancia.'
El unisono, por ejemplo, es un sonido indiferente; pero si se le agrega alguna otra voz,
resultard consonancia 6 disonancia.

BueNo: El que depende de un fundamento arménico, y estd en especie consonante; *esto
es, el que resulta de la union de dos 6 mas consonancias.

Mavo: El que por la inconexion y contrariedad de sus roces, desagrada al objeto; *es
decir, el que por su estrema disonancia exaspera al oido.

§ VIII. Hé aqui el resumen de los principios relativos al sonido armdnico, objeto
de la Msica, como el color de la Pintura; pero con la diferencia, que ésta aprovecha la
totalidad de los colores, cuando aquella reprueba lo general de los sonidos: observacion
que algunos fisicos han encontrado en la coincidencia de algunas partes de la una con la
otra. El primero fué Newton, el creador de la filosofia natural y uno de los hombres mas
estraordinarios que el mundo ha producido. Este, despues de haber encontrado, segun
M. Saverien, ‘que hay en la luz siete géneros de rayos que tienen un color peculiar, y que
forman siete colores primitivos: tales son, encarnado, naranjado, amarillo, verde, azul,
purpura y morado, espuso la conexion que, segun él, habia entre estos siete colores y
los siete sonidos de la escala diatonica. La conexion es de este modo:

La refranjibilidad del encarnado, corresponde al.... Ur.
La del naranjado, a......ccecoeuvecrrecueuncucnnce Sr1.
La del amarillo, &......cccoeveveeveeerererirennne. LA.
La del verde, d.....cooveveveeeeereeeeeeeeeeeenne SOL.
Ladel azul, &...c.ooveeveveeenieieceeeeevee Fa.
La del parpura, ......ccccceevveveneneeerrenencncncnen M.
Y la del morado, .......ccoueevevereevererennne. RE.

§ IX. sobre esta base did un paso mas adelante el P. Castel (puesto que, mas natural
y mas propia es la formacion de una escala en ascenso que en descenso), y erigiendo
una nueva teoria, estableci6 su sistema en los dos 6rdenes, diatonico y cromatico, del
modo siguiente:

1 Sonus inharmoniosus, ab illo harmoniaque formari posset. —SOLER: Llave de la Modulacion,
cap. I, pag. 5.

2 Sonus pendens ab aliquo fundamento harmonico, in consonante specie positus. —SOLER: Ibid.

3 Illee qui fastidiose ab objecto videtur propter contrarietatem consonantiarum. —SOLER: Ibid.

4 Historia, etc., pag. 261.
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El azul, corresponde a................. Ur.
Elverde, Queeeeeeeeeeeeeeeeeeeen RE.
El amarillo, &.....ccocoveveveverererennnen M1
El anteado, 4.eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeene Fa.
El encarnado, ......ccoevevevrrererennnee SoL.
El morado, &.....cccceuevevrenrcennen. La.
El pardo, @....ccoeceeveecerecenencecnnenes S1.

En el 6rden cromatico, estableci6 que:

El azul, corresponde a............... Ur.

El celedon, a........coeveveveverennee UT, diesi (sostenido).
Elverde, Qu.oeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee, RE.

El aceitunado, ......cccveeueeueenee.. RE, diesi,
El amarillo, &.....ccocoveverererererennnen M1

El anteado, 4eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeene Fa.

El nacarado, 4..ceeeeeeeeeeeeeenne. Fa, diesi.
El encarnado, a......cccceevvvvnennen. SoL.

El carmesi, d...oeveeveeeeeeeeeeeeeene. SoL, diesi.
El violado, &..eeeeeeeeeeeeeeeeeene LA.
Eldgata, d...ccccovvervvcrciccccnnen La, diesi.
Y el pardo, d....ccoceeevceeerecenicinnee S1.

§ X. Dejemos 4 los filésofos la cuestion de cual de estos sistemas es mas perfecto,
6 si, como M. Saverien, la relacion establecida por Newton entre los sonidos y los
colores es mas fundada; y los dos 6rdenes ¢ escalas del P. Castel se cimentan en
meras conjeturas, en que se prefiere lo brillante a lo sélido; y concretdndonos a
nuestro objeto, concluyamos haciendo dos observaciones: una sobre los sentidos del
oido y de la vista, y otras sobre la Musica y la Pintura, objetos de estos sentidos. Con
relacion a los sentidos, la esperiencia ha demostrado que el oido en cierto modo es
mas delicado que la vista; ésta rara vez se cansa de mirar un mismo objeto, mientras
aquel se fastidia de oir la monoétona repeticion de la mas acordada y deliciosa sinfonia.
Y con respecto 4 las dos artes, es probado que la de los sonidos tiene por su propia
naturaleza la prerogativa de que carece la de los colores; ésta siendo el arte de imitar lo
visible, demuestra unicamente los objetos fisicos; pero la otra obra sobre nuestra alma
de un modo incomprensible; la impresion se siente, la razon se ignora; y el filésofo
mas observador de sus operaciones, solo alcanzara la admiracion de sus efectos; mas al
examinar las causas, confundiéndose en sus insvetigaciones, no hara mas que repetir
con el poeta: !

1 IRIARTE: Poema, canto I, N° VIII.
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Débil discurso humano, jquién diria
Que mientras el oido facilmente
Discierne bueno y malo en la armonia,
No descubre tu exdmen diligente

La fisica virtud que las posturas

Hace apacible 6 conveniente en duras!
Si es propiedad interna del sonido,

Si es costumbre, 6 capricho del oido,
El juicio filoséfico lo duda;

Y acaso de saberlo tanto dista

Como de penetrar por que al olfato;
Agrada mas la rosa que la ruda;

Y porque a nuestra vista

Mas que el pardo color el verde es grato.

La esperiencia hasta ahora

solo un principio natural sujiere:
Pues si cuando se hiere

Una cuerda sonora,

Su octava y quinta y su mayor tercera
Tiemblan con evidentes vibraciones,
Resonando tambien aquellos sones;
Sin duda la armonia verdadera

O perfecta postura consonante,

Es la que de estas voces se compone,
Ya que naturaleza nos impone

Una ley tan estrecha y tan constante.
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CAPITULO II.
DEL PENTAGRAMA Y DE LAS CLAVES.

P. ;Qué es PENTAGRAMA?

R. La tabla en que se fijan todos los caractéres de la Musica, llamada comunmente
PAUuTAMUSICAL.

P. ;De qué se compone el Pentagrama?

R. De lineas y espaciosos puestos horizontalmente.
P. ;Cudntas son las lineas?

R. Las que componen el Pentagrama son cinco.

P. ;A mas de éstas, hay otras lineas?

R. Si: porque no bastando las cinco 4 la estension de los jiros en ascenso y descenso,
se suplen en los casos necesarios con otras accidentales: cinco por la parte superior, y
cino por la inferior; por lo que podemos decir, hablando de un modo genérico, que las
lineas son quince, cinco firmes y diez accidentales.

P. ;Y 4 qué cosa llamamos espacios?
R. A los claros ¢ interlineas, que necesariamente son cuatro.
P. ;Hay otros espacios?

R. Tambien damos este nombre 4 los que median entre las lineas accidentales que,
unidos todos, son catorce: cuatro firmes y diez accidentales.

P. ;Cual es el primer caracter que se pone en el Pentagrama?
R. LA CLAVE.

P. ;Qué es la Clave?
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P. Un signo preventivo y determinador de los demas signos.
P. ;Qué se entiende por signo preventivo y determinador de los demas signos?

R. Que siendo cada Clave una de las siete de que consta la serie, ellas son las
indicaciones derivativas de sus escalas. Asi, la clave de Fa, indica ser fa donde ella esta
situada; deduciéndose de alli el érden y conocimiento de los demas signos de su escala:
la clave Ut, designa ser ut en el mismo lugar que esta colocada; y de este punto se
deducen los siguientes de su escala: y la clave Sol, preceptua ser sol en la misma linea
en que ella esta puesta; y de alli se originan los demas signos de su escala. De donde se
infiere que la Clave es esencialmente el preliminar de los sonidos y sus grados.

P. ;Cuantas son las Claves?

R. Generalmente son ocho: tres cardinales y cinco derivadas.

P. ;Cuales son las cardinales?

R. La de Fa, en 4* linea; la de Ut, en 1% y la de Sol, en 2.

P. ;Y cuales son las derivadas?

R. La de Fa, en 3" linea; la de Ut, en 2%, 3%y 4* lineas; y la de Sol, en 1%
P. Hacedme un resimen de todas.

R. Las de Fa, en 4* y 3% linea; las de Ut, en 17, 2% 3% y 4* linea; y las de Sol, en 1* y 2°
linea.

ARTICULO I.

DIVERSOS SISTEMAS DE PUNTUACION Y LINEACION, Y ESPOSICION DEL
PENTAGRAMA.

§ I. Al establecer la sistemada ordenacion de los sonidos, era de necesidad al
mismo tiempo designar caractéres demostrativos de sus grados. Y siendo el canto una
propension innata de la especie humana, de alli es que en todas las naciones ha sido
tan diverso el sistema de Musica como el de los idiomas: cada una tenia un érden
particular designativo de los sonidos. Los Griegos se servian de las letras de su alfabeto,
que no bastando el numero de éstas a la multitud de signos necesarios para la notacion,
empleaban las mismas letras modificadas en diferentes formas. La pi, por ejemplo,
puesta de varios modos, espresaba cinco notas diversas.'

1 Rousseau: Dict., art. Notes. (Véase la 1am. al frente de la pag. 78, Notas de la antigua Muisica
Griega.)
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§ I1. Este 6rden fué constante, hasta que fastidiados los Latinos con tales caractéres,
segun el mayor numero de escritores, principalmente el P. Jumilhac, ' los sustituyeron
con las quince primeras letras de su alfabeto: A,B,C,D,E,F, G, H,L K, L, M, N, O, P.
Mas tarde, en el siglo vI, el Papa San Gregorio el Magno redujo las quince letras a las
siete primeras: A, B, C, D, E, F, G, cuya repeticion, formando una segundo octava, se
hizo mas inteligible por su sencillez. Asi es que indicindose con las letras las cuerdas 6
grados de la escala, se cantaba como en el ejemplo siguiente:

d ¢ ¢ de d ¢ e a tc a ag f g g
Sit nomen Domini benedictum in saecula

§ III. Ultimamente, en el siglo x1, afio de 1024, segun unos, ¢ de 1028, segun otros,
bajo el Pontificado de Juan XX y del Imperio de Enrique III, Guido, natural de la
ciudad de Arezzo, en Toscana, y de profesion Monje Benedictino del Monasterio de
Pomposa, en el Ducado de Ferrara, di6 4 luz la formacion de su Gama, que constaba de
lineas, signos y letras ¢ claves, cuya reforma facilitd la inteligencia y practica del Canto.

§ IV. Con respecto a la original invencion de las lineas, dice M. Mathieu, que San
Juan Damaceno, en el siglo vii1, invent6 dos con signos ¢ notas colocadas desde la
parte inferior hasta la superior de dichas lineas. > Esta invencion contradicha por M.
Fetis, * parece ser la misma que dice el P. Kircher haber encontrado en la Abadia de
ValleUmbroso, con antigiiedad de siglos precedentes al Aretino, igual nimero de rayas
y las misma colocacion de puntos sin palabras. * Pero con relacion 4 las rayas atribuidas
a este Benedictino, dice el mismo Mathieu: «Antes de Guido, la notacion musical se
escribia sobre lineas; pero no en interlineas. El fué quien establecié el numero de
cuatro lineas, y coloco las notas sobre éstas y las interlineas.»’A este consonancia
de aseveraciones, pone el sello el autor de la Biographie Universelle des Muciciens,
donde esponiendo la de este benemérito Aretino, los despoja de las invenciones que
notablemente se le atribuyen; y en lo respectivo a las lineas, principalmente a las de
colores, dice: «podria demostrar que con anterioridad 4 Guido, las lineas coloridad han
sido atribuidas a la notacion puramente sajona y lombarda.» “Pero es de observar, que

1 La science et la pratique du PlainChant, part I1, cap. IX, pag, 94.
2 Nouvelle Méthode de PlainChant, pag. 26.
3 Jai pour garant de mon opinion la similitude des signes de cette notation, attribuée faussement

a Saint Jean de Damas, avec ceux de Iécriture demotique ou populaire des anciens Egyptiens.—FETIs:
Biog. Univ. des Mus., tom. I, Résum., pag. 70.

4 Heec dum tractarem Reverendissimus Abbas D. Didacus de Franchis mihi retulit in Monasterio
VallisUmbrose antiquissima antiphonaria contineri, quorum usus ante tempora Guidonis erant; si
quidem loco notarum musicalium punctis utebantur, supra vel infra lineam juxta hymnis vel antiphoneae
cadentias positis, cujusmodi exemplum mihi debit sequens, ubi descensus ascensus que punctorum
reserunt intervalla antiphonae Salve Regina. (Véase la Lam. frente 4 la pag. 68, fig. 2y 3.) —KIRCHER: tom.
L lib. 5, cap. 2, pag. 215.

5 Nouvelle Mét. de PlainChant. pag. 32.
6 Tom. IV, pag. 458.
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en la demostracion practica que él hace de estos dos sistemas,'no se advierte la mas leve
sefial de lineacion, sino los caractéres sueltamente colocados, del mismo modo que los
Griegos notaban los suyos. Los ejemplos estan segun nuestra notacion; ejemplos que,
acompanados a la originalidad de aquellos, efectuarian mejor en nuestra conviccion.?

§ V. Es verdad que segun las combinaciones histdricas se falsifican algunas de las
invenciones atribuidas al monje Arezzo, como adelante veremos. No obstante, el P.
Jumilhac, refutando 4 este respecto la tradicion de Kircher, se espresa de esta manera:
«Kircher hace mencion de dos 6 tres maneras de cifrar los caractéres del sistema de los
Griegos, que él pretende ser mas antiguos que los del Aretino, a causa de la cualidad
de los manuscritos griegos donde se encuentran, cuya antigiiedad, en su opinion, es
de 700 anos, de los que los unos, segun dice, existen en el monasterio de San Salvador
de Mesina, y los otros son citados por Vicencio Galilei. En su sentir, para distinguir
mejor las notas 6 puntos que eran los signos de los caractéres, hay ocho lineas en los
manuescritos, y que al principio de cada linea, los de Mesina tienen las primeras letras
griegas; de suerte, que la primera que es la Alpha, esta al principio de la linea mas baja;
y la octava que es la Theta, esta en la mas alta. Pero los de Vicencio Galilei no tienen
mas siete letras griegas: la Omega, al principio de la mas baja, la Phi en la siguiente, la
Tau en la tercera, la Pi en la cuarta, la My en la quinta, la Lambda en la sesta, la Eta en
la séptima, y la octava linea sin letra alguna, para indicar verosimilmente la reiteracion
de la Omega, a efecto de completar la octava. Por lo que respecta 4 los puntos 6 notas de
las ocho lineas, ellas no son colocadas mas que sobre las mismas lineas, y ninguna en las
interlineas. El mismo Kircher hace tambien mencion de algunos antiguos antifonarios
manuscritos de ValleUmbroso, que no tienen mas que dos lineas con puntos ¢ notas,
desde la parte inferior hasta la superior de cada una, sin letra alguna; pretendiendo que,
tanto éstos como los otros manuscritos griegos, han sido hechos antes del tiempo del
Aretino. Sin embargo, es mas verosimil que los unos y los otros le son posteriores; que,
primeramente, por lo relativo 4 ValleUmbroso, el Aretino publicé su nuevo método
antes de la fundacion de esta Abadia, que no fué edificada sino hacia el afio 1040; y
si las dos lineas de los manuscritos son coloridas, por consiguiente son marcadas de
letras que significan sus colores, de las que, la roja designaba entdnces la letra F y la
verde la letra C; pero si no son acompanadas de ningun color ni de ninguna letra,
ellas pertenecen 4 la notacion del siglo 1x, puesto que en los manuscritos de aquellos
tiempos no se omitia trazar algunas lineas para conducir la colocacion de los puntos
en la escritura. Cuanto & los Griegos, si esas clases de lineas, de letras y de notas habian
estado en uso entre ellos y en el Oriente, los Latinos, que tenian tanto comercio con
ellos, habrian tenido algun conocimiento, y el Aretino no habria dejado de precaverse
de sumodelo para ponerse a cubierto de los insultos de los que, instigados de la envidia,
procuran difamar su nuevo método.» * Mas adelante, agrega estas otras razones,

1 Véanse las planchas B y C puestas al fin del tomo I.

2 No obstante lo espuesto, Félix Clement, en su Méthode compléte de PlainChant, pag, 2, nos
presenta el ejemplo de una linea con puntos, precedida de la letra C, que dice ser copiada de un manuscrito
en vitela, perteneciente al siglo 1x, como se vé en la Lam. frente 4 la pag. 68 fig. 1°.

3 La science et la pratique du PlainChant, part. 2, cap. 9, pag. 95.
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que mejor puede llamarseles pruebas conviccionales: «Si en algunos de los mismos
manuscritos se vé ahora alguna letra unida a los puntos 6 notas, observandolas de cerca
y examinandolas con exactitud, se hallard que no son escritas de una misma mano, y
que han sido afiadidas despues que se ha podido darles claridad por medio de las letras
del Aretino, 4 fin de sacarlas de la oscuridad y confusion en que antes yacian. Esto lo he
visto y observado yo mismo en algunos manuscritos, y entre otros, en el que existe en
el Monasterio de Ripovilla, que es del afio de 842.» !

§ VI. Ahora bien: en medio de tan contrarias esposiciones, el juicio racional parece
prestarse involuntariamente, no a las palabras, sino a las pruebas: el que dice y no
prueba, nada dice. Pero suponiendo que Guido sea renovador y no inventor de todo lo
que se le atribuye, ;merecera ménos en nuestro aprecio, 6 sera inferiormente acreedor
a nuestra gratitud? Galilei, el creador de la filosofia esperimental, secuaz y renovador
del sistema copernicano, y 4 cuyas observaciones debieron sus gloriosos progresos,
Viviani, Torricelli y Newton, ;es inferior en mérito y aprecio comun a Copérnico,
inventor y promulgador de tan célebre sistema?; y con relacion 4 nuestro objeto, Zarlino
y Rameau, sectarios y renovadores del temperamento iniciado por Bartolomé Ramos,
cuya alteracion fué la regeneracion del actual sistema musical, ;mereceran menos el
homenaje de nuestra gratitud que el iniciador? Yo recordaré con respeto las palabras
del filésofo que dice: «No merecen menos nuestro reconocimiento los autores de los
descubrimientos nuevos, 6 solamente renovados.» 2 En fin, abreviando esta narracion,
es incuestionable, segun la universal tradicion, que el héroe de Arezzo puso en uso
estas formas de lineaciones:

1* La pauta de ocho lineas paralelas, teniendo cada una en su principio una de las
ocho letras establecidas por S. Gregorio Magno, que 4 la vez servian de claves; y en esta
pauta se apuntaban los signos 6 notas en las lineas, y no en los espacios ¢ interlineas.
(Véase la Lam. 1°, al frente de la pag. 68, fig. 3)

2* La pauta de cuatro lineas en diminucion de la de ocho, colocandose los signos 6
notas para mayor claridad en las lineas y espacios. De estas cuatro lineas, la primera
era de color rojo, que indicaba la letra F; y la tercera verde, indicando la letra C; y de las
dos restantes, la segunda estaba marcada en su principio con la letra A, y la cuarta con
la E. (Lam. 1%, al frente de la pag. 68, fig. 4 y 5)

3* La pauta de cinco lineas que, por constar de ese nimero de rayas, se le da el
nombre de Pentdgramas;? institucion que ha dado al sistema musical una senda de

1 Ibid, pag. 96.
2 VOLNEY: Lecciones de Historia, sesion 4%, pag. 88.
3 Este nombre parece ser el mas propio que puede darse 4 este elemento, del mismo modo que

se le llama Pentacordo & un instrumento de cinco cuerdas que tenian los Griegos; Pentdtono, al intérvalo
que hoy llamamos quinta supérflua 6 aumentada, que se componia de cuatro tonos, un semitono mayor
y otro menor; y en poesia Pentdmetro, al verso latino de cinco piés; y aun 4 los libros de Moises, por
constar del numero quinario, se les llama el Pentateuco. Pero los musicos Franceses, con el titulo de Portée,
neutralizan 6 confunden el objeto de su aplicacion, dando igualmente este nombre 4 la pauta de cuatro
lineas como 4 la de cinco: ;por qué confundir tan diversas formas, y con ellas sus diversos destinos?
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claridad inmejorable, y que eternizard el nombre de su autor. (Lam. 1% al frente de la
pag. 68, fig. 6)

Entre tanto, esta forma de pauta ¢ renglon de cinco lineas, aunque sabia y provechosa,
era limitada para la estension de los giros en ascenso y descenso; por lo que advertida
esta falta, se traté de amplificarla, agregando en los casos necesarios las lineas que
llamamos accidentales 6 supletorias, que pueden aumentarse hasta diez: cinco por la
parte inferior y cinco por la superior del Pentdgrama, cuya adicion facilita y perfecciona
la serie de los sonidos, desde la clave de F 6 fa, en 4° linea, que es la que mas baja, hasta
la de G 6 sol, que es la que mas sube. (Lam. 1%, al frente de la pag. 68, fig. 7).

ARTICULO II.
LAS CLAVES Y SUS DESTINOS.

§ I. Las reformas y mejoras que, en fuerza de la necesidad y la esperiencia, han recibido
gradualmente todas las ciencias y artes, han facilitado la senda de progresos y labrado
una escala de provechosos avisos, para tocar con mas rapidez la cumbre de la perfeccion.
La pauta de ocho lineas, que, como se ha visto, tenia al principio de cada linea una
letra significativa del grado de sonido, y que 4 la vez servia de clave, en su reduccion
al numero de cuatro, eran tambien marcadas de dos letras y de dos colores, que eran
otras tantas claves. Mas, la perspicacia de Aretino, al establecer la pauta quinaria, que
llamamos Pentdgrama, acordd al mismo tiempo reducir a tres el numero de las claves,
indicandolas con las letras F, C 'y G, que aunque el trascurso del tiempo les ha variado
su forma primaria, el designio es el mismo y el efecto es invariable.! Estas letras, segun
el mismo sistema, eran en la serie de los siete signos los tres acabados en Ut: F faut, C sol
faut,y G sol reut; que, puesto uno de éstos al principio de una de la lineas, determinase
la progresion que debia rejir. De lo que se deduce que signo y clave son sinénimos; pues
siendo la clave representada con el de un signo, ella viene a ser un signo preventivo y
determinador de los demas signos.

§ I1. Estas tres claves se difundieron en siete: no como aquellas de la pauta octolineal,
cuyos destinos se limitaron a determinar los grados de su escala, sino que, estendiendo
éstas sus designios mas alla de los superficial y material, tienen tres objetos de
imprescindible necesidad y conservacion:

1° Evitar la glomeracion de lineas accidentales, que precisamente resultaria de
la adopcion de una ¢ dos unicas claves, para lo general de voces ¢ instrumentos,
dificultando la escritura y confundiendo la lectura.

1 Véase M. MATHIEU: Nouv. Méth, de PlainChant, pag. 77 y 79; y Lam. 1* al frente de esta pag.
fig. 8.
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2° Caracterizar la diversidad de voces, que en gravedad, mediocridad y agudeza,
ha clasificado la naturaleza en la especie humana; y designar los senderos de cada
instrumento, en el rol de sus respectivas escalas.

3° La suposicion ideal de una clave que mentalmente se propone el ejecutor, para el
regulado 6rden de la trasportacion; porque siendo las claves en igual nimero que los
signos 6 notas, puede hacerse otras tantas escalas tomando la deduccion en cualquiera
linea 6 espacio. !

§ III. Veamos la esposicion de las claves y sus respectivos destinos, cuyo 6rden desde
la mas grave hasta la mas aguda, es como sigue:

La clave de Fa, en 4° linea, es la de mas gravedad, y esta destinada para los Bajos
vocales ¢ instrumentales.

La clave de Fa, en 3% linea, escede en tres grados ? de altitud 6 agudeza 4 la anterior,
y esta destinada para los Bajetes llamados BAR{TONOS.

La clave de Ut, en 4° linea, escede en tres grados de altitud a la de Baritono, y esta
destinada para los TENORES.

La clave de Ut, en 3* linea, escede en tres grados de altitud & la de Tenor, y esta
destinada para los ALTOS, CONTRALTOS y VIOLAS.

La clave de Ut, en 2* linea, escede en tres grados de altitud 4 la de Alto, y (aunque ya
sin uso) esta destinada para los SEGUNDOSSOPRANOS.

La clave de Ut, en 1° linea, escede en tres grados de agudeza 4 la anterior, y esta
destinada para los PRIMEROS SOPRANOS. ?

1 Véase el Cuadro Sinéptico de la Universal Diatonica de las Escalas.

2 Para evitar el sentido absurdo que puede resultar de la ambigiiedad de la palabra grado, creo
deber prevenir, no se entienda en este lugar como sinénimo de tono; éste es entendido, no por las cuerdas
que lo componen, sino por el espacio que media entre ellas, miéntras que una cuerda es claro que ocupa
algun grado de sonido; y por consiguiente dos ¢ tres cuerdas son dos 6 tres grados.

3 Tres son las voces que se comprenden bajo el nombre de Sopranos: la de mujer de superior escala,
la de tiple, y la del castrado. Esta tltima, aunque falta de energia y de calor en la espresion, como lo observa
Rousseau, se dice que su efecto es primoroso en la Musica de Templo: para todo halla la perversidad
motivos honestos.

Al mencionar esta clase de voz se viene involuntariamente 4 la memoria el infando y comercial abuso
que se ha hecho y aun se hace de la especie humana, con un crimen que reprueban la naturaleza y las leyes
divinas. El Deutoronomio, cap. 23, v. 1, declara esta terrible prohibicion: Non intrabit eunuchus, attritis
vel amputatis testiculis, et abscisso veretro ecclesiam Domine; y no obstante se vé recorrer la Europa una
multitud de castrados salidos de la Italia y empledndose con deshonra del cristianismo y oprobio de la
especie humana, en cantar en los Templos, colectando riquezas para volver & su patria natal. El Concilio
de Nicea, primero de los generales (afio de 325), prohibi6 en el primero de sus canones, admitir en el Clero
al castrado. (Hist. Eclesiast. de Macquer, tom. I, pag. 283); y 4 pesar de este respetable mandato se ven con
grave ofensa del Ser Supremo, elevados al Sacerdocio, segun la nota comunicada @ M. Burney por el sefior
Santarelli, maestro de la Capilla Pontificia y él mismo castrado, en la que no deja duda del tiempo en que
sus parecidos comenzaron 4 ser empleados. Alli se dice, que el P. Gerénimo de Perusa, presbitero de la
Congregacion del Oratorio, fué el primer castrado que entré 4 servir en la Capilla en clase de Soprano, el
afio de 1601 hasta 1644, en que murid.
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La clave de Sol, en 2*linea, escede en tres grados de altitud 4 la de Soprano; es superior
en agudeza, por cuya razon es destinada para instrumentos agudosy se le titula CLAVE
INSTRUMENTAL.

La clave de Sol, en 1% linea, escede en tres grados de altitud 4 la anterior, y por ella
deberian cantar los instrumentos de superior agudeza, como los Picolos de Flauta y de
Clarinete, Flageoles, etc.; pero esta abolido por innecesaria, como efectivamente es. Su
escala es idéntica con la de Fa, en 4° linea.

§ IV. Empero, 4 pesar de tan claras demostraciones, que hacen el convencimiento
de la utilidad y necesidad de las siete claves, no han faltado ingeniosos reformistas
que hayan pretendido sistemar la abolicion del mayor y aun del total numero de
las claves. Monteclaro, segun Framery,' fué el primero que hizo esta temeraria
proposicion, abogando por la sola clave de Ut; y, segun Fetis, Salmon (Tomas), fué

Egte abominable uso que tuvo principio entre los Orientales, y que segun algunos, fué iniciado por
Semiramis, no se sabe cuando fué introducido en la Europa moderna; pero si que en Espenia fué conocido
ante que en Italia. Una bula de Sixto V, dirijido al Nuncio de Espana, prueba que los castrados eran ya muy
conocidos mas alla de los Pirineos. Sixto no prohibid en esa bula, ni la castracion ni el empleo de cantores
mutilados en la Miusica del Templo, sino solamente prescribié la union matrimonial con los castrados.
Es verdad que cada Soberano Pontifice ha renovado las escomuniones y las prohibiciones; pero al fausto
y ceremonial de su exaltacion y 4 todas las funciones sagradas, las voces de los castrados llenan la Capilla
Pontificial. ;Cémo, pues, abolir la castracion si ella es admitida en esta Capilla; y no solo en esta Capilla,
sino en todos los Teatros y en todas las Iglesias de Roma y de Italia entera, donde retienen estas voces
sobrenaturales, adquiridas por un crimen contra la naturaleza?

Concluiremos uniendo nuestro conato al discurso declamatorio del sefior Arteaga en sus Revolutions du
Théatre Lyrique, y trasmitido por M. Guinguené en su art. Castrato, pag. 215.

«Si yo tuviese derecho para levantar la voz contra los abusos que no son puramente literarios, yo citaria
ante el tribunal de la humanidad, de la filosofia y de la religion, la barbara y execrable costumbre que se
conserva hasta hoy en Italia de mutilar tan cruelmente seres infortunados, sin otro objeto que lisonjear el
oido por el inutil y vano placer del canto; de divertir 4 un auditorio caprichoso, holgazan y corrompido, y
escitar un aplauso pasajero y frivolo sobre los teatros que en otro tiempo fueron ingtituidos para gravar en
el alma de los pueblos las importantes maximas de la moral.»

«Yo exhortaria 4 los grandes de la tierra que colman locamente de honores y riquezas 4 estos hombres
dejenerados, favoreciendo de este modo este abuso infame. Yo les exhortaria 4 consagrar sus tesoros y su
proteccion 4 usos menos deshonrosos 4 la razon y menos perniciosos a la especie humana.»

«Yo haria avergonzarse a los fildsofos que consagran sus observaciones sobre objetos inutiles, olvidando
este horrible atentado, que se mantiene unicamente porque estd autorizado por el tiempo y sostenido por
el despotismo del placer.»

«Yo despertaria el celo de los Ministros del Altar, para que no diesen entrada en la mansion de la
Divinidad 4 esta preocupacion barbara, que le es tan ofensiva. Yo pondria ante sus ojos el ejemplo de
Clemente XIV, que fulmino los rayos del Vaticano contra los crueles promotores de la emasculacion.»

«Yo me dirijiria al sexo, que no deberia esperar 4 ver el defensor de una causa tal. Yo suplicaria 4 las
mujeres, concurriesen con toda la influencia que la naturaleza les ha dado sobre nosotros, 4 desarraigar
una costumbre que tan directamente tiende 4 la destruccion de su imperio.»

«Pero ya que la oscura y solitaria filosofia, tan débil para resistir 4 la tirania de las opiniones, no puede
mas que lamentar esta barbarie, me limitaré a indicar los abusos que ella ha introducido en el Teatro
Lirico.»

1 FRAMERY: Enc. méth., tom. I, pag. 294.—CASTELBLAZE: Dic. art. Claves.

Se hace notable que M. Fetis, en la biografia de este célebre musico, no indique un hecho tan digno de
reparo; y mas cuando esponiendo los tres métodos de su doctrina, es probable que en alguno proponga la
supresion de las claves. (Véase Biog. Univ., tom. VI, pag. 446.)
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el iniciador de este sistema.' Mas tarde el Abate La Cassagne pretendiendo darse
el honor de esta invencion, propuso en sus Eléments du Chant, la estincion de seis
claves, adhiriéndose unicamente a la de Sol; opinion que refutd victoriosamente Boyer
en una carta que publicéd dirijida a4 Diderot. > Pero Jacob, violinista de la Academia
Real de Musica, rectificando estos sistemas, llevd el suyo al escesivo grado de hacer
solfear 4 sus discipulos sobre un Pentdgrama sin clave; > y el mismo Framery, al referir
estas anomalias, no se dispensé de ocupar un lugar distinguido entre los heresiarcas
musicales contra el mayor nimero de claves. * No se escluye de este rol el memorable
Gretry, el Moliére de la Miisica, como le llama Weiss; *> y en nuestros dias el caballero
Moretti, en su optsculo que con el titulo de Uniclave, dié 4 luz en 1824, se empena en
reducir las claves a tres, sujetas todas a la escala de Sol. ¢ Por opuesto camino, Colet,
en su Panharmonie Musicale, inventa una nueva clave de Sol, tan estravagante en su
figura como inutil é impropia en su aplicacion, pretendiendo adecuarla tanto para los
Tenores como para los Bajos; y como de la ambigiiedad resultaria la confusion, pone
sobre esta clave una veces la T, indicando la parte del Tenor, y otras la B, designando
la del Bajo; redundancia de sefiales que demuestran lo inutil y vicioso de la invencion,
y oscurecen una parte aunque pequefa del grande mérito de una obra tan util y tan
sabia.

§ V. Cuando se vé la serie de notables capacidades, que con espiritu de novedad ¢ de
reformas capciosamente utiles y en realidad perjudiciales, han conspirado & destruir el
elemento de prioridad en la ordenada concatenacion de nuestra sistema, parece que
inchados de un frenético capricho, quisieron nivelarse & Herdstrato, que incendio el
Templo de Diana por la vanidad de consignar su nombre 4 la Historia.

§ VI Pero, ;qué significan las contradictorias tendencias de los reformistas, que
equivocando la simplificacion con la destruccion y la progresion con la confusion, los
mismos elementos que cercenan como inttiles donde son necesarios, los adicionan
como provechosos donde son supérfluos 6 perjudiciales? Las siete claves, que tanto
en la parte fisica como en la moral, son de imprescindible necesidad en la Musica
propiamente dicha, y cuya destruccion es el objeto del porfiado afan de los novadores;
en el Cantollano donde la clave de Sol es exética, se ha pretendido sistemar su injerencia,
trastornando inutilmente la genuina ordenacion de este canto.” Y es de notar que,
cuando en este lugar se ha insertado la clave de Sol, se ha rehusado la admision de la
quinta linea; adicion provechosa, que escusa la escedencia en la puntuacion fuera de
los limites de la Pauta por ambos estremos, y muchas veces necesitando la suplecion de

1 FeTIS: Biog. Univ., tom. VIII, pag. 29.

FRAMERY: pag. 294.—FETIs: tom. III, pag. 65.

FETIS: Biog., tom. V, pag. 239, y tom. VI, pag. 166.
Enc. Meth., tom. I, pag. 294.

WEiss: Dict. Biog., tom. III, pag. 93.

La Misica puesta al alcance de todos, cap. III, pag. 13.

N s W N

MaTHIEU: Nouvelle méth. de PlainChant.
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lineas accidentales, que embarazan y confunden las palabras con las notas.

§ VII. Los metodistas espafoles,' que tuvieron el buen juicio de adoptar en el
Cantollano el Pentdgrama 6 pauta quinaria, conservando en el uso de las claves de
las dos que son peculiares de este canto, han descuidado ¢ se han negado a recibir
la nota triangular 6 semibreve que, presidida de la longa, espresa con perfeccion la
silaba corta donde conviene. Por ejemplo, la palabra Déminus, que consta de tres
silabas, la primera se significa con la longa, indicando la detencion que demanda, y la
segunda con la semibreve, denotando la velocidad de la silaba, que pasa 4 descansar
en la tercera, significada con la nota cuadrada. {Todo toca los estremos! Pero si alguna
cosa se acerca a lo imposible entre los seres racionales, es la dificultad de guardar en
sus operaciones el término medio; término significante de virtud, de educacion y de
ciencia: de donde viene, que el liberal dejenera en prédigo, el economo en mezquino,
y el valiente en feroz.

§ VIII. Asi, pues, los que por vanidad ¢ buena fé propusieron la abolicion parcial
6 total de las claves, confundiendo sus destinos, olvidaron ¢ prescindieron del
conocimiento de estos principios:

1° Que siendo el arte una imitacion de la naturaleza, es consecuente que designe con
las siete claves, el caracter de cada una de las voces que ella ha clasificado en la especie
humana.

2°Que tanto las reglas de simplificacion como las de progresion , deben ser propuestas
POR EL ARTE, discutidas POR LA RAZON, y aprobadas POR LA NATURALEZA; observando,
que no destruyamos cuando simplifiquemos, ni confundamos cuando progresemos. La
naturaleza es la rectora de los destinos; y seguir sus senderos é imitar sus indicaciones,
sera la seguridad de nuestros pasos y el mejor modelo de nuestras operaciones; pues,
si caminamos en vias contrarias, escollando en imprevistos errores, nos comprenderé
aquella sentencia:

«Que sin el arte quien un vicio evita,
En vicio no menor se precipita.»

1 Torres, Romero, Navas, Coll, Perez, Calderon, etc.

2 IRIARTE: Poema, canto V, pag. 125.



CAPITULO III.

DE LA NOTA'Y SUS PARTES COMPONENTES: EL SIGNO Y LA
FIGURA.

P. ;Qué es NoTA?

R. Un caracter coyuntivo del Signo y la Figura.

P. ;A qué parte de la Nota le damos el nombre de Signo? !

R. A la que indica el sonido y el grado de voz que le pertenece, mediante la Clave.
P.Y, ;a qué parte le damos el nombre de FIGURA?

R. A la que indica la duracion del sonido.

P. ;Analizadme la Nota de un modo definitivo, y decidme primeramente, ;qué es
Signo?

R. El punto parte fundamental de la Nota, y representativo del sonido.
P. ;El Signo estd circunscripto 4 la unidad, 6 se difunde 4 numero determinado?

R. Siendo el Signo la la representacion del sonido, él se difunde en la estension del
numero de los sonidos, cuyos grados diatonicos son siete.

P. ;Tienen los Signos simbolos de representacion y denominacion?

P. Si: ellos se indican y se nombran simplemente con las siete primeras letras del
alfabeto, en el 6rden siguiente: C, D, E, F, G, A, B.

P. ;Con estos mismos simbolos se cantan los Signos?

R. No6: porque 4 este proposito tenemos siete monosilabos, que por cantarse con

1 Véase parrafo I, art. I del cap. IX.
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ellos los Signos, les llamamos Vocks. Estas son: UT, ! RE, M1, Fa, SoL, La, S1.
P. Prosigamos con la segunda parte de la Nota y decidme, 3qué es Figura?

R. Esta palabra se entiende bajo dos sentidos: uno individual y otro colectivo.
Individual es aquel en que se habla de la Figura, concretaindose tnicamente a la
determinacion que ella hace de la duracion del sonido, en cuyo caso decimos: Figura
es aquella parte de la Nota que no siendo ya el Signo, determina el valor del sonido; y en
este concepto se dice: esta Figura es corchea, fusa, 6 semifusa, etc. Y sentido colectivo
es: la inclusion de varias Figuras de igual valor bajo una 6 mas barras; y la serie de estas
mismas inclusiones. Por ejemplo, un tresillo, un seisillo, un grupetto, 6 una rulada, son
Figuras colectivas.

P. ;En cudntas clases se dividen las Figuras?

R. En dos: unas cantables y otras incantables.

P. ;Qué se entiende por Figura cantable?

R. La que presidida del Signo, determina la duracion del sonido.
P.Y, ;qué se entiende por Figura incantable?

R. La que careciendo del Signo, determina la duracion del silencio.
P. ;Cuantas son las Figuras cantables?

R. Nueve: REDONDA, BLANCA, NEGRA, CORCHEA, SEMICORCHEA, FUSA, SEMIFUSA,
MINIMA y SEMINIMA. 2

P. ;Cudntas son las incantables?

R. Las Figuras incantables, de las que, 4 las dos primeras distinguimos con el nombre
de Pausas, y a las demas llamamos ASPIRACIONES, son el mismo numero que las
cantables; porque siendo necesario hacer indicaciones de silencio, es de necesidad al
mismo tiempo que éstas sean, como efectivamente son, de igual numero y duracion.
Porlo que debe entenderse, que las dos clases de Figuras son la misma cosa con respecto
al valor; sin mas diferencia, que unas son para cantar y otras para callar; esceptuando
el NumMEROMUSICO, que, aunque indicativo de silencio, no se incluye en las Figuras
incantables.

P. ;Qué valor tienen las Figuras?

R. Ellas tienen dos valores diversos: uno intrinseco y otro condicional. El intrinseco,
que a la vez puede llamarse comparativo, es el propio y natural de cada una; pero
que en el drden de sucesion y comparacion disminuye cada Figura su valor por mitad
una de otra. Es decir, la redonda vale dos blancas, la blanca dos negras, la negra dos
corcheas, etc; y condicional, el valor que independiente del propio, recibe la Figura
segun el 6rden métrico de cada clase de Tiempo.

1 Véase el art. IV de este capitulo, y el Cuadro Sinéptico de la Universal Diatonica de las Escalas.

2 Véase el Cuadro Sindptico de los tres Sisternas, y Lam. al frente de la pag. 104, Caraciéres figurados
de las Notas.
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P. ;Qué se entiende por NiimeroMiisico?
R. La cifra colectiva de una determinada cantidad de compases. '
P. ;En qué se diferencian las Pausas 6 Figuras incantables, del NumeroMiisico?

R. En que aquellas tienen su valor en conformidad de las Figuras cantables que
silenciosamente representan, cuya medida no pasa de un compas; y éste dilata sus
efectos a cierta cantidad de compases, que le prescribe el acto de su necesidad.

ARTICULO I.
ANALISIS DE LA NOTA, Y SU DEFINICION.

§ I. Al emprender el analisis del elemento mas significante de cuantos contiene la
nomenclatura musical, he creido deber verificarlo sin renunciar 4 los titulos de su
origen, que manifiestan y distinguen con mas claridad las partes componentes del todo
que las incluye. Los metodistas franceses designan con la palabra Nota, la significacion
unicamente del sonido; y dando 4 una parte la denominacion del compuesto, se
confunde la inteligencia de sus respectivos significados.

§ II. En la dilatada y concatenada serie de diversas épocas que cuenta la Musica, se
han conocido dos especies de Notas, unas simples y otras compuestas. En el primer
caso se numeran las de los Griegos y demas naciones antiguas, que, careciendo de valor
propio y denotando simplemente los grados del sonido, el titulo de Nota denotaba
el unipersonal de su constancia. No asi las nuestras, que compuestas de diversos
elementos, y siguiendo el 6rden de todas las cosas que por la naturaleza 6 el arte
constan de diversas materias, se distinguen con diferentes nombres los simples que el
compuesto. La palabra HOMBRE, por ejemplo, nos hace concebir la idea de dos entes &
la vez, uno fisico y otro metafisico: al primero llamamos Cuerpo, y a la segunda Alma;
Y, shabra persona de sentido comun que a uno de los dos separadamente le dé el titulo
de Hombre? Igualmente, siendo la Nota un compuesto de Sonido y de Tiempo, darle
a la sola representacin del Sonido el nombre del conjunto, es confundir la parte con el
todo y lo individual con lo colectivo.

§ III. Observadas estas tres denominaciones, Nota, Signo y Figura, bajo un sentido
estensivo y comun, se hallard una reciproca semejanza de significados que forman
una verdadera sinonimia; pues si el que signa una cosa no hace mas que notarla, y
el que la nota la signa, ;quién signa ¢ nota algun elemento artistico que al mismo
tiempo no lo figura con algun caracter 6 simbolo desmostrativo?; pero aunque estos
términos pueden ser tomados en una misma accepcion, los usamos para indicar
diversos elementos que quiza consuenan tambien en un mismo significado. en el érden
gramatical, 4 las palabras declinables que determinan los titulos de las especies y demas

1 Véase la Lam. al frente de la pag. 122, Caractéres figurados de las Notas.
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cosas, como caballo, ave, flor, las llamamos NOMBRES; y a las conjugables que indican
las acciones, como cantar, comer, andar, VERBOS; y todas son nombres, todas verbos,
porque todas son palabras. De lo que se deduce que siendo la Nota un compuesto del
Signo, representacion de Sonido y de Figura, indicacion de valor; y debiendo darle una
definicion que l6jicamente esprese su esencia copulativa, diremos ser: Una cardcter
conyuntivo del Signo y la Figura.

ARTICULO II.
SISTEMA GRIEGO: ORIGEN DE NUESTRAS NOTAS.'

§ I. En todas las naciones donde, siguiendo las inspiraciones de la naturaleza, se tratd
de regularizar el canto acordando sus maneras, establecieron caractéres significativos
del Sonido y sus diferentes grados. A la colocacion de esos grados colocados de tal 6
cual modo, pero que formaban una ordenada serie de Sonidos, se le llam6 SISTEMA;

1 Hablando Rousseau del numero de Notas de los Griegos (art. Notes), dice: «Combinando todas
las modificaciones que exijen las diversas circunstancias, se encuentran hasta 1620 diferentes Notas:
nimero prodijioso, que debia dar al estudio de la Musica la mas grande dificultad.» Pero M. Barthélemy,
en su Anacarcis, tom I, cap. 27, denuncia el equivoco de Rousseau, como satélite de M. Burette, por estas
palabras

«M. Burette pretende que los antiguos tenian 1620 Notas, tanto para el Pentdgrama de las voces, cuanto
para el de los instrumentos. Aflade que pasados algunos afios, apenas se podia cantar ¢ solfear por todos
los tonos y en todos los géneros, acompanandose con la lira. MM. Rousseau y Duelos han dicho lo mismo,
siguiendo & M. Burette.

«Este ultimo no ha dado su célculo; pero se vé de qué modo procede. Parte del tiempo en que la Musica
tenia 15 modos. En cada modo, cada una de las 18 cuerdas de la lira tenia asignadas dos Notas, una para la
voz, y otra para los instrumentos (Véase la Lam. Notas de la Miisica Griega, al frente de esta pag.), lo cual
daba 36 notas para cada modo; éstos eran 15: hay pues que multiplicar 36 por 15, y tendremos 540. Cada
modo tenia Notas diferentes, segun se ejecutaba en uno de los tres géneros: es necesario, pues, multiplicar
540 por 3, lo que da en efecto 1620.«No advirti6 M. Burette que en una lira de 18 cuerdas, las 8 eran
estables, y por consiguiente anexas a los mismos Signos, pongase la lira sobre el género que se quiera.«Me
ha parecido que todas las Notas empleadas en los tres géneros de cada modo, ascendian & 33 para las voces,
y otras tantas para los instrumentos: en todo 66. Multipliquemos ahora el nimero de las dos Notas por el
de los modos, es decir, 66 por 15, y en lugar de 1620 que suponia M. Burette, no tendremos mas que 990,
la mitad para las voces y la otra mitad para los instrumentos.

«A pesar de esta reduccion, se quedard cualquiera aténito de esta cantidad de Signos empleados
antiguamente en la Musica, y no echard de ver que nosotros tenemos tambien un nimero crecidisimo;
pues nuestras llaves, sostenidos y bemoles, mudan el valor de una Nota puesta en una linea 6 espacio.»

Bien: la espositiva nota de M. Barthélemy, sin embargo de revelarnos del equivoco indicado, no esta
desnuda de dos errores que se advierten al primer golpe de vista; y aunque parece ser de traduccion, el
le¢tor no prevenido de su procedencia, confundird en el sentido literal, la inteligencia de su significado.
Tales son:1° M. Burette pretende (dice al principio de su esposicion), que «los antiguos tenian 1620 Notas,
tanto para el PENTAGRAMA de las voces, cuanto para los instrumentos»; y visto ya en el cap. II el significado
de la palabra Pentdgrama y el elemento de su denominacion, esclusivo del sistema moderno, es, si no un
error un equivoco de traduccion, el querer significar con esta palabra la serie de Notas de los Griegos, cuyo
ordenado y sucesivo enlace se titula DIAGRAMA.



NOTAS DE LA ANTIGUA MUSICA GRIEGA.

GENERO DIATONICO, MODO LiDIO.

N. B. — La primera nota es para la Musica vocal y la segunda para la instrumental.

Nombres . . . . . .
modm-,ms_[ Nombres antiguos. l Notas. [ Esplicaciones.
. ‘ ] i
VA=

La.........1 Proslambanomene ....... Zeta imperfecta. y Fan acostada.

SI.........| Hypatée hypaton ......... Fl F Gamma al revés. y Gamma al derecho.

Ur.........| Parhypateé hypaton ...... R L Beta imperfecta. y Gamma vuelta abajo.

o
Re ...,....| Hypaton diatonos ....... (D Phi. y Diagamma.
, (‘ (‘ » ;
Mi........ Hypzlte MeSON .ovvvenvnnnn J J 51g111;1. Y s1gma.
, 1) - ..

Fa.,.......| Parhypaté meson ........ ) Rho. y Sigma acostada

SOL v.vv...| Meson diatonos ......... Mu. y Pi prolongada.

| 7 R B 1 1 I < Iota. y Lambda acostada.

Sty ...v..| Trité synnemenon ...... (') V Theta. y Lambda vuelta abajo.

S1+.iee...| Paramese .. . ............ Z u Zeta. y Pi acostada.
% UTvsisvv.. | Synnemenon diatonos ..| F N Gamma. y Nu.

| Y
O

+RE........| Neté synnemenon ........| p| Omega vuelta abajo. y Zeta.

! 3 . ! 1 : . .
# Ur......... Trité diezeugmenon .....: h (I Eta. y Pivuelta abajo y prolongada.

SOL......s. ! Hyperbolon diatonos

+RE........1 Diezeugmenon diatonos : como la ' Neté synnemenon, que es la misma cuerda.
! - 1 | N
Lo ! = $¢ | . . :
M........ ; Neté Diezeugmenon ... | K } { Phi acostada. y Eta seguida y prolongada.
| .. | .
"Aveseeveeo | Trité hyperbolon .........| ¢ | Upsilon vlta. abaj., v Alpha trunc. a la derech.
F l \ . AL
| | |
|

Mau. y Pi prolongada coronada de un acento.

Law.. J Nete hyperbolon ......... I <7 | Iota. y Lambda acostada coronad. de acento.

Advertencias

Aunque la cuerda Didtonos del Tetracordo synnemenon y la 777¢é del Tetracordo diexeugmenon tengan
dos cuerdas diferentes, no son mas que la misma cuerda en dos cuerdas al unisono. Del mismo modo son
las cuerdas Neté synnemenon y Diezeugmenon diatonos; de esta manera llevan ellas las mismas notas.
Es necesario observar tambien que la Mesé y la Neté hyperboleon tienen la misma nota para la parte
vocal, aunque estén a la octava la una de la otra, segiin se vé, aunque en la practica haya otro modo de
distinguirlas.
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porque es constante que la prole del primer hombre, aunque esparcida en varias
ramificaciones, por una tendencia natural y comun, siempre propendid a cantar; el
sistema de Musica ha sido tan diverso como el de los idiomas. Asi es que, uno es,
por ejemplo, el sistema musico de los Chinos, otro el de los Ejipcios, otro el de los
Celtas, otro el de los Hebreos, y otro el de los Griegos. Este, siendo el origen radical del
nuestro, debiendo llenar el objeto de la presente obra, cuya proposicion primaria ha
sido, no solamente la esposicion disertatoria de los elementos musicales, sino tambien
el examen de la procedencia deduccional de cada uno, la disefiaremos brevemente.

§ II. Sistema, generalmente hablando, es, coleccion y coordinacion de principios
relativos d cualquier ciencia 6 arte. Pero con respecto a la Musica, ha dicho Rousseau:
«Es un método de célculo para determinar las relaciones de los sonidos admitidos
en la Musica, 6 un 6rden de Signos establecidos para espresarlos.» 'El de los Griegos
estaba comprendido bajo las dos accepciones; porque verdaderamente constaba de un

2° «Nuestras llaves, sostenidos y bemoles, (dice), mudan el vALOR de una Nota puesta en cada linea 6
espacio.» Entre los Griegos, valor podia considerarse como sinénimo de grado, puesto que sus Notas,
designando unicamente el grado del Sonido, carecian de medida intrinseca; pero no asi entre nosotros,
donde incluyéndose en cada Nota el grado de sonido, y la medida de su permanencia, la palabra valor es
sinénima de duracion; y siendo constante que nuestras llaves, sostenidos, bemoles, lineas 6 espacios, no
influyen sobre la duracion, sino tinicamente sobre el Sonido, es una confusion, es un absurdo decir que
ellos mudan el valor de una Nota.

Pero prescindiendo de las observaciones hechas, al levantar la admiracion sobre las 990 Notas de los
Griegos, entrando en averiguar prolijamente el nimero de las nuestras, hallaremos que con las alteraciones
y modificaciones que necesariamente sufren, se trasforma su corto numero en una escesiva cantidad;
examen que hasta hoy parece haberse omitido. Pero que si 4 esas alteraciones y modificaciones les damos
el nombre de Notas, hallaremos la multitud de 525. Vamos 4 demostrarlo.

Todos sabemos que nuestras cuerdas (6 lldmeseles Notas), en el 6rden diatdnico son siete, escluyendo la
octava; porque ésta es como dice Iriarte:

«Una repeticion y consonancia
Perfecta y justa de la voz primera,

Pues aunque suena al doble mas aguda.
De posicion no de cardcter muda.»

Tambien sabemos que cada una de estas cuerdas 6 Notas se trasforma en cinco, porque 4 mas del grado
natural que ocupa, tiene cuatro alteraciones. Tales son: un sostenido, un bemol, un doblesostenido y un
doblebemol; y ya tenemos cinco Notas diversas. Multipliquemos ahora 5 por 7, y nos daran 35. Esto es,
suponiendo este producto en una sola Clave; pero como el numero de las Claves es el de 7, es tambien
necesario multiplicar 35 por 7, y tenemos 245 Notas todas diferentes.

Ahora, pues, no siendo nuestras Notas semejantes a las de los Griegos, que designaban tnicamente
el grado del Sonido, mientras que las nuestras incluyen en si mismas el grado de valor ¢ duracion del
Sonido, cada una de las 35 Notas en que se trasforman las 7 principales 6 diatonicas de una sola Clave,
(prescindiendo de las demas, porque en todas las Claves, las Figuras son las mismas,) es susceptible
de ser redonda, blanca, negra, corchea, semicorchea, fusa, semifusa 6 minima: que importa & decir, que
cada una de las 35 Notas tiene 8 modificaciones; por la que serd necesario multiplicar 35 por 8, que nos
dan 280. Juntemos ahora las cantidades 245 con 280, y la suma serd 525. En cuyo caso, trovando las
palabras de Rousseau con relacion al nimero de nuestras Notas, podremos decir: «Combinando todas las
trasformaciones que exijen las diversas circunstancias, entre alteraciones y modificaciones, se encuentran
hasta 525 diferentes Notas; numero tan justo como necesario, y que solamente la arbitrariedad y no el arte
podra disminuir.»

1 Dicc., art. Systéme.



DE LANOTAY SUS PARTES COMPONENTES: EL SIGNO Y LA FIGURA. 81

método de calculo para determinar las relaciones de los sonidos, como igualmente de
un 6rden de Signos para espresarlos.

Si entrasemos en hacer la narracion de las diversas tradiciones que se encuentran,
sobre el principio y modo de progresar este sistema, seria necesario emprender la
formacion de un tratado no del menor tamaio. Sin embargo, tomando el texto mas
analogo 4 nuestro objeto, tocaremos por necesidad algunas de las varias esposiciones,
a fin de que la comparacion encamine de mejor modo nuestro juicio.

§ III. «En el principio, dice Rousseau, todo el sistema de los Griegos no fué compuesto
mas que de cuatro sonidos, que formaban el acorde de su lira 6 citara. Estos cuatro
sonidos, segun unos, eran por grados conyuntos; segun otros, no eran diatonicos; pero
las dos cuerdas estremas sonaban la octava, y las dos medias, distando un tono la una
de la otra, distaban tambien una cuarta por sus costados, del modo siguiente:

UrT...... trité diezeugmenom.
SoL..... licaou meson.
Fa...... parhypaté meson.

UT...... parhypaté hypaton.

A esto llamo Boecio el TETRACORDO DE MERCURIO, 'aunque Diddoro *previene que
la lira de Mercurio no tenia mas que tres cuerdas. Este sistema no permanecié largo
tiempo limitado 4 tan corto namero de Sonidos: Corebo, *hijo de Athis, rey de Lidia,
afiadié una quinta cuerda; Hyagnis, ‘una seste; Terpandro, *una séptima, para igualar
el namero de los planetas; y en fin Lichaon, °de Samos, la octava.

Esto dice Boecio; ’pero Plinio ®dice que Terpandro habiendo afnadido tres
cuaerdas 4 las acuatro antiguas, fué el primero que tocd la citara de siete cuerdas; que

1 Boecio padecié un grande equivoco titulando Tetracordo 4 un CUATRICORDO, funddndose
probablemente, en que constando como consta un Tetracordo de cuatro cuerdas, podia titularse asi
el Cuatricordo de Mercurio; y por esta superficial razon, tambien podia darle el mismo nombre 4 un
Diatesaron: pues éste, como igualmente el Tetracordo y el Cuatricordo, constan de cuatro cuerdas. Pero
no advirti6 que el Tetracordo es solamente de tres clases, regulada cada una bajo las mensuras que pronto
veremos: el Diatesaron en la estension de cuatro cuerdas, consta de dos tonos y un semitono, y Cuatricordo
es el conjunto 6 colocacion de cuatro cuerdas, puestas de tal 6 cual modo sin precisa ordenacion de regla.

2 Para darle mas claridad al texto de Rousseau, y encaminar mejor el juicio del lector, he creido
deber poner los siglos de existencia de los personajes representantes en la formacion é incremento de la
lira, como tambien de los escritores cuya tradicion se nos trasmite: asi Diddoro existié en el siglo 1v antes
de Jesucristo.

3 Siglo xv1 antes de Jesucristo.
4 Siglo xv1 antes de Jesucristo.
5 Siglo vi1 antes de Jesucristo.
6 Siglo v1 antes de Jesucristo.
7 Siglo v1 antes de Jesucristo.
8 Siglo 1 antes de Jesucristo.
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Siménide 'afiadid unaoctava,y Timoteo *‘unanovena. Nicdmaco, el Terasiano, *atribuye
la octava cuerda a Pitdgoras, * la novela & Thedfraste, de Pieria; *despues una décima a
Hystieo, de Colofon, ®y una oncena a Timoteo Mileto.” Ferécrates, ® en Plutarco, ® hace
progresar el sistema con mas rapidez; él da doce cuerdas a la citara de Menalippides, '°
y otro a la de Timoteo. Y como Ferécrates era comtemporaneo de estos musicos,
suponiendo que efectivamente él haya dicho lo que Plutarco le hace decir, su testimonio
es de grande respetabilidad sobre un hecho que él tenia a la vista.»

§ IV. M. el abate Feytou, en su art. Grecs, pag. 706, observaciones sobre la tradicion
de Boecio, dice: «Entre tanto hé aqui lo que dice Nicomaco, pdg. 29: Se pretende que
Mercurio inventé la lira, cuyo cuerpo formo de una concha de tortuga; 'que él la monto
en siete cuerdas; que la dié d ORFEO, %y le enseiid el modo de tocarla; que Orfeo habiendo
sido muerto por las Tracianas, su lira que habia sido arrojada al mar, fué llevada por
las olas bajo los muros de Antisa, en la isla de Lesbos; que los pescadores habiéndola
remitido a4 Terpandro, este musico le dié una forma mas elegante, y se hizo pasar por
inventor de ella, protejido por los sacedotes Ejipcios. Pero una tradicion mas antigua
atribuye su invencion 4 Cadmo, hijo de Agenor.» Etc.

§ V. En efecto, la lira de Mercurio, que en Nicomaco es de siete cuerdas, y en Boecio,
de cuatro, en Diddoro y en Saverien, es de tres. Este ultimo dice, pag. 333: «A uno
llamado Mercurio se debe este descubrimiento. Invent6 la lira, instrumento compuesto
de tres cuerdas, que producian un semitono y un tono. ApoLo *’la afladio la cuarta,

1 Siglo v antes de Jesucristo.

2 Siglo 1v antes de Jesucristo.
3 Siglo 1v antes de Jesucristo.
4 Siglo v1 antes de Jesucristo.

5 Siglo v antes de Jesucristo.

6 Siglo 1v antes de Jesucristo.

7 Siglo 1v antes de Jesucristo.

8 Siglo v antes de Jesucristo.

9 Siglo 1 antes de Jesucristo.

10 Siglo v1 antes de Jesucristo.

11 Como el origen de las artes entre los Griegos y demas pueblos antiguos se confunde con las

fabulas mitologicas, es imposible averiguar la constancia de los hechos histéricos, como tambien los siglos
de su existencia. Mercurio 6 Hermes, personaje de la Mitologia, y primer representante en la historia de
la Musica griega, nos los presenta aquella, hijo de Jupiter y hermano de Apolo; y si hemos de dar crédito
4 Vossio, diremos que Apolo es el Jubal del Génesis, cap. 4, ver. 21. Por consiguiente, siendo Mercurio
hermano de Apolo, y éste el mismo Jubal de la Sagrada Biblia, aquel existié 3,874 afios antes de Jesucristo.
(Véase la Biblia del P. Amat, tom. XVII, pag. 18). Respecto 4 la forma de la lira, es muy verosimil fuese de
una concha de tortuga: la estructura de esta concha abre camino 4 esta invencion. La flauta en su principio
fué un pedazo de cana, la arquitectura chozas de paja, y la estatuaria toscos pefiascos.

12 Siglo x1v antes de Jesucristo.

13 Apolo, personage de la Mitologia, es representado en ella, como hijo de Jupiter y de Latona y se
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Corebo la quinta, Hyagnis la sesta, y Terpandro la séptima.»

§ VI. Adicionemos 4 estas tradiciones las diversas atribuciones que se hacen de su
invencion: unos & ANFION, 'otros & Orfeo, y mas comunmente & Mercurio y 4 Apolo;
y de este conjunto de esposiciones combinadas con los testimonios que nos ofrece la
historia, deduciremos:

1° que al Egipcio Mercurio debieron los Griegos la invencion de su primera lira;
y toda otra atribucion es un equivoco que denuncia M. Feyton, probablemente en el
lugar citado, esponiendo que Boecio confundio la lira de Mercurio con la citara de
Apolo, como igualmente el sistema consonante y sinfonico de los antiguos con el
sistema diatdnico, etc. Boecio, sin embargo de sus grandes talentos, existiendo mas
de 2,000 afios despues de Mercurio, y no siendo conocedor de la armonia, estaba en
capacidad muy natural de confundir unos elementos que él miraba entre dos velos
de inmensa densidad: tales son la distancia de los siglos y la carencia de un profundo
conocimiento musical.

2° Que separandonos del origen de la lira y del primitivo nimero de sus cuerdas,
como igualmente de los factores de sus progresos, es indudable que Terpandro fué
el primero que toco la segunda lira, esto es, la lira Eptacordal. > Sea que él hubiese
puesto la séptima despues de la quinta de Corebo y la sesta de Hyagnis, segun Boecio,
6 que improvisase las tres sobre las cuatro antiguas, segun Plinio, de todos modos
es constante que él la elevo al grado de siete cuerdas, para igualar el niimero de los
planetas. Entremos en lo formal del sistema.

§ VII. Los Griegos, como se ha visto en el art. I del cap. II, sefialaban los principales
caractéres de su Musica, con cierto numero de letras y un agregado de silabas. Las letras
espresaban los grados inmutables del sonido; las silabas determinaban los nombres
con que se cantaban esos mismos grados. Pero ante todo es necesario suponer que este
gran sistema estaba totalmente fundado en el TETRACORDO, cuyo nombre, derivado

le atribuye ser el inventor y el dios de la Musica. El Dicc. Biog. de Moreri, en el art. de ese nombre, dice:
«Apolo, llamado el Sor, 6 Febo en el cielo, y en la tierra el Sol, etc. En cuanto 4 su nombre, crée Vossio
que el Jubal de la Sagrada Escritura es Apolo, 4 quien atribuyeron los Paganos la invencion y la gloria del
Canto y de la Musica.»

