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FONDO EMETERIO
VALVERDE Y TELLEZ

ORIGEN DEL SISTEMA DIATONICO.
INTRODUCCION.

Nada es tan aventurado y dificil en el campo de las
investigaciones ecientificas, como penetrar en el pasa-
do nebuloso de un eonocimiento humano, para sor-
prender los procedimientos empiricos y vacilantes que
le amamantaron en su primera edad mas aun,
las cireunstaneias que precedieron y acompafiaron 4
la diffeil gestacién de la hipétesis, antes de convertir-
se ésta en conocimiento embrionario.

Sin embargo, si tomamos en cuenta que toda pri-
mera tentativa de un deseubrimiento. aunque en-apa-
riencia reviste la-forma de intuiciéon metafisica. no es
en el fondo sino el resultado de una observacién mas
justa y de una comparacién. més concienzuda de los
elementos conoeidoes, habremos de eonvenir en que es-
tando 4 nuestro alcance el cuadro de elementos cono-
cidos que un pueblo ha podido comparar en determi-
nada époeca, sus tendencias y procemientos usuales, y
por tltimo, el adelanto realizado por esos medios, pode~

Sist. dlat,—2
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mos, verifieando un trabajo retrospectivo, metédico y
graduado, encontrar con grandes probablidades de
acierto, casi con evidencia, por qué medios se aleanzé
la primera nocién, cusles formas sucesivas vino revis-
tiendo el conocimiento ¥ eudles hayan podido ser las
infidelidades con que la tradicién 6 su intérprete, la
Historia, nos haya transmitido esas mismas formas,
que & veces parecen no conformarse por entero con
los procedimientos que las engendraron.

Asl, empefiados en el estrecho sendero de una se-
vera eritica, siguiendo el hilo de Ariadna que eslabo-
nando las formas sucesivas nos lleva hasta la embrio-
naria no fiando “demasiadol en afirmaciones poco
razonadas que s6lo tienen en su abono-la recomenda-
cién de haber visto la luz en letras de molde, y haber
sido repetidas por los que tienen el hibito no muy ho-
nesto de eomponer libros con retales de otros sin aqui-
latar el valor de sus hurtos; asi, digo, podemos des-
pues de una labor bien ruda, pero de seguros resulta-
dos, ofrecer como fruto de nuestras investigaciones,
no una fiecién verosimil que seduzea los entendimien-
tos poco asentados y revele con mas 6 menos brillan-
tez nuestro ingenio y nuestra erudicién ....., no an
cono¢imiento raquitico y enfermizo gne sin cesar tro-
pieza en el escabroso pavimento de las excepciones y
contrapruebas...... , 8ino una verdad robusta y firme
como toda yerdad, que no tropieza, ‘que no falla, que
triunfa de las objeeciones, y que por su natural afini-
dad con los elementos, de cuya comparacién nacié, en-

laza sin esfuerzo las diversas conformaciones de la

idea, como el microscopio nos revela el crecimiento v

desarrollo de una larva en sus diversos estados de for-
macién, hasta llegar al tipo conformado y en su ma-
durez.

En musica, como en otras muchas cieneias y artes,
importa distinguir dos periodos histéricos de grandi-
sima importancia: nacimiento y renacimiento. Llega-
dos & su apogeo, llenando y acompaiiando 4 todos los
ritos y costumbres de las antiguas civilizaciones, la
miisica y el canto debieron llegar 4 un cierto grado de
plenitud en su conformacién. Perecieron despuésy se
perdieron con el esplendor de esas civilizaciones extin-
guidas, salvindose solamente algunos miembros mu-
tilados, deformados acaso, que sivvieron de base 4 las
labores del renacimiento.

Necesariamente los procedimientos seguidos por los
inventores de la misica, tienen que diferir de los em-
pleados por los restauradores; los primeros trabajaron
sin ideas preconcebidas sobre los elementos naturales
para relacionarlos; los segundos trabajaron ya sobre
un producto artistico aleanzado por los primeros, y em-
plearon por fuerza, en calidad de empirico, el trunco
legado de sus predecesores, apoyandose en la autori-
dad de los eonservadores de esas nociones y ensenan-
zas salvadas de la ruina.

De ahi viene, que habiendo encontrado en el pre-
cioso depdsito que San Ambrosio y San Gregorio nos
legaron en los ochos tonos del canto Ilano, las formas
que llamamos diatinicas, y habiendo sido materia de
nuestra propia labor en siglos posteriores la comple-
mentaeion de los tonos construidos sobre las diversas
notas del tono primitivo, merced 4 los sonides inter-




o)

medios 6 eromadticos, de ahi viene, digo, que hayamos
uniformemente considerado como primitivo y normal
el sistema diaténico, y como secundario y supletorio
el cromatico, sin haber intentado seriamente investi-
gar,¢6mo los obreros de los primeros siglos llegaron
a deseubrir los intervalos diaténicos, que los sonidos
naturales no pueden engendrar sin- un trabajo artis-
tico del hombre, que descubra sus relaciones miste-
T108as.

Analizar los verdaderos caracteres del sistema dia-
ténico v su estricta significacion; penetrar en los pro-
cedimientos que debieron engendrarlo,y probar que
el sistema eromatico es el primitivo y de él se origina
el diaténico, al revés de 1o que universalmente se afir-
ma y enseiia, hé aqui el objeto de este pequeiio traba-
jo, del enal en otros pesteriores tomaré base para de-
mostrar cuan perniciosa influencia ha tenido ese falso
concepto en el desarrollo cientifico de la musica mo-
derna, y cudnto'y cuan innécesariamente ha embro-
llado la ensehanza.

Tiempo es ya de relegar al olvido enseilanzas ruti-
narias que no cuentan con apoyo razonable, y lan-
zarnos en busca de verdades inamovibles que ofrezean
4 la musica un sélido cimiento cientifico, en sustitu-
cién del legendario y anecdético, que & manera de are-
na movediza tiene hoy por insegura base.

Si lograre mfundir la persuacién intima que tengo
de las verdades que propugno, veré colmado uno de
mis mas ardientes deseos.

Er Avuror.

El vocablo didtonico es procedente del griego y na-
turalizado en todo el orbe civilizado. Compénese del
numeral s quesignifica dos y =o.0s que significa ento-
nacion 6 tono. 7

Comencemos por establecer la significacién que nos-
otres le damos, 4 reserva de tomar después en cuenta
las diversas que el vocablo puede tener y cuil sea la
mas apropiada y conforme & su origen filolégico y 4
sus antecedentes cientificos. 4

Para nosotros diaidnica es la escala de ocho sonidos
separados entre si por intervalos de dos entonaciones
6 tonos menores, 6 sean dos semitonos entre los soni-

< ‘! > N - r) 90 AC > [ ol £ 138 "3 -~
dos 1%y 2°2%y 32, 42 y 5% 6% y 62 6° y 7%, y un se-

mitonoentre el 3% y 4%y entre el 7? y 82 sonido. Lla-
l

mamos diaténico al género de miisica en que alternan
intervalos tonales y semitonales, como en la escala dia-
tonica, y eromatico al género en que domina el uso de
los intervalos semitonales 6 erométicos.

Tomamos, pues, el sustantivo fono en el sentido de
intervalo y el numeral dos lo tomames en sentido co-
pulativo. Escala diafdnica es, pues, la eseala en que se
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encuentran ambos intervalos, (mayores y menores; el de
un tono y el de un semitono). Escala eromdfica es
aquella en que sblo existe un intervalo (el menor, se-
mitono 6 cromético) separando uniformemente los so-
nidos:

Representando por la unidad el tono y por una mi-
tad el semitono, encontramos los intervalos de la es-
eala diaténica en el orden siguiente:

Intervalos:

Sonidos:

Como graficamente se ve, los intervalos entre los
sonidos 52, 6% 77y 82, sonidénticos 4 los que separan
entre si los sonidos 19, 22, 3? y 42 De esa disposicién
simétrica se ha deducido-que la escala diaténica no es
mas que la superposicion de dos fefracordes (reunién
de cuatro sonidos) cuyos sonidos inmediatos tienen
por intervalo un tono:

Intervalos: x
Sonidos: 3 y ; ' Boomifqmenl

Hablando en nuestro actual lenguaje armonico'y
sustituyendo a los'ntimeros los nombres de los soni-
dos tendremos el primer tetracorde entre la #inica y
la subdominante, y el 2? tetracorde entre la dominante

y la duplicacién de la Zdnica:
DO FA — SOL DO

Si queremos invertir el orden de esos dos tetracor-

des, poniendo soL Do — Do FA, confundiéndose en
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uninosono por la superposieién la ténica y su dupli-
cado, la escala resulta de 7 sonidos:

SOL LA SI DO RE MI FA

y necesitamos recurrir & la duplicacién de la nueva
tonica escogida; pero en el nuevo tetracorde los inter-
valos resultan asi:

Intervalos:
Sonidos: RE MI FA SOL

El intervalo semitonal aparece entreel 22 y 3% so-
nidos en lugar de hallarse entre el tercero y cuarto.

Es pues, necesario, para restablecer el diatonismo
ensanchar el intervalo entre M1 y FA y estrecharlo en-
tre FA y soL, y como la sustitucién del ra por el se-
mitono inmediato aseendente nos conduce al proposi-
to, la escala queda correcta en esta forma:

(0L LA sI po) (RE MI. # FA. sow)

Si repetimos la inversién entre los nuevos tetracor-
des separados, volvemos & encontrar el mismo tras-
torno entre los sonidos s1 Do y RE del /1" tetracorde
que pasa aser segundo, y la propia correceién nos exi-
ge la sustituciéon del po por el inmediato # po, que-
dando asi la escala:

(Re M1. # FA. soL) (nA Si. # Do. RE)

Comparemos ahora la escala diaténica primitiva y
las dos producidas por la inversién de los tetracordes

y su correceion:




1. 3. 4. 5. : /{8 8.
DO B MI FA SOL LA  SI DO
MI. § FA. SOL
RE ML # FA.. SOL LA SL # DO. RE

SOL 2 SI DO RE

De Ia anterior comparacion aparece que todo movi-
miento de la ténica 4 su quinta 6-sea de tdénica & do-
minante, requiere un movimiento ascensional de la
subdominante; que las subdominantes siguen el mo-

vimiento ascendente por quintas, verificado en las t6-

nicas; y por lltima, que en toda tonalidad integrada
con sostenidos, el 72 gl‘:‘td«iv es necesariamente soste-
}ﬁ(lu.

Los sonidos 0L y RE son respectivamente las do=
minantes de la anterior escala y estdn en intervalo de
quinta igual que los séptimos grados s1, # Fa, # Do,
¥ estos dos 1iltimos son lag subdeminantes de la 12 y
2% escalas elevadas en medio tono. De ahi la genera-
eién de los sostenidos por quintas ascendentes igual
que la de'los tonos que intecran.

Verifiquemos ahora con los mismos elementos so-
noros ya comparados, un movimiento inverso de gra-
dos, descendiendo en vez de ascender. La escala, in-

tervalos y tetracordes, quedan como sigue:

Nimero de } 8
los grados. | b

Grados inter- ]
valos. J

Invirtiendo los dos tetracordes. la eseala se vuelve
en esta:

FA MI RE DO — DO SI LA SOL.
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Convertidos en unisono el po y su repeticion, para
completar la escala, necesitamos recurrir 4 la dupli-
eacion del Fa, y la escala queda asi:

740 5 4. 3. 2wl
FA MI RE ) S LA SOL FA
e S . 5. X Tl 1.

Pero la distribucién de intervalos resulta alterada
en la unién de los tetracordes y en el principio del 2°
tetracorde: para restablecer el orden diaténico descen-
dente que encontramos en la inversién de la escala
que arranca en Do, necesitamos ampliar el intervalo
de Do & sI y estrecharlo entre SI y LA.

Esto 1o conseguimos recurriendo 4 la sustitucion del
sI por el inmediato sonido cromético descendente que
es p sI. La escala descendente y la asecendente quedan
asi eorrectas:

8. 7. 6. b 4.
Descendente: FA M1 RE DO. b SL
1. 2. 3. 4 b
Ascendente: FA SOL LA.pSI. DO RE MI FA

Repitamos la inversion de los tetracordes en lanil-
tima escala descendente hallada:

FA MI RE DO b SI LA SOL FA
y tendremos como resultado esta serie:
bSI LA SOL FA FA MI RE DO

Convertidos en unisono los Fa, la escala queda de
7 sonidos rematando en po y necesitamos duplicar el
Sist, diat.—3

UNIYERSIDAD DE NUEVO LEON
BRI tuarde ¥ ":?_iez
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b s1, quedando la eseala, intervalos y tetracordes co-

mo sigue:

bsSI LA SOL Fa MI o b sI
3. L. L. 5. 1. ¢ 1.

