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Volvamos una vez més al llamado acorde de sépti-
ma de sensible para encontrar al acorde cromdtico (como
justamente le llamo) bajo el abstruso y complicado
nombre de séptima disminuida.

7* de sensible: s1, RE, FA, LA.

Durante un acceso de sanidad auditiva y mas atin,
cediendo & una sugestion actstica, se pensd en suavi-
zar la dureza del 1ltimo intervalo bajando el LA al
grado cromatico anterior p LA y quedd el acorde:

7% disminuida: SI, RE, FA, pLA,
compuesto de cuatro terceras menores sucesivas 0 sea
un acorde cromdtico.

Invirtamos ese acorde cromético y tendremos:

RE, FA, bLA, BI

La nomenclatura aparece rota entre los dos Gltimos
grados que aparecen conjuntos y diaténicos en contra
de lo que vengo demostrando y parecen mostrarnos
una sequnda aumentada de p LA & s1; pero todo ello no
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es mas que aparente. Llamando correctamente por sus
nombres & los sonidos, haciéndose buenamente el 4ni-
mo de que el diatonismo ha desaparecido Y no empe-
fidndonos en conservarlo donde no existe, busquemos
en la serie cromatica de bemoles los nombres de los
cuatro sonidos acordados, que en la serie marcaremos
€on una -+

i SE o= e

RE, bMI, MI, FA, bSOL, SOL, pLa, LA, bs1, ppo.
M N NGRS e

Intervalos: 1 228 1 2 3 1 2 3

I S — | , S e

El acorde correcto sera, pues:
RE, FA, pLA, pbo,

sin necesidad de la famosa sequnda aumentada que no
es sino una tercera menor en el lenguaje propiamen-
te diaténico.

Por lo mismo que el diatonismo ha desaparecido,
siendo impar el ntimero de grados crométicos que
constituyen el intervalo en el acorde eromético, al in-
vertirse los grados no conservan su antiguo nombre.
Verifiquemos una segunda inversién del acorde:

RE, FA, pLA, pDo.
FA, bLA, pDo, RE,

confrontemos con la serie croméatica:

- - + +

FA, pSOL, SOL, bLA, LA, pbs1, Do, DO, bRE, RE, pMI,
Vo SN X e A e
1 2 3 1 2 3 1 2 3

L e ———

La nomenclatura parece conforme y sin embargo
rota. Es que en este caso el cambio de nombre ha de
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empezar por la base para evitar el doble bemol en M1
con el cual Ia serie seria correcta. '

FA, bLa, bpDo, pbMI,
¥ que llamando enarménicamente &4 FA por su sindni-
mo # M1, resulta: ;

g1, fsoL, sI, RE.

Invirtiendo el acorde cromético procedente del lla-
mado acorde de séptima de la senstble, hemos produci-
do el mismo acorde cromético (hasta hoy de séptima
disminuida), en otro de los llamados secundarios.

Acorde: s1, RE, FA, b LA,
Inversion: RE, FA, p LA, b Do.

Comparemos las alteraciones substanciales que res-
pectivamente acusan con sus originales en la trans-
formacion efectuada:

7% de sensible: sI, RE, FA, LA.
Cromético: SI, RE, FA, pLA«
Inversion: RE, FA, prLA. pDo.

7* del 2° grado: RE, QFA, LA, jDo.
Cromético: RE, FA, pLA. pDo.

En el primer caso no se ha introducido méas que un
bemol en L4, puesto que ppo es lo mismo que sr; en el
segundo los bemoles son dos, en LA y en Do.
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Ahora bien; como diaténicamente no pueden en una
sola modulacién bemolizarse dos grados 4 la vez, sino
son el 3° y 6° en el modo menor, y no pudiendo ser 3°
y 62 bra y bpo en ningilin caso, porque estdn en in-
tervalo de tercera menor, y en la escala el 3° y 62 es-
tén en intervalo de cuarta, es evidente que estamos
fuera del diatonismo y en pleno campo cromatico.

Busquemos, pues, en ese terreno la explicacién del
fenémeno. ;Coémo por procedimientos distintos puede
llegarse al mismo resultado?

Examinemos més de cerca los acordes comparados.

El famoso acorde disminuido s1, RE, FA, 0 esta be-
molizado en su extremo superior 6 estd sostenido en
su base, y es:

S1, hFa, 6 BSI, RE, FA.