1 Siglo x1v antes de Jesucristo.

2 Terpandro, existente en el siglo viI y nacido en Antisa, ciudad de la isla de Lesbos, segun
Barthélemy, y en el Anacarsis, tom. VII, tabla 6™

Este héroe no es menos célebre por su pericia en tocar la flauta y lira, que por sus composiciones, y
haber ganado varios premios en los juegos publicos. Es digno de observar que este génio privilegiado
hubiese apaciguado una sedicion entre los Lacedemonios, con la persuasiva de su voz y de su lira; pero que
presentandose el primero con su Eptacordo 6 lira de siete cuerdas, ofendida la austeridad espartana con tal
innovacion, creyeron despreciadas sus costumbres con esta alteracion; por lo que los Eforos lo condenaron
4 una multa en premio de su invencion. Cuando se ven estos dos casos tan contradictorios, dice Guinguené
en su art. Grecs, (Histoire de la Musique, etc.), «es preciso suponer que él habia perfeccionado por grados
el gusto publico, 6 que habia degradado el suyo.» Otros dicen haber sido condenado 4 una satisfaccion
ptiblica; y suponiendo que esta segunda condena sea la efectiva, es muy creible que hubiese alegado en
su disculpa, la necesidad de las siete cuerdas, (segun la razon de Boecio), para igualar el nimero de los
planetas.
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de tetra, que significa cuatro, denota un sistema de cuatro cuerdas, como en efecto, sus
dos cuerdas estremas sonaban la cuarta. Estas cuerdas eran llamadas estables, porque
no admitian variaciones; las intermedias se decian movibles, porque eran susceptibles
de cambiamiento, colocandolas en diferentes grados de sonidos. Con esta operacion
se formaban tres Tetracordos de diversas clases, que dieron origen 4 los tres géneros,
tomando los nombres de los mismos Tetracordos. Veamos su formacion y procedencia.

GENERO DIATONICO.

§ VIIL La progresion 6 repeticion de cada Tetracordo formaba cada uno de los tres
géneros. El Tetracordo Diaténico, era aquel cuyas cuatro cuerdas procedian por un
semitono y dos tonos: contando de la 1* 4 la 2* un semitono, de la 2* 4 la 3* un tono,
y de la 3* 4 la 4° otro tono: TE, TaA, THE, THO, que, espresado por nuestras cuerdas,
corresponden 4 S1, UT, RE, M1. Por lo lo que constando su mayor parte de tonos, se le
llam¢é Diaténico; nombre compuests de D1, par, y TONOS, ton, que importa a decir:
pasando de un tono d otro. Agregaron en seguida otro Tetracordo, y unidos los dos,
formaban estas cuerdas:

TE, TA, THE, THO, TA, THE, THO.
Si, Ut, Re, Mi, TFa, Sol, La.

Con la repeticion de igual nimero de Tetracordos, 6 sea la bien regulada serie de
varios, se formé el DiaGrRaMA® del género Diatonico, que, analizandolo para su mejor
inteligencia, es como sigue:

§ IX. Al primero de estos Tetracordos se nombré HYPATON, 6 principal; al segundo,

1 «Didgrama, dice Rousseau, era en la Musica antigua, la tabla 6 modelo que presentaba 4 la vista
la estension general de todos los sonidos de un sistema, 6 lo que nosostros apellidamos hoy, escala, gama,
teclado.» Pero Framery, en el articulo de este nombre, pag. 421, pretende que el verdadero didgrama
es el que representa niimericamente todos los sonidos, es decir, la demostracion que de ellos se haga,
solamente por la operacion matemadtica. jRespetable es sin duda este filésofo!; pero, jaun mas respetable
es la naturalezal!! Ella ha ordenado en sus inalterables decretos, que el color sea juzgado por la vista, el olor
por el olfato, y el sonido por el oido. La Musica, independiente de las Matematicas, no carece de caractéres
propios & demostrar la estension de sus sonidos.

M. Castilhon, en el mismo lugar, dice que algunos autores han entendido por didgrama, lo que hoy se
llama particion 6 partitura. Esta esposicion es homogénea con la de Rousseau; y conviniendo con ambos
sentidos, en la estencion que encierra la inteligencia de la palabra, diremos que, didgrama es la ordenada
coleccion de los sonidos de un sistema, demostrados general o particularmente, 6 el cuadro que presenta
todas las partes concertantes de una composicion. Respecto 4 lo primero, se entiende por demostracion
general, la tabla que contiene todos los sonidos apreciables de la Musica, 6 la escala general de algun
instrumento; y particular, la que se haga separadamente de los dos géneros.
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MESON, ¢ medio; al tercero, DIEZEUGMENON, ¢ disyunto; y al cuarto, HYPERBOLEON,
6 de mas altura, que tambien llamaron escelente. Al segundo se le llamé medio,
porque sucediendo al primero, es el que media entre éste y el tercero. Al tercero se
le nombré disyunto, dorque él queda separado del segundo por aquel tono La, Si, y
poder modular por los tres Tetracordos, 6 unir el segundo con el tercero, colocaron
entre el La y el Si la cuerda accidental Si b, con lo que result6 Tetracordo La, Si b, Ut,
Re, llamado SYNNEMENON, 6 de conjuncion, porque €l junta el tercer Tetracordo con
el segundo. Este Tetracordo fué considerado como accidental, separado del sistema
natural de los cuatro, de cuya cuerda Si b se derivan de las nuestras con bemoles; y con
éste se completan los cinco Tetracordos de que constaba el Diagrama. (Véase la lam.
Didgrama general del sistema de los Griegos, frente 4 esta pagina.)

GENERO CROMATICO.

§ X. El segundo Tetracordo, de donde se originaba el género de su mismo nombre,
era el Cromitico. Este, como el Diaténico, era contenido en los limites de una cuarta,
diferenciandose en que los intérvalos medios eran diversos: por ejemplo, M1, Fa, Fa #,
La; 6 S1, UT, UT #, MI1. Por manera que de la primera 4 la segunda habia un semitono
mayor, de la segunda a la tercera un semitono menor, y de la tercera a la cuarta una
tercera menor; y definiéndolo en pocas palabras, diremos: Tetracordo Cromadtico era
aquel que procedia por dos semitonos y una tercera menor.

§ XI. El uso de este Tetracordo era unido al Diaténico, del cual tomaba su origen; e
injeriendo una cuerda entre la segunda y la tercera del mismo Tetracordo Diaténico,
por ejemplo, M1, Fa, FA #, SoL, La, originaban otro Tetracordo mas agudo, Fa #,
SoL, La, S1, donde toman origen las posiciones de nuestros diésis (sostenidos). A este
Tetracordo se llamé Cromatico, derivando su nombre de CHROMA, que en griego
significa color; por lo que Rousseau, definiendo el género que toma nombre de este
Tetracordo, dice: «Género de musica que procede por muchos semitonos consecutivos.
E¢ta palabra viene del griego, chroma, que significa color, sea porque los Griegos
marcaban este género con caractéres rojo 6 de diversos colores, sea, dicen lo autores,
porque el género Cromatico es el medio entre los dos, como el color es el medio entre
lo blanco y lo negro, 6 segun otros, porque este género varia y hermosea el Diaténico
por sus semitonos, que hacen el mismo efecto que la variedad de colores en la pintura.»

§ XII. Algunos filésofos, como Aristégeno, Erastostenes, Dimido y Tolomeo, hicieron
Tetracordos Cromaticos; y de aqui la variedad de atribuciones que de su invencion se
hacen. El abate Eximeno atribuye 4 Arquitas la invencion de este Tetracordo, y Ateneo
le da su origen en Epigono. Bien puede ser que uno u otro fuese el inventor, y que
aquellos hiciesen, como efectivamente hicieron los suyos, por propia ocurrencia 6 por
imitacion; pero esto no dice otra cosa, sino que unos y otros formaron sus Tetracordos
sin llegar 4 sistemarlos. Y siguiendo la fundada autoridad de Boecio y la del respetable
abate Barthélemy, es constante que TiMOoTEO MILETO fué el inventor y promulgador
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del género Cromatico. 'Boecio, 4 mas de manifestar la austeridad de los Espartanos en
el amor 4 la conservacion de sus costumbres, por lo que irritados de verlas alteradas
con la innovacion de este género, condenaron & su inventor a un estraflamiento,
despues de cortarle cuatro cuerdas de su lira, manifiesta tambien los motivos de esta
condena, estractando las principales palabras del decreto; y Barthélemy, en el tomo IV,
cap. 45, pag. 136 de su Anacarsis, refiere lo mismo que Boecio, sin mas diferencia que
la variedad de palabras.

GENERO ENARMONICO.

§ XIII. El tercer Tetracordo del sistema griego, que origind el género de su
mismo nombre, fué el ENHARMONICO 6 ENARMONICO, cuyo nombre interpretaban
enharmonia. > Este procedia por cuartos de tono, ¢ lo que es lo mismo, por medios

1 Timoteo, uno de los mas célebres poetas de la antigiiedad, nacido en Mileto, ciudad de la Jonia,
en el siglo 1v, segun Barthélemy, 6 446 afos antes de Jesucristo, segun Guinguené. Este fué ilustre no
solamente en la poesia lirica y ditiriambica, sino tambien en el arte de tocar la lira. Afiadié cuatro cuerdas,
segun Pausanias y otros escritores, 4 las siete que ya tenia este instrumento; pero Suidas pretende que tenia
nueve, y que Timoteo solo agregd la décima y oncena. Sea lo que fuere, la recompensa que alcanzo de estas
adiciones, fué haberse revelado el Senado de Esparta contra él. Los dos reyes y los Eforos lo condenaron,
por un decreto que Boecio nos ha conservado, 4 que le fuesen cortadas las cuerdas de su lira, que él habia
afiadido 4 las siete primitivas, y 4 ser desterrado de Esparta. El decreto decia: «Por corruptor de los oidos
de la juventud é introductor de una grande variedad de notas; por afeminar la Musica con el niimero de sus
cuerdas y la novedad de sus cantos; y por sobreponer una melodia infame, sustituyendo la Cromadtica d la
Enarménica.»

Egto dice Guinguené en su art. Enciclopédico, pag. 752; pero registrandose en Saverien, Historia de los
progresos, etc., pag. 339, un segundo motivo, que precedié notablemente agravante a la espedicion del
decreto, cual fué haber recitado en publico un poema que habia compuesto, en que referia, ofendiendo a la
decencia, el parto de Semeles, creo que no serd una demacia su inclusion, maxime, cuando aquel de Boecio
parece una abreviada suma del texto. su narracion es la siguiente:

«Habiendo venido Timoteo el Milesio 4 nuestra ciudad, despreciando el antiguo modo de cantar y
afladiendo 4 la lira mas cuerdas sobre las siete que tenia, corrompid y vicié con esta novedad los oidos de
los jovenes, y alter6 la forma y naturaleza de la Musica, llenandola de quiebros ¢ inflexiones, haciéndola
perder de esta suerte la sencillez y gravedad que tenia. Habiendo ademas de esto, desparramado una
perniciosa doctrina en los juegos de Céres Elcusina, refiriendo indecorosamente el pacto de Semeles
delante de la juventuad: ha parecido por todo esto al rei y 4 los Eforos, que Timoteo sea condenado 4 salir
de Esparta, y arrancarle pablicamente las cuerdas que afadio 4 la lira, dejandola con solas las siete que
antes tenia; para que, escarmentados con este ejemplo los jovenes, no tengan atrevimiento de introducir
en adelante ninguna mala costumbre en Lacedemonia, y los juegos se celebren con el honor y decoro que
corresponde.»

2 Este género, segun la tradicion de Rousseau y de otro escritores, era frecuentemente llamado
Armonia, por Aristégeno y sus sectarios, y el mas dulce de los tres, como refiere Aristides Quintiliano. El
pasaba por muy antiguo, y la mayor parte de los autores atribuyen su invencion @ Olimpo Frijio, discipulo
de Marsias, que existio antes de Homero. Pero la formacion de este Tetracordo, (si es que se le puede dar
este nombre), segun la esposicion de Rousseau, no constaba mas que de tres cuerdas, que formaban entre
ellas dos intérvalos compuestos, el primero de un semitono y el otro de una tercera mayor; y de estos dos
intérvalos repetidos resultaba por entonces todo el género Enarmonico. Despues de Olimpo fué cuando,
4 imitacion de los otros géneros, se injirié una cuarta cuerda entre las dos primeras, para ordenarlo del
modo que ya se ha visto.
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semitonos; lo que prueba la agudeza de los musicos Griegos, principalmente de los
cantores. Los semitonos M1, Fa, 6 S1, UT, se dividian en partes iguales con una cuerda
intermedia, que signaba con un aspa X, y se juntaba 4 estas dos cuerdas, el Fa 6 UT, yla
cuarta del Tetracordo Diaténico, de donde dimanaba el Tetracordo M1, M1 X, Fa, La,
6 S1, S1X, UT, MT, que se componia de dos cuartos de tono y una tercera mayor. Mas, no
subsistié mucho tiempo el uso de esta division; porque conociendo la gran dificultad
que ofrecia su ejecucion, se vieron en la necesidad de desecharla, y por consiguiente su
abolicion hizo al mismo tiempo la destruccion del género, que no teniendo lugar en
la armonia, se merece el titulo de INARMONICO. Concluyamos esta materia haciendo
un lijero exdmen, sobre si los Griegos fueron ¢ nd los autores de su sistema musical; y
para poder juzgar con exactitud, oigamos a Feytou, pag. 701, cuya esposicion dice ast:

§ XIV. «Sin embargo, el mas antiguo sistema (completo) de Musica conocido es
el de los Griegos, y el mas antiguo de los tratados que de ellos se encuentra es el de
Arigtégeno, discipulo de Platon. Pero los Griegos no son los inventores de su sistema,
y entre ellos algunos han tenido la buena fé de confesarlo. (Véase a Nicémaco, pag. 29,
etc) Al Egipcio Mercurio es 4 quien atribuyen la invencion de la primera lira y del
primer sistema de canto de que ellos tuvieron conocimiento; y su primera teoria
musical fué llevada 4 la Grecia por Pitagoras, que la tomd ¢ la sorprendié en Egipto.
Pitagoras no la comunicé a sus discipulos sino como los sacerdotes Egipcios, bajo el
sello del mas inviolable secreto, y al resto de los Griegos, con el disfraz de un lenguaje
simbdlico. (Véase a Jamblico, Vida de Pitdgoras, cap. XXIII, pag. 86, etc.» Comparemos

De esta esposicion podemos deducir, siguiendo al mismo tiempo la tradicion de muchos sabios escritores,
que los Griegos tuvieron sucesivamente dos clases de Enarménicos. El primero, inventado por Olimpo,
que en la estensiva de tres cuerdas constaba de un semitono y una tercera mayor, y cuyo uso permenecio
algunos siglos; y el segundo, que regularizado su Tetracordo 4 imitacion de los otros en la estencion de
cuatro cuerdas, procedia por dos cuartos de tono y una tercera mayor, siendo desechado poco tiempo
despues de su formacion, por su aspereza y dificultad.

Entre tanto, el mayor nimero de los escritores que hablan del género Enarmonico, nos lo pintan tan
maravilloso como incomprensible. Asi que, cuando se oye 4 Plutarco, en Barthélemy, (Viage de Anacarsis,
cap. XXVII, plat. 2%), decir que, los miisicos de su tiempo harian vanos esfuerzos para imitar los modos de
Olimpo; cuando Tartini, en el mismo lugar y en igual sentido, dice, hay ciertamente alguna cantinela tan
llena de gravedad, majestad y dulzura, junta con una gran sencillez musical, que d los modernos nos costaria
mucho hacerlas iguales; y cuando en fin, se advierte al mismo Plutarco, en Rousseau, (art. Enarmonico),
levantar la voz enfurecido reprendiendo & los musicos sus contemporéaneos, de haber perdido el mas bello
de los tres géneros, y aun avanzandose 4 decirles, que si todo lo que no estaba al alcance de sus sentidos
groseros deberia considerarse fuera de la naturaleza. Vacilando nuestra creencia, escolla en la temible
sospecha de querer trasformar en elevadas montafias los mas pequefios granos de arena que, alejados de
nuestra vista por el inmenso baluarte de los siglos, se hace su conocimiento misterioso y casi negado al
escrutinio de nuestra inteligencia.

Los decantados prodigios de este género, como tambien la antigiiedad de su origen desde Olimpo, estin
en oposicion con la aspereza que naturalmente vertia, por la clase de intérvalos de que era compuesto, y de
haber sido desechado poco tiempo despues de su formacion. Y, ;cudl es el medio, cudl la resolucion de dudas
tan misteriosas? Merced 4 la solicita investigacion del que, en el exdmen de estas contradicciones, trasmiti6
4 nuestro conocimiento haber existido dos clases de Enarménicos, distinguiendo al mismo tiempo los
intérvalos de que uno y otro eran compuestos. Por cuya razdn, siguiendo a Guinguené, en el lugar que cita
la notas precedente, podremos decir que, «Los Lacedemonios adoptaban el género Enarmdnico 4 causa de
su sencillez, y reprobaban el Cromadtico como muy dificil y afeminado; nueva prueba de la existencia de
dos Enarmonicos, de los que el mas antiguo era mas apreciable por su sencillez y dignidad.»
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ahora esta esposicion con la de Guinguené, en que tratando del sistema musico de los
Chinos, pag. 255, despues de su egrejia narracion en que demuestra que la existencia
del sistema de éstos, escede en antigiiedad al siglo de Mercurio; y en que insertando
muchos trozos de las Memorias sobre los Chinos,' del P. Amiot, jesuita misionero en
Pekin, donde murié al afio de 1794, sacando consecuencias fundadas, pag. 362, dice:

1 Silos Griegos, por la ordenacion de su sistema musical que consideramos como raiz deduccional
del nuestro, han merecido la comun celebridad, los Chinos, por la ereccion del suyo, cuya antigiiedad,
segun la tradicion cronoldgica, lleva la prioridad sobre todos los demas, son acreedores a nuestros mas
gratos recuerdos.

Hagamos una laconica resefa de este sistema, de su antigiiedad y su empleo.

La formacion del sistema en general, segun la sabia y minuciosa esposicion de M. Guinguené, era
compuesto de doce semitonos, que le dieron el nombre de Lu; pero estos semitonos eran clasificados
en Lu perfectos, YANG, y Lu imperfectos, YN. Los seis primeros corresponden 4 los nimeros impares:
primero, tercero, quinto, etc; y los segundos corresponden 4 los pares: segundo, cuarto, sesto, etc. Los seis
Luyan, 6 numero impar, comenzando por el mas grave, 6 Lu fundamental, son:

Horngtchoung.
Taytsou.
Konsi.
Jovipin.
Ytse.
Ouy.

Los seis InLu, 6 numero par, son:
Talu.
Kiatchoung.
Tchounglu.
Lintchoung.
Nanlu.
Yngtchoung.

Todos estos nombres son simbdlicos, aludiendo a las diferentes operaciones de la naturaleza, en el
espacio de las doce lunaciones de que el afio comun se compone; cada Lu corresponde 4 una lunacion y
de alli toma su nombre.

El sistema de los Lu, permaneci6 asi largo tiempo formado de doce semitonos iguales, y divididos
solamente en Lu perfectos, Yang, y Lu imperfectos, Yn. Mas tarde los reunieron en dos 4 dos, es decir, un
Yn con un Yang, y los dos sonidos juntos fueron llamdos tonos. Despues de haberlos combinado de esta
manera para hacer un arreglo representante del 6rden armdnico de los Lu formaron una escala de cinco
tonos y dos semitonos. A los cinco tonos dieron los nombres de Koung, Cang, Kio, Tché, Yn; y 4 los dos
semitonos de los que, el uno tenia por consiguiente al Koung, y el otro al Tché, llamaron PienKoung y
PienTché, con cuyo orden se formo la gama siguiente:
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«1° Que los Chinos en todo tiempo, 6 al menos, de siglos muy anteriores a las otras
naciones, han tenido un sistema de Musica, seguido, ligado en todas sus partes, y
fundado especialmente sobre los diferentes términos de la progresion triple.

«2° Que ellos son los autores de este sistema, pues segun sus mas auténticos
testimonios, él es anterior 4 todo otro sistema conocido.

«3° Que comprendiendo este sistema poco mas 6 menos todo lo que los Egipcios y
Griegos han colocado en los suyos, es consiguiente que unos y otros han tomado de los
Chinos todo lo que ellos han dicho sobre la Musica, con lo que se hacen un honor como
de una invencion propia.

«4° Que el mismo Pitagoras, que viajaba para instruirse, y que ciertamente se
internd en la India, y de alli sin duda pasé 4 la China, donde los sabios y los letrados lo
instruyeron en la Musica, que ellos miraban como la primera de todas las ciencias, a su
vuelta a Grecia, habiendo meditado lo que habia observado, form¢é un sistema que se
llamo el Sistema de Pitdgoras.»

§ XV. Ahora bien, de las esposiciones precedentes se derivan naturalmente dos
consecuencias:

1* Que el sistema de Musica de los Chinos, aunque no tan completo como el de

Tché....
Pientché................... Si.

Aqui se advierte dos cosas dignas de notarse. Una es que las siete notas del medio componen una escala
semejante 4 nuestra escala de Fa, 4 escepcion del primer semitono, que en la nuestra esta colocado de la
tercera 4 la cuarta, se encuentra aqui de la cuarta d la quinta. Y otra es que el sistema se estiende tres notas a
la parte superior de la gama y cuatro 4 la inferior. Esto, como igualmente otras cosas de mayor notabilidad,
que se advierten en el sistema de los chinos, escité en M. el abate Roussier las mas ingeniosas conjeturas,
insertas en su escelente Memoria sobre la Muisica de los antiguos. Tales son:

1° Que Pitagoras no fué el inventor del sacrocuaternario ni de la aplicacion que €l hizo 4 su sistema
musical, sino que, segun la esposicion de uno de los autores contemporaneos de Confucio, sobre los
ndmeros 1, 2, 3, 4, el mismo Pitagoras lo tomé de los Chinos, haciéndolo valor como una invencion
propia, conjetura suya confirmacion encontré M. Roussier en la Memoria del P. Amiot.

2° Que en la serie de los sonidos diaténicos que forma el sistema general de los Chinos, que queda
espuesto, se puede observar el mismo numero y el mismo drden de sonidos que en el sistema de Pitdgoras,
4 escepcion del La inferior, que los mismos Griegos miraban como estraio del sistema; por cuya razon
la apellidaban proslambandémenos, temiendo se confundiese con el sistema que Pitdgoras les habia dado.

3° Que los cuatro sonidos Pientché, Tché, Yn, y Pienkoung, 6 Si, Ut, Re, Mi, que se ven bajo el Koung 6
Fa, representan el modelo de los tetracordos de los Griegos; y el Si inferior, que es la cuerda mas baja del
sistema de los Chinos, la llama Pitagoras en el suyo el hypaté de los hypatés, es decir, la primera de las
primeras.

4° Que los fundadores del sistema de los Chinos, en la formacion de su escala, no siguieron la rutina de
Fa, Sol, La, Si, Ut, Re, Mi, sino que, trabajaron un fondo de consonancias tomando por base los siete Lu,
Fa, Ut, Sol, Re, La, Mi, Si, repetidos muchas veces de esta manera:

Fa, ut, SoL, re, La, mi, St, fa, UT, sol, RE, la, ML, si, Fa, ut, SoL, etc.

Esta serie de quintas, es segun M. el abate Roussier, no solo el fundamento de la escala y del sistema de
los Chinos, sino tambien de toda escala y de todo sistema musical.
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los Griegos, es el origen de todos los sistemas conocidos; y por consiguiente, el de
los Egipcios, (su originario inmediato), como tambien el de los Griegos, dejeneraron
gradualmente en proporcion que se iban alejando de su raiz: del mismo modo que el
sistema Griego del tiempo de Terpandro, no fué el mismo que en el siglo de Timoteo
Mileto, y el de Guido, que no es otra cosa que una reforma del Griego, no es el mismo
en tiempo de éste, que en el siglo de Juan Muris; y mucho menos que en nuestros dias.

2* Que Pitagoras, habiendo hecho observaciones estudiosas de los sistemas Chino
y Egipcio, al plantear el suyo en la Grecia, hizo una mezcla estrayendo de los dos,
cuanto estaba al nivel de sus ideas, adoptando (segun parece) la mayor parte del de los

Con respecto 4 la antigliedad del sistema, segun M. Guinguené (Enc. Mét., pag. 261), la formacion de los
doce Lu por la progresion triple desde la unidad hasta el niimero 177,147 inclusive, data desde los primeros
siglos de la monarquia China; las adiciones 6 correcciones que se han hecho, son con anterioridad de
muchos siglos, al tiempo en que vivia Pitagoras. Asi, pues, no es de los Griegos de donde originaron su
sistema los Chinos, y menos de los Egipcios, puesto que ya se hallaba formado en tiempo del Emperador
Hoangty, existente 2776 afios antes de la Era Cristiana, segun M. Fetis, (Dic. Biog., resum. phil., pag. LIII) 6
2698, segun M. Weis, (Dic. Biog., tom III, pag. 221) 6 2637, segun el P. Amiot, (Enc. Mét., tom. I, pag. 265),
cuya antigiiedad precede sobradamente al siglo en que se hace vivir al inventor de la lira.

Pero si la formacion del sistema tiene tanta antigliedad, la construccion de los instrumentos lleva una
precedencia aun mas notable.

Antes que los Chinos hubiesen inventado el arte de emplear la seda en la fabricacion de las telas, sabian
hacerla servir 4 su Musica, de donde sacaban los mas dulces y afectuosos sonidos. Desde el origen de
la monarquia, discurrieron tender hilos de seda sobre una plancha de madera seca y liviana, que los
punteaban para hacerles dar los sonidos. Poco 4 poco labraron la plancha diandole una forma curva 6
abovedada, y este fué el origen del Kin y del Ché, cuya invencion se le atribuye 4 Fonhi, fundador de la
monarquia existente 2953 afos antes de la Era Cristiana, segun Weiss, (Dic. Biog., tom. II, pag. 641), y
el que, no solo es mirado como inventor de la Musica y de dichos instrumentos, sino tambien como el
autor de la civilizacion de aquel pais, que designé la vestimenta particular 4 cada sexo, establecio la ley
del matrimonio y las condiciones precedentes para contraerlo; perfecciond la escritura entdnces en uso;
ingtituyé los sacrificios en honor de la Divinidad, y erijié ciudades estendiendo sus dominios y dando
altura 4 la tierra.

El Kin, pues, consta de siete cuerdas estendidas sobre dos caballetes colocados 4 cinco piés distantes uno
de otro; trece puntos marcados en un costado, indican el lugar donde se han de puntear las cuerdas para
sacar diferentes sonidos. Hay tres clases de Kin de diversos tamanos: el grande, el mediano y el pequeno.
Los Chinos, tanto antiguos como modernos, han dado los mas pomposos elogios 4 este instrumento. Lo
alto, lo bajo, lo superior, lo inferior, los costados, las siete cuerdas en que es montado, las tres octavas
que pueden sacarse de cada cuerda, los trece puntos que indican las principales divisiones para sacar los
sonidos de las tres octavas, todo en fin en este instrumento es doctrina, representacion 6 simbolo.

El Ché es una especie de Kin, pero mas grande y de mas estension. El P. Amiot dice que él lo titulaba
el primero y mas perfecto de todos los instrumentos chinos, porque él solo representa la estension del
sistema musical de esta nacion. Su origen es tan antiguo y tan noble como el del Kin; ambos fueron
producciones del imnortal Fonhi, como igualmente el Tchon, el Ou, y el Tchoungton. Se advierten cuatro
clases de Ché: el grande, el mediano, el menor y el minimo, y todos montados en igual nimero de cuerdas,
es decir de veinticinco, y las cuerdas forman entre ellas todos los sonidos comprendidos en el intérvalo
de dos octavas. Cada cuerda tiene su apoyo 6 caballete paricular, elevado dos pulgadas siete lineas sobre
la superficie del Ché. Los caballetes son movibles, porque las cuerdas discrecionalmente pueden ser mas
largas 6 mas cortas: durante muchos siglos todas las cuerdas fueron de igual grosor, 4 causa de la diferente
posicion de los caballetes, que daban los sonidos graduados. Los veinticinco caballetes estaban en cinco
grados que representaban cinco colores. Los cinco primeros eran azules, los cinco segundos rojos, los
cinco siguientes amarillos, los cinco del cuarto rango blancos, y los cinco tltimos negros.

Concluyamos esta larga nota con lo mas interesante de esta antiquisima ¢ ingeniosa nacion.
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Egipcios, por sus tendencias superticiosas y agoreras.

§ XVI. Empero, cuando se ha tratado del origen deduccional de la Musica de los
Griegos, se ha suscitado una cuestion cuya ventilacion en estelugar no parece importuna.
Tal es: «Si los Griegos hubieron su sistema musical de los Egipcios ¢ de los Hebreos;
6 si unos y otros, es decir, Egipcios y Griegos, lo tomaron del pueblo Juddico.» Y para
que de un examen tan importante resulte si no la evidencia, al menos la verosimilitud,
sigamos el sendero de la Escritura Santa. Pero ante todo, es preciso hacer distincion

Como los Chinos no empleaban la Musica mas que para rendir el justo y reverente homenaje al Changty
(Ser Supremo), cantdndole himnos de gracias por los beneficios de que los habia colmado, y honrar &
sus antepasados cuyos luminosos esfuerzos los habia puesto en estado de disfrutar los dones del cielo,
creyeron hacer concurrir toda la naturaleza 4 la perfeccion de un arte que llenaba este doble objeto. De
aqui es que quisieron que la misma tierra, que encierra en su seno los principios de los otros cuerpos,
figurase en la Misica de una manera que no fuese indigna de su cualidad de madre comun de todas las
cosas.

Desde los tiempos de Yao y de Chun, (mas de vientidos siglos antes de J. C.), se habia establecido la
distincion de ocho sonidos nacidos de ocho cuerpos sonoros, de los que las mas exactas observaciones
habian demostrado poder obtener el tono propio para sacar modulaciones pomposas, capaces de agradar
4 la vez al oido y al corazon. A este proposito, en la distribucion de los elementos concurrentes 4 una
armonia universal, destinaron:

El sonido de la piel, para los tambores.

El de la piedra, para los King.

El del metal, para las campanas.

El de la tierra horneada, para los Hyven.

El de la seda, para los Kin y los Ché.

El de la madera, para los Ya y los Tihon.

El de la cana, para las diferentes flautas y los Koun.
El de la calabaza, para los Cheng.

Con tales elementos es confeccionada la Musica de los Chinos, cuyo estilo arido y totalmente desemejante
al de Europa, se conserva sin alteracion; porque, segun ellos, él es el conservador de la moral. En este
sentido, dicen los mas antiguos autores Chinos: «Si se quiere saber si un reino es bien gobernado, y si las
costumbres de sus habitantes son buenas 6 malas, examinese el estilo de su Miisica.»

Bajo la dinastia de Taytsing, la Musica adoptada fué la que se nombré Chaoyo, cuya invencion se atribuye
4 Chun: ésta se emplea principalmente en los sacrificios. El superintendente 6 jefe de la Musica tiene la
inspeccion sobre todos los musicos y lleva el titulo de Taytchangsée, es decir, conservador de las cinco
virtudes capitales, absolutamente necesarias al hombre como miembro de la sociedad. Estas cinco virtudes
son: el amor universal d la humanidad, la justicia, la politica 6 maneras sociales, el sdbio discernimiento y
la justificacion del corazon. Y para mantener inalterable esta practica que ellos miran como el sosten de las
buenas costumbres, hay en todo tiempo un tribunal particular y un nimero determinado de mandarines
encargados del cuidado de todo lo concerniente 4 la Musica.

Oigamos por fin al benéfico misionero Amiot, cuyas palabras parecen ser un resimen apologético de la
influencia moral de la Musica de los Chinos:

«Se sabe bien en la Europa, que el Egipto ha tenido su Mercurio, su tres veces grande Trimejisto, que por
la dulzura de su canto acabé de civilizar la especie humana; que la Grecia ha tenido su Orfeo y su Anfion,
que por los melodiosos sonidos de sus liras, podian suspender el curso de las aguas, hacerse seguir de
las rocas, y encadenar al mismo Cerbero en los infiernos; pero se ignoran los maravillosos efectos que
se han obrado en la China por los Lynglun, los Kovei, y Pinmoukia, no menos habiles y tan poderosos
como los Mercurios, los Orfeos y los Anfiones. Los musicos filésofos de la China sacaban, de diversos
instrumentos, sonidos que podian domesticar las bestias mas feroces y dulcificar las costumbres de los
hombres frecuentemente mas feroces que las mismas bestias.y
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entre el Canto y la Musica; confusion verbal que ha originado una controversia, en
la que tomando el todo por la parte, esto es, la Musica por el Canto, y arguyendo
unos y otros en opuestos principios, ofrece por precisa consecuencia la indecision
de la verdad. el Canto, no obstante ser una prerogativa del racional y trasmitida por
el primer hombre 4 toda la especie, su desarrollo fué gradual y paulatino. Asi, pues,
considerado el Canto como el principio fundamental de la Musica, y el pueblo Hebreo
como el projenitor de todos los pueblos, no hay duda que por él se trasmitié a todas
las naciones que de su mismo seno se iban sucediendo; pero considerada la Musica
no ya como una melodia aislada é informe, sino basada bajo principios y reglas que
formen un verdadero sistema, el conducto por el cual se comunicé a los Griegos es un
problema cuya resolucion puede unicamente deducirse de los avisos que nos ministre
la Historia Santa. Observémosla.

§ XVII. La primera indicacion que se advierte en la Biblia, es la de Jubal, sesto
descendiente de Cain y padre de los que tafien Citara y Organo;' mas con relacion a
este tltimo instrumento, es necesario advertir que el 6gano de que nos habla el texto
sagrado, no es el de nuestros dias; éste fué conocido solamente en el siglo viir de nuestra
Era: y el de Jubal fué un instrumento de siete cafas cortadas de mayor 4 menor, al que
se le llama flauta del dios Pan.?

§ XVIIIL. En seguida de Jubal vemos a Enos, que aunque Adan, Abel y Set tributaron
al Ser Supremo el homenaje de propiciacion, Enos, sobreponiéndose @ sus projenitores,
estableci6 un culto mas digno, que, segun Tomas Waldense y el Cardenal Belarmino,
instituy6 una sociedad religiosa como preludio de la vida monastica, ejercitdndose
principalmente en cantar las divinas alabanzas.?

§ XIX. En el mismo Génesis, cap. XXXI, reconviniendo Laban 4 Jacob, le dice: «;Por
qué has querido huir sin saberlo yo, y sin avisarme, para que te acompanase con alegria
y cantares, y panderetes y vihuelas?» ‘Prueba clara de no haber en este tiempo otros

1 Génesis, cap. IV, ver. 21.
2 Véase CALMET: tom. V, ldmina tnica.
3 Addit. Thomas Valdensis, et ex eo Bellarminus, lib. II, de Monachis, cap. V, Enos instituisse

peculiarem aliquem cultum et sublimiorem, quam esset religio vulgi: Nam ante Enos, Seth, Abel et Adam,
invocaverunt Deum: unde cencent ipsi Enos ingtituisse quasi preeludium et imitium vitae religiose et
monastice.—Cornelius d Lapide, in Genesis, cap. IV.

Creo no deber mirar con indiferencia y menos relegar al silencio, la observacion que la meditacion
ofrece no sin misterio, en el parangon que puede hacerse entre Jubal y Enos. jubal descendiente de Cain,
tronco de la raza corrompida, su iniciativa de Musica en la invencion de instrumentos parece no haber
querido Dios se emplease en glorificar su santo nombre, quedando solamente para el uso y provecho
de los hombres, como las demas invenciones de sus consanguineos: Henoch edificé una ciudad, Jabel
las cabanas, y Tubalcain las obras de martillo en cobre y fierro. (Génesis, cap. IV, ver. 17, 20, 21 y 22.)
Pero Enos, hijo de Set, el padre de los justos y sustituyente del inocente Abel, es reservado para cantar y
establecer las divinas alabanzas y ordenar el culto esterior de la Religion, del modo que Dios queria ser
adorado, inspirando al mismo tiempo la reverencia y respeto con que debe mirarse todo lo concerniente
ala Religion.

4 Cur ignorante me fugere voluisti, nec indicare mihi, ut prosequerer te cun gaudio, et canticis, et
tympanis, et citharis?—Génesis, cap. XXXI, vers. 27.
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instrumentos que los mencionados.

§ XX. Desde ese lugar no se observa indicacion ninguna de Canto ni de instrumentos,
hagta el cap. XV del Exodo, cuando Moisés, despues de haber pasado el Mar Rojo,
(1487 anos antes de J. C.) entond el cantico de gracias; y Maria Profetiza, hermana
de Aron, tomé un pandero y salieron todas las mujeres en pos de ella con panderos
y danzas. ! Pero no olvidemos que Moisés fué instruido, en la corte de Egipto, en las
ciencias entdnces reinantes entre los Egipcios, que segun el P. Erra, eran la A§tronomia,
la Astrologia Judiciaria y la Ciencia de los Geroglificos y cosas Misticas, por lo mas
distinguidos profesores, cual convenia al encargo de la princesa hija de Faraon, que
lo adopté por hijo suya; y Maria, como igualmente el pueblo redimido, acabando de
salir del pais donde habian sido educados, es mas verosimil que su canto fuese segun
las costumbres egipcias, que versiones recordadas ¢ conservadas de los primitivos usos
hebreos. No solamente por la dilatada serie de 430 afios entre habitacion y cautividad, 2
en que naturalmente debian olvidarse las maneras y cantos de su antigua ascendencia,
sino tambien por la inherente propension humana de imitar y adoptar los usos ajenos
nuevos en su conocimiento. Por lo que, con alucion 4 esta materia, el respetable Erra
dice: «Confesamos gustosos que no pocas veces tomarian los Hebreos sus leyes de los
Egipcios, ylos Egipcios igualmente de los Hebreos; aunque segun el aborrecimiento con
que los Egipcios miraban 4 los Hebreos, se apartarian muchas veces de sus costumbres,
adoptando ritos enteramente diversos.» *

§ XXI. En lo siguiente no se observa mas que sonidos de trompetas poco conducentes
a nuestro objeto, y cantos aislados sin acompanamiento de instrumentos; tales son el
sonido de las trompetas en las Neomenias y en la Pascua, *en el afio Sabatico, *en la
fiesta llamada de las Trompetas, °y en la destruccion de Jericé. ’En el cantico de Débora
y Barac no se halla instrumento alguno; % igualmente cuando habiendo vencido Jefté
a los Ammonitas y volviendo triunfante a su casa, salié a recibirlo su hija tnica, no

1 Sumpsit ergo Maria prophetissa, soror Aaron, tympanum in manu sua: egresseeque sunt omnes
mulieres post cam cum tympanis et choris.—Exodo, cap. XV, vers. 20.

2 Biblia del P. Scio, tom. V, tab. cronol., edad 4*
3 ERrraA: tom. IL, lib. IV, cap. I, pag. 206.
4 Burcinate in Neomenia tub4, in insigni die solemnitatis vestrae: Quia praeceptum in Israél est: et

judicium Deo Jacob.—Psalm. 80, vers. 4 et 5.

5 Et clanges buccina mense septimo, decima die mensis, propitiationis tempore in universa terra
vestra.—Levit, cap. XXV, vers. 9.

6 Mensis etiam septimi prima dies venerabilis et sancta erit vobis. Omne opus servile non facietis
in ca, quia dies clangoris est et tubarum.—Numer, cap. XXIX, vers. 1.

7 Igitur omni populo vdciferante, et clangentibus tubis postquam in aures multitudinis vox
sonitusque increpuit, muri illico corruerunt: et ascendit unusquisque per locum, qui contra se erat:
ceperuntque civitatem.—Josué, cap. VI, vers. 20.

8 Andite reges, auribus percipite principes: Ego sum, ego sum quee Domino canam, psallam
Domino Deo Israél.—Jueces, cap. V, vers. 3 y siguientes.
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se vé ni canto ni instrumentos; 'aunque Erra interpreta, venia alegre y saltando entre
instrumentos muisicos. >

§ XXII. El reinado de Saul, donde, 4 mas de trompetas y tambores, se advierten otros
instrumentos, como salterio, flauta y citara, *parece ser el preliminar de las épocas mas
brillantes de los Israelitas, es decir, los reinados de David y de Salomon. En el de David,
(1044 afios antes de J. C.,) se vé un progreso general, principalmente en la Musica, por
la multitud de cantores y variedad de instrumentos que nos demuestran los capitulos
15, 16, 23 y 25 del libro I, del Paralipémenos; y en el de Salomon (1010 afos antes de
J. C.,) se manifiesta el sello de la felicidad. Pues, como dice Guinguené en palabras de
Burney: «El reinado de Salomon tan largo y tan glorioso, fué para los Judios como el
siglo de Augusto. La prosperidad que gozaron en esta época, los puso no solamente
en estado de cultivar la artes y las ciencias, sino tambien de empenar 4 los estrangeros
a visitarlos y favorecerlos. Y del mismo modo que en tiempo de Augusto y de sus
sucesores, debieron los Romanos 4 los Griegos una gran parte de sus conocimientos en
las bellas artes, asi tambien los Hebreos, bajo el reinado de Salomon, sacaron grandes
recursos del Egipto y de Tiro» *

§ XXIII. Con respecto a la clase y nimero de instrumentos de que constaba la
orquesta, Calmet pone hasta 22; pero Guinguené, en mayor nimero, eSpone por un
o6rden alfabético, los siguientes:

1 Asur. 18 Minginimo.
2 Buccin. 19 Minnom.
3 Chalumo, de varias clases. 20 Mizmor.
4 Citara. 21 Nablo.
5 Cimbalo. 22 Nebel, especie de salterio.
6 Cornetas, de varias clases. 23 Organo, flauta del dios Pan.
7 Crotales. 24 Rab.
8 Flautas, de varias clases. 25 Salterio.
9 Guacarro. 26 Saquebut 6 Sacabuche.
10 Guesto. 27 Sistro.
11 Khali. 28 Sinfonia.
12 Kinor 6 Arpa. 29 Tambor.
13 Lira, de varias clases. 30 Thof, 6 timpano.
14 Mafta. 31 Tricordon.
15 Magrafo. 32 Trompetas, de varias clases.
16 Magul, especie de sistro. 33 Tretzelimo.
17 Metsilot, cimbalo de cobre.
1 Revertente autem Jephte in Maspha domum suam, occurrit ei unigenita filia sua cum tympanis
et choris.—Juec., cap. XI, vers. 34.
2 ERrrA: tom. IL, lib. 5, cap.. X, pag. 87.
3 Post haec venies in collem Dei, ubi est statio Philisthinorum: et cum ingresus fueris ibe urbem,

obviam habebis gregem prophetarum descendentium de excelso, et ante eos psalterium et tympanum, et
tibiam, et citharam, ipsosque prophetantes.—Reyes, lib. 1, cap. X, pag. 39.

4 GUINGUENE: Enc., tom. I1, pag. 39.
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Para depositar estos instrumentos habia una pequefia cimara en la parte oriental del
Taberndculo, y el interior de este departamento era custodiado por cuatro Levitas, y
la puerta por dos; eligiéndose por suerte las guardias destinadas 4 este empleo, en una
familia particular de la tribu de Levi.

§ XXIV. Aparte de esto, examinando cuidadosamente la historia musical de los
Hebreos, se observan dos cosas dignas de atencion: una es la antigiiedad, y otra la
estimacion y distincion que hacian de esta profesion. Con relacion 4 lo primero, no se
conoce ninguna nacion, & escepcion de los Egipcios y de los Chinos, donde la Musica
haya sido cultivada en un época tan antigua como la del reino de David y de Salomon:
los Griegos, en ese tiempo, apenas habian inventado sus mas groseros instrumentos.
Homero y Hesiodo, que inventaron ¢ al menos que hermosearon la Poesia Griego,
Orfeo, Museo y Lino, 4 los que ellos atribuyen la invencion de su Musica y de sus
instrumentos, no florecieron sino despues de estos monarcas Hebreos. ' Y respecto al
alto grado de estimacion & que elevaron la Musica, se vé en muchos lugares de los dos
libros de Paralipémenos, principalmente en los reinados de David, de Salomon y de
Ezechias, donde parece que Profecia, Musica y Poesia son la misma cosa. La Musica
estaba consignada esclusivamente 4 la clase sacerdotal, ? y distribuida en veinticuatro
coros de cantores, cada coro dirijido por once maestros, subyugados a tres prefectos,
que 4 la vez eran Profetas: Asaf, Heman, é Iditum, por otro nombre Etan. * Pero habia
un superior al que todo lo relativo 4 Musica estaba subordinado; y el que, segun los
diversos titulos y honorificos encargos independientes aun de la Musica, parece ser el
superintendente de aquellos y de todo lo concerniente 4 las divinas alabanzas. Este era
Chonenias, al que en primer lugar se le llama Principe de los Levitas, * en otro, Principe

1 Esto dice M. Guinguené en el lugar que cita la nota precedente (pag. 40); pero, segun M.
Barthélemy, en su Anacarsis (tom. VII, tabla 6,) Orfeo, Museo, y Lino, si no son mas antiguos que David
y Salomon, son contemporndneos; Homero y Hesiodo de épocas inferiores.

2 Dixitque David principibus Levitarum, ut constituerent de fratribus suis cantores in organis
musicorum, nablis videlicet, et lyris et cymbalis, ut resonaret in excelsis sonitus letitiee. Constituerunt
que Levitas: Hemam filium Joel, et de fratribus ejus Asaph filium Barachize: de filiis vero Merari, fratribus
corum, Ethan filium Casaiee.—Paralip., lib, 1, cap. XV, vers. 16 y 17.

Hablando Guinguené con relacion 4 la Musica de los Egipcios, (art. Egyptiens,) se espresa de esta manera:
«La profesion de Musica era hereditaria en Egipto, como todas las otras profesiones. Esta costumbre
fué imitada por los Hebreos; y Herodoto dice que los habitantes de Lacedemonia, que eran Dorios, se
asemejaban 4 los Egipcios, sus projenitores, en que sus musicos eran todos de una misma familia; su
sacerdotes, igualmente que los de Egipto, aprendian la medicina y & tocar instrumentos de cuerda, al
mismo tiempo que eran iniciados en los misterios de la religion.» Y referente 4 la Musica de los Hebreos,
(art. Hébreux,) dice: «Tal fué el empleo de los antiguos Druidas, Galos, Germanos y Bretones, que eran
como los Levitas, sacerdotes y musicos al mismo tiempo.»

3 Tam Levitee quam cantores id est, et qui sub Asaph erant, et qui sub Emam, et qui sub Idithum,
filii, et fratres corum, vestiti byscinis, cymbalis, et psalteriis, et citharis concrepabant, stantes ad orientalem
plagam altaris, et cum eis sacerdotes centum viginti canentes tubis.—Paral., lib. 2, cap. V, vers. 12.

4 Chonenias autem princeps Levitarum, prophetiee praeerant, ad praecinendam melodiam: erat
quipe valde sapiens.—Paralip., lib. 1, cap. XV, vers. 22.

En este lugar no nos dispensaremos recordar que, si el Real Profeta en el solemne cuanto magestuoso
acta de la traslacion de la divina Arca, confiere la superintendencia del reverente Coro Sacerdotal, al que
el sagrado texto llama Principe de Levitas y de Profesias, igualmente la Iglesia Catélica, consecuente 4 esta
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de Profesia; ' mas adelante se le vé con sus hijos 4 la cabeza de los Israelitas, cuidando
de los negocios esternos concernientes a los Israelitas , para instruirlos y juzgarlos. >
Ultimamente es elejido en compaiia de su hermano Semei, por Ezechias, prefecto y
depositario de las primicias y diezmos, para que por sus drdenes se distribuyan. *

§ XXV. Tales son todas las nociones que poco mas 6 menos se pueden sacar de
la Escritura Santa respecto 4 la antigua Musica de los Hebreos; pero de todo esto no
puede deducirse la clase de sistema en que estaba basada, y menos que ella fuese el
origen de la de los Griegos. En razon inversa, hay mayores pruebas para no dudar que
los Hebreos hayan tomado de los Egipcios su Musica é instrumentos; aunque parece
que éstos quedaron en un estado muy imperfecto hasta los reinados de David y de
Salomon, y aun enténces quiza eran mas aumentados que perfeccionados.

§ XXVI. Se quejan los eruditos editores de la sabia y recomendable obra del P.
Jumilhac, * que M. Fetis, en su Biographie Universelle des Musiciens, ha dicho: «El
pueblo Judio ha debido tomar conocimiento de todas las cosas en el Egipto, etc.» °
Prescindiendo de la total ignorancia en que M. Fetis pone al pueblo Judio, sobre que
parece fundarse el resentimiento de dichos editores, y concretindonos a la Musica,
objeto fundamental de la disertacion de M. Fetis, no podemos dispensarnos de decir
que, segun la no interrumpida serie de infortunios, que en la alternativa de guerras
y esclavitudes sufrieron los Hebreos, toca en lo imposible la dedicacion al cultivo de
la Musica. Esta no puede progresar y menos sistemarse entre el bélico estrépito de
las armas; y en estado de cautiverio y servidumbre, es mayor la imposibilidad para
el cultivo de cualquiea ciencia ¢ arte. Agréguese a esto, que ni los antiguos Judios ni
los modernos han tenido para su Musica caractéres particulares; de suerte que, los
cantos usados en sus ceremonias religiosas, han sido en todo tiempo trasmitidos por
tradicion 4 merced de los cantores, como el P. Erra tiene la buena fé de confesarlo por
estas palabras: «Ignoraban totalmente los signos y notas de la Musica, y asi aprendian

honorifica ceremonial y ingtitucion, designa al Maestro de Capilla representante de Conenias, un lugar de
distincion, colocindolo en las procesiones delante de la Cruz Capitular, presidiendo al cuerpo de cantores,
como se vé por el presente decreto:

«Nullo modo convenit ut Magister Capelle incedat in processionibus cum beneficiatis; sed quacumque
consuetudine, vel usu non obstante debet incedere cum suis cantoribus immediate post Crucem ante
ipsos beneficiatos, vel in loco ubi ab Episcopo ordinatum fuerit. S. R. C. 20 Novemb. 1610 et 15 Januar
1611 in Urbeverata.»

1 Porro David erat indutus stol4 byssind, et universi Levitee qui portabant arcam, cantoresque et
Chonenias princeps prophetiz inter cantores, etc.—Ibid., vers. 27.

2 Isaaritis ver¢ preeerat Chonenias, et filii ejus ad opera foainsecus super Israél, ad docendum et
judicandum eos.—Paralip., cap. XXVI, vers. 29.

3 Post quem Jahiel, et Azarias, et Nahath, et Asael, el Jerimoth, Jozabad quoque, et Eliel, et
Jesmachias, et Mahath, et Banaias, preepositi sub manibus Chonenias, et Semei fratris ejus; ex imperio
Ezechiz regis et Azariae pontificis Domus Dei, ad quos omnia pertinebant.—Ibid., lib. 2, cap. XXXI, vers.
13.

4 La science et la practique du PlainChant, cap. 11, pag. 24, nota 1.

5 Résumé philos., pag. 61, ligne 24.
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el arte con solo el uso y advertencia del maestro.» ' En este concepto, no es admisible
que para un numero tan escesivo de cantores y cantoras, > que ascendian, por 6rden de
David, a cuatro mil, y, segun Josefo, 4 doscientos mil en la dedicacion del Templo de
Salomon, ? hubiese tan crecida cantidad de maestros como los que quedan espuestos.
En fin, concluiremos esta materia, repitiendo lo que al principio: Que considerado
el Canto como el fundamento primitivo de la Musica, y el pueblo Hebreo como el
projenitor de todas las naciones, es incuestionable que de su seno se trasmitié a todas
las subsecuentes generaciones; pero si se observa la Musica bajo su propia y genuina
acepcion, y segun resulta del exdimen y datos biblicos, es preciso confesar que es muy
verosimil y casi indudable que los Hebreos, como igualmente los Griegos, debieron su
Musica 4 los Egipcios, pueblo el mas civilizado en esos tiempos; conjetura que puede
aseverarse, atendiendo 4 que, en todo lo que no sea un ataque al dogma, la verosimilitud
es el sendero mas seguro y racional en tales cuestiones.

ARTICULO III.
SISTEMA DE GUIDO.

§ I. No es una esposicion minuciosa del sistema del monje de Arezzo la que se
pretende hacer en este lugar; es solamente un lijero estracto de los principales hechos
que segun la multitud de diversos escritores, se han trasmitido & nuestro conocimiento.

Siendo, pues, formado el sistema de los Griegos dela regularizacion delos tetracordos,
principalmente del diatdnico, pusieron por fundamento del primero, como quedadicho,
la nota S1, que llamaron Hypaté-Hypaton, es decir, el grave del mas grave, 6 en palabras
mas claras, la cuerda principal del tetracordo principal; y mas tarde, advirtiendo que en
este principio la quinta Si Fa era falsa, y que faltaba un tono para completar la octava,
pusieron bajo la Hypaté-Hypaton la cuerda La, que llamaron proslambanomenos,
que significa afiadida. Asi, pues, (segun la tradicion comun,) conociendo Guido que
esta cuerda no estaba en conformidad del proyecto que se proponia sistemar, pudo la
cuerda SoL bajo la proslambanémenos, a la que llamé Hipo-proslambanomenos, que
se considerd fuera del sistema, y cuyo significado es subafiadida, que se indicé con la

1 ERRA: tom. III, pag. 254.

2 Entre los espositores, se disputa si alguna vez ¢ con algun motivo sirvieron en el Templo, mujeres
cantoras 6 tocadoras de instrumentos; mi opinion es por la afirmativa, pues no pueden contradecirse las
palabras del salmo 67, verso 26: Preevenerunt principes conjuncti psallentibus, in medio juvencularum tym
panistriarum: Se anticiparon los principes juntos con los cantores, en medio de las doncellas que tocaban
los panderetes.

3 11 fit faire aussi des étoles de lin pour les sacrificateurs, avec dix mille ceintures de pourpre; deux
cent mille autres étoles de lin pour les Lévites qui chantaient les hymnes et les psaumes; deux cent mille
trompettes, ainsi que Moise I'avait ordonné, et quarante mille instruments de musique, comme harpes,
psaltérious et autres, faits d’'un métal composé d’or et d’argent.—F. JosePH: lib. 8, cap. I, pag. 203.
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letra I, que es la G griega, de donde se derivé el nombre de Gama, nota fundamental
del sistema del Aretino. ' Pero como el objeto de este monje era la ordenacion de los
exacordos, de este punto originé el primero de los siete de que consta su sistema, cuyas
deducciones se derivaban de los tres signos acabados en UT, indicados con las tres
letras F, C, G. 2 A este proposito adopto6 aquellos seis monosilabos que por encontrarse
en la primera estrofa del himno de S. Juan Bautista, se pretende haberlos tomado de
este lugar por inspiracion divina. Presentaremos esta parte del himno prescindiendo de
su 6rden métrico, pues esto nada influye en nuestro asunto.

Ut queant laxis
Resonare fibris
Mira gestorum
Famuli tuorum
Solve polluti
Labbii reatum
Sancte Joanes.

§ II. Hé aqui uno de los elementos fundamentales de este sistema, el que constando
de veinte cuerdas, segun Rousseau, 6 de veintidos, segun Tosca, * estaba formado de las
siete primeras letras del alfabeto latino y de estos seis monosilabos. Pero como las letras
eran siete y los monosilabos seis, el monje de Arezzo concatené de tal modo la serie de
sus exacordos, que aunque tenia cada letra ¢ nota un nimero de voces 6 monosilabos
de ascenso y descenso, el 6rden de las mutanzas era un embarazo no pequefo para el
ejercicio del solfeo.

1 Esto dice el mayor niimero de escritores que copiandose sucesivamente, parece haberse unido
de comun acuerdo, para afirmar que la Gama fué una produccion original de este monje; pero, miradas
las felices invetigaciones de M. Fetis, que corriendo el velo 4 un error seguido con antigiiedad de 800
afos, testifica la falsedad con las mismas palabras de Guido, que en el cap. II de su Tratado de Musica
titulado Micrélogo, en que confesando ser de ajena invencion, dice: In primis ponatur T Grecum a
modernis adjunctum. Es decir: en primer lugar es colocada la I' Griega afiadida por los modernos. Véase
mas estensamente la Biog, Univ. des Music., tom. IV, art. Guido pag. 451.

2 Véase Sistema de Guido, en el Cuadro Sindptico de los tres sistemas de mayor antigiiedad.

3 Compendio Matemat., tom. II, tab. 3, pag. 392.

Esta disparidad de esposiciones no solo se nota entre estos dos escritores, sino tambien entre otros
muchos; consecuencia precisa del haber confundido las palabras Sistema y Didgrama. El sistema de Guido
era compuesto de 22 cuerdas; en él se vé que las cuerdas Synneménon y la superior inmediata 4 la Neté
hyperboleon estan divididas (}_ 7' % ~™). Tal es como lo espone Tosca, porque en efecto ellas eran variables,
pero su didgrama no constando mas que de 20 cuerdas, no tenian las indicadas una separacion material,
pues el uso del bemol 6 del becuadro estaba incluso 4 la progresion de los exacordos.

Por las mismas palabras, tambien fueron confundidos y se hizo cuestionable, si el sistema de Guido era
de mas estension que el de los Griegos, y si el didgrama de éstos escedia al de aquel. Pero es constante, que
el gran sistema de los Griegos, que se estendia en cada modo y en cada género, desde la Proslambanémenos
hasta la Neté hyperboleon, era de dos octavas, y su didgrama general 6 grande cuadro, que contenia todos
los cuartos de tono en los quince modos, era de tres octavas y un tono. Y el sistema del Aretino, cuya
agregacion fué una cuerda al grave y un tetracordo al agudo, con lo que consigui6 la produccion de siete
exacordos, todo él compendia 22 cuerdas: lo que demuestra demasiado claro, que el sistema de éste era de
mas estension que el de aquellos; pero su didgrama conteniendo el numero de cuerdas espresado, era de
menos estension que el de los Griegos.
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§ III. Por lo tocante a la formacion del exacordo, dice M. el abate Feyton en sus
observaciones sobre la tradicion del P. Merseno, pag. 667: «el Aretino tuvo & la
vista tres sistemas relativos 4 la posicion del tetracordo: aquel de los Aristogénicos,
que hacian todos los tonos mayores de 8 a 9; el de los Pitagdricos, restablecido por
Tolomeo, en que el tetracordo era formado de un semitono mayor, un tono mayor y
otro menor; y en fin el de Didimo, que colocaba el tono menor al grave del mayor. Y
como no se puede adoptar a la vez estos tres sistemas por ser deducidos de principios
inconciliables, es decir, uno de la progresion triple, otro de la progresion armdnica y
el ultimo de la progresion aritmética, cualquiera de estos sistemas que haya seguido el
Aretino, no podia obtener mas que las tres especies de cuartas siguientes: Ut, re, mi, fa,
re, mi, fa, sol, mi, fa, sol, la.» De donde yo infiero, que observando Guido el caracter
de mas 6 menos suavidad 6 energia de cada una de estas tres clases de cuartas, traté de
combinarlas dentro de su exacordo, eligiendo para el principio la mas enérgica, como
sol, la, si, ut, para el medio la de caracter temperado, como g, si, ut, re; y la de suavidad
para el final, como si, ut, re, mi, que combinadas, producen el exacordo sol, la, si, ut, re,
mi, 6 lo que es lo mismo, ut, re, mi, fa, sol, la.

§ IV. Entre tanto, siendo los monosilabos contenidos en el himno de San Juan,
el asunto en que mas se ha fijado la consideracion no solo de los historiadores, sino
también de los que por incidencia han tratado de la Musica, no deberemos incurrir
en una culpable taciturnidad omitiendo la investigacion de la raiz moral de dichos
monosilabos; maxime, cuando para darle un origen admirable 4 su invencion que se
supone ser del monje de Arezzo, se hace descender de una influencia sobrenatural y
misteriosa. Saverien dice: que le vinieron al pensamiento cantando la primera estrofa
del himno; ' CatilBlaze agrega: que las encontré por inspiracion;* y el P. Lobera, con
palabras mas demarcables, dice: por medio de ayunos y oraciones...... teniendo por alto
misterio hallar las VOCEs para el loor de Dios, en el canto compuesto del santo que se
llamé Voz DEL VERBO ENCARNADO. * Suposiciones tan infundadas, que mas deslustran
la religion que la engrandecen, demandan un segundo homenaje de gratitud 4 M. Fetis,
que honrando con la verdad el justo mérito del Aretino 4 este respecto, hace 4 la vez
la condigna punicion de los que sin una constancia autdgrafa, 6 quiza por un esceso
de piedad mal entendida, han aseverado un hecho fundado en la inferencia, seguido
sin exdmen y valido por 800 afos de repeticion. Guido jamas dijo ser de su invencion
las silabas 6 voces del himno; solamente aconsejaba modelarse por una melodia
conocida, cualquiera que fuese, siendo proporcionada al objeto, como lo dice mas
espresamente en la carta dirijida 4 su amigo el monje Michel: «Si quieres (dice) grabar
en tu memoria un sonido 6 neuma para recordarlo en todo caso y en cualquier canto
que te sea (conocido 6 ignorado), propio a entonarlo sin confusion, es necesario fijar
en tu imaginacion el contenido de una melodia muy conocida; y para cualquier canto
que quieras aprender, tomad por modelo un canto del mismo género que comience

1 Historia de los Progresos, etc., pag. 344.
2 Diction. de Musiq., tom, II, pag. 261.

3 El Por qué de todas las ceremonias de la Iglesia, tratado I, cap. VL
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por la misma nota, como por ejemplo, esta melodia de que yo me sirvo para enseflar
tanto 4 los nifos principiantes como a los mas adelantados.»

Ut queant laxis, etc. '

§ V. El tenor de la carta demuestra con claridad que Guido no se propuso otra cosa
que ponerle un ejemplo & Michel, dejando a su cuidado la eleccion de cualquiera otra
melodia conocida, y que siendo a la vez popular, tenga analogia con el objeto propuesto.
Y siguiendo & M. Fetis, cuya narracion es uniforme con las anotaciones de MM. Nisard
y Leclercq, la eleccion de Guido en el himno de S. Juan Bautista, al objeto que ¢l se
encaminaba, es una prueba de su perspicacia; porque subiendo el sonido un grado en
cada silaba, ut, re, mi, fa, etc., su canto por tener mas facilidad que cualquiera, otro se
hace mas recomendable a la memoria; pero esto no es decir que otro canto no pueda
conducir al mismo efecto. Sin embargo, el contesto de la carta en combinacion de los
testimonios historicos espuestos por los predichos escritores, ofrecen tres motivos de
imprescindible observacion:

1° No vislumbrarse indicacion alguna de haber dado el Aretino 4 la Gama los
nombres de ut, re, mi, fa, sol, la, cuya constancia no se encuentra en el manuscrito de
San Evroult ni en los mas exactos escritores.

2° Que segun la narracion de M. Fetis y de M.M. Nisard y Leclercq, Juan Coton,
que vivia en el siglo x1 (1047), dice que de estos nombres se servian generalmente los
Franceses, los Alemanes y los Ingleses; pero en ningun caso cita & Guido por autor de
esta invencion.

3° Siendo constante que el monje de Arezzo se servia inalterablemente para sus
solfeos de las letras adoptadas por S. Gregorio, es concluyente que si hubiera pensado
en darles nombres 4 las notas, no se habria cenido al defectuoso sistema exacordal;
pues siendo siete las letras indicativas de los grados del sonido, les habria aplicado igual
numero de nombres completando el eptacordo.

§ VI. Estas pruebas irrefragables de la supuesta invencion de los monosilabos, por
el monje del monasterio de Pomposa, sin embargo de las clarisimas razones aducidas
al efecto, nos dejan en la oscura ignorancia del origen de esos nombres a las notas
de la Musica. Se sabe que Pablo Warnefride, didcono de Aquilea, entre otras cosas
debidas a su pluma, el himno Ut queant laxis fué una de sus obras; pero, ;de donde
hubieron los Franceses, los Alemanes y los Ingleses, la doctrina de nombrar las notas
con los monosilabos ut, re, mi, fa, sol, la? ;Cual es su origen 6 quien los inventd? Esto
se ha hecho un misterio de inaccesible penetracion. No obstante, aunque se dilate
este articulo, ya demasiado largo, no prescindiré de lo que a este propdsito espone M.