Nolvemos & encontrar 1a misma estrechez de inter-
valo entre los dos tetracordes v el exceso en el primer
intervalo del 2° tetracorde. Aplicando el mismo ar-
bhitrio que-en el caso-anterior, tenemos que sustituir M1
por b MI, Yy la escala correcta desecendente queda asi:

bsSl | LA~ SOL ~FA p MI RE 6 DO psI

1, . 1 1 1
Comparemos ahora las tres escalas diaténicas des-

cendentes que resultan-del mmovimiento descendente:

8. N 6. 53 4. 3. 2. 1.
S1 LA SOL  ¥A MI RE DO

FA ~MI RE  DO. psl. LA SOL FA
b sI LA SOL FA. pMI. RE DO. p SI

De la anterior comparacién aparece que todo movi-
miento de quinta descendente en la fdniea 6 sea su pa-
so & la subdominante requiere un movimiento descen-
dente de la 7% 6 sensible; que las diversas sensibles si-
guen el propio movimiento de quintas descendentes
que verifican Jas #dnicas, y por dltimo que en toda to-
nalidad integrada con bemoles, el cuarto grado es ne-
necesariamente bemol.

Los sonidos FA y b 81 de la 2% y 3% escalas, son res-

yectivamente las subdominantes de la anterior inme-
I
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diata y estan en intervalo de quinta descendente, igual
que las subdominantes FA, p 81, b MI, y estas dos 1lti-
mas son las sensibles de las escalas anteriores respee-
tivamente, suavizadas por un descenso semitonal. De
ahi la generacién de los bemoles por quintas descen-
dentes igual que la de los tonos que integran.

Ahora bien, debido 4 la estructura de la eseala dia-
ténica, siendo sus grados ocho, y siete sus intervalos,
resulta que la quinta ascendente es la cuarta descen-
dente y viceversa, la cuarta ascendente es la quinta

descendente. Asi:

1

Ascendeénte: Dbo
1
.
Descendente: DO 8 A SOL FA MI RE DO

podemos deeir que los sostenidos y los tonos que in-
tegran se engendran por quinias ascendentes O cuartas
descendentes, y viceversa, los bemoles y los tonos que
ellos integran, se engendran .por quiatas descendentes
O ecuartas ascendentes.

Hé aqui en su mayor grado de sencillez y claridad
la teoria que basta para explicar el caudal de tonali-
dades que forma la moderna polifonia.

Voy 4 enderezar mi primer reproche & los obreros
del renacimiento:

(Qué necesidad habia de suponer que el monje H
discurrié cantar el st de la escala unas veces duro y
otras blando por mera intuicion de genio sobresalien-

te, cuando con la ejecucion del procedimiento empiri-
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co indicado, pudo ¥ debié ocurrirle 4 cualquiera, mon-
Je 6 profano, la bemolizacién del 7° grado para legi-
timar el movimiento de cuarta en la ténica? Ademas
esa anécdocta nos explica la invencion de los bemoles,
pero no se ha sefialado todavia otro monje que inven-
tara los sostenidos. Llamar duro al sonido natural es
absurdo; tanto el bemol como el sostenido, grados ero-

maticos, difieren del natural que les sirve de interme-
I {] :
dio. Por tanto, aun reputando cierto el hecho, nos

revela solamente la aplicacién del procedimiento, pe-
ro truneca. (Inconveniente de alimentar con anéedotas
la historia de una ciencia!

Pero no es esta la mas seria de las deficiencias. Todo
ese artificio descansa en la preexistencia de los tetra-
cordes y de la eseala diaténica &y estos elemen-
tos de dénde vinieron y por-qué procedimiento se en-
contraron...... ? Apenas si'se nos responde con los ocho
tonos del canto ”:lh-v, heredados por tradieion, y de-
rivados de los modos griegos conservados con mas 6
menos fidelidad.  (De-d6nde proceden éstos? nadie se
ha tomado: que yo sepa, el tl'{l])zlj” de ill\'(‘STigiil'lH.

I

Al encontrarse un observador atento frente a los
ocho tonos del canto llano que no son en resumidas
cuentas mas que la repeticion, en orden distinto, de
las 7 escalas griegas compiladas por Tolomeo, lo pri-
mero que debid sorprenderle fué la ausencia de los so-
nidos erométicos, exceptuando los dos pasos semitona-
les que no requieren signo adicional, y el famoso b sI
introdueido como gran novedad en el 5° tono del can-
to llano transformado asi en el tono de Fa.

Cromatico (de cromo, en griego color) como su nom-
bre lo indiea, es el elemento que da colorido 4 la to-
nalidad, y tanto es asi, que sin los intervalog crométi-
cos del 3° al 4° y del 7% al 8° grado, el diatonismo no
existiria ni existiria la musica.

¢Es verosimil que un pueblo tan culto como el grie-
go, creador y conformador del primer sistema que co-
nocemos, un pueblc enyo sentido estético llegé al apo-
geo de su desarrollo, patente en las reliquias artisti-
cas salvadas de la ruina, aceptase como buenas, al lado
del tipo correcto de escala diaténica
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DO RE MI FA SOL LA SI. DO,

las otras seis hibridas, tal como 4 nosotros llegaron?

RE MI FA SOL SI DO RE

SOL LA DO RE MI

LA~ /ST JO RE MI FA

SI DO MI FA

DO RE ! FA SOL LA
DO)'RE! ¢ MI FA )\ SQL \LA SI

¢Es posible que ese pueblo que asociaba la miisica 4
todos los actos de su vida politica y religiosa v aun
a las ceremonias intimas, no tuviese la idea J«:-‘.re;w_lu-
cir esas diversas escalas 4 un ‘mismo tipo conservan-
do la diversidad tonal, puesto que se

habia servido va
de la inversién de los tetr

acordes y pudo y debié ha-
cerse el sencillo razonamiento que-ya hice en el capi-
tulo anterior?

Afirmar esa posibilidad es desmentir o] conocimien-
to que de ese pueblo coloso tenemos v destruir su his-
toria.

$Qué razén habria para proseribir |
méaticos qu

08 sonidos ero-
1 necesitan signo adicional, si merced 4

ellos como merced 4 los dos aceptados en la eseala de

DO, las demas tonalidades resultan diaténicas v uni-
formes? Ni je6mo pud

O L‘] Uil_[u Utlll(‘:‘ulu (_L'_‘l ]l!lr,‘]_ll«.)
griego aceptar sucesiones sonoras que no satisfacen ni

deleitan; y menos adn comparadas con el tipo corree-

to que ofrece la.escala de po. 4 1a cual es naturalisi-
o que tratasen de reducirse las demis. v que con el

nombre de Mopo LIDIO, fué conocido mas de 400 afios

antes de laEra cristiana ?
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El hecho es tanto menos verosimil cuanto que ya
para la transformacién del Mopo D6RICO en el FrIGIO
y del EorICO en LIDIO se empled, seglin los historia-
dores, el sistema de correccitén y alteracién de los in-
tervalos defectuosos en las escalas derivadas.

Lo razonable es suponer que siguiendo el sistema
de modos ya corregidos, de los LIDI0S, FRIGIOS, EOLIOS
y DoRr10s, el pueblo griego, en las tonalidades recogi-
das por Tolomeo, hubiese verificado la asimilacién
de las escalas por medio de la disloeacién de los dos
intervalos semitonales, y que por poca fidelidad 6 por
ineptitud para traducir el sistema complieado de no-
tacién literal, usado por los griegos; no-pasaron con
sus signos de alteracién los sonidos eorregidos ya.

Descuido ¢ ignorancia muy excusable en un esecri-
tor euya ocupacién principal no era la misica sino la
astronomia.

Ofro error fundamental en mi coneepto, autorizado
por las tradiciones del canto llano y aeeptado unifor-
memente por todos los miisicos antiguos y modernos,
es la suposicién de que el diatonismo es el origen y
punto de partida de toda labor musical, y que la es-
cala diaténica estd en la naturaleza y obedece & una
relaci6n natural y preestablecida de los sonidos que
la forman El Sr. Fetis en una obra poeo reco-
mendable, de cuyo nombre no quiero acordarme, nos
habla de la afinidad metafisica de los sonidos...... y no
faltard quien nos diga que la escala diaténica es so-
brenatural y revelada.

Nada sin embargo es més inexacto que esa irre-

flexiva afirmacion.
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La naturaleza no camina 4 saltos. Todo en ella va
de lo simple 4 lo compuesto, y no del compuesto 4 sus
simples 6 componentes. La evaporacién forma los nim-
bus y precede 4-lalluvia. La cifra es antes que el gua-
rismo. Laroca’y el cimento preceden al conglomerado.

El diatonismo es la duplicacién del intervalo cro-
matico en todos los grados de la escala, exceptuando
el 3% y 7% Es pues, una sucesién de semitonos dobles
0 tonos y semitonos. La unidad es el semitono. El to-
no es ya un compuesto, un producto, una combinacién
¥y no un elemento simple ni natural, y tan poco meta-
fisica combinacién, eomo lo es la suma de dos unida-
des 6 su duplicacién.

HQué razones presidieron 4 esa duplicacién y la mo-
tivaron y fundaron? Hé aqui lo que nadie nos dice ni
nadie ha investigado, conformandose ciega y empiri-
camente con una afirmacién tradicional, que si no sa-
tisface, si ahorra trabajo.

Y sin embargo jcuan fecundas revelaciones viene 4
ofrecernos esa menospreciada investigacion, Jue va 4
permitirnos afirmar y rectificar todo el sistema de ar-
monia constituido hasta hoy en insoportable feudalis-
mo, y establecer un ciclo perfecto. demostrativo; sin
solucién de continuidad, entre los primeros elementos
de la misica y sus tltimas y més complicadas trans-
formaciones arménicas, para volver sin esfuerzo de
estas & los primeros elementos, cerrando el eirculo
y dando & la ciencia musical, con los elementos de
una demostracién metddica el derecho de apellidarse
ciencia!

Todas las ciencias han plegado sus alas ante Ia ma-
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jestad del método para desplegarlas de nuevo y em-
prender no el tortuoso y vacilante vuelo que ant;?,ﬁo
egjecutaban, sino el seguro y raudo que mejor adies-
tradas tienen 4 su alcance. jS6lo la Misica, remedan-
do 4 los salvajes, refractarios 4 la civilizacion, fortifi-
cada en el aduar de sus tradicionales rutinas, avara

de sus exiguas conquistas, rehusa el bautismo del me-
todo, huye del rigor del razonamiento y se encastiII.a
en las glorias del pasado, renunciando 4 las més envi-

diables de lo porvenir!
iPenetremos al aduar é intentemos una buena vez
Ia conquista del rebelde!
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Retrocedamos 4 los. primeros tienipos de los hele-
nos, euando el diatonismo aun no era conoeido...... Tra-
bajemos con sus elementos, sigamos su probable eri-
terio y compartamos sus tendencias y preocupaciones.

A falta de hechos comprobados, partiremos de una

hipGtesis; pero si-los resultados obtenidos se compa-
decen con.ella y la confirman, podremos elevarla al
rango de verdad demostrada.

Es evidente que antes de conocerse el diatonismo,
el tinico elemento musical debié ser la-sucesién uni-
forme, semitonal 6 cromética.

Como los nombres y signos que nos siryen para de-
signar los sonidos mno tiene importancia nincuna. en
el género de argumentacion que voy 4 en‘q»fele‘. me
serviré de los nombres y signos que hoy u.\';un;ns. y
que seran entendidos con mayor facilidad que cuale.;-
quiera ofros.

Supongamos la serie ascendente:

po, # po, RE, §RE, MI, Fa, #F4, sor, # soL
LA, § LA, sI, Do, # DO, RE. |

23

Como, libres de la obsesién diaténica que limita las
cadencias, podemos principiar y concluir una serie,
arrancando de cualquiera de los grados crométicos yre-
matando satisfactoriamente en cualquiera otro de ellos,
no es muy aventurado suponer que un pueblo, que co-
mo la mayor parte de los de la antigiiedad tenia la
mania septenaria en todas sus clasificaciones y proce-
dimientos, la aplicase 4 la divisién primera de los so-
nidos, como la encontramos en las escalas diatoniecas.