En el primer caso tenemos la tonalidad de s1, modo
menor, con la quinta disminuida, pero no rezando la
alteraciéon con la modal, el verdadero acorde dismi-
nuido (si no fuera un absurdo) seria:

si, HRE, RHFA.

En el segundo caso, siempre discurriendo ad absur-
dum, la tonalidad es la de Fa, y la bemolizada seria la
cuarta, tinico bemol, psI, y el acorde disminuido

hsI,. RE, FA.

Por consiguiente el acorde de séptima de sensible, (sl
tampoco fuera un absurdo) seria:

SI, HRE, {FA, L4, 0 jsI, RE, FA LA,




y el acorde cromético (vulgo de séptima disminuida)

seria:
S, HRE, HFA, bra, 6 hsi, RE, Fa, pLa.

Refiriéndonos 4 la primera forma, si tenemos en
cuenta que en la tonalidad de st mayor tenemos sos-
tenidos FA, DO, SoL, RE y LA, los dos becuadros en
RE y FA son equivalentes de bemoles, y el tiltimo be-
mol serd un doble bemol, uno para destruir un soste-
nido y el otro para bemolizar el sonido natural.

Comparemos ahora ese acorde de séptima disminvida
con el de séptima normal:

Normal: 5, #RE, HFa, hua
Disminuida: s1, hrE, HFA, pLA.

En el segundo acorde resulta inalterada la base y
normalmente bemolizados los grados superiores.

Hé aqui el primer procedimiento.

Veamos el segundo:

Verifiquemos en la segunda forma la misma com-
paracion, suponiendo becuadro el sr:

72 Normal: bSI, RE, FA, pLA.
7* Disminuida: hsi, RE, FaA, pra.

En este segundo caso, los grados superiores son los
que permanecen inalterados y la base resulta sosteni-
da, puesto que 4 tanto equivale el beeuadro que des-
truye el bemol.

Hé aqui el segundo procedimiento.

¢Difieren ambos en realidad? Radicalmente, dentro
del sistema diaténico; en nada, dentro del cromaético.
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En los acordes normales de 72

SI, $RE, HFA, 1A,y

bSI, RE, FA, pLa,

tenemos los tres sonidos subrayados en intervalo uni-
forme de tercera menor; los tnicos mayores son sI,
H#RE, y bsI, RE.

Ahora bien; la uniformidad de intervalos puede
igualmente conseguirse estrechando el primer inter-
valo por un ascenso, que acercando al primero los otros
por descenso.

SI, HRE, $HFa, 1A
Ascenso:

\..ﬁ
g, $RE,  FA, A

bst, RE, FA, bLA.
Ascenso: —_—
BsI, RE, FA, bLA.

s, HrE, Pw 14
— —

——

s, hRrE, HFa prLA.

Descenso:

bsI, RE, FA, pIA.

H — — (=
bsL, bRE, pFA, bpLA.

Descenso

Las formas empleadas son, pues, las dobles; pero el
procedimiento es uno sdlo:
Uniformar los intervalos.

Acordes.—5
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Hasta aqui hemos analizado en el llamado acorde
de séptima de sensible; sigamos con los compuestos
de acorde menor con séptima. Sea por ejemplo:

RE, hFra, 1A, Hpo.

Aqui los intervalos entre los dos primeros y los dos
tltimos grados son iguales: tres puntos erométicos;
la disparidad est4 entre los intermedios Fa, LA, que
estan en intervalo de cuatro puntos. Es, pues, necesa-
rio para uniformar los intervalos acercar el LA des-
cendiendo por medio de un bemol 6 acercar ascendien-
do el A por medio de un sostenido; pero al acercar
esos grados intermedios los separamos de los grados
extremos. El movimiento tiene, pues, que afectar 4 dos
de esos grados y producir:

HRE, #FA, Lo, hpo, 6 RE, hFa, bLA, pDo,

pero si traducimos ppo por su sinénimo st en el se-
gundo acorde y #RrE por pMI en el primero, tendre-
mMOs:

RE, UFA, bLa, s1, y bMI, $Fa, 14, hDo,
Inversiones respectivamente de:

1) o i

Y 8L, RE, FA, pLa, y de HFa, LA, DO, pMI,

que son los de séptima disminuida, procedentes del lla-
mado acorde de séptima de sensible.