1 FETIS: Biog. Univ. des Music., tom. VI, pag. 455, y La science et la pratique du PlainChant, pag.
110, nota 3.
2 Sex sunt syllabae quas ad opus musica assumimus, diversa quidem apud diversos: verum Angli,

Francigenee, Alemanni ut, re, mi, fa, sol, la. Itali autem alias habent: quas qui nosse desiderant stipulentur
al ipsis.— Véase Fetis Biog. Univ. des Mus., résum, phil., pdg. cLxX; y Jumilhac, pag. 111.
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Framery en sus observaciones sobre el articulo GAMME, de d’Alembert, ' que creo no
fagtidiara al lector. Oigamoslo:

§ VII. «Aunque haya alguna probabilidad de que las seis primeras silabas de los
seis primeros versos del himno de S. Juan, que se encuentran precisamente, ofrecen
la escala diatonica del exacordo inventado por el monje de Arezzo, le hayan sujerido
los seis nombres de las notas que necesitaba, un sabio moderno dice, que los antiguos
Celtas tenian ya estos nombres para espresar los sonidos de la Musica, y que en lugar
de que las notas hayan sido nombradas despues de las primeras silabas del himno, es el
himno el que ha sido hecho sobre estos nombres ya existentes.

«Este descubrimiento es debido a M. Poinsinet de Sivry, en una obra titulada Origine
des premiéres sociétés. ESpondré una de las pruebas que é da.

;Cudles eran, dice M. Poinsinet de sivry, entre los diferentes pueblos, los nombres de
las diferentes notas de la Musica? Yo creo haberlo descubierto; y mis diligencias, a este
respecto, confirman la opinion de aquellas que atribuyen la invencion de la Msica 4 los
Celtas. Estos nombres, digan lo que quieran, son los mismos que nosotros conocemos
ahora, esto es, UT, R, M1, Fa, SoL, La, despues de lo cual viene en seguida el segundo
UT, lo que forma una Gama septenaria, y vuelve 4 repetir otra. 2

«Es, pues, necesario saber que entre los antiguos la armonia musical estaba, por
decirlo asi, combinada con la armonia de los cuerpos celestes, esto es, sobre la simetria
de los planetas y sus respectivas distancias. De consiguiente, cada cuerda de la lira,
como representativa de un sonido, llevaba el nombre de uno de los planetas. Asi es que,
en la lira griega, la cuerda destinada al sonido mas grave se llamaba Selene, es decir la
Luna.

«La 2?llevaba el nombre de Hérmes, 6 MERCURIO.
«La 3% el de Aphrodite, 6 VENUS.

«La 4% el de Elios, 6 SoL.

«La 5% el de Ares, 6 MARTE.

«La 6* el de Zeus, 6 JUPITER.

«La 7* y tltima el de Chronos, 6 SATURNO. *

«De este modo estaban dispuestas las cuerdas de la lira en tiempo de Pitagoras. El
filosofo habia comparado los intérvalos de los astros con los de la Musica, y creyo
encontrar entre ellos respectivamente distancias equivalentes. Dejo @ los atronomos la
discusion de si razonaba bien 6 né Pitagoras; 4 mi me resta hacer ver al lector que los
siete monosilabos ut, re, mi, fa, sol, la, ut, no son otros que los nombres de siete planetas

1 Enc. Méth., tom. I, pag. 639.
2 Véase Cuadro Sindptico de los tres sistemas.

3 Véase Sistema Griego en el Cuadro Sindptico de los tres sistemas.
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entre los Celtas; (véase la Memoria sobre la Muisica de los antiguos por M. Roussier),
por lo que es preciso recordar que el idioma de los Celtas era casi todo monosilabico.

«En general, los nombres de las notas entre los antiguos eran compuestos, ¢ de
términos implicitos como entre los Griegos, 6 de monosilabos como entre los Celtas,
6 sino de simples letras como entre los Espafioles, lo cual aun se llama Tablatura, '
aunque la tablatura antigua difiere mucho de la moderna. Conocido esto, es muy
facil reconocer en los nombres existentes de las siete notas, la relacion 6 mas bien la
identidad de estos diferentes nombres con los de los siete planetas.

«Por ejemplo, el primer UT no es otra cosa que el Theut de los Celtas 6 el Thout
de los Egipcios. Ciceron dice que Thout es el Mercurio de los Egipcios; pero creo se
equivoca y que toma por Mercurio al SATURNO de Egipto, porque Mercurio y Saturno
considerados como divinidades infernales, tienen mucha semejanza entre si, y se toman
indistintamente el uno por el otro. Sea lo que sea, el Theut 6 Theutates de los Celtas era
sin duda su Saturno, 4 quien, como dice la Historia, inmolaban victimas humanas; y de
esta palabra Theut, derivo yo abuteudo, asi él significa: el viejo, el usado, el anciano, el
padrey el decano de los dioses. Los paganos, pues, entendian por el padre y el decano
de los dioses, ya a Saturno, ya & Jupiter, de tal modo, que Jipiter es llamado muchas
veces Chronien, es decir Saturnal; y reciprocamente Saturno es llamado Juipiter, segun
Virgilio, que le da el titulo de Jupiter Infernal: con lo que queda demostrado, que los
nombres que se significan al uno, pueden designar al otro; y que asi de los dos UT, uno
representa & Saturno y el otro a Jupiter.

«Jupiter es nombrado Phut por Moisés, pues él da a un hijo de Cham el nombre de
Phut. Este es el mismo que tambien llaman Hammon, es decir, hijo de Cham, un poco
menos aspirado; asi como los Chuns en Sidonia son el mismo pueblo que los Huns.
Segun la opinion de muchos sabios, Phut es el mismo nombre que Phaéton, pues que
Phaéton, en su origen, es el mismo personaje que Jipiter, porque el primer planeta,
despues de Saturno, es llamado indiferentemente por los Griegos, Jupiter 6 Phaéton;
de lo que concluyo que la nota UT no es otra cosa que la palabra Phut no aspirada, es
decir, sin Ph; y que asi el primer UT entre los Celtas significa Jupiter. De aqui esta forma
de preludio tan comun en Orfeo, Arato, Virgilio y otros poetas: Musas comenzemos
por Jupiter, ab Jove principium, Musce; porque estas palabras no son otra cosa que el
preludio de un musico que templa su instrumento, y significan, empezemos por Ut,
que es el sonido de Jupiter y la primera nota de la gama. Cuando se trata de un preludio
completo, es decir, cuando el musico quiere recorrer toda la escala de los tonos, vemos
que la féormula de los mas antiguos poetas era esta: empezemos y acabemos por Jupiter,
lo que quiere decir poéticamente: comenzemos por la nota consagrada al Jipiter
Celestial, y acabemos por la que es consagrada al Jupiter Infernal, que es Saturno, al
cual tambien nombran Tuh, Thoyth, Theut, Ut y Outh, por diferentes pueblos, porque
él presidia a los bosques, que era su habitacion saturnina ¢ diluviana, esto es, de la mas
antigua especie de hombres; y la palabra Outh sirve aun entre los Flamencos ¢ Indios,
para designar una selva.

1 Con esta palabra se pretende significar lo que con mas propiedad es escala 6 didgrama, es decir,
la totalidad de los sonidos musicales.
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«La nota RE es la palabra Rex de los Latinos, que significa Rey, palabra que nuestros
padres pronunciaban como los Italianos la escriben y la pronuncian aun. Porque el
unico rey que conocian los Celtas era Ares 6 MARTE, el dios de la guerra. Asi es que la
nota Re es la nota de Ares, esto es, de Marte.

«Nuestra tercera nota musical es M1, y los Galos nombraban asi & MERCURIO; pues
se sabe que cuando ellos confundian & Hércules con Mercurio, llamaban esta mista
divinidad Ogmi, por donde se conoce que ellos nombraban & Hércules, Og, palabra
que denota el ardor 6 la mucha fuerza, y & Mercurio Mi, espresion de la que los Latinos
han formado mitis, que demuestra la dulzura y el atractivo de la elocuencia. La palabra
mi significa, pues, a Ogmi, que es el mismo Mercurio céltico 6 Mihtras, que aun es el
mismo Mercurio que presidia entre los Galos a todas las constelaciones.

«Despues de la nota de Mercurio, sigue la nota Fa, que es la cuarta de la escala
musical, y que significa fax, antorcha, y es la misma palabra fax mezclada y abreviada.
Parece que esta nota corresponde, entre los Celtas, al planeta VENUS, el mas brillante
de todos; asi leemos en Ciceron que C fa ut, cuyo principio es fa, y que es llamado por
los Griegos ParhypatéHypaton, estaba bajo la dependencia de Venus; al menos esta
es la opinion de Adriano Junio. Con alguna verosimilitud puede conjeturarse, que la
nota fa es la misma palabra fa que en arabe significa la boca, la entrada; pues en todos
tiempos se ha definido Venus la entrada de la vida, segun la invocacion del poema de
Lucrecio.

«La quinta nota, que es SoL, significa el Sol; y el mismo Ciceron escribe que el Sol
preside al tono Lichanos. En efecto, el sol es el principal de este tono que nosotros
conocemos bajo de D sol re 6 G re sol, si se cree al mismo Adriano Junio.

«Despues del sol, viene la nota La, que significa la LuNa; pues la es el atributo por
escelencia entre los Celtas. Ellos llamaban la 4 la Luna por una especie de distincion
honorifica, como por decir la tinica. Y en verdad que esta palabra Luna de los Latinos,
es un compuesto vicioso del céltico I'une, que quiere decir la iinica, lo mismo que la
palabra sol significa el solo; y asi la nota la, significa la nota de la Luna, como la nota
sol la del Sol.

«En fin, la ultima nota de la antigua gama, es el segundo UT, al que preside el segundo
Jupiter, que es SATURNO 6 Xantus (como se ha probado mas arriba, y como M. de
Sivry aun trata de probarlo.) Asi, pues, yo no puedo, (continua éste), hacer una fuerte
oposicion contra la porcion de escritores, que se han unido como de proposito para
repetir que la invencion de las notas ut, re, mi, fa, sol, la, se debe a un monje de Arezzo
llamado Guido, el cual no ha hecho mas que renovar el método de nombrar estas notas
como siempre las han llamado los antiguos Celtas. Con razon €l prefirié en su método
estas denominaciones a las verbosas introducidas por los Griegos y adoptadas por los
Latinos. Los nombres célticos de las notas ut, re, mi, fa, sol, la, ut son pues preferibles
en la practica a esas grandes y enfaticas palabras, Proslambanomenos, HypatéHypaton,
que tenian en uso los metodistas Griegos.

«No ha hecho otra cosa que apartarse de la ruina griega y romana, y poner en vigor el
antiguo método de los Bardos y de los sacerdotes Galos. Tambien es cierto que Guido
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no ha inventado el método en preguntas y respuestas, pues él lo tomo de la declaracion
de los historiadores del himno antiguo de S. Juan: Ut queant laxis. Es evidente que
los nombres monosilabos, designativos de los sonidos, han sido arreglados de intento
en este himno antiguo, y que no es una cosa casual el encontrarlo alli. Se cree que
esto es obra de algun cristiano celoso que quiso santificar en algun modo los nombres
profanos de las notas, empleandolas en este himno, ' y lo que ha causado el yerro de
tantos escritores, es el haber sido el monje de Arezzo el primero que empleé estos
nombres célticos en su método escrito, y esta forma haber sido generalmente adoptada.

«Los monosilabos son, pues, tomados de la antigua lengua de los Celtas, idioma casi
todo monosilabico, y que parece que es de ellos de quien tom¢ Pitagoras su sistema
fisicoplanetario, como tambien el dogma de la metempsicosis, que se sabe haber sido
propio y personal de los Druidas.»

§ VIIL. Muy bien: combinando ahora las precedentes esposiciones y el desconocido
origen de los monosilabos, persuadida en cierto modo nuestra creencia, es, si no
decidida, inclinada 4 la afirmativa en la narracion de Poinsinet de Sivry, recordando al
mismo tiempo:

1° La multitud de supuestas atribuciones, que 4 través de los siglos se han hecho en
diversas materias.

2° Que la Musica, entre las naciones paganas, fué creida por sus efectos como una
inspiracion celestial.

§ IX. Respecto a lo primero, es incontrovertible la muchedumbre de falsas
atribuciones en diversos asuntos y por diferentes causas. Por ejemplo: ;no se vé hasta
hoy en los Breviarios gravado con caractéres rojos el titulo del himno Te Deum,
con atribucion 4 S. Ambrosio y S. Agustin juntamente, el que es una propiedad de
S. Hilario de Potiers? > El simbolo Quicumque, ;no lleva el nombre de S. Atanasio,
siendo una produccion de Vijilio, Obispo de Africa? * Ultimamente, el mismo himno
Ut queant laxis en cuestion, que como queda dicho es una apreciable produccion de
Pablo Warnefride, conocido comunmente bajo el nombre de didcono de Aquilea, ;no

1 Del mismo modo que se santificaron devotamente las letras S, P, Q, R, que siendo en su
principio del estandarte de Sabino, en guerra con los Romanos, les dijo simbdlicamente: Sabino Populus
sQuis Resistit?; 4 1o que me contestaron los Romanos con las mismas letras puestas en su bandera: Senatus
Populusque Romanus; y la piedad cristiana por haber sido conducida al Calvario la misma bandera, (segun
algunos), con las mismas letras, por la tropa que conducia al Redentor, las interpreta: SALvA PoPuLuM
QueM REDEMISTI. (Véase Encyclopédie des gens du monde, tom. XX, pag. 729.—FLoRres Clave historial,
pag. 34, y CALDERON DE BARCA, comedia Las armas de la hermosura, jornada 1°)

2 El abate Cousseau publicé en 1837 un tratado interesante, que hace parte de la obra Memoires
de la Societé des Antiquaires de I'Ouest, donde ha probado victoriosamente que el himno Te Deum es
una propiedad de S. Hilario de Potiers, y no de S. Ambrosio y S. Agustin. (Véase mas detalladamente en
JumiLHAC: Table Onomastique, pag. 328.)

3 Entre las diversas obras que escribié Vijilio, obispo de Tapso (Africa), y que por su humildad dié
dlaluz 4 nombre de los PP. de ese tiempo, una fué el de Simbolo Quienmque, que por la grande opinion
que tenia S. Atanasio, le di6 publicidad 4 nombre de este santo. (Véase FLoRES: Clave Historial, pag. 77,y
Dictin. Biog. de WEIss, tom. VI, pag. 310.
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esta igualmente atribuido & Alcuino didcono de York y secretario de CarloMagno? '
En vista de estos ejemplos y de otros muchos que se omiten por evitar la demasia, no
queda lugar 4 la duda y menos a la admiracion en la supuesta atribucion de los nombres
de las notas al monje de Arezzo, aun prescindiendo de los irrecusables testimonios
presentados por los eruditos MM. Nisard y Leclercq, en uniformidad del apreciable
director del Conservatorio de Bruselas.

§ X. Con relacion a lo segundo, considerados los tres grandes sistemas, el Egipcio
(que segun M. Guinguené y el abate Roussier, es el mismo que el de los Chinos,) el
Céltico y el Griego, la historia nos manifiesta cuanto creian los paganos la influencia de
la Musica como una inspiracion ¢ una dote celestial. > Asi es que, como un homenaje
de gratitud y reverencia, cada cuerda de sus sistemas era representativo 6 consagrado
a una divinidad. A este respecto, los Egipcios, por la mayor antigiiedad, se hacen mas
notables en la formacion de su escala compuesta de siete sonidos, correspondiendo
a los siete planetas; (por lo que parece indudable ser éstos normales de los otros,) y
atribuyendo cada uno de los sonidos y cada uno de los planetas 4 un dia, con cuya serie
de siete dias, combinada con la de los planetas y de los sonidos, formaron la semana;
que, siguiendo 4 Guinguené, la ordenacion de la semana trasmitida por los Egipcios &
las naciones Europeas, es una institucion musical.

Y Ut Re M Fa Sol La
SATURNO, JUPITER, MARTE, elSor, VENUS, MERCURIO, la LLUNA.

§ XI. Los sonidos de escala correspondian 4 las notas de la nuestra, dispuestas de
esta manera: si, ut, re, mi, fa, sol, la, y su correspondencia con los siete planetas estaba
erijida en el drden siguiente:

§ XII. Pero la semana que comenzando por el Si, guardaba un 6rden de cuartas
unidas al planeta que le correspondian, resultaba una serie de consonancias que era el
fundamento de la escala egipcia. Por ejemplo, el Si 6 SATURNO correspondia al primer
dia, que es nuestro Sabado; el Mi 6 el SoL, al segundo dia; el La 6 la LuNa, al tercero;
etc., como se manifiesta mas claramente en la siguiente semana:

1 MATHIEU: Nouvelle Mét. du PaintChant, notice, pag. 9.

2 No tnicamente los Paganos conceptuaron la Musica en un grado tal; los Hebreos rectificaron
esta idea mas altamente. Estos no hicieron representacion ni dedicacion de sus instrumentos 4 ninguna
deidad fabulosa, como aquellos; pero si los cantores cantando profetizaban, segun el texto sagrado, y la
esposicion del P. Scio al verso 22 del cap. XI, lib. I del Paralipémenos (Chnenias autem princeps Levitarum
prophetice preeerat, etc.) donde dice: «La Musica era frecuentemente honrada con el nombre de profecia,
porque los cantores solian estar llenos del espiritu de Dios, como los profetas;» en este concepto, no hay
duda que la Musica en muchos casos era el vehiculo de las inspiraciones del Altisimo; siendo en este grado
igualmente considerada por los Hebreos. Y sobre todo, lo que confirma esta verdad, es la destruccion
de Jericé al sonido de las trompetas. S. Pablo, en su epistola 4 los Hebreos, cap. XI, ver. 30, dice: «Por
fé cayeron los muros de Jerico, con rodearlos siete dias.» No obstante esto, (venerando las palabras del
Doctor de las gentes), parece que el rodeo de siete dias fué el preliminar del hecho 6 el gradual incremento
de la fé, en cuyo sentido parece hablar el Apéstol, puesto que, al sonido de las trompetas, (como nos dice
el libro de Josué, cap. VI, ver. 20,) cayeron los muros y tomaron la ciudad.
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SABADO. DOMINGO. LUNES.
SI, ut, re, MI, fa, sol, LA,
SATURNO. JUPITER. MARTE. el SOL. VENUS. MERCURIO. la LUNA.

MARTES. MIERCOLES.
SI, ut, RE, MI, fa, SOL, LA,
SATURNO. JUPITER. MARTE. el SOL. VENUS. MERCURIO. la LUNA.
JUEVES. VIERNES.
51, UT, re, mi, FA, sol, la,

SATURNO. JUPITER. MARTE. el SOL. VENUS. MERCURIO. la LUNA.

§ XIII. En este érden de consonancias, si, mi, la, re, sol, ut, fa, representados por los
planetas que corresponden 4 los dias de la semana, quisieron los Egipcios depositar los
principios fundamentales de su sistema y de la entonacion que debe darse 4 cada uno
de los sonidos que lo componen.

§ XIV. En efecto, cuando recorremos el cuadro que presenta 4 la vista la serie de los
tres sistemas,' que segun la tradicion histérica son las raices primitivas y fundamentales
de todos los demas, compuestos todos tres de los mismos elementos, guardando,
aunque en diversas formas, una ostensible afinidad, vacilante la imaginacion en la
triplicidad de principios, ;no hace pensar que ese conjunto de analogas combinaciones
sea la descomposicion de un grande y primitivo sistema? ;No parecen las disueltas
partes de un todo? ;No hay mucha semejanza con las diversas sectas que desertan de
una religion madre? Y con mas propiedad, ;no hace recordar aquella observacion de M.
SaintPierre, que habiendo en la Europa tres grandes lenguas primitivas, Griega, Latina
y Céltica, se dividié tambien la religion cristiana en tres grandes Iglesias, que son, la
Griega, Romana 'y Disidente que pudiera llamarse Céltica?” Sin duda el P. Kircher tuvo
presente este conjunto de antecedentes, cuando con la agudeza de su ingenio santificd
tambien la Musica, figurando al Supremo Hacedor un organista optimus maximus, que
en la formacion del universo obré modo miisico, aplicando cada dia uno de los siete
registros de que constaba su instrumento, & cada uno de los dias de su elaboracion,
completando con el dltimo registro, es decir, con el lleno de su armonia, la grande
obra de la creacion.” Con cuyo ejemplo, no sera de admirar que un nuevo y piadoso
alegorista se empefie en persuadirnos que el divino Salvador, consecuente a su Eterno
Padre, quiso tambien fundar la ley de gracia modo miuisico, inspirando a su Iglesia
la ingtitucion de los Sacramentos, en el mismo numero de las cuerdas de la escala
diatonica; y que los Apostoles, siguiendo la huella del Sagrado Maestro, procedieron
tambien modo musico en la formacion del simbolo, ordenando sus articulos en el

1 Véase Cuadro Sindptico de los tres sistemas de mayor antigiiedad, al frente de la pagina 104.
2 Votos de un solitario, tom. III, pag. 87.
3 Deus Opt. Max. organaedo, mundus organo comparatur.—KIRCHER: Musurg. lib. 10, part. 1,

cap. L.
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mismo numero de sonidos de la escala cromatica; y que la Iglesia conduciéndose por
el mismo sendero, obré igualmente modo miisico, disponiendo sus mandamientos
en conformidad de las lineas del pentagrama; que las virtudes llamadas teologales
tienen tambien analogia con las tres claves principales, y que agregandose las cuatro
que de éstas se derivan, espresan las siete virtudes; ultimamente, que aun el misterio
de la augusta ¢ inefable Trinidad, que puede significarse en el sonido armoénico, pues
constando de tres cuerdas distintas es un solo acorde perfecto, y demostrandose con
mas propiedad (esto es exacto) en la resonancia del cuerpo sonoro, que observando
atentamente, se advierten tres sonidos diferentes inclusos en uno solo fundamental.
Y hé aqui la Musica trasformada en simbolo de doctrina cristiana, y ésta en disefio
musical.

ARTICULO IV.
DE LOS SIGNOS Y SUS DIVERSOS SISTEMAS DE NOTACION.

§ L. Los metodistas de tiempos no muy distantes de los nuestros (principalmente
los Espanoles,) hacian distincion entre los grados del sonido y los diversos nombres
de que oportunamente cada uno es susceptible. Es decir, hacian una separacion de
la cosa y del nombre conveniente que se le debia aplicar. La existencia de la cosa
constantemente es invariable; su nombre es puramente convencional. Ellos daban &
los puntos significativos inicamente de los diferentes grados del sonido, generalmente
el nombre de S1GNOs, representados por las letras C, D, E, F, G, AY B; y 4 las silabas
UT, RE, M1, Fa, SoL, La, S1, llamaban Voces, por cantarse con ellas los Signos, segun
el 6rden progresivo de cada escala. Pero los modernos, particularmente los franceses y
sus sectarios, omiten otras distinciones, dando 4 las notas absoluta é invariablemente
los nombres indicados, de cuya doctrina deducen un sistema de solfeo que ellos llaman
natural, y que observando con la debida imparcialidad es antinatural.!

§ II. No obstante esto, aqui se presenta la oportunidad de observar los diversos
sistemas sildbicos propuestos en diversas épocas para el ejercicio de los solfeos, a
cuyo efecto, trascribiremos por el laconismo de su narracion, lo que 4 este propdsito
esponen los sabios editores y comentadores de la apreciable obra del P. Jumilhac.? Es
como sigue:

§ III. «Un musico Belga, llamado Hubert Waelrant se propuso afadir, en 1547,
una séptima nota 4 la escala melddica, 4 fin de dar mas facilidad al estudio del canto
respecto al heptacordio de S. Gregorio y de Guido de Arezzo. Waelrant nombro
las siete notas: bo, ce, di, ga, lo, ma, ni, de donde este nuevo método fué llamado el
Bobisacio 6 Bocedisacio belga. Sin embargo, como este método no era confiado mas que

1 Véase el art. II del cap. XI.

2 La science et la practique du Plain Chant, par. 2, cap. V, pag. 63, nota 1.
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a la ensefianza oral del artista innovador, no hizo mucho progreso sino en la Bélgica,
entonces el pais mas adelantado en la ciencia musical.

«Otro Belga, Henri VandenPutte (Erycius Puteanus) ensayd la misma reforma en
Italia, desarrollando la teoria de Waelrant en una obra en 8° que publicé por primera
vez en 1599, en Milan, bajo el titulo de Modulata Pallas, sive septem discrimina vocum,
etc. Una segunda edicion de este raro y curioso libro aparecié en Francfort, en 1602, en
12°, con el nuevo titulo de Musathena, seu notarum heptas, etc. VandenPutte habia dado
precedentemente un compendio de su trabajo, que tambien tuvo muchas ediciones.

«Zacconi, en su Prattica di Musica (part. 2, lib. 1, cap. X,) cuya segunda parte ha
sido impresa en 1622, asegura que un Flamenco nombrado Anselme, musico de los
duques de Baviera, habia tambien emprendido completar la gama ut, re, mi, fa, sol, la,
adicionando el si cuando la séptima nota era natural, y el bo, cuando esta misma nota
estaba afectada de un bemol.

«Otros autores siguieron la senda de simplificacion propuesta por los maestros
Belgas ya citados. Tales fueron Calvisius ¢ Kalwitz, en su Compendium Musice
practicee, Leipsick, en 8°, 1595, del que una tercera edicion aparecié en 1616. —Pedro
de Urena, cuyos trabajos no conocemos mas que por compendio que publicé el obispo
Caramuel, de Lobkowitz, bajo el titulo: Arte nuevo de Muisica, etc., Roma, en 4°, 1669.
—Daniel Hitzler propuso hécia el principio del siglo xv11, adoptar la gama heptacordal,
y de nombrar las notas la, bé, cé, dé, mé, fé, gé.

«Entre tanto se levantaron largas y vivas resistencias contra la introduccion de una
séptima nota en el solfeo, y varios escritores defendieron el sistema de las mutanzas
con inesplicable encarnizamiento. Hippolyto Hubmeyer atacé a Calvisius con
palabras improperantes en sus Disputationes questionum illustrium philosophicarum,
musicarum, etc. Jena, en 4°, 1609; pero Calvisius pulverizé facilmente las objeciones
de su antagonista. —Laurent Stiphelius propuso adoptar las silabas re, mi, ja, en
ascenso, y la, sol, fa, en descenso; sus ideas musicales, todas impregnadas de furor
contra el heptacordo, estan consignadas en un libro que hizo imprimir bajo el titulo de
Compendium Musicum, en 8°, Naumbourg, 1609, Jena, 1614. —Pierre Maillart, autor
original de un tratado que él intituld Les tons ou discours sur les modes de la musique, et
les tons de I'Eglise, et la distinction entre eux, pretendi6 que el sistema de las mutanzas
era inherente 4 la tonalidad del cantollano, y que 4 este solo titulo, la reforma propuesta
por VandenPutte era inutil. —J. B. Doni, en un manuscrito autégrafo que existe en
la Biblioteca Real de Paris (fonds de SaintGermaindesPrés, num. 1689,) deseché en
1640 el hexacordo de la edad media; pero al ejemplo de Stiphelius, hizo las mas fuertes
depresiones contra la gama heptacordal, proponiendo no admitir mas que las cnatro
silabas re, mi, fa, sol. —Jean Millet, autor de un escelente tratado de cantollano, impreso
en Lyon en 1666 (Directoire du Chant Grégorien, en 4°) hizo tambien tentativas para
sostener el sistema de las mutanzas; pero advirtiendo las dificultades que ofrecia este
sistema, propuso un Méthode nouvelle qui enseigne a connoistre toutes les notes du
chant dans bien peu de temps, sans recourir d la gamme des muances. La esposicion de
este método se encuentra en su Directoire (cap. XXIX, 1* parte, pag. 4648); y aunque
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Millet parece darse como inventor, se puede convencer con facilidad que todo lo que
él dice no es mas que la reproduccion pura y sencilla de las ideas de J. B. Doni. —En
fin, para concluir nuestras citaciones, Juan Buttstedt, no queriendo admitir ninguna
modificacion al sistema de las mutanzas, public 4 este respecto su obra intitulada: Ut,
re, mi, fa, sol, la, tota muisica et harmonia eterna, etc., Erfurt, en 4°, hacia 1716.

«Esta eternidad, predicha por Buttstedt al exacordo y a las mutanzas de la edad
media, se vié pronto desmentida por una revolucion completa en favor de la gama, tal
como la tenemos hoy. Las notas ut, re, mi, fa, sol, la, permanecen; y a la séptima nota se
le llama si cuando es natural, y sa 6 za 4 la misma nota cuando estd bemolizada.

«Merseno refiere en su Traite des Harmoniques, que LeMaire, musico francés de
grande erudicion, invento el Si treinta afos antes (1605) aunque otros artistas no
quisieron convenir, y en efecto, adviértase que nosotros hemos referido mas arriba el
testimonio de Zacconi que en 1622 declara positivamente que este nombre habia sido
inventado mucho tiempo antes por el Flamenco Anselme.

«Cuanto al uso de nombrar sa 6 za el si bemolizado, Merseno declara en advertencia
del libro 5° de su Harmonie Universelle, que fué introducido en Francia por Gilles
Granjan, maestro escritor de la ciudad de Sens, en 1630.

«La espresion de sa 6 za se encuentra todavia empleada en nuestros dias en algunos
tratados de cantollano.»

§ IV. Empero, aun no queda aqui el nimero de reformadores. M. Sauveur propuso
adoptar las silabas pa, ra, ga, da, so, bo, lo, do.' M. Boisgelo dejando en pié el heptacordo,
avanzo la diferencia de las silabas de bemoles y diésis, en esta forma: UT, de, RE, ma,
M, Fa, fi, Soi, be, LA, sa, S1;> y M. Framery, con ideas mas exajeradas, propuso tres
o6rdenes de silabas, una para los signos 6 notas naturales, otra para los diésis, y otra para
los bemoles, en el drden siguiente:

Naturales... Ta, Ra, Ma, Fa, Sa, La, Ja.
Bemoles..... té, ré, mé, fé, sé, Ié, jé.
Diésis......... to, ro, mo, fo, so, lo, jo.?

En fin, J. J. Rousseau, tomando el camino mas estraordinario, propuso la abolicion
de los caractéres significativos de la escala, sustituyéndolos con las cifras numéricas 1,
2,3,4,5,6,7;" cuyo sistema, segun Fetis, habia sido iniciado por el P. Souhaitty mucho
tiempo antes (1677), y seguido despues de Rousseau con algunas modificaciones por
Noegeli y Natorp, y llevado 4 mejor efecto por Zeller.

§ V. Ahora, pues, en medio de esta larga y admirable serie de correctores y
reformadores, y sus diversos sistemas de notacion, quedando relegados a la oscura

1 ROUSSEAU: Dict., art. Solfier.

2 Ibid.

3 Encyclopéd. Méthod., tom. I, art. Bobisatio, pag. 173.
4 ROUSSEAU: Dict., art. Notes.

5 Véanse los nombres en FETIS: Biog. Univ. des Music.
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noche del olvido, dan & conocer, tanto su poca ¢ ninguna utilidad, como tambien
la mayor regularidad del heptacordo comun y primitivo, por su general adopcion y
prevalecencia sobre aquellos. Pero sin embargo de su regularidad, la primera y tltima
silabas de su serie (Do y S1), ofrecen sérios motivos de observacion.

§ VI. Respecto al Do, propuesto por J. B. Doni y adoptado casi generalmente en
sustitucion del UT, no puede decirse que esta reforma sea de las mas plausibles, ni que
haga tanto honor 4 su autor como pudiera: ella manifiesta poca originalidad y menos
utilidad. Poca originalidad, en cuanto el do se deja ver como un remedo ¢ semiplajio
del bo, propuesto por Hubert Waelrant 93 anos antes de su Bocedisacio que queda visto;
y la menos utilidad se hace mas evidente, cuando reflexionamos que la proposicion
de una nueva silaba sin ninguna afinidad y destruccion de su etimolojia, es inventar
novedades insignificantes y de ningun provecho, puesto que, para el solo, ejercicio
del solfeo, es de poca importancia decir ut, du, bo 6 do. El motivo fundamental que se
ha dado en apoyo del do es, que el ut es una silaba sorda y el do sonoro. Muy bien, y
el que advirti6 la irregularidad de aquella silaba ;no repar6 la mezquindad y fealdad
que suena con repeticion en el bisilabo mi, si? La afirmativa parece mas que probable,
evidente. El que impugné decididamente el heptacordo protestando no admitir mas
que las cuatro silabas re, mi, fa, sol, claro es que se prevenia para llenar el déficit de las
restantes. Pero verificada la reforma tinicamente sobre el ut, con desentendencia del
la y si, hace pensar que el ilustre Florentino, secretario del Sacro Colegio y catedratico
de elocuencia, quiso fundarse un eterno recuerdo, nombrando la primera nota de la
escala con la misma silaba, que tambien es la primera de su apelativo.!

§ VII. Es verdad que la silaba UT es molesta y forzada en su pronunciacion, por la
anteposicion de la vocal a la consonante: dificultad que corrije la misma naturaleza,
pues repitiendo con lijereza esta silaba con otra de la escala, como por ejemplo: ut mi,
ut mi, ut mi, al final se dice: du mi, du mi, du mi. En cuyo caso, si es preciso modificar
esta dificultad, ningun otro nombre es mas propio ni mas congruente a la conservacion
de su etimologia que el Du; silaba que, segun el testimonio de Mateo Coferati, fué

1 La palmaria inconsecuencia de Doni es un testimonio inconcuso del objeto de la mutacion de la
silaba UT en DO.

En la Biog. Univ. de M. Fetis (tom. III, pag. 325) ¢ igualmente en la Table Onomast. de Dom. Jumilhac
(pag. 333), habla el sdbio Florentino de esta manera: Nouvelle introduction de Musique, qui monstre la
Reformation du Systéme on Eschele Musicale selon la méthode ancienne, el meilleure; la facilité d’apprendre
toutes sortes de chants par le retranchement de deux syllabes UT et LA, etc. Es decir: «Nueva introduccion
de Musica, que manifiesta la reforma del sistema 6 escala musical, segun el método antiguo y mejor: la
facilidad de aprender toda suerte de canto por la supresion de dos silabas, UT y LA.» Agréguese a esto la
depresion que hace del exacordo; y mas tarde haciéndose un satélite de Stiphelius, increpa ardorosamente
al eptacordo, proponiéndose no doptar mas que las silabas re, mi, fa, sol. ;Dénde esta la reforma 6
sustitucion de la y si? Se evapord el proyecto. De lo que parece deducirse:

lo Que la propuesta abolicion de las silabas UT y LA, adoptando tnicamente re, mi, fa, sol, como
igualmente la depresion de los sistemas exacordal y eptacordal, que anuncia esplicitamente una reforma
que solo hizo caer sobre la primera silaba, revela el misterioso designio de su tendencia.

20 Que observando la facilidad que prestaban las dos silabas de su nombre SO,-NI, para la variacion de
la primera y tltima silabas del eptacordo UT, SI, escus6 el LA y SI, porque incurriendo en un plajio sobre
el eptacordo bo, ce, di, ga, lo, ma, ni, de Waelrant, descubria, con degradacion de sus talentos, el proyecto
que efectud trasmutando unicamente el UT en DO, é imponiendo la perpetuidad de su recuerdo.
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usada igualmente que el Do." El solfeo, no siendo otra cosa que una preparacion al
Canto, en nada influye ni perjudica la silaba propuesta; y si la oscuridad del ut lo hace
despreciable en el solfeo, sea por la vocal ¢ por la consonante, 6 por las dos en su
compuesto, con doble razon en el Canto seria de mas necesidad omitir (principalmente
en el latin) toda palabra que incluyese esta silaba. Pero si entre las cualidades que
forman la buena escuela de un cantor, una es la de pronunciacion y mejor version en
las vocales I é U, no queda otra razon para la conservacion y sostenimiento del Do, que
ser una invencion propuesta por la imprevision y seguida por la moda.

§ VII. Viniendo al monosilabo S1, cuya invencion atribuyen unos @ Anselme, otros
a VandenPutte, y otros & LeMaire, dice Rousseau,” que mucho antes, segun el P.
Merseno, conociéndose la necesidad de una séptima silaba para evitar la irregularidad
de las mutanzas, pronunciaban, unos ci, otros di, otros mi, otros si, y otros za. Empero,
si como dice el mismo Rousseau, el verdadero inventor es, no el que propuso el
nombre tal 6 cual, sino el que dié a conocer la necesidad de adicionar una séptima
silaba para completar el heptacordo, Hubert Waelrant parece ser el héroe a quien se
debe esta mejora, no solo con respecto a S1, mas tambien moralmente del Do; pues en
combinacion de fechas, aparece el primero de estas indicaciones, en su septisilabo Bo,
Ce, Di, Ga, Lo, Ma, Ni. (1547)

§ IX. Aparte de esto, el presbitero Gabriel Nivers puso el sello de sostenimiento
y prevalescencia de tan util reforma, con su obra: La gamme dusi; nouvelle méthode
pour apprendre a chanter sans muances, que en palabras de Fetis: «El método de solfeo
por mutanzas, aun estaba en boga hasta que Nivers hizo aparecer este libro, aunque
muchos musicos hicieron esfuerzos para abolirlo, desde la segunda mitad del siglo xv1.
El corto volimen de la obra y la sencillez de su método, ofrecieron la mayor influencia
en Francia sobre la reforma a este respecto.» *Pero no omitamos el reparo que con
superioridad 4 la invencion del Do se advierte en la del S1. Aquella ofrece una mejora
aparente, ésta positiva; aquella destruyendo la etimolojia, ésta rectificando su objeto;
a cuyo efecto el prudente inventor, siguiendo el sendero del mismo himno Ut queant

1 «Si des bene osservare, che i moderni in vece della sillaba UT usano quest’altra DO, 6 DU, e cosi
comunemente si pratica.» COFERATI EN JUMILHAC, pag. 64, nota doble.

La tradicion de Coferati sobre la antigiiedad 6 igualdad de uso de las silabas DU y DO (1640), ha sido un
hallazgo altamente satisfactorio en mis investigaciones.

Ignorante de que el DU hubiese sido usado alguna vez, crei que su originalidad era sola en mis
meditaciones, é inspirada por el deseo de suavizar la aspereza del UT, procurando al mismo tiempo la
conservacion de su etimolojia. Esta idea ocurrida en 1818, (en cuya época el UT era la silaba usada en
nuestros solfeos,) la espuse con el titulo de Cuadro sinéptico de la comun naturalidad de las escalas, para
direccion ¢ inteligencia de mis mas adelantados discipulos; y en 1841 vieron este cuadro no pocas veces
los que copiaron los primeros apuntes para la formulacion de esta obra. Esta idea, repito, de la adopcion
de la silaba DU, es la misma que al trascribir la precedente esposicion de MM. Nisard y Le Clercq, inserta
en el lugar citado, que por la demasiada pequefiez de su tipo no habia observado hasta entdnces; si bien
podia atribuirme su invencion por ser propuesta sin ejemplo, y la obra del sabio benedictino (La Science et
la pratique etc.) donde solamente se vé su indicacion, lleg6 @ mis manos en 1849; y al verla anunciado por
Coferati, es una coincidencia de que me hago honor.

2 Dic., art. Si.
3 FETIS: Biog. Univ. des Musc., tom. VII, pag. 53.
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laxis, aprovechd la S del Sancte Joannes, que quedaba en vacio; y tomando la vocal del
mi, que sustituyo, compuso con sabio y laudable tino, el si tan provechoso al ejercicio
del solfeo.

ARTICULO V.

DE LAS NOTAS MENSURADAS, ANTIGUAS Y MODERNAS, Y DE LAS DIVERSAS
NOMENCLATURAS.

§ I. La descripcion analitica del Cantofigurado, que muchos han equivocado
con la Musica propiamente dicha, es la historia de la notacion mensurada ¢ figuras
valorizadas, cuyo origen, nimero, valores y nombres, deben no desecharse en nuestras
investigaciones.

§ II. En efecto, el mayor numero de escritores que han tratado de las figuras
valorizadas, les dan origen en Juan de Muris, doctor de la Sorbona y candnigo de la
Iglesia de Paris,' existente en el siglo x1v: tradicion que se falsifica con testimonios
irrecusables. El P. Jumilhac, en La Science et la Pratique du Plainchant, parte 3% cap. IV,
dice: «La invencion de la variedad de figuras y de sus valores es generalmente atribuida
a Juan de Muris, doctor de Paris, que vivid hacia el afio 1330, segun se manifiesta por
un manuscrito de su teoria de la Musica, que existe en la Biblioteca de S. Victor de
Paris, y por lo que Gassendo ha escrito. No obstante, es mucho mas verosimil que él no
ha sido el autor sino el colector y compilador.» Pero como esta tradicion, por la palabra
verosimil, incluye un sentido dudoso, que mas parece inferente que convincente,
trascribiremos las palanbras del mismo Muris, que invalida la supuesta atribucion.

«En la Musicallana (dice) florecié el monje Guido, que inventd nuevas notas y
figuras y el monocordo, y compuso muchos tonos. Pero de la Musica mensurable
muchos han escrito; entre los que es distinguido un Aristoteles,> nombrado asi en el
titulo de su libro, y Franco Teutonico.»’ Esta esposicion de Muris, sin embargo que en
ella manifiesta con la mayor ingenuidad no ser el inventor de la Musica figurada, nos
deja en la oscuridad de su origen, cifiéndose a decir que otros muchos han tratado esta
materia, (multi tractaverunt.) En cuyo caso, dirigiendo nuestras investigaciones a las
épocas anteriores al siglo x1v, hallamos que desde el siglo 1v estaba en uso la Musica
figurada; pues, segun el P. San Agustin, en aquel tiempo los himnos y los salmos eran
cantados segun la costumbre de los pueblos Orientales en Milan, é imitados por los

1 ROUSSEAU: Dic,, art. Note, y JUMILHACG, part. 3, cap. IV.

2 Es altamente notable que M. Fetis, en su Biographie Universelle des Musiciens, no dé noticia
ninguna de este Aristoteles, tan interesante por sus escritos relativos a la historia de la Musica.

3 In Musica autem practica plana floruit Guido monachus qui novas adivenit notas et figuras et
monocordo et tonis multos scripsit. De mensurabili autem musica multi tractaverunt, inter quos florere
videtur quidam qui Aristoteles in titulo libri sui nominatur et Franco Teutonicus.—JUMILHAC, part. 3,
cap. IV, pag. 150, y FETIS, tom. VI, pag. 523.
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demas pueblos;' y mas detalladamente el abate Juan Andrés se espresa en estos términos:
«De la profana y jentilica Musica de los Griegos pasaron 4 la Iglesia griega los modos
de los cantos sagrados, que de la Griega u Oriental, como dice S. Agustin, los introdujo
S. Ambrosio en la suya de Milan, y despues en las otras Occidentales, que casi dos
siglos despues reformd S. Gregorio el Canto, y desechado el suave y algo refinado que
en muchas Iglesias se usaba, introdujo otro mas llano y sério, 6, por decirlo asi, mudé
el Canto figurado en Canto-llano, 6 fuese el inventor de la nueva Musica eclesiastica,
6 solo, como algunos quieren, compilador de varios modos usados en varias Iglesias,
mas conformes & su devoto espiritu.»?

§ III. Despues de estas narraciones conducentes 4 manifestarnos el origen primitivo
del Canto figurado, nos resta examinar si con la reforma de San Gregorio quedd
totalmente abolido en la Iglesia el uso de este canto.

§ IV. A este proposito, en el empefo de encaminar nuestras investigaciones sobre
una materia no de las menos interesantes, cual es el nacimiento y progresos de la
Musica mensurada en los ultimos siglos, dirigiéndonos como & una de las novisimas
fuentes de la historia del arte, a la narracion del biégrafo de Bruselas en el Resumé
philosophique, encontramos que, segun su esposicion en la pagina CLXXIV, la cancion
latina Aurora cum primo mane, del soldado Angelbert, en el siglo 1x, (841), es el
mas antiguo monumento auténtico de la Musica mensurada y de la poesia cantada; y
aseverando sus opiniones en la pagina CLXXVTII, dice:

1° «Que desde 850, y probablemente antes, existia una Musica mensurada y ritmada
en el uso del pueblo mundano, miéntras que el Canto de la Iglesia estaba desnudo de
ritmo y de mensura.

2° «Que Guido de Arezzo no ha tratado ni de las proporciones de la mensura
musical, ni del arte de encadenar las voces en la armonia de los sonidos simultdneos,»
(que importa & decir no conocié el Canto mensurado.)

3° «Que Franco Teutdnico (llamado de Colonia) es el mas antiguo autor que ha
tratado estas cosas.»

§ V. Ahora, pues, para formar un juicio recto en esta materia, procederemos segun la
sentencia del filosofo que dice: «Los escritores solo tienen derecho & nuestra creencia,
cuando son: 1° verosimiles; 2° apoyados por otros testimonios sometidos igualmente a
las leyes de la verosimilitud.»® En consecuencia, siguiendo las formalidades judiciales
de exdmen y audiencia de testigos, oiremos los testimonios de los que mas minuciosa
y escrupulosamente han tratado esta materia.

§ VI. El P. Jumilhac en la 3* parte de La Science et la Pratique, etc., donde trata
de la duracion y medida de los sonidos, entre otras cosas que concernientes a este

1 Junc hymni et psalmi ut canerentur secumdum morem orientalium partium, nemceroris teedio
contabesceret, institutum est; et ex illo in hodiernum retentum, multis jam ac pene omnibus gregibus tuis,
et per coetera orbis imitantibus.—ANGUST. lib. 9, Confession, cap. VIL

2 JUAN ANDRES: Origen de la Literatura, tom. VII, cap. VIII, pag. 464.
3 VOLNEY: Lecciones de Historia, tom. I, seccion 3a, pag. 44.
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objeto habla en los seis capitulos, en el IV, pagina 150, con mas particularidad dice:
«Antes del siglo de Juan de Muris habia variedad no solamente en el tiempo y en la
medida de los sonidos, sino tambien en los signos ¢ notas que designaban el valor;
pero sea lo que sea de las notas de la Musica, es constante que Guido Aretino conocia
demasiado la teoria y la practica del Canto, para omitir un punto tan importante 4 la
meétrica, que €l sabia haber sido tan cuidadosamente cultivado por S. Ambrosio y S.
Agustin. Por esto es que no solamente ¢l hace mencion espresa de los cantos métricos,
pero aun despues de haber tratado de las lineas, notas y claves con las que los intérvalos
deben ser designados, testifica que no ha tenido menos cuidado de distinguir en las
figuras de sus notas sus tiempos y el tiempo de sus cadencias, como tambien de sus
intérvalos.» En consecuencia de esta narracion dice el abate D. Juan Andrés: «Despues
de las novedades musicales atribuidas 4 Guido, la mas importante ha sido la de las
notas ¢ de los caractéres de los tiempos que sefialan cuanto deba detenerse la voz
sobre cada silaba.»' Pero, ;a qué mendigar documentos declaratorios, cuando se
presentan testimonios irrecusables en las mismas palabras del censurado y censurante?
Vease la nota 2* del capitulo II, parte 3* de Jumilhac, donde se vera que Guido habla
terminantemente del Canto métrico y sus maneras, y concluye remitiendo al curioso
aficionado 4 la esposicion reglamentaria de S. Ambrosio.” Y lo que es mas notable,
el mismo Fetis cita, como una prueba de la antigiiedad de la armonia, las canciones
indijenas de los campesinos Rusos,’ cuyo acompafiamiento, «sin ser sostenido (dice)
por una armonia constante, las voces son acomparfiadas de tiempo en tiempo de un
acorde perfecto, ejecutado ya por un instrumento, 6 ya por otras voces...... Este género
de acompafiamiento, (prosigue) no es deducido de la Miisica moderna, es originario
del pais, y todo conduce d creer que él existe alli desde la mas remota antigiiedad.» A
mas de esto, demostrando en la pagina siguiente la existencia de la armonia en el siglo
vi1i, trascribe la autoridad de S. Isidoro de Sevilla, que la define: Modulacion de la voz
y concordancia de muchos sonidos, reunidos convenientemente.* —Ahora bien: ;la
naturaleza, en cuyo seno es preexistente la armonia, negaria al Aretino la inspiracion
que concedi6 4 los rusticos campesinos? ;La armonia conocida y practicada en el siglo
V11, seria ignorada de Guido en el 1x, época en que era mas progresiva, puesto que en
el mismo siglo escribieron Franco Teutoénico y Aristdteles, segun el doctor Muris, y
con mas exactitud segun el descubrimiento de M. Bottée de Tulmon?>—Combinando,
pues, esta serie de esposiciones, se deducen las siguientes consecuencias:

1 JUAN ANDRES: Origen, etc., tom. VII, cap. VIII, pag. 468.

2 Metrice autem sunt et cantus: quia ita scepe canimus, ut quasi versus pedibus scandere videamus;
sicut fit cum ipsa metra canimus, etc., etc. Y mas adelante concluye: Qualia apud Ambrosium, si curiosus
sis, invenire licebit. Véase ademas la nota 3a de la misma pdgina.

3 Resumé Philos. pag. CXXX.
4 Concordantia plurimorum sonorum et coaptatio.—ISID.Sententiee de Musica. cap. V1.

5 Véase JUMILHAC, pég. 150.
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1° Que la reforma gregoriana no hizo una total abolicion del Canto Ambrosiano,
que se titula Métrico 6 Figurado, pues permaneciendo indeleble segun el mismo Fetis,'
en la Iglesia Milanense, parte integral de la Catdlica universal, es consecuente que
conservandose en aquella, se conservo tambien en el seno de la Iglesia.

2° Que perseverando en el centro de la Iglesia dicho Canto, segun la institucion de
S. Ambrosio, de este depdsito lo tomaron los que han tratado de ¢él, principalmente
Arigtételes y Franco Teutonico.

3° Que siendo constante que el Aretino no solo conocié el Canto Métrico, como
queda probado, sino que lo espuso practicamente, segun lo testifica el himno Ut queant
laxis, que estraido del Antifonario del mismo Guido, se registra en Jumilhac, parte V,
cap.I, pag. 254, parece muy verosimil que si no hizo una esposicion del arte de encadenar
las voces en la armonia de los sonidos simultdneos, no fué por ignorancia, sino que
dedicado esclusivamente a reglamentar los cantos liturjicos, la esposicion practica de la
armonica simultdaneidad de voces en cantos que no podian ser otros que eclesiasticos,
habria sido un ejemplo autorizador de tales injerencias, destructora de la circunspecta
unisonancia de los modos salmodicos: innata propension de la ignorancia.

§ VII. Empero, clasificando las primitivas figuras mensuradas, de las que algunas
se conservan en uso, nos demuestra el Dr. Muris cinco: Mdxima, Longa, Breve,
Semibreve y Minima,® y prescindiendo de las anomalias que les era inherente, en
fuerza de las diversas circunstancias del modo, tiempo y prolacion; como igualmente
de las trasformaciones que en los colores de blancas, bicolores y negras eran variadas,
cefliremos nuestras observaciones sobre las figuras del actual uso, asunto esencial de
nuestro objeto.

§ VIIL. En la serie de nuestras figuras se advierten dos sistemas de nomenclaturas,
que cada uno incluye una gran parte de irregularidad. El uno dice: Breve, Semi-
breve, Minima, Semi-nima, Corchea, Semi-corchea, Fusa, Semi-fusa, Garapatea;® y
otro: Cuadrada, Redonda, Blanca, Negra, Corchea, Doble-corchea, Triple-corchea,
Cuadruple-corchea,  Quintuple-corchea,  Sestuple-corchea. Observadas ambas
nomenclaturas, desprendiéndose de aquellas afecciones que tan imperiosamente nos
dominan, tales como la nacionalidad y la costumbre, se conoceran las anomalias que
ellas encierran. ;Por qué llamar Breve 4 la figura mas tardia? un mes comparado con
un afo es corto, pero con un dia es muy largo. Entonces era adecuado a la Cuadrada
el nombre de Breve, cuando la Maxima era superante en valor; mas hoy que es la mas
lenta en nuestras figuras, se presenta a nuestra consideracion como el Perico-lijero,
que lleva tal nombre siendo en su andar el mas calmoso de todos los cuadripedos. La
misma anomalia se advierte en la Minima; ella, ocupando el ltimo y mas diminuto
grado de valor en las cinco figuras de Muris, su titulo era regulado y congruente;
pero entre las nuestras, que (escluyendo la Cuadrada por su poco 6 ningun uso,) es la

1 Biog. Univ. des Music. tom. 1, pag. 61.
2 Véase Cuadro Sindptico de los tres sistemas de mayor antigiiedad.
3 Nombre dado 4 esta ultima figura por el abate Eximeno, cuya etimologia se ignora: yo lo llamo

Minima, conforme 4 su cardcter.
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segunda en lentitud, nombrarla con el superlativo de diminucion, es una irregularidad
que la razon y la tecnologia del arte proscriben. En la segunda nomenclatura se hacen
igualmente notables las voces de Doble-corchea, Triple-corchea, etc. etc., que hacen
concebir la idea de tener doble ¢ triple valor figuras cuya duracion es mas diminuta.
;Es por el nimero de barras con que estan indicadas? esto es significar un elemento,
6 hacerlo mas recomendable por su aspecto material que por su designio moral; y
;qué nombre les daremos & las propiamente denominadas Doble-corchea, Triple-
corchea, y Cuadruplecorchea?' Doble, en todo idioma, se entiende ser: Lo que contiene
dos veces el niimero, peso 6 medida de una cosa de su misma especie.” No se diga que
a la validez de tan estravagantes denominaciones, basta la general adopcion; porque
si no corresponden al designio de su significado, siempre quedardn en la esfera de
ridiculas antifrasis que, como otras muchas, degradan la tecnologia musical: calamidad
endémica de todos los métodos en todas las naciones.

§ IX. Pero si la reflexion, guiada de la sana razon, debe normar nuestras operaciones,
ella dictamina que, a imitacion de la prudente abeja, que de las flores toma lo dulce
y deja lo amargo, aprovechando de ambas nomenclaturas lo que estd mas conforme
al designio de su significado, adoptemos inalterablemente los titulos de CUADRADA,
REDONDA, BLANCA, NEGRA, CORCHEA, SEMI-CORCHEA, FUSA, SEMI-FUSA, MINIMA,
SEMI-NIMA. (Véase la lam. Caractéres figurados de las notas, fig. 1, pag. 122.)

§ X. En alternativa de las figuras cantables estan las incantables, de las que 4 una
llamamos pausa y & otras aspiraciones; y omitiendo hacer reparo alguno, porque,
a escepcion del sonido, son iguales en denominacion y valor concluiremos este
articulo con el elemento que la pereza 6 la ignorancia de los copistas, autorizada por
la tolerancia de los preceptores, ha proscripto del rol de aquellos cuya conservacion
se juzga indiferente, siendo de utilidad. Este es el niimero-miisico, que si en la exacta
concurrencia con el aritmético aseguraba la confianza del ejecutor para su fiel entrada,
y en la discrepancia de cantidades prevenia la inoportunidad que le ofrecia la duda
para no discordar en la combinacion; hoy, equivocada la cifra numérica, y sin la prueba
de la musical, se aventura el de la obra, comprometiendo al mismo tiempo la capacidad
del profesor.

1 Véase la lam. Caractéres figurados de las Notas, fig. 2, pag. 122.

2 Diccionario Espafiol.



CAPITULO IV.

DE LOS ELEMENTOS METRICOS: TIEMPO, COMPAS,
MOVIMIENTO Y RITMO.

P. ;Qué se entiende por TIEMPO en idioma musical?

R.Estapalabraincluye dossentidos de diversaintelijencia, UNIVERSAL Y PARTICULAR:
Sentido universal, es aquel en que anunciando tnicamente su influencia modificatriz
en todas las relaciones de que es susceptible el sonido, no indica el caracter de las
figuras que lo constituyen ni la medida de su accion; y en esta acepcion se dice ser: La
medida del sonido respecto d la duracion.! Sentido particular, cuando determinando el
caracter de las figuras constituyentes, designa 4 la vez la medida de su accion; y en esta
acepcion se dice ser: La clasificacion numérica de las figuras constitutivas, y designacion
de la medida que llamamos COMPAS.

P. ;Cuantos son los Tiempos?

R. Los de actual uso son nueve: DIMENSIONAL. C* mayor 6 de capilla C,* dos-por-
cuatro % , tres-por-cuatro %, seis-por-cuatro %, tres-por-ocho %, seis-por-ocho %, nueve-
por-ocho %,y doce-por-ocho '%.

P. ;En cudntas clases se dividen los Tiempos?

R. En tres: BINARIOS, TERNARIOS y CUATERNARIOS.

1 ROUSSEAU Dic., art. Temps.

2 Este es el nombre que racionalmente debe darsele a este Tiempo, por el que todos los demas
son medidos. Hasta hoy lo llaman unos compasillo, que importa a decir compasito, y otros lo apellidan de
cuatro Tiempos. El primer nombre estando en oposicion de su empleo, es una ridicula ironia; y el segundo
confundiéndolo con el '%s y con el unusitado %1, no significa nada.

3 Se di6 el nombre de mayor a este Tiempo, por el numero de notas que él contenia. En un principio
constaba de una cuadrada, 6 dos redondas, 6 cuatro blancas, etc: hoy esta relegado esclusivamente 4 la
Musica de templo, pero dimidiado el nimero y valor de sus notas, por lo que muchos lo llaman partido.
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P. ;Cuales son los binarios.

R. Los que constan de dos partes, como el mayor 6 de capilla, dos-por-cuatro, seis-
por-cuatro y seis-por-ocho.

P. ;Cuales son los ternarios?

R. Los que constan de tres partes, como el tres-por-cuatro, tres-por-ocho y nueve-
por-ocho.

P. ;Cudles son los cuaternarios?
R. Los que constan de cuatro partes, como el dimensional y el doceporocho.
P. ;Tienen los Tiempos algunas cualidades distintivas?

R. Si: perfeccion, imperfeccion, ambigiiedad y simulacion; y en esta intelijencia se
dice: Tiempos perfectos, imperfectos, ambigiios y simulados.

P. ;Cudles son los perfectos?

R. Aquellos cuyas partes mensurales,! como tambien las constitutivas,> pueden
dividirse ¢ parearse igualmente, como el dimensional, el mayor 6 de capilla y el
dosporcuatro.

P. ;Cuales son los imperfectos?

R. Aquellos que tanto las partes mensurales como las constitutivas no pueden
dividirse 6 parearse igualmente como el tresporcuatro, tresporocho, y nueveporocho.

P. ;Cuales son los ambigiios?

R. Aquellos cuyas partes mensurables son divisibles en igualdad, y las constitutivas
indivisibles como el seis-por-cuatro, seis-por-ocho'y doce-por-ocho.

P. ;Cuales son simulados?

R. Los que en la totalidad 6 mayor parte del discurso tienen el Ritmo estrafio de su
naturaleza. Por ejemplo: un dos-por-cuatro que en la total 6 mayor parte del discurso
se deja oir como un seis-por-ocho; un tres-por-cuatro, como un nueve-por-ocho; 6 un
dimensional, como un doce-por-ocho.

P. ;Cudl es la intelijencia de los titulos de los Tiempos, cuando se dice por ejemplo:
tres-por-cuatro, seis-por-cuatro, seis-por-ocho?

R. La indicacion numérica de las figuras constitutivas del Tiempo presente,
clasificadas por las del dimensional.

P. Esplicadlo con mas claridad.

R. Siendo todos los tiempos (4 escepcion del dimensional y del mayor ¢ de capilla)
representados por cifras numéricas, de las que, la superior es indicativa y la inferior

1 Las medidas sensibles y divisorias.

2 Las figuras cuyo numero y valor constituyen la esencia del Tiempo.
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remisiva, la sumaria combinacion de ambas cifras demuestra la intelijencia del
significado. Por ejemplo: el tres-por-cuatro representado con las cifras 3 y 4, la primera
designa el nimero de notas de que consta el Tiempo, sin anunciar el caracter 6 grado
de valor; y la segunda las clasifica comparativamente remitiéndose al dimensional. En
cuyo caso diré: ;qué clase de figuras son las que en numero de cuatro componen el
dimensional? y hallando que son las negras, entiendo que las dos cifras dicen: 3 negras
aqui, por 4 en el dimensional; mas como el Tiempo es ternario, entiendo tambien que
cada negra es una parte. En el seis-por-ocho, designado con las cifras 6 y 8, calculando
como antes y hallando ser corcheas las ocho de que consta el dimensional, diré: 6
corcheas en el presente Tiempo, por 8 en el dimensional; pero observando ser el Tiempo
binario, conozco juntamente que tres corcheas componen cada parte del Tiempo, y de
este modo vendré en conocimiento de los demas Tiempos.

P. ;Qué entendemos por COMPAS?

R. El batimiento divisorio de las partes mensurales del tiempo, segun la prescripcion
del MOVIMIENTO.

P. ;Cuantas son las condiciones esenciales del Compas?
R. Tres: IGUALDAD, DISTINCION y COMBINACION.
P. ;Qué se entiende por igualdad?

R. La reciproca conformidad de medidas, que solo podra alterarse por la variacion
de movimiento 6 por una accidental prescripcion de retardar 6 acelerar.

P. ;Qué se entiende por distincion?

R. La diferente posicion de la mano 6 pié en los actos mensurales de los diversos
jiros del compas, distinguiendo los de marcacion de los de elevacion, que llamamos al
dary al alzar.

P. ;Qué se entiende por combinacion?
R. La concertada union de la Orquesta subordinada al batimiento del director.
P. ;Como se bate 6 se lleva el Compas?

R. En lo individual, es decir en los estudios 6 entretenimientos particulares, se
ejecuta del modo siguiente: Los binarios, la 1* parte al dar y la 2* al alzar. Los ternarios,
cuyas partes se consideran una al dar y dos al alzar; la 1* abajo, la 2* elevando un poco
la mano hacia la izquierda, y la 3* arriba; de modo que la mano quede en actitud de
descender para la continuacion. Los cuaternarios, cuyas partes se consideran dos al
dary dos al alzar; la 1* abajo, la 2* elevando la mano un poco a la derecha, la 3* hacia la
izquierda, y la 4* arriba. Pero en lo universal, esto es, en la asamblea concertante, cada
uno debe llevar su Compas silenciosamente, de modo que no se perciba otra marcacion
que la normal del director; el que debera ejecutar el Compas segun el caracter métrico
de cada Tiempo.”

1 Véase la lam. Caracteres figurados de las Notas, fig. 4, 5y 6, pag. 127.
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P. ;Tienen las partes del Compas alguna cualidad distintiva?

R. Respecto 4 lo material de la medida son en todo iguales; mas consideradas bajo
su aspecto moral, son mas vigorosas unas que otras, y en este sentido se distinguen con
los nombres de tiempos fuertes y tiempos débiles.

P. ;Cuales son las partes del Compas que se llaman fuertes, y cuales débiles?

R. En los tiempos binarios, la 1* es fuerte y la 2* débil; en los ternarios, la 1* y 3°
fuertes, la 2° débil; en los cuaternarios, la 1* y 3* fuertes, la 2* y 4* débiles.!

P. ;Que se entiende por Movimiento?

R. Esta palabra incluye un doble significado: Movimientoconmensural y
Movimientoarmonico.

P. ;Qué se entiende por Movimientoconmensural?

R. El grado de lentitud 6 celeridad que prescribe al Compas el caracter de la pieza
que se ejecuta.

P. ;Cuantos son les Movimientosconmensurales?

R. Nueve: cinco absolutos y cuatro modificativos.

P. ;Cuales son los absolutos?

R. LARGO, ADAJIO, ANDANTE, ALLEGRO, PRESTO.

P. ;Cuales son modificativos?

R. LARGIIETTO, ANDANTINO, ALLEGRETTO, PRESTISSIMO.
P. ;Qué es Movimientoarmonico?

R. La clasificacion de la marcha 6 progresion de dos 6 mas partes concertantes.
P. ;En cudntas clases se divide el Movimientoarmdnico?