Dividiendo los sonidos erométicos en series de siete
sonidos siempre ascendiendo por orden de agudeza
formamos las siguientes series:

1 2. 3. + 5. 6. 7.

o, # o, RE, HRE, MI, FA, #FA.)
soL, #soL, ©s, #1LA, S, Do, Hvo.
RE, H#RE  MI, FA, 1 FA, SOL, §f SOL.
Ly, $#1aA, S1, po, ¥ Do, RE HRE,
MI, FA, HFA, SoL, §s0L, La, # L4,
S, Do, # Do, RE, §f RE, MI, FA,
B Fa, SOL, f#soL, LA, H 1A, s8I, DO, |

# vo, RE,  HRE, MI, FA, §FA, SOL.
fsoL, LA, Hra s, Do, # Do, RE.
# RE, MI, FA, 7A, SOL, # SOL, LA.
B 1A, SI, DO, , -RE, § RE, ML ;
FA, 1 FA, SOL SOL, LA, H LA, SL
po, # Do. RE, #RE, MI, FA, § FA.
SOL, # soL, 1La, #1a, si, Do, §0o.)
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Desde luego notamos: 1% Que cualquiera que sea
el sonido cromético que como punto de partida se eli-
ja, después de doce escalas 6 septenarios distintos,
quedan agotadas las combinaciones, y vuelve 4 repe-
tirse una serie. de escalas respectivamente idénticas
& las anteriores. La primera del cuadro que antecede
es idéntica eon la 132 Ia 22 con la 142, ete.

2? Que después de cada doce semitonos sucesivos,
volvemos-4-encontrar-el sonido inicial; el po inicial
de la primera escala es el 62 de la 2%; el RE inicial de
la 3% es el 6° de la 42 y asi sucesivamente.

3° Que entre los sonidos iniciales de las escalas. lo
mismo que entre los terminales, hay una distancia de
ocho grados-y siete intervalos crométicos que es el
intervalo de guinta en el moderno sistema de armonia.

42 Que el intervalo-entre el sonido inicial de una
escala y la repeticion del que es inicial en la anterior,
es de einco semitonos comprendidos entre seis grados
erométicos, que es en el moderno sistema de armonia
el intervalo de cuarta.

5% Que en la serie general precede al septenario que
parte de Do, el que comienza en Fa; de manera que an-
teponiéndolo; las iniciales de las esealas'quedan en es-
te orden:

FA, DO, SOL, RE, LA, MI, sI, § FA, # o, # soL,
# rE, # LA, FA, DO, etc.,

7 teniendo en cuenta que Fa es # M1, ¥ DO es #s;la

y
segunda serie afectada con signos serd idéntica en nom-

bres é intervalos 4 la primera.
Llamemos provisionalmente tonos 4 las escalas 6
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septenarios, y démosles los nombres de los sonidos ini-
ciales y tendremos los doce tonos sucesivos por quin-
tas ascendentes, de FA & Do, 6 sea, limitdndonos por
ahora 4 las siete primeras escalas 6 tonos:

FA DO SOL RE LA MI SL

1. . 2 S AL h G

Intentemos ahora ligar esos tonos de dos en dos 6 sea

diatonicamente y formaremos la escala

FA SOL LA SI DO RE MI,
encontrando el modo Edlico si partimos del 1°™ tono:
DO RE MI FA SOL LA SI,

encontrando el modo Lidio si partimos del 2° tono, y
asi sucesivamente los 7 modes compilados por Tolo-
meo y recogidos por el canto llano.

Sin detenerme por ahora en la correccién de esas
escalas, seflalo tinicamente el hecho de que en ellas
aparecen espontaneamente, entre intervalos dobles 6
tonales, dos intervalos semitonales; uno entre M1 y Fa,
y otro entre SI y Do si rematamnos la escala con la re-
piticién de la inicial; y hago notar que de los diversos
modos de esecalas encontrados, aquellos que terminan
en MI 6 en sI, requieren urgentemente la duplicacién
de la ténica 6 inicial para satisfacer al sentido del
oido.

Si ejecutamos la misma. operacién con la serie de
tonos que empieza en §f FA y termina en Do 6 sea en
# s1, obtendremos una escala en sostenidos con los
mismos caracteres é intervalos.que la formada con so-

nidos sin accidentes.
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El orden mismo de siete tonos que llamaremos blan-
c0s para diferenciarlos de ]
comprendidos entre
el uno d

os que llevan accidente,

dos sonidos semejantes, sirviendo
e niclal en la primera escala v el otro de fi-
nal 4 la séptima, establecen una divisién natural v

gratica.con la otra serie de sostenidos.

»

Ejecutemos ahora la misma divisién septenaria en
la serie descendente,

DO, ~8I, BSI, LA, b L4, soL,\ psor, FA,
MI b MI, RE, bRE, Do,

y obtendremos las escalas y tonos descendentes:

5. 4. 3. 2. iz

b SI, LA, bLA,  'sSOL, pSOL.

bMI, RE; b RE, DO,  SL
LA, bLA, 80L, bsoL, FA, MI.
RE, b RE, Do, SI, psI. LA.
SOL, b SOL, " FA, MI, p MI, RE.
Do, s8I, b s, LA, bLA, SOL.
FA;—MI, b MI, RE, pRE, DO.

81, b s, LA, bILA, SOL, hsSoL, Fa.
MI, p MI, E, bRE, DO, SI, psL

LA, bLA, SOL, hSOL, Fa, I b MI.
RE, bRE, DO, S8I, b sI, LA, b LA,
SOL bSOL, ' FA, | ML, b MI, ' RE, pRE.
DO, SI, pSI, LA, bLi, SOL, b SOL.
FA, MI, pMI, RE, bRE, D0, 5L
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Lo mismo que en las escalas ascendentes obser-
vamos:

1° Que cualquiera que sea el sonido de que parta-
mos después de doce escalas 6 septenarios distintos.
quedan agotadas las combinaciones, y vuelve 4 repe-
tirse una serie de escalas respectivamente idénticas &
las anteriores.

22 Que después de doce semitonos sucesivos volve-
mos & encontrar el sonido iniecial.

3% Que entre los sonidos iniciales lo mismo que en-
tre los terminales, hay una distancia de ocho grados
y siete intervalos semitonales 6 crométicos que es el
intervalo de guinte en el moderno sistema de armo-
nia. (Quinta deseendente como todas las series).

42 Que el intervalo entre el sonido inicial de una
escala y la repeticién del que es inicial en la anterior,
es de cinco semitonos comprendidos entre seis grados
cromaticos que es el intervalo de cuarte en el moder-
no sistema de armonia.

57 Que siendo sI equivalente de p po y MI el equi-
valente de p Fa, tenemos por su orden las dos siguien-

tes series sucesivas de bemoles y de blancas. *

bsi, pbMI, pLA, bRE, bsoL, pDo, pFAY
ST MI, LA, RE,  SOL, DO, FA.

bl

Llamando tono 4 eada septenario, déndole el nom-
bre de su inicial y combindndolos diatdnicamente, esto
es dé dos en dos, formaremos las dos series siguientes
correspondiendo & las de blancas y bemoles respecti-
vamente:

1 No se olvide que el sentido de la palabra es sin accidentes.
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SI, LA, SOL, FA, MI, RE, DO,
bsi, bra, pson, bpFa, pMI, bRE, pDo.
inversién exacta del modo Lidio;

MI,  RE, DO, 'SI,~ LA, SOL, FA,

inversion del modo Edlico, si’ partimos de la segun-
da ténica, y asi sucesivamente las inversiones de los
siete modos griegos de que ya hemos hablado.

Siguiendo el eurso de la hipdtesis propuesta he po-
dido llegar sin tropiezo, no sélo 4 la explicacién satis-
factoria de las siete escalas 6 modos griegos conserva-
dos por la tradicion y exentos de accidentes 6 blancos
como convine en llamarles, sino que también sin es-
fuerzo he podido establecer las escalas 6 modos que
levan aceidentes: sostenidos en serie ascendente y be-
moles-en serie descendente.

He podido también confirmar las relaciones armé-
nicas de quintas ascendentes 6 cuartas descendentes
entre las tonicas en tonos de sostenidos y las de cuar-
tas ascendentes 6 quintas descendentes en tonos de be-
moles; el orden en que segiin nuestro actual sistema
se engendran y enlazan los tonos, y por altimo las re-
laciones de capital importancia en armonia entre el
7? y 42 grados de las escalas euando hay una disloca-
cién de la tonica.

Estoy pues, autorizado, 4 sostener que la hipétesis
adoptada corresponde al verdadero y #nico procedi-
miento que pudo emplearse para llegar al diatonismo
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en los primeros tiempos, y que el concepto que del
mismo sistema tenemos hoy, es falso por su base; que
escala diaténica no quiere decir escala que contiene to-
nos y semitonos, sino escala que liga de dos en dos 6
alternando los tonos 6 ténicas de las escalas primitivas.

La palabra fono en el vocablo diaténico, no se tomé
en el sentido que hoy tiene de los doce intervalos se-
mitonales que existen entre un sonido y su repeticién
i octava, sino en el de los siete semitones que sepa-
ran un sonido de su quinta superior 6 su cuarta infe-
rior. Hé aqui graficamente los dos tonos primitivos

que componen el tono moderno:

ascendente< DO, SOL. — DO, FA.> descendente.

ft po, H RE, #ra, HsoL gra # po,
DO, RE, MI, FA, SOL, LA, SI, DO,
L 2 3 4 5 6 T 8 9 10 1L12 13 14

Tomando solamente los sonidos alternados de eaad
una de esas dos escalas 6 tonos como antes lo hicimos
con las toénicas, podemos construir la siguiente escala:

DO;, RE; MI; 1 H#Fa, SOL, LA, sI, -#Do.

Compuesta de dos series simétricas de cuatro soni-
dos con intervalo uniforme de dos semitonos. Escala
absurda en su forma natural y prueba evidente de
que-los griegos no aplicaron la combinacién alternati-
va & los grados de sus tonos sino 4 las ténicas sola-
mente, como antes lo hicimos sin tropiezo.

Los dos tetracordes que encontramos en la escala
diaténica, estin formados el primero por el sonido

Sist, diat,—5
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inicial de la quinta ascendente y el final de la quinta

descendente, v el segundo por el sonido final de la
quinta ascendente y el inicial de la quinta descen-
dente. .

Las-dos quintas po, SoL, Do, FA, provienen de mo-
vimientos contrarios, ascendente y descendente; en el
nismo género de movimiento, quedando uno de ellos
invertido, la sucesién se transforma en una quinta y
una cuarta &viceversa:

DOy ' SOL,

42

6 bien FA, DO, SOL,

Hé aqui Ia razén verdadera y convincente de que
la sucesién de guintas 6 cuartas en un mismo género
de movimiento sean viciosas, como contrarias d la es-
tructura diaténica, y no las razones vagas, especiosas
y vacias, que generalmente se dan para fundar la
prohibicién.

Bien entendido que tal vieio no existe en las suce-
siones de cardcter cromatico 6 mixto, en que el dia-
tonismo desaparece y con él la razén del vicio; tam-
poco existe en los pasajes de modulacién en que la to-
nalidad es por un momento.vacilante y las relaciones
de la cuarta 4 la quinta y de la quinta 4 la cuarta to-
nales se debilitan, cambiando de nombres, lugares é
intervalos, al pasar 4 otra tonalidad, y por tltimo,
cuando la sucesién constituye una doble escala diaté-
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nica en cada uno de sus extremos, porque el doble
diatonismo de la serie predomina sobre las falsas re-
laciones pasajeras de algunos de sus grados. * En una
palabra; la prohibicién no tiene la generalidad que es-
colasticamente ha querido dérsele, ni prevalece sino
en tanto que destruye el movimiento contrario entre to-
nica y dominante y entre subdominante y tonica, esencial
del diatonismo.

1 Las cuartas en contrapunto & dos tampoco son viciosas en todos los casos

en que & tres 6 mas partes cabe el acorde de cuarta y sexta.
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Réstanos averiguar si atentos los procedimientos
empleados para llegar 4 Ia construceién de las escalas
0 tonos, los griegos pudieron dejar de hacer las corree-
ciones que la simple comparacién debi6 indicarles, pa-
ra reducirlas todas 4 un tipo uniforme dé sonoridad y
de cadencia. ‘

Tomando por juez al 0ido, encontramos que el mo-
do Lidio que contiene el primer semitono entre ol 32
y 47 grados y el segundo-entre el 7° y 82, es el tinico
que plenamente satisface y despierta en el 4nimo la

idea de conclusi6n. Esta observacién sensitiva no pue-

de haberla dejado de hacer el pueblo griego.

Ahora bien, la escala 6 modo Lidio 1a encontramos
comenzando la alternativa de tonicas en la 22 partien-
do de Fa.