(1) La falta de becuadros en esas formas, no tiene importancia fuera del
sisterna, diatdnico; en el cromético no hay armadura.
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Mi4s claro atin: veamos si la bemolizacion sucesiva
de los dos grados tiltimos, por ejemplo, verifica una
transformacion metédica y enlaza el acorde cromético
(6 de séptima y quinta disminuidas) con el de sépti-
ma 0 puede directamente derivarse de los de séptima
secundarios con acorde menor, Sea:

7* del 2? grado: RE, fFs, LA, Ko,
1* bemolizacién: RE, QFA, LA, bbo.
Inversién: bDO, RE, hFa, 1A
Sustitucién enarménica: sI, BRE, BFa, L4,

y llegamos 4 la forma de séptima de sensible; sélo la
segunda bemolizacién:

SI, RRE, RQFA, pLa,

produce el acorde cromatico (6 de séptima disminuida).

Luego el inmediato generador del acorde cromético
esta en el acorde de séptima de sensible, no porque
sea tal acorde, sino porque es el compuesto que por si
solo nos muestra dos infervalos sucesivos iguales y vni-
cos, y por lo mismo sugiere por afinidad y tendencia
metddica la uniformacién del intervalo anormal agre-
gado.

Dije mal. Ese falso acorde no es el generador, sino
el sugeridor del mecanismo.

W
R

Ya hemos visto que las relaciones entre esos diver-
sos hibridos difieren. No sucede lo mismo con las que
he demostrado entre el acorde cromético y el de sép-
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tima normal, que pueden transformarse mutuamente
uno en otro, por medio del procedimiento metédico
seflalado en su oportunidad, y permitirnos alternar,

sin dureza, sin tortura para el oido ni para las leyes
de la ciencia musical, los recursos diaténicos y los cro-
maticos. Pero ese asunto serd materia del péarrafo si-
guiente,

'V'

Demostrado como queda que el acorde llamado de
séptima disminuida procede directamente del de séptima
menor, por un movimiento uniforme descendente de los
grados extremos; que en el acdrde de séptima disminui-

- da (cromatico) desaparecen todos los caracteres cons-

titutivos del tono y de la tonalidad, y por dltimo, que
entrando en el dominio de la sucesion cromatica, la
inversion de los grados 6 sea el orden en que se suce-
dan y la inicial que tengan no les permiten conservar
sus nombres sino que los cambian siempre que quiera
mudarse el punto de partida, resultan como absurdos:

12 Conservar al acorde el nombre de séptima. inter-
valo caracteristico v peculiar del sistema diaténico que
ha desaparecido con la construceién del acorde;

2° Empefiarse en conservar los nombres que se re-
fieren 4 una gama diaténica que desaparecio, en vez de
darles los que cromaticamente corresponden 4 los so-
nidos en razén del inicial;

3° Emplear en los nuevos accidentes erométicos sig-
nos que representan movimientos contrarios, como be-
moles y sostenidos, en el mismo acorde cromatico,

(KR Lr s b it 1 s o B e
-+ N J
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cuando el movimiento que engendro dicho acorde es
uniforme y descendente. '

El acorde #ra, hra, fo, bMI. estd eserito co-
rrectamente, porque en los grados extremos no se in-
sintian movimientos contrarios; pero su inversiéon gpo
bMI, #FA, Hua, es disparatadamente escrita, porque
envuelve y confunde los movimientos ascendente en
FA y descendente en los demds, destruyendo el carée-

’

ter cromatico. El acorde correctamente escrito sera:
DO, pMI, bSOL, bpSL

¢Por qué el empefio de seguir considerando 4 A
como ténica, cuando ya no hay ni ténica, ni tono, ni
diatonismo? {Solo la rutina y la falta de reflexion pue-
den explicar ese falso concepto!

En adelante me creo autorizado para llamar més
propiamente eromdtico al dicho acorde de séptima dismi-
da, mientras no se le dé otro mas apropiado.

Y entremos de lleno en el examen de las relaciones
que establecen los acordes de séptima menor y croma-
tico, entre los sistemas croméatico y diaténico.

Una vez més recordaré que el cambio de tonalidad,
esto es, de la férmula de relacién entre seis diversos
tonos comprendidos en una gama, verifica una trans-
formacién diaténica, mientras la menor alteracion en
la estructura septenaria del #ono propiamente dicho,
destruye juntamente tonalidad y tono y por consiguien-
te diatonismo.