R. En tres: directo 6 semejante, oblicuo'y contrario.

P. ;Qué entendemos por Movimiento directo 6 semejante?

R. El simultaneo ascenso ¢ descenso de dos 6 mas partes (fig. 7).

1 Igualmente tambien se subdivide cada parte del Compas en dos mitades, que, como dice
Rousseau (Dic., art. Temps) pueden llamarse semi-tiempos. De estas mitades, la 1° es fuerte y la 2* débil.
Y aunque recorriendo la série de todos los tiempos, parecen esceptuadas de esta regla las partes de los
tiempos dobles, triples y cuddruples ternarios, %1,%s,%8 y '%s ; pues componiéndose de figuras desiguales,
como por ejemplo: las del %4 , que constando de una blanca y una negra, y las del %s de una negra y
una corchea no pueden dividirse en igualdad; la figura mayor se tiene por tiempo fuerte, y la menor por
débil. Esto supuesto, toda nota que comienza sobre un tiempo débil y acaba en un tiempo fuerte, es nota &
contratiempo, porque esta en oposicion de la regularidad del Compas.—Asi mismo se observara en todos
los diccionarios y en todos los métodos, que al tratar de los tiempos y de sus partes conmensurales, se d4
este mismo al todo como 4 sus partes; y asi se dice, tiempo de dos por cuatro, de tres por cuatro, etc., y
refiriéndose 4 las partes de cada tiempo, se indican con las denominaciones de tiempos fuertes y tiempos
débiles. ;Quién no vé aqui una repugnante y confundente cacologia? ;Es razonable designar las partes ¢
fragmentos de un cuerpo, con el mismo nombre que al conjunto?
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P. ;Qué es Movimiento oblicuo?

R. El que ejecutado entre dos partes, de las que, quedando una estacionada, la otra
jira en ascenso ¢ descenso (fig. 8).

P. ;Qué es Movimiento contrario?

R. La marcha de dos partes en opuesta direccion, una en ascenso y otra en descenso,
6 viceversa.' (figs. 9y 10).

P. ;Qué es el RitmMO?

R. La naturaleza de las divisiones parciales del tiempo.

ARTICULO I.
DE LOS TIEMPOS EN GENERAL Y EN PARTICULAR.

§ L. El tiempo y el compas, cuyos objetos son tan diversos como sus denominaciones,
son confundidos por los incipientes, tomando el uno por el otro. El Tiempo determina
y clasifica las partes constitutivas, que no son otra cosa que el nimero y caracter de
las notas de que él consta: el compas ejecuta la division de las partes mesurales, en
conformidad del grado de lentitud 6 celeridad prescrito por le movimiento. El tiempo,
en la vasta y moral estension de su titulo, comprende la universalidad de medidas, que
se considera como el alma vital de los sonidos, sin el cual éstos serian insignificantes:
el compas es lo que para la nave el timon, para el caballo la brida, para el reloj la
péndola. Mas siendo el tiempo difusivo, como efectivamente se difunde ramificandose
en diversas clases, el exdmen dilucidario de cada una y sus respectivos productos,
tomandolo de la raiz deducente de aquella impertinente cuanto inutil serie de tiempos,
descenderemos a los que al presente son mas usados.

§ II. En la época en que las notas mensuradas dieron una nueva regeneracion a los
sonidos, no se conocian mas que dos clases de medidas 6 tiempos; una de tres partes
que llamaron perfecta, y otra de dos que le dieron el nombre de imperfecta. Asi mismo,
a las signaturas puestas en la clave para determinar una u otra medida, apellidaban
TIEMPO, MODO & PROLACION;” y estas signaturas fijaban el valor relativo de la mdxima,
la longa y la semibreve; pero respecto a la breve, el modo de dividirla era lo que con
mas precision, llamaban tiempo; éste era perfecto 6 imperfecto. Cuando el tiempo era
perfecto, la breve 6 cuadrada valia tres semibreves 6 redondas, y se indicaba por un
circulo atravesado perpendicularmente de una barra 6 no, y algunas veces por la cifra
compuesta %. Pero cuando el tiempo era imperfecto, la breve no valia mas que dos

1 El movimiento contrario se distingue en diverjente y converjente. Cuando la parte aguda
desciende y la grave asciende, el movimiento es contrario-converjente; y cuando la parte aguda asciende y
la grave desciende, es contrario-diverjente, como se vé en las figuras citadas.

2 Véase los parrafos IV y V del art. II, cap. VIIL
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redondas, y se marcaba por un semicirculo 6 C. Algunas veces tornaban la C al reves, y
designaba una diminucion de mitad sobre el valor de cada nota; nosotros significamos
la misma cosa con la cifra €. Algunos tambien han llamado tiempomenor esta medida,
donde las notas no duran mas que la mitad de su valor ordinario, y tiempomayor la de
C.

§ III. De estas fuentes tuvo origen esa multitud de tiempos, que equivocando las
vias de progresion con las de confusion, parece haberse hecho un estudio particular
de embrollar las medidas, para dificultar su lectura: maxime cuando se advierte, que
algunos tiempos variando unicamente las cifras de sus titulos, dan el mismo resultado,
como 5y 3son8,3y5son 8. Hélos aqui:

BINARIOS. TERNARIOS. CUATERNARIOS.

22222 4444 6666 3333399909 12 12 12 12
1,248 16, 1,2, 48, 2 4,8, 16. 1, 2 4 8, 16.2 4, 8, 16. 9, 4 8 16.

§ IV. No obstante de esta estensa variedad de tiempo relegada ya su mayor parte
al olvido, nos han quedado nueve, nimero todavia escesivo y cuya diminucion seria
provechosa, si se considera que los objetos y empleos de algunos, pueden y aun estan
cumplidamente servidos por otros; pero que, estando en actual uso, no debe omitirse
la esposicion particular de cada uno.

§ V. DimENsIONAL C. El primero y mas perfecto de los cuaternarios, que considerado
de otro modo es un doblebinario, y cuyas partes constitutivas cifradas en la redonda,
simbolo de la unidad de duracion, hacen comparativamente el tipo normal de todos
los demas tiempos. El batimiento divisorio de sus partes mensuradas en lo individual
esta espresado en el didlogo; pero en lo universal, es reservado al Maestro de Capilla
6 al Director de Orquesta. Estos deberan ejecutarlo, marcando sensiblemente las
dos primeras partes, para mayor seguridad de la reciproca igualdad de duracion.
Mas en este caso parece prudente prevenir, que en los trozos cuyos movimientos
son de considerable lentitud, tanto por el acompanamiento que en tales ocasiones es
de un figural recargado, como principalmente por la mas exacta significacion de la
modulacion, sera de mas seguro efecto el batimiento dividiendo cada una de las cuatro
partes en dos semipartes; marcando las mitades de las dos partes de abajo, la primera
mitad mas sensible que la otra, y las de arriba insinuando en ademanes sus respectivas
mitades: operacion que llamamos batimiento en tiempos dobles.

§ VI. A LA BREVE 0 DE CAPILLA (. Binario primitivo. Su batimiento es inalterable
conforme 4 su clase, como queda indicado en el didlogo.

§ VII. DOS-POR-CUATRO %. Binario simple, susceptible de batirse & cuatro partes
en los movimientos lentos; y este serd el modo mas seguro 4 la consecucion del mejor
efecto.
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§ VIII. TRES-POR-CUATRO %. Ternario simple, cuyo batimiento es indicado en el
didlogo, en conformidad de su clase; pero en los movimientos de estremada lentitud,
se podra dividir en semipartes, como el dimensional; y estos son los dos tinicos tiempos
susceptibles de esta division.

§ IX. SEIS-POR-CUATRO %. Binario compuesto, que por la confeccion de sus partes
contitutivas, resulta ser un dobleternario; su batimiento ordinario, conocida la clase
de su pertenencia, su indicacion sera una supérflua redundancia. Sin embargo, no
desapercibamos el pernicioso efujio de lagunos maestros, de partir este tiempo en
dos de en los movimientos lentos, cuando esta recargado en su ejecucion; porque
trastornado en Allegro un movimiento Largo 6 Andante, se trastorna 6 se destruye
el Ritmo. Esta traza que se considera como un recurso paliativo, solo es tolerable en
los precisos momentos de hacerles entender y descifrar 4 los incipientes 6 de oscura
inteligencia, las dificultades insuperables 4 su capacidad, pero nunca que llegue a
hacerse una costumbre doctrinal y menos manifestar tan absurda rutina en los actos
de exhibicion, donde 4 mas de contrariar la moralidad del tiempo, sera degradante al
preceptor y 4 los alumnos (véase seis-por-ocho.)

§ X. TRES-POR-OCHO %. Ternario menor, que da origen y del cual se componen
los tiempos siguientes. La confeccion de sus partes constitutivas con notas de inferior
valor 4 los del %, indica que los movimientos deben llevarse prudentemente mas
acelerados que en aquel. Por ejemplo, un Andante en %, en éste sera pocos menos que
un Allegretto.

§ XI. SEIS-POR-OCHO %. Binario compuesto, que por la combinacion de sus partes
constitutivas es un doble-ternario. Este tiempo es una trasformacion del 4, como el %
lo es del %, y viceversa, sin mas diferencia que la diversa graduacion de notas de unos 'y
otros: del mismo modo que una rosa blanca es la trasformacion ¢ la misma cosa que una
roja, sin mas distincion que la variedad de color. Mas, como este tiempo es generalmente
mas usado que el %, de aqui es que han sido tambien mas las invenciones arbitrarias
que se han hecho del batimiento divisorio de sus partes mensurales; concluyendo todos
en hacer de €l una entidad mas 6 menos mostruosa. Unos, (esto es mas frecuente,)
lo dividen en dos tiempos de %, como al en dos de % (véase seis-por-cuatro); otros,
barbaramente marcan en la primera parte de la primera y tltima corchea, 6 lo que es lo
mismo, la negra yla corchea; y el Método de Canto de M. Maximino, llevando mas 1éjos
la estravagancia, ensefia que debe batirse 4 tres partes, 6 como €l dice, a tres tiempos.'
Y siendo los mivimientos lentos los que ocasionan estas arbitrariedades, a causa de
las dificultades ocurrentes con detrimento de la uniformidad mensural, el medio mas
seguro sera marcar las tres corcheas de la primera parte (al menos en los dos primeros
compases del discuro,) cuidando de que la primera corchea sea mas perceptible y las
dos siguientes mas silenciosas, como el batimiento a tiempos-dobles en el dimensional
(véase este tiempo).

1 Este error que se encuentra en el Método de Canto de este maestro, parece ser un yerro
tipografico, que por poner dos pusieron tres; pero ;por qué no correjir un equivoco tan notable? esto es lo
que no se puede perdonar 4 su autor.
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§ XII. NUEVE-POR-OCHO %. Ternario compuesto, y por la coordinacion de sus partes
constitutivas, tripleternario. Su batimiento ordinario es en conformidad de su clase;
pero en los movimientos lentos, obsérvese precaucionalmente en la primera parte
del tiempo la prevencion indicada en el tiempo anteior, y la segunda y tercera parte,
insinuar en ademanes divisorios las tres corcheas que 4 cada parte corresponde.

§ XIII. DOCE-POR-OCHO '%. Cuaternario compuesto, y por la confeccion de sus
partes constitutivas, cuadrupleternario. Su batimiento ordinario se hace conforme
a sus clase, y en los movimientos lentos, segun queda indicado en los dos tiempos
precedentes.

ARTICULO II.
DEL COMPAS Y SU BATIMIENTO.

§ I. Despues de la esposicion clasificada de los tiempos, donde igualmente esta
indicado el ComPpAs en su parte giratoria, nos resta hacer con la concision posible el
examen analitico de otras particularidades que le son inherentes, y que se derivan de
su misma definicion.

§ II. Compas, como queda indicado en el texto dialogistico, es: El batimiento divisorio
de las partes mensurales del tiempo, segun la prescripcion del movimiento. Definicion
que, en su primera parte, ofrece dos observaciones interesantes:

1° La direccion giratoria del batimiento en los tiempos cuaternarios y ternarios.
2° Cual sea la primera y principal parte del natimiento.

§ III. Cuanto 4 lo primero, es notable en nuestros antiguos musicos, la racional
regularidad con que dirijian los jiros del compas. En los tiempos cuaternarios, entre
los cuales tiene la primacia el dimensional, llevaban el segundo acto ¢ tiempo del
compas hdcia la derecha, siguiendo el érden comun y regular de nuestras operaciones
doctrinales, ylos ternarios, hiciala izquierda, denotando la inferioridad de su categoria.
Pero los que tienen la variedad por caracter y la moda por sistema, quieren contra todo
curso doctrinal que estas operaciones sean al revés. Leemos y escribimos a la derecha;
los teclados de érganos y pianos jiran del mismo modo; y aun las llaves y cerrojos de
las puertas tienen su curso apertorio 4 la derecha; y en la Musica, jel tiempo, por el cual
todos los demas son medidos y comparados, debera hacerse su batimiento a paso de
congrejo? Meditelo el lector.

§ IV. Respecto 4 lo segundo, se pregunta: ; Cual de los actos 6 tiempos del batimiento
es (moralmente hablando) el primero? ;es el de sensible marcacion que llamamos al
dar, 6 el de elevacion que decimos al alzar? Veamos la resolucion de este dilema.

§ V. Los tiempos, cualesquiera que sea la clase & que pertenecen, constan de dos
actos notables: uno de elevacion (arsis), otro de marcacion (thesis); el primero es
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preparatorio, el segundo ejecutivo, semejante a la marcha, en la que no se dira que el
primer acto de un paso es el de marcacion sino el de elevacion. En este sentido ha sido
entendido desde aquella época en que la Musica siguiendo el sendero de la prosodia
poética, se consideraban los movimientos de la voz bajo esta misma inteligencia, segun
se espresa S. Isidoro de Sevilla: «Arsis es la elevacion de la voz, es decir, el principio;
thesis, la terminacion, es decir, el fin;'y mas congruente 4 nuestro objeto, el P. Jumilhac:
«Todas las mesuras (dice) se baten con la elevacion y la posicion de la mano 6 del dedo,
de las que, la elevacion marca un tiempo, y la posicion otro igual»* Estas esposiciones,
segun se puede inferir por su antigiiedad, quiza le inspiraron a M. de Momigny este
mismo sistema de batimiento, y de donde entre otras razones con que increpa la siniestra
inteligencia de nuestros colegas 4 este respecto, dice: «Segun todo ellos (los musicos),
la marcacion es el primer tiempo de la medida, y la elevacion el tltimo; mas estas ideas
son diametralmente opuestas a la verdad, y hacen que no puedan comprender lo que
verdaderamente es la medida, ni por que se bate.»’

§ VI. Pero como este razonamiento lleva la apariencia de pertenecer tinicamente
a los tiempos binarios, es necesario advertir que siendo el acto de marcacion segun
las antedichas razones, el ultimo del batimiento (preciso isocronismo conducente a
la uniformidad) es consiguiente, que el acto que segun el concepto comun y material
es el primero considerado en el 6rden moral, en los tiempos ternarios y cuaternarios,
es el segundo; y hé aqui un doble motivo de marcar tambien (aunque de un modo
mas silencioso y poco menos sensible) el acto que por rutina comun se considera el
segundo.

§ VII. De donde se concluye, tomando en consideracion las razones de ambos
sistemas, y observando el batimiento como la espresion divisoria del compas, que él
es inconcusamente deducido y guiado de tres principios: intelectual, ocular é isécrono.

INTELECTUAL. El exacto conocimiento de las partes constitutivas del tiempo,
dividiéndolas convenientemente.

OcuULAR. El lineamiento virgular que atravesando el pentagrama se presenta a la
vista, indicando la division y complemento de las partes que componen el Topo de
cada tiempo.

Is6cronNo. La simultanea igualdad que tacitamente deben observar los miembros de
la orquesta, subordinados al batimiento directorial.

1 Arsis est vocis elevatio, id est initium: thesis, vocis positio, hoc est finis.—ISIDOR: lib. 3, Orig.
cap. XIX.
2 Part. 3, cap. III, Des Mesures particuliéres de chaque espéce de Chant., pag. 144.

3 Sistéme de . ]. de Momigny, pag. 475.



DE LOS ELEMENTOS METRICOS: TIEMPO, COMPAS, MOVIMIENTO Y RITMO. 129

ARTICULO III.

DE LOS MOVIMIENTOS CONMENSURALES, SUS MODIFICACIONES Y
ADICIONALES DE ESPRESION.

§ I. La general doctrina de los metodistas designa cinco clases de Movimientos
conmensurales, con los que, por un drden sucesivo, se indican los grados de duracion,
desde la mayor lentitud hasta la mayor celeridad. Tales son: Largo, Adajio, Andante,
Allegro, Presto. Mas, dejando 4 un lado la indeterminada duracion de cada uno de
estos movimientos, sujetos al calculo arbitrario de mas 6 menos lentitud 6 celeridad, y
cuando mas prudente, 4 la marcada medida del Metrénomo, nos permitiremos hacer
una lijera observacion de las irregularidades que en ellos, como en sus modificativos
Larghetto, Andantino, Allegretto, Prestissimo, pasan inapercibidos.

§ II. Pero ante todo, es necesario prevenirnos, reflexionando que la diversidad de
movimientos, no siendo otra cosa que una escala delos diferentes grados cronométricos,
es consiguiente que cada movimiento debe significar un grado esclusivamente
diverso de los demas. De los que se deduce que la significacion de un mismo grado
con diversos titulos, 4 mas de ser una irregular superfluidad, oscurece la inteligencia,
confundiendo los movimientos. En este supuesto, siendo el Larghetto un modificativo
intermediario entre el LARGO y el ANDANTE, ;cudl es el escalon que ocupa el Apaji0?
El no tiene modificativo, y no lo tiene porque no puede tenerlo el que realmente no
es un movimiento, sino un adverbio designador del caracter triste 6 doloroso de una
pieza, que demanda a la vez la lentitud, lo mismo que el Grave y el Cantabile, sin
embargo de no ser movimientos. En igual caso se encuentra el modificativo Andantino,
que unos quieren hacerlo de mas lentitud, y otros de mas celeridad que el Andante;
deduciéndose de la variedad de opiniones, la incertidumbre de su grado, y de aqui la
inutilidad de su existencia. No obstante, los actuales compositores lo hacen aparecer
haciéndolo un sinénimo de Larghetto, y aun de LARGO, si se atiende al mayor nimero
de nuestras Operas. Por lo que, observando el asunto con separacion de la rutina
comun, hallaremos que, justamente no hay mas que tres movimientos absolutos, que
demuestran el principio, medio y fin de la regular graduacion de la lentitud y celeridad
que en un sucesivo enlace con sus modificativos llevan por un drden de escala los
naturales grados de duracion. Tales son: LARGO, Larghetto, ANDANTE, Allegretto,
ALLEGRO; considerandose el Presto no de otro modo que como un esceso 6 superlativo
de Allegro, y el Prestissimo, una superflua denominacion de lo que jamas se verifica.

§ III. Cuanto a los adicionales, observamos que unos son de suposicion, esto es, que
suponen cierta clase de movimiento, y otros son de espresion. Por ejemplo:
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DE SUPOSICION.

Cantabile........cooveveveereee s SUPONEL.irereeecesieeeaeaessse s Lentitud.
Lamentdbile T DO TTRRRRP .id.
Moderato.......ccocveuveerenne. 1.t Allegro.
AJIatO.ceeeceeeecireecireiaes 1. id.
Brillante.........cccovevevreennnen. T DO TURRR id.
Scherzando..........ccoeueeee. T DO id.
Con brio.....ccceeereerreeennnn. T DO TTRRRRP id.
Sostenuto.......ccceeeevveeneenens I, Sostener el movimiento
Tempo giusto Justeza del movimienoto.
ASSAl.ecciccieceieenen id.....El superlativo de lentitud ¢ de lijereza.
DE ESPRESION.
AfeCtUO0SO0....vvrerrrrreee e COMitt et Dulzura.
Gracioso........... weee A Gracia.
spresivo............ i Egpresion etc.

Bagte para inferir los significados de otros muchos, para cuya esposicion
necesitarfamos un abreviado diccionario, que, aun no seria suficiente para las
innovaciones de términos y signos arbitrarios con que la tecnolojia musical es
confundida y no ilustrada.

ARTICULO IV.
DEL RITMO Y SUS CUALIDADES INHERENTES.

§ 1. Despues de tratado el tiempo en todas las direcciones en que él divide su
accion, nos resta la esposicion de la centralidad de sus partes, 6 mejor, de la parte vital
y mas significante de todo discurso musical, tal es el Ritmo, al que aun la melodia
esta subordinada. El tiempo designa el numero de las partes mensurales, é igualmente
la cantidad y caracter de las que lo constituyen; el Ritmo analiza la proporcion y
correspondencia de cada una con el todo, espresando el sentimiento objetivo y
prosodico del periodo ¢ periodos del discurso.

§ II. He dicho que espresa el sentimiento objetivo y prosddico, y creo no equivocarme;
pues si la Prosodia es la ordenada confeccion de los largos y breves de las palabras de
un idioma, el Ritmo igualmente, es la ordenada mezcla de la lentitud 6 celeridad de los
sonidos, cuya disposicion hace la significacion caracteristica del objeto propuesto. Es
decir, una concomitancia de sonidos, ordenados de manera que anuncien el caracter
moral del discurso.
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(*) La signatura que se advierte en este ejemplo, indica que cuando sucede al Calderon, una pausa en
la mitad o altima parte del tiempo, debe atenderse a la voz 6 instrumento que en ese lugar debera cantar.
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§ III. Mas esta simétrica confeccion, 4 la que se da el nombre de Ritmo y 4 la que en
un sentido genérico define Rousseau: la proporcion que tienen entre si las partes de un
mismo todo,' y con referencia a nuestro objeto M. Geslin dice ser: la naturaleza de las
divisiones parciales del tiempo,” Aristides Quintiliano, segun Rousseau,’ lo divide en
tres especies. «El Ritmo de los cuerpos inmdviles, el cual resulta de la justa proporcion
de sus partes, como en una estatua bien construida; el Ritmo del movimiento local,
como en la danza la ordenada demarcacion de los pasos; y el Ritmo de los movimientos
de la voz ¢ de la duracion relativa de los sonidos en una tal proporcion, que, sea que
se toque siempre la misma cuerda, sea que se varien los sonidos del grave 4 lo agudo,
resulte una sucesion de efectos agradables por la duracion y la cantidad.»

§IV.Estodice Quintiliano: pero 4 esta iltima especie de Ritmo relativa esclusivamente
a la Musica, constando de duracion y cantidad, creo deber agregarle otra cualidad no
menos influente y necesaria, tal es la intensidad. Examinaremos lijeramente los efectos
de estas tres cualidades ritmicas:

§ V. La duracion de los sonidos es igual 6 variada; si lo primero, el Ritmo se hara
mondtono y solo dejara de ser fastidiable por la industriosa traza del compositor; mas
si lo segundo, sera mas gracioso y significante. Asi, pues, la duracion es la principal
cualidad bajo la cual el Ritmo ha sido en todo tiempo entendido, y en cuyo sentido
es definido por el P. Kircher;* y el autor de las platicas sobre la Musica de los Griegos,
dice: «En la poesia, es la duracion relativa de los instantes que se gastan en pronunciar
las silabas de un verso; en la Musica, la duracion relativa de los sonidos que entran en
la composicion de un Canto.»’

7

§ VI La cantidad puede ser simple 6 compuesta. En el primer caso, marca
simplemente las partes del tiempo, (que importa & decir que el mismo tiempo es el
Ritmo); y en el segundo, sin alterar el movimiento, espresa en los diversos grupos
el caracter del sentimiento propuesto, semejante al tambor que con simples golpes
anuncia unicamente marcar el paso de la marcha regular ¢ redoblada; y luego sin
alterar el compas indica el Ritmo correspondiente a la clase de marcha propuesta.
Por ejemplo: en el altimo Allegro del duo de Armida, de Rossini, se observa un trozo
analogo 4 este propdsito. En aquella parte cuyas palabras son: Cara per te quest’anima,
se vé un Ritmo cuya simplicidad marca unicamente los actos del tiempo, y luego sigue
una serie de grupos que indican la cantidad compuesta.

1 Dictio., art. Rhythme.

2 Cours. d’Harm., table alphabétique.

3 Diction., art. Rhythme.

4 Proinde rythmus late sumptus nihil aliud est, quam sonus quidam proportionatus ex tardis et

velotioribus motibus. Strictius vero sumptus nihil aliud est, quam conformatio quaedam, et veluti caracter
qualitatis vocis, quo vox hoc, vel illo modo conformata rythmum perficit. KIRCHER: Musurg., tom. IL lib.
8, part. 2, cap. III.

5 BARTHELEMY: Viaje de Anacarsis, tom. 111, cap. XXVII, pag. 71.
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§ VII. Mas la intensidad, cuya accion mas 6 menos enérjica, se fraterniza con las
anteriores, es el bello matiz que con su clarooscuro hermosea el colorido del Ritmo,
dandole animacion y eficdcia, y tanto mas agradable sera una Musica, cuando sus
periodos consten de mejor Ritmo, y éste efectuard su objeto con mas perfeccion cuando
con mejor arte se confeccionan las espresadas cualidades.



CAPITULO V.
DE LOS TRES SINONIMOS: LIGADURA, PUNTILLO'Y SINCOPA.

P. ;Qué entendemos por SINONIMOS en sentido musical?

R. La analdjica relacion que se advierte entre la Ligadura, el Puntillo de aumento y la
Sincopa, resolviéndose los dos ultimos en la primera.

P. ;Qué es LIGADURA?

R. Con este nombre se distinguen tres clases: conyuntiva, espresiva y armonica.
La Ligadura conyuntiva 4 que aludimos en el presente caso, es la union que por
un semicirculo se hace de dos notas de igual sonido, en cuya ejecucion se marca
unicamente la primera, dilatando el sonido hasta completar el valor de la segunda. La
Ligadura espresiva es, en el Canto, el transito de varias notas bajo una sola vocal, y en
los instrumentos de cuerda, la ejecucion de varias notas bajo un solo golpe de arco, que
se indica por una linea curva; ¢ igualmente en los instrumentos de viento, la ejecucion
de varias notas bajo un solo golpe de lengua. La Ligadura arménica es en la armonia
la permanencia de una nota, que siendo comun entre la disonancia y la consonancia,
hace la resolucion de ésta (véase lam. Ligaduras, figs. 1, 2 'y 3, al frente de la pag. 130.)

P. Demostrados los caractéres musicales por puntos, ;cudl es el tipo designativo del
PunNTILLO?

R. La pequenez con que se diferencia de los que forman las notas, conforme al
diminutivo de su nombre.

P. ;Cuantas clases de Puntillos conocemos?

R. Cinco: de aumento (verdadero sinénimo de Ligadura), de diminucion, de division,
de suspension, y los de represion, que siempre obran pareados.

1 El de aumento
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P. ;Qué significa el Puntillo de aumento?

R. La emblematica representacion de una nota cuyo valor, no siendo propio sino
relativo, es la mitad de la nota que le precede. En esta inteligencia, si acontece juntarse
atras de una blanca (por ejemplo) dos 6 tres Puntillos, el segundo vale la mitad del
primero, y el tercero la mitad del segundo (fig. 5).

P. ;Qué significa el Puntillo de diminucion?

R. La emblemadtica representacion de una pausa, cuya forma virgular indica
menoscabar la mayor parte de la nota.!

P. ;Qué significa el Puntillo de division?

R.La impulsion divisoria que moderadamente se hace de una 6 muchas notas, cuyo
efecto es un medio entre la ligadura y la diminucion (fig. 7).

P. ;Qué significa el Puntillo de suspension?

R. La detencion que se hace de una 6 mas partes del tiempo, prolongando
discrecionalmente el valor de la nota sobre cuya cima se encuentra (fig. 8).

P. ;Qué significan los Puntillos de represion?

R. La repeticion de la parte 6 periodo comprendido en los limites que ellos designan
(fig. 9).
P. ;Qué es SINCOPA?

R. Distinguimos dos clases de Sincopas: Melddica y Armonica. La Sincopa Melddica,
cuya ocurrencia es mas frecuente, consta de dos cualidades por la que se deja conocer;
una es por su forma visible, y otra por su efecto sensible. Respecto a lo primero, es la
colocacion de una 6 mas figuras mayores entre dos menores, y con relacin a lo segundo,
la prolongacion de un sonido sobre el tiempo fuerte comenzando sobre el tiempo
débil. Pero aunque esta definicion es comun 4 una y otra Sincopa, es decir, tanto a
la Melddica como 4 la Armdnica, es mas congruente a esta ultima. El transito de una
disonancia efectuada y resuelta segun las reglas de la modulacion (1am, Sincopa, fig. 9).

P. ;En cuantas clases se dividen las Sincopas Melddicas?

R. En ocho: Minima, Menor, Regular, Mayor, Mdxima, Prolongada-regular,
Prolongada-mayor e Irregular.

P. Analizadme particularmente cada clase de Sincopas.

R. Suponiéndolas para su mejor intelijencia en el tiempo dimensional: la Sincopa
MiniMA es la que, ocupando la cuarta parte del tiempo, consta de una corchea entre dos
semicorcheas, (lam. Sincopas, fig. 1).

1 No se entienda en este caso por pausa la material puntuacion de una sola, sino el espacio de
silencio proporcionado al movimiento, como se vé en el ejemplo primero de los Puntillos de diminucion

(fig. 6).
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MENOR:
La que ocupando la mitad del tiempo, consta de una negra entre dos corcheas (fig. 2).
REGULAR:
La que ocupando todo el tiempo, consta de una blanca entre dos negras (fig. 3).
MAYOR:
La que ocupando todo el tiempo, consta de tres negras entre dos corcheas (fig. 4).
MAXIMA:

La que ocupando todo el tiempo, consta de siete corcheas entre dos semicorcheas (fig.
5).

PROLONGADA-REGULAR:
La que estendiéndose 4 dos tiempos, consta de tres blancas entre dos negras (fig. 6).
PROLONGADA-MAYOR:
La que estendiéndose a dos tiempos, consta de siete negras entre dos corcheas (fig. 7).
IRREGULAR:
La que acontece en el tiempo de %, constando de tres negras (fig. 8).
P. ;De donde procede la irregularidad de esta Sincopa?

R. De constar de tres figuras iguales.

ARTICULO I.
DE LAS DIVERSAS LIGADURAS.

§ I. Tratando Rousseau de las ligaduras (art. Liaison), se concreta 4 la esposicion de
dos tnicas clases, la arménica y la espresiva, y califica de sincopa la conyuntiva, lo que
es inexacto. Toda sincopa es ligadura, mas no toda ligadura es sincopa, como adelante
se vera.

§ II. Respecto a la ligadura espresiva 6 de espresion, su encadenamiento sea (por
ejemplo) en corcheas 6 semicorcheas, procede por lo comun en dos clases de séries:
multisona 6 pareada. En la série multisona, la version es uniformemente suave; mas
en la pareada, en cuya junta la primera es la ligante y la segunda la Ii l/&ada la Versugl\ 6
e)/gguchr\l que regularmente es en el 6rden de escala, como dil re, ré mi, me fa 6 du si,
sila, la sol, el descuido 6 mejor el poco gusto y mondtonas maneras de las almas heladas
de la mayoria de ejecutores, destruye el efecto agradable de la espresion, omitiendo
hacer la ligante poco fuerte y la ligada piano y cortada, en los casos que la espresion lo
demanda.
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§ III. La ligadura conyuntiva, que une dos notas de igual sonido, enlazando dos
partes de un tiempo, 6 la final de uno con la primera de otro, no siempre son igual en
valor; por lo comun son desemejantes. Mas esta desemejanza en que muchas veces
acontece ser la ligada de un valor medio a la ligante, hace ver que esta union de dos
notas, esta dilatacion de un sonido efectuada por la ligadura de dos notas de igual
tonalidad y desigual valor, tiene mas perfecta identidad con el efecto de un puntillo
de aumento que con una sincopa; y esta es la primera prueba de que toda sincopa
es ligadura, pero no toda ligadura es sincopa. Se observa, empero, que con el mismo
semicirculo designativo de esta ligadura, se espresa otra operacion muy diversa, que
hasta hoy no se ha designado con un caracter propio ¢ inequivoco, tal es el portamento
de voz, siendo una verdad inconcusa, que indicar con una misma sefial dos operaciones
diversas, dejando en la oscuridad de la duda el objeto de su significado, es comprometer
la ejecucion del cantor, que solo procedera por las formulas de su instinto 6 de su
tendencia. Por lo que parece mas racional indicar el portamento con una signatura
esclusivamente propia, que salve al cantor de equivoco, denotandole decicidamente el
designio; tal es una linea trasversal, desde la nota incipiente hasta la concluyente.

§ IV. La ligadura armdnica, cuya definicion hemos dicho ser: la permanencia de una
nota que siendo comun entre la disonancia y la consonancia, hace la resolucion de ésta;
por una doble razon pudieramos llamarla modulante, puesto que ella es mas que una
necesidad, un precepto, tanto para la sucesion de los acordes 4 la quinta 6 la tercera
en ascenso ¢ descenso, como para conducir la armonia de un tono 4 otro, con mas
amenidad en sus diversos senderos; operacion que técnicamente llamamos modular.!

ARTICULO II.
DE LOS DIVERSOS PUNTILLOS.

§ I. La Musica antigua tenia, segun la tradicion comun, seis clases de puntillos: de
perfeccion, de imperfeccion, de aumentacion, de division, de traslacion y de alteracion.
Este cimulo de puntillos, cuyo exdmen omitimos por inconducente a nuestro objeto,
era de penosa dificultad en su inteligencia y de confusa combinacion en su lectura; de
manera que, en sus diversas y oscuras significaciones, parecia mas una embrolla que
una regla. Mas, la Musica moderna cuenta el menor nimero de los cinco indicados,
que analizaremos brevemente.

§ II. El puntillo de aumento hemos dicho ser la emblemdtica representacion de una
nota, porque él importa por la nota de valor medio a la que le precede; es decir, por
la siguiente en el érden de sucesion. Asi es que, atras de una redonda vale una blanca,

1 Véase lam. Ligaduras, fig. 3, frente 4 la pag. 130.
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atrds de una blanca una negra, atras de una negra una corchea, etc.; lo que manifiesta un
verdadero sinénimo de ligadura. Deduciéndose de esta regla, que en la concurrencia
de dos 6 tres puntillos, el segundo vale la mitad del primero, y el tercero la mitad del
segundo.

§ III. El puntillo de diminucion, que como queda espresado, es la emblemdtica
representacion de una pausa, y cuya forma sobre la cabeza de la nota es virgular,
menoscaba en los movimientos vivos la mitad del valor de una nota (negra 6 corchea),
y en los movimientos lentos tres cuartas partes, ejemplo comparativo solo para la
inteligencia de su efecto; pues siendo tan diversos los grados de movimiento y de valor
de las notas, la diminucion es relativamente proporcionada.

§ IV. El puntillo de division, que ocupa el mismo lugar que el precedente es el que
separando las notas con un impulso moderado, su ejecucion es un medio entre la
ligadura y la diminucion. Pero es de notar que este puntillo, tanto por las diversas
denominaciones como por laambigiiedad de signaturas con que en veces se vé indicado,
igualmente que el anterior, es facil de confundirse con aquel, equivocando su designio,
si una practica bien normada no distingue el objeto de cada uno, entendiendo no lo
que se significa sino lo que se quiere significar. A éste se le nombra en italiano spiccato
6 staccato, en francés piqué y mas comunmente détaché, y en espanol picado; y todos
estos nombres no significan otra cosa que, «desligar las notas con mas 6 menos enerjia,
segun las indicaciones y circunstancias ocurrentes.»

§ V. El puntillo de suspension, figurando el centro de un semicirculo, se denota bajo
diferentes denominaciones: punto de reposo, porque en él se hace la terminacion de una
frase que reposa con mas 6 menos perfeccion; punto de 6rgano, porque la prolongacion
del sonido 6 valor de las notas se asemeja en cierto modo al de este instrumento;
corona, porque colocado sobre la cima 6 cabeza de la nota, parece coronarla; cadencia,
nombre impropio, cuyo significado es muy diverso, pero que por el semireposo que
se hace sobre una frase ¢ periodo cadencial, concediéndole ¢ prescribiéndole al
ejecutor algunas notas de fantasia, se ha llamado asi; y tltimamente, calderon, titulo
tan anémalo como el precedente, que parece deducirse del signo numérico que denota
el millar. Aqui tenemos, pues, seis denominaciones de este elemento, entre los que sin
duda alguna es mas congruente el de suspension, refiriéndose al punto, y con relacion
al todo, suspensorio; puesto que él denota la detencion 6 suspension de una 6 mas partes
del tiempo, prolongando discrecionalmente el valor de la nota 6 pausa, sobre cuya cima
se encuentra.

§ VI Los puntillos de represion (que pudiera llamarseles tambien de regresion,
puesto que ellos indican la vuelta 6 regresion de lo circunscrito en sus limites), son
colocados abrazando la tercera linea, al costado 6 costados de dos barras que atraviesan
perpendicularmente el pentagrama; pero es preciso observar que su significacion es
segun el costado que ocupan en dichas barras. Cuando los puntillos ocupan el costado
izquierdo, designan la repeticion de lo precedente, y si el derecho, la represa de lo
siguiente. Mas, si en una pieza de volimen sobrevienen dos, tres 6 cuatro signaturas
de éstas, los puntillos del lado derecho se les distingue con el nombre de preventivos,
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porque previenen la atencion hacia los de la siguiente signatura que estaran al lado
izquierdo, y éstos se dicen represivos, porque hacen la represa 6 repeticion de la parte
circunscrita.'

ARTICULO III.
DE LA SINCOPA: SU ETIMOLOGIA Y EMPLEO.

§ I. Habiéndose hecho una especificacion particular de la sincopa en las diversas faces
que ella se presenta, no sera consecuente omitir una sucinta resefia sobre su origen y
empleo. Asi, pues, respecto 4 lo primero, dice Rousseau (art. Syncope), ser derivada de
dos palabras griegas, syn, con, y copto, yo corto, es decir, cortar ¢ disminuir. En este
supuesto, dilatando nuestras observaciones sobre su origen etimoldjico y comparativo,
hallamos que, con mejor fundamento, la sincopa musical tiene alguna analojia con
la gramatical; por cuanto ésta suprimiendo una letra 6 silaba resuelve en menor un
término mayor,” y aquella suprimiendo la concurrencia de dos figuras menores,
las resuelve en una mayor. Pero si buscamos otra aproximacion mas conforme, en
la sinéresis encontramos una semejanza mas propia 6 mas exacta; pues si ésta es la
contraccion de dos silabas formando una sola,’ igualmente nuestra sincopa hace la
prolongacion del sonido por la contraccion de dos notas formando una sola. Tal es la
demostracion que palmariamente se vé en su anlisis.*

§ II. Pasando & examinar el empleo de la sincopa en la MELOD{A y en la ARMONT{A,
hallaremos, que, respecto a la molodia, su ingerencia en el mismo contratiempo de su
efecto, presta una espresion graciosa al canto; mas la nota sincopada donde se halla la
contraccion de dos notas, enlazando bien sea la parte final de un tiempo con la primera
de otro, 6 dos partes de uno mismo, 6 en fin, dos semipartes, ella sola incluye en si
misma la arsis y la thesis, la aspiracion y la espiracion, y en palabras mas propias, un
antecedente y un consiguiente.

§ III. Pero con relacion a la armonia para la practica de las consonancias, la primera
parte de la sincopa hace la preparacion, la disonancia es efectuada en la segunda; y en
una sucesion de disonancias, la primera parte de la sincopa siguiente sirve al mismo
tiempo 4 salvar la que precede a preparar la que sigue. Veamos ahora si toda ligadura
es sincopa, 6 si absolutamente hay entrambas una sinonimia que admite tomarse la
una por la otra.

1 Véase lam. Ligaduras, fig. 9, frente 4 la pag. 124,

2 Syncope seu concisio est figura, qua littera, vel syllaba é medio dictionis abscincitur; ut
compostus, pro compositus.—JUMILHAC: part. 6, cap. III, pag. 271.

3 Sineeresis seu contractio est figura qua duz syllabse contrabuntur in unam nullo sublato
elemento, ut ari pro aeri.—Ibid.

4 Véase los andlisis de las sincopas, lam. Sincopas, figs. 1 hasta 8.
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§ IV. Llamamos ligadura (conyuntiva) la union de dos notas de igual sonido aunque
no de igual valor, y sincopa, la contraccion de dos notas iguales en sonido y valor
resolviéndose en una sola; en cuyo caso, no demandando la ligadura igualdad de valor
sino solo de sonido, y en razon inversa la sincopa, la contraccion de dos notas 6mnino
iguales, es concluyente que toda sincopa es ligadura, mas no toda ligadura sincopa.
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CAPITULO VI

DE LOS DIFERENTES GRUPOS: NATURALES Y
SUPERNUMERARIOS.

P. ;Qué entendemos por GRUPO?

R. Una figura colectiva formada por el enlace de una 6 mas barras en su parte inferior,
y sus notas constantes de valor uniforme.

P. En esta inteligencia, ;todo grupo es figura colectiva?
R. Si, pero segun su modo de ser, pertenecera a la clase en que se diferencie.
P. ;En cudntas clases se dividen los grupos?

R. En dos: NATURALES y SUPERNUMERARIOS, que se subdividen en dos secciones:
supernumerarios-naturales y supernumerarios-anomalos.

P. ;Cudles son los grupos naturales?

R. Los que en la confeccion de sus partes constan de numero pary de valor uniforme
(vease lam. Grupos, fig. 1, frente 4 la pag. 141).

P. ;Por qué se califican de naturales?

R. Porque formados en el 6rden natural de las notas en la pareada sucesion de sus
figuras, no constan de nimero impar. Asi, un grupo natural puede ser de 2, 4 4 8 notas,
perono de 5,7 6 10.

P. ;Cudles son los grupos supernumerarios?

R. Los que en la confeccion de sus partes, constan de niimer impar, aunque de valor
uniforme (fig. 2).

P. ;Por qué se califican de supernumerarios?

R. Porque la triple confeccion de sus partes, no obstante la uniformidad de valores,
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excede en numero 4 los grupos naturales.
P. ;Cudles son los supernumerarios-regulares?

R. Los que por constar de numero determinado en el esceso de sus partes, no alteran
la combinacion del tiempo: tales son los Tresillos y Seisillos.

P. ;Qué entendemos por tresillo?

R. Un grupo de tres notas de igual valor, enlazado por una 6 mas barras en la parte
inferior, y marcado precaucionalmente en la superior con la cifra 3 (fig. 2).

P. ;Qué entendemos por seisillo?

R. Un grupo de seis notas de igual valor, enlazado por una ¢ mas barras en la parte
inferior, y marcado precaucionalmente en la superior con la cifra 6 (fig. 2, compas 2°).

P. ;Por qué se califican de regulares?

R. Porque @ mas de no alterar la combinacion del tiempo la regularidad de sus partes,
ellos componen la estructura fisica de los tiempos ternarios y sus derivados.

P. ;En qué grado de valor mensural son comparativamente reputados estos grupos?

R. En el de su par semejante; es decir, el tresillo de corcheas ocupa el mismo grupo 6
medida de tiempo que dos corcheas; y el seisillo, que por lo comun es de semicorcheas
y que no es otra cosa que el duplo del tresillo, él importa en el grado de valor mensural
por cuatra semi-corcheas.

P. ;Cuales son los supernumerarios-anémalos?

R. Los que por no constar de niumero determinado en el esceso de sus partes, alteran
la combinacion del tiempo; tales son las subversiones de 5 semicorcheas, 9 u 11 fucas,
17 6 19 semifucas en una sola parte del tiempo (fig. 3).

P. ;Por qué se califican de andmalos?

R. Porque no pudiendo deducirser del arbitrario nimero de sus partes la confeccion
de ningun tiempo, solo se consideran, unas veces como licencia de brillantez, y otras
como notas cadenciales de fantasia.

ARTICULO UNICO.

DE LA DIFERENCIA ENTRE CONCRECIONES Y GRUPOS, Y DEL CONTRASTE
DEL TRESILLO CON SU PAR SEMEJANTE.

§I. Sien el 6rden gerarquico de nuestras notas encontramos una pareada progresion,
en la que conteniendo cada una el duplo de su siguiente, incluye al mismo tiempo
colectivamente el valor de las restantes, se advierte tambien que de esta primitiva
concatenacion, el arte, amplificando el sendero de sus progresos, ha deducido una
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segunda gerarquia, cuyo érden de triplicidad, siguiendo 4 Rousseau, «las medidas, los
tiempos 6 las alicuotas de los tiempos, se dividen en partes iguales;»'6 con mas claridad,
los tiempos, sus partes ¢ las alicuotas de sus partes, todo esta basado en el érden de
igualdad ternaria. Pero, omitiendo la esposicion analitica de los tiempos ternarios y
sus compuestos, consignada ya en el cap. IV y su primer articulo, pasaremos a calificar
cierto género de enlaces, que diferidos en el precedente didlogo, pudiera considerarseles
inclusos en el numero de los grupos, confundiéndolos con los que propiamente llevan
este nombre.

§ II. Sabido que la Musica en la vasta estension de su lenguaje, procede bajo las
diversas formas de notas sueltas y notas enlazadas, cuya uniformidad ya pareada 6 ya
impar damos el nombre de grupos, se hace notable otra combinacion, cuya disparidad
de notas diversiformes, como una corchea con una semicorchea mediando un puntillo,
una corchea con dos semicorcheas ¢ viceversa, y otras juntas heterégeneas, daremos
el nombre de Concreciones: nombre que a objetos semejantes da nuestro Diccionario
Espafiol ensefiandonos que Concrecion es: «Un agregado de muchas cosas particulares
que se juntan formando una masa.»* Acaso se objetara, que siendo genérica esta
definicion, comprende generalmente toda clase de grupos. Muy bien; pero no
olvidemos que el adjetivo particular, entre otras acepciones, tiene las de escepcional,
caprichoso, estravagante;’ cualidades de que careciendo los ya espresados por su
uniforme confeccion, le son inherentes & este género de enlaces, por la mezcla de su
compuesto (fig. 4).

§ III. Referente al Tresillo, seria una culpa diferir en este lugar la antitesis musical
que se deja sentir, principalmente en piezas de pianoforte, como variaciones,
divertimientos y demas, contraponiendo el tresillo & su par; es decir, un tresillo de
corcheas a la mano derecha con dos corcheas 4 la izquierda. Este contraste, que en
transitos cortos es gracioso y poco dificil de ejecutarse, en periodos largos, menos que
el arte la perspicacia de un oido puramente musical, ayudado de un asiduo y dilatado
estudio, puede tnicamente sobreponerse a esta inconexa trabazon, que atendida la
espresion de su verdadero efecto, en la alternativa de la nota mediante el tresillo con
la segunda del par, es la indicacion de una semisincopa. Todos los modelos que como
reglas de ejecucion se disefian en los métodos, son falibles ¢ inexactos, porque, ya sea
que se haga prevalecer al tresillo consultando su igualdad, 6 ya 4 su par, (al bajo) con
igual marcha; de todos modos en manos del imperito, no siente el oido otra cosa, que
el paso de un monépedo que no puede reglar la uuiformidad de su andar. Hé aqui
el motivo de desear que los compositores economizasen estos contrastes en largos
periodos, reservandolos 4 completar una série de estudios, necesaria 4 la formacion de
un perfecto artista.

1 Dict. art. Triple.
2 DOMINGUEZ: Diccionario Espariol.
3 Ibid.



CAPITULO VII
DE LOS DIFERENTES ACENTOS MUSICALES.

P. ;Qué entendemos por ACENTOS MUSICALES?

R. El conjunto de elementos exornativos que modifican la melodia, cuya série se
fracciona en tres secciones: 1* NOTADOS, 2* ABREVIADOS, 3* ESPRESOS.

P. ;Cudles son los notados?

R. Los que se representan por notas aunque diminutas. Tales son: apoyatura,
mordente, grupeto, trino, semi-trino, rulada, acciacatura y portamento.

P. ;Qué es apoyatura?

R. Una nota diminuta, que demanda mayor impulso en la ejecucion, que la principal
a cuyo costado anterior se coloca.

P. ;Qué valor tiene la apoyatura?

R. El que ella representa; cuyo grado lo toma de la nota principal, en proporcion de
lainferioridad que manifiesta. Por ejemplo: si delante de una blanca hay una apoyatura
que figura una negra, toma ese grado de la blanca; y es claro que cediendo ésta la mitad
de su valor, se hace igual con la apoyatura; mas si ésta representa una corchea, toma la
cuarta parte (1am. Grupos, fig. 6).

P. ;La apoyatura es 6 hace parte del tiempo?

R. Ella entra en parte sin ser parte. Es decir, que no pudiendo ser parte constitutiva
del tiempo, porque su valor representativo es puramente participativo, 6 mejor, cedido
de la nota principal, su concomitancia es solamente adicional y transitoria.

P. ;En cuantas formas se manifiesta la apoyatura?

R. Si se considera la palabra apoyatura como derivada de su verdadera etimologia,
es decir, del verbo APOYAR, (sostener, afirmar, etc.) no hay duda que por su efecto, el
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nombre es esclusivo de su simple representacion; pero si se toma por la exigiiidad de
su aspecto, puede darse por estension el mismo nombre 4 todas las formas diminutas:
mordentes, grupetos, etc.

P. ;Qué es mordente?

R. Un grupeto cuya cifrada signatura designa la trasformacion de una nota en cuatro
correspondientes a su capacidad (fig. 7).

P. ;Qué es grupeto?

R. El diminuto de grupo, que le es semejante en su forma y derivados, con
diferencia, que el uno es compuesto de notas principales y el otro de diminutas; pues
si (genéricamente hablando) damos el nombre de grupo 4 una figura colectiva formada
por el enlace de dos, tres 6 mas barras, el grupeto igualmente, es una figura colectiva
formada por el enlace de dos 6 tres barras. Pero tambien necesaria y convencionalmente
clasificamos con diferentes nombres sus diversos enlaces, segun el propdsito de su
designio.

P. ;Qué se entiende por trasformacion de una nota, en cuatro correspondientes d su
capacidad?

R. Que si el mordente esta sobre una negra, ésta se disuelve en cuatro semi-corcheas,
que son las correspondientes a la capacidad de la negra; y si sobre una corchea, ésta se
disuelve en cuatro fusas; pero en uno y en otro caso, la trasformacion ¢ disolucion de
una nota en cuatro, se ejecuta tomando un grado superior a la nota principal, segun la
progresion de la escala. Por ejemplo: si la nota es Sor, el mordente serd la sol fa# sol,
advirtiendo, que la 3* del mordente que es (como se vé) sublocal 4 la principal, siempre
debe ser de un semitono.

P. ;Sobre una nota unicamente puede ser colocado el mordente?

R. N6: él puede hallarse en cuatro diversas posiciones; antes de la nota, sobre ella,
entre ella, entre dos, y sobre un puntillo de aumento que medie entre dos notas. Si esta
antes de la nota, nunca serd en cifrada signatura sino en espreso, que importa a estar
sobre ella, y el grupeto sera de tres; si sobre la nota, ya esta espresada su ejecucion; si
entre dos notas, en este caso se tafie primero la nota dandole la mitad de su valor, y de
la otra mitad se hace la correspondiente trasformacion; y si sobre el puntillo mediante,
éste se divide del mismo modo.

P. ;Qué es trino?

R. Un movimiento oscilatorio y alternativo, entre la nota que se indica y su contigua
superior (fig. 5).

P. ;Qué es semitrino?

R. Un corto remedio del trino, que se ejecuta sobre una nota sujeta a tiempo (fig. 4).

P. ;Qué es rulada?

R. Es respecto al canto, el pasaje de muchas notas sobre un sola vocal: a 6 e (fig. 8).
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P. ;Qué es acciacatura?

R. La injerencia de una nota exética de un acorde perfecto, como si en el acorde de
Do (mayor 6 menor) se injiriese un S1, 6 en el de SoL un Fa# (fig. 6).

P. ;Qué es portamento?

R. El transito que hace la voz en un intérvalo disyunto, pasando rapida y dulcemente
por todos los sonidos intermedios sin marcarlos, desde la nota incipiente hasta la
concluyente. Pero distinguiendo, si la ejecucion es procediendo del grave al agudo, se
pasa del dulce al fuerte con un golpe de garganta suave y ligado; y si del agudo al grave,
se pasa del fuerte al dulce con una graciosa actividad (fig. 7).

P. ;Cudles son los acentos abreviados?

R. Los que se representan por abreviaturas. Tales son:

P.P.P....... pianisimo.......... Lo mas débil posible.
PP piu piano........... Débilmente.
Poeeene piano.................. Con dulzura.

M. P mezzo-piano...... Con moderacion.

M. Focerercans mezzo-forte........ Medio fuerte.
Foorrenenie forte....cunc. Fuerte.
F.Fuoerien. fortisimo............ Muy fuerte.

. forte-fortisimo... Lo mas fuerte posible.

P. ;Cuales son los acentos espresos?

R. Los que se denotan espresamente con palabras. Tales son:

Rinf............. IS /7 rinforzando....... Reforzando.
Cres....uuu.. O cresc....nnnn.... crescendo........... Creciendo.
Descrescen 6 decresc............ decrescendo....... Descreciendo. 6
. L1 o o } g.5
Dimin......... 6 dim......ceencees diminuendo....... Disminuyendo
Moren........ O MOT ... morendo............. Muriendo.
Rallent........ Orall....cvceeenee. rallentando........ Retardando.
A piacc....... 04 pid.cencee. a piacere............. A placer.
Ad libit....... 6 ad lib ad libitum.......... A voluntad.
Acceler....... O accel....n..... accelerando....... Con celeridad.
Scherz......... O sche......ace scherzando......... Con alegria. Jocosamente.
Sforzan....... 6 sfor.................. sforzando........... Con esfuerzo.
Vibrat......... TS5 15) SO vibrato.............. Vibrando.
Legat........... 6 lega......cuucnce. legato................. Ligando.
Staccat........ O stac....coveunnne staccato.............. Desligando mas 6 menos fuerte.

Estos son los principales, 4 escepcion de otros cuyos significados es facil inferir, y
otros que arbitrariamente se notan haciéndose su inteligencia misteriosa.
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ARTICULO I.

DEL ACENTO: SU ETIMOLOGIA E IMPORTANCIA RESPECTO A LAS LENGUAS
COMO A LA MUSICA.

§ L. Al tratar del acento con el posible laconismo, pero sin omitir lo conveniente &
manifestar la necesidad, 6 mejor, la indispensable obligacion tanto del cantor como
del instrumentista, de observar con el mayor escrupulo las indicaciones que a su
ejecucion se prescriben, sin lo cual la Musica quedando en un estado de vaguedad, si
no anula oscurece su efecto. A este proposito, no parecera supérflua la indagacion del
origen etimoldgico de la palabra acento; en cuya diligencia hallamos, que entre otros
escritores, el autor de las Lecciones de Ortologia y Prosodia' nos ensefia, que, «ella
viene de accentum, supino del verbo accinere, el cual trae su origen de canere, como si
dijésemos, para cantar 6 para el canto.» Agreguemos 4 esta esposicion la de Rousseau,
que acercandose mas a nuestro objeto (art. Accent.) dice: «Segun la acepcion mas
general, se llama asi toda modificacion de la voz parlante, en la duracion 6 en el tono
de las silabas y de las palabras por las que el discurso es compuesto; lo que demuestra
una relacion muy exacta entre los dos usos de los acentos, y las dos partes de la melodia,
a saber, el ritmo y la entonacion.»

§ II. Ahora bien, omitamos en este lugar las diversas aluciones de esta palabra,
tales como acento ldjico, acento oratorio 6 patético, etc., y trascribiendo & M. Suard,
hagamos una lijera resefia de los efectos del acento en las lenguas, principalmente de
la antigtiedad.

«Los Hebreos miraban los acentos como una cosa tan importante, que algunos
Rabinos han pretendido que el mismo Dios le habia comunicado 4 Moisés en el monte
Sinai, la manera de notar los acentos; y casi parece indudable que en la lectura publica
de los libros sagrados, la variedad armoniosa de acentos espresados con precision
por voces justas y sonoras, no produzcan una verdadera especie de canto. El hebreo,
pronunciado aun al presente en las sinagogas con la énfasis y gravedad conducente a
las ceremonias religiosas, parece tener una prosodia muy marcada y muy musical, que
hace concebir lo que debia ser la lengua griega pronunciada con los tiempos regulares
y las entonaciones fijas, ligadas a su prosodia y a sus acentos.

«Entre los Griegos el acento no tenia ninguna relacion con la duracion de las silabas:
¢l designaba esclusivamente la entonacion de la silaba al grave ¢ al agudo. Tenian
tres acentos: el agudo, que hacia elevar la voz sobre la silaba afectada; el grave, que
hacia descender la voz; y el circunflejo, que exigia la elevacion y el descenso de la voz
alternativamente sobre la misma silaba.

1 Prebendado SicILiA. tom. I, pag. 21.

2 Encyc., tom. I, Observations sur art. Accent., pag 7.
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«Los Romanos, que modelaron la prosodia de su lengua y las formas de su
versificacion sobre la lengua griega, imitaron los acentos y cifieron 4 la palabra la
misma significacion. Pero estos acentos que parecian mantener el mismo principio
de la formacion de las lenguas, y que formaban uno de los caractéres naturales del
idioma griego, se alteraron pasando 4 otro idioma. Adoptandolo los Romanos, no
pudieron igualarlos a la dulzura y 4 la melodia de la pronunciacion griega. Quintiliano
se lamenta, que los acentos de los Romanos tenian una cierta aspereza y un defecto de
variedad, que los hacia mucho menos agradable que los de los Griegos.»

§ III. Tal es, empero, el cardcter de la cadencia y sonoridad que el acento gramatical,
6 mejor, la prosodia comunica a los idiomas, y tal la belleza y significancia que dan
al canto los acentos musicales; segundo testimonio del vinculo con que la naturaleza
parece haber unido la Musica a la palabra. Pues si por acento prosddico se entienden,
siguiendo & M. D’Olivet’, las inflecciones que se hacen de la voz levantdndola y
bajdndola de unas en otras silabas, 6 sobre una misma silaba, por acento musical
igualmente entendemos la sensible impresion de incremento 6 decremento, ligar 6
desligar, que afecta 6 modifica  una nota, d una frase 6 d una cadencia. Y ;quién negara
que constando la Musica de periodos, frases, proposiciones, cadencias, ritmos, versos y
discursos, es un idioma que hablando misteriosamente al alma, al espiritu y al corazon,
conmueve nuestra sensibilidad?

§ IV. Pero esta cualidad, el acento que hace a la melodia mas significante, que
impresiona mas vivamente el objeto de su tendencia, y que en fin da a la Musica
una segunda vitalidad, es la que (sensible es decirlo) debiendo ocupar el mas prolijo
estudio y la mas exacta observacion de un gran numero de nuestros célegas, es la que
considerandola como una incidencia futil ¢ insustancial, al mismo tiempo que burlan
la intencion del compositor, ellos se colocan muy dignamente en el lugar de aquellos
a quienes dice Iriarte:

iOh t4, cualquiera cuyo torpe oido
Entre dos voces distinguir no sepa

Lo que un espacio minimo discrepa
Goza, goza el placer de otro sentido,

La Msica no pide tu dictamen;

Pues solo ha reservado

Su afinacion al exquisito exdmen

Del mortal felizmente organizado,

Que aunque el tono por comas se divida.
Sus partes sienta, y sus distancias mida. 2

§ V. Por estremo contrario, otros son manos corruptoras, y retratando sus maneras,
de tal modo bordan cuanto se les presenta, que a no tener conocimiento anticipado, no
se puede conocer lo que cantan ¢ lo que tocan. Se dice que el ejecutor esta autorizado
pare exornar su parte: abuso pernicioso cuya licenciosidad al mismo tiempo que

1 SiCILIA: Lecciones element. etc., tom. IV, pag. 146.

2 Poema, canto 1, pag. 10.
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corrompe el sendero del arte ¢é invierte la mente del compositor, enjendra tambien en
el musico una costumbre que lo hace odioso, no solo a los oidos de los inteligentes,
sino tambien a la parte que por particular instinto es conocedora del verdadero
mérito, que calificara de embrolla su viciosa espresion. Mas, de tales infracciones
no carecen de culpa los compositores que, abandonando a la arbitrariedad de los
ejecutores las exornaciones convenientes, eSponen & desmejorar y aun a ridiculizar
sus mas delicados pensamientos. Es verdad que no es dudoso encontrar cantores é
instrumentistas capaces de agregar acentuaciones prudentemente oportunas; ;pero
es tan fdcil este hallazgo? La naturaleza es econdmica en talentos notables, mientras
que muy prddiga en vulgaridades. En consecuencia, el prévido compositor, por
honor, por el mejor resultado de sus pensamientos, debe puntualizar con precision
las acentuaciones necesarias, y el cantor (suponiéndolo de buena escuela) espresar con
exactitud y esclusion de toda injerencia ¢ adicion, las mismas acentuaciones que su
parte le preceptua.

ARTICULO II.
ESPECIFICACION PARTICULAR DE LAS ACENTUACIONES.

§ L. A la jenérica esposicion del acento, su etimolojia y la igualdad de su designio
prosédico y musical, debe seguir la especificacion particular de cada uno de los
elementos que llevan este nombre, cuya accidental cooperacion, unida a la esencial
constitucion de una nota, de una frase 6 de un periodo, hace mas espresiva la melodia.
Comenzaremos por la que con preferencia efectua la acentuacion.

§ II. APOYATURA. Sin embargo que a todas las notas diminutas se les da por su
tamafo generalmente el nombre de apoyatura, se entiende con propiedad tnicamente
la simple; la doble es ya un grupeto que sera mas provechoso escusarla y espresar el
significado en notas de valor.

M. CastilBraze (art. Appoggiature) dice, que la apoyatura vale ordinariamente la
mitad de la nota que le sigue; lo que importa a decir que en otros casos vale mas 6
menos. No adoptaremos doctrina tan dudosa del valor absoluto de la apoyatura: ella
vale decididamente lo que representa, por lo que es de suplicar a los compositores las
figuren con el mismo caracter de valor que estimen conveniente. Pero aparte del valor
y tonalidad conveniente, siendo la apoyatura la acentuacion 6 adorno de la nota, no
debe mentarse, sino valorizarla bajo el nombre de la nota; tratamiento que igualmente
debe observarse con el mordente y grupetto.

§ III. MORDENTE. Figura-colectiva, que de otro modo llaman los Italianos circolo-
mezzo (medio-circulo), nombre que le viene por el érden que guardan las cuatro
notas que lo componen. El circolo-mezzo, como igualmente el mordente, pueden
ser ascendente 6 descendente: ascendente, cuando las notas dicen, du si du re, y
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descendente cuando, du re du si. La diferencia entre uno y otro es, que el mordente
ordinariamente es cifrado con la signatura oo que se fija sobre la cabeza de la nota, y el
circolo-mezzo siempre en notas.

§ IV. GrupeTTO. Figuracolectiva, en cierto modo sinénimo de mordente y circolo-
mezzo; su tratamiento es igual 4 la apoyatura.

§ V. TriNo. El trino, como igualmente el paso de la voz de pecho a la de cabeza
(llamada vulgarmente falsete), son dos operaciones de dificil ejecucion. Todas las
reglas prescritas al efecto de ambos, son de ningun valor si la naturaleza no favorece al
cantor con un privilejio particular.

El trino, que no es otra cosa que un batimiento entre dos notas vecinas, y cuya
signatura es de dos letras, tr, no debe ser de una velocidad confusa, ni de lentitud
calmosa; en el primer caso es un embrollo, y en el segundo queda sin efecto.