Ensayemos la combinacién partiendo de sor para
que RE sea la segunda tonica de la serie. Las ténicas
vendran en este orden:

2. 3. 4 5. 6 7

. ‘.
I, #FaA, # o,
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y de la combinacién alterna, empezando por RE nos
resulta la escala:

N\ N
RE, MI, HFA ,sOL, LA, sI, # Do,

una vez mas el modo Lidio sobre el tono de RE y el
tono correcto de RE en nuestro moderno sistema, con
las caracteristicas eromaticas # Fa y # o, y los in-
tervalos semitonales entre los grados 3° y 4° y 7° y 8°
Es, pues, razonable suponer que lo que en esos mo-
dos variaba, era solamente la toénica escogida como
punto de partida, y no la distribucién de los dos in-
tervalos semitonales entre los grados de las escalas,
puesto que con sélo variar el punto de partida, em-
pleando la divisién septenaria, hubieran infaliblemen-
te tropezado con una misma forma diaténica y halla-
do los sonidos intermedios 6 accidentados que debian
integrar las series, con la sola condicion de alternar las
tonicas empezando por la siguiente ¢ la inicial de la serié.
Asi pues, so pena de echar por tierra la exquisita
cultura de los griegos y su admirable instinto artisti-
co, debemos suponer que al recoger la tradicién esos
modos 6 tonalidades, no estando en el secreto del pro-
cedimiento que las engendré, debe haber menospre-
ciado 6 suprimido algin signo que indicaba los acei-
dentes que hoy llamamos sostenido y bemol, y que el vi-
¢io no estd en los modos sino en su mutilacién.
Supongamos algin signo poco visible en las siete

escalas:




DO, RE, _ SI, DO,
RE, MI, - A, SI, 'DO, RE,
MI, ‘FA, - SI, ‘DO, °RE, M,

FA, SOL, L: SI DO, RE, MI, FA,
SOL;~ LA, SI RE, MI, °'FA, SOL,

LA, SL 111D, RE;, MI, 'FA, 'SOL, LA,

L[| DOy “RE"“‘M¥ —FA, ~“SON, ‘LA, SI.

El punto 4 la izquierda equivaliendoal # y el pun-
to 4 la derecha sustituyendo al p, la_serie de escalas
resulta Ia misma nuestra. La supresion de esos sig-
nos solo deja raeional la primera escala é hibridas I.;s
restantes.

Aun suponiendo el absurdo de que los griegos pa-
saran por alto las condieiones en que se 011;;"0114‘,11';1 el
modo Lidio y su predominancia somora sobre las otras
formas, y suponiendo-que indistintamente variasen
la tonica inicial, en cada serie de 108 siete modos que
las siete variaciones de bases engendraria, siendo tam-
bién siete los érdenes de combinaciones para esas ba-
ses, habrian forzosamente hallado siete modos Lidios cons-
truidos sobre las siete diversas ténicas, Yy si no todos, al-
gunos de los grupos Helenos, habria podido legarnos
un sistema diaténico perfecto: el Lidio. Esta circuns-
taneia ineludible aun para un mediano observador,
hace crecer la vehemencia de mi suposieion.

Pero hay otra que en mi concepto la eleva al grado
de evidencia: \

Las transformaciones sucesivas de los cuatro mo-
dos primitivos para convertirse unos en otros.

Segiin los mismos historiadores, ajenos 4 mi método
de investigacién é imbuidos en el falso concepto que
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eombato, convienen en que el modo FRIGIO se convir-
ti6 en DORICO bajando su séptima nota, y el DO6RICO pa-
s0"4 FrIGIO subiendo su segunda nota, y por tdltimo,
que el EOLICO se convirtié: en LipIO por un procedi-
miento del que no se tiene una idea clara y precisa.

Este solo hecho revela:

1° La tendencia manifiesta de los griegos & unifor-
mar el tipo diaténico:

2° Su conocimiento del sistema de alterar los grados
naturales de los modos y por consiguiente el uso de sig-
nos que subieran ¢ bajaran en un semitono el grado 6 so-
wido alterado, y

3? El reconocimiento de que no todos los modos 6
escalas eran igualmente aceptables:

Es, pues, evidente que antes de que el canto llano
recogiese el frunco legado del pueblo griego, éste pu-
do y debid conocer las alteraciones de grados en los
tonos blances, y que si mejor imbuidos en las bases del
sistema helénico, los cultores del canto ilano, abando-
nando sus modos plagales y auténticos, se hubiesen ins-
pirado en la indole del sistema diat6énico, no hubieran
necesitado esperar 4 que un inspirado hiciese blando
el s1 de la escala auténtica de Do para descubrir el to-
no de FA, sino que hubiesen descubierto el juego in-
tegro de tonos que hoy se conocen.

La tonalidad griega no estaba, pues, constituida, co-
mo entre otros asienta Fetis, porladistinta colocacién
de los intervalos semitonales en las escalas, sino por
estar constituidos esos mismos tonos de 7 intervalos cro-
mdticos comprendidos en el espacio de una quinta ascen-

dente ¢ de una quinta descendente, 6 de ambas compren-
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didas entre un sonido y su octava en sistema diatdni-
¢0, y sumando los doce intervalos crométicos que en-
cierra la tonalidad moderna.

En el tono directo 6 auténtico, la cadencia tenia
que ser de tonica 4 dominante 6 viceversa, producien-
do la cadencia perfecta 6 su inversién; en el tono in-
directo 6 plagal, 1a cadencia tenia. que ser de subdo-
minante & tonica 6 'de tonica 4 subdominante, y en
el sistema diaténico 6.de.dos tonos, eabian ambas ca-
dencias, divectas 6 invertidas, por estar dentro de los
limites de la 8% diaténica los dos tonos, ascendente y
descendente: Do, SoL, ascendente, y Do, FA, descenden-
te, 6 soL, Do, descendente Yy FA, Do, aseendente, que
representan ambas cadencias en el sistema moderno.

Juzgo suficientemente demostrado:

I? Que segiin el origen cientifico asignado 4 la to-
nalidad, conformeén un todo con los principios em-
piricos modernos, las tonalidades se engendran infali-
blemente por cuartas 6 quintas, obedeciendo 4 la di-
visién septenaria de intervalos crométicos;

2? Que por lo mismo los tonos no se engendran en

el orden en que los presenta la escala diaténica que

es el de dobles quintas .6 novenas; y

3° Que la escala diaténica no es, por lo mismo, ni
natural, ni originaria, ni fundamental, sino el produc-
to artistico 6 la derivacion de: unz alternativa de téni-
cas en el orden, de su generacion natwral & septenario cro-
mdtico.

v

Sentado que la escala diaténica mayor no es natu-
ral sino artificial 6 producto del arte, no perderemos
el tiempo en busecar en relaciones naturales de los so-
nidos, ni en sus afinidades metafisicas, como quieren
los didécticos liricos, el origen de la escala diatonica
menor; sino que lo busearemos entre las formas artis-
ticas que engendraron la diaténica mayor.

Ya vimos que los sonidos extremos, inicial y final
de una escala diaténica, estdn respectivamente con el
intermedio 6 dominante, en intervalo de una quinta
ascendente y otra quinta descendente, 6 bien, en mo-
vimiento directo, en relacién de quinta y cuarta 6
vice versa, ascendiendo 6 descendiendo:

Ascendiendo: 52 42
DO, SOL,
Descendiendo: 42 52

De esa superposicién de quinta y cuarta compren-
didas entre dos sonidos semejantes, debe haber surgi-
do muy probablemente la idea de invertir el orden de
esas quinta y cuarta, que conduce con ayuda de las al-
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teraciones eromiticas, 4 la facil reduccién de los de-

mas modos diaténicos al Lidio; ensayemos con el mo-
do Lidio:

DO, E, » MI, FA, SOL, LA, SI, DO.

Invertida: - son, 1a, st Do, DQ, RE, MI FA,

Reducidos al unfsono los Do conjuntos, por lainver-
sion, y haciendo la repeticion de sor para rematar la
escala, queda:

SOL, %A, 78I, DO, RE, MI, FA, SOL,

que para igualar en la distribucién de los semitonos
al medo L1DIo, exige el # en el 72 grado FA.

Operemos ahora por su orden ¢on la escala 6 modo
FRIGIO:

RE, MI, ~FA, SOL, LA, SI DO, RE.

-+ -

Invertida: LA, 's1, DO, RE, RE, MI, FA, SOL.

Suprimiendo la duplicacién y completando:
« L4, SI, DO, RE, MI, FA,) SOL, LA,

Si aplicamos el mismo procedimiento que en el ca-
g0 anterior, como es muy probable se haya hecho en
las tentativas de uniformacién fonal, tendremos:

LA, 81, Do, RE, MI, FA HSOL, LA.

Esta escala no es ya el modo Lipio ni alguno otro
de los modos griegos regulares; sin embargo, el oido
la encuentra sonora, dulce y melancélica, y debié apro-
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barse como un nuevo tipo engendrado por la inver-
sién y correcciéon del modo FRrIGIO.

Comparando esa escala con la Lidia
La, SI, #po, RE, MI, H#Fa, #Hson, LA

]

LA, SI, DO, RE, MI, FA, HsoL, La,

encontramos que las caracteristicas ténica y dominan-
te, marecadas con - son las mismas, asi como la se-
gunda y la séptima, y que los tinicos sonidos en que
difieren ambas escalas son el 3% y el 6%, que en la pri-
mera de las comparadas bajan al semitono eromético
anterior 0 se bemolizan como decimos hoy.

En cuanto 4 la distribucion de intervalos, en lugar
de los dos semitonales que ofrece la 12 entre # po y RE
y entre # soL y L, tiene la nueva escala: uno de sr &
Doy otro de MI & FA, y un tercero entre # soL y La.
Un intervalo semitonal mds que la anterior, al que
justamente debe el nombre de menor eon que hoy la
CONoCemos.

Continuemos en el modo p6RICO lo inversién .de
quintas y cuartas:

MI, FA, SOL, LA § , RE,

Tnversion: 81, DO, RE, 1 A, SOL,

Suprimiendo la duplicacién y rematando:

SI, DO, RE, MI, FA, SOL, LA, SL
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Bajando el séptimo sonido:
SI, DO, RE, Ml, FA, SOL, HuLi, s8I,
no producimos una escala aceptable al oido.
Tomemos por tltime el modo E6LICO:

FA.  SOL, "LA;| SI, DO, RE, MI, FA.

1
- — L

Invirtamos: po, RE , FA, FA, SOL, LA, SI,

Suprimamos la duplicacién y rematemos la escala y
queda asi:

DO, RE; MI,; FA, SOL, LA, SI, DO,
esto es el modo Lidio.

De las observaciones hechas podemos deducir:

1? Que el transporte de ténica en una quinta as-
cedente, verificado en la primera inversién, de 1o &
SOL exige la adicion de un sostenido al 7° grado de la
nueva escala 6 sea el 4? antes de la inversion.

22 Que el transporte de téniea en una cuarta ascen-
dente verificada en la tiltima inversion de las que he-
mos hecho de FA 4 po, transforma en nip1o el modo
EOLICO, sin ayuda de accidentes.

3? Que la alteracion semitonal ascendente en el 72
grado del modo rriG10, después del transporte de la
tonica en una quinta ascendente, que tieue por ténica
el segundo grado del wvipio, produce el modo menor
que tiene por ténica 1.A.

Comparemos ahora las dos escalas 6 modos, LipIo
y EGLICO:

LIDIO: DO, 5,  MI, FA, S0L, LA,
]It 2. 3. 4. 5. 6.
EOLICO: FA, SOL, LA, SI, DO, RE,
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Desde luego observamos entre los grados todos

de las dos primeras escalas un transporte uniforme de
quinta descendente 6 cuarta ascendente:

DO, RE, MI, FA,
FA, SOL, LA, Do, ete.,

Cuartas:
0 bien

Quintas: ™ SOLy g
DO, RE. MI, ele.;
pero en llegando al intervalo s, ¥4, 6 FA, sI, encon-
tramos un semitono de diferencia, pues consta sélo de
seis en vez de siete que constituyen las otras cuartas;
el st ha subido, pues, como’ euarto grado un punto
eromatico para determinar la tonalidad del 52 po, igual
que el 7% grado s1, en el modo LIpIo baja un punto
para determinar la tonalidad del 42 ra,

Los modos LipI1o y E6LICO tienen, pues, sus tonicas
en Intervalo de enarta ascendente 6 quinta descendei-
te y exige el segundo para transformarse en el prime-
ro, un transporte de quinta ascendente en la ténica.

Existen, pues, dos grados sensibles que nos permi-
ten establecer diversas escalas diat6nicas segiin que se
altere uno 1 otro: s1 y FA.