Ya vimos que el acorde de séptima menor convier-
te la tonica en dominante y por lo mismo hace descen-
der la tonalidad en una cuarta, enlazando otros tonos
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la nueva tonalidad. Elacorde cromatico dando un pa-
s0 mds, suprime el intervalo de quinta mayor (mala-
mente llamada justa) y destruye conla divisién septe-
naria el diatonismo para entrar al pleno sistema ero-

matico. Por tltimo, hemos visto eébmo de un golpe y

por s6lo la adicion de la 7% menor, el acorde perfecto
se trueca en el de 7%, y éste por el descenso de los gra-
dos extremos 6 por el ascenso de su base, también de
un golpe, se trueca en el acorde eromético.

Podemos, pues, en el curso de una composicion, al-
ternar con bellisimos resultados todos los recursos del
cromatismo y del diatonismo, pasando del uno al otro
respectivamente representados por el acorde crométi-
co y el de 7% menor; sucesivamente alterar la tonali-
dad; destruir el diatonismo; campear por las regiones
eromaticas; y por un procedimiento metédico inverso,
restablecer sibitamente el diatonismo y luego la to-
nalidad, verificando sin preparaciéon ni brusquedad
una modulacién semitonal metddiea, desecendente 6 as-
cendente que con los actuales recursos y su manera de
comprenderlos seria imposible ejecutar.

Pongamos en practica una de esas series para com-
probar el sistema propuesto.

Partamos por ejemplo de la tonalidad de 1.A.

Acorde perfecto: LA, H#no,

Idem de 7 menor: + LA, H Do, N q SOL.
Idem cromético: L4, fDpo, bsoL.
Idem de 7 menor: + pra, fpo, bsoL.
Idem eromético: bra, ppo, bbsoL.
Idem de 7# menor: 4 bb1ra, ppo, bpsoL.
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(6 traduciendo los dobles bemoles por sus enarmoé-
nicos):
+ 80L, 8I, RE, FA.

Las bases de esos acordes marcados con una -+ son:
LA, pLa, y bbra, 6 soL;

tres grados cromaticos conjnntos.

El procedimiento se reduce & bemolizar alternati-
vamente los grados extremos del acorde de 72 y la ba-
se del cromatico, con lo que dichos acordes se trans-
forman uno en otro, verificando sus bases un descenso
cromatico sucesivo.

En este sistema si puede emplearse el acorde de sép-
tima de la dominante como elemento de transforma-
cién y no como simple férmulacadencial. Supongamos
el tono de po:

e b isoL. s, va.  Tonica DO.
Cromtico: SOL, psSI, bRE, bFA.

"Ga" + bson, bsi, beE, pra. Ténica poo.
Cromatico: bsoL, bbsi, bbRE, ppFa.

(traduciendo enarmoénicamente log dobles bemoles):
Cromatico: Hra, LA, Do, ML

e tomt L hra, LA, Do, pMi. Tonica psi.

Resolucidn: FA, bSI, RE, 0 SI, RE, FA.
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Las tonicas de las diversas dominantes son:
DO, pDO, psI.
Tres grados crométicos conjuntos.

El procedimiento invertido empleando ## nos da-
ria la modulacion ascendente:

T e <4 - FA. LA, Do; pwmr, Ténica ps1.
Cromatico: #FA, 1A, pOo. phMmL

" Came 4+ psown, bsi, bRE, pra. Ténica ppo.
Cromdtico: f soL, pbsi, bRE, prA.

¢ e -+ soL, hsi, BRE. Rra, Ténica po.

sI, ppvo, hpo,

tres grados cromaticos conjuntos y asecendiendo.

Pero no se detienen aqui las excelencias del acorde
cromatico.

La simetria de sus intervalos y la libertad con que
pueden invertirse, cambiando de nombres sin alterar
sus intervalos, cada uno de los cuatro sonidos que lo
forman, constituyen una inagotable fuente de combi-
naciones, de que los compositores, estoy seguro de ello,
se apresuraran & sacar partido tan pronto como de
ellas tengan conocimiento.