Se le ha llamado impropiamente cadencia, porque las mas veces concluyen las
cadencias con un trino sobre la nota superior a la concluyente.

§ VI. SEMITRINO. Trino pasajero que se hace sobre una nota lijera, como negra 6
corchea, sin preparacion, y por consiguiente jamas es cadencial. Se indica con una
signatura poco semejante a la union de dos zetas ladeadas NN, que los franceses llaman
zigzag.

§ VII. RuLaDA. Entre la rulada y la serie que llamamos notas de fantasia, no hay
mas diferencia, que la rulada es sujeta a tiempo, y las notas de fantasia son arbitrarias.
Ambas cosas demandan las mismas cualidades de brillantez en la ajilidad y claridad de
ejecucion, distinguiendo al mismo tiempo los grados de ascenso y descenso, aumentando
gradualmente la fuerza en lo primero y disminuyéndola en lo segundo con discrecion.

§ VIII. AcciacATURA. Sobre la clasificacion de esta exornacion se advierten diversas
opiniones. Segun unos, la acciacatura consiste en herir ¢ tafier rapidamente de una
manera sucesiva todas las notas de un acorde, para darles mayor resonancia; ésta
se indica escribiendo en notas diminutas y en su 6rden sucesivo todas las notas del
acorde, y en seguida el acorde mismo, 6 haciendo preceder al acorde por una linea
perpendicular culebreada. Segun otros, ella consiste en injerir en el acorde una nota
que no le pertenece, y esta se indica con una linea trasversal que atraviesa el acorde
por el mismo lugar donde debe ser injerida la nota estranjera. Pero a nuestro juicio,
esta ultima es la verdadera acciacatura, pues la otra si bien se vé, no es otra cosa que
un acorde violentamente arpejiado, y en aseveracion de nuestra opinion, espondremos
la doctrina irrecusable de Vincenzo Manfredini, consonante con MM. Festori y
Marpour '.

«Las acciacaturas (dice Manfredini) son ciertos intérvalos que en el acompaniamiento
se injieren a los acordes, para sacar una armonia mas brillante. Estos intérvalos son el
acorde consonante, la segunda aumentada, la cuarta mayor 6 la séptima mayor. En el
acorde disonante, es tambien la misma segunda 6 la misma cuarta; en el de sesta menor

1 Encyc., tom. I, pag. 13.
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es la quinta; en el de sesta mayor la quinta aumentada, etc.» Pero en esta exornacion,
perteneciente y practicable inicamente sobre el drgano 6 piano, es necesario observar
que la nota accidental injerida, debe abandonarse prontamente como estrafa del
acorde, para hacer prevalecer la nota esencial.

§ IX. PORTAMENTO. Esta exornacion tan propia del canto como de los instrumentos
de arco, y del trombon entre los de viento, la han distinguido los escritores en dos
maneras: Primera, cuando se ligan muchos sonidos de igual valor que proceden
por grados conyunto ¢ disyuntos; este modo de portar-la-voz, no siendo otra cosa
que la ejecucion de una ligadura hecha con mas suavidad, sin que la garganta haga
movimientos muy marcados, no le corresponde dignamente el titulo de portamento; no
es mas que una ligadura. Segunda, cuando entre dos sonidos que forman un intérvalo
mas 6 menos grande, y que procede por todos los grados intermedios indefinidamente
sin fijarse en ninguno, éste es el verdadero portamento (lam. Acentuaciones, frente la
pag. 142).

§ X. Pero no olvidemos que tanto el portamento, como el trino y las notas-de-
fantasia, deben economizarse mucho, usandolas con oportunidad. La prodigacion de
estas acentuaciones, a la vez de desfigurar la composicion, fastidia al auditorio con
la afectacion de tan mondtonas manias; refluyendo todo en degradacion del mismo
ejecutor, que manifiesta con los extremos de importunas bordaduras, su lastimosa
ignorancia y despreciable presuncion.



CAPITULO VIII.

DE LOS ANFIBOLOS LLAMADOS ACCIDENTES, Y DE LOS
TERMINOS O TONOS QUE CON ELLOS SE FORMAN.

P. ;Cuales son los elementos denominados ANFIBOLOS?
R. Los Bemoles, Diesis y Becuadros, llamados impropiamente accidentes.
P. Por qué se titulan Anfibolos?

R. Porque obran en diversos y contrarios propositos, siendo unas veces accidentales
y otras esenciales.

P. ;Cudndo son accidentales?

R. Cuando se encuentran dentro del discurso, alterando una nota en ascenso O
descenso, un semitono mas de su naturaleza.

P. ;Y cuando son esenciales?

R. Cuando colocados en la armadura de la clave, designan el término 6 tono que con
ellos se forma.

P. ;Cual es el objeto designativo del bemol?

R. Alterar la naturaleza de la nota ante la cual se pone, haciéndola bajar medio tono.

P. ;Cual es el objeto designativo del diesi?

R. Alterar la naturaleza de la nota ante la cual se pone, haciéndola subir medio tono.

P. ;Cual es el objeto designativo del becaudro?

R. Reponer a su naturaleza 6 posicion primitiva, una nota alterada por un bemol 6
diesi.

P. ;Cuantos son los Anfibolos en general?



156 FILOSOFIA ELEMENTAL DE LA MUSICA
R.Respecto dlos bemoles 6 diesis, 24: 12 en cada clase, cuya intelijencia es la siguiente:

Considerados los bemoles y diesis en la capacidad de su influencia sobre las siete
notas de la escala diatdnica, ellos imperan en los diferentes grados de simples y de
dobles, y aun de triples, si convenimos con M. de Momigny '. Pero (prescindiendo de
esto ultimo), en el primer grado, esto es de simples, se divide la accion de los bemoles
y diesis en accidentales y esenciales; y en uno y otro caso el numero de ambos es igual
al de las notas objeto de su influencia. Mas, en el grado de dobles, no se encuentran
sino cinco de cada clase, en razon de que en el ciculo de nuestra practica, las notas M1
y SI no son susceptibles de dobles-diesis, como tampoco Fa y Du (6 Do) de dobles-
bemoles. Y con respecto a los becaudros, cuya tendencia es destruir la anteposicion
de los bemoles y los diesis, no pueden ser mas de siete en el grado de simples de éstos;
mas en el grado de dobles se cuentan hasta diez, cinco en los bemoles y cinco en los
diesis. Asi, pues, agregando a los 12 bemoles y 12 diesis, 17 becuadros, dirémos que los
anfibolos en lo general de sus operaciones son 41.

P. ;Puede un bemol destruir la influencia de un diesi, 6 viceversa?

R. No siendo valorizadas las alteraciones de los diesis y bemoles mas del grado de
un semitono en ascenso y descenso, y distando entre éstos el intérvalo de un tono, es
consiguiente la imposibilidad de invalidarse reciprocamente, sin causar una confusa
irregularidad; y por supuesto se necesita de otro elemento, que alcanzando la distancia
de un solo semitono, haga la reposicion de la nota a su posicion primitiva, éste es el
becuadro. Por cuya razon se hace notable que en los tonos de bemoles se deja sentir el
becuadro como un diesi, y en los tonos de diesis como un bemol.

P. ;Puede un solo becuadro destruir juntamente las anteposiciones de los dobles y
simples diesis 6 bemoles?

R. N6, porque valiendo el becuadro (como igualmente el bemol y el diesi) por un
semitono, no alcanza 4 invalidar el intérvalo de un tono que hace la doble alteracion de
aquellos; y de aqui es que, para anular el efecto del doble-diesi 6 doble-bemol, se pone
al lado anterior de la nota el becuadro y el bemol 6 diesi, significando que se anula el
doble quedando el simple.

P. ;En qué 6rden se suceden los diesis?

R. En el de quintas ascendentes. A saber: Fa, Du, SoL, R, La, M, S1.
P. ;En qué 6rden se suceden los bemoles?

R. En el de cuartas ascendentes. A saber: S1, M1, La, RE, Sor, Du, Fa.
P. ;Qué parte 6 qué nota es el bemol de la escala que con él se forma?
R. La cuarta, y el diesi la séptima.

P. ;Cual es el objeto del doble-bemol 6 doble-diesi?

R. La duplicacion de un semitono en descenso 6 ascenso sobre la nota antes

1 Encyc., tom. 11, art. Tm (Théorie de ]. ]. de Momigny), pags. 527 y 528.
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bemolizada 6 diesada en la armadura de la clave.
P. ;Cudl es la intelijencia de la palabra ToNo?

R. Entre los varios significados que comprende esta palabra, se incluyen
principalmente dos de diversa y necesaria distincion. Tales son: tono-intérvalo y tono-
armonico.

P. ;Qué se entiende por tono-intérvalo?

R. La distancia entre dos notas contiguas, esceptuando la de 3* 4 4* y de 7* 4 8 Por
ejemplo: de M1 4 Fa y de S1a Du.

P. ;Qué se entiende por tono-armonico?

R. Una cadencial proposicion iniciada por su fundamental y resuelta por sus
consonantes.

P. ;En cuantas clases se distinguen los tonos-armonicos?

7

R. En dos: mayores y menores; pero a la naturaleza de ser mayores 6 menores,
puede seguirse la posibilidad de tener otras circunstancias que llamaremos cualidades
accesorias. Tales son las de ser a la vez fundamentales 6 transitorios, relativos 6
correlativos, simulados 6 trasformados.

P. ;Cuales son los tonos mayores?

e,
. , tono tono .
R.Aquellos cuya 3* consta de dos tonos intérvalos, como Du, Re, Mi, y cuya 6* cons-
e e 2 T 2
. tono_ tono_semi-tono tono  semi-tono
ta de cuatro tonos y un semitono, como Du, Re, Mi, Fa, Sol, La.

P. ;Cudles son los tonos menores?

R. Los connaturales de los mayores, cuya 3* consta de un tono y medio, como
———— —_— s A
tono semi-tono . tono_semi-tono tono  tono_semi-tono

La, Si, Du, y su 6 de tres tonos y dos semitonos, como La, Si, Du, Re, Mi, Fa.
P. ;Cudles son los tonos relativos?

R. Aquellos cuyos acordes inherentes a la progresion de su escala, alternan en
idéntica relacion con el tono fundamental; tales son los de la 5 y de la 4°.

P. ;Cudles son los tonos correlativos?
R. Los menores y connaturales de los relativos.
P. ;Cuales son los tonos fundamentales?

R. Los que haciendo la iniciativa de una proposicion, prevalecen sobre los tonos
transitorios hasta su terminacion 6 cambio de diferente asunto.

P. ;Cuales son los tonos transitorios?

R. Los que a efecto de las diversas transiciones de la modulacion alternan con el tono
fundamental.

P. ;Cuales son los tonos simulados?
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R. Los que en la série del discurso son en realidad diversos de lo que aparentan en
la armadura de la clave. Por ejemplo: en la clave esta indicado con los dos bemoles
respectivos el tono de Sib mayor; pero en la série se observa continuado el tercer bemol
(el de la), que anuncia ser, no el tono de Sib, sino el de Mib mayor.

P. ;Cudles son los tonos trasformados?

R. Los que bajo su misma forma narrativa, pueden con diversa progresion
trasformarse en diferente tono. Por ejemplo: el tono de Si mayor (5 diesis) con las
mismas notas que hacen su forma narrativa, puede trasformarse en Dub mayor y leerse
como tal, 4 escepcion de los accidentales que sobrevengan.

P. ;En qué érden se suceden los tonos mayores derivados de los bemoles?

R. En el mismo 6rden que los bemoles elementos de su formacion. Es decir, por
cuartas ascendentes !, del modo siguiente:

TONOS MAYORES DE BEMOLES.

DU........ S1 mi la re sol du fa
FA ... Mr la re sol du fa sib
SIb......... La re sol du fa sib mib

Mib....... RE sol du fa sib mib  lab
LAb....... SorL du fa sib mib  lab reb
REb........ Du fa sib mib  lab reb  solb
SOLb..... Fa sib mib  lab reb  solb dub
DUb...... Sitb mib lab reb  solb dub fab

P. ;En qué érden se suceden los tonos mayores derivados de los diesis?

1 El mayor nimero de metodistas designan la sucesion de bemoles por cuartas ascendentes ¢
quintas descendentes, y la de diesis por quintas ascendentes 6 cuartas descendentes; pero, advertido por
la esperiencia, que la ambigiiedad equivocando al principiante lo confunde, he indicado la sucesion de
ambos elementos por el 6rden ascendente; los bemoles por cuartas y los diesis por quintas.

Entre tanto, esta formula de cuartas y quintas, en la que estdn basadas las series de bemoles y diesis, es
tambien el fundamento de los grandes sistemas de Mtsica de los Griegos, Ejipcios y Chinos, segun la
demostracion de M. el abate Roussier en una Progresion triple d doce términos, indicada anteriormente
por M. Rameau y trascrita por M. el abate Feytou, pags. 704 y 716 en su erudito art. Grecs. Pero, si bien el
abate Roussier sistema su progresion por quintas descendentes, de donde hace derivar la serie de bemoles,
Rameau, en razon inversa por quintas ascendentes, deduce la de diesis, en el érden siguiente:

RousSier......cceveverererereneen. si mi la re sol ut fa sib mib lab reb solb
Rameau.......cccoeveveveverenenee. ut sol re la mi si fa# utdé sol# re# la# mif
Progresion triple .............. 1, 3, 9, 27, 81, 243, 727,2187, 6561, 19613, 59049, 171147.

Prescindiendo en este lugar de cuanto con respecto al orijen de esta progresion espone M. Fetis en el tom.
VII de su Biogr. des Musiciens, art. ROUSSIER, se hace notable el cimulo de injurias que en palabras de los
adversarios de este abate trascribe en el citado articulo; antigua y temible tendencia de los contemporaneos
y de los que, fandticos por la doctrina de su educacion, que creyéndose oscurecidos unos y correjidos
otros, por el que di6 un paso adelante ¢ hizo un acuerdo sobre sus teorias ¢ sus costumbres, conspiran a
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R. En el mismo que los diesis elementos de su formacion. Es decir, por quintas
ascendentes, del modo siguiente:

TONOS MAYORES DE DIESIS.

DU........ Fa du sol  re la mi si
SOL....... Du sol re la mi  si faft
RE......... SoL re la mi si fa  du#
LA..... RE la mi si fap  duff  sol#
MI......... LA mi si fag  duft solf re#
ST Mi  si faf  duft sol# reft la#

FA# ....... S1 fap  duft solf re# lap mi#
DU#...... Fa#  dut sol# re# la# mi#f  si#

P. ;Cémo se deriva el tono menor del mayor?

R. Como un efecto de su causa. Siendo el tono menor connatural del mayor (como
el mayor lo es del menor), cuya connaturalidad se advierte tanto en la igualdad de su
formacion como en la serie de su escala, él manifiesta la inferioridad de su categoria,
deduciendo su cuerda ténica una tercera sublocal de la fundamental del mayor. Es
decir, un semitono y un tono.

P. ;Qué entendemos por igualdad de formacion?

R. La indicacion de una de las prevenciones iniciales, con las que igualmente estan
caracterizados el mayor y el menor.

P. ;Cuales y cuantas son las prevenciones iniciales?

R. Cuatro: CLAVE, ToNo, TIEMPO y MOVIMIENTO; y constando el tono mayor
como el menor de igual clase y nimero de anfibolos, 6 de ninguno, ésta es la principal
cualidad que los connaturaliza.

P. ;Cémo conoceremos ¢ distinguiremos & libro-abierto el tono menor?

R. Despues de atender 4 su formacion primaria, y prescindiendo del final que suele
variar !, se observara la alteracion ascendente que debera tener la quinta del mayor, en
cuyo caso el tono es menor.

P. ;Cual es la colocacion 6 empleo de dobles-diesis y dobles-bemoles?

destruir lo mas util y fundado que nuevamente aparece. ;Cudl es el escritor diddctico ¢ histérico cuyas
obras estén libres de equivocos y aun de errores de intelijencia ¢ circunstancias imprevistas? Ninguno
es un evanjelista. El mismo Fetis, apreciabilisimo y prominente en todas sus faces, y 4 quien se le debe
un homenaje de eterna gratitud, ;no estd tachado de los mismos defectos, segun el autor de la Table
Onomastique de la science et la pratique, de Jumilhac, pag. 334? Recorramos la Historia y hallaremos
que desde Terpandro hasta el ultimo de nuestros proceres, no se ha librado uno solo de los ataques de la
rivalidad; hasta que el tiempo, juez inexorable, corriendo el velo al desengafio, coloca en el dngulo de la
verdad, la piedra desechada por la procacidad y las preocupaciones.

1 No se entiende por final solamente la conclusion de una pieza, sino tambien la mutacion
esplicita que se haga de un tono. Es decir, el final intermedio de un trozo, con proposicion de otro.
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R. Estos no tienen lugar entre las prevenciones iniciales, pero si en la série, en las notas
que primitivamente han sido modificadas por los simples diesis y simples bemoles,
segun queda esplicado.

ARTICULO TI.
DE LA ETIMOLOGIA, NUMERO Y EFECTO DE LOS ANFIBOLOS.

§ I. La impropiedad de titular accidentes a los bemoles, diesis y becuadros, es una de
las muchas anomalias que se advierten en la pobre nomenclatura musical. Accidental
es lo que no es esencial; y esencial lo relativo a la esencia, y mas congruente a nuestro
objeto, lo que constituye el ser y naturaleza de la cosa. En ambos casos se hallan estos
elementos; pues si bien son accidentales, porque sin ellos no podria formarse la escala
cromatica, y menos las transitorias modulaciones que vitalmente amenizan toda com-
posicion musical, son tambien esenciales, porque constituyen el ser y naturaleza de las
escalas de los 28 tonos, que de bemoles y diesis se componen. De lo que se sigue, que
por la misma ambigiiedad inherente a su naturaleza, demandan un titulo copulativo de
sus dos cualidades objetivas; titulo que, técnica y naturalmente no puede ser otro que
el de Anfibolos. Veamos el orijen particular de cada uno.

§ II. La cuerda Trite-Synnemenon, 2* del tetracordo llamado de conjuncion del siste-
ma griego, y que en el sistema de Guido ocupaba los lugares que abajo veremos, es el
orijen deduccional de nuestras notas bemolizadas; 'pero el nombre basado en la letra
B, 4 la que dandole dos formas diferentes con agregacion de diversos adjetivos, hizo
la etimolojia de dos inconexos elementos. Asi que, la b redonda adjetivada del bisi-
labo mole, que significa suave, blando, muelle, es el compuesto de la palabra B-mol 6
Bemol; y la i cuadrada cuyo significado es duro, aspero, desapacible, unida al adjetivo
cuadro (nombre deducido de su misma figura), orijind el de i cuadro, que modifica-
do, pronunciamos B-cuadro 6 Be-cuadro. Mas estos nombres derivados de una misma
letra, significando los diversos sonidos que, bajo una misma nota se encuentran en el
sistema del Aretino, es otro testimonio del provido talento de este monje. La cuerda
Trite-Synnemenon, que 4 la vez se encontraba ser 4* del tercer exacordo, y 3* del cuarto,
y que, si en el primer caso, es decir, de 4* del tercer exacordo (propiedad de Bemol),
debia dar un sonido blando, en el segundo, como 3* del cuarto (propiedad de Bec-
uadro), debia dar un sonido duro; y siendo una misma la nota, para subvenir 4 estas
dos necesidades, denominé al sonido blando fa, y al duro mi: de donde resulté llamarse
esta nota Bfami ¢ Befall mi.

§ III. Respecto al Diesi, éste se deriva del tetracordo cromatico®. Pero debera notarse,
que entre los Griegos habian tres clases de Diesis:

1 Véase § IX del art. II, cap. III.

2 Véase § X del art. I1, cap. 111, Género Cromatico.
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1° El Diesi Enarménico-menor 6 simple Diesi, que, segun la tradicion de Rousseau /,
se figura con una aspa 6 cruz de San Andrés X, y que, segun la practica seguida por los
Aristojénicos, elevaba la nota un cuarto de tono (dos comas).

2° El Diesi Cromaitico, doble Diesi 6 Diesi ordinario, sefialado con una doble aspa X,
que en nuestra practica seguida desde la antigiiedad, eleva la nota un semitono (cuatro
comas).

3° El Diesi Enarmonico-mayor 6 triple Diesi, marcado con una triple aspa X , que,
segun los Aristojénos, elevaba la nota cerca de tres cuartos de tono. Prescindamos de
este ultimo que no tiene lugar en nuestro sistema, y pasemos a los dobles de ambas
especies.

§ IV. Sabido el grado de influencia de los doblesbemoles y doblesdiesis sobre las
notas antes bemolizadas 6 diesadas en las prevenciones iniciales, nos resta hacer estas
obervaciones:

1* La disparidad de niimero entre los simples y dobles de ambas clases; pues siendo
siete los simples, parece que en consecuencia debian ser igualmente siete los dobles;
objecion que queda resuelta reflexionando: 1° Que respecto a los dobles ocurrentes
en la série, no pueden pasar de cinco, porque el mismo numero de 14 tonos mayores,
producidos por los siete bemoles y siete diesis, hace necesaria la concurrencia de solo
cinco, por la razon ya espuesta en el didlogo. 2° Que con relacion a la armadura de la
clave, son absolutamente inttiles y aun perjudiciales; pues de su admision, resultaria la
terjiversacion de tonos que, atentamente observados, no serian otra cosa que trasfor-
maciones de los principales. Hé aqui la prueba suponiendo siete dobles de una y otra
clase, los tonos que producirian, y sus respectivas trasformaciones.

EN DOBLES-DIESIS.

I DTS T Fa, i Du,tf Sol## Re#if Lafit Mi## Si.
TONOS v SolLl# Re# La# Mi# Si# Fa#t Dust
Trasformaciones........ La,b Mib Si,b Fa, Du, Sol, Re.

EN DOBLES-BEMOLES.

Bemoles........oceuenne. Si,bb Mi,bb La,bb Re,bb Sol,bb Du,bb Fa.bb
TONOS ..oveeeevereverrenee Fa,b  Si,bb  Mibb La,bb Rebb Sol,bb Du.bb
Trasformaciones........ Mi, La, Re, Sol, Du, Fa, Si.b

2* Que siendo el doble-bemol indicado con el duplo del simple bb, designando
su doble objeto, parece muy natural que, consecuentemente el doble-diesi fuese
igualmente indicado con el duplo del simple ##, designando tambien su doble objeto;
pero la razon es contrariada en esta parte, como en otras muchas que hemos observado
y observaremos adelante. La indicacion del doble-diesi con una aspa, contrariando
su significado, es una notoria irregularidad; puesto que, la aspa 6 cruz de San Andrés
significa la demostracion de dos comas ¢ un cuarto de tono; en cuyo caso, entre los

1 Dict., art. Diese.
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estremos de figurarlo con un aspa 6 con dos diesis, la mejor signatura sera (como
algunos la usan), la del mismo diesi puntuado en sus cuatro angulos ¥, simbolizando
con mas propiedad su doble tendencia y las ocho comas de que él consta.

3* Que (con separacion de los dobles), la influencia dominante de un bemol 6 diesi,
que se circunscribe al término virgular de un solo compas, dilata escepcionalmente
su accion, cuando la primera nota del compas siguiente estd ligada con la dltima
del antecedente que le es semejante, y se halla bemolizada ¢ diesada; en cuyo caso le
corresponde tacitamente 4 la segunda la misma alteracion; pues de lo contrario, no
habria verdadera ligadura.

§ V. Con relacion al becuadro, éste, igualmente que el bemol y el diesi, efectia como
accidentalycomo esencial. Porque ¢ latonalidad superveniente despues dela fudamental
es implicita 6 esplicita ': si lo primero, en este caso el becuadro es accidental; y si lo
segundo, ¢l es esencial. Se observara, empero, que el becuadro jamas es primitivamente
esencial, porque €l sobreviene unicamente en las notas antes bemolizadas 6 diesadas;
asi es que sus efectos nunca son primitivos, siempre si secundarios.

ARTICULO II.

DE LOS MODOS: SUS VARIOS SIGNIFICADOS Y ESTRAVAGANTES
ATRIBUCIONES.

§ I Si entre los Griegos la palabra MoDo, cuyas diversas acepciones y contradictorias
cualidades inherentes al objeto de su aplicacion, confundian la intelijencia, entre
nosotros la palabra ToNo, coincidiendo en casi igual nimero de significados, no carece
de irregularidad en la principal en la principal de sus acepciones, como luego se vera. A
cuyo efecto, para demostrar con mas claridad la exacta analojia de los modos del antiguo
sistema con nuestros tonos, trascribiremos la narraccion de Rousseau, uniforme con la
del abate Eximeno, testimonios de irrecusable autoridad.

§ II. «Estando reducida la Musica antigua, dice Rousseau, * 4 los estrechos limites
del tetracordo, del pentacordo, del exacordo, del eptacordo y de la octava, no se adopto
primeramente mas que tres modos fundamentales que distaban un tono el uno del otro.
En el punto mas grave era colocado el Dério, en el medio el Frijio, y en la parte aguda
el Lidio. Dividiéndose cada uno de estos tonos en dos intérvalos, se di6 lugar & otros
dos modos: el Jonio y el Lidio. Pero amplificado el sistema hacia los estremos de agudo
y grave, los musicos establecieron de una y otra parte nuevos modos, deduciendo sus

1 Por tonalidad implicita se entiende la que sobreviniendo 4 la propuesta en la armadura de la
clave, tiene los bemoles ¢ diesis solamente en las notas necesarias a designar el tono; y esplicita, la que
formando una nueva proposicion como la primaria invalida (por ejemplo), con becuadros los bemoles 6
diesis antepuestos.

2 Dict., art. Mode.
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denominaciones de los cinco primeros y agregando la preposicion HYPER, sobre, para
los de la parte superior, y la preposicion Hypo, bajo, para los de la inferior. De esta
manera, seguian en ascenso al Mopo lidio, el hyper-dério, el hyper-jénio, el hyper-
frijio, el hyper-eolio y el hyper-lidio; y despues del Mopo ddrio, venian en descenso
el hypo-lidio, el hypo-e¢lio, el hypo-frijio, el hypo-jonio y el hypo-dério.» Hélos aqui.

MODOS GRAVES.

1. La,

2. SLb

3. S,
4. Du,

Hypo-dério.
Comun-lécrio.
Hypo-jénio.
Hypo-jdastio.
Hypo-frijiograve.
Hypo-frijio.
Hypo-edlio.
Hypo-lidiograve.

5. Du# Hypo-lidio.

MODOS MEDIOS.

6. RE,

7. MrLb

8. Mi,

9. Fa.

10. Fa #

Doério.
Hypo-mixo-lidio.
Jonio.

Jastio.
Frijio-grave.
Frijio.

Edlio.
Lidio-grave.
Lidio.

MODOS AGUDOS.

11. SoL.

12.La,b

13. La,

14. St,b
15. S1,

Hyper-doério.
Mixo-lidio.
Hyper-jonio.
Hyper-jastio.
Mixo-lidio-agudo.
Hyper-frijio.
Hyper-mixo-lidio.
Hyper-edlio.
Hyper-lidio.

§ II1. Por esta demostracion se vé que se da el nombre jenérico modo, distinguiendo
particularmente con los nombres de las provincias, Déria, Frijia, Lidia, etc., 4 las
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mismas cuerdas que en nuestro sistema son los puntos de partida de las escalas,
cuyos acordes fundamentales llamamos Tonos, y que distinguiéndolos en particular
con los nombres de las mismas cuerdas, Du, Re, Mi, etc., los clasificamos en diversas
categorias de mayores y menores. Pero estas clasificaciones que, en nuestro sistema
forman el caracter de tonalidad de todo trozo de musica, no se encuentran en la
tecnolojia musical de los Griegos; y si bien los modos separadamente considerados,
debieron ser ya mayores ¢ ya menores, al verlos caracterizados con titulos provinciales,
y al examinar si en el detalle de los mismos modos, se vislumbraba razon alguna, que
anunciase decidida y esclusivamente el estilo 6 tendencia particular de cada uno, para
poder injerir (aunque por incierta huella), la clase de su pertenencia, quedamos en
una angustiosa perplejidad, notando con admiracion, las variadas cuanto inconexas
cualidades que a cada uno se le atribuyen. Porque ;como combinar lo melancélico con
lo belicoso, lo lascivo con lo relijioso, lo finebre con lo alegre, lo suave con lo severo,
y lo vério con lo sublime? En verdad, estas cualidades tan incoherentes entre si, se
hacen mas sorprendentes cuando comparamos las diferentes narraciones de diversos
escritores, como se notaran las del abate Eximeno ! y el Benedictino Jumilhac, > que a
continuacion se esponen:

MODO DORIO.
ExiMENO.—Estable, severo, pudico, majestuoso, vehemente y belicoso.

JumIiLHAC.—Propio 4 ingpirar la nobleza, la grandeza, y 4 manifestar una alegria
modesta y grave, y 4 conducir 4 la piedad y 4 la virtud.

MODO FRIJIO.

ExiMENO.—Agradable, alegre, inconstante, iracundo, lascivo, furioso, vehemente,
relijioso y guerrero.

JuMILHAC.—Severo y propio a escitar el corazon a las acciones jenerosas y dificiles.

MODO LiDIO.
ExiMENO.—Melancdlico, finebre y horrible.

JuMILHAC.—Semejante & una trompeta, no que incita al combate, siné que canta la
vitoria; de manera que €l es un conjunto de alegria.

MODO EOLIO.
ExiMeNo.—Tranquilo, pausado, sombrio, alegre, suave y severo.

Jumirjac.—Pulido y arreglado, encamina 4 la clemencia y a la benignidad, a la

1 Orijen de la Musica, tom. 111, pag. 81.
2 La Science et la pratique, etc., part. 4%, pag. 226.
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devocion y al amor divino, y 4 dar valor para sobreponerse a las dificultades y a sufrir
las miserias de la vida presente.

MODO JONIO.
ExIMENO.—Vario, alegre, lascivo, sublime y apto para la danza.

JumiLHAC.—Alegre, agradable y ferviente, y conduce a la esperanza.

§ IV. Tal es el sumario de nociones que respecto a los modos y con referencia 4 los
Griegos puede hacerse; cuyos nombres se derivaron de los cantos 6 estilos particulares
de los pueblos, como la série de anomalas cualidades de la clase de emociones que
efectuaban, segun las simpatias ¢ tendencias caracteristicas de los que la detallaron.
Pero en la edad media, nuestros antiguos musicos llamaban tambien modos, por
relacion 4 la medida 6 4 los tiempos, ciertas maneras de fijar el valor relativo 4 todas
las notas por una signatura general. El modo era poco mas 6 menos entonces lo que
hoy la medida, y se indicaba tambien despues de la clave por circulos 6 semicirculos
puntuados 6 no puntuados, seguidos de las cifras 2 6 3, diferentemente combinadas, a
lo cual se agregaban en seguida lineas perpendiculares diferentes en nimero y tamaio,
segun el modo; y de este antiguo uso se conservan en nuestra practica las signaturas C

y C.

§ V. en este sentido habia dos clases de modos: el mayor que se referia a la nota
maxima, y el menor 4 la longa. El uno y el otro se dividia en perfecto é imperfecto.

El modo mayor perfecto se indicaba con tres lineas ¢ barras que llenaban cada una
tres espacios del pentagrama, y otras tres que no ocupaban mas que dos; bajo este modo
la maxima valia tres longas.

El modo mayor imperfecto era marcado por dos lineas que cada una atravesaba tres,
y otras dos que no atravesaban mas que dos; y entonces la maxima no valia mas que
dos longas.

El modo menor perfecto era marcado por una sola linea que atravesaba tres espacios;
y la longa valia tres breves.

El modo menor imperfecto era marcado por una linea, que no atravesaba mas que
dos espacios; en cuyo caso la longa no valia mas que dos breves.

El abate Brossard, segun Rousseau, ha mezclado mal & proposito los circulos y
semicirculos con las figuras de los modos. Estas signaturas reunidas, no tenian jamas
lugar en los modos simples, pero si unicamente cuando las medidas eran dobles 6
conjuntas. '

1 M. Héctor Berlioz en su Grand Traité d’Instrumentation, cap. II, pag. 33, ha clasificado tambien
nuestros tonos; pero no atribuyéndoles inconexas y contradictorias cualidades, como se notan en los
modos, sino las que (4 escepcion de lo relativo al violin en su timbre y capacidad), derivaindose de un
principio desconocido, hacen @ los diversos grados de la escala mas 6 menos sonoros 6 sombrios, alegres 6
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Todo esta esta fuera de uso de mucho tiempo atras; pero si alguno de nuestros
contemporaneos pretende descifrar la Musica antigua, es necesario indispensablemente
hacer un prolijo estudio de estas signaturas, en las que los mas sabios maestros se ven
frecuentemente embarazados.

ARTICULO III.

DIVERSAS ACEPCIONES DE LA PALABRA TONO, Y SU MAS PROPIA
DENOMINACION.

§ I. Modo, Tono y Término son tres nombres que, sucediéndose gradualmente, han
concurrido 4 significar un mismo objeto. Modo, entre los Griegos, designaba cuanto &
este respecto hemos demostrado en péjinas anteriores; y como la reforma Gregoriana
(basada en las rutinas orientales), no fué otra cosa que la variacion 6 supresion de los
usos Ambrosianos, cambidndose dnicamente la forma, era indiferente en los cantos
litarjicos las denominaciones de Modos salmédicos, 6 Tonos salméddicos y en particular,
1.« tono Dério: 2° tono Hypo-dorio: 3° tono Frijio, etc. Esta practica, conservada por
Guido (siglo x1) y usada por Muris (siglo x1v) ha quedado indeleble en los cantos
eclesiasticos, omitiendo tnicamente los adjetivos Dério, Frijio, etc.; y asi se dice, 1.
Tono, 2° Tono, 3° Tono.

§ II. Pero siendo estos cantos (no obstante el gradual progreso), la raiz normal de
la nomenclatura musical, se anexaban 4 las escalas los mismos nombres de los cantos
salmodicos, respecto al acompanamiento del drgano, como se vé entre otros autores,
en el Prebendado Romero, Arte de cantollano y Organo, del modo siguiente:

Du 6 DoMayor, 5°tono.

RE Mayor, 5° tono punto alto.

Mib Mayor, 6° tono punto bajo.

Mr Mayor, 6° tono medio punto bajo.
Fa Mayor, 6° tono.

SoL Mayor, 8° tono.

Lab Mayor, 8° tono medio punto alto.
La Mayor, 8° tono punto alto.

Sib Mayor, 5° tono punto bajo.

RE Menor, 1. tono.

M Menor, 3° tono.

SoL Menor, 2° tono.

tristes, magestuosos 6 brillantes, cuyo conjunto de efectos y propiedades es uno de los ignorados misterios
de la Musica.
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La Menor, 7° tono. !

§ II1. Sin embargo de estas anexiones de la tonalidad 6 grados de las escalas musicales
al canto-llano, en el tratamiento 6 denominacion particular de cada escala, no se de-
cia como decimos hoy: Tono de Do mayor, tono de La menor, tono de Re mayor, sind,
término de Csolfaut 3* mayor, término de Alamire 3* menor, término de Delasolre 3
mayor. > Y prescindiendo de las enfaticas palabras, C-solfaut, A-lamire, D-lasolre, el
titulo término tiene mas adecuacion y propiedad a significar definitiva y esclusivamente
el objeto determinado, que el de tono, cuya indeterminada ambigiiedad, confundiendo
los objetos, dificulta la intelijencia. Mas, para no dejar dudosa la propiedad del nom-
bre, que inconcusamente le pertenece 4 un acorde, escala 6 periodo, adoptando como
un precepto sin examen nuestra indicacion, hagamos una lijera observacion sobre la
etimolojia de ambas denominaciones, ToNO y TERMINO; puesto que, la persuacion es
la conviccion, y la conviccion la aceptacion de la verdad.

§ IV. Tono, en su jenuina acepcion, y como en todo tiempo esclusivamente se ha
entendido, es: El espacio diaténico que media entre dos notas contiguas, es decir: Un in-
térvalo de nueve comas. *Las demas acepciones, como tono por el grado de elevacion de
las voces 6 instrumentos, en que se dice que el tono de la voz tal 6 del instrumento cual
es alto 6 bajo; tono, por el instrumento de fierro 4 manera de horquilla para arreglar
los pianosforte, 6 la flautilla para regularizar el temple de la orquesta; tono, en fin, por
la fundamental de un acorde ¢ escala: todas estas acepciones son secundariamente de
congruencia unicamente acomodaticia. De lo que se deduce, que la injerencia y preten-
dida propiedad de estas denominaciones, descansa no en la razon, sin6 en la porfiada
repeticion con que se hace valer. Veamos el otro.

§ V. Término, 16gicamente hablando, es aquel en que se resuelve una proposicion,
como en su sujeto y atributo: * analojia, indicacion exacta de la combinacion armdnica
llamada tono. Todo acorde perfecto, todo tema, todo periodo 6 discurso musical, es
una proposicion constante de sujeto y atributo: el sujeto es, por ejemplo, G 6 Sol, el
atributo 6 predicado es Mayor 6 Menor, cuyo caracter de mayoria 6 minoria se resuelve
por sus consonantes.

§ VI. Hé aqui el principio de donde racionalmente parece haber tomado orijen la
aplicaciondetérmino, alquecontantaimpropiedadllamamostono,cuyadenominacion,
menos que un nombre propio, es un seudénimo, y al que yo, conviniendo con el uso y
comun inteligencia, doy el titulo de tono-armonico, verificindose en él lo que por tales

1 Con separacion de la injerencia de los tonos musicales 4 los del cantollano, se advierte en este
lugar el equivoco de darle & La menor, la anexion de 7° tono, siéndole propio el 4° por lo que se notara no
hallarse éste en esta nomenclatura.

2 Véase SOLER: Llave de la Modulacion, lib. 1°, cap. X, y sus 28 tablas.
3 Fit tonus inter omnes voces preeter M1 et FA.—SOLER: Llave de la Modulacion, cap. IV, pag. 15.
4 Terminus est, id in quod resolvitur propositio ut preedicatum, et id de quo predicatur.—

Aristoteles in Roselli SUMMA PHILOSOPHICZ, tom. I, ingt., log.,cap. 1.

5 No tnicamente entre los musicos era usual término por tono. Todos los diccionarios espanoles
traen el mismo significado; prueba inconcusa de su antigiiedad y generalidad.
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irregularidades, como en otros lugares hemos visto y en adelante veremos, lamenta
Rousseau, diciendo: «A medida que la Musica se perfecciona, va perdiendo los titulos
pomposos por los que los antiguos pensaron glorificarla. '

ARTICULO IV.

DE LA CLASIFICACION DE LOS TONOS ARMONICOS RESPECTO DE SU
MANERA DE SER.

§ I. Cuando se trata de clasificar el tono-armdnico, en distincion del tono-intérvalo,
se le divide en categorias de mayor y menor, omitiendo aquellas eventualidades
ocurrentes en un periodo de consideracion, que por intercalarse sucediendo a la
proposicion primaria, denominamos cualidades accesorias; las que sin separarnos de
la causa moral que constituye la mayoria 6 minoria, dilucidaremos brevemente.

§II. MAYOR. No es la causa constitutiva del Modo mayor,la convencional generalidad
que asi lo clasifica; es la mano del Ser Supremo, que indeleblemente lo ha decretado en
el libro maximo de la naturaleza. Esta manifiesta en la resonancia del cuerpo sonoro,
un sonido generador con sus armdnicas ¢ alicuotas, comprendidas en las distancias
d“l, 50112, mi17 que reducidas & menores términos, son Du, Mi, Sol, constituyentes de la
tonalidad, de donde se orijina nuestra escala diatonica. De este inalterable principio,
ha derivado el arte, el conocimiento del Modo mayor, estableciendo sus medidas en
dos intérvalos de nueve comas cada uno, por ejemplo: Du, Re, Mi. Pero no omitamos
en este lugar la reflexion que naturalmente escitan los sustantivos ToNo y Mopo,
que si mirados por su faz superficial los encontramos sinénimos, observados en su
genuina intelijencia, hallaremos ser dos cosas diversas. Tono, entendido 6 deducido
de la nota que llamamos tdnica, es el punto de partida fundamental de una escala, 6
el sonido generador con sus armdnicas, orijen de la tonalidad; y Modo es las diversas
circunstancias que determinan la existencia y el estado de un ser. Y con relacion a
nuestro caso, es el cardcter que de mayor 6 menor dan las cuerdas modales d una
escala. Esto supuesto, el Modo mayor constituido en los términos espresados, no esta
esceptuado de ser a la vez fundamental, transitorio, relativo, simulado 6 trasformado,
segun la posicion local en que esté colocado.

§ III. MENOR. El Modo menor, orijinado secundariamente de la misma naturaleza, y
deducido de la concatenada progresion de la escala diatdnica, nos ofrece dos motivos
de observacion:

1° La categoria titular de su clase.

2° La progresiva formacion de su escala.

Respecto al titulo de menor (cladificado asi por las medidas de sus cuerdas modales,

1 Dict., art. (EUVRE.
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principalmente por la tercera), se le adiciona el sobrenombre de Relativo del mayor:lo
es indudablemente. Pero ante todo es preciso entender, que en la dependencia de las
escalas que componen los tonos mayores, hay tres 6rdenes de relaciones: PROXIMA,
MEDIANA y REMOTA.

Relacion préxima, la que de tal manera estd vinculada la dependencia de un
consiguiente a su antecedente por la identidad de orijen, que solo se diferencian en
las cualidades que constituyen al uno superior, al otro inferior; uno antecedente,
otro consiguiente, siendo ambos connaturales como padre ¢ hijo. Tal es la intima
dependencia del menor respecto al mayor.

Relacion mediana, la que en el 6rden de procedencia, ocupa un grado secundario
en la dependencia de su orijen. Tal es la de los acordes de quinta y cuarta, verdaderos
relativos de la tonica 6 fundamental, cuyos menores llamamos correlativos.

Relacion remota, Gltimamente, la lejana conexion que tienen unos objetos con otros.
Tal es la que tienen los tonos estralimitados en una escala, que solo mediante las leyes
de la modulacion, pueden fraternizarse y deducirse de cada uno de los doce grados en
que se subdivide cada escala.

El tono menor se halla en el primer caso, y demandando un sobrenombre mas
espresivo de su inmediata conexion, le es mas propio el de connatural; deducido de
la misma identidad de formacion inicial, de que igualmente consta el mayor que el
menor.

Pero con referencia a la progresiva formacion de su escala, se advierten cuatro
sistemas de notable variedad. Uno procediendo por los mismos grados de la escala
mayor en ascenso y descenso, sin ninguna alteracion; cuyos semitonos se encuentran
en los grados de 2°a 3° y de 5° 4 6° (V. 1lam. Clasificacion de la connaturalidad del tono
menor y su nota sensible, fig. 3, frente 4 esta pag.)

Otro, agregando un diesi 4 la 7* en ascenso y descenso, constando la escala de tres
tonos y tres semitonos, y una 2° mayor (fig. 4).

Otro, agregando el mismo diesi & la 7* en ascenso, y quitandolo en descenso,
constando la escala de tres tonos y tres semitonos, y una 2* mayor en ascenso, y cinco
tonos y dos semitonos en descenso (fig. 5).

Otro, en fin, que alterando la 6* y 7* con diesis en ascenso, las convierte al natural en
descenso, constando la escala de ambos lados de cinco tonos y dos semitonos (fig. 6).

Muy bien: examinemos ahora lijeramente estas cuatro escalas, cuya indagacion
debe ser no solamente la perfeccion de su ciencia constitutiva, sino tambien la mayor
propiedad y conformidad respecto 4 aquel sentido 4 cuyo agrado deben dirijirse todas
las formas musicales y la Musica misma.

La primera escala, caracterizada por sus cuerdas modales, y donde no se
advierte alteracion en su sétimo grado, por lo que carece de nota sensible, mirada
superficialmente aparece como la mas perfecta, por cuanto siendo el menor connatural
del mayor, su procedencia debe ser conforme a la igualdad que los hace connaturales,
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constando de los mismos cinco tonos y dos semitonos que el mayor, aunque colocados
éstos en diversas posiciones. Pero el oido, juez y regulador de todas las concordancias
musicales, la desecha en su parte ascendente; pues si el efecto de su 6° le da el caracter
de menor, la carencia de nota sensible distando un tono hacia su 8* le imprime un
aspecto de irregularidad, que la hace totalmente inadmisible. Sin embargo, no falta
quien preceptuie deber esponerla en esta forma, no como uno de los diversos aspectos
en que puede demostrarse esta escala, sino esclusiva y generalmente en toda escritura. '

1 Entre los tedricos que con mas calor han discutido la no esencialidad de la nota sensible en el
tono menor, se distingue M. el abate Mainzer, en su Ecole chorale, pag. 26 y siguientes. A este propdsito,
despues de un largo raciocinio dirijido & persuadir que la nota sensible es accidental y no esencial en el
tono menor, espone en apoyo de su aserto:

1° La opinion de algunos teéricos alemanes, que sientan la necesidad de fijar en la armadura de la clave,
el diesi 6 becuadro indicativo de la nota sensible, en caso de ser ésta esencial.

2° Trascribe como ejemplos de conviccion, algunos trozos de Andrés Gabrielis, de Marcelo y de Morales,
y como autoridad mas respetable, de Palestrina, que, segun su esposicion, escluye la nota sensible, y
concluye diciendo en la pag. 30: «Respecto al caracter melddico de la escala menor, esta probado que
la existencia de la escala ha precedido 4 la de la armonia. La escala no debe, pues, ser formada segun
la exijencia de algunas armonfas particulares, sino que la armonia debe seguir las leyes de la escala. Es
evidente (prosigue en lineas mas abajo), que las escalas (menores), con notas sensibles, 1éjos de agradar
al oido, lo ofenden; al contrario, la carencia de nota sensible dd frecuentemente 4 la melodia algo de
magestuosa y solemne.»

Reflexionemos ahora juiciosamente estas aserciones, y hallaremos que la omision de fijar en las
prevenciones iniciales el becuadro ¢ diesi indicativos de la nota sensible, no dd por consecuencia la no
esencialidad de ella; puesto que de la complicacion de principios no puede deducirse ninguna regla exacta.
La demarcacion preventiva de estos anfibolos, unidos 4 los que forman el caracter de la tonalidad, no seria
mas que una preparacion importuna de la que se seguirian los escollos siguientes:

1° La confusion en muchos tonos de bemoles, encontrdndose (como él mismo lo advierte), es una misma
nota el bemol y el becuadro (véase lam. Clasificacion de la connaturalidad del tono menor, etc. pag. 158,
fig. 1); y cuando necesitdsemos la 7* natural 6 bemolada de la escala, seria preciso poner el bemol, saliendo
ridiculamente por diverso camino, al mismo punto de agregaciones accidentales. Igualmente en los tonos
de diesis, el aumento de otro para la nota sensible, causando la misma ofuscacion al pronto conocimiento
del tono, necesitaria tambien la insercion de un becuadro para la naturalidad de la 7* en el discurso (fig. 2).

2° Que esa misma complicada anexion de bemoles en una parte y diesis en otra, léjos de convenir 4 la
regularidad del arte, presentaria al tono menor con un caracter particular é independiente del mayor,
interrumpiéndose de ese modo, esa relacion, que por ser tan inmediata, los constituye reciprocamente
connaturales.

Esto supuesto, entrando 4 considerar los ejemplos propuestos por el abate Mainzer, como normales de
tonalidad menor, es de notar que dos son vanos al objeto que él se propone; puesto que concluyendo con
el final que llamamos de cdtedra, que no es otra cosa que un tono menor, cuya cadencia final es con 3°
mayor, claro es que concluyendo los predichos ejemplos de ese modo, son mas que vanos, contradictorios.

Pero respecto 4 Palestrina, citado como autoridad decisiva, tengo el sentimiento de no conocer la
totalidad de sus obras, sino unicamente el Stabat Mater y el motete Fratres ego enim accepi ¢ Domino; y
en ambas piezas, en sus diversos transitos menores de Re 4 La, no se advierte una sola cadencia sin nota
sensible. Y no es solamente de 50 6 60 afios que se ha cambiado la naturaleza de la gama menor, como
afirma M. Mainzer en su Ecole chorale, escrita en 1838, y menos el frecuente empleo de la tercera mayor
en el acorde de la dominante, descansa sobre una convencion arbitraria. Yo he observado con el mayor
cuidado, en la obra Principes d’accompagnement, por MM. Choron y Fiocchi, lecciones de Durante, de
Leo y de Sala, existentes, segun M. Fétis, (Biogra. univ. des Music.) el primero en 1693, el segundo en
1654, y el tercero en 1701; y en ninguna se encuentra una sola cadencia menor sin nota sensible, y por
consiguiente, menos sin tercera mayor en el acorde de la dominante, siendo indudable que estos maestros
no han sido inventores de este uso, sino que él procede de muy atras y probablemente desde la existencia
de la armonia.
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La segunda, segun la construccion que se le advierte, constando de tres tonos, tres
semitonos y una 2° mayor, incurre en dos irregularidades: una sus estravagantes
medidas, y otra el transito de 6* menor 4 7* mayor (tono y medio), con lo que
apartandose en todas maneras de su naturaleza, es la mas andmala.

La tercera, incurriendo en la parte ascendente en la misma irregularidad que la
precedente, es poco menos estravagante; pero a pesar de su tamafo defecto, se ve
prescrita como la anterior, en los métodos de piano y aun de canto; y si bien se medita,
respecto al piano, ellas formaran en los alumnos una idea imperfecta del tono menor,
adquirida por estas escalas escepcionales, cuya escentricidad en el canto, solo sera
provechosa para ejercitar la dificultad del transito de 6* menor 4 7* mayor.

La cuarta, en cuyo ascenso su segundo tetracordo parece anunciar un tono mayor,
y cuyo descenso demuestra con toda perfeccion su caracter de menor, es la que el
oido recibe con decidido agrado, no obstante la contrariedad que se advierte entre su
ascenso y descenso.

A lo que se agrega, que 4 la nota sensible, y 4 la tercera mayor en el acorde de la dominante se relaciona
preventivamente la sesta mayor en el acorde de la segunda; y con la esclusion de estas tres modificaciones,
scomo quedaria la escala menor? Facilmente se deja entender. Oid las razones de M. Fiocchi, en la
precitada obra Principes d’accompagnement, pag. 6: «Es necesario atender que esta escala, la sesta mayor
del tono en su ascenso, debe formar sesta mayor, y lo mismo la sétima; y en el descenso, sétima menor
sobre la primera. Esta debe ejecutarse asi, para evitar la segunda supérflua que se encuentra entre la sesta
natural y la sétima diesada, lo que desnaturalizaria la escala». A continuacion, refiriéndose a la segunda
del tono, dice: «Se puede dar, (mas propiamente deberia decir se debe dar), 4 la segunda del tono, la cuarta
unida 4 la tercera menor y 4 la sesta mayor, toda vez que ella marche en escala, es decir, cuando el bajo
camine por grados de la primera 4 la tercera 6 de la tercera 4 la primera.»

Ahora bien: no olvidemos, empero, que la escala melddica del acompafiamiento arménico no puede ni
debe decidir ni normar el modo de ser del tono menor; la ramonia es la retificacion de la melodia y no ésta
de aquella. Y si la existencia de la escala ha precedido d la de la armonia, es una verdad mas imperante, la
preexistencia de la naturaleza 4 la escala; y cuando la naturaleza habla y la esperiencia confirma, yo rechazo
toda autoridad como equivoca 6 caprichosa. La tendencia de nuestro oido 4 la nota sensible en el tono
menor, no descansa sobre la habitud de una nueva costumbre introducida por una convencion arbitraria,
como supone el abate Mainzer; pues si algunos compositores la han suprimido en cortos y estraordinarios
periodos, tales operaciones, menos que ejemplos normales, han sido ensayos de escéntricas y caprichosas
ideas; y si se objeta que su esclusion es de uso primitivo, esa misma réplica serd la prueba irrefragable de
la constante ley de lentitud, establecida por el Ser Supremo en la invencion y progreso de toda ciencia y
arte. El sistema astronimico relativo al movimiento jiratorio de la tierra al rededor del sol, manifiesto por
Copérnico y seguido por Galileo, 3se podra decir que su antiguo desconocimiento era la verdadera rutina
y la general admision de tan importante mejora descansa sobre una convencion arbitraria, y no sobre el
sello de la verdad confirmada por la esperiencia? Podremos decir otra tanto de la correccion hecha por
Bartolomé Ramos al sistema musical de Pitdgoras, seguido mas de 2,000 anos, referente al defectuoso
calculo de las cuartas y quintas? Ultimamente, la adopcion del monosilabo Si adicionado 4 los exacordos
de Guido, cuyo completo eptacordo perfecciona el paso franco 4 la octava destruyendo las mudanzas, ;y
se podra decir sin rubor, que su universal aceptacion descansa sobre la habitud de una nueva costumbre,
introducida sobre una convencion arbitraria? Refiriéndose 4 estravagancias semejantes, esclama el sabio
abate Eximeno (tom. IV, Duda, parte 3, pag. 218): «jQué débil y miserable seria el entendimiento del
hombre, si no hubiese hecho en otras ciencias mas progresos que los que ha hecho en tanto siglos sobre
la Mdsical!l»
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§ IV. ReLATIVOS. El titulo de relativo ha sido aplicado en diversas épocas a diferentes
grados de la escala. En el siglo xvi1, el Presbitero Gabriel Nivers, en su Méthode pour
apprendre le chant d’Eglise, distingue el tono simple del tono relativo, por estas palabras
que nos trasmite M. Félix Clément *:

«El tono relativo no es otra cosa que la relacion, la comparacion 6 una cierta distancia
que hay de un tono a otro inmediato; de suerte que, no se necesita mas que un solo
sonido para hacer un tono simple * pero es necesario dos tonos simples para hacer

La marcha progresiva de las ciencias, principalmente de la Msica, y con mas especialidad en el asunto
en cuestion, si bien ha procedido & paso paulatino, se ha hecho sensible dentro de la misma oscuridad de
su retardacion la clamorosa voz de su reforma. No solo en las reiteradas indicaciones de observadores
progresistas (véase el art. IV, del cap. I11,), sino lo que es mas notable, en los cantos indijenas que exhaustos
de ingpiraciones artisticas, son ejemplos que la naturaleza presenta, reclamando la nivelacion del arte al
centro de su perfeccion.

A este respecto podremos citar sin temer la nota de exajerada parcialidad nacional, en confirmacion
de la tendencia 4 la nota sensible en las producciones naturales, las de nuestros indijenas; y mejor dicho,
nuestros cantos naturales; cantos por los que la naturaleza parece manifestar que el Pert es llamado 4
ser la Italia de América, Porque j;en qué reino, comarca 6 tribu se encuentran canciones semejantes &
nuestros Yaravies (todos en tono menor) que solo por combinaciones sujeridas por el instinto, consten
de una melodia tan afectuosa y bien ordenada que conmueva tan intensamente nuestra sensibilidad?
Debe advertirse que desde el reinado de los Incas, se conservan incorruptibles en los pueblos del interior
el idioma, los trajes femeniles, el licor (chicha de jora), los cantos, que si la nueva civilizacion 6 el arte, ha
podido hacer algunas modificaciones accidentales en las variadas imitaciones que innumerablemente se
han multiplicado, la forma primitiva es indeleble. Tales son: Yaravi, Cachua, Chimaicha, Gija, Caraparejo,
Anti, Inca, Jaili, Colla. Este Gltimo pertenecia en la antigiiedad al Templo.

Los instrumentos que acompafiaban primitivamente estos cantos, eran la flauta de cana y un tamboril
tocado con una sola baqueta, cuya punta era cubierta con lana para que el golpe fuese suave. Pero en
tiempos posteriores han agregado a la flauta, que dan el nombre de quena, el arpa, guitarra, violin y
chirimia, con lo que armonizan estos cantos, de los que algunos son 4 la vez danzados.

Esto solamente con referencia a los pueblos del interior; pero respecto 4 la capital, el pueblo llano tiene su
férmula particular muy desemejante 4 aquellos, cuyo gracioso estilo se deja ver como remedo imperfecto
y variado de las canciones andaluzas.

Epilogando, pues, todo lo espuesto, deduciremos como natural consecuencia:

1° Que todas las razones de aparente contrariedad que se encuentran en el tono menor, entre darle
una progresion subordinada al tono mayor 6 con nota sensible alterando al mismo tiempo el sesto
grado, no fueron imprevistas por nuestros antiguos proceres, 4 cuyo mejor efecto omitieron, para evitar
confusiones, agregar la indicacion de la nota sensible en la armadura de la clave, reservando designar esa
misma indicacion en los lugares ocurrentes del discurso.

2° Que del mismo modo que una nota desnuda de sus armonicas, es de dudosa é insignificante tonalidad,
asi mismo la escala melddica menor sin la clasificacion armonica, es irregular é insignificante de su esencia
caracteristica.

3° Que si la escala mayor armonica hace una demostracion significante de su esencia caracteristica, no es
de otro modo que llevando en su curso progresivo la sucesion preventiva de la 7* mayor, que se encuentra
rolando, ya como 6* mayor de la submediante, ya como 3* mayor de la dominante, cuya alternativa sirve
4 la vez de preparacion al oido y 4 su categoria de nota sensible; y hé aqui que nivelada la escala menor
4 la mayor por esta rutina segun la clasificacion armonica manifiesta su verdadera connaturalidad,
que conduce 4 declarar la esencialidad de la nota sensible en dmbas escalas. (Véase fig. 7 y 8 de la lam.
Clasificacion de la connaturalidad del tono menor y su nota sensible, frente a la pag. 170.

1 Méthode compléte de plainchant. cap. II, pag. 62.

2 Véase Sonido INDIFERENTE, cap. I, art. VIIL
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un tono relativo . Esto supuesto, se observara que de Ut a4 Re hay un tono relativo,
lo mismo de RE & M1, de Fa 4 SoL, de SoL & La, y de La a Sr; pero de M1 a Fa, y de
S1 4 Ut, no hay mas que un semitono relativo, tanto subiendo como bajando.» De
lo que se deduce, que Nivers da el nombre de relativos 4 lo que nosotros llamamos
tonos-intérvalos >. Mas tarde se ha dado el mismo nombre de relativos, que hasta ahora
permanece, a los tonos menores respecto de los mayores; y yo llamo relativos de la
tonica, los acordes de 5° y 4%, cuya inherencia perfecciona la escala alternando con el
acorde fundamental.

Tenemos, pues, tres clases de relativos: los de Nivers, que llamaremos relativos-
tonales; los que comunmente se les dd este nombre, que llamaremos relativos-modales;
y los que yo adopto con tal titulo, que llamaremos relativos-arménicos. ;A cual de estos
tres se les debe dar con mas propiedad tal renombre? Decidalo el lector con prévia
asesoria del arte.

§ V. CORRELATIVOS. Poco lugar queda a la meditacion, y menos a la duda, para
deducir la consecuencia precisa, que si los acordes de 5* y 4* son relativos de su
fundamental, los menores de éstos no pueden ser otra cosa, que correlativos de aquella.
Es decir, tienen una relacion inmediata con aquellos acordes, y por consiguiente una
dependencia, aunque subalterna, inherente de la escala.

§ VI. SimurLaDpos. La simulacion de un tono, procediendo en la série en diversa
progresion de la representacion figurada en la armadura de la clave, es un secreto del
compositor, que prepara el campo para la subsecuente evolucion conveniente a su
designio. Nadie puede poner preceptos al discurso. El arte norma el camino: el modo
es eleccion del ingenio, cuya libertad es imprescriptible.

§ VII. TRASFORMADOS. En la caracterizacion de los tonos que generalmente hacen
los metodistas, omiten la clasificacion de los que, sin alterar su posicion material,
varian de aspecto moral, segun la progresion de diesis 6 bemoles de su dependencia;
semejantes al camaleon que varia de colores segun la inflexion de los rayos solares.
Tales son los tonos que llamamos trasformados. Por ejemplo: el tono de D 6 Re b
mayor (5 bemoles), se trasforma C, 6 Du # mayor (7 diesis). El tono de G 6 Sol b mayor
(6 bemoles), se trasforma en F 6 Fa # mayor (6 diesis), 6 viceversa; y asi otros varios.

§ VIII. FUNDAMENTALES. No solamente se denominan fundamentales los tonos
fijados en la proposicion primaria, sino tambien se da este nombre 4 los que indicandose
un nuevo periodo, se aumentan 6 disminuyen por medio de becuadros, los diesis 6
bemoles que formaron el tono primitivo.

§ IX. TRANSITORIOS. Con este nombre estan clasificados los tonos que eventualmente
sobrevienen al fundamental. Por rutina general, el cambio inmediato 6 transicion
subsecuente es 4 la 54 si el fundamental es mayor; mas si es menor, el trdnsito es sobre
el mayor. No existe, empero, una regla que preceptte el curso de las transiciones, sino
unicamente el modo de hacerlas; y de aqui es que se vé estraordinariamente transitar

1 Véase Sonido BUENO, ibid.

2 Véase cap. VIII, de los Anfibolos, etc.
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algunas modulaciones 4 tonos lejanos del primitivo; mania casi general de los nuevos
compositores, con la que pretenden caracterizar su alta inteligencia.

§ X. El recitado 0 recitativo (como lo nombran los franceses), en razon de ser una
declamacion notada 6 un discurso cuyas maneras aproximativas a la voz parlante, y por
la alternativa de diferentes sentimientos y diversas imajenes, ya patéticas y ya enérjicas,
que frecuentemente rolan en esta clase de declamacion, es el que puede licenciarse en
el uso de variadas y estrafias transiciones. A este propoésito, el compositor, para abrirse
campo franco en el concurso de sus inspiraciones, cualquiera que sea la especie de
recitado que él se proponga ', no hace proposicion de tono determinado en la armadura
dela clave, sino que fijindose en el tono de C 6 Du, toma un punto de partida para jirar
libremente, haciendo uso de las hermosas transiciones armoénicas y de las mas sébias
modulaciones. Las arias, rondos y demas aires no ofrecen mas que un sentimiento,
una imajen, que limitindose & la unidad de espresion, no permite al compositor
alejarse demasiado del tono principal; y si se propusiera modular por diversos tonos
en tan estrecho circulo, no ofreceria mas que un hacinamiento de frases precipitadas é
insignificantes, sin ligazon, gusto ni canto. Pero en el recitado, donde las espresiones,
los sentimientos y las ideas varian 4 cada instante, se debe emplear modulaciones
igualmente variadas, que puedan manifestar por su contesto, las sucesiones espresas de
él, por el discurso recitante. Las inflexiones de la voz parlante no estan limitadas a los
intérvalos musicales; éstas son infinitas y de imposible determinacion, y no pudiendo
el musico fijarlas con la necesaria precision, para servir a la palabra, debe al menos
imitarlas del modo mas posible, 4 fin de infundir en el espiritu del auditorio, la idea de
los intérvalos y de los acentos que le es negado espresar en notas.

1 El recitado se divide en dos especies; libre 6 simple, y obligado.

Recitado simple, el que no es acompanado mas que por el bajo 6 el piano, y algunas veces por uno y otro.

Recitado obligado, el que es acompanado por la orquesta y cuyos intérvalos de reposo son lleno de pasajes
sinfénicos. (Véase la nota 1, art, V del cap. I)



CAPITULO IX.
DE LOS INTERVALOS Y SUS CLASIFICACIONES.

P. ;Qué entendemos por INTERVALO?

R. La distancia que existe entre un sonido y otro mas grave 6 mas agudo, cuyo
conjunto consta de términos y estension, y que tambien admite trasformacion.

P. ;Qué se entiende por términos en el intérvalo?
R. Los dos puntos que limitan su medida.
P. ;Y qué se entiende por estension?

R. El espacio que una de las dos notas tendra que recorrer para llegar al unisono de
la obra.

P. ;Qué diferencia hay entre el intérvalo y su estension?
R. Que el intérvalo es indivisible y su estension divisible.
P. ;Por qué es indivisible el intérvalo?

R. Porque anuldndose su existencia, se convertiria en otros tantos intérvalos cuantas
fuesen las fracciones de su division.