El bs1, nos da la tonalidad rip1a de ra, yel fFa
nos da la de sow, asi como la de soL se transforma en
la de o si hacemos el B Fa, 6enlade Fa el b s1, bajan-
dolos medio punto, y ambos sonidos son respectiva-
mente cuartos 6 séptimos grados de las escalas relati-
vas de DO, SOL y Fa, 1%, 5? y 42 de la eseala 6 modo
LIDIO, 6 ténica dominante y subdominante de Ia esca-
la diaténica de po.
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En cuanto al modo menor comparado respectivamen-
te con el Lipio,

LIDIO: DO, RE, MI, FA, SOL, LA, = SI, Do,
12 .29 132 40 52 6° 7 8°

MENOR: LA, SI, DO, RE, MI, FA, Hson, LA,
Observamos que los intervalos entre los grados
DO LA, RE.SI, FA RE, SOL MIy SI $ SOL,

19, 2°, 4%, 5%y 7%respectivamente, de ambas escalas
6 modos, son de una sexta mayor ascendente 6 una
tercera menor descendente, compuestos el primero de
nueve semitonos y el segundo de tres; los intervales
entre los sonidos MI DO y LA FA, 3°% y 6% respecti-
vamente de las mismas escalas 6 modos, son al eon-
trario de una sexta menor ascendente 6 una tercera
mayor descendente, compuestos, el primero de ocho
semitonos y el segundo de cuatro.

En el modo menor como en los anteriores, la hemo-
lizacién 6 descenso del 7° grado, convierte la escala en
la de po, verificando la ténica un movimiento ascen-
dente de tercera menor, 6 tres semitonos, 6 de sexta
mayor descendente 6 sean nueve semitonos.

Tenemos, pues, como ténicas alternativas de los mo-
dos mayor y menor, los mismos grados 6° del modo
mayor en el menor, y 3° del menor en el mayor, y co-
grado del menor y g 5% del

Q

mo sensible soL g, 7°
mayor.

El 7° y 5° grados, respectivamente, en escalas de
diversos modos, mayor y menor, tienen idénticas re-
laciones que el 7° y el 4° de las escalas relativas ma-
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yores de tonos inmediatos, pues se transforman unos
en otros respectivamente, haciéndose el 7252 y el 7°

0O 7 — - - ) " ’ .
4° 6 viceversa. A su vez las ténicas que en tonos del

mismo modo mayor, estdn en intervalos de 5% ascen-
dente 6 4* descendente, en tonos de diversos modos
estan en intervalo de tercera descendente 6 sexta as-
cendente y viceversa.




VI

Fijados por un método cientifico, el sentido natura-
leza y origen del diatonismo, rectifiquemos las nocio-
nes erréneas a que el falso concepto- reinante ha dado
lugar.

Comencemos por la nocién del Zono, que no es eomo
se enseia: la distantia entre dos sonidos como DO ¥ RE;
y semitono la distancia de uno de esos somidos al inter-
medio representado-por un sostenido ¢ un bemol * sino
que llamaremos tono la serie de siete intervalos cromd-
ticos sucesiwos O sea la distancia entre un sonido Y Su
quinto en el orden diationico ascendente.

Las falsas nociones de fono ¥ semitono hasta ]m.\' con-
servadas quedaran razonablemente sustituidas por és-
tas: intervalo cromdtico (semitono), doble cromdtico, (to-
no) y triple cromdtico (el mayor intervalo diaténico en
la escala menor; 6 sea el menor intervalo arménico de
tercera menor).

1. Tomo de una eminencia didéctica esas dos @efiniciones que pueden arder
en un candil

e K

Tampoco diremos ya empiricamente que la escala
diaténica es el producto de la superposicién de los te-
tracordes

DO, RE, MI, FA, y SOL, LA, SI, DO,

dejando entre ambos una inmotivada solucién de con-
tinuidad, sino que diremos cientifica y autorizadamen-
te que la escala diatonica es: el cruzamiento de dos quin-
tas en movimiento contrario, construidas sobre una misma
base:
DO, SOL. DO, . FA,
- B0
6 bien la sucesidn de una cuarta y una quinta 6 vicever-
sa, un moviniento directo, teniendo por extremos sonidos
semejantes:
42
DO, FA,

5%

DO, SOL,

4

DO, S8OL, ¢ SOL, DO,
Bt e

Sist, diat.—7




Importa no confundir la nocién de fono con la de
tonalidad;. ésta que esla que hoy Hamamos fono com-
prende, por sus inmediatas relaciones, ademés del to-
no dominante que contiene la ténica y la dominante
D0, SOL. el tono que comprende la toénica y la subdo-
minante FA, Do, y el que solamente contiene la domi-
nante SOL, RE.

La tonalidad de po estd constituida por los acordes
DO MI SOL, FA LA DO, Y SOL SI RE, de los cuales el
primero es el dominante y resolutivo;y los otros dos
corresponden 4 las tonalidades vecinas-de FaA y de sox;
cuarta'y quinta del tono, y ténicas de-las inmediatas
tonalidades de bemoles y sostenidos respectivamente.

El Zono propiamente dicho, ceilido en los limites de
una quinta, es definide, redondo, eorrecto, aislado; la
tonalidad es un eomplexo que en si lleva elementos
substanciales de otros tonos; y afinidades que anuncian
la transformacién tonal.

El tono es el elemento simple. La tonalidad es el la-
zo de union, la férmula de relaciones entre tres tonos
VECings.

La tonalidad, engendrada por el diatonismo, entra-
fia la necesidad de la transformaeién tonal por sus
mismos elementos constitutivos. El acorde Fa, LA, vo,
nos incita por gus atingencias con el acorde Fa, b si,
RE, 4 invadir la tonalidad de Fa, igual que ¢l acorde
SOL, SI, RE, nos tienta por sus afinidades con el acor-
de FA, LA, RE, 4 invadir la tonalidad de soL.

Solo la cadencia fija de una manera definitiva la to-

47
nalidad; pero mientras el juego de acordes tonales no
se resuelve en esa férmula final, las relaciones con las
otras tonalidades permanecen, y la tonalidad no pue-
de reputarse propiamente fijada y definida.

Los grados 3? y 62, por sus afinidades de modo me-
nor, abren nuevas relaciones con los mayores de otras
tonalidades, y por dltimo, el 22 y 72 grados por la aso-
ciacién con la dominante y la sensibilidad del 72, nos
dan la elave para las transformaciones que empiezan
0 se inician en los acordes de la dominante y subdo-
minante.

No existe, pues, en la tonalidad diaténica, un solo
grado que no-tenga relaciones y afinidad con otras to-
nalidades, ofreciéndonos una inagotable fuente de va-
riedad y colorido.

La limitacién de fonos relativos, 4 los de dominante
y subdominante es, pues, arbitraria y mezquina, pues

igual derecho 4 tal nombre tienen los que se originan

O

del modo menor en los grades 2?2, 32 y 62 de una es-
cala diaténica, y los que afirma la alteracién de la sen-
sible en los acordes que la contienen.

De ese falso concepto se ha originado un largo pe-
riodo de estaneamiento artistico, en que un estilo de
musica inofensiva, infantil y monétona, cefiida por
sistema & los fonos relativos, (malamente cercenados)
y en el que la modulacién libre y franca parece exéti-
ca, siendo-el alma y la estética de la mdisica.

No es extrailo que dentro de ese absurdo criterio se
hayan llamado disonantes, esto es, que apartan los so-
nidos, aquellos acordes que precisamente acercan dos
tonalidades, acentuando y vigorizando las naturales
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relaciones diaténicas imperfectas 6 incompletas que

entraiian los grados normales de una escala. Me re-
fiero & los acordes de séptima 6 de transformacion.

El acorde a; 14, Do, de subominante en Ia tona-
lidad de Do y de ténica en Ia tonalidad de FA, para
pertenecer 4 esta wltima necesita integrar la gama con
el bs1; hacemos el acorde o, i, 8OL, psI, que llena
esa condicién y cuya cadencia es Fa, 1A, Do, y jese
acorde que ha wnido correctamente dos tonalidades ve-
cinas y relativas se llama disonante! Doble ignoran-
cia del idioma y del mecanismo diaténico. y conse-
cuencia de aceptar sin examen preceptos empiricos.

VII

Todo en la naturaleza obedece 4 una admirable ley
de unidad en el procedimiento y de variedad infinita
en las formas.

Veamos si la miisica se conforma eon esa ley para
verificar una vez més nuestro primer procedimiento
hipotético.

De la combinacién alternativa 6 de dos en dos en
las tonieas de los tonos primitivos, hemos derivadola
escala diatonica. Llevemos adelante en la escala diato-
nica la misma combinacién alternativa. Sea por ejem-
plo la serie:

DO, RE, MI, 'FA, SOL, LA, S8I, Do, ete;
la combinacién alternativa nos da:
DO, MI, SO0L, SI, RE, FA, LA, DO.

Esto es una serie de terceras mayores y menores
ascendentes, primer intervalo armoénico.

Si econtinuamos la alternativa en la primera serie
de terceras:

M1, SOL, SI, RE, FA, LA, Do, ete.,
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obtenemos:

DO, SOL, RE, LA, MI, SI, FA, DO;
esta es una serie de quintas cuya alternativa reprodu-
ce la escala diaténica DO, RE; MI, FA, SOL, LA, SI, DO.
Verifiquemos la misma alternativa descendiendo en la
serie;

DO, SI, ) LA, SOL, FA, ' MI,
y obtendremos:

DO, LA, FA, RE, SI, SOL, MI,
esto es una serie de terceras menoréds y mayores des-
cendentes, primer intervalo arménico.
Si continuamos la alternativa en la serie de ter-

ceras:

DO, LA, FA, RE; SI, SOL, MI, etc.,
obtenemos:

DO, FA, SI, MI, LA, RE, SOL, DO,
esto es una serie de cuartas cuya combinacin alterna
reproduce la eseala diaténica descendente:

DO, SI, LA, SOL, FA, MI, RE, DO.

Continuemos la alternativa descendente y tendre-
mos: ‘
DO, , LA, .FA, RE, 8L~ SOL, MI, DO,
esto es una serie de terceras mayores y menores.
Continuando la alternativa engendramos una serie
de cuartas:

DO, FA, SI, MI, LA, RE, SOL, DO,
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cuya combinacién alterna reproduce una vez mis la
diaténica descendente: Do, sI, L4, SOL, FA, MI, RE, DO.

Hemos obtenido ya por la sola combinacién alterna
sucesiva de los grados diaténicos que el propio siste-
ma engendrd, todas las combinaciones arménicas de
3%, 6%, 42 y 5¢

Tomemos los intervalos diaténicos de segunda:
DO RE, RE MI, MI FA, FA SOL, SOL LA, LA SL
Invirtiéndolos quedan convertidos en las 72

DO RE MI FA

FA SOL ete.,

cuyos extremos alternados nos dan por una parte las
octavas RE RE, FA FA, efe, y por otras las 3° no wr,
RE FA, etc.

La misma alternativa en la serie Do M1, RE FA,
MI SOL, ete.,

vuelve 4 conducirnos alternando una vez mésé la dia-
ténica.

DO;\ RE,; MI, FA, SOL, LA, SI ' DO.

Haciendo la alternativa descendiendo obtendremos
la serie:

DO LA; SI SOL, LA FA, SOL MI, F¥A RE, MI DoO.

Serie de sextas, en que continuando la alternativa
vuelve 4 reproducirse la diaténica descendente:

DO, SI, LA, SOL, FA, MI, RE, Do.
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La tabla adjunta muestra de una manera clara, gra-

fica y met6dica, emo, por una combinacién alterna y

sucesiva, los armonias de séptimas se truecan en sex-
tas, éstas en quintas, las quintas en cuartas, las cuar-
tas en tercervas, las terceras en segundas, y las secun-
das en unfsonos, que reproducen la escala diaténica
que engendré las séptimas por la inversion de sus in-
tervalos naturales, !

Ahora bien; como esos intervalos sucesivos de la
escala diatonica son 4 su vey producto de una combi-
nacién alternativa de ténicas; podemos concluir que:
La misica desde sus més rudimentarios elementos
hasta sus més arduos compuestos, z0 es mds que una
combinacion alterna sucesiva Y melodica de tonicas.

Representando numéricamente ' 1a serie diatonica
por la progresiva aritmética

9 9 578 7/
. 2 N8 4, 5, b, 7,78, 9 ete.,

la sucesién diaténiea Yy sus diversas transformaciones
quedardn representadas por la progresion
1, 3, 5.7, 9 11, 13 15, 17, ete.

La primera progresién es el primer elemento artis-
tico.