Sea por ejemplo el acorde cromético:

Do, pMI, psor, bbsI,

Acordes,—6
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cuyas inversiones son: | 0 I, HRE, §Fa, LA—T? de s

12 bsoL, bbsI, bbRE, sosteniendo: Do, hMI, Hson, ps1.—72 de Do.
7 LA,  RDo.

hoo, pwmi, bra, LA, FA, HFA, RE, pMI, sI y Do,
bMI, psOL. : RS
ocho acordes diversos de séptima con sus respectivas

para volver 4 D0. pMI, psoL, pbsi, punto de par-

tida.

Pero cada uno de esos acordes, seglin que se bemo-
lice 1a base 6 se hagan sostenidos los extremos, se

Ha

transforma en dos acordes distintos de 7* Sea por ejem-

plo el tltimo:

LA, pDO, pMI,
bemolizando: pLrA, ppo, pMI,
sosteniendo: LA, fDo, hMmI,

Y asi de los demas:

#Fa, LA, hpo,
bemolizando: BFA, LA, hpo,
sosteniendo: Hra. LA, Hpo,

HRrE, Hra,

psoL.—Cromatico.
psoL.—T7%de pLA

hsoL.—7% de LA.

ba1.—Cromético.
pMI.—T7% de FA.
BM1.—T7* de HFaA.

LA, fpo.—Cromético.

bemolizando: HRE, #Fa, LA, hpo.—7* de RE.
sosteniendo: #RE, HHra. Hra, Hpo.
6 pwi, SOL, ps1, pRE—7%de pML

DO, pMI, soL, ppsr.—Cromatico.

bemolizando: pDo, pMI, psoL, ppsI.

resoluciones, introducidos sencillamente por un solo
acorde cromatico. ;Qué recurso del actual sistema ofre-
ce tal fecundidad de modulacién?

B

Los simples acordes mayores y menores, por su par-
te, compuestos como lo estan de dos terceras, una ma-
yor y otra menor ¢ viceversa, por medio de una sim-
ple alteracién pueden convertirse en el acorde cromé-
tico, y rompiendo la tonalidad y el diatonismo, abrifnos
la rica modulacién por medio del acorde cromaético.

Por ejemplo:

Acorde mayor: DO, MI,
Cromético; #po, M1,
Acorde menor: Do, pMI,
Cromético: DO, pMI, pSOL.

Y reduciéndose todos los acordes, en rigor, al per-

fecto y al de transformacidn 6 séptima, y sus iuversio-

nes, podemos concluir: que todos los acordes pueden tro-
carse en el cromdtico y permitirnos las modulaciones
que de él se derivan.

Hé ahi una serie de combinaciones armoénicas todas

i e b e i e b i AL
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correctas y sanas, que con usura vienen & compensar-
nos la expulsion de esos otros compuestos mal sonan-
tes 6 disonantes, considerados hasta hoy, & falta de
otros, como un gran recurso para la modulacién y la
variedad, sin tomar en cuenta la perversion que nece-
saria y gradualmente tienen que efectuar en el érgano
auditivo de los que por habito los emplean, y de los
que & pesar suyo los oyen por todas partes.

La corrupcién y decadencia de la misica viene 4
pasos agigantados y pronto quedara consumada, si una
saludable reaccién no viene 4 salvarla oportunamente
de esa muerte prematura.

Huyendo de la primitiva sencillez en las formas, de
la rigida monotonia y de la preponderancia y exclusi-
vismo melddicos, caracteristicos de la misica del pasa-
do, se ha entregado el presente * al irreflexivo contras-
te del anterior cuadro, proscribiendo casi la melodia,
multiplicando las formas con la defectuosa movilidad
de un epiléptico, condenando la dificil sencillez como
un defecto capital, rayano en la pobreza de espiritu,
y buscando en la hibridez arménica formas y estimu-
lantes nuevos 4 su gastado apetito, como el libertino
busca fuera de la verdad y de la naturaleza, estimulos
a sus gastadas energias® ;Qué porvenir puede prepa-
rarnos ese presente, sl no es el delirio senil con sus pue-
riles formas?

iCuénto més fruetuoso no sers, corrigiendo las defi-
ciencias condenadas, y estudiando con mejor criterio,
explotar los elementos naturales del arte y ciencia
musicales, que la ignorancia ha tenido ocultos & nues-

1 Salvas honrosisimas excepciones.
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tra vista, como la grosera capa de roca estéril oculta
el eriadero de rico metal & la indocta vista del rudo
campesino!

¢No es absurdo buscar en defectuosos artificios lo
que, mejor estudiada, nos da en abundancia la natu-
raleza?
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