P. ;En cuantas clases pueden dividirse los intérvalos?

R. En cinco: 1° en estension, como un intérvalo conyunto se diferencia de un
disyunto; 2° en resonancia, como un intérvalo consonante difiere de un disonante; 3°
en cantidad, como un intérvalo simple difiere de un compuesto; 4° en magnitud, como
un intérvalo conciso difiere de un doble; 5° en género, como los intérvalos diaténicos,
cromaticos y enarmonicos se diferencian entre si.

P. ;Cuantos son los intérvalos comprendidos en la escala?

R. Tomando la ténica 6 fundamental por punto de partida, de donde proceden



CLASIFICACION DE LOS INTERVATLOS
CONTENIDOS EN LA OCTAVA.
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Observando este Cuadro con la debida atencion, se notara:

1" Haber intervalos de inferior caracter constando de iguales medidas a los superiores, como la 2 Mayor igual a la 3* Menor: la
3" Natural, igual a la 4* Menor; la 3" Mayor, con la 4" Natural, etc; y otros escendiendo como la 3* Mayor escede en un semi-tono a
la 4" Menor; la 5* Mayor sobre la 6* Minima, ete. Pero lo que debe advertirse con mas particularidad, es, no confundir la 2* Mayor
DU-RE # con la 3* Menor DU-MI b, que aunque ambas constan de tres semi-tonos, no son compuestas de los mismos sonidos: la 3
Menor es consonante, mientras que la 2' Mayor es disonante.

2 Que la 7a Mayor y la 4a Menor no tienen aqui otro destino que completar el niimero de los intervilos; pero jamas se emplean
en la armonia.

3 Que la 3a FA-LA#, (*) es la verdadera 3a Mayor, (o aumentada como comunmente la llaman); la del primero al tercer grado,
(DU-MI#) es ficticia. sto no es otra cosa que la 4" Natural; y no empleandose ne ninguna composicion musical, no es mas que un

punto comparativo de este intervalo.

(a) Veanse en el Cap. IX.pag. 191 las medidas de los intérvalos en semi-tonos.
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todos los intérvalos, diremos que los diaténicos llamados ESPECIES, son siete:
2* 4 submediante, un tono.
32  mediante, dos tonos.
4* 6 subdominante, dos tonos y un semitono.
52 6 dominante, tres tonos y un semitono.
6* 6 subsensible, cuatro tonos y un semitono.
7* ¢ sensible, cinco tonos y un semitono.
8 6 diapason, cinco tonosy dos semitonos.
P. ;Qué es consonancia?

R. La agradable concurrencia de los sonidos desemejantes, 6 un acorde compuesto
de especies consonantes.

P. ;Todos los intérvalos 6 concurrencia de las especies son consonantes?
R. No: ellos se distinguen en consonantesy disonantes.
P. ;Qué es disonancia?

R. La desagradable concurrencia de dos sonidos, 6 un acorde compuesto de especies
disonantes.

P. ;Cudles son las consonantes?

R.La 3% 4% 5% 6%y 8.

P. ;Cuales son las disonantes?

R.La2*yla 72

P. ;Cual es la clasificacion de las consonantes y sus diversas modificaciones?

R. Sin embargo de que, bajo el nombre de intérvalos se comprenden tanto las especies
consonantes como las disonantes, ¢ igualmente las modificaciones de unas y otras, las
consonantes se dividen en CARDINALES y MODALES.

P. ;Cudles son las consonantes cardinales?
R.La 8% 1a5%yla 4

P. ;Por qué se denominan cardinales?

R. Por su invariable estabilidad.

P. ;Cudles son las consonantes modales?
R.La3*ylaé6.

P. ;Por qué se titulan modales?

R. Por la prerogativa de constituir la esencia modal de la tonalidad.
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P. ;Cuantos son los grados modificativos de las especies que llamamos intérvalos?

R. Cuatro, que se distinguen bajo las denominaciones de NATURALES, MAYORES,
MENORES y MINIMOS. !

P. ;Cuales son los intérvalos naturales?

R. Los que proceden de la natural formacion de la escala, que generalmente son
llamados mayores, justos 6 perfectos.

P. ;Cuales son los intérvalos mayores?

R. Los que escedentes al grado de los naturales, son generalmente llamados supérfluos
6 aumentados.

P. ;Cuales son los intérvalos menores?

R. Los que deficientes al grado de los naturales, que en doctrina comun son llamados
con este mismo nombre.

P. ;Cuales son los intérvalos minimos?

R. Los que deficientes al grado de los menores, son comunmente llamados falsos 6
diminutos.

P. ;Qué entendemos por intérvalo conyunto?

1 A cada paso que damos en la tecnologia musical, encontramos una nueva irregularidad, 4 la que,
no la naturaleza del arte, sino una escuela arbitraria parece haber sancionado su validez.

En la clasificacion de los intérvalos respecto a sus medidas de propiedad, inferioridad y superioridad, se
dieron 4 las especies los impropios nombres de falsa, justa, perfecta y supérflua, y mas tarde se sostituyen
estas impropiedades con otras no menos absurdas, llamando diminutas a las deificientes en su naturaleza,
y aumentadas 4 las escedentes, y aun el nombre de mayor 4 la tercera y sesta (en la série de intérvalos); y
no parece muy ajustado a buena lojica, si se mira con separacion de las afecciones de escuela, parcialidad
6 nacionalismo, que tanto nos preocupan. Espondré el fundamento de mis razones.

Siendo nuestra escala diatdnica la ordenada sucesion de siete notas, las que por su inalterada gradacion
son todas inconcusamente naturales, perfectasy justas, es consecuente, que la estension 6 grados mediantes
entre esas mismas notas, que no son otra cosa que los intérvalos, sean igualmente naturales, perfectos o
justos, puesto que el efecto no puede ser de diferente condicion que su causa.

Fundado en este principio, entrando & clasificar los intérvalos ¢ grados resultantes de las diversas
modificaciones de las especies, yo llamaré intérvalos naturales, los deducidos de la natural progresion
de la escala; menores, los que propiamente llevan este nombre, es decir, los deficientes 4 los naturales;
minimos, los sublocales ¢ deficientes 4 los menores; y mayores, los escedentes a los naturales. Porque, ;qué
idea de propiedad envian 4 nuestra inteligencia los diferentes ¢ inadecuados nombres de cuarta natural
y quintaperfecta, 4 dos intérvalos que igualmente son naturales y perfectos? ;Qué titulo debidamente
caracteristico y conveniente, es el que se les atribuye de mayoria 4 las terceras y sestas, no siendo en la
posesion que ocupan en la escala sino naturales, y que como intérvalos tienen otros intérvalos de grado
superior, cuales son la 3* y la 6* que se dicen aumentadas, y yo llamo mayores, como escedentes 4 las natu-

rales? (faS—lr?zagz{esi, dué—rl);yc(%;'esi.) Resérvese el dictado de mayoria de estas especies 4 la tonalidad, es decir, &
la variada série de los tonosarmonicos, (véase el precedente cap. VII, y el parrafo I, art. IV del mismo cap.)
donde dictamina la razon, que en el parangon de dos entidades desiguales en tamaio 6 estension, debe
haber una mayoria relativa. Mas no asi en los intérvalos, en cuya série, 4 semejanza que entre dos vicios
media una virtud, como entre la varicia y la prodigalidad media la libertad, asi mismo, entre las terceras
y las sestas mayores y menores median las naturales. (Véase TERCERAS y SESTAS, lam. Clasificacion de los
intérvalos contenidos en la Octava, frente 4 la pag. 176.)
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R. Aquel cuyos limites son inmediatos.
P. ;Qué entendemos por intérvalo disyunto?
R. Aquel cuyos limites son mas 6 menos separados.
P. ;Qué entendemos por intérvalo simple?
R. El que no es compuesto de otros.
P. ;Qué entendemos por intérvalo compuesto?

R. El que se divide 6 se compone de otros: como la 3* se divide de dos tonos; la 5* en
dos terceras, una mayor y otra menor, etc.

P. ;Qué entendemos por intérvalo conciso?
R. El que no escede los limites de la octava.
P. ;Qué entendemos por intérvalo doble?

R. El que escede los limites de la octava, y es el duplo de su origen: como la novena
es el duplo de la 2%, la décima de la 3%, la undécima de la 4%, la duodécima de la 52 etc.

P. ;Qué entendemos por intérvalo diaténico?

R. El que procede por los grados naturales de la escala; y de aqui es que los semitonos
de 3* 4 4* y de 7* 4 8" son diatdnicos por pertenecer a la natural progresion de la escala.

P. ;Qué entendemos por intérvalo cromdtico?
R. El que en su total 6 mayor parte procede por semitonos.
P. ;Qué entendemos por intérvalo enarmonico?

R. El paso de una nota diesada 4 otra bemolizada, sin que la entonacion cambie de
una manera sensible, cuya diferencia es de una coma.

P. ;Qué es semitono menor?

R. El que se halla entre dos notas de un mismo nombre, como de Sol & Sol diesi, cuya
medida es de cuatro comas.

P. ;Qué es un semitono mayor?

R. El que se halla entre dos notas de diverso nombre, como de Mi a Fa, 6 de Sol 4 La
bemol, cuya medida es de cinco comas.

P. ;De cuantos semitonos se compone el tono?
R. De dos, uno menor y otro mayor, cuya medida es de nueve comas.
P. ;Hacedme una esposicion de todos los intérvalos de la escala?

R. A partir de la fundamental, de donde todos los intérvalos se derivan, éstos y sus
medidas son el 6rden siguiente:
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SEGUNDAS.

Minima, una coma; Menor, 1 semitono; Natural, 2 semitonos; Mayor, 3 semitonos.

TERCERAS.
Minima, 2 semitonos; Menor, 3 semitonos; Natural, 4 semitonos; Mayor, 5
semitonos.
CUARTAS.

Menor, 4 semitonos; Natural, 5 semitonos; Mayor, 6 semitonos.

QUINTAS.
Menor, 6 semitonos; Natural, 7 semitonos; Mayor, 8 semitonos.
SESTAS.
Minima, 7 semitonos; Menor, 8 semitonos; Natural, 9 semitonos; Mayor, 10
semitonos.
SEPTIMAS.
Minima, 9 semitonos; Menor, 10 semitonos; Natural, 11 semitonos; Mayor, 12

semitonos.

OcCTAVA. 12 semitonos. !

ARTICULO I.

DE LAS DIVERSAS ACEPCIONES EN QUE, SEGUN SU OBJETO DESIGNATIVO,
DEBE ENTENDERSE UN SONIDO.

§ I. Los caractéres indicativos de los sonidos pueden considerarse bajo tres diversos
aspectos:

1° Como simples puntos fijados en el pentagrama con precedencia de clave, pero
que desprovistos de valor mensural, como se dejan ver en las demostraciones de las
cuatro escalas menores, lam. Clasificacion de los Intervalos contenidos en la octava figs.
3,4, 5y 6: estos no son mas que meras representaciones de los diversos grados del sonido,
que en todo tiempo se han distunguido con el nombre de SiGNos.

1 Véase lam. Clasificacion de los intérvalos contenidos en la Octava, frente a la pag. 176, y lam.
Trasformacion de los intérvalos, frete 4 la pag. 193.

2 Un autre nom des mesmes sons ou voix, est celuj de notes, que sensiblement leur a esté approprié
parce qu'anciennement on marquait les mesmes sons ou voix avec certains caracteres on figures, qui
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2° Como puntos ya valorizados, en aptitud de formar 6 formando melodias vocales
6 instrumentales; en este caso con caractéres conyuntivos del sonido y del tiempo, que
propiamente llamamos NoTas. !

3° Como elementos de armonia cuyo conjunto denominamos generacion arménica,
y de cuya gradual combinacion resultan los intérvalos y las diversas posiciones de los
acordes; en este sentido toman el nombre de ESPECIES. 2

§ II. En este supuesto, siendo los siete sonidos de la escala las mismas especies,
bajo cuya acepcion se representa la generacion arménica, denominando a la primera
generatriz, las reciprocas distancias de una a otra es lo que llamamos intérvalo. De
manera que el intérvalo (tomado por el tono), es compuesto de dos especies: la especie
de un numero de comas, y la coma de dos schismas. Del mismo modo que la libra es
dividida 6 compuesta de onzas, la onza de adarmes, y el adarme de granos.

§ III. Pasando, empero, & determinar con exactitud las mutuas relaciones de los
sonidos, esta probado que el intérvalo de un tono que se considera en este caso como
simbolo de la unidad, consta de nueve comas. Pero siendo el tono dividido en dos
semitonos, ;no parece regular que cada semitono debiera constar de cuatro comas y un
schisma? En efecto, asi los considera la especulativa, miéntras que la prdctica desecha
esas medidas, conociendo el tono dividido en dos semitonos desiguales, uno diaténico

depuis ont esté vulgairement appelleés notes; ce qui a donné occasion de se servir du nom de SIGNE pour
exprimer la chose qu’il signifiait.—JuMILHAC: part. 2, cap. I, pag. 47.

1 Notula est figura quadrilatera soni numerati tempore mensurati, ut plurimum
significativa.—JOANN. MURTIS in Jumilhac, part. 3, cap. IV, pag. 148.

Poco influye en nuestro caso que la nota sea cuadrada, oblonga ¢ caudata; lo sustancial es que la
nota es un sonido valorizado, como lo demuestran las palabras soni numerati, tempore mensurati.

2 Species in Musica, illam dicimus esse que & proportione @qua generatur per comata.—SOLER:
Llave de la Modulacion, cap. 111, pag. 6.

La denominacion de ESPECIES 4 los grados de la escala, considerados como partes producentes de
los intérvalos, y éstos de los acordes, no ha sido un supérfluo é insignificante tecnicismo de nuestros
antiguos proceres. Ellos quisieron significar con ese nombre el objeto moral y cientifico de los grados de
la tonalidad; 4 distincion de los modernos didacticos, que con la sola espresion de SONIDO, pretenden
demostrar los diversos empleos de este elemento, base primordial de la Musica, que se hace entender bajo
las diferentes acepciones indicadas.

Pudiera citarse en apoyo comprobante de esta indicacion, el testimonio de muchos sabios escritores
que, bajo el titulo de especie, han significado el sonido con relacion 4 la armonia; entre los que solamente
espondremos el del sapientisimo Atanasio Kircher, que hablando con relacion & los modos y tonos
armonicos, dice:

«Modi sunt harmonia genera, que ex 7 diapason speciebus pro varia quarte aut quinte divissione et
connexione oriuntur, ad varios affectus motusque animi exprimendos conducencia.»—KIRCHER: lib.3,
cap. XV, Difinitio modi Musici, pag. 151.

A ésta autoridad agregaremos la del no menos repetable Glarean, que al mismo objeto, se espresa en
estos términos:

«Modi Musici nihil aliud sunt quam ipsius diapason consonante species, que et ipse ex variis diapente
ac diatessaron speciebus conflantur, ut supra de intervallis diximus.»—GLAREAN Dode cachordi de octo
modis Musicis nostre, lib. 1, cap. XI, pag. 29.

Pero en la misma pégina, en lineas mas abajo, dice con mas claridad: «Omnes autem diapason specie
consistunt, etc.»
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y otro cromatico: el primero constando de cinco comas que le damos el nombre de
mayor, y el segundo constando de cuatro comas que llamamos menor. En cuyo caso,
si la teoria musical, guiada por la economia del temperamento, gradua los semitonos
en las dimensiones de cinco y de cuatro comas, el oido por una propension inata, hace
la calificacion de igualdad en la aparente version de sus diversos grados. Por lo que
Iriarte, hablando de la escala con referencia 4 los semitonos, dice:

Con estas siete voces primordiales

La lengua de la Musica se esplica,

Bien como la Pintura solo aplica

Siete fijos colores cardinales.

Y si entre ellos se buscan medias tintas
Para dar mas realce 4 los objetos,
Tambien los cinco tonos que hay completos,
En dos partes distintas,

O semitonos, se hallan divididos,

Que 4 la escala diatonica anadidos
Otra escala cromatica componen

De intérvalos que iguales se suponen:
Y cuando aquella siete voces cuenta,

Esta las suyas hasta doce aumenta. !

§ IV. Los antiguos, segun Rousseau, > distinguen los intérvalos de su Musica en
simples 6 incompuestos que llamaban diastemas, y en compuestos que daban el nombre
de sistermas; y con preferencia a nuestros intérvalos, no seria inadecuado dar el nombre
de diastema al semi-tono, considerandolo no compuesto de otros intérvalos, y sisterna
al tono, como compuesto de dos semi-tonos.

ARTICULO II.
DE LA CLASIFICACION DE LAS CONSONANTES.

§ I. Entre las cualidades en que mas se distinguen los intérvalos, son las de consonantes
y disonantes; pero entre las consonantes 3 4% 5% 6 y 8, se hace la distincion (segun
doctrina comun), de perfectas 6 imperfectas. Las perfectas son la 82 yla 5% las imperfectas
la3*yla 6%, de cuyos roles es separada la 4*. Examinemos estas cualidades y la propiedad
6 impropiedad de las denominaciones con que se califican estos intérvalos.

1 Ir1ARTE: Canto 1°, parrafo IV, pag. 9.

2 Dict., art. Intervalle.
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§ II. Atendiendo a las esenciales y normales consonantes, que observamos en el
acorde perfecto du-mi-sol, como demostracion de la naturaleza en el cuerpo sonoro,
y agregando otro du para complemento de la 8, hallamos una cuarta mediante entre
el soly el du, que como dice el abate Eximeno: «De las cuerdas que forman con el bajo
la 5* y la 8, resulta la 4* Sol Do; luego la 4° es parte de la armonia perfecta, y por tanto
consonancia contra el error que la supone por su naturaleza disonante, sin reflexionar
que si la 4* fuese disonante, la 3% 5* y 8 no podrian hacer una impresion del todo
agradable.» A esta objecion replican nuestros didacticos, que esa 4* resultante entre
la 5* y la 8 formando un acorde perfecto, es justamente consonante; mas no la que
se halla respecto al bajo, cuyo efecto es menos adaptable al oido, comparado con la
consonancia de la 5°

§ III. Pero prescindiendo por un momento de la 4°, observamos gradualmente
las consonancias, entre las que la primera y mas consonante es la 8, intérvalo de
intérvalos, en cuyo centro se incluyen todos los demas; se le d4 el titulo de perfecta por
su invariabilidad en mayoria 6 minoria del tono, y no poder ser alterada sin cesar de
ser consonante.

§ IV. La 5% segunda consonancia ¢ inmediata produccion en la resonancia del
cuerpo sonoro, se le atribuye igualmente la cualidad de perfecta por las mismas razones
que a la 8.

§ V. La 3% subsiguiente 4 1a 5* en el 6rden de las consonancias, es tratada con el apodo
de imperfecta, por la variedad que incluye de mayoria y minoria con que caracteriza la
tonalidad. La misma imputacion se le hace a la 67, por las mismas razones que a la 32,
cuya trasformacion es reciproca.

Vistas estas clasificaciones, y entrando en el exdmen comparativo de las razones
fundamentales de este sistema, encontraremos que observados los intérvalos de
diverso modo, los efectos de sus variadas combinaciones rechazan las cualidades de la
perfeccion de unso é imperfecion de otros.

La octava y la quinta son consonancias perfectas, porque no pueden ser alteradas sin
cesar de ser consonantes. Entre tanto ellas contienen cualidades opuestas 4 la perfeccion
que se les atribuye.

§ VI La octava, ;cémo es consonancia perfecta, incluyendo una defectuosa
ambigliedad, cual es la de ser y no ser consonante? Respecto a las partes,
indudablemente es una consonancia, mas con relacion 4 la fundamental, no es otra
cosa que una equisonancia, puesto que consonancia es la agradable concurrencia de
los sonidos desemejantes;' y siendo la octava una trasformacion de la fundamental, 6
repeticion aguda del unisono, claro es que no hay desemejanza, y por consiguiente, no
es consonancia perfecta. De lo que se concluye, que la octava, especie ambigua, es una

1 La consonance n’est autre chose qu’un acord de plusierurs voix dissemblables, ou bien un
agréable meslange de son grave et de I'aigu qui touche doucement et uniformément l'orcille.—JuMILHAC:
part. 2, chap. II, pag. 52.

Consonantia est dissimilium inter se vocum in unum redacta concordia.—BoETIUS: lib. I de Mus., cap.
III.
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consonancia, pero no perfecta, por cuando el atributo de perfeccion es dado a lo que
de todos modos es perfecto en su clase, y no incluye defecto alguno.

§ VIIL. La quinta, que como eco inmediato de la ténica resulta de un sonido generador,
deja dos vacios que hacen imperfecta su decantada perfeccion. 1° La indecision del
Mopo; su efecto en union de la tonica y la octava con esclusion de la tercera, anula la
tonalidad, por la irresolucion de mayoria 6 minoria. 2° La resistencia y desagrado del
oido 4 una série de quintas, rechazada por la misma armonia. ;Ddénde esta la perfeccion
de esta consonancia?

§ VIII. Respecto dla tercera, que en consideracion a sualtaimportancia enla tonalidad
se le ha dado el renombre de Discretiva, ' dice CastilBlaze, copiando 4 Rousseau, (art.
Tierce): «La ultima de las consonancias simples y directas en el drden de su generacion,
y la primera de dos consonancias imperfectas;» y en lineas mas abajo prosigue: «Las
terceras consonantes son el alma de la armonia, principalmente la tercera mayor, que
es sonora y brillante.»

Muy bien: ;y cémo combinar, cémo unir las contrariedades de ser el alma de la
armonia, siendo a la vez imperfecta? ;como es defectuoso lo que da vitalidad y
perfeccion? Ninguna cosa puede comunicar la cualidad de que carece, y ningun efecto
es de diversa naturaleza que su causa; pues si las terceras consonantes son el alma de la
armonia, y ellas le dan perfeccion y brillantez, determinando la tonalidad que sin ellas
seria nula, es concluyente que las terceras entre las consonantes son las perfectas, y aun
pudiera decirse perfectisimas.

Una série de terceras cuya concurrencia es tan agradable al sentido y, que por un mero
instinto la combinan aun los mas incultos aldeanos, parece una preferente inspiracion
de la naturaleza sobre la de octavas, y mas especialmente sobre la de quintas.

La consonancia es la prueba calificadora de la perfeccion de la consonante; y siendo
las terceras mayores y menores mas adaptables y consonantes 4 nuestro oido, objeto
esclusivo de la Musica, es consecuente la perfeccion de éstas; miéntras que en sentido
contrario, la concurrencia de dos quintas y aun de dos octavas, en tal grado son
reprobadas por el arte, que en palabtas del sapientisimo Kircher: El trasgresor de este
precepto, si no es ignorante, al menos es temerario. > Pasemos a la cuarta.

§ IX. Largas y acaloradas han sido las cuestiones en prd y contra de la cuarta, respecto
a su consonancia ¢ disonancia. Rousseau habla con repeticion de la consonancia de la
cuarta. En el art. Consonnace, dice: «Las consonancias perfectas son la octava, la quinta
y la cuarta, y las imperfectas son la tercera y la sesta;» y en el art. Quarte: «La cuarta
es una consonancia perfecta.» Por aqui se vé que este filésofo seguia en esta parte la
senda de los antiguos Griegos; éstos no conocian mas consonancias que la octava,

1 On la nomme médiane a raison de sa situation, qui fait le milieu des deux tierces qui composent
la quinte de chaque modo; et discretive, parce qu’elle facilite la distinction ou le discernement des modes,
et la réduction qu’il est besoin d’en faire, etc.—JuMILHAC:part. 4, cap. III, pag. 187.

2 Comunes leges sunt, duobus perfectis consonantiis inmediate per saltum non continuandis,
quee quidem ita receptee sunt apud omnes musicos, ut si quis hisce contraveniat, si non imperitus, saltem
temerarios videri possit.—KIRCHER: lib. 7, cap. 701, pag. 621.
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la quinta, la duodécima que esla octava de la quinta, la cuarta y la oncena que es su
réplica. Pero los nuevos reformadores, principalmente CastilBlaze, escritor de Musica
moderna, en el articulo de esta consonancia, dice: «La cuarta siendo una trasformacion
de la quinta, deberia ser considerada como consonancia; pero su efecto siendo menos
agradable que el de la quinta, es mirada como disonancia respecto al bajo, y como
consonancia entre las partes intermediarias y superiores.»—Aqui se hace de la cuarta
un intérvalo hermafrodita; de un lado es consonancia y de otro es disonancia, porque
su efecto es menos agradable que el de la quinta. Empero, no olvidemos que hablando
de las consonancias, este mismo escritor hace a la cuarta implicitamente consonancia
perfecta, cuando espone que la quinta y la octava se llaman perfectas, porque no pueden
ser alteradas sin cesar de ser consonantes. Preguntamos ahora, ;la cuarta no esta en
este mismo caso? jpuede ser alterada sin cesar de ser consonante? Ella puede aparecer
como disonancia, cuando forme una retardacion de la tercera del acorde siguiente; de
lo contrario, siempre es una consonacia, y debe ser considerada como tal despues de la
quinta en su uso armonico. Y jcudl de las consonantes no esta espuesta 4 trasformarse
en disonancia y aparecer como tal, segun la combiancion armoénica que con ella se

haga?

§ X. Nuestros antiguos proceres (segun nos refieren los eruditos editores de la obra
del P. Jumilhac,) ! como el ilustre Zarlino, Francon de Colonia, Marchetto de Padua,
Andres de Paep, Juan Alvarez, Trovo, Juan Couso, y el mismo Jumilhac, > han mirado
la cuarta como sonconancia. El tercero, llamaba este intérvalo consonancia divina,
porque segun ¢él, la cuarta contenia el sacro cuaternario de los Pitagoricos; * y sus partes
respecto 4 la Musica (decia), son lo que en otras cosas, los cuatro tiempos del ao, las
cuatro plagas del mundo, los cuatro elementos, los cuatro Evangelios, etc.

§ XI. Aun en el calculo geométrico, en ese sistema que denomino yo arménico-
matematica, es considerado este intérvalo como consonancia. «La cuarta, dice el P.
Tosca, * es consonancia menos perfecta que la quinta; *la razon es porque solo concurre

1 JUMILHAC: part. 2, cap. II, pag. 51, (note des éditeurs).

2 Les consonantes, celles qui estant jointes rendent un son composé et entremeslé, toutefois suave
et agréable, ainsi qu’est celuy de la quinte, ou bien celuy de la quarte.—JumiLHAC: ibid.

3 Se ha dado el nombre de Sacro Cuaternario de Pitagoras, al significado que se comprende en
los nimeros 1, 2, 3, 4, que indican las proporciones relativas de la octava, de la quinta y de la cuarta.
Estos numeros corresponden 4 las notas du, du, sol, du, y se encuentra en ellos (segun el sistema
Armonicomatematica), de 14 2 la proporcion de la octava, de 2 4 3,1a de la quinta, y de 3 4 4 la de la cuarta.

Mas, no solo este fisico y armdnico objeto quiso significar Pitadgoras en los nameros 1, 2, 3, 4; €l elevo su
mente 4 tal altura, que no obstante ser pagano, parece iluminado por el espiritu de verdad, para alegorizar
en el Cuaternario al Ser Supremo, bajo las divinas cualidades que caracterizan el misterio de la augusta,
inefable y adorable Trinidad, uno en esencia y trino en personas, como se vera en la narracion que nos
trasmite M. Saverien en su Historia de los progresos del entendimiento humano, etc., pag. 3.

«El nimero cuatro, decia Pitigoras, es maravilloso. El es santo por su naturaleza y constituye la esencia
divina, significando su UNIDAD, su Poder, su Bondad y su Sabiduria: cuatro perfecciones que caracterizan
al Ser Supremo.» jAdmirable confesion en boca de un pagano!

4 Compendio de Matemdticas, tom. II, pag. 374.

5 Pero es perfecta.
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la tercera vibracion de la cuerda grave con la cuarta vibracion de la cuerda aguda, y por
consiguiente hay en ella cinco vibraciones desordenadas que hieren sin concurrir, que
son dos de la cuerda grave y tres de la aguda, lo que la hace ya algo desapacible.» !

§ XII. Sin embargo de todo lo espuesto, si esta es una cuestion puramente de sistema,
el nuestro es por la afirmativa, atendiendo 4 las cuatro cualidades siguientes, que
caracterizan la perfeccion de este intérvalo.

1* Que siendo la cuarta una trasformacion reciproca de la quinta, y ésta una
consonancia perfecta, es un absurdo ridiculo que su reverso no tenga esta misma
cualidad. ;Por qué rechaza el arte lo que la naturaleza aprueba y fraterniza?

22 Que mirada la o¢fava con separacion de la fundamental, ella viene 4 ser una quinta
de la cuarta; ;y sera de inferior categoria el producente que el producido?

3* Que teniendo la cuarta la misma invariabilidad que la octava y la quinta en toda
tonalidad, ella es colocada por su misma naturaleza, en el mismo rol de aquellas, de
consonancia perfecta; puesto que igualdad de cualidad demanda igualdad de categoria.

4* Que atendiendo a las consonancias normales que de tercera y quinta nos ha
consignado el Supremo Hacedor en la resonancia del cuerpo sonoro, cuyo acorde puede
titularse el primitivo, el de cuarta y sesta armonizandose inmediata y esclusivamente
con la tonica, es el alternativo y consecuente del fundamental.

§ XIII. Asi, pues, establecer como un dogma musical la disonancia de la cuarta,
fundandose en el débil principio de ser su efecto menos agradable que el de la quinta,
es lo mismo que decir que todo lo que no toca superlativo de bondad, todo lo que no
es Optimo en su linea, es malo; lo que es un supuesto falso. Una cosa que es buena en
su clase, no es por supuesto igual 4 otra que es mejor; pero de aqui no se sigue que
sea mala. Pero todas estas razones no bastaran pa persuadir la perfecta consonancia
de la cuarta. El irreflexivo rutinero, amador de su acostumbrada docrina, contestard
del mismo modo que aquellas santas monjas, que habituadas 4 decir Candeleta por
Quamdilecta, queriendo sacarlas de su error un piadoso comedido que las escuchaba,
ellas llenas de enojo replicaban: No, seior, Candeleta hemos dicho siempre, y Candeleta
ha de ser.

1 Pero es apacible, puesto que algo no supone completa negativa.
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ARTICULO III.

RECTIFICACION DEL ANTERIOR ARTICULO Y CALIFICACION DE LAS
DISONANTES.

§ I. jCuanta habra sido la admiracion, cuanta la sorpresa del inteligente lector,
cuando ha visto los parrafos VI y VII del precedente articulo, depresivos de la octava
y de la quinta en la parte que mas afecta la distincion de sus roles! Habra juzgado, no
fuera de razon, que pretendiamos anular la superioridad de su distinguida gerarquia.
N6, n6: hemos querido, si, demostrar por ese medio, que las cualidades de perfectas
é imperfectas (dado que pueda llamérseles asi), les son caracteristicamente propias,
mas por una razon relativa en comparacion de unas 4 otras, que absoluta ¢ inherente
por su esencia. Estd visto que las llamadas imperfectas, no les falta su manera de ser
perfectas; y que las tituladas perfectas, no tienen igualdad en su modo de ser, puesto
que la quinta es de superior categoria que la cuarta, y la octava mas preeminente
que las dos; toda consonancia puede aparecer como disonancia, y recibirla el oido
en ese grado, segun la nota que con ella haga parte de un acorde.—En este sentido,
las depresiones que se observan en los lugares precitados del anterior articulo, no
son otra cosa que la demostracion de los vacios que en sus diversas combinaciones y
diferentes efectos, presentan las consonancias llamadas perfectas; conduciéndonos por
este camino, al esclusivo objeto de manifestar la mejor y mas significante propiedad
de los titulos de CARDINALES y MODALES, que las inadecuadas denominaciones de
perfectas e imperfectas con que se les clasifica. Tales denominaciones avisan ser nacidas
en los tiempos primitivos, en los que parece no haberse encontrado un comodin mas
propio para caracterizar cuanto era susceptible de distincion: tiempos, modos, acordes,
consonancias y cadencias; refrendandose el uso y costumbre con el sello paliativo del
calculo geométrico, que jamas hara en sus guarismos una demostracion exactay positiva
de las dimensiones de los intérvalos, y menos de las consonancias a disonanacias. '
;Como es disonancia la cuarta, teniendo las mismas cualidades que la quinta, en la cual
se trasforma y es tan inalterable como ésta y la octava? ;Se quiere que sea disonancia?
Pues bien, no se incurra en la contradiccion de decir que el acorde de la cuarta es uno de
los tres acordes perfectos que encierra la escala. ; Como, pues, es perfecta la combinacion,
coémo bueno el compuesto, siendo su origen malo? La cuarta se armoniza con la sesta
y la octava, con la misma perfeccion, la misma consonancia y agrado del oido, que la
tonica con la tercera y quinta, y ésta con la séptima y novena, y sin embargo de esta
igualdad se tiene por imperfecta y aun por disonancia.—La misma contradiccion se
vé en la tercera, distinguida con el renombre de Discretiva, por su posicion y efectos; y
siendo el alma de la armonia, segun la propia confesion de nuestros sabios didacticos,
estos mismos tienen la inconsecuencia de calificarla de consonancia imperfecta, no
obstante el privilegio de decidir la tonalidad. Esto es juzgar la virtud por vicio, lo bueno
por malo, y la perfeccion por imperfeccion. Pero esta légica musical, 4 cuya teoria

1 Véase el art. VIII del cap. 1.
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parece estaban reservadas las inconsecuencias é inexactitudes mas ofensivas a la razon
humana, 4 la categoria de un arte que 4 la vez es una ciencia, y al progreso del siglo x1x,
que jactamos ser de la mas esclarecida ilustracion.

§ II. Entre tanto, separandonos de este cimulo de contradicciones, y juzgando cada
consonancia en el rango que les es propio, convengamos en que tanto las cardinales
como las modales, no obstante permanecer en lo comun 4 una de las dos gerarquias
indicadas, se diferencian individualmente en la categoria en que la naturaleza las
distingue y el arte las reconoce. Por ejemplo:

En las CARDINALES, la OcTava lleva la supremacia:

1° Porque ella esla alpha y la omega, el principio y el fin de toda melodia, y la primera
de las consonancias.

2° Porque igualmente que las otras consonancias cardinales, sea duplicada, triplicada
6 multiplicada, no produce sino consonancias.

3° Porque en ella estin concentradas todos los intérvalos que comprende la escala,
tanto los consonantes como los disonantes, los simples como los compuestos; semejante
al numero diez, que contiene todos los numeros de la Aritmética. De manera que, si
mirada por su posicion y efecto material, es una equisonancia 6 trasformacion de la
ténica, obervada bajo el aspecto de su esencia moral y caracteristica, es no solamente
el principio y el fin, sino tambien el medio; porque ella hace el perfecto enlace y union
de los estremos. De lo que se deduce que, estando la octava en la cuspide de todas las
consonancias, y por tanto la consonancia por exelencia, le es muy natural y propio el
dictado de consonancia prominente.

§ III. La QuiNTA Du Sol, que contiene en si la armonia restante, y que si bien es la
segunda consonancia despues de la octava, es tambien la inmediata produccion en la
resonancia del cuerpo sonoro, y cuya ivariabilidad semejante a la ocfava, no puede
alterarse sin cesar de ser consonante; la llamaremos la preeminente.

§ IV. La CUARTA, que en union consecutiva de la quinta, forman la octava

a

(Du.?.sol. .A.ldu) y separados se trasforman reciprocamente la cuarta en quintayla quinta

en cuarta, siendo ésta tan invariable en toda tonalidad como la octava y la quinta, y
cuyo acorde lejos de discordar con la fundamental se armoniza agradablemente con
ella, le es adecuado denominarla la consiguiente.

§ V. Enlas MODALES: la TERCERA, que por la escepcional prerogativa de decla-
rar, y mejor de dirijir la tonalidad, que sin su cooperacion es insignificante

< mayor -~ < menor -~

(Du...Mi...Sol) (du...mib...sol), por lo que parece disputarles la distincion 4 las
precedentes consonancias, agregadose a este privilegio la preferente aceptacion del
oido & su pareada y ordenada concurrencia,' no es fuera de propdsito sino muy

1 La série de terceras consecutivas, por el érden de escala. Es decir, que despues de la tonica y
tercera mayor, no siga la segunda con la cuarta mayor.



190 FILOSOFIA ELEMENTAL DE LA MUSICA

competente la denominacion de directiva.

§ VI. La SESTA, que consecuentemente sigue la senda de la tercera, refrendando

y remarcando la tonalidad, que esta ha declarado: du...la...du, du...lab...du, siendo
a su vez la trasformacion de dicha consonancia, no hay impropiedad en nombrarla
sucesiva.

§ VII. Meditadas estas modificaciones con la imparcialidad que demanada un
juicioso criterio, se conocera la analogia que guardan los titulos con los objetos de su
aplicacion, tanto en la division de sus jerarquias, como en el individual renombre 6
particular categoria en que debe distinguirse cada consonancia, cuyas aplicaciones son
mas adaptables que las de perfectas é imperfectas, que, @ mas de estar en oposicion con
sus efectos, dejan el vacio de no individualizar las prerrogativas que distinguidamente
las hace apreciables en el grado de su influencia y circunstancias particulares.

Descendamos 4 las disonanacias.

§ VIIL La disonancia generalmente entendida, es un intérvalo que causa al oido
una sensacion mas 6 menos desagradable. No obstante, las disonacias no escluyen
absolutamente las sensaciones agradables; ellas no pueden ejecutarse sin ser preparadas
y salvadas por las consonancias, pues que la disonancia no es otra cosa que la retradacion
de la consonancia.

§ IX. Las disonancias no estando en regularidad de la armonia, el arte las ha
inventado para embellecer la composicion. Su encadenamiento, dispuesto segun las
reglas de la modulacion, hace desaparecer la fastidiable monotonia que resultaria
de la continuidad de acordes consonantes.—;Cuiales son los intérvalos disonanates?
A esta clase pertenecen todos los que no son consonantes. Es decir, todo intérvalo
que por esceso 6 defecto sea alterado en su medida armdnica y natural de tercera,
quinta'y octava. Pues si las siete consonantes en todo rigor son: octava, quinta, cuarta,
terceray sesta, unay otra mayor y menor, las disonancias son: segunda, séptima, quinta
menor (llamada diminuta), y tritono. La cuarta en veces aparece como disonante, pero
el defecto no viene de ella, sino del choque 6 retardacion con la tercera del acorde
siguiente, 6 de otro acorde en el que naturalmente ella no hace parte.

§ X. La disonancia, pues, consta de tres acualidades: preparacion, persecusion y
resolucion. Algunas disonancias escluyen la primera cualidad; pero respecto a la tercera,
es decir, a la resolucion, toda disonancia debe resolverse en descenso, 4 escepcion de
la nota sensible, cuya atraccion hdcia la ocfava, por una ley general de la tonalidad,
absorve la sensacion de la disonancia.



CAPITULO X.
DE LAS TRASFORMACIONES DE LOS INTERVALOS.

P. ;Qué entendemos por trasformacion en los intérvalos?

R. El cambio 6 mutacion en los sonidos que componen los intérvalos en los acordes
y en las partes que componen la armonia.

P. ;Cémo se ejecuta la trasformacion del intérvalo?

R. Por la mutacion del sonido fundamental & su octava, quedando el otro en su
mismo grado, de lo que resulta otro intérvalo analogo al primero. Por ejemplo: los

sonidos du mi, que forman una 3%, la mutacion del Du 4 su 8* quedando el Mr inva-
A e

a a

riable, hace la trasformacion de la 3% en 6° du.i..mi.f..du: procedimiento por el cual
se obran las demas trasformaciones.

P. ;Cuantas clases de trasformaciones tienen los intérvalos?

R. Tres: diatonicas, cromdticas y enarmonicas.

P. ;Cudles son las trasformaciones diatonicas?

R. Las que proceden por los grados naturales de la escala.

P. ;Cuales son las trasformaciones cromdticas?

R. Las que compuestas de las diversas modificaciones de los intérvalos diatdnicos,
forman otros intérvalos, constando de diesis 6 bemoles.

P. ;Cuales son las trasformaciones enarmonicas?

R. Las que se hallan entre dos notas, que siendo de diverso aspecto, tienen igual
sonido, como entre Du diesi y RE bemol, 6 entre Rt diesi y M1 bemol.
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P. Hacedme un analisis de las trasformaciones de los intérvalos en sus diversas
modificaciones.

R. En el drden diatonico, tomando por base y punto de partida la fundamental, se
trasforma:'

La2*en7? La 5%en 4°
La3*en 6* La 6*en 3°
La4*en 5° La 72 en 2°!

De donde se deriva el drden de intérvalos cormadticos y enarmdnicos, que no es otra
cosa que diversas modificaciones del diatonico, del modo siguiente:

En la série de SEGUNDAS.?

La 2* minima se trasforma.......... en 7° mayor.
La 2* menor.......cccvviiiniininnnnns en 7° natural.
La 2° natural... ..en 7* menor.
La 2* mayor..... ..en 7* minima.

En la série de TERCERAS.

La 3* minima se trasforma..........en 6* mayor.
La 3* menor........ccccueueunene. .en 6 natural.
La 3* natural......ccccoeveeneernecnnnncs en 6° menor.
La 3 Mayor......ccoeviieererriniccnenns en 6° minima.

En la série de CUARTAS.

La 4* menor se trasforma............ en 5% mayor.
La 4* natural......cccccoouevvcinenienncen. en 5% natural.
La 4 mayor......ccoovviiiiiiniincnnnne, en 5* menor.

En la série de QUINTAS.

La 5* menor se trasforma............ en 4* mayor.
La 5* natural......cccccoocvuvciniinicnnne. en 4° natural.
La 5 mayor......cccoceeuvivivicicucnnnennen en 4* menor.

En la série de SESTAS.

La 6* minima se trasforma......... en 3* mayor.
La 6* menor.... ..en 3% natural.
La 6* natural... ..en 3* menor.

1 Véase la lam. Trasformacion de los Intérvalos, frente 4 la pag. 193.

2 Entiéndanse los intérvalos con las denominaciones que hemos propuesto.
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La 6° Mayor.....cccooveeuereurnicncnennnn. en 3* minima.

En la série de SEPTIMAS.

La 7* minima se trasforma........... en 2¢ mayor.
La 7> menor.....ccceceeveceecieeeeeeenene en 2° natural.
La 7* natural en 2* menor.

La 7° mayor......cccoecvuviuemreucnnne. ....en 2* minima.’

ARTICULO UNICO.
OBSERVACIONES SOBRE LOS INTERVALOS Y SUS DIVERSAS FACES.

§ I. Despues de todo lo espuesto con relacion a los intérvalos en sus definiciones,
sus medidas, sus clasificaciones, sus denominaciones particulares, y en fin sus
trasformaciones, nos resta hacer algunas observaciones conducentes al exdmen y
conocimiento de los diversos aspectos que en ellos se advierten.

1° Un intérvalo es directo 6 trasformado.
2° Es simple 6 compuesto.
3° ;Cudles son los verdaderos grados en los intérvalos?

Examinemos estas proposiciones.

§ IL. Intérvalo directo. Se entiende por intérvalo directo, el que hace parte armoénica
sobre el sonido fundamental que lo produce. En esta intelijencia (suponiendo la escala
en mayor), la quinta, la tercera natural, la octava y sus réplicas son rigurosamente los
solos intérvalos directos; pero por estension se les dd tambien el nombre de intérvalos
directos & todos los otros, tanto consonantes como disonantes, que forma cada parte
con el sonido fundamental practico que esta 6 debe estar bajo de ella. Asi es que la 3*
menor es un intérvalo directo sobre un acorde en 3* menor, y lo mismo la 72 ¢ la 6*
mayor (llamada aumentada) sobre los acordes que llevan su nombre.

§ III. Intérvalo trasformado. Un intérvalo se dice trasformado (por oposicion a
directo) cuando se invierte 6 se cambia la posicion de los sonidos que componen su
formacion fundamental. Por ejemplo: du mi sol, es directo; mi sol du trasformado.

§ IV. Intérvalo simple. Generalmente se le dd el nombre de simple 4 un intérvalo que
no escede los limites de la octava, y al que pasa de esa medida se le llama compuesto.
Pero observadas estas denominaciones en su verdadero significado, hallarémos que no
tienen una adecuacion natural respecto al objeto de su aplicacion.—Intérvalo simple,
justa y propiamente designado, es el que no se compone de otros intérvalos. Los
antiguos daban el nombre de diasterna al intérvalo simple, por oposicion al compuesto,

1 Véase lalam. Trasformacion de los Intérvalos, frente 4 la pag. 193.
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OBSERVACION
Siendo la 2* Minima, y su transformacion la 7 Mayor, intervalos esclusivamente Enarmonicos, 0
mejor inarmonicos, estos son los intervalos inconsusamente superfluos. Los esponemos en este Cuadro,
para indicar su representacion, demostrar su medida y completar el numero de los intervalos.



CUADRO DEMOSTRATIVO

de todos los acordes contenidos en la Armonia.

(a4) Fenaroli.
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Acorde fundamental Primer derivado Segundo derivado Tercer derivado
desonante compuesto de 3" menor, 5" falsa de 3. menor de 2% 4% y 6%
de 3% mayor 5 y 7*. menor. y 6% menor. 4% y 6% mayor. mayores.

Si en el mismo acorde de 7* menor se altera la nota fundamental por un diesi,
entonces el acorde sera de 7% disminuida, y la nota al grave toma el nombre de
Sensible.
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Acorde disonante Primer derivado Segundo derivado Tercer derivado
compuesto de 3.* menor 5. de 3% menor, 5% falsa de 3. menor, de 2% supérflua, 4%
falsa y 7.* disminuida. y 6% mayor. 4% y 6* mayor.

y 6% mayores.
Si el acorde entero de 7*. menor se prolonga sobre la Primera del tono, este

acorde de llama comunmente 7% supérflua (al que yo daria mejor el nombre de 7%
sobre la Tonica)

TRASFORMACIONES SOBRE LA TONICA.
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Si el acorde de 7*. supeérflua sobre la tonica se acompana con la 6* menor, entonces
el dicho acorde debe considerarse como una trasformacion de el de 7% disminuida.

(Ei) Siendo esta seérie de acordes una trascripcion de los espuestos por el Maestro Fenaroli,
he creido no deber alterar los nombres que él da a los intervalos, pero que deberan tradu-
cirse por los nombres indicados en el Cap. IX pag. 1806 - 189.
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Multiplicando la serie de terceras desde el SOL hasta la nota LA, y su
primiendo al bajo el sol, se tendra un acorde de 7*. sobre sétima, o 7* de
la Sensible.
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de 7" sobre la 7*. compuesta  de 3*.menor, 5y de 3% 4% y 6~ de 2*. mayor, 4%y
de 3. menor, 5*.falsa y 7" menor. 6* mayor. mayores. 6*.menor.

Si la dicha 7% se altera por un bemol, se tendra otro acorde de 7*. dis -
minuida con sus trasformaciones.

Si al acorde consonante de 1% 3% y 5% se le agrega la 6%, vendra a ser diso -
nante, y considerado como un derivado del acorde de 7*. menor.
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de 3% mayoe, 5% y 6% de 3% menor, 4" y de 3*. mayor, 4%y de 3% menor 5" y
mayor. 6. menor. 6 mayor. 7% menor.

En efecto, la verdadera nota fundamental del acorde DU-MI-SOL-LA, es pre-
cisamente el LA y no el DU como es demostrado por el tercer derivado

Si la 6* de este acorde se altera por un diesi, sera supérflua.
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Acorde disonante
de 6* supérflua, con 3%

mayor y 5%

Suprimiendo la nota grave de este acorde, se tendra un acorde de 4* mayor.

Si modulando por semitono, se altera con un diesi la 5 del acorde perfec-
to, esta sera superflua.
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compuesto de 3% mayor de 3% mayor de 4 disminuida, y
v 5% superflua. y 6% menor. 6* menor.
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que llamaban sistemna; y en nuestra Musica, el simple no es otro que el semitono mayor
6 menor, pues que el tono ya es compuesto de dos semitonos, la 3* de dos tonos, la 4*
de dos tonos y medios, etc. Yo llamo conciso, que es decir sencillo, limitado, circunscrito
a los términos de la octava, al intérvalo que la rutina llama simple; y doy el nombre de
doble al que le llama compuesto, pues que este no se compone de otro intérvalos, sino
que es el mismo intérvalo doblado 6 triplicado. Y si llamamos compuesto al duplo 6
triplo del mismo intérvalo, ;qué nombre damos al que inconcusamente es compuesto
de otros diferentes intérvalos?

§ V. Intérvalo compuesto. Este es el que se divide 6 se compone de dos intérvalos
diferentes, como la 8* se divide 6 se compone de la 5* y de la 4% a 5* de dos 3*, una
mayor y otra menor, etc; y no debe entenderse por intérvalo compuesto, el que (como
queda dicho) no es sino el duplo 6 réplica del mismo intérvalo.

§ VI. ;Cuales son los verdaderos grados en los intérvalos? 6 en mejores palabras,
sson los verdaderos intérvalos los que llevan tales nombres?

Poca dificultad ofrece la solucion de esta cuestion, si no se confunde el intérvalo con
la nota que lo designa.

A propésito de esclarecer la materia, es necesario examinar el significado del
sustantivo intérvalo, y hallaremos que es el espacio, distancia, intermedio de lugar 6
tiempo. De lo que se deduce, que intérvaloy espacio son sinénimos que reciprocamente
pueden definirse: otra cosa son los limites, lindes 6 términos divisorios del espacio
que llamamos intérvalo. Por ejemplo, en una legua no constituye su medida ninguno
de los términos que la demarcan, sino el espacio mediante entre éstos, y que habra de
reconocerse desde el uno al otro estremo. Igualmente en el intérvalo du y re, son los
limites 6 términos de su medida; el intérvalo es el espacio mediante entre esos limites:
du, re, mi, fa, sol, la ,si, du, son los diversos y sucesivos grados de la escala: y asi entre los
grados distantes desde la fundamental, que es punto general de partida, 4 la 2*hay un
solo intérvalo; a1a 3%, dos; ala 4%, tres; ala 5%, cuatro; y en fin 4 la 8%, siete. ; Por qué, pues,
decimos (poniéndome en la escala de Du mayor) que RE es intérvalo de 2%, M1 de 3¢,
FA de 4°? ;Esto no equivale a decir, en RE hay dos intérvalos, en M tres, en Fa cuatro?

He aqui una irremediable cuanto necesaria irregularidad. El intérvalo,
inconcusamente hablando, es donde y como lo hemos espuesto. De manera que sin
incurrir en capciosidad, pudiera decirse que uno es el grado del intérvalo y otro el de la
nota. Pero como de aqui resultaria una monstruosa confusion, atendiendo 4 que acorde
¢ intérvalo son dos elementos tan estrechamente fraternizados por la igualdad local
con que ambos se indican, que la idea del uno parece representar al mismo tiempo la
del otro (dejando aparte que el primero contiene la coordinacion de varios intérvalos,
y el segundo la estension mas 6 menos lata 6 diminuta entre dos sonidos); ;como
designariamos los acordes si no fuesen indicados en las mismas notas que forman los
grados de la escala? Por esto es que por la mejor intelijencia, mayor claridad y mas
acertado efecto, no es calculado ni conceptuado el intérvalo por el espacio, sino por el
grado de la nota. Es decir, no por el grado de su esencia, sino por el que las imperiosas
circunstancias le prescriben.



CAPITULO XI.
DE LA MELODIA Y LA ARMONIA!

P. ;Qué es Melodia?

R. La série de regulados y agradables sonidos, cuya modulacion es el discurso
musical.

P. ;Qué parte de la Musica es la Melodia?
R. Es la parte primariamente esencial.
P. ;Por qué se dice ser primariamente esencial?

R. Porque siendo una esclusiva inspiracion de la naturaleza, por lo que carece de
preceptos en sus producciones, es preferente a la Armonia y Ritmo, que en union de
ella, son las tres partes esenciales de la Musica propiamente dicha.

P. ;Cudl es la espresion demostrativa de la Melodia?
R. El canto.
P. ;Qué entendemos por canto?

R. Una modificacion de la voz humana, por la cual se forman sonidos variados y
apreciables, 4 cuya artistica ejecucion sirve de preparacion el SOLFEO.

P. Qué se entiende por solfeo?

R. Solfeo 6 solfear, es el ejercicio practico de entonar las notas, con la justeza de
sonido y aplicacion de los monosilabos relativos al sistema y tonalidad de cada escala,
midiendo juntamente con exactitud el valor de cada nota, segun su caracter individual
y en conformidad del tiempo y movimiento prefijados.

1 Sin embargo que en el cap. I, se han dado las definiciones de la Melodia y de la Armonia, las
repetimos en este lugar, para guardas el érden derivativo de la série.
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P. ;Por qué se dice debe entonar las notas con los monosilabos relativos al sisterna y
tonalidad de cada escala?

R. Porque aunque moralmente la tonalidad en todas las escalas es la misma, 6 mejor,
es una sola, sin mas distincion que las diversas y graduales posiciones de cada una, los
sistemas de solfeo son opuestamente diferentes.

P. ;Cuantos son los sistemas de solfeo?

R. Dos: uno que impropiamente lleva el titulo de NATURAL y otro que se dice de
TRASPORTACION, siendo inconcusamente natural.

P. ;Qué es trasportar?

R. Trasportar 6 trasportacion es: la ejecucion de un trozo de Musica en otro tono
diverso del que esta escrito, suponiendo mentalmente una clave distinta.

P. Cudntas clases de trasportacion tenemos?

R. Dos: la vocal, que dejamos definida, y la instrumental, que 4 mas del cambio de
tono, tiene que suponer distinta clave.'

P. ;Qué se entiende en doctrina comun, por solfeo natural?

R. Cantar las notas en todas las escalas, con los mismos monosilabos y del mismo
modo que en la tonalidad de Du mayor, y por consiguiente finjiendo los diésis y
bemoles esenciales y accidentales.

P. ;Cual es el solfeo que se le llama de trasportacion?

R. El de cantar diatonicamente todas las escalas, siguiendo el 6rden de la naturaleza,
que nos demuestra que siendo la tonalidad Una, uniformemente deben cantarse
siguiendo la regla de decir en todo mayor Du, y en todo menor La. Asi, la tonica ¢
fundamental de toda escala mayor es Ut (du 6 do), la 2* Re, la 3* Mi, la 4° Fa, la 5* Sol,
la 6* La, la 7* Si.? Por cuya razon este sistema, hablando con propiedad, puede titularse
el diatonico universal.

P. ;Es de necesidad el solfeo para el aprendizaje de la Musica?

R. El solfeo es el estudio primario que debe emprender todo el que quiera ingresar
en el conocimiento de la Musica; el que le dara la mejor y mas perfecta intelijencia, para
descifrar con acierto, midiendo con exactitud los tiempos y los valores de las notas.

P. ;Qué es ARMONIA?

R. La simultanea concurrencia de diversas melodias, que a la vez manifiestan la
UNIDAD y la VARIEDAD.

P. ;Cémo se manifiesta la unidad y la variedad?

1 Véase lam. Ejemplos Normales, etc., frente 4 la pag. 210.

2 Véase el art. I1I, de este cap., y el Cuadro Sinéptico, pags. 204 y 212.
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R. Por la diferencial y convencional union de sus partes concretadas, formando un
todo armdnico.

P. ;Cuales son las simbolicas representaciones de la armonia?

R. Los ACORDES.

P. ;Qué es acorde?

R. La union simultdnea de muchos sonidos, que forman un conjunto armoénico.
P. ;Cuantos son los acordes contenidos en la armonia?

R. El nimero de los acordes es escesivo, pero todos se reducen 4 tres: uno natural y
dos artificiales. El natural, que se considera como orijen de todos, es el acorde perfecto
de mayor, el que deducido de la resonancia del cuerpo sonoro, es una produccion
inmediata de la naturaleza. Por ejemplo, (proponiendo para mayor claridad la
tonalidad de Du mayor) el acorde natural, procediendo sobre su tonica, es compuesto
de su 3%, su 5% y si se quiere su 8, du mi sol du.

El segundo, aunque deducido del primero, es un efecto del arte; éste cambia su 3 en
menor, la du mi la.

El tercero es el acorde de dominante; éste es compuesto de la dominante, su 3%, su 5?,
su 7%,y si se quiere su 8%, sol si re fa sol.

P. ;Qué es TONALIDAD?
R. El conjunto de relaciones mutuas que existen entre las notas de una escala.
P. ;Cual es la definicion de la EScALA?

R. La sucesion diatdnica de las siete notas, UT (du 6 do), RE, M1, Fa, SoL, La, S1, de
la gama notada.

P. ;Por qué se da a este conjunto el nombre de escala?

R. Porque las notas suben ¢ bajan 4 manera de escalones en el pentagrama.

ARTICULO TI.
DE LA MELODIA.

§ I. La Melodia, inspiracion del génio individual, del caracter nacional, y en mucha
parte de los modelos que como ejemplos doctrinales fueron en el compositor las
primeras percepciones del arte, forman un estilo particular que llamamos el discurso
musical. En él cada parte tiene su melodia, su canto ¢ su discurso particular, que
concurre segun sus medios al efecto del discurso principal, que se titula superior, 6 la
melodia por escelencia. La parte ¢ voz que ejecuta el canto mas conceptuoso, 6 lo que
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se llama el aire 6 tema de un trozo 6 un periodo, es la parte principal encargada de la
ejecucion del discurso, al que se le da especialmente el nombre de melodia.

§ II. Lo que constituye el discurso melddico en el canto principal, como en cada uno
de sus acompaiiantes, es lo que establece el discurso propiamente dicho.

§ III. La primera cualidad que se exije en un discurso, es que todas las proposiciones
de que se compone sean sensatas y consecuentes entre si. Llamamos sensatéz en Musica,
lo que es justo y aprobado por el oido. El es para los sonidos lo que la conciencia en la
moral, el juicio en la dialéctica y la razon en la conducta de la vida.

§ IV. La armonia y el ritmo, valiéndome de las palabras de MM. Escudier’,
constituyen la parte cientifica del arte musical: la melodia es la parte animada, viviente
y poética. La armonia y el ritmo han sido sometidos a reglas inmutables: la melodia no
puede recibir preceptos mas que del génio y del gusto. Aqui el capricho, la fantasia, la
espontaneidad de la ingpiracion tocan un rol inmenso, y se descubre toda la orijinalidad
del compositor.

§ V. La melodia es en la Musica, lo que la espresion y el colorido son en la Pintura;
ella la anima y la vivifica, la engalana y la embellece. Ella asegura su imperio sobre los
sentidos y sobre la imajinacion, y comunica, en una palabra, a las producciones del arte
la centella de la vida, la llama divina, el don de la inmortalidad, que le hacen atravesar
las generaciones y los siglos, sin que pierda nada de su juventud, de su frescura y de su
brillantez.

§ VI. Pero si la melodia es en la Musica lo que la espresion y el colorido son en la
Pintura, esta misma pariedad avisa la sencillez con que debe manifestarse.

La melodia, pues, puede indicarse y representarse por dos personajes: el cantor 6 el
instrumentista; puesto que, por canto no entendemos esclusivamente el que se ejecuta
con la voz, sino tambien el de un instrumento que toma la palabra. Uno y otro son
obligados 4 cefirse estrictamente a las reglas del canto; entre las que, la primera y la
que dara 4 ambos la mejor reputacion, es la observacion de las tres posiciones, que
alternativa é indudablemente transita toda especie de canto, principalmente el teatral.
Tales son: SUAVIDAD, ENERJIA y NEUTRALIDAD. Porque siendo la Musica el idioma de
los afectos, ella consta de transitos suaves, enérjicos y neutrales, que no son otra cosa
que las cualidades, la demostracion de la verdadera espresion; 6 con mas propiedad, la
necesaria acentuacion musical, sin la que todo buen trozo de Musica, principalmente
el recitado, se hara insignificante. (Véase el art. I, del cap. VII).

1 Dict. de Musique, art. Mélodies.
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ARTICULO II.
DEL SOLFEO CONSIDERADO EN LOS DOS SISTEMAS USUALES.

§ 1. El solfeo, que bien considerado, es la instruccion primaria, la piedra angular en
el ingreso de la Musica, es lo mas descuidado en los que profesionalmente se dedican
a su conocimiento. El solfeo dirije y asegura la exacta medida del tiempo y gobierno
del compas, como igualmente la perfecta valorizacion de las notas, principalmente de
las pausas y aspiraciones, que sin el solfeo hay una propension a descuidarla, en todos
los que aprenden la Musica esclavizada 4 un instrumento. Pero si es tan necesario el
solfeo para el aprendizaje en general, para los que se destinan al preferible ejercicio del
canto, es de absoluta ¢ imprescindible condicion, como dicen los latinos, sine qua non.

§ II. Hay, pues, dos sistemas de solfeo, uno que lo titulan natural siendo antinatural,
y otro que lo llaman de trasportacion, que con propiedad es diatonicouniversal, porque
es verdadero natural.

§ III. El primero es una adopcion de los musicos franceses, que con su caracter
de innovaciones han generalizado este sistema, perjudicando notablemente el
sendero profesional del canto. Pero si en algun caso puede empledrsele con provecho,
solamente sera para la ensefianza de los que con abstraccion del canto se dedican desde
un principio esclusivamente 4 un instrumento; y con mejor propdsito, para la juventud
de ambos sexos, que por lujo, por educacion 6 mera aficion, se dedican & cantar, con
el esclusivo objeto de amenizar sus sociedades y diversiones privadas. En esta clase de
ensefianza, no es necesaria la perfeccion de un artista, sino (si asi me puedo esplicar)
una instruccion paliativa y una intelijencia hasta cierto grado suficiente.

§IV.Elsegundo es el de primera institucion, y en el que el memorable monje Aretino,
inventor del sistema musico que hasta hoy seguimos con algunas modificaciones,
demostro6 la equidad y probidad de su injenio, distribuyendo los exacordos de su
sistema en tres propiedades: Natura, Bemol y Becuadro; que no obstante sus diversas
posiciones, guardaban igualmente una progresiva uniformidad diaténica'. De lo que
resultd, que en la general adopcion del Si, adicionaron este monosilabo a aquellos
signos ¢ notas en que la agregacion parecia necesaria para completar el eptacordo,
diciendo: Csolfaut, Dlasolre, Esilami, Fsifaut, Gsolreut, Alamire, Bsifami; y otros
permanecieron usando estas denominaciones, pero omitiendo el monosilabo Si. Este
o6rden subsistié no poco tiempo: en toda la Europa el Canto Gregoriano era el reinante
y al que estaba circunscrita toda la Musica; porque en testimonio del Abate D. Juan
Andrés: «Cuando los Europeos no tenian otra idea de la Musica que la de los Salmos
y Antifonas, los Arabes escribian libros doctos de aquella ciencia, no solo tratdndola

1 Véase el Cuadro Sinéptico de los tres sistemas, etc., SISTEMA DE GUIDO, pags. 98 y 105.



DE LA MELODIA Y LA ARMONIA 203

segun las leyes matematicas sino tambien reduciéndola a las reglas del gusto musical,
en el canto y en el sonido.»'

§ V. Pero sea lo que fuere, lo que hay de observacion respecto a nuestro objeto, es
la conservacion del diaténicouniversal, que los Espaioles tuvieron el buen juicio de
rectificar, manteniéndolo no solo en el canto Salmddico, sino tambien en la Musica,
llevandolo & mejor efecto. Ellos adoptaron este sistema de solfeo, considerando que
siendo siete las notas de cada escala en el drden diatdnico, siete los monosilabos é voces
con lo que se cantan éstas, siete lo diesis, siete los bemoles y siete las claves®, con este
recurso, es decir, con las siete claves, debe proporcionarse el cantor la mas facil, segura
y natural lectura, desechando el engorroso método que por antifrasis ¢ irénicamente
lleva el nombre de natural.