La segunda es Ta transformacion secundaria debida
al esfuerzo de la inteligencia,

Cudnta sencillez ofrecen para el aprendizaje de la
miisiea esas formulas numéricas en las cuales basta
sustituir los equivalentes sonoros para encontrar todos
los compuestos arménicos hasta hoy conoeidos.

1, Vease la plancha adjunta.

Si en la serie:
1, 3, 5 7, 9, 11, 13, 15, etc.,
sustituimos los sonidos equivalentes de la serie diaté-
nica:

DO, MI, SoL, SI, RE, FA, LA, Do, ete.,

tomando los tres primeros términos de la progresion,
encontramos el ACORDE PERFECTO 6 de reposo; toman-
do los cuatro primeros términos no formamos ya acor-
de; pero si en vez de arrancar la serie ‘de la TONICA,
la arrancamos de la DOMINANTE,

SOL, SI, 5, FA, LA, DO. MI,
1. S 5 7. W9 19PN13.

entonces, sin cambiar de tono ni de accidentes, toman-
do los tres primeros términos de la progresién, encon- *
tramos el ACORDE PERFECTO de la dominante; toman-
do cuatro, encontramos el ACORDE DE sEpTiMA 6 de
transformacién; tomando cineo, encontramos el ACOR-
DE DE NOVENA § MIXTO, y continuando sin detener-
nos encontramos el CIRCULO ARMONTCO DE TERCERAS.
asi:

. RE,
SOL, SI, RE, Fa,
SOL, SI, RE, FA, LA,
SOL, | 8I,) /RE, (FA, |LA, ' DO! /MI; 'S0L, SI, efe.

De esa sencilla observaeién se desprende que todo
movimiento armoénico, obedeciendo 4 la alternativa
sistemdtica, partiendo de la tonica, sélo puede produ-
cir acordes de reposo 6 perfectos, & menos que se al-

Sist, diat.—8
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PREAMBULO.

La concepcion y el conocimiento de los compuestos
armonicos y-de las relaciones numéricas de los soni-
dos, han evolucionado perfeceionindose, merced 4 la
labor de la cieneia.

Las formulas, preceptos y tecnicismos han perma-
necido en cambio inalterables, amparados por el ru-
tinario:

Nolli me tangere.

De ahi es que las ideas no se conformen frecuente-

mente con las formulas que las expresan; que para
cada regla existan millares de escepciones y atempera-
mientos; que la diddctica musical sea un embrollo de
contradicciones y de opiniones empiricamente impues-
tas y empiricamente combatidas, y que tanto para los
profesores como para los alumnos sean respectivamen-
te dificiles cuando no imposibles, asi la ensefianza co-
mo el aprendizaje de la misica. Dificultad que se tra-
duce en desaliento, y desaliento que engendra el retro-
ceso musical.




VI

¢Serd posible poner en armonia los conocimientos
adquirides y Jos adelantos realizados con el lenguaje
didé(‘,ti(‘f)'.' Probemos.

Tal es la indole de este corto estudio sobre puntos
en que el antagonismo es de mas transcendentales con-
secuencias,

La bemolizacién del 7° grado, convirtiéndolo en 42 de
una nueva tonalidad, determina en la ténica un movi-
miento ascensional de cuarta 6 descensional de quin-
ta, igual que el sostenido en el 4° grado lo convierte

en 7° de una nueva tonalidad, imprimiendo & la t6-
nica un movimiento ascendente de qninta ¢ descen-
dente de cuarta.

La clave de las transformaciones tonales, reside,
pues, en un 72 grado que se introduce por un sosteni-
do 6 en un 7° grado que se destruye por un bemol.

En el modo menor, la bemolizacién del 72 grado lo
convierte en dominante de una tonalidad mayor, y vi-
eeversa, el sostenido puesto 4 la dominante del modo
mayor, la convierte en 7* del menor; siempre un 72
grado que se destruye por un bemol 6 un 7% grado
que introduce un sostenido.

El acorde propicio para las transformaciones tona-
les serd, pues, aquel & que pueda asociarse arménica-
mente el 7¢ grado bemolizado 6 menor, 6 aquel que lo
contenga.
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El acorde tinico que contiene el 7° grado, es el que
tiene por base la dominante; en tono de po:
SOL, SI, RE,
La bemolizacién del 72 grado s1, nos permite mo-
modular asi
SOL, bS8I, RE,
FA, pSI, RE.

FA. LA, DO;
pero como entre los dos tiltimos acordes no existe el
enlace cadencial, la tonalida/l de FA no queda estable-
cida ni satisface al oido sino después de los dos acor-

des complementarios:

DO, MI, SOL,
FA, < LA, DO.

Resulta, pues, insuficiente para la modulacién diree-
ta, el acorde de la dominante que exige una cadencia
adicional.

Busquemos en otra férmula el acorde apropiado.

Todo acorde se compone de dos terceras sucesivas
6 de 3* y 5* con relacién 4 la base; pero la 5* y la 72
éstdn 4 su vez en intervalo de 3* El acorde habri,
pues, de eomponerse de cuatro sonidos en intervalo
sucesivo de tercera, 6 de 3*. 5* y 7% menor respecto de
la base.

Recorriendo el circulo armdnico de terceras que en-
gendra el procedimiento alternativo de los grados dia-
tonicos, ' hallamos esa férmula partiendo del 5° grado:

1. Recunérdese lo demostrado en el estudio sobre el “Origen del sistema dia-
ténico.”

SOL, SI, RE, FaA,

cuyos intervalos sucesivos son tercera mayor, quinta
justa y séptima menor, respecto de la base, y de dos
terceras menores precedidas de una mayor contando
de grado a grado.

Dicho acorde, dulee y grato al oido, contiene & la
vez el 42 y el 7% grado de la escala Fa y s1, el prime-
ro con resolucién descendente en Mr, tercer grado, y
el segundo con resolucion ascendente en o, tonica, de
donde se origina que al evolucionar ambos grados sen-
sibles, el uno ascendiendo y descendiendo el otro, el
acorde

SOL, SI, RE, FA,
se resuelve en el siguiente:

SOL, DO, MI, 0 bien
DO, MI, SOL,

suinversion, verificindose un movimiento de la domi-
nanted la tonica en la base del acorde, sin alterar la
tonalidad ni modificar la séptima de la escala diato-
niea.

La séptima. menor es la séptima de la dominante &
sea el 4% grado natural. De ahitom6 el acorde el nom-
bre de acorde de séptima de la dominante.

Tal acorde, sin embargo, es por su naturaleza una
formula cadencial, pero no un elemento de transfor-
macion tonal ¢ modulacién, puesto que ningun gra-
do cromético introduce, ni altera el 42 6 7° grados sen-
sibles de la gama diaténica.

Pero si consideramos la base del acorde mismo, no

Acordes.—2
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como dominante, sino como ténica, el acorde resulta en
esta forma:

soL, SI, RE, QhFA;

el becuadro sustituye al bemol que destruye el soste-
nido earacteristics de la tonalidad de soL en el 7° gra-
do, que pasa 4 zer por lo mismo el cuarto de la nue-
va gama. Y hay transformacion tonal porque la toni-
¢a verifica un moyvimiento ascendente de cuarta.

Y como el acorde de la dominante es un acorde
perfecto mayor v todos los grados diatonicos son 4 su
vez dominantes de diversas tonalidades, podemos con-
eluir que « cudlquier acorde perfecto-mayor puede aso-
¢idrsele la séptima menor 6 bemolizada, verificandose
por ese s0lo hecho una transformacién tonal y un mo-
vimiento ascendente de cuarta en la tonica primifiva.

De lo'expuesto s deduce con- claridad meridiana
que no-es lo mismo.-¢l acorde de séptima de la domi-
nante que ningin elemento nuevo introduce, ninguna
transformacion tonal realiza y no es mas que una for-
mula cadencial reforzada. que el acorde de 7* menor
dela ténica que verifica una transformacion tonal é
introduce nuevos grados crométicos en la gama.

Verdad es que por virtud de la transformacién to-

nal la ténica primitiva se convierte en dominante de
la nueva tonalidaq, pero esa transformacién, posterior
al acorde, no puede darle nombre ni anticipar el cam-
bio de lugar en los grados.

Tonalidad de sop.:

l 0

SOL,

Tonalidad de po:

SOL,  SI, RE, FA.
52 7° 22 4°

Mientras FA sea B, soL es ténica, y siendo ténica
DO, ¥ FA 4?2 grado, no hay modulaeién 6 cambio de to-
no sino simple cadencia.

(Coémo pueden siendo simplemente cadenciales, em-
plearse los acordes de 7* de la dominante para ejecn-
tar modulaciones, cuando segiin lo evidenciado la do-
minante tiene por séptima menor, complemento del
acorde, un 4? grado nafural de la gama?

Coémo puede haber modulaeién 6 cambio-de tonali-
dad sin la introdueeién de un 7° grado por sostenido,
6 la supresion de un séptimo grado por efecto de un
bemol? .

La asociacion de la 7% menor a los acordes de toni-
ca y subdominante, exigiendo un bemeol, introduce
nuevos elementos crométicos alterando la posicién dia-
ténica de los sonidos:

FA, LA, Do, pMI,
DO, MI, SOL,  pSI,

pero la asociacién de la 7% menor de la dominante al
acorde de dominante, no altera la posicién diaténica

de los erados

SOL, SI, RE, FA,

que son todos naturales.
¢Doénde estd la modulacién?




Punto de partida:

DO,
Acorde de 7* dominante: sown, sI,
Acorde resolutivo: DO,  MI,

SOL, DO,

Un circulo vicioso, una simple formula cadencial, y
ninguna modulaeion.

Importa, pues, no confundir, eomo hasta hoy se ha
hecho, el acorde cadencial de 7% de la dominante con
el acorde de transformacion ¢ompuesto de los mismos
intervalos, pero eonstruido sobre la tonica.

De esa confusion se han originado preceptos absur-
dos como el de declarar irregular el cambio de tono
siguiendo inmediatamente al acorde de 7%; cosa cierta
para el acorde de la dominante, pero falsa falsisima

en los deméas. La sucesion:

DO, MI, BOL, DO, FA, LA,

DO, M1, SOL, bSI, FA, = LA, DO,

es correcta, muy a pesar del empirico prezepto, y los
acordes subrayados y contiguos son el de transforma-
cibn y ‘el resolutivo que establece la nueva tonalidad
de FA, sustituyendo 4 la de po.

Ese movimiento normal descendente de cuarta en
la nota sensible, engendrando el de cuarta ascendente
en la toniea, nos conduce 4 todas las tonalidades por
su orden de generacién en el modo mayor, puesto que
al acorde mayor es al que se asocia la 7% menor en
el acorde que examinamos. En cambio el acorde de 72

de dominante, nientras conserve ese nombre, es per-
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fectamente initil para la modulacién directa, é inne-
cesario como férmula cadencial, puesto que la caden-
cia del acorde de dominante al de ténica es perfecta
sin el aditamento de la 7* de dicha dominante.

El acorde de 7* bemol 6 de 73 menor, se construye,

pues, sobre la ténica 6 la subdominante de cualquiera
tonalidad, se reduce 4 la adicion de la 7* menor de la
base, en un acorde perfecto mayor en su posicién na-
tural, y efectiia una transformacién tonal de cuarta
ascendente.




I

De la inversion y alteracion sucesiva del acorde de
7* de la domigante, se ha derivado una serie de com-
puestos malamente lamados acordes secundarios de 7%,
que No SON m4is que disonancias intolerables las mas,
& incorrectas todas. A titulo-de enviquecer la miisic:
y darle novedad. se le ha hecho ¢on esa familia de hi-

bridos 6 7* secundarias, el peor de los obsequios, por-

que si bien alounas veces tales efectos de sonoridad

resultan de buen éxito; no como acordes, sino como di-
sonancias que son, y como efectos de arte y de estéti-
ca, las més de 1as veces resultan detestables como ele-
mentos armanicos y de modulacién, justificando el ho-
Iror que cierto linaje de musica inspira en las masas
indoctas, que sin otro criterio que el del oido, no se
dejan extraviar por los sofismas que cxlg«;‘n«lrm'nn €308
famosos acordes secundarios de séptima; torturas po-
sitivas para un oido bien conformado.

Examinémoslos uno por uno antes de confirmar su
condenacién definitiva.

La primera inversion del acorde de 72 de la domi-
nante (en el tono de po):

SOL, SI, RE, FA, es
SI, RE, FA, SOL;

el acorde resulta compuesto de tercera menor, quinta
menor y sexta, de donde esa inversion se llama de
quinta menor y sexta y su cifrado es &.

~-
s

Al superponerse la base sor, forma con la 72 FA una
segunda mayor, que por su disposicion diaténica debi6
ineomodar 4 los seflores armonistas, sugiriéndeles la
idea de sustituir dicho intervalo diaténico por otro ar-
moénico, y de ahi que se sustituyese la octava de la
dominante con su novena (6 sea el sexto grado).

SI, RE, FA, LA,

dandose & ese acorde el nombre de -acorde de novena.

Lo primero que choca es que esa famosa novena ca-
rezca de base y que su intervalo se cuente partiendo
de una nota que no forma parte del acorde, si la sus-
fitucion es real. Si persiste en el acorde la dominante,
no hay tal sustitucion sino adicidn, y entonces el com-
puesto arménico, que si es correcto, forma otro acorde
del que después me ocuparé separadamente:

Lo segundo, que choca por extremo, es que se llame
acorde secundario de 7% de la dominante & un compues-
to del que ha desaparecido la dominante, base de los
intervalos.
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Pero sigamos con el llamado acorde
ST, RE. FA, LA.

Sin dejar de ser disonante, por estar trunco, ese
compuesto es medianamente tolerable para oidos po-
co educados, porque contiere tres de las cuatro terce-

ras del eirculo arménico que compone el acorde
SOL, SI, RE, TFA, LA.

Analicemos las relaciones tonales entre los elemen-
tos de ambos acordes, para establecer y fundar por
queé, siendo sano y bien conformadorel segundo, el pri-
mero, que-es una mutilacion de éste, es disonante y
enfermizo.

En mi estudio sobre el Origen del sistema diaténico,
d(‘j(’) demostrado: que lo que hasta ]m}' se ha llmnmlu
tono.y debe llamarse fonalidad, comprendida en la es-
tructura y limites de una escala diaténica, no es mas
que una formula de relacion entre los tonos propia-
mente dichos (compuestos de 7 intervalos eroméaticos)
de 1° 42 y 5° grados, y losdel 2%, 3° y 6° En latona-
lidad de po,

DO, MI, SOL,

LA, DO, MI,

son los 6 acordes que las terceras que constituyen el
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circulo arménico nos permiten formar en eada uno
de esos septenarios erométicos.

Vimos también que por si solo ninguno de esos acor-
des fija uno de eso0s tres tonos, y s6lo la férmula ca-
dencial que forman el acorde de la dominante v en se-
guida el de la ténica fija el tono de ésta:

SOL, SI, RE,

DO, MI, SOL,

De los seis acordes formados, tres son del modo ma-
yor y tres del modo menor. Como en este tiltimo la

tonica y la dominante son idénticas, el tono y la tona-

lidad no se alteran en enanto4 la cadencia, que va siem-
pre de la dominante 4 la téniea.

Las iniciales 6 ténicas de los 6 diversos tonos que la
tonalidad de po enlaza, vienen por este orden:

Toénica. Dominante. Subdominante.

acordes mayores: Do, =B SOL, FA,

idem menores: LA, = MI, RE,
y sus cadencias de soL 4 Do, de RE 4 SOL, de DO 4 FA,
de M1 4 1A, de ST & MI ¥ de LA 4 RE.
Volvamos al acorde son, 'sf, RE, Fa, LA
Descomponiéndolo en-dos acordes nos da:
SOL, sI, RE, tono de sorL, modo mayor y
RE, FA, LA, tono de RE, modo menor.
Por donde propiamente podemos Hamarle Aeorde
Mizto.
Teniendo ambos acordes sus ténicas en intervalo de
quinta, constituyen necesariamente una féormula ca-

Acordes.—3
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dencial de e 4 sor. Pero soL & su vez, como domi-
nante de po, tiene en esta su cadencia, formandose la
S(_‘l‘i(‘ de notas (j;)d(_\][(}inl('s LA, RE. SO0L, Do.

Tenemos, pues, dos tonos naturalmente enlazados
por-su relacion cadencial, que al sonar juntos en el
compuesto arménico, ponen dudosa la tonalidad, que
dependerd de la cadencia que se elija; pero no ponen
en contecto tonos extrafos ni establecen falsas relacio-
nes. Hé aqui sus resoluciones:

SOL, "SI, RE, FA, LA,

SOL, SI, RE,

SOL, ST, RE, /FA, LA,

BA || RE| FA, LA;

Teniendo ambos acordes, SOL, SI, RE, V RE, FA, LA,
un sonido comiin como dominante en el primero y co-
mo ténica en el segunda, si se hace dominar en la re-
solucion la tonalidad de sor, la cadencia es RE, S0OL;
si se hace prevalecer la de RE, la cadencia va de LA
A RE.

Estudiemos ahora el llamado acorde

SI; RE, FA, LA,

Todo acorde propiamente dicho y compuesto de ter-
cera mayor § menor y quinta, define un tono por sus
extremidades, - dispuestas en quinta, y un-modo por
razon de la 3* mediante 6 modal.

En la tonalidad diaténica, la ténica y la dominante
son las dos L(;niu;is (0] ini(:‘lulcs de los/dos tonos cunjun-
tos v relativos po y SOL.

Los tres primeros elementos del compuesto que exa-
minamos, ;forman un acorde diaténico? No, induda-

blemente, porque s1 y Fa estén en intervalo de cuar-
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ta y por lo mismo no cifien un septenario eromético,
ni definen tono ni tienen entre si afininades sonoras.

Hase malamente llamado acorde disminnido al com-
puesto SI, RE, FA; pero por mucho que el uso y la au-
toridad de los armonistas ampare tal contrasentido, no
dejara de serlo, y es muy facil convencerse de ello des-
pués de haber fijado bases seguras al diatonismo.

Las tonicas de los diversos tonos erométicos se en-
gendran y presentan 4 intervalos simétricos de 7 in-
tervalos cromaticos, y la alternativa metédica sucesi-
va de esas tonicas produce el diatonismo; esas ténicas
son, pues, inalterables, so pena de romper el diato-
nismo. De sr4 ¥a median seis intervalos croméaticos:
luego el compuesto s1, RE, FA, no puede ser acorde
diaténico ni admitirse el intervalo de 5% disminuéida 6
cuarla aumentada.

Los tres grados s1, RE, FaA, estdn en intervalo uni-
forme de tercera menor 6 tres grados croméaticos. Con
la ruptura del sistema septenario, se ha roto el diaté-
nismo y se ha vuelto al cromatismo, caracterizado por
la uniformidad de intervalos en oposicién & la asime-
tria diaténica. Podemos, pues, llamar al compuesto
SI, RE, FA,conel nombre de acorde, siempre que agre-
guemos cronuitico.

Pero Ia simetria de intervalos se rompe y la pure-
za de la sucesién se enturbia, desde el momento en
que 4 ese acorde cromatico le asociamos un intervalo
diatonico, propiamente dicho, que con los demés gra-
dos tienen relaciones diaténicas.

Veamoslo:

S, RE, FA, LA.
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Entre FA y LA tenemos un intervalo de enatro gra-
dos crométicos que rompe la uniformidad caracteristi-
ca del sistema; pero no es esto lo peor; esa tercera mayor
asociada & la menor RE, FA, forma el acorde menor
RE, FA, LA,y el diatonismo reaparece pero disonante,
impuro, mezelado, sobre una tonalidad que no estd
preparada, anunciada, ni enlazada por una férmula
cadencial, ni por relaciones franeas, yendo de Do 4 RE
menor, tonalidades extraiias entre si directamente.

En el modo menor de la tonalidad de RE, en la que
LA y sI son respectivamente 5% y 67 grados, este tlti-

mo debiera ser bemol, y en el acorde es natural, re-
sultando confundidos elementos disimbolos; lo que-ea-
racteriza las falsas relaciones y la disonancia.

Y esa tonalidad es la @inica que resalta y predomi-
na en el compuesto:

E, FA, LA,

Luego es una simple- disonancia que no puede ni
debe llevar el nombre de acorde.

Sin embargo, por muchos afios ha lucido ese hibri-
do el nombre de acorde de séptima de sensible.

Esa séptima de la sensible es precisamente el tinico
elemento diatbnico disonante en una sucesién de ca-
racter netamente cromatico.

Si restablecemos la simetria de intervalos haciendo
menor la tercera FA, LA, por medio de un bemol 4 es-
te lltimo sonido, trocandolo en el inmediato anterior,
el acorde cromdtico reaparece compuesto de cuatro so-
nidos equidistantes:

sI, RE, FA, b1a.
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Construyamos una tercera menor mds sobre el il-
timo grado de la serie, y tendremos:

2

3 3 3 3
SI, RE, FA, pLA, SI.

Simétricamente divididos por el acorde cromdtico en
cuatro poreiones iguales, los doce grados erométicos

que median entre un sonido y su repeticién aguda.
Siendo uniformes los intervalos, ese acorde sufrela
cuadruple inversién sin alterarse ni fijar por lo mis-
mo tonalidad alguna, pudiendo sin embargo facilmen-
te, y por un procedimiento de que después haré mé-

rito, convertir en ténica cualquiera de sus grados y

restablecer el diatonismo.

Los demés llamados acordes secundarios de 7% que
se reducen 4 la adicién de la 7* en un acorde menor,
los veremos separadamente en el parrafo siguiente.
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La inversién del llamado acorde de séptima de sensi-
ble 81, RE, FA, LA, nos da:

RE;, FA, LA, ST
Sustituyendo por un intervalo arménico el diaténi-
co LA, SI, tendremos:
<+ RE,/ FA, ' LA\ DO.
La inversién deéste nos da:
FA, LA, DO, RE,
que corregide como el anterior, se trueca en
+ FA, LA, DO, ML
La inversion de éste nos da:
LA, DO, MI, FA,
¥y corregido.  ~+ LA, DO, MI, SOL,
y confinuando obtendremos la serie siguiente:

— SOL, SI, RE, FA, —
S1, RE, FA, LA,
—+ RE, FA, LA, DO,
S FA, LA, DO, MI,
=~ LA, DO; Mi, SOL,
-~ DO, MI, SOL, SI,
-+ M1, SOL, SI, RE,

— S0L, SI, RE, FA, —
hasta volver al punto de partida, siempre sustituyen-
do 4 la 8% de la base su novena diaténica.

on
rail

Por esa sustitucién, los sonidos extremos LA, Do,
MI, SOL, SI, RE, vienen siendo las séptimas sucesivas
de la sensible, de la submediante, de la subdominan-
te, de la supradominante, de la ténica y dela mediante,
de donde se han dado nombres 4 esa familia bastar-
da de hibridos, marcados con una + en la serie que
antecede.

De estos, dos son acordes mayores con séptima na-
tural (mayor), asociacién por extremo ingrata al oido

¥ de ninguna utilidad préctica en armonia,

FA, LA, DO, MIy
DO, MI, SOL, SI.

Los otros tres:

RE, FA, LA, DO,
LA, DO, MI, SOL,

MI, SOL, SI, RE,

son acordes menores con séptima menor.

Del compuesto s1, RE, FA, LA, ya nos hicimos car-
go en parrafo separado.

Ahora bien; el solo intento de asociar al acorde me-
nor la séptima bemolizada 6 menor, revela el absolu-
to desconocimiento de la estructura diaténica menor:
y la asimilacién de esos llamados acordes con los de
séptima, revela el inexacto conocimiento de las trans-
formaciones radicalmente distintas que en unos y otros
se verifican por la bemolizacién de la sensible.

Al bemolizarse un 7° grado, rompe necesariamente

el diatonismo en la gama establecida, é introduce un

e
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aceidente cromatico si la tonalidad establecida antes es
de bemoles, 6 lo suprime si la tonalidad establecida
es de sostenidos; pero dada la diferencia de estructu-
ra entre las gamas mayor y menor, los resultados di-
fieren también sibstanicialmente. Siel modo es menor,
la bemolizacion de la séptima trueca el modo en mayor
y transporta la tonica d la tercera menor ascendente. Si
el modo es mayor la bemolizacion de la misma sépti-
ma fransporta la toniea d la cuarta superior sin cambiar
el modo. No puede, pues, aplicarse & los acordes me-
nores la adicién del 7° grado hemolizado, sin diferir
en los resultados.

Examinémoslos. Sea por ejemplo:

E, HQFs, LAR/DO.

LLas tres primeras notas forman el acorde menor y
eifien el tono.de RE; pero 4 suvez las tres tltimas for-
man acorde mayor y eiiien el tono de FA. Ambos acor-
des y las quintas que los cifien siguen el propio mo-
vimiento ascendente. El diatonismo se ha roto y para
convencerse de ello basta con fijarse en que al destruir-
se la distancia cromatica entre el 79 grado y la tonicay
quedan ignalmente destruidoslos becuadros del 3*y
6° gmdu:s (equivalentes 4 bemoles), y para que DO
pueda seguirse llamando 7* y ser menor, el FA tiene

- ) ma,
que ser sostenido y volvemos al acorde de 7%
LA, hDo.