§ VI. No se diga que las afecciones de parcialidad, costumbre 4 otro motivo futil
han dominado mi animo para decidirme en la recomendacion y uso de este sistema.
N6, n6. Cuarenta anos pasados desde los dieziocho de mi edad, ensefiando la Musica
indiferentemente por ambos sistemas, haciendo pruebas esperimentales, sobre cual
de los dos caminos conduciria 4 mis alumnos con mejor suceso al punto deseado,
vine a tocar en el convencimiento de la verdad, advirtiendo que los doctrinados, bajo
el sistema diatonicouniversal, descifraban en mas corto tiempo, con mas afinacion y
correccion de lectura. Y en fin, lo que puso el sello 4 mi desicion por este sistema,
fué ver que varios niflos de mi enseflanza, en ménos de dos afios de lecciones y 4 los
trece afios de su edad, improvisaban misas y cantos que en proporcion de sus edades y
tiempo de aprendizaje, eran de superior dificultad; miéntras que muchos que llevaban
el renombre de cantores liricos, no podian, como suele decirse, dar golpe en bola.

§ VIIL. Aun en los instrumentos se ven pruebas del diaténicouniversal. Dos clarinetes,
por ejemplo, uno en C y otro en B, el primero con dos bemoles en la clave suena en
el tono de Sib, miéntras el segundo anuncia la misma tonalidad, sin necesidad de los
bemoles ni del rejistro usual de dicho tono; de manera que lo que para aquel es el tono
de Sib, para éste es de Du, y ambos suenan en Sib. De otro modo: una orquesta suena

1 Orijen, progresos y estado actual, etc. tom. 2, cap. XI, pag. 51.

2 No solo en la Misica se vé un cimulo de aplicaciones significantes al nimero siete. M. Saverien
en su Historia de los progresos, etc., pag. 4, reflere cuantas observaciones hicieron los discipulos de
Pitagoras sobre este niimero:

«Exaltaron mucho, dice Saverien, los discipulos de Pitigoras la doctrina de los nimeros de su maestro, y
juntando las observaciones propias 4 las suyas, creyeron descubrir cosas muy prodijiosas. Observaron que
el numero siete tenia ciertas singularidades que debian hacerle recomendable. Dios, decian, crié el mundo
en seis dias, y descansé en el séptimo; los dientes de los niflos apuntan al cabo de siete meses, se renuevan
4 los siete anos, se caen en los ocho septenarios; y los dos sexos no estdn aptos para la generacion hasta
los catorce anos.» Contribuyeron tambien (prosigue Saverien), al misterio los siete sibios de la Grecia,
las siete maravillas del mundo, las siete solemnidades de los fuegos del circo y los siete planetas, los siete
metales, los siete colores primitivos y los siete tonos de la Musica. Finalmente, los médicos observaron que
el hombre no crece mas de siete piés, que necesita siete meses para su formacion, que sus inclinaciones
se mudan cada siete afos; en una palabra, que el numero siete espresa los dias criticos. Por estas razones
llamaron los afios septenarios arios climatéricos, para que se les mirase con cuidado y atencion; y este
género de supersticion por el nimero siete, se radico tan profundamente, que se ha mantenido hasta
nuestros dias.
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en la tonalidad de Re mayor; pero la trompa con la muda 6 tono de tal, esta en la
misma tonalidad, sin necesidad de otra intelijencia. Lo mismo sucede en los cantores,
usando del sistema indicado, que considerando el tono presente como Ut 6 Du mayor
si el tono es mayor, 6 como La menor si el tono es menor, y combinando la clave
imajinaria que deben suponerse, cantaran al natural, prescindiendo de los anfibolos
antepuestos, usando siempre la regla, de todo mayor Du y todo menor La, cuyas dos
unicas tonalidades conoce la naturaleza.

En consecuencia, pasamos 4 analizar con el laconismo posible, el presente sistema
en el articulo siguiente, cuya meditacion recomendamos al lector.

ARTICULO III.
ANALISIS DEL SISTEMA DIATONICO-UNIVERSAL.

§ I. Siendo el solfeo la base fundamental del canto, como las palabras lo son de un
idioma, y el canto la primera é inequivoca espresion de la naturaleza, es incuestionable
el deber seguir la senda que ella nos propone, para el mejor y mas facil suceso de
nuestras practicas, como la esperiencia generalmente lo manifiesta.

§ II. La naturaleza, en los diatonicos giros de sus diversas escalas, no conoce Diésis ni
Bemoles: toda nota 4 su turno puede ser lo uno 6 lo otro, 6 natural. El arte ha inventado
estos elementos como un recurso necesario:

1° Para designar las diversas posiciones de la escala.

2* Para amplificar la misma escala Diatdnica, dividiéndola en doce semitonos, cuya
série denominaremos escala Cromatica.

3* Para que los instrumentos secuaces ¢ imitadores de la voz humana, tengan un
vehiculo seguro para girar estensamente, siguiendo las indicaciones normales de la
naturaleza, manifiestas por la misma voz humana. Teniendo presente que una cosa son
los invariables grados del sonido simbolizados en las siete letras alfabéticas C, D, E, F, G,
A, B, y otra son los nombres que convenientemente debe darseles, segun la progresion
diatonica de cada escala, pues constando cada una de cinco tonos y dos semitonos, y
éstos situados de 3* 4 4* y de 7* 4 8% es claro que la general igualdad de constitucion,
demanda tambien general igualdad de denominacion. Asi, pues, la tonica 6 1* de toda
escala es Du, la 2* Re, la 3* Mj, la 4* Fa, la 5* sol, la 6* La, la 7 Si. Deduciéndose de aqui,
que las catorce escalas mayores, derivadas de los siete diesis y siete bemoles, no son otra
cosa que las diversas posiciones de una, yla de C, que titulamos de Ut, Du 6 Do mayor,
no mas que el punto de partida convencional, que da orijen & su menor, como las otras
mayores 4 sus respectivas menores.

§ III. Consecuente & estos principios, para patentizar inconcusamente la regulada
concatenacion del sistema diaténica-universal, se presenta a la vista un CUADRO
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SiNnépTICO constando de tres esferas, que incluyen todas las tonalidades, ylas siete claves
que en combinacion del tono 6 término dado, puedan individual y oportunamente
aplicarse y cuya esplicacion es la siguiente:

Espliacion del CuADRO SINOTICO. (Lamina del frente).

§ IV. Las esferas, como se vé, constan de circulos y lineas que atraviesan hasta
el centro. Pero como de la série de lineas perpendiculares resulta igual nimero de
angulos, lo mismo que de los circulos lineares otros tantos espacios, en estos estan
situados circular y principalmente los signos que dominan en angulos, comprendiendo
todos los espacios, en los que por un 6rden sucesivo y regular, estan colocados los diesis
y bemoles, y las escalas que de éstos se deducen. Advirtiendo que la letra M dice Mayor,
y la m menor.

§ V. La esfera 1* contiene la escala normal que se dice diatdnica, en cuyo mismo
espacio esta su menor y connatural, y en el inferior, la division de la misma escala
en doce semitonos, cuya série forman la escala cromdtica. Asi mismo en el espacio
superior al que ocupan los SIGNOs, se vé la distancia y division de la escala en cinco
tonos y dos semitonos; y en seguida en el primero la clasificacion de las especies
consonantes y disonantes. De manera que, considerada moralmente esta escala con
todas sus inherencias, ella es mas que el modelo, la trasformacion de todas las demas,
y aquellas las diversas posiciones de ésta.

§ VI. La esfera 2* comprende la sucesion de los siete diesis y las escalas que de ellos
se deducen, para cuya intelijencia debe suponerse, que siendo la sucesion de los diesis,
como igualmente sus tonos, por quintas ascendentes, tdmese la letra G por punto
de partida, y en el espacio inferior se encuentra el tono, que llamamos de Sol mayor,
primero de esta série, designado con la misma letra. Luego, jirando por el mismo
espacio seis angulos 4 la derecha, estd su menor y connatural, y en el dngulo siguiente,
que es la 7* del mayor, se halla el diesi de que se componen ambos tonos, es decir, el de
Sol mayory el de Mi menor.

§ VII. Entendido esto, para buscar el tono siguiente deducido del segundo diesi,
contaré desde la misma G cinco angulos 4 la derecha, parando en el 5° que es de D,
y descendiendo al espacio inferior (el 3°), encontraré el tono titulado de Re mayor,
indicado con la misma letra D, y luego contando desde alli seis angulos, hallaré el
menor, Si, y en el inmediato, el Diesi, que compone dambos tonos.

§ VIII. Consecuentemente, para hallar el tono deducido del tercer diesi, contaré desde
la misma D cinco angulos a la derecha, cuyo 5° departamento es de A, y descendiendo
al espacio inferior (el 4°), encontraré el tono que llamamos de La mayor, indicado con
la misma letra A, desde donde seguiré del mismo modo que en la anterior, seis angulos
para hallar el menor Fa# y en el siguiente, el diesi, productor de ambos tonos. Con
cuyo orden de quintas de un tono 4 otro, se hallaran los siete tonos mayores con sus
respectivos menores, deducidos de los siete diesis.

§ IX. La esfera 3 incluye la sucesion de los siete bemoles, y las escalas que de ellas se
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deducen, para cuya intelijencia debe suponerse que siendo la sucesion de los bemoles
por cuartas ascendentes, se tomara la letra F, punto de partida, y en el espacio inferior
se encuentra el tono denominado de Fa mayor primero de esta série, designado con la
misma letra. Luego, girando por el mismo espacio cuatro dngulos (en la 4* del tono),
se encuentra el bemol constituyente de este tono, como igualmente de su menor, que
se halla en la 6°.

§ X. Posteriormente, para el tono siguiente, compuesto del segundo bemol, contaré
desde la misma letra F cuatro angulos, parando en éste, que es el de B, y descendiendo
al espacio inferior (el 3°), encontraré el tono que titulamos de Sib mayor, sefialado con
la misma B, cuatro angulos mas adelante (la 4* del tono), el bemol que compone este
tono ¢ igualmente su menor, que hallaré en la 6% y siguiendo este érden de cuartas de
un tono & otro, encontraré los siete tonos mayores con sus respectivos menores y los
bemoles que los constituyen.

§ XI. Pero como el objeto de este sistema, es no solo de conducir al cantor por
una senda natural, libertadolo de la esclavitud de finjir los diesis y bemoles, con cuya
embarazosa rutina, tarde, mal 6 nunca se forman lectores prontos y exactos, sino que
con mas provecho, buscando al mismo tiempo la identidad que precisamente debe
tener el tono propuesto con alguna de las siete claves', se generalice 4 leerlas en cada
una, desechando aquel sistema, que solo irénicamente puede titularse NATURAL. A
este respecto, se esponen todas las claves por el 6rden sucesivo, desde la mas grave
hasta la mas aguda.

§ XII. Por ejemplo, se me presenta un canto cuya clave fundamental esla de G 6 Sol,
pero que teniendo dos diesis, que indispensablemente deben estar en F y C, conozco al
mismo tiempo que el tono es de D 6 Re mayor; y como la regla general es todo mayor
Du y todo menor La, observando que el Re de la clave de Sol es en la 4* linea, y por la
regla predicha debe en ese lugar tomar el Du, buscaré entre las claves cual es la que
tiene el Du en dicha 4° linea, y hallando ser la de tenor, me formaré la idea de estar
cantando esta clave simplemente.

§ XIII. De otra manera: veo un canto en clave de tenor, con cinco diesis y conociendo
que el tono es de B 6 Si mayor, ejecutando las dilijencias antedichas, hallaré que deberé
cantar como la clave de G 6 Sol.

§ XIV. En seguida, tomo otro canto en clave de soprano (de C 6 Do en 1°*linea), con
un bemol que estara en B, y conociendo que el tono es de F 6 Fa mayor, usando de la
predicharegla, cantaré como la clave de bajo (F 6 Fa en 4*linea); y hé aqui la manera mas
provechosa, 6 mejor, la regla mas segura para un cantor que aspire a la noble ambicion
de leer a libro abierto. Pero cuidando, en su ejecucion, de la accidental incidencia de
los bemoles y diesis, como de la neutral influencia de los becuadros; éstos, como ya
lo hemos dicho, hacen oficios de bemoles en lugares antes ocupados por los diesis,
como tambien hacen veces de diesis en los lugares donde antes han sido colocados
los bemoles, restituyendo a unos y otros, ya sean accidentales ¢ caracteristicos, 4 sus
posiciones naturales.

1 Véase el Cuadro Sinéptico de la Universal Diaténica, frente a la pag. 208.
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§ XV. Este método, que si bien su aprendizaje consta de mas 6 ménos dificultad,
segun el talento y meditacion del alumno, pero que la posesion de su intelijencia y
el curso de su practica presta al cantor dominio y confianza sobre la parte que se le
encomienda, leyendo y aun improvisando con exactitud y afinacion, es el que los
musicos franceses contrarian, equivocando la naturalidad esencial y verdadera con
la material y ficticia: & semejanza del avaro que llama economia la mezquindad.—
Es verdad que tanto en lo eclesiastico como en lo politico, en lo literario como en lo
artistico, debemos 4 la Francia grandes ¢ incomparables bienes, especialmente respecto
a la Musica; pero tambien es verdad que semejante al arbol de la ciencia del bien y del
mal, de donde nace la triaca, tiene orijen el acénito. Por lo que podemos decir que la
Francia, en lo que ha hecho bien, nadie lo hizo mejor; pero en lo que ha hecho mal,
nadie lo hizo peor.

ARTICULO IV.
DE LA TRASPORTACION INSTRUMENTAL.

§ I. Entre las dificultades que peuden presentarse & un instrumentista, ninguna es
superior a la trasportacion; maxime si lo escrito le demanda mayor cuidado por la
estrafeza del tono, respecto 4 la posesion del instrumento. En la trasportacion vocal,
que llamamos diatonica universal, se facilita la lectura con la suposicion de la clave
imajinaria, que se combina con la tonalidad actual; en la trasportacion instrumental es
superior la dificultad, por la doble atencion del tono y de la clave que debe adecuarse al
mismo tono: alli se simplifica, aqui se dificulta.

§ II. La trasportacion instrumental, considerada en el objeto que la motiva, no es otra
cosa que una deferencia al Canto; es decir, contemporizar, condescender la orquesta,
acomodandose a la posible ejecucion del cantor 6 cantores, que por el timbre de su
voz 6 estension de su escala, se hace necesaria otra tonalidad mas 6 ménos superior 6
inferior al tono prescrito. A este propdsito, se dice como regla de ejecucion, tocar un
punto (6 medio) mas alto 6 mas bajo. La espresion de punto, para significar la altitud
6 gravedad del tono, no deja de ser una irregularidad en un arte que a este respecto
tiene palabras de propia significacion. Los grados de la escala no distinguiéndose por
puntos, sino por tonos y semitonos; tal espresion es una exacta imitacion del tiempo, en
que midiéndose la Musica por los tonos eclesiasticos, no se decia por ejemplo, tono de
Mib, sino 6° tono punto bajo, etc.;' y de otro lado, es conducir al musico por una senda
estraviada y confusa, separandolo del seguro vehiculo que a tal operacion le previene
el arte. Asi es que, como la trasportacion en el efecto de su ejecucion, es la conversion
6 mutacion del tono propuesto en otro de suposicion, el arte le proporciona dentro su
misma esfera, no una regla vaga é incierta, como la de punto arriba 6 abajo, sino un

1 Véase el art. III del cap. VIII.



DE LA MELODIA Y LA ARMONIA 209
recurso seguro ¢ infalible, cual es el de las claves, cuya operacion es del modo siguiente:

§ III. Supéngase un trozo de Musica en clave de Sol, tono de Re mayor, pero que
por tal 6 cual circunstancia es necesario bajar un tono, es decir, trasponer el tono de
Re & Ut mayor. En este caso, para no sufrir una aberracion mental, debe observar el
instrumentista el lugar donde esta situado el Re de la clave de Sol, que es en la 4° linea,
y como tiene que formarse la idea absoluta de estar tocando en el tono Ut mayor,
examina cual es la clave que tiene el Ut en la 4* linea, y acordando ser la de Tenor, hace
su composicion de lugar suponiéndose estar tocando en esta clave natural. (Véase la
lam, Ejemplos Normales, etc., frente a la pag. 210.

§ IV. En razon inversa. Una pieza en tono de Du mayor', para trasponerla a Re
mayor, se observara la clave que tiene el Re en tercer espacio, y siendo la de alto (Du en
3%linea), se hara cuenta de estar tocando esta clave en el tono de Re.

§ V. Por el mismo camino se procedera para la trasportacion de un tono menor. Por
ejemplo:

Se presenta un trozo en Du menor, que se manda trasponer en Re menor, y como ese
Du de la clave de Sol, que es en 3 espacio, necesita convertirse en Re, se observara cual
es la clave que tiene el Re en 3¢ espacio, y siendo la de Du en 3° linea, se formara la idea
de tocar esta clave con su respectivo bemol en 2° espacio, que constituye el tono de Re
menor, como connatural de Fa mayor.

§ VI. Basten los ejemplos espuestos, para todos los casos ocurrentes, tanto en la clave
de Sol, como en la de Fa 6 cualquiera otra, para los instrumentistas.

Una de las veces que con frecuencia visitaba & mi amigo D. Luis Lanfranco, observé
con casualidad un pequeno fragmento del Cuabpro SINGPTICO que lleva su nombre; y
admirando una ocurrencia tan feliz como provechosa, cuya orijinalidad no encontrada
ni en Fétis, Manuel des Compositeurs, ni en Berlioz, Traité d’Instrumentation et
d’Orchestration, y ménos en ningun otro tratado ni método, me inspiré el deseo de
darle publicidad, poniéndolo 4 la vista y provecho universal.

Por esto es que, apreciador de todo lo bueno, maxime de lo que se distingue en su
clase, crei deber insertarlo en esta parte de la trasportacion instrumental, 4 cuyo efecto
supliqué 4 mi amigo lo llevase a cabo, dandole la debida y completa estension, pues
de otro modo, quedando inédito quedaria sumerjido en la oscuridad, sin ser util a
nadie, un pensamiento que facilita la combinacion instrumental con el tono de la pieza
propuesta, y en el que veo verificada aquella sentencia del Evangelio: Lo que ocultaste d
los sabios, revelaste d los humildes. (S. Mat., cap. XI, vers. 24).

1 Véase en lalam. Ejemplos Normales, etc., las figuras 6 ejemplos que deben servir de norma en los
casos ocurrentes de las diversas tragportaciones.
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ARTICULO V.
DE LA TONALIDAD.

§ I. Sin embargo de haber definido la TONALIDAD en el texto dialogistico, avanzamos
algunas palabras esponiéndola con mas claridad, para su mejor intelijencia.

Siguiendo a MM. Escudier, la naturaleza produce sonidos en inmenso numero por
medios igualmente numerosos y con una variedad infinita de agudeza y gravedad, de
intensidad, de timbre y de espresion.

§ II. Los sonidos producidos en la naturaleza no todos pueden pertenecer 4 la
Musica; los sonidos musicales deben ser esclusivamente apreciables al oido, conforme
al gusto, 4 la razdn, 4 la organizacion intelectual y artistica del hombre.

§ III. Los soniods musicales pueden ser combinados entre si de muchas maneras.
Los sistemas de Musica que han reinado y que aun reinan en el mundo muiscal, el de
los Griegos, el del Cantollano, el nuestro, son algunas de las combinaciones posibles:
toda traza 6 forma de combinar los sonidos y de formar un sistema de Musica se llama
una tonalidad.

§ IV. Combinando los sonidos musicales de una manera que le es propia,
colocando unos al lado de otros de una manera particular, la tonalidad moderna cria
naturalmente entre ellos ciertas relaciones mutuas que le pertenecen propiamente, que
la caracterizan, que la distinguen de otras tonalidades, y que forman los elementos mas
intimamente constitutivos. Ella, es pues, el conjunto de las relaciones que existen entre
las notas de la escala’ moderna; porque la escala es la férmula que representa y reasume
una tonalidad.

ARTICULO VI.
DE LA ARMONIA.

§ I. La Armonia, en su sentido mas general y mas estenso, es lo que hace que muchas
cosas distintas, natural 6 antificialmente reunidas, no forman mas que un solo y mismo
Topo.

1 Si pretendiese esponer las direcciones ¢ mejor las afinidades melédicas y arménicas de la escala,
en lavasta estension que ella demanda, necesitaria formular un Tratado de Armonia impropio de esta obra,
cuyo unico objeto (como se ha prevenido en el Prefacio), es el exdmen disertatorio de los elementos que
congtituyen la parte artistica de la Musica. Pero siendo la escala el resimen fundamental de la tonalidad,
y la ordenada regla de la sucesion de los sonidos, es consecuente no deber omitir la demostracion de las
combinaciones armonicas, con las que, en los naturales grados de la escala, se relaciona cada sonido en
tres diversas posiciones, tanto en el modo Mayor como en el Menor. (Véase la 1am. Cuadro Demostrativo
de las tres Posiciones Armonicas, etc.), frente 4 la pag. 216.
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para la trasportacion instrumental, tanto de Violines, Flautas, etc. como de Bajos.
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He aqui la prueba irrefragable de la necesaria conservacion, conocimiento y uso de todas las
Claves, que con referencia & la de UT, DUo6 DO, dice M. Mainzer en su Ecole Chorale § 10,

pag. 8. deseando su abolicion. Para la ejecucion musical, ella desapareceria poco a poco en

teramente . ¢ Con que regla, 6 de que manera querra este sabio Abate que se ejecute la traspor-

tacion instrumental? ¢ sera con la de punto arriba y punto abajo ? Tsto es reformar el arte sin el arte .



De infalible conducion, para to-
dos los instrumentos que no esten
en el mismo tono de las piezas que
se deben instrumentar; y saber con
seguridad los tonos y accidentes
que corresponden a cada instru-
mento, en correspondencia del
tono prescrito en la armadura de
la Clave.

En este cuadro se advierten 144
casillas, que indican con repeti-
cion los 14. tonos mayores, que

(a escepcion del natural ) siete
son marcados con Diesis, y sie-
te con Bemoles.

Asi mismo se encuentra tam-
bien varias veces tres casillas
que a la vez indican el tono con
#,yconb, talesson DO #06RE

b.FA #6SOL b. ST 6 DOb.

Respecto a las notas conoci-
das con los nombres de RE #
MI$ SOL ¢ F_‘A__én como estas,
no figuran formando escalas o

tonos con estos mismos titu-
los, por ejemplo, no como RE
# sino como :\_g?_ , he creido
omitir tales denominaciones
en los tonos; y con referencia
a los menores, cuya deducion
de los mayores e stan sabida,
me ha parecido mas convenien-
te, omitirlos para evitar la
confusion.

El modo de hallar la combi-
nacion de los tonos para el efec-
to indicado, es el siguiente.

Suponiendo instrumentada una
pieza en I:é_k , Y un instrumen-
to necesario en la Orquesta es-
ta en @_b_, la combinacion de

este instrumento con el tono de
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la pieza, se hallara partien-
do de la letra I, que se encu-
entra en la linea Directa, a-

donde esta marcado el tono de

’ | LAb , que es el de la pieza y

marchando de alli hacia bajo,
y se partira al mismo tiempo

de la letra O, situada en la

— linea perpendicular, de donde

girando directamente de las dos
lineas hasta formar el angu-
lo, se vera que las dos lineas
se encuentran en la casilla 21,
donde esta marcado el tono de
SOL. que corresponde a una
pieza en L:A_k tocado con un
instrumento de BEJ" .

De otro modo: Un instrumen-

| to de @I_LZ que debe arreglarse

a una pieza en RE h hacien-
do la misma operacion, se ve-

| 14 que las lineas, tanto 1la Di-

recta como la Perpendicular,
se cruzan en la casilla 123.
que da el tono £ﬁ, y de es-
te modo se obrara en casos a-
naogos sin trepidar.

—] NOTA. Siendo las reglas pres

critas en este Cuadro aplica-
bles a generalidades; es de-
cir no a una Llave particu-
lar, sino a cualquiera en ge-
neral, no se fija especialmen-
te ninguna; suponiendo uni-
camente los tonos por medio
de los accidentes que los
forman.

Luis LANFRANCO.
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Lo que forma un todo unico, de los innumerables todos de que se compone el
Universo, es la Armonia.

§ II. Ella nace de la correspondencia natural de las partes y de su concurso general
hécia un mismo objeto. Si tal conjunto de sonidos forma un acorde y tal conjunto de
6rganos un individuo, es porque sus partes son de tal manera coordinadas eutre si que
en tal numero que ellas sean reunidas, y cualquiera que sea su diversidad, no formen
sin embargo, mas que un solo y mismo individuo 6 una sola y misma cosa.

§ III. La Armonia, ultimamente, es la parte cientifica de la Musica, que con
independencia de las Matematics, tiene por objeto la conveniente sucesion de los
sonidos, estableciendo las leyes de sus consonancias, que como dice Rousseau,
trascribiendo @ d’Alambert: Los geémetras han encontrado las leyes de las vibraciones, y
los miisicos las de los sonidos que de alli resultan. Ella es a la vez un ciencia y un lenguaje.
Como ciencia, forma un cuerpo de doctrina, un conjunto, un todo: la tonalidad es su
principio unico y generador. Como lenguaje, es variado, a fin de espresar los variados
sentimientos del compositor, ya por las alternadas modificaciones que da a los acordes,
y ya por la mutacion y variedad de los tonos.

§ IV. Asi, pues, la Armonia es 4 la vez la UNIDAD y la VARIEDAD: unidad por su
esencia, y variedad por su forma.'

ARTICULO VII.
DE LOS ACORDES:?

§ L. Los acordes, perfecta representacion de la Armonia, cuya clasificacion, desde
Rameau hasta nuestros dias, ha sido estremadamente variada, los disefiaremos en
este lugar, segun las diversas cualidades y posiciones que constituyen sus diferentes
denominaciones. En este concepto, un acorde puede ser:

1 Pero la unidad y la variedad no se significa en la union de dos sonidos sin dependencia, sin
relacion de sonido fundamental. Estos, ordenados en una série de terceras, hardn un enlace continuado de
dos melodias, y colocados de otra manera, formardn una sucesion de intérvalos; pero no podra darseles
el andmalo titulo de acordes de los sonidos. Los acordes son simbdlicas representaciones de la armonia, y
ésta no puede existir sin la base de un sonido fundamental; por consiguiente, tampoco los acordes. Todo
acorde consta de tres 6 cuatro sonidos, y aun de cinco. De tres los perfectos y los consonantes; de cuatro 6
cinco los disonantes. (Véase la lam. Cuadro Demostrativo de todos los Acordes contenidos en la Armonia,
etc.), frente 4 la pag. 194.

2 Véase la 1am. Cuadro Demostrativo de todos los Acordes, etc., la 1am. Demostracion del Bajo
Continuo, etc., y lalam. Cuadro Demostrativo de las tres Posiciones Arménicas, etc., frente 4 las pags. 194y
216.
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Perfecto 6 imperfecto:
Fundamental 6 derivado:
Consonante ¢ disonante.

Observemos estas cualidades.

§ II. Acorpe PERFECTO. El titulo de perfeccion tan prodigado en nuestra
nomenclatura, 4 todo lo que es susceptible de distincion, podemos decir que solamente
es aplicable con propiedad 4 dos entiendades: el acorde actual y 4 la cadencia de
que mas abajo hablarémos. Pero, ; de qué principio le es deducido 4 este acorde el
renombre de perfecto? no seria mas congruente el de consonante, puesto que ¢él es
compuesto de especies consonantes? N6: porque confundiéndose con sus derivados,
perderia la dignidad de su distincion. La naturaleza al demostrarnos la simbdlica bse
de la armonia, nos la presenta en la resonancia del cuerpo sonoro, compuesta de tres
sonidos diferentes: Du, M1, SoL, que forman entre si el acorde mas agradable, que
dimanado de la misma naturaleza, lleva por escelencia el titulo de PERFECTO. La escala,
en la combinacion de sus grados, comprende seis acordes perfectos: tres amyores y tres
menores.

Mayores.

Du, My, Soi, Acorde perfecto mayor.

FA, LA, DU, oot e Acorde perfecto mayor.

SOL, S, REjceevicicciccneeceeee e Acorde perfecto mayor.
Menores.

RE, FA, LAt e Acorde perfecto menor.

MI, SOL, ST, e s Acorde perfecto menor.

LA, DU, Moot e Acorde perfecto menor.

Tales son los acordes denominados perfectos, de cuyo rol se escluyen sus derivados
6 trasformaciones, que solo son consonantes.

§ III. ACORDE IMPERFECTO. Se ha distinguido por oposicion al acorde perfecto,
el que lleva 6 continene una sesta 6 una disonancia; y por oposicion a un acorde
completo, el que no consta de todos los sonidos que le corresponden.

Esclarecerémos estas proposiciones.

Cuando se dice que es imperfecto el acorde que en su confeccion trae sesta, no se
entienda que es aquel que & su fundamental Du (por ejemplo), sigue su 3* M1, y la 6*
LA, du, mi la; éste es un acorde consonante, primer derivado 6 trasposicion del acorde
perfecto Menor, La, Du, M1. El imperfecto de que se trata, es el que sobre la 5* Sot,
sucede la 6* LA: du, mi, sol, la. Asi mismo el segundo acorde, cuya imperfeccion consiste
en que no consta de todos los sonidos que le corresponden, es aquel que faltandole la
3? por ejemplo, du, sol, du, quedando indecisa la tonalidad, incurre en la mayor y mas
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notable imperfeccion.—Este es otro testimonio de la escelencia de la 3% a la que los
modernos didacticos califican de imperfecta; siendo asi que ella decide y perfecciona la
tonalidad, que con su separacion es nula.

§ IV. ACORDE FUNDAMENTAL. Se da este nombre al acorde cuyos sonidos estan
colocados en el 6rden mas simple, es decir, 4 la 3* de otro mas grave. De aqui es que,
siendo el adjetivo fundamental, estensivo a diversas intelijencias, y estando cada
nota de la escala, sea diesada, bemolizada 6 natural, en capacidad de fundamentar
un acorde de cualquier categoria, se dice que sonido fundamental es el mas grave del
acorde perfecto 6 del acorde de 7%, como tambien acorde fundamental es aquel del cual
otros se derivan.

§ V. ACORDE DERIVADO. Este es el que se deriva de su fundamental, cuyos sonidos
son dispuestlos en un 6rden no muy directo. Empero, hay otro acorde que aparenta ser
sinénimo de éste, pero que observada la colocacion de sus partes, es muy diferente. Este
es el ACORDE DIRECTO, cuyo sonido fundamental esta al grave y sus partes distribuidas,
no segun el érden mas natural, sino segun el mas aproximado. Asi, pues, el acorde
directo no es du, sol, mi, du, sino du, mi, sol, du; es decir, no es la 8%, 5y 3%, sino la 3¢,
5%y 8%

§ VI. ACORDE CONSONANTE. Se titula asi, el que no se compone mas que de intérvalos
agradables, que se llaman consonancias, y que puede ejecutarse sin preparacion. Lo
que nos ofrece esta reflexion. Todo acorde perfecto es a la vez fundamental, directo y
consonante; pero el consonante no siempre es perfecto, fundamental ni directo, sino
solamente derivado.

§ VII. ACORDE DISONANTE. Se llama acorde disonante, el que causa al oido una
sensacion ménos satisfactoria que el acorde consonante, y es compuesto de disonancias.
A este lugar pertenece el ACORDE DE DOMINANTE, pues que el acorde perfecto (mayor
6 menor), y sus derivados, son los solos acordes consonantes; los demas son todos
disonantes.

En conclusion, el encadenamiento de los acordes, como igualmente sus
modificaciones, cuya estensa dilucidacion, siendo mas propia de un Tratado de Armonia
que correspondiente & nuestro objeto, recomendamos al lector, para su instruccion, a
Fenaroli en su selecta obra Partimenti; 4 Choron, Principes d’Accompagnement; y en
fin, a Fétis, Tratado completo de la teoria y prdctica de la Armonia.
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ARTICULO VIII.
DEL BAJO EN SUS DIVERSAS REPRESENTACIONES.

§ L. El bajo, cuya denominacion, si observada superficial y materialmente, es
sinénimo de grave por oposicion a lo agudo, su propia y justa significacion es la misma
cosa que tonica, base 6 fundamento de la armonia. Pero que puede ser entendido y
representarse en tres diversas formas: FUNDAMENTAL, CONTINUO Y CANTANTE.

§ II. BAjo FUNDAMENTAL. Este titulo se da al bajo que no es formado mas que de
sonidos fundamentales de la armonia. Asi, en cada acorde se hace entender el verdadero
sonido fundamental, que es el mas grave cuando el acorde es dividido en terceras,
como du, mi, sol: fa, la, du: sol, si, re.

§ III. Bajo conTINUO. El bajo continuo es tambien llamado, no sin fundada razon,
bajo cifrado. Continuo, porque permanece durante toda la pieza; y cifrado, porque sus
notas estdn sobrecargadas de cifras numéricas, indicativas del acorde respectivo a la
nota para el acompanamiento. Se atribuye su invencion al compositor ialiano Luis
Viadana, & principios del siglo xvir.

El estudio del bajo cifrado, conteniendo en si el encadenamiento y modificacion de
los acordes en sus estensas y variadas relaciones, como igualmente los secretos resortes
de las transiciones de la MODULACION, él es la normada tedrica de la armonia; que en
palabras del maestro Albrechtsberger:'

«El estudio del bajo cifrado es el primer grado del de la composicion.

«El bajo cifrado, que tambien se llama bajo continuo 6 bajo general, toma estas
diversas denominaciones de su forma 6 de su uso. Se la llama bajo cifrado, porque sus
notas son cargadas de cifras que indican los acordes que deben llevar. Se nombra bajo
continuo, porque él reina en toda la estension del trozo, formandose a cada instante
notas las mas graves de las partes efectivas, es decir, de las que no son pausas. Se le
da tambien el nombre de bajo general, porque él sirve de base a toda la composicion.
En esta ocasion es necesario observar, que esta ultima denominacion es mas usada en
Alemania que en todas las otras naciones musicales; pero como tiene tanta justeza y
que da una idea netas de las propiedades de esta clase de bajo, se puede admitirla sin
inconveniente.

«El conocimiento del bajo cifrado descansa sobre el de la armonia. La armonia hace
conocer los acordes y las leyes generales de su sucesion; el bajo cifrado las de su empleo
6 de su eleccion, segun las circunstancias.»

Esta narracion, con la que Albrechtsberger ha hecho la iniciativa de su apreciable
obra, hace entender lo interesante que es al conocimiento y aprendizaje de la armonia,
6 en mejores palabras 4 la formacion de un perfecto musico, el estudio del bajo cifrado,

1 Méthode élémentaire d’Harmonie et de Composition, pag. 1.
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DEMOSTRACION

del Bajo Continuo, y del Fundamental, en los dos modos.
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En esta primera escala, la cuerda fundamental de la Quinta ascendente del tono es el DO, @ base
del acorde perfecto, compuesto de 1" 3" y 5, que en la trasformacion de las partes hacia al agudo, se
-ambia en 4" y 6" sobre la cuerda SOL® del bajo continuo. Este principio ha hecho nacer la cuestion
de saber, si la Quinta ascente del tono debe acompanarse con 3" y 5, 6 con 4" y 6* lo que aun no esta
autenticamente decidido.
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In esta segunda escala, la cuerda fundamental de la sesta descendente del tono es el RE, puesto
que, el acorde FA® LA, RE es un derivado del acorde perfecto menor RE, FA, LA. Si el RE® grave
se altera por un diesi, entonces su tercera menor se trasformara en disminuida, y la armonia sera
compuesta de RE # FAY LA. Tn este caso trasformando la armonia en FAI LA, RE #, el intervalo
de 3" disminuida RE # FA, sera intervalo de 6" superflua FAI RE #. De aqui se deduce, que la 6
supérflua no es mas que una trasformacion de la cuarta cuerda fundamental del tono, alterada por
un diesi.

(D Las signaturas virgulares con las que la comun doctrina designa los intérvalos de 5™ y 7**
superfluas o diminutas, (como generalmente las llaman), e igualmente las cruces para indicar las
4" mayores, no dejan de ser irregularidades innecesarias, que sirven mas para confundir que para
aclarar, teniendo dentro el mismo arte los naturales recursos de bemoles y becuadros. Se dira que todo
signo es convencional: mui bien; pero toda convencionalidad no debe ser arbitraria ni caprichosa
sino racional y regularizada. Auxiliemos el arte con el arte.
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con cuyo objeto, deseando M. Imbimbo persuadir y convencer de la necesidad de este
estudio, concluye su discurso con estas palabras: «Nosotros creemos poder decir sin
ser sospechosos de prevencion, que esta escuela ha sido la de Scarlatti, de Hasse, de Leo,
Porpora, Princed, Venosa, Sala, Pergolosi, Jommeli, Piccini, Sacchini, Perez, Abos,
Fenaroli, Guglielmi, Faeta, Paisiello, Bianchi, Zingarelli, Cimarosa, etc.» '

§ IV. BAJo CANTANTE. No solamente se da este nombre a la voz que entre tres 6
cuatro voces que forman un coro, lleva la parte mas grave, sino tambien en el rol de las
maneras en que puede representarse el bajo continuo, se denomina cantante, cuando
tomando la palabra en la orquesta, hace un canto sério; en cuyo caso, otro instrumento
sostiene el bajo que hace fundamento el acorde 6 armonia del priodo.

1 IMBIMBO en Fenaroli: Discours Préliminaire, pag. 8.



CAPITULO XII.
DEL CONTRAPUNTO, CANON Y FUGA.

P. ;Qué es CONTRAPUNTO?
R. el arte de componer segun las reglas que al efecto se prescriben.
P. ;Tiene el contrapunto algunas modificaciones en la forma de su empleo?

R. El contrapunto comprende muchas variadas formas,' cuyas denominaciones,
deducidas de la distribucion y coordinacion de sus partes, se pueden resolver en tres:
simple, doble y florido.

P. ;Qué es contrapunto simple?

R. El que constando sus voces 6 partes de igual valor y colocadas unas contra otras,
no es susceptible de inversion.

P. ;Qué es contrapunto doble?

R. El que es susceptible de inversion, es decir, cuando la parte superior se hace
fundamental, y viceversa.

P. ;Qué es contrapunto florido?

R. Se da el nombre de contrapunto florido 6 ingenioso, al que sobre un canto dado,
se hallan melodias compuestas de diversos valores.

P. ;Qué es CANON?

R. Una especie de fuga que se llama perpétua, porque las partes partiendo la una
despues de la otra, repiten sin cesar el mismo canto.

P. ;En cuantas faces puede presentarse un canon?

1 Véase el art. I de este capitulo.
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R. Un cdnon puede presentarse bajo varios aspectos,' de los que en este lugar
designarémos los mas notables: abierto, enigmatico y cerrado.

P. ;Qué es canon abierto?

R. Aquel en que estd hecha la resolucion y tiene escritas todas sus partes.

P. ;Qué es canon enigmdtico?

R. Aquel en que solo se conoce la melodia, sin indicar en que lugar deben verificarse
las entradas de las diferentes voces.

P. ;En qué consiste el enigma?

R. En descubrir el lugar donde deben hacerse las entradas, y el modo de verificarlas.

P. ;Qué es canon cerrado?

R. El enigmatico cuya resolucion no se encuentra y que solo tiene escrita la melodia.

P. ;Qué es Fuga?

R. Un trozo de musica basado sobre una frase dada, que sirve de motivo 6 tema, y
que pasa alternativamente por todas las partes, siguiendo las reglas de una imitacion
periddica.

P. ;Cudl es el objeto esencial de la fuga?

R. Ensefiar por medio de imitaciones de diversos géneros artisticamente combinados,
4 deducir una composicion toda entera de una sola idea principal, y reglamentar al
mismo tiempo por esta forma la unidad y la variedad.

ARTICULO TI.
ANALISIS DEL CONTRAPUNTO EN SUS DIVERSOS GRADOS DE FORMACION.

§ I. La palabra contrapunto, deducida de que antigiiamente las notas eran escritas
de simples puntos, que designaban diversas partes ¢ cantos colocados uno sobre
otro ¢ uno contra otro, hoy se entiende como sindnimo de composicion. Puede darse
una composicion que conste de una sola parte; pero a esta no se le da el nombre de
contrapunto; éste se clasifica en la armonia.

§ I1. El objeto 6 resultado del contrapunto, es enseniar 4 dar a cada una de las partes y
al conjunto de la composicion, las formas y los términos mas convenientes. De lo que
se deja entender que el contrapunto es absolutamente con relacion a la Musica, lo que
para la Pintura el dibujo, tomado en el sentido mas estenso: esta comparacion es de
singular exactitud.

1 Véase el art. II de este capitulo.
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§ III. Semejante al dibujo, el contrapunto tiene muchos grados, y cada grado tiene
muchas maneras de formacion. Para dar 4 conocer perfectamente estas diferencias,
es de precisa necesidad entrar en algunos detalles sobre la marcha concerniente a su
estudio.

§ IV. Se toma desde luego un sujeto,' que por su mucha simplicidad no es formado
mas que de notas iguales y todas puestas en armonia, es decir, de redondas en tiempo
de capilla. El sujeto puede ser colocado al bajo 6 4 una parte superior, y el primer grado
de la ciencia del compositor, es determinar los sonidos que deben servir 4 formar las
otras partes: esto es lo que se llama la armonia de la pieza.

Hecha esta primera operacion, se trat de repartir el acompanamiento entre las otras
partes: aqui es donde comienza, hablando con propiedad, el estudio del contrapunto.

§ V. El primer grado se llama contrapunto simple. Este ensefia 4 evitar lo que puede
disgustar al oido, y 4 conocer las disposiciones que le son mas agradables. Primeramente
se forma 4 dos partes, y se elije en la armonia las notas mas adecuadas para formar
el contrapunto por la parte superior 6 por la inferior. Esta es la primera especie de
contrapunto simple; ¢l se forma de notas contra notas.

La segunda especie de contrapunto simple, ensena el empleo de notas de pasaje, de
medio compas, es decir, de dos tiempos, suponiendo (por ejemplo) que el compas sea
el de C, denominado dimensional.

La tercera especie emplea notas de pasaje de un cuarto de compas, por ejemplo, una
negra.

La cuarta regla ensefia el empleo de disonancias.

La quinta, en fin, llamada contrapunto florido, se forma de todas las precedentes.
Este contrapunto es lleno de un gran numero de ornatos ejecutados por la parte que
hace el contrapunto florido; las otras hacen un contrapunto de nota contra nota. El
contrapunto florido demanda tanta pureza como elegancia en el estilo: el estudio y
la comparacion de los buenos modelos, puede tUnicamente hacer adquirir estas
cualidades, independientes de los preceptos de la escuela.

§ VI. El segundo grado incluye los contrapuntos condicionales, es decir, los que
por medio de la observacion de ciertas condiciones, son susceptibles de inversiones y
trasposiciones de las partes; se les llama contrapuntos dobles, triples, cuddruples, segun
el namero de las partes traspuestas 6 que se pueden trasponer.

§ VII.Eneltercer grado se aprende a formar del sujeto principal, diversas reducciones,
y 4 oponer 4 los productos de los contrapuntos suscpetibles de inversion y a encadenar
todas las partes, de manera que pueda formarse piezas regulares que se llaman fugadas.

§ VIIL En el cuarto y ultimo grado, un género de imitacion mas restricto y mas
continuado, ensefia 4 formar cdnones.

1 Se llama sujeto la proposicion 6 tema de una fuga, de unas variaciones 6 de cualquier pieza que
asi sea encabezada.
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Tales son los diversos grados del contrapunto, al que se puede dar el titulo de Musica
escoldstica.

ARTICULO II.
ANALISIS DEL CANON EN SUS DIVERSAS FORMAS.

§ L. El Canon, en cuya formacion una 6 mas partes sirven de norma deducente a
otras, segun los preceptos de una ley dada, se presenta bajo muchos aspectos: para
conocerlos en su totalidad es necesario atender.

§ II. PRIMERO. Por el nuimero de las partes; el canon puede ser 4 una, dos, tres, cuatro
6 mas.

§ III. SEGUNDO. Por el niimero de las soluciones; hay canones que no admiten mas que
una solucion, y otros que admiten mas. Un cdanon que consta de muchas soluciones,
como aquel cuyas partes son excesivas, este se llama polimorfo, es decir, multiforme.

§ IV. TERCERO. Por el niimero de voces principales; un canon de una sola voz
principal, se llama canon simple, y el de muchas voces principales, canon doble, triple,
etc., segun el nimero de las voces.

§ V. CuarTo. Por los intérvalos en los que se hace la represa; hay canones al unisono,
ala segunda superior ¢ inferior, de la misma manera a la tercera, 4 la cuarta, 4 la quinta,
ala sesta.

§ VI. QuinTo. Por la duracion de la imitacion; todo cdnon se compone de manera,
6 que la voz siguiente repite enteramente el canto de la primera, y que miéntras
que una de las partes acaba, la otra puede volver & comenzar el mismo canto; 6 no
componiéndose de esta manera, la voz siguiente no repitiendo el canto de la primera
mas que hasta cierta distancia marcada, y finalizando alli la pieza. Un cédnon de la
primera especie se nombra cdnon perpétuo t obligado; el segundo, cdnon libre. Cuando
el canon perpétuo es compuesto de tal suerte que 4 cada represa cambie de tono, y por
consiguiente necesita girar en los doce modos, se llama cdnon circular.

§ VII. SEsto. Por la figura de las notas; cuando la imitacion de las partes se hace
por aumento ¢ disminucion, resulta ser un canon por aumento 6 disminucion, y el
aumento 6 disminucion puede ser doble, triple 6 de mas.

§ VIIL. SEpTIMO. Por el movimiento; hay canones por el movimiento contrario, por
movimiento retrégrado, y por movimiento retrégrado y contrario.

§ IX. Ocrtavo. Por la cualidad de las partes; se hacen cdnones sobre un trozo de
cantollano y de otra especie, con partes accesorias 4 la tercera, 6 con una parte que sirve
de acompanamiento.
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§ X. Nono. Por los tiempos de la medida; (es decir por la parte del compas), se hacen
canones a contratiempo, en la clase de los que se pueden tambien colocar por los de
imitacion interrumpida.

§ XI. Dtcimo. Por la manera de escribir el cdnon; se escribe de dos maneras: 1° no
se pone por escrito mas que la voz principal del canon, para obligar 4 adivinar las
otras al lector, lo que se llama cdnon firme; 2° unidas todas las voces 4 la voz principal,
poniéndolas en division, se llama cdnon abierto. El canon firme tiene una inscripcion
indicativa de la manera que debe cantarse; cuando carece de esta inscripcion 6 que no
es tan clara, se denomina cdnon enigmadtico.

ARTICULO III.
ANALISIS DE LA FUGA Y SUS DIFERENCIAS.

§ I. La fuga, considerada en la esencia de su formacion, es una pieza de Musica
ordenada segun la imitacion candnica 6 un canon periédicamente interrumpido de
regulados episodios. La idea principal se llama el sujeto de la fuga; las otras, deducidas
y subordinadas & la primera, se les da el nombre de contra-sujeto; y se denominan
respuestas las diversas imitaciones de los sujetos y contra-sujetos.

Por aqui se concibe haber muchas especies de fugas. La primera consideracion nos
hace distinguir cuatro especies de fugas:

La fuga del tono.

La fuga real.

La fuga regular modulada.
Y la fuga de imitacion.

§ II. La fuga del tono 6 tonal, es aquella en la que el sujeto modula de la tonica 4 la
dominante; la respuesta debe modular de la dominante 4 la ténica.

§ III. La fuga real, es aquella en la cual la respuesta se hace 4 la quinta superior, nota
por nota, intérvalo por intérvalo en los tiempos de la medida, y en la que el sujeto
empieza y acaba por la misma nota.

§ IV. La fuga regular modulada, es fundada sobre la tonalidad moderna; tales son
casi todas las fugas de Jomelli, de Cherubini, de Handel, de Bach.

§ V. En fin, la fuga de imitacion, en la que la respuesta imita al sujeto 4 un intérvalo
cualquiera. Todas las otras especies, tales como la fuga mista, la irregular, la cerrada,
etc., se relacionan a estas cuatro especies.

§ VI. Para formar una fuga de las que se quiera, es necesario considerar cinco cosas:
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1° El sujeto 6 tema.
2° La respuesta; esta es la represa del sujeto por la parte siguiente.
3° El contrasujeto, en el cual se acompana la primera parte.

4° La modulacion, es el drden en que el sujeto y su respuesta obran alternativamente
en las diferentes partes.

5° El contrapunto, en el que se llena el espacio de una & otra modulacion.

Hé aqui las cinco cualidades caracteristicas de una fuga, las que observadas
rigurosamente, siguiendo las reglas establecidas por cada una de ellas, haran la fuga
regular; pero que descuidadas en alguna parte, la fuga sera irregular.

§ VII. La fuga regular es obligada 6 libre.

Una fuga se llama regular G obligada, cuando en toda ella no se trata sino del sujeto,
no separandolo mas que para volverle & tomar en mejor manera, en parte ¢ en todo;
y no admitiendo ninguna armonia que no le sea derivada, ya por aumento 6 por
diminucion, ya por oposicion de tiempo 6 de movimiento.

§ VIIL. La fuga es irregular 6 libre, cuando no se trata inicamente del sujeto, y que se
le separa de tiempo en tiempo, para pasar 4 otra idea que, aunque no sea deducida del
sujeto, debe no obstante tener perfecta relacion con él.

§ IX. La fuga no tiene mas que un solo sujeto 6 tiene muchos; una fuga que no tiene
mas que un solo sujeto, es llamada simplemente fuga; y la que tiene mas se llama fuga
a dos, tres 6 cuatro sujetos. A cuatro partes, la fuga no tiene sin embargo mas que tres
sujetos; para que tenga cuatro es necesario que la fuga sea 4 ocho partes.

§ X. El canto por el que comienza la fuga 4 dos sujetos, el primero es siempre
nombrado simplemente el sujeto, y todos los otros que le siguen son otros tantos
contra-sujetos 6 contratonos.

§ XI. Si es necesario, despues de las primeras entradas 6 modulaciones ordinarias de
la fuga, fijadas sobre el numero de las partes, que el sujeto y su respuesta se aproximen
para producir la diversidad, la fuga 4 muchos sujetos demanda que los diferentes
sujetos de que ella es compuesta, se presenten sucesivamente mediando la inversion 6
trasposicion de las partes, tanto en bajo como en alto, ¢ en las partes intermediarias.
Una y otra cosa exijen un conocimiento del doble contrapunto, por cuyo medio se
aprende a trasponer los sujetos.

§ XII. Respecto de las diferentes especies de imitaciones, se pueden colocar las de
fuga bajo tres clases, de las que, la primera contiene las imitaciones al unisono, a la
segunda, a la tercera, cuarta, quinta, sesta, séptima y octava. La mas usada y al mismo
tiempo la mas perfecta de las imitaciones, es sin duda la que se ejecuta sobre la quinta,
que por trasposicion puede ser una cuarta, porque ella hace entender las principales
cuerdas del tono, es decir, las octavas de la tonica y de la dominante. Por lo relativo
a las imitaciones sobre la segunda, tercera, sesta y séptima, no se empelan sino en el
curso de la precedente, para aproximar los sujetos.



226 FILOSOFIA ELEMENTAL DE LA MUSICA

§ XIII. La segunda especie contiene las imitaciones por movimiento semejante,
contrario, retrégrado y retrégrado por movimiento contrario: estos dos tltimos no se
emplean mas que en el curso de las dos primeras.

§ XIV. La tercera contiene las imitaciones por aumento y por diminucion: estas no
tienen lugar sino en medio de una fuga ordinaria.

§ XV. Los antiguos usaban el término de fuga compuesta 6 recta, cuando las notas
del sujeto marchaban por grados conyuntos; de fuga incompuesta, cuando jiraban por
grados disyuntos; de fuga auténtica, cuando iban en ascenso hasta la cuarta del tono
de fuga plagal cuando iban en descenso hasta la cuarta. Los modernos han conservado
particularmente las dos tltimas denominaciones.

§ XVI. Sin embargo, en conclusion de estos anilisis, agregarémos que todo lo
espuesto en el presente articulo, como igualmente en los dos anteriores, pueden
considerarse unicamente como teorias preventivas, cuya adquisicion de conocimientos
especulativos se hara vano, infructosa y nula, si no se acompana el estudio practico
observativo sobre las obras de los grandes maestros, por ejemplo, de Mozart, Jomelli,
Cherubini, Handel, Bac, Albrechtsberger, etc.



CAPITULO XIII.
DE LA MODULACION, LAS CADENCIAS, PERIODOS Y FRASES.

P. ;Qué es MODULACION?

R. El arte de conducir la armonia y el canto sucesivamente en muchos modos, con
agrado del oido y correccion de reglas.

P. ;Qué es modular?

R. Recorrer sucesivamente las cuerdas de uno 6 mas tonos, melddica 6
armoOnicamente.

P. ;Cuantas maneras hay de modular?

R. Dos: la que se circunscribe al tono establecido, y la que pasa sucesivamente de
unos a otros tonos.

P. ;Qué se entiende por modular sin salir del tono establecido?

R. Recorrer todos los tonos de la escala propuesta, con un tema ¢ canto agradable,
repitiendo con frecuencia y sin demasiada uniformidad de las tres frases 6 tonalidades
principales, la dominante, la tonica y la subdominante.

P. ;Qué se entiende por modular en tonos diferentes?

R. Conducir la melodia y la armonia de un tono a otro, por medio de los anfibolos,
es decir, por el recurso de los diesis y bemoles.

P. ;Pueden existir dos modulaciones 4 la vez?

R.N6: porque la unidad de tono 6 de modulacion es lo primero que debe conservarse
cuidadosamente.

P. ;Cuales son las modulaciones de mas uso en un tono mayor?

R. Las mas frecuentes son ordenadas en la forma siguiente: la primera modulacion
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se hace sobre la dominante modo mayor; en seguida se modula en el modo menor
connatural del tono principal; se pasa 4 la mediante modo menor 6 la submediante,
igualmente modo menor, se 4 la subdominante modo mayor; se vuelve 4 la dominante,
de donde se pasa tltimamente al tono primitivo, en que concluye.

P. ;Cudles son las modulaciones mas usadas en un tono menor?

R. Las modulaciones mas acostumbradas en un tono menor, son en la forma
siguiente: la primera modulacion conduce al modo mayor connatural 6 a la dominante
modo menor, volviéndose un momento al tono principal, para encaminarse en seguida
ala subdominante, despues a la sexta; se vuelve otra vez al connatural mayor, de donde
se procede finalmente al tono primitivo.

P. ;Esta marcha es de precisa ¢ invariable rutina en toda modulacion?

R. No6: estas son demostraciones tnicamente del sendero regularmente
acostumbrado, pero no una norma de rigurosa observacion. ;Quién puede poner
limites ni preceptos 4 la invercion mas 6 ménos gustosa ¢ sorprendente, de un talento
dotado por la naturaleza?

P. ;Qué distincion hay entre la modulacion y la transicion?

R. La transicion es, como se deja entender por la misma palabra, el acto de variar, de
pasar de un tono 4 otro; la modulacion es la amenizada progresion del discurso: y en
palabras mas concisas, la transicion es momentdnea, la modulacion subsiste.

P. ;Qué es CADENCIA?
R. Laterminacion de una frase musical sobre un descanso momentaneo 6 terminante.
P. ;En cudntas clases se diferencian las cadencias?

R. En muchas, de las que las mas notables son las siguientes: SIMPLE, COMPUESTA,
PERFECTA, IMPERFECTA, DOBLE, ESCUSADA, ROTA Y PLAGAL.

P. ;Cual es la cadencia simple?

R. La cadencia simple 6 semicadencia, es aquella en la que se le da al bajo las
consonancias simples, que demandan la 1* y la 5* del tono; es decir, tercera y quinta a la
1%, tercera y quinta 4 la 5% finalizando en la ténica. (Véase la lam. Cuadro Designativo
de las Cadencias mas usadas en los dos Modos, mayor y menor, fig. 1%, al frente de la
pagina 204.)

P. ;Cual es la cadencia compuesta?

R. La que con dos acordes, el primero disonante de 4* y 5, y el segundo consonante
de 3% y 5% que se ejecutan sobre la dominante, descendiendo despues sobre la ténica

(fig. 29).
P. ;Cual es la cadencia perfecta?

R. La que de la tonica pasa 4 la cuarta del tono, y de ésta a la dominante, volviendo
sobre la ténica con los acordes ordinarios (fig. 3%).
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P. ;Cual es la cadencia imperfecta?

R. La que de la ses?a del tono con el acorde de 3* menor y 6* mayor descansa sobre la
quinta con acorde perfecto (fig. 4°).

P. ;Cual es la cadencia doble?

R. La que hace una série de cuatro acordes sobre la dominante; el primero de 3*y 5?,
el segundo de 4%y 6%, el tercero de 4* y 5%, y el ultimo de 3*y 5° (fig. 5%).

P. ;Cudl es la cadencia escusada?

R. La que consiste en hacer descender el bajo por grado desde la dominante hasta la
tercera del tono, con los acordes ordinarios (fig. 6°).

P. ;Cual es la cadencia rota?

R. La cadencia rota, que tambien se llama suspensa, es aquella por la cual la quinta
del tono, en lugar de volver a la primera, sube a la sesta del tono, con acorde de 3*y 5°

(fig. 7%).
P. ;Cuadl es la cadencia plagal?

R. Aquella donde el bajo va de la primera 4 la cuarta y de alli 4 la ténica: esta es mas
usada en estilo de iglesia (fig. 8°).

P. ;Qué entendémos por PERIODO?

R. Un conjunto compuesto de muchos miembros ¢ frases cadenciadas, cuya reunion
forma una parte completa.

P. ;Qué entendemos por FRASE?

R. El fragmento de un periodo, que forma sin interrupcion un sentido mas 6 ménos
acabado y que se termina sobre un descanso, por una pausa 6 cadencia mas 6 ménos
perfecta.

P. ;En cudntas maneras se distinguen las frases?
R. En dos, MELODICAS y ARMONICAS.
P. ;Cuales son las frases melddicas?

R. Las que estan constituidas en el canto, es decir, por una série de sonidos dispuestos
de tal suerte, que ya sea con relacion al tono 6 al movimiento, formen un todo bien
ligado, el cual pasa 4 resolverse a una cuerda esencial del tono que domina.

P. ;Cuales son las frases armonicas?

R. Las que estan constituidas en una série regular de acordes ligados entre si, que
se resuelven sobre una cadencia, siendo mas 6 menos perfecto el descanso ¢ la pausa,
segun esté mas 6 ménos terminado el sentido.
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ARTICULO I.
DE LA MODULACION Y SUS TRANSICIONES.

§ I. Llamamos Modulacion, el cambio 6 mutacion de un tono a otro, 6 mejor, de una
a otra tonalidad, considerando las notas de la escala actual como pertenecientes 4 la del
tono donde se quiere pasar, y dandole los acordes convenientes, segun los preceptos al
efecto establecidos.!

§ II. Se distinguen dos suerte de modulaciones, ordinarias y estraordinarias.
Las modulaciones ordinaras quedan indicadas en el precedente didlogo, y las
estraordinarias, que se confeccionan y se manifiestan en proporcion de la capacidad,
estilo y voluntad del compositor, las distinguirémos con el P. Soler, en modulaciones
LENTAS y modulaciones AGITADAS. La modulacion lenta, dice: Es la que pasando por
varios tonos, viene al tono que se desea’; y la agitada: La que con toda presteza pasa de
un tono remoto al propio.” Respecto a la modulacion lenta, agrega Soler, que es la reina
de las modulaciones, por cuanto pasando por diversos tonos, sera mas plausible al
oido por la variedad de tonos que incluye; pero a juzgar por sus efectos, parece ser lo
contrario. La modulacion lenta, no obstante su amenidad en el sendero mas 6 ménos
estenso y exornado de variadas formas, es de rutina comun, careciendo de novedad;
miéntras que la modulacion agitada, en su efecto estraordinario y soprendente, con el
que haciendo un engafo gracioso, pasa con celeridad y bien regladas maneras al tono
inesperado, es a nuestro juicio la reina de las modulaciones: entre tanto, debe cuidarse
de economizar su repeticion, porque la frecuencia de uso, haciéndola perder su efecto
de sopresa, caerd en la indiferencia de uso, haciéndola perder su efecto de sorpresa,
caerd en la indiferencia, que no es otra cosa que el desprecio.

§ III. Considerada, empero, la modulacion en la vasta estension de sus jiros y
en la cooperativa union de sus resortes, incluyendo en si misma cuanto encierra la
esencialidad del arte, en las persuasivas gracias de la melodia, las fecundas trazas de
la armonia, é igualmente los simétricos lineamientos del ritmo, ella es por escelencia
la Retérica Musical. Pues si retdrica, segun la definicion de Aristdteles, es: El arte de
inventar todo lo que es persuasivo en el discurso*, la modulacion, revestida de los atavios
que le son inherentes en los variados inventos de diversas tonalidades, conmueve é

1 Véanse como modelos de modulacion, entre otros documentos principalmente, & P. J. Trike,
L’art de Moduler, cuyas doce tablas son bastante instructivas; 4 A. E. Choron. Prnicipes d’Accompagnement,
cap. 4, pag. 51 y siguientes; y al P. Fr. Antonio soler, Llave de Modulacion.

2 Modulatio gravis, est illa, qua, per varios modos, modum trahit volentis. —SOLER, Llave de la
Modulacion, pag. 118.

3 Modulatio agitata est illa quee, de remoto loco brevissimeé ad proprium pervenit.—SOLER:
Llave, etc., pag. 80.

4 JOHN QUINCY ADAMS: Curso de Lecturas sobre Retdrica y Oratoria, lecturas la, pag. 18.



232 FILOSOFIA ELEMENTAL DE LA MUSICA

inclina nuestra sensibilidad, excitando aquel efecto, que el sabio compositor por este
medio se propone significar.

§ IV. Aparte de esto, para mas espléndidos efectos, tiene la modulacion una parte
que quiza es la principal, 6 en la que se incluye y resuelve la ciencia de modular: tal
es la TrRansiCcION. Cuando se trata de clasificar la modulacion, se la distingue en
dos maneras: una se dice ser, la que se hace dentro el mismo tono; y otra, la que pasa
alternativamente por otros tonos. La primera ofrece poca admiracion, y no consta mas
que de la invencion 6 narracion melddica del compositor; mas, la segunda es la que
califica el génio mas 6 ménos elevado y dotado por la naturaleza, en la manera de
prevenir y disponer el paso de una 4 otra modulacion. Y ;cual es este paso, y cudl el
resorte de efectuarlo, sino lo que llamamos transicion? En confirmacion, me refiero a
todos los que tratando de la modulacion y de las reglas necesarias al efecto, no presentan
ni esponen otras que las concernientes a las diferentes maneras de transitar'. De aqui es
que el sapientisimo Kircher, pesando en la balanza de su alta capacidad, la importancia
que presta 4 una composicion la bien ordenada modulacion, principalmente en el
juego de sus variadas transiciones, despues de compararla con los resortes de la 16jica,
dice que: «Asi como en la Filosofia no puede darse un sélido raciocinio sin la artificiosa
disposicion de los silojismos, en la Musica ninguna cosa merece preferencia sin la
injeniosa ordenacion de los tonos®», es decir, la série de alternativos y concatenados
tonos. De lo que se deduce, que si la modulacion circunscrita al estrecho circulo del
tono propuesto, puede espresarse con alguna belleza, la que a efecto de artisticas y
elegantes transiciones pasa alternativamente (6 sea con sorpresa) por otros tonos, esta
es la modulacion esplendente y de preferente adopcion.

ARTICULO II.
ACEPCIONES Y EFECTOS DE LA CADENCIA.

§ L. Cadencia, periodo y frase, en su aspecto superficial, aparentan tener cierta
semejanza, que los hace aparecer como una verdader sinonimia; pues si observamos
la Msica en si circulo clausular, hallarémos que toda es cadencias periodos y frases, y
que por términos de estension muchas veces es tomado cada uno reciprocamente por
los otros, si bien son cosas muy diversas.

§ II. Una cadencia lleva el precedente de un periodo ¢ de una frase, y estos dos se
resuelven por una cadencia; aunque no todas las cadencias hacen la conclusion de un
periodo 6 el final de una frase.’

1 Véase los autores citados 4 la vuelta en la nota 1%, Frike, Choron y Soler.

2 Sicut enim nullus in Philosophia sélidus discursus duci potest, sine varia syllogismorum
artificiosa dispositione, ita et in Musica, nihil dignum preestes, sine artificiosa modorum dispositione.—
KIRCHER: lib. 3, cap. XV, pag. 151.

3 Véase la lam. Cuadro Designativo de las Cadencias, etc., figs. 6,7 y 8.
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§ III. La palabra cadencia, 4 mas de las genuinas significaciones que quedan
indicadas en el anterior didlogo, y demostradas (véase la lam. Cuadro Designativo de
las Cadencias, etc., frente 4 la pag. 204), con ella se ha designado lo que justamente no
puede significar, y asi se ha entendido cadencia por trino, cadencia por calderon, que
tambien se hallamado corona 6 punto de 6rgano; y aun a la série de notas que en algunos
casos se les permite 6 se permiten licenciosamente los cantores é instrumentistas, se
les ha dado el nombre de cadencia: testimonio entre los muchos que manifiestan la
pobreza de la nomenclatura musical.

§ IV. La cadencia es en la Musica una cualidad que la hace buena y agradable, tanto
a los que la ejecutan como 4 los que la escuchan; 4 unos y 4 otros les hace sentir los
efectos de la medida, que atienden y entienden como por instinto. Asi que, la cadencia
6 cualidad esencial, es un requisito necesario no solo en la Musica, sino tambien en la
oratoria, en la poesia, en la danza, y en todo lo que demanda una atencion y un efecto
de métrica espresion.

ARTICULO III.
EL PERIODO Y LA FRASE.

§ 1. Entre las fracciones secundarias que componen el todo del discurso musical,
hay dos entidades que dividen y subdividen la série narrativa, remarcando de una mas
insinuante sus efectos. Tales son: el periodo y la frase; el uno divide, la otra subdivide.

§ II. Respecto 4 lo primero, es decir, al periodo, que como queda espuesto, es un
conjunto compuesto de muchos miembros 6 frases cadenciadas; suponiendo que las
dos partes de que consta una pieza, por ejemplo, una sinfonia, overtura 6 cavatina,
no son de igual tamafno ¢ determinado numero de compases, los periodos tampoco
tienen prescripcion alguna que limiten su medida; estos serdn mas 6 menos estensos
6 diminutos, segun el pensamiento del compositor y la clase de pieza lo demande,
comprendiendo cada periodo la série de frases de que es compuesto.

§ III. Las frases, partes componentes del periodo y subdivisoras del discurso,
clasificadas en melodias y armonias, se distinguen particularmente en regulares ¢é
irregulares 6 viciosas. Las frases regulares son las que constan de medidas pareadas
como de ocho, diez 6 doce compases; las irregulares ¢ viciosas, son compuestas de
medidas impares, como de nueve, once 6 trece compases.






APENDICE.

Despues de concluido este tratado en Febrero de 1861, al mes siguiente llegd 4 mis
manos con casualidad, la apreciable obra de M. Fetis, Traité complet de la théorie et
de la pratique de 'Harmonie, que, segun la fecha de su publicacion (1858), parece
ser la dltima de sus laboriosas y recomendables obras; y advirtiendo en su contenido
esplicaciones que por relacionarse con varios lugares de las esposiciones que dejo
consignadas en este tratado, me permito hacer las observaciones siguientes:

En la pag. 6, espboniendo el Cuadro de los intérvalos naturales en los modos mayor
y menor, § 19, dice: «Agrégase a los nombres de los intérvalos alterados los adjetivos
disminuido 6 aumentado, segun que la alteracion del intérvalo sea de contraccion 6
dilatacion.» Pero estas mismas denominaciones de disminuido y aumentado, que en
este lugar hacen cuerpo de doctrina como regla tecnoldjica, se ven proscritas en el cap.
IV, del 2° libro, pag. 40, de las trasformaciones de los intérvalos del acorde de séptima,
etc., donde demostrando el acorde de quinta menor y sesta, (si, re, fa, sol,) dice: «Los
antiguos armonistas franceses daba 4 este acorde el nombre de quinta falsa: Catel y su
escuela le llaman acorde de quinta disminuida. Estas designaciones son imperfectas,
porque nada hay de falso ni disminuido en las armonias conforme a la constitucion de
una tonalidad tnica y racional.» Ciertamente, si en las armonias de una tonalidad no
hay nada de disminuido, tampoco hay nada de aumentado; puesto que tan imperfecta
es una cosa por defecto como por esceso, en numero, peso 6 medida de su esencia
constitutiva, asi una libra es tan imperfecta cuando le falta una onza, como cuando le
sobra. Pero si tales denominaciones son (como es inconcuso), defectuosas, spor qué el
sabio bibliografico no ha propuesto otras, que con mas propiedad espresen lo escedente
6 deficiente del objeto, del mismo modo que las clasificaciones que se le advierten,
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de consonancias-apelativas, disonancias-tonales, disonancias-atractivas-variables,
orden-transitonico, érden-pluriténico, érden-omnitonico.*

Pag. 7, demostrando el cuadro de los intérvalos alterados, al llegar 4 la s+eptima, dice
en una nota: «La séptima aumentada no figura en este cuadro, porque esta alteracion
confundiéndose con la octava, no tiene uso en razon de que su resolucion se haria
sobre este tltimo intérvalo.» Es decir, que no puede haber séptima aumentada, porque
el aumento es la misma octava. Muy bien: esa misma raon es la que se opone a que
pueda haber tercera aumentada del primero al tercer grado, do, mi, diesi; porque si el
aumento de la séptima es la octava, el de la tercera es la cuarta: no hay, pues, en realidad
tal intérvalo en el tercer grado. La verdadera, la inica tercera aumentada (ya que asi se
le denomina en el rol de la irregularidad de esos nombres), es del cuarto al sesto grado,
fa, la, diesi; porque constando esta tercera de dos tonos y un semitono, en ningun otro
lugar de la escala se puede dar con exactitud una tercera tal, que conste libremente de
iguales medidas.

Pag. 8, § 24, hablando con relacion a la cuarta justa, dice ser una consonancia, pero
no perfecta; tampoco imperfecta de la especie de las terceras y las sestas, porque es
invariable en lod dos modos: es pues, (dice) una consonancia mista. ;Cual es la mistion
que incluye la cuarta? Esto parece favorecer la opinion de los que dicen que la cuarta
del primero al cuarto grado, do, fa, es disonante, y la del quinto a la octava, sol, do,
es consonante; y mas conduce a esta inferencia, ver que en la pagina siguiente, en la
tabla de los intérvalos consonantes, llegan a la cuarta, espone la del quinto grado a
la octava, tituldandola cuarta justa; siendo mas natural haber puesto la del primero al
cuarto grado, puesto que esta es anterior a la otra. Entre tanto, quedamos en la duda
de no saber si la mistion es de consonancia y disonancia, 6 de ser a la vez consonancia
perfecta é imperfecia.

Pag. 23, lib. II de los acordes, § 71, dice: «Toda armonia compuesta de mas de dos
sonidos, toma el nombre de acorde.» {Sensible es ver contradicciones en tan distinguida
capacidad! Cuando en este lugar clasifica los acordes en el verdadero caracter de que
justamente se componen, en su Manual des Compositeurs, Directeurs de Musique, etc.,
se le vpe en todo en el primer capitulo, titular de acordes de dos sonidos & los que
en realidad no son mas que intérvalos, unos consonantes y otros disonantes. ;Qué
significa, pues, esta inconsecuencia? ;Por qué equivocar el acorde con el intérvalo?
;Puede haber acorde de ménos de tres sonidos, 6 lo que es lo mismo, de ménos de dos
intérvalos? El acorde consta de intérvalos, pero el intérvalo no es acorde.

No se diga que estas observaciones son sarcasticos reparos U hostiles objeciones;
protesto con la mayor sinceridad, puesta la mano al pecho, que respeto su ciencia y
admiro su erudicion; pero & decir verdad, sensible es no ver ene ste ilustre preceptor,
definiciones ldjicas de cada elemento, y esplicaciones luminosas de cada proposicion;
pues que, la perspicuidad es la primera y superior cualidad en toda doctrina. Esta
consideracion parece haber sido inseparable en los antiguos preceptores, por cuya
razon formulaban sus métodos en preguntas y respuestas, y en éstas las demostraciones

* Véase el cap. IX ylalam. 1* de nuestro Tratado.
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verbales y satisfactorias de la esencia, objeto 6 cualidad de la cosa.

En efecto, cuando recorremos la série de obras literarias con las que, mas
que cualquier otro escritor, ha iluminado M. Fetis el arte en nuestro siglo, y con
particularidad el Résumé philosophique que sirve de preliminar a la Biographie Univ.
des Musiciens, donde hace admirar su profunda erudicion, es incomprensible que en
su sistema doctrinal haya sido tan poco escrupuloso de espresar con la claridad que
debiera, cada objeto, cada elemento, tanto del tecnicismo que reprueba y no sustituye,
como de los que propone y no esclarece. ;Qué entendemos por consonanciasapelativas,
disonanciasatractivasvariables? ;Por qué se les da esos nombres? Se dira que el
intelijente lo entendera. Bien, ;y cudl es el beneficio, cual es el provecho que resulta
de hacer una lujosa ostentacion de ciencia, escribiendo para los doctos, dejando en
dudosas oscuridades 4 los ignorantes?

Aparte de esto, si observamos detenidamente esa dilatada série de Biografias
espuesta en ocho volumenes, es sensible ver figurar en ella, artistas que no juzgandolos
desmerecedores de su insercion, se hace notable la posposicion 6 esclusion de otros
mas dignos de perpetuar su memoria, como un homenaje de gratitud a las provechosas
tareas que nos han legado, con las que, a la vez de enriquecer el arte, han ilustrado
nuestros conocimientos. Por ejemplo: entre los espafoles (cuyas noticias nos son mas
inmediatas), ;porqué no se ven en ese célebre catalogo, los nombres de los Presbiteros
Arquimbau, Pons, Arezo y otros? ;Se dird que sus obras han quedado inéditas? Pues
bien, ;por qué se ha omitido 6 desechado al Monje del Escorial Fray Antonio Soler,
cuyo tratado Llave de la Modulacion, en sus bien confeccionados cuadros nos merece
un singular aprecio? ;Por qué al Prevendado D. Gerénimo Romero, Arte de Cantollano
y Organo, cuyos solfeos son incomparablemente superiores, en su fondo artistico, a
muchos de los que hoy nos presentan?

En vista de esto, no es e estrafiar que el sabio bidgrafo no hubiese dilatado sus
dilijentes investigaciones hdcia la América, donde en tres centurias de civilizacion, no
ha podido faltar siquiera uno que pudiese ocupar al menos el ltimo lugar en la estensa
série; pues, segun aquel antiguo proverbio, hermosura y discrecion se encuentra en toda
nacion. Y concretindome a nuestro Pert, yo he conocido y tratado con inmediacion
al maestro D. Toribio del Campo, compositor, literato ertdito y habil constructor de
organos; al Presbitero D. Melchor Tapia, compositor y organista de nuestra Iglesia
Metropolitana de Lima; 4 mi coetdneo D. José Maria Filomeno; & Fray Cipriano
Aguilar, compositor y maestro de capilla del convento principal de Agustinos; y mas
notablemente al Arequipefio D. Pedro Jimenez Abril (conocido vulgarmente por
Pedro Tirado), que aparte de sus misas y otras provechosas piezas, se hizo admirar por
sus sinfonias y dos conciertos de violin.

Empero, volviendo & la meritisima obra de M. Fetis, & que aludimos, en ella se
advierte lastimosamente una mal entendida aspiracion de gloria, en la insercion de
su difusa y apologética biografia, igualmente que en la de su esposa, siendo lo mas
admirable, confesar él mismo la ridiculeza de tales inserciones; lo que 4 no juzgarlo
como una defectuosa mancha en tan apreciable obra, al menos es una demostracion
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de la debilidad humana. MAs si atendemos a las numerosas tareas en las que parece
haber empleado toda su vida en favor de semejantes, él demanda con mucha justicia no
solamente nuestra eterna gratitud, sino tambien una afectuosa disculpa, en esta parte,
recordando que, aliquando dormitat Homerus.
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EPILOGO:
UNA HISTORICA DEUDA CUMPLIDA

Recordar a José Bernardo Alzedo no solo es honrar la memoria del compositor que
nos dono para siempre las sagradas notas de nuestro Himno Nacional, sino, ademas,
realizar una orgullosa semblanza de su vida -que fue ejemplo de hombria de bien- y de
su obra, la cual incluye piezas de gran nivel artistico.

Con solo 18 afios sorprendié componiendo su primera “Misa en Re mayor”, a esta
. . <« 3 b2l <« L4 . » .

siguieron su “Miserere”, la “Pasion para el Domingo de Ramos” y las Misas solemnes

en Re mayor, Mi bemol y Fa mayor, siendo prolifico también en obras marciales como

marchas y oberturas.

Es importante recordar, también, que es de nosotros deuda para con el Maestro Alzedo,
al igual que con otros tantos compositores nacionales, la publicacion total de sus
partituras, patrimonio que las futuras generaciones de musicos deberan incluir en sus
estudios e interpretaciones.

Los conceptos académicos de Alzedo son altamente interesantes. La docencia fue
definitivamente el lado fuerte de su personalidad. El Maestro siempre considerd la
musica como la principal disciplina entre las artes, sin la cual ninguna de las restantes
podria realizarse, pero ademas consider6 a esta una ciencia (no podria estar yo mas
de acuerdo) pues si bien la interpretacion tiene mucho que ver con el lado subjetivo
y espiritual del individuo, su ejecucion tiene que ser impartida con el mayor de los
respetos y exactitud tedrica.

Los reclamos de Alzedo concernientes a que Lima merecia tener un conservatorio
comienzan en 1855. Se preguntaba el maestro como era posible que el Peru (“..joya
la mds preciosa de su brillante corona...”) no hubiera sido dotado de una academia de
musica durante la dominacién espafiola, comentando, finalmente, cémo en Santiago de
Chile si fue instituido un conservatorio en el afio 1852.
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El maestro Alzedo, en 1855, presentd ante el Congreso de la Republica el primer
proyecto de Conservatorio Nacional para el Pert. Por razones varias este proyecto,
asi como los posteriores intentos de fundar la primera ingtitucién educativa oficial
para la formacidn de musicos, no se concretaron hasta 1908, afio en que el Presidente
José Pardo aprueba los mecanismos y el presupuesto para la puesta en marcha de
una academia publica gratuita destinada a la ensefianza de la musica. Esta empez6 a
funcionar en 1909 siendo su primer Director el maestro Federico Gerdes.

Han pasado muchos afios, a través de los cuales el Conservatorio ha formado en
sus aulas a grandes musicos de altisimo nivel y talla internacional, sin embargo, no
hemos logrado instalar en la idiosincrasia de la sociedad peruana, que la musica es una
profesion, con exigencias de disciplina tan grandes como la tiene cualquier otra.

En 1966, siendo ya el Conservatorio una escuela de nivel y tradicion, se le otorga
autonomia académica y financiera. Esto ante los ojos de cualquier observador seria
una clara denominacién de la instituciéon como universidad. Sin embargo, solo fue el
comienzo de una batalla que duré 50 afios, por la dignidad de la musica, de la institucion
y de sus alumnos. En el aflo 2008 se dio la aprobacion de la Ley 29292 que reconoce
los estudios superiores realizados en el Conservatorio Nacional de Musica como
equivalentes a los que se realizan en las universidades, teniendo asi la prerrogativa de
autorizar el otorgamiento del grado académico de Bachiller y el titulo profesional de
Licenciado.

Este fue un gran paso en pos del sueiio de ver a nuestro Conservatorio ser finalmente
denominado como universidad. Sin embargo, no fue hasta mediados de 2016 que las
autoridades del Conservatorio me hicieron recordar este viejo anhelo de todos los
artistas del Peru, el cual, como musico, me comprometi a apoyar hasta su completa
realizacion. Casi un afio después, el 23 de junio de 2017 se publicé en el Diario Oficial E1
Peruano la Ley 30597 que denomina Universidad Nacional de Musica al Conservatorio
Nacional de Musica.

No fue facil lograr esta Ley. Es tragico, pero todavia en 2018 el Estado no apuesta por
la educacion artistica y musical en el Perti. Mas de un siglo después de la creacion del
Conservatorio Nacional de Musica, éste no cuenta con un local propio y construido
especialmente para la ensefianza y aprendizaje de la musica. Nos falta mucho camino
por andar, pero lo haremos juntos y con la musica como bandera.

La obra que hoy nos ocupa “Filosofia Elemental de la Musica, 6 sea, la exagesis de la
doctrina conducente a su mejor inteligencia” es uno de los pilares en los que se apoya la
ensenanza musical en el pais. No solo por la correccion de sus conceptos, sino también
por la poética peruanidad de su autor, el maestro José Bernardo Alzedo, enorme musico
peruano, hombre cultisimo y autor de la cancién nacional. Somos libres, seamoslo
siempre, libres para hacer musica, libres para elegir, libres para opinar, seamos libres
y dignos, pues solo asi podremos vivir en un pais civilizado y democratico que sabe
atesorar y respetar a sus musicos y artistas.
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Aqui les dejo la lograda victoria de la Ley 30597 para que ustedes, jévenes musicos del
Peru, la hagan florecer en el fértil campo de la autonomia universitaria, pues solo asi
nadie tendra la posibilidad de menospreciar el arte y subestimar nuestra profesion.

Francesco Petrozzi

Tenor
Congresista de la Repuiblica
Profesor honorario de la Universidad Nacional de Miisica

1 Fuente: Prefacio de la Filosofia Elemental de la Musica



ANEXOS



ANEXO I

FACSIMILAR DEL PROYECTO DE CREACION DEL CONSERVATORIO - 1955

PROYECTO DE CONSERVATORIO POR ALCEDO

Copia del espediente perdido sobre el Conservatorio de Madasica, propuesto por Dn.
José Bernardo Alredo

Su apoderado Don Diego Cardenas Palmer.

Copia del espediente estraido o traspapelado relativo al Proyecto de ereccién de un
conservatorio de misica, que el afio de 1855 tuve e honar de remitir al Supremo
Gobierna; el que queriendo oir el dictamen del Sor Director Gral, de Estudios ko
remitid e su exdmen.

PROYECTO

La ereccién y progresoc de los Colejios de Musica llamados Conservatorios; ha sido
desde la mas remota antigiiledad, el objeto de la decidida proteccién de las nacio-
nes civilizadas; y dejando a parte la distincién con que era mirada la Misica en
la Grecia cuna de las ciencias, donde el gue se mostraba ignorante de ella, pasaba
por hombre grosero sin instrucciém ni doctrina; y donde Temistocles sin embargo
de sus gloriosas victorias, fmé despreciado por ignorarla, llegando a wun grado
tal la precisiébn de los conocimientos liricos, que Séacrates a la edad de se-
senta anos emprendid su aprendizaje y Platon instituyé leyes particulares para
ia ensefianze de la juventud, —I en nuestro siglo la culta Europa, principalmente
en Italis, Francia y Alemania, se ha hecho una precisa parte de la jeneral educa-
cién,—A este ejemplo y convecidos de los bienes que reporta a una Nacién la erec-
cién de un establecimiento tal, los Gobierncs de los Estados Sud-Americanos, no
descuidan em la ereccién de Conservatorios, praporcionandoles a la vez los elemen-
tos necesarios a su formacién y progresion moral.—El de Santiago de Chile en el
corto tiempo de su creacién manifiesta sus frutos provechosamente, empleandose en
los corns del Melodrams, los alumnos de ambos sexos costeados por la empresa e
igualmente los instrumentistas.

No es de este lugar hacer una especificacion minuciosa de todo lo concerniente a
un Conservaterio, pero si de esponer los principales ftiles que demanda su ins-
talacion.

1°—Un local central y capaz, stendiendo a que en tiempo no distante de su for-
macion, se exhibiran Conciertos gue estimulen a los alumnos a la mmién de
su empefiosa estudio; como también a la juventnd de amboa sexos, inspirandoles la
resolucién de dedicarse a un arte que, en unos hars exornacién de su educarién y
en otros la mejorecién de sus costumbres.

29 La eleccion de un Director que reuna capacidad, esperiencia y patriotismo, gue
con entusiasmo y providad pueda llevar a cabe tamefo proyecto.

39 _.La eleccién de profesores de las diversas clases por ejemplo de canto de piano,
violin etc. que serdn convocados & una oposicién por un edicto pl.tblicado por el
periodice Oficial, con el plaze de un trimesire para que puedan concurrir de los
lugares mae lejanos del Estado—En cuyo certamen, eatrando al rmismo tiempo los
estranjergs, en igualdad de aptitudes se les dara la preferencia & los Necionales.—
Estos optarén el honorario segiin la categoria del instrumento o clase de su profe-
sion.—Pero el Director, que debe suponerse sea un misico de catedra, tanto en teo-
ria como en composicion podré llevar las clases de teoria y armonia en los primeros
tiempos.
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Para calcular (sungue superficialmente) los bienes resultantes de este Seminario-
musical, basta considerar las diversas y provechcsas remificaciones de su objeto:
1%~ Subvenir & uns necesidad que la pacién en jemeral padece, y cuya reparo, se
hace impresindible ztendiendo s queo las muchas ciudades coya grande populosidad
anmentandose cada dia, hacen sentir laslimosainente, la exigencia de una regulari-
zada Orguesta de gua carecen; tantc para el decoroso servicie del Santuano. como
para el lucimiento del Teatrn; y aun de Maestio hébilss, para la mas decente orga-
nizacion y direccion de las bandas Militares y ensefanza doroestica.

29—Favarecer aqueila indicacion cen que la naturaleza rectora de los destinos ma-
nifiesta inequivocamente, que el Peri mejor qume cuslquiera otra Seccion Ameri-
cana, es llamado & hacer la Mtalia del Continente de Colén: y protejer aquella clase
de la sociedad capaz de emplearse prolesionalments en esta arte—Tales son: los
espositos de ambos sexos preferentemente: los hijos e hijas de militares pobres, y
demas juventud gue careciendn de una propiedad raiz para subsistir, puedan for-
marse perfectos artistas, tanto cantores, como instrumentistas,

3% —Libertar la Nacion del tributn, o mejor, de las tacita servidumbre que indis-
pensablemente se fija hecia la Europa, con la necesaria admisién y empleo de ar-
tistas estranjeros, que desnudes de aguel estimulo que inspira mejor fé y escidua
dedicacion de nuestros comatos cual es el amor pafrio el ejercicio de su profesion no
pasa de psliative y superficial, siendo el mayor y fnicn de sus intereses, formarse
una fortuna pera regresar a su patris nestal

Atendida, pues, la necesidad apremiante, y ronveniencia positiva de esta provechosa
Institucion, ella serd unas exornacién monomental del Perfi, que trasmitiendo glo-
riosamante a las futuras edades el nombie de su creador, le rendirdn el bien me-
recido homenaje de gratitud, poer tan veneficiante institucidn. MNota—-Lo espuesto
fue remitide primeramente, y observado por el Sor Director jeneral de Estudios,
decretd s= devolviese al interesado para que diese el plan de estudios y el Regla-
mento; vuelto a Chile, espuse y remiti lo gue sigue: Vistas las observaciones he-
chas por el Sor Director jeneral de Estndios, en que desea informarse del plan de
estudios musicales, método y condiciones de la ensefianza, presupuestos de gastos y
demas promencres relativos a la creacion del Conservatorio; no se hablara en este
lugar de! metodo doctrinal conducente al sprendizaje de cada instrumento, canto, o
solfen; sino del orden distributive de las tareas reglamentarias del establecimientn,
A esle propésito, conviniendo en la justa demanda de S. S8 y presindiendo de ingi-
dentes fortuitos gue al treves de la distancia se ocasionasen, y gque a la inmedia-
ciébn podia prevenirse su necesidad: marchando por vias jenerales capaces de rea-
lizars®, se hace la esposisién siguiente:

1°—E| Conservatorio Musical debera constar de un Director, un sub-director, Pro-
fesores, en proparcidn de las diversas clases, ¥y 2 mas un inspector gue deberd ser
uno de los profesores, un sirviente y un portero.

29—Los estudios de este establecimiento son zstensivos a todos los ramos de g’
consta la ciencia de los sonidos, divididos en diversas clases.—Tales son: tecrica,
sodeo, cantoc pians, violin y wvicla, violoucele, contrabejo, Flauta, Obue. Clarinete,
Corneta, Pistones, Trompa, Trombén, Fagot, Clarin, Organo y Armonia que com-
prende ia camposicién, cante llana y declamacifn.—Pero siendo la Teeria la base
fundamental de la mmmice, de la gue depende el mejor conocmientc de sus ele-
mentos, preparando el semdero de uma prartica correcta s adoptara inveriablemente
como un sistema nacicnal la que con dedicacidn a la juventud peruana ha elavo-
rado el esponente cuya apologia no me es permitida.

3%—Consultando la economia en la parta posible y que facilite la planteacién del
mayor mimerc de clases, se solicitardn profesores que puedan llevar dos diferentes
clases que se fraternicen, y cuyo ejercicio sea analogu—Por ejemple el Vielin con
la Viola, el clannete con la fiauts, la trompa con el clarin ete,

4°—Habrid un Consejfo-academico compuesto de los profesores y presidido por el Di-
rector del establecimiento, cuyas resoluciones se pondran en conocimiento del Sor.
Director jeneral.—Este tendra peor objeto, reunirse cads dos meses para tratar las
mejores de! Establecimiento, discutiendo la adopcién de nuevos y mas provechosos
métodos para la admisién de alemmos adultos o separacién de alguno: determinar
los examenes psrumla'ﬂ ¥ otras cosss semejanies,

5°—Fuede instituirse (si se juzga conveniente) para atraerse las consideraciones y
simpatias wniversales titulcs dependientes del Conservatorio segiin usanza de la cul-
ta Europa.—A los profescres de notoria capacidad avecindados o transeuntes; y a
los Dilectantes (aficionados) =ean cantores o instrumentarios Miembros del Conser-
vatorio-—Mas a los que impulsados por un espiritu de filantropia ¥ patriotismo
protejiesen al establecimiento, ya sea con zlguna pensién mensual o eventual o do-
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nando alguna cosa de importancia seran titulados Benefactores del Conservatorio.—
]l Titulo sera gravade en un diploma impreso ¥ firmado por el Director jeneral de
Estudios a ruego dei Director del Conservatoric.—A unos y otros se les convidara
para todos los actos piiblicos del Establecimiento.

REGLAMENTO

Trrono L
De los alummnos.

Art.—1%—Todos los alumnos seran esternos; y no se admitira a ninguno que no sepa
leer y escribir.

Art.-—!"—Serin admitidos desde la edad de ocho afios hasta las de quince: a es-
cepcion de los que trayendo alguna imhpm:ia quieran perfeccionar sus conoci-
mientos; pero bajc las condiciones prescritas en el art. 4°.

Art. 3% _Ninguno pasard a aprender instrumento alguno sin saber perfectamente
la teoria en jeneral y el solfes; aquella es el luminar de los prectos y reglas es-
Ipeculaﬁvas. v este la norma mensural de los grados del somido y sus diversos va-
ores.

Art—4? Todo el que ingresase de 8 a 15 ahos, sera obligado a existir en el es-
tabiecimiento 8 anos; y si de mayor edad seis; de cuyo tiempo, los dos dhtimos afios
servird de preceptor a la seccidn o secciones que le ordenare el Director, minguno
pedré esprender dos instrumentos a un tiempo.

Art.—5°—3Se hara una prolija observacion de la capacidad y tendencias morales de
cada alumno: y si en un bhimestre no se advierte adelanto por ineptitud o falta
de aficion serda despedido, mas si se le advierte inmoralidad, une vez amcnestado
no se enmienda sera d

Art—6%-—Estando en aeptitud de desempefio, podrin salir a funciones piblicas cuye
estipendio serd dividide en dos partes, de 'a que une serd para el Conservatoric y
otra para el slumno.

Art.—7°—Todos rendirdn anuaimente un examen plblico de sus progresss y otros
privados en los tiempos que designa este Reglamento.

Trruto IL
De los empleados.

Art—8° _El Director sera nombrado por el Supremo Gobierno: el Sub-Director
que debera ser uno de los profesores sera nombrade por el Sor Director jeneral
a propuesta del Director del Conservatorio.

Art—9°—Los profesores seréin mnombrados segin el resultado de una previa opo-
sicién si al presente lo permitieren las circunstancias, mas en las vacantes suce-
sives el certamen serd una condicién sino gua non;

Art.—10°—E] Inspector, sirviente y porterc seran nombrados por el Director a pro-
puesta del Sub-Director.

Tirvzo IIL
Del Director.

Art.—11°—Sus atribuciones, son:

Ira.—Presidir los actos del mt:ablodnuaﬂtao, segin lo prescribe este Reglamento.

2da.—Velar sobre el desempefic de las obligaciones del Sub-Director, profeso-
res, e imspector, sirviente y porterc.

3ra.—Llevar cuatro libros: en el primero se apuntaran los nombres y edad de
los alumnos, dia de su ingress, lugar de su necimiento, nombre de sus pedres o
apoderadns, clase que entra a cursar; en el segundo el ingreso nombre y clase de
cada profesor, y las faltus de asistencia, con los descuentos que al fin del mes
debe hsacerseles conforme al Art. 14; en el 3° los gastos, ingresos y ahorros que
se hicieren en el establecimiento; en el 49 los decretos del gobierno o director je-
neral de estndios; v las que el espidiese a esta autoridad.

4ta—Dar certificados de eximenes a los alumnos que lo pidan copiande, in-
tegramente las partidas en e! lbro respectivo.—Estos certificados deberédn esten-
derse a continuacién de una sclicitud que escritq y firmada de su mano Presentard
el alumno.

5ta.— Visiter cada semana las salas y demas departamentos de la casa

6a—Llevar un inventario prolijo de todos los instrumentos métodos y -de mas
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Glll.l del establecimiento: anotando seperadamente la parte del que comprendieren
obj-tm que estuviesen particularmente a cargo de algun otto profesor.
Ja.~—Pasar revists cada trimestre de los objetos encargados a cada profesor
ra hacer efectiva la responsabilidad de estos y anotar en el inventario que llevara
E objetos desmejorados quebrados o destruidos por el uso.—Esta anotacion sera
fivmada por el Director y por el profeser a cuyo cargo estuvieren los objetos a
que se refiera.
8a.—Formar mensualmente el presupuesto y recibir el sueldo de todos los em-
pleados y repartirlo dejande cada uno su firma de recibo al marjen de la misma
lista.
9a.—Senuler el turno de los examenes privados y designar el dia de los pa-
blicos que deberin hacerse al fin de cada afio.

Trruro IV,
De! Sub-Director.

Art.—129— Sus obligaciones son:

1ra,—Inspeccionar en jeneral la asistencia de los profesores anotando sus fal-
tas para noticiarlo al Dirsctor.

2da.—Velar sobre el estudio y compormwn de los alumnos cuidando que ven-
gan aseados en su persona y vestuaric.

3ra.— Sera de su obligacién encargarse de la custodia y conservacion de los
instrumentes y métodos de estudio v demss piezas de Misica de la propiedad del
establecimiento que existan en la biblioteca y almecen a cuyo efecto llevard un in-
ventaric circunstanciado de lo que esta a su cargo, dando cuenta al Director de lo
que se deterioruse por el ugo, o se destruyen por mal trato de algumo.

4a.—Vistar diariamente las salas y demas oficinas de la casa, pera reconvenir
por sus faltas a los encargados de su aseo y érden.

TrruLo V.
Del Inspector.

Art.—139— Sus obligaciones son:

1ra.— Velar en la conservacién msseo y érden de los instrumentos, métodos y
ftiles que estuvieren fuera del almacen en actual servicio; para cuyo efecto lle-
vard un inventario de los imstrumentos con el nombre del alumno a que perten=ce,
e igualmente el método del instrumento o misica que se la haya [confiado?] para su
estudio.

2da.—Cuidar del assec de las salas y de todo el establecimiento; a cuyo efecto
celard las obligacicnes del portero y del sirviente segn el art. 18.

3a,—Indagar de los profesores las faltas de los alumnos para noticiarlas al
Director segin el parte de aquellos.

Trruto VI
De [los Profesores.

Art—14°— Sus obligacicnes son:

lra.—Dar tres lecciones en cada semana a la clase de su pertemencia: lo que
se efectuard con el mayor cuidado, principalmente con los pasantes gue harén sus
veces segim el art. 15,

2da.—Haréd guardar la mayor cricunspeccién en la sala y observard Antes de
la leccidn el instrumento y cuaderno o métode de estudio dei alumno noticiando sus
defectos al Inspector.

Ja—En el casn de enfermedad mandara el respective aviso al Director; pero
si esta durase mas de una semana pondri un suplente a satisfaccién del Director.

4a—El que faltase sin previa licencia a la clase del dia de turno se les des-
contaréd la parte correspondiente al numeru de lecciones gue debe dar al mes.

S5a.—A mas de las Ieccmnﬂ prescritas en este Reglsmento tendran obligacion
de asistir gratuitamente a los exdmenes y demas funciones publicas o privadas del
Conservatorio, desempenando la parte que debidamente le corresponde

Tiruro VIL
De las clases.

Art. 15.—Llegando las clases a un grado notable de adelantamiento se dividira
cada una en tres secciones: iniciandos, progresistas y pasantes—Estos (ltimos re-
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visaran los estudios y harén eeplicaciones a los progresistas y estos a los iniciandos.
Art—16°— No siendo esto posible en los primeros tiempcs dt la m, se ob-
servard cuidadosamente los que se distingan por su mayor prespicacia sobreponien-
dose a los demas; y a estos se les obligard 8 ejercitar a los de inferior compren-
wion; lo que equivale a un érden de ensenanza mfitus, cuyos resultados son felices.
Art.—179— Todas las clases asistiran a sus estudios a la hora que oportumamente
se indicari; como tambien la hora de la leccidm.

TiToo VIIL
Del Portero.

Art.—189— Se elejira para este emplea, un hombre cuya honradez sea informads
y abonada por perscna de respetsbilidud.
Art—19%— Recibira la llave del Conservetorioc de mano del Director a la hora que
se designe, entregandosela, a su debido tiempe, y serd indispensable no se mueva
de su puesto en todos los actos que haya alguna ocupacion.
Art—20%— Su primera dilijencia seré asear lo perteneciente a la porteria; y una
vez entrados los alumnos, no consentird salir ninguno hasta que se concluya el acto
de ocupacion o Que teniendo &l respectivo permiso, le de el aviso otro que no sea
el interesado.

Todos los articulos contenidos en esta oposicién son suseptibles de adicion o
supresién,

Observaciones al Proyecto.

Se advertira uns notabie diferencia entre el anterior proyecto y el presenta.—
En aquel contando con la riqueza del pais, la natural propensién que se observa a
la Misica, y los muchos lugares que por su populosidad y civilizacién debe auxi-
Harseles con este elemente se propene un Establecimienta donde los principales alum-
nos son internos, mantenidos en todo por el Erario Macional cuyos progresos son
mes rapidos, y cuya moralidad mas sepura.—En este, atendiendo a su mas facil
planteacion por los menocs costos que demanda, se propone que los alumnos sean
todos esternos. Advirtiendo 19 que en uno y otro sistema, el niimero de alummnos
debe ser determinado: ya porque creciendo infinito; esto es, 8 un n? escesivo, se
necesitaria para ciertas clases dos o mas profesores; y ya porgue el esceso de leccio-
nes reclamaria tambien un suelde exorbitante a un solo profesor para algunas cla-
m.—?”—Qua igualmente en ambos sistemas el costo de instrumentos y de pro-
fesores sera el mismo.—3% Que en este sistema de solamente esfernos tro'poumou
en la triste dificultad de emplear los espasitos de ambos , objeto princi de
este beneficiente Establecimiento: en cuyo caso, buscande un término medio ecreo
deber elejirse, que, o gue se establezca el Conurvatm‘m en la misma casa do es-
positos, permitiendolo la eapacidad del lacal, o si en un lugar separado y propio, se
admitan Gnicemente de internos a los espdsitos en corto nimero; y los demas es-
ternos.

Par ejemplo: si el total de alumnce en todas las clases es de cuarenta, doce o
diez y seis seran los espdsitos: esto a mi juicio, seria lo mejor—Y, ojald se pu-
diese dictar una ley, para que las Municipalidades de las Capitales de provincia,
subviniesen anualmente con una moderada cantidad, em cambio de remitir al Con-
servatorio un corto y proporcionado nimero de jovemes, esto seria ventajoso para
las provincias y glorioso para la Nacién,

Tambien se notard que en todos estos estatutos (que sea el gue fuere sl edop-
tado de los dos sistemas, seran los mismos con mas o menos adiciones o supresio-
nes) no se habla nada rmlutwamanu de las horas v tiempa determinado para el
estudio de los al ¥ ia de los profesores a sus respectivas leeciones,
nada de delitos y penas en las incursiones leves, graves o gravisimas de los alum-
nos, y otras minusiosidades necesarias; pero con relaciém a la asistencia de los pro-
fesores creo deber reservar la cleusula de esta obligacidn, hesta resolver con ellos
mismos por medio de una junta, las horas gue tengan menos oposicién con las fun-
ciones de Iglesia y sus lecciomes particulares, y sobre los alumnos observan las di-
versas circunstancias que ofrezcan las actuales costumbres dal pais. Pasemos a los
mas importante.
Dmdetodohamestu,pmmdeiznalﬂnodemsintmalom
niente a gastos.—Entre estos dejando aparte el menaje de un Establecimiento tal;
constamte de atrllen. paichas. asientos, au:., al elemento mas necesario: tal es al
instrumental, pectivos r dos.—A este proposito espondremos la
iuhdnlmqmun&mmanmdumhhﬂudlh.tmycmmto
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no se podrd valuar atendiendo a que el precio de plaza en cada pais es diverso
en conformidad del coste de fabrica, derechos de importacion, las mas o menos
carestias del lugar y otras circunstancias—Los instrumentos mas precisos son:

Pianos para estudiar cuatre; y uno de concierto ............. sessuvae 5.
Violines un nfimero para estudiar y otros de reserva .............0... 12,
Violas ...... ...... e e P 4,
Violomcelos . . ... ...en i e e aeaeeaaaaa 4.
Contrabajos ... ..c.cueiveimnonetonenonennanerornnnsons ewe e 4,
Clarinentes 4 de Sib, 2 deDéy 2 deLa ... ........ . ..ooooveivunn. 8.
Flautas vy Flautines ... . ... ... . . .. . . . . it iinrinnnanras 4.

RS e e e e e e e e e 4.
Trombones, alto, temor y bajo . ............... .. ...l a.
Corneta Piston .. ..... . ...... .. ... i P 2
L 4.
Fagotes ... ........cc.cuiveneinnnnaroinsnsancanansnsnnsnsnss A X
Corno INEIeS . . ..ot it i e e e e - 2.
Armoniam .. ... L. . 1
Guitarra Espanola . ........... ... i ittt i i 2.

Los instrumentos principales y sus meétodos segin noticias, los hay en Lima: donde
de prontn se podrin comprar algunos, en proporcion de la necidad que ofreaca el
numero de actuales slumnos, para emprender su aprendizaje; pero pera los casos
de exhibiciones pilblicas como Cenciertos vy Exuﬂwna y para reserverlas en el al-
macen del Conservatorio lo mejor y mas econémico sera harer un encargo a Paris
bajo ciertas condiciones, va por conducto de algun comerciante, o por nuestro re-
presentante en Francia.

Rmpectouloahmmmdehapmlmm.uo&lcmqmm-mdﬂw
por ahora indeleblemente; en esto concurrten circunstancias que solo pcﬂnnnn tra-
tar el asunto de un modo aproximativo a escepcién del director cuyo minimum seréd
de ciento cincuenta pesos mensuales (1800 anuales) temto por la primacia de su
empleo, sobre el que descansa la confienze de la Suprema Autoridad en la direc-
cién y responsabilidad de todo el E.stlblanmlonto. como por que, el levard impre-
sindiblemente las clases de Teorica, Armonia y Composicién (esta es la clase cien-
tifica).—En los demas empleos graduande la categoria de la clase o clases que lleva
el profesor v el quilate de sus conocimientos profesionales, las dotaciones disminui-
ran por un &rden de escala siendo el miximum de BO a 100 ¢ v el minimum de
cincuenta. Es cuanto puedo obrarse a la distancia, en que faltando el actual cono-
:ummdelhgnry circunstancias mbgmhmdmuwh'mﬂclcm
y con presencia de los elementos. Pero los ilastres talentos, acendrade patriotis-
mo y calificada experiencia del Sor Director jeneral de Estudios dluculpafi lo de-
i:;:tumo de la esposiciém y falta de claridad en la namracién de.—Jusé Bernardo

INFORME DE LA COMISION DE INSTRUCCION Y BENEFICENCIA DEL
SENADO.

Semnor.

La Comision de Instrucciém y Beneficencie, ha examinado el espediente remi-
tido por el Bmhw.nhodmuccmmmdommmdnuhu en
esta Capital y opina por que se admita y se dote una clase de declamacién comwo
intimamente ligada y unida a Ja Mﬁlica.—ll una necesidad jeneralmente sentida
la de tener entre mosotros escuelas de esta naturaleza y que con pocas escepciones
poseen los paises civilizados. Sensible es que tan bello pensamiento no se hubiese
llevada a cabo algunos afios ha, pues a Ia fecha contariamos con artistas sobresa-
lientes.

El Congreso esta shora en el caso de eprovechar la ocasién que se le presenta de
emyu.smmmcnpemoﬁommm“a&himurrmyd-ré
ocupacién a muchos de nuestros compal

Para recomendar a la sabiduria y patriotismo delascmn, el proyecto objeto
de este dictamen, la Comisién se permite copiar las palabras que el Sor. Ferreyros,
Directnr de Instruccién Plblica dice sobre este particular.

“El proyecto de un conservatoric de Misica para esta capital, presentado por
el profesor peruano Don José Bernardo Alzedo, residente en Chile, encierra el pen-
samiento de una institucion Gtil y honrosa para el Perli, que con las mas felices
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disposiciones en sus habitantes, carece de misica y de miisicos propios y tiene que
mendigar uno y otro de paises estranjeros”. .

Por estas razones la Comisién presenta la siguiente resclucion:

19— Se autoriza al Ejecutivo para que acepte las propuestas y el proyecto que
Don José Bernardo Alzedo le ha presentado para el establecimiento de un cc -
vatorio de mfisica en esta capital, dotando ademas en el mismo conservatorio de
musica, una clase de declamacidn. .

2°_E| Ejecutivo procedera por medio del Ajente pfiblico peruano en Chile, &
contratar a dicho profesor asignandole por sueldo los $ 1.800 que indica la direc-
cién de estudios y se le pagaran desde que llegue a esta Capital.

39—Se autoriza igualmente al Ejecutivo para que invierta en el referido esta-
bluimiwﬁohuﬂhmdn&ﬁ%SmduqandncmﬁMumolpns}-
puesto jeneral; y se le recomienda para el servicic y direccidn de una clase de mi-
sica al distinguido artista Don Carlos Eklund.

Sala de Comisién en Lima, a 7 de diciembre de 1858.—(Fdo.)—Bartolomé He-
rrera.— Manuel Morote.— Francisco Garmendia.— Pedro José Saavedra.— Eujenio C.
Sosa.

Ala Honorable Comisién del Ramo,

El que suscribe eminentemente Americano nunca ha podido ver con indiferen-
cia el monopolio estranjero en su patria el Perl; y por esto tiene el honor de mani-
festar a la muy honorable Comision del Ramo que en esta Capital hay veinte y
cinco europeos, profesores que ensenan el piano y canto y las bandas militares en
estos lerminos:

Quince de estos, ensefian el piano por una onza al mes, y el canto y plano por veinte
cince pesos mensuales. Cada uno gana mensualmente quinientos pesos mensuales.—
Hay seis estranjeros de este ramo que ganan al mes cuatro cientos pesos.

Los tres directores de les ocho bandas militares, se les page a cincuenta pesos
por banda.

E! Director del Teatro gana cada mes cien pesos fuera de dos bemeficios al
ano que le dejan mil seiscientos pesos.

La de la g ia al ano de estoz veinte y cinco europeos es de veinte
cinco mil ochocientos pesos ($ 235.800 s).

Las companias Liricas Italianas que han representado en este Teatro compues-
tas de doce personas en las pocas funciones que han dado al afo, les ha producido
la suma anusl de ciento ochenta y ocha mil pesos (188000 $).

Confio en la alta penetracion de la Honorable Comisién para que dictamine en
favor del Conservatorio de Musica que es un verdadero bien en fabor de la Nacién;
y con el mayor respeto me suscrivo por unc de sus servidores.—Lima, diciembre
12 de 1862.—(Fdo).—Diego Cardenas Palmer|

Exmo Sor.

Diegn Céhrdenas Palmer, como apoderado de Don José Bernardo Alzedo, a nom-
bre de éste me presento ante V E con el debido respeto y digo:—Que en los Esta-
do: Svd-americanos el Perfi es el que recompensa con grandes sueldos a la Direc-
tores de las Bandas de misice de su Ejército y por desgracia la esperiencia ha ma-
nifestado que en lugar de estar adelantados estas Bandas retroceden

Este mal proviene de no haber habide un Director General e Inspector de Ban-
das, Peruano, de conocimiento en el arte y con amor pafrio, para examinar a los Di-
rectores y dirigir a los slumnos mucicos; componer tocatas del género militar, y que
mantengan un archivo musical para proveer a las Bandas que se hallan en los De-
partamentos, con esto se veria el Ejército libre del tributo o servidumbre del ex-
plotadores extranjeros.

El que reune todas las enunciadas cuelidades es mi representado Alzedo y para
no dejar duda, haré a V.E. una lijera resena de este.

En 1821 compuso la mfsica y la poesia del Himno Somos Libres, para el gran
dia de la Jura de la Independencia; por esto el General San Martin la hizo Te-
niente de Hjército por lo que hizo varies campaias y asistié a la Batalla de Mo-
quegua, en el Batallén N? 4 de Chile—El afic 24 se vié obligado a marchar a Chile
en su Batallon y ese Gobierno penetrd su gran capacidad y lo hize Director Ge.
neral de las Bandas de Musica y Maestro de Capilla de la Capital: y cusnde se és-
tablecid el Conservatorio de Mfsica lo hizo su Director, a compuesto 500 grandes
piezas de misica sagrada y Militar, y 100 de estas no se han oide por que las tiens
reservadas para el Ejército de su Patria—En catorce afios de trabajo a compussto
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uwna obra elemental cientifica de misica, la que se ha sobrepuesto sobre todas las
Europeas y la cual consta de 700 péginas: la ha dedicedo a su amada patria el
Pari, y espera que el Supremo Gobierno la haga imprimir en Europa.—Por iltimo
eon la mira de hacer un gran bien a su patria escribié un proyecto sobre un Con-
pervatorio de Misica para que se estableciese en esta Capital, que tanta falta le
hace; el mismo que presentd al Congreso, y el Senado de la {iltima Legislatura, lo
hs aprobado, ordenando que Alzedo sea el Director de dicho establecimiento con
dos mil pesos (2000 §) de renta al afio.—Lo aedjunto para que V.E. vea que las
grandes capacidades del Peri estan ocultas y que a V.E. le estd dado el descubrirlas.—
Como V.E. esti desidido a recompensar el mérito y el patriotismo, me cabe la honra
de manifestarle las grandes cualidades y mérito del limefic Don Jose Bernardo Al-
zedo, para que V. E. lo nombre de Director e Inspector de las Bandas de Musica
del Ejército, haciendolo venir de cuenta del Estado, de Santiago de Chile donde se
halla de maestro de Capilla por lo expuesto.

A V.E. pido ¥ suplico se digne acceder a mi solicitud.—Lima, Octubre 19 de 1863.—
Exmo Sor— (Fdo).—Diego Cardenas Palmer.

Lima, 21 de noviembre de 1863,

Habiendose admitido en 31 del ppdo, la renuncie que por segunda wez hicie-
ron Don J. Carlos Ecklund y Don J. Jose Vargas de la Direccién de las Bandas de
Miisica del Ejéreitn, slegando que los setecientos veinte pesos de su respectiva do-
tacidn, y que esta considerada para este cbjeto, en el proyecto del Presupuesto de
Guerra, no era proporcionada a sus trabajos ensefianza; y no debiendo permanecer
aquellas sin un facultative de acreditados conocimientos y practica en el arte, que
las dirija y las haga progresar némbrase al profesor Don José Bernarda Alzedo, Di-
rector de las Bandas de Misica de los Cuerpos del Ejéreito, existentes en esta
capital, con la dotacion anual de mil doscientos pesos asbonsbles en mesadas igua-
les por la Tesoreria de este Departamento, aplicindose este gasto s la partida tnica
votada para los de Guerra en la ley del Presupuesto’”:—Comuniquese y Archivese.—
Ribrica del Sefior Presidente de la Repiiblica.— (Fdo) —GUARDA.

Lima, 26 de julio de 1915 —Sefior Presidente del Consejo de Ministros v Ministro
de Esiado en el Despacho de Guerra.—La Ley N?® 1801, de 26 de febrero de 1913,
dispone en su Articulo 3° que de los tres ejemplares Archivados en el Ministerio
de Gobierno del Himno Nacional, se deposite uno en el Ministerio de Justicia,
otro en la Biblioteca Nacional y el 3° en el Ministerio de Guerra y Marina.

En cumplimiento de ese precepto legal, me es honroso remitir al Despacho de
Ud. un ejemplar en 12 paginas del enunciade Himno, instrumentado para bandas
Militares, a fin de que se digne ordenar sea conservado en el Archivo de ese Minis-
terio,—Dios guarde a Ud.— (fdo).—Vicrer R. Benavides.

Un sello de la Direccion ode Guerra del Ministerio de Guerra y Marina.—Li-
ma, } de agasto de 1915.—Aciisese recibo y fecho—A R C HI1 VE S E—EI
Director de Guerra.—(Fdo).—SALMON,

Es copia fiel del original, cuya redaccién y ortografia se han respetado.
El Amanuense del 3Jer. Negociado.

ve B® Noriega
El Jefe del 3er. Negociada
Yédbar. .. (98)

(98) V. el Cap. I, José Bernarde Alcedo, pdgs. 50-51.
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ANEXO II

BASES LEGALES: DE CONSERVATORIO A UNIVERSIDAD NACIONAL DE MUSICA

NORMAS LEGALES

4 El Peruano / Domingo 25 de junio de 2017

LEY N® 30597

LEY QUE DENOMINA UNIVERSIDAD NACIONAL
DE MUSICA AL CONSERVATORIO NACIONAL
DE MUSICA, UNIVERSIDAD NACIONAL DANIEL
ALOMIA ROBLES AL INSTITUTO SUPERIOR DE
MUSICA PUBLICO DANIEL ALOMIA ROBLES
DE HUANUCO Y UNIVERSIDAD NACIONAL
DIEGO QUISPE TITO A LA ESCUELA SUPERIOR
AUTONOMA DE BELLAS ARTES DIEGO QUISPE
TITO DEL CUSCO Y SOLAMENTE CUENTAN
CON LAS CARRERAS PROFESIONALES Y
ESPECIALIDADES QUE ACTUALMENTE OFERTAN

Articulo 1. Objeto de la Ley

Denominase Universidad Nacional de Muasica al
Conservatorio Nacional de Musica, Universidad Nacional
Daniel Alomia Robles al Instituto Superior de Musica
Pablico Daniel Alomia Robles de Huanuco y Universidad
Nacional Diego Quispe Tito a la Escuela Superior
Auténoma de Bellas Artes Diego Quispe Tito del Cusco,
con arreglo a la Ley 30220, Ley Universitaria, y solamente
cuentan con las carreras profesionales y especialidades
que actualmente ofertan.

Articulo 2. Adecuacion

Las instituciones mencionadas en el articulo primero
de la presente ley adeclan su estatuto y organos de
gobierno conforme a lo dispuesto en la Ley 30220, Ley
Universitaria.

Articulo 3. Inscripcion de grados y titulos

Las tres instituciones continian confiriendo solamente
el grado académico de bachiller y el titulo profesional
de licenciado y posgrado de las carreras profesionales
y especialidades que actualmente cuentan, los cuales
seran inscritos en el Registro Nacional de Grados y Titulos
de la Superintendencia Nacional de Educacién Superior
Universitaria (SUNEDU).

DISPOSICION COMPLEMENTARIA FINAL
UNICA. Presupuesto

Las instituciones materia de la presente ley contindan
funcionando con el presupuesto que les asigna el Estado.



NORMAS LEGALES

Viernes 17 de junio de 2016/ iv El Peruano

PODERLEGISLATIVO

LEY N 30463
EL PRESIDENTE DE LA REPUBLICA
POR CUANTO:

EL CONGRESO DE LA REPUBLICA;

Ha dado la Ley siguiente:

LEY QUE DECLARA DE INTERES NACIONAL
Y NECESIDAD PUBLICA LA CONSTRUCCION
DE LA SEDE DEL CONSERVATORIO
NACIONAL DE MUSICA

Articulo tnico. Declaraciéon de interés nacional y
necesidad publica

Declarase de interés nacional y necesidad publica la
construccion de la sede del Conservatorio Nacional de
Musica.

DISPOSICION
COMPLEMENTARIA FINAL

UNICA. Autoridad competente

El Ministerio de Educacion, de conformidad con
sus competencias y funciones, dispondra las normas y
acciones pertinentes para la aplicacion de la presente Ley.



| COMISION DE EDUCACION, JUV

= CONGRESO  FeriGRESO DE LA REPUBLICA
REFUBILICA: AREA DE TRAMITE DOCUMENTARIO
DICTAMEN RECAIDO EN LOS PROYECTOS
DE LEY 2449/2017-CR Y 2656/2017-CR, QUE
18 JUN 2018 PROPONEN ESTABLECER MEDIDAS PARA LA
CORRECTA APLICACION DE LA LEY 30597.

Fama Hom _Q\ -

RECHBI D(%OV\'

COMISION DE EDUCACION, JUVENTUD Y DEPORTE
Periodo anual de sesiones 2017-2018

DICTAMEN

Sefior Presidente:

Ha ingresado para dictamen a la Comisién de Educacién, Juventud y Deporte los
proyectos de ley siguientes:

R

% Proyecto de Ley N° 2449-2017-CR, presentado por la Célula Parlamentaria
Aprista, a iniciativa del congresista Javier Veldsquez Quesquén, que propone
establecer medidas para la correcta aplicacion de la Ley 30597, con la finalidad de
armonizar nuestro ordenamiento juridico.

% Proyecto de Ley 2656/2017-CR, presentado por el Grupo Parlamentario Fuerza
Popular, a iniciativa de la congresista Francisco Petrozzi Franco, que propone
establecer la correcta denominacién de las universidades comprendidas en la Ley
30597 y precisa la aplicacion de la Tercera Disposicion Complementaria
Transitoria de la Ley 30220, Ley Universitaria, para los docentes de las
universidades comprendidas en la Ley 30597.

Luego del anélisis y debate correspondiente en su Vigésimo Cuarta Sesién Ordinaria,
de la Comision de Educacién, Juventud y Deporte, celebrada el lunes 11 de junio de
2018, se acordd por mayoria aprobar el presente dictamen con los votos favorables de
los sefiores congresistas titulares Paloma Noceda Chiang, Alberto Oliva Corrales,
Gloria Montenegro Figueroa, Francisco Petrozzi Franco, Nelly Cuadros Candia,
Vicente Zeballos Salinas, Gladys Andrade Salguero, Tamar Arimborgo Guerray la
abstencion de los congresistas Edilberto Curro Lopez y Edgar Américo Ochoa Pezo.
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Dictamen recaido en los proyectos de Ley
2449/2017-CR 'y 2656/2017-CR, que proponen
establecer medidas para la correcta aplicacion de la
Ley 30597.

III. MARCO NORMATIVO

» Constitucion Politica del Perti (Articulo 18).
= Ley 30220, Ley Universitaria.

* Ley 30597, Ley que denomina Universidad Nacional de Misica al
Conservatorio Nacional de Musica, Universidad Nacional Daniel Alomia
Robles al Instituto Superior de Musica Publico Daniel Alomia Robles de
Huanuco y Universidad Nacional Diego Quispe Tito a la Escuela Superior
Auténoma de Bellas Artes Diego Quispe Tito del Cusco y solamente cuentan
con las carreras profesionales y especialidades que actualmente ofertan.

= Ley 30693, Ley del Presupuesto del Sector Publico para el Ano Fiscal 2018.

IV. ANALISIS DE LA PROPUESTA
a. Analisis técnico

Los proyectos de Ley 2449/2017-CR y 2656/2017-CR, materia del presente dictamen,
proponen establecer medidas para la correcta aplicacion de la Ley 30597 y precisa la
aplicacion de la Tercera Disposiciéon Complementaria Transitoria de la Ley 30220, Ley
Universitaria, para los docentes de las universidades comprendidas en la Ley 30597.

En ese sentido, las propuestas pretenden establecer un marco normativo que facilite el
proceso de adecuacion de las denominadas Universidades de la Ley 30597 a la Ley
Universitaria, ello a través de tres acciones: 1) Otorgar la titularidad del pliego
presupuestal y rectoria de la universidad a los Directores Generales de la Universidad
Nacional de Mtsica y Universidad Nacional Diego Quispe Tito, de manera provisional
hasta la culminacién del proceso de adecuacion de las mismas a la Ley Universitaria,
exceptuandose dichas universidades, por consecuencia, de los alcances del tercer y
cuarto parrafo de la Septuagésima Tercera Disposicion Complementaria de la Ley N°
30693; Ley de Presupuesto del Sector Piiblico para el Ano Fiscal 2018; 2) Encargar a la
SUNEDU la elaboracién de una guia de adecuacion para la correcta aplicacion de lo
dispuesto en el articulo 2 de la Ley 30597 a favor de la Universidad Nacional de Musica
y Universidad Nacional Diego Quispe Tito; y 3) Aclarar que el plazo de cinco (5) afos
establecido en la Tercera Disposicién Complementaria Transitoria de la Ley 30220, Ley
Universitaria, debe ser contabilizado, para los docentes de las universidades
comprendidas en la Ley 30597, a partir del dia siguiente de la promulgacion de ésta
altima.
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establecer medidas para la correcta aplicacion de la
Ley 30597.

Respecto a las opiniones vertidas tanto por la SUNEDU como por el Consejo Nacional
de Educacién, en sus correspondientes informes, sobre la adecuaciéon a la Ley
Universitaria por parte de las denominadas universidades de la Ley 30597, es
importante aclarar que éstas ya han pasado por un proceso de adecuacién a la Ley
Universitaria, exitosamente y de manera auténoma (sin la intervencién de ninguna
comisién organizadora o similar). La adecuacion establecida en el articulo 2 de la Ley
30597 seria la segunda adecuacion auténoma de las Universidades Publicas de Arte de
la Ley 30597, habiendo sido la primera la llevada a cabo dentro del ambito de la Ley
Universitaria entonces vigente (Ley 23733) y de la Resolucién N° 0599-2011-ANR, de
fecha 03 de junio de 2011, que aprobd la Guia de Adecuacién de Instituciones
Educativas a la Ley Universitaria.

Es importante sefalar que las Autoridades de dichas universidades estan en la
capacidad de lograr su adecuacion a la actual Ley Universitaria con mayor legitimidad

que cualquier funcionario designado por el sector educacién, puesto que hablamos de

autoridades electas dentro de un proceso eleccionario de modelo universitario, cuya
reglamentacion ha sido aprobada mediante Decreto Supremo del MINEDU, como en
el caso del ex Conservatorio.

En ese sentido, habiendo precedentes administrativos de una auténoma y exitosa
adecuacion de las denominadas universidades de la Ley 30597, corresponde descartar
la objecion de los mencionados entes del sector educacién, mas atin cuando se sefiala
que es el MINEDU el encargado de elaborar los lineamientos de la adecuacion,
desconociendo asi el precedente sentado por la Asamblea Nacional de Rectores, y
confundiendo -ademas- lineamientos administrativos con politicas sectoriales.

Cabe senalar que no es materia de cuestionamiento el que la Ley de Presupuesto 2018
les haya dado a las denominadas universidades de la Ley 30597 la categoria de pliegos
presupuestarios, sino mas bien, el que se les haya impuesto indebidamente, una
Comision Organizadora (articulo 29 de la Ley Universitaria), figura juridica de uso
exclusivo para los casos de universidades publicas CREADAS POR LEY. En el
Dictamen emitido por esta Comisién para el caso de la ahora Ley 30597, se consigné
expresamente en su pagina 6 lo siguiente: “ACLARACION: Es importante precisar que
la opinién del MEF estd dada en el contexto de que se tratase de la creacion de una
nueva universidad, situacién que no es tal...”
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En consonancia con la aclaracion citada y en estricto respeto a los precedentes y fuentes
parlamentarias de derecho, corresponde descartar la imposiciéon de comisiones
organizadoras, como un mecanismo vélido de adecuacién a la Ley Universitaria, para
el caso de las universidades por contar éstas, desde hace décadas, con Autoridades
electas dentro de un proceso eleccionario de modelo universitario.

Como es evidente, no se trata de un caso de creacion de nuevas universidades, lo cual
ademas no era posible por estar vigente la moratoria que prohibia la creacion de
universidades hasta el 31 de diciembre de 2017 (Ley 29971).

Es claro que la indiferenciada imposicién de una Comision Organizadora contraviene
el espiritu de la Ley 30597 y contraviene no solo lo establecido en la Ley Universitaria
(cuyo articulo 29 establece claramente que las Comisiones Organizadoras se
constituyen para las Universidades Pablicas “creadas” por ley) sino también lo
establecido en la Constitucion Politica del Pert (cuyo articulo 18 establece que la
Universidad es la comunidad de profesores, alumnos y graduados en el ejercicio de
sus autonomias normativa, de gobierno, académica, administrativa y econémica),
situacion que amerita la aprobacién de las presentes iniciativas legislativas a fin que
se modifique el tercer y cuarto parrafo de la Septuagésima Tercera Disposicion
Complementaria de la Ley 30693, Ley de Presupuesto del Sector Publico para el Afio
Fiscal 2018, y se otorgue a las denominadas universidades de la Ley 30597 los
correspondientes mecanismos legislativos que coadyuven, en cada caso, a su pleno
desarrollo dentro del Sistema Universitario Nacional.
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Jost BERNARDO ALZEDO
Lima, 1788 - 1878

Compositor, musico mayor de banda
y maestro de capilla. Aprendio6 el arte
de la musica con Pascual de Nieves
y Cipriano Aguilar. Tiene obras de
contexto religioso para diferentes
conformaciones y canciones sociales
popularizadas en el contexto
patridtico de inicios de la vida
republicana, entre estas, la marcha
Somos libres, canciéon declarada
“marcha nacional” y luego Himno
Nacional del Perd. Como musico
instructor y gran patriota fomento
decididamente la “creacion de un
conservatorio de musica” y publicé
Filosofia elemental de la mulsica,
como tratado pionero en América.
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“El fruto de mas de cuarenta afos de esperiencia y
continuas meditaciones, es la obra que ofrezco a la
juventud americana, que dedicada profesionalmente
a la ciencia de los sonidos, dirija su conato al perfecto
conocimiento de sus elementos (...) no me ocupa la
presuncion de que este Tratado sea lo mejor 6 mas
perfecto en su género; pero si, no deja de lisonjearme,
ser el primero que aparece en América, sobre la materia
que él contiene; cuyo exclusivo objeto se encamina a
plantear un sistema tecnolégico-americano, concretado

4 la recta razon, y una tedrica elemental nivelada 4
la naturaleza del arte! ofrenda que, como simbdlico
homenaje de fraternidad y filantropia, consagro a
mis amados compatriotas; cuya honrifica aceptacion,
demostrada por el provechoso uso que de él se haga,
serd la mas gloriosa y satisfactoria remuneracion, que
recibira en complemento de sus afectuosos deseos.”

Jost BERNARDO ALZEDO
LiMa, 1868