AT ’ . 0 <ea T¢ =1 es natur:
Mas claro atin: mientras po sea 7%, si es natm al,
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subsisten los bemoles 6 becuadros en FA v en SI y la
escala es la del modo menor:

RE, MI, QFA, SOL, LA, bSI, D0, RE.
1. 2 3. 4, 5. 6. 7. 8.

S1 el po se hace beenadro (es decir bemol), vuelve
necesariamente el sostenido al ra, desaparece el be-
mol del st y la-escala es del modo mayor, verificando
la ténica un movimiento de cuarta superior para res-
tablecer el diatonismo:

SOL, LA, SI, DO, RE, MI, #FA, SOL.
1, 2, 3, 4, 5, 6 T 8.

De otra suerte la escala seria:
Grados:  RE, M1, BFA, SOL, LA,

b
V V 'V V
1 1 i

] <3 ] 1!

SI, QDO, RE.

g
V
1,

Intervalos:

donde la dislocaeion de intervalos es evidente:

Por 1o que mira 4 la relacién tonal, los tonos que
cifien las quintas RE, LA, y FA, DO, no tienen afini-
dad alguna y establecen por lo mismo una falsa rela-
cién que necesariamente hiere 4 un oido sano.

En el acorde mixTo:

SOL, SI, RE, FA, LA,

vimos que las quintas soL, RE Y RE, LA constituyen
formulas eadenciales y por eso son agradables en su
asociacién 4 pesar de la diferencia modal de las terce-
ras. No sucede lo mismo con las quintas RE, LA y
FA, DO, que tienen sus elementos, respectivamente,
en intervalos de tercera menor.

Acordes.—4
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En el anterior acorde, el MIXTO, esos extremos se
suceden en el orden mismo en que se engendran:

SOL, RE, LA,

por quintas: en ¢l gegum;lu por terceras menores.

No existen, pues, ni la razén de la tolerancia, ni la
relacion 6 afinidad entre los tonos asociados.

El acorde mixto altera la tonalidad, pero no pone en
contacto dos tonos extraiios entre si, ni engendra fal-
sas relaciones diaténicas. En el acorde menor asocia-
do 4 la 72 menor sucede lo contrario: sin dejar de al-
terarse la tonalidad, se asocian dos tonos lejanos y se
introducen falsas yrelaciones entre los grados extremos
de ambas quintas,

La correccién diaténica quiere en el acorde menor:

RE, RQFA, LA,
y en el mayor

FA, LA, Do,

y en el compuesto que impugno el Do es becuadro y

no natural, y el ¥a resulta beeuadro en el primer acor-
de y natural en el segundo; y como un becuadro es un
bemol que d‘—‘f"tl'll_\'e un  sostenido, tenemos el mismo
FA bemol y natural 1o mismo que el Do; absurdo pa-
tente para quien quiera que no juzgue de los acordes
por sblo el resultado sonoro como los profanos.

Asi, pues, los bastardos arménicos llamados de sép-
tima secundarios, no merecen ni bajo el punto de vista
de la eiencia, ni por su resultado auditivo, figurar en-
tre los compuestos arménicos.

Como disonancias netas tienen su aplicacién, de la
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que en otro estudio me ocuparé, como medios de ex-
presién anormal y efectos de estética; pero quedan 64
lo menos deben quedar excluidos de los compuestos ar-
monicos.
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Volvamos una vez més al llamado acorde de sépfi-
ma de sensible para encontrar al acorde cromdtico (como
justamente le Hamo) bajo el abstruso y complicado
nombre de séptima disminuida.

7% de sensible: 81, RE, FA, LA.

Durante un acceso de sanidad auditiva y mas atin,
cediendo & una sugestion acdstica, se pensé en suavi-
zar la-dureza del nltimo intervalo bajando el nA al
grado croméatico anterior p LA y quedé el acorde:

7¢ disminuida: s1, RE, FA, pLA,

compuesto de cuatro terceras menores sucesivas 6 sea
un acorde cromdtico.

[nvirtamos ese acorde cromatico y tendremos:
RE, /- FA; /brLa, | sL

La nomenclatura aparece rota entre los dos iltimos
orados 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 ani-
mo de que el diatonismo ha desaparecido y no empe-
nandonos en econservarlo donde no existe, busquemos
en la serie eromatica de bemoles los nombres de los
cuatro sonidos acordados, que en la serie marcaremos
con una -

H -
RE, pMI, MI, FA, pSOL, SOL, hLA, LA, bs1, pno.

/ \/ ' / \/ \ \/
Intervalus: 1 2 *=8 1 2 3 1 ﬁ/ 3

< o S

R e — — e ——

El acorde correcto sera, pues:
RE, FA, pLa, pno,

sin necesidad de la famosa segunda 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 nimero de grados erométicos que
constituyen el intervalo en el acorde eroméatico; al in-
vertirse los grados no conservan su antiguo nombre.
Verifiquemos una segunda inversién del acorde:

RE, FA, bLa, pno.
FA, pLA, p Do, RE,

confrontemos eon la serie eromética:
0l gl orE I
FA, bSOL, SOL, bLA, LA, psI, pDO, DO, bRE, RE, pMI,
\/ V Vv vV VTV Vv
1 2 3 1 2 3 1 2 3

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 hase para evitar el doble bemol en Mr
con el cual la serie seria correcta.

FA, bLa, ppo, bbMI,

y que llamando enarménicamente 4 FA por su sindni-
mo $# MI, resulta:

f#m1, | #soL, sI, RE.

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

Acorde: s1, RE, FA, b LA,
Inversién: RE, FA, pLA, p Do.

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

7% de sensible: sI, RE, FA, LA.
Cromaético: SI, RE, FA, pLAs
Inversién: RE, FA, pLA. pDo.

7% del 22 grado: RE, jF4, 1A, hDO.

o

Cromético: RE, FA, pLA. ppo.

En el primer caso no se ha introducido mas que un

bemol en 1.4, puesto que ppo es lo mismo que sI; 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 6° bLAa y bpo en ningiin caso, porque estan en in-
tervalo de tercera menor, y en la escala el 3° y 6° es-
tan en intervalo de cuarta, es evidente que estamos
fuera del diatonismo y en pleno campo cromaético.

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 estd be-
molizado en su extremo superior 6 estd sostenido en
su base, y es:

sI, RE, RQFA, 6 BSI, RE, FA.

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

sI, QRE, QFA.

En el segundo caso, siempre discurriendo ad absus-
dum, la tonalidad es la de ¥4, y la bemolizada seria la
cuarta, tinico bemol, ps1, y el acorde disminuido

hsi, |RE, FA,

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

SI, RQRE, HFA, LA, 6 sI, RE, FA La,
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y el acorde eromitico (valgode séptima disminuida)
seria:

SI, ORE, HrFa, bra, 6 hsi, RE, Fa, pIa.

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 septima disminvida
eon el de séptima normal:

Normal: sI, HRE, #Fa, hHLa
Disminuida: s, Bre, ‘|§¥A, pra.

En el segundo acorde resulta ‘inalterada la base v
normalmente hemolizados los erados superiores.

-
o

Hé aqui-el primer procedimiento.

Veamos el segundo:

Verifiquemos en-la segunda forma la misma coms
paracion, suponiendo beeuadro el sr:

2 Normal: bsSI, RE, FA, b LA.
2 Disminuida: Bsi, RE, FA, LA.
: ’

i
';'E

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

Hé aqui el segundo procedimiento.

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

SI, #RE, HFA, 14,y

bSI, RE, FA, prLa,

tenemos los tres sonidos subrayados en intervalo uni-
forme de tercera menor; los tinicos mayores son sI,
HRE, 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, BRE, HFaA,

Ascenso: ——

sI, H# RE, FA,

bsI, RE, FA, bLA.

Ascenso:

BsI, RE, FA, b LA.

PR—

Bra, 1A
Descenso: —

sI, QFA bLA.

bsI, RE, FA, pILA.
Descenso;

bsi, pRE, pFA, bpLA.

Las formas empleadas son, pues, las dobles; pero el
procedimiento es uno sélo:

Uniformar los intervalos.

Acordes.—5
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Hasta aqui hemos analizado en el llamado acorde
de J\.‘(‘l»'[illl:l de sensible: Si‘_":’tlll“b‘ con los mmplu‘-stns

deacorde menoy con séptima. Sea por ejemplo:
RE, h¥a, 1A, hDo.

Aqui'los iptervalos entre los dos primeros y los dos
iltimos grados son iguales: tres puntos cromaticos;

la disparidad est4 entre los intermedios FA, LA, que
estan en intervalo de cuatro puntos. Es, pues, necesa-
rio para umiformar 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. Elmovimiento tiene; pues, que afectar & dos
de esos grados y produeir:

#RE, HrA LA, hpo, 0 RE, hra, bLa, pDo,

pero si tradueimos bpo por su sindnimo sI en el se-
gundo acorde Y. # RE por pML en el primero, tendre-
mos:

RE; BF4, bra, 51,0 ¥ bM1, #Fa, LA, DO,
IMVversiones respectivamente de:

M g e :

" 8L, RE, FA; b, - yde $FA; LA, DO, ML
que son los de séptima disminuida, procedentes del Ila-
mado acorde de séptima de sensible.

\ ful 14 - . .
(1) La falta de becuadros en esas formas, no tiene importancia fuera del

sistema diaténico; en el cromético no hay armadura.
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Més claro atin: veamos si la bemolizacién sucesiva
de los dos grados tiltimos, por ejemplo, verifica una
transformacion metddica y enlaza el acorde croméatico
(0 de séptima y quinta disminuidas) con el de sépti-
ma 6 puede directamente derivarse de los de séptima
secundarios con acorde menor. Sea:

7* del 2? grado: RE, HFs, LA, Do,
1* bemolizacidn: RE, QFA, LA, pbo.
Inversion: bDO, RE, hFa, LA.
Sustitucion enarménica: sI, RRE, hFa, 1A,

y llegamos & la forma de séptima de sensible; sélo la
segunda bemolizacion:

SI, HRE, RQFA, bLa,

produce el acorde cromético (6 de séptima disminuida).

Luego el inmediato generador del acorde eromético
estd 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 igualesy tni-
cos, y por lo mismo sugiere por afinidad y tendencia
metodica la uniformacién del intervalo anormal agre-
gado.

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

-:. *
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 metddico
sefialado en su oportunidad, y permitirnos alternar,
sin dureza, sin tortura para el oido ni para las leyes
de la ciencia musical, 1os recursos diaténicos y los cro-
maticos. Pero ese asunto sera materia del parrafo si-
guiente.

v

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

* da (cromético) desaparecen todos los caracteres cons-

titutivos del tono y de la tonalidad, y por tltimo, que
entrando en el dominio de la sucesidn cromatica, la
inversion de los grados §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:

1° Conservar al acorde el nombre de séptima. inter-
valo earacteristico v peculiar del sistema diaténico que
ha desaparecido con la construeeitn del acorde;

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

32 Emplear en los nuevos accidentes eromaticos sig-

nos que representan movimientos contrarios, como be-

moles y sostenidos, en el mismo acorde cromatico,
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cuando el movimiento que engendrd dicho acorde es
uniforme y descendente.

El acorde #Fa, hra, oo, pMI. estd eserito eo-
rrectamente, porque en los grados extremos no se in-
sintffan movimientos eontrarios: pero su inversién gpo
b MI, #F‘\! RLA, es «lispnr:\t:ulnnwmn escrita, porque
envuelve y eonfunde los movimientos ascendente en
FA y deseendente en los demds, destruyendo el carde-

ter ecromético. El acorde correctamente escrito sera:
DO, bMI, bsoL, pbSI

(Por qué el empeiio de seguir considerando & FA
¢omo ténica, euando ya no hay niténica, ni.tono, ni
diatonismo? {S6lo la rufina y la falta de reflexion pue-
den explicar ese falso concepto!

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

Y entremos de lleno en el examen de las relaciones
que establecen 1o0s acordes de séptima menory eroma-
tico, entre los sistemas eromatico y diaténico.

Una vez més recordaré que el cambio de fonalidad,
esto es, de la férmula de relacion entre seis diverses
tonos comprendidos en una gama, verifica una trans-
formaecion tliilt()]]iq';}, mientras la menor alteraciom en
la estructura septenaria del fono propiamente dicho,
destruye juntamente tonalidad y {ono y por consiguiens
te diatonismo.

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

=2 5

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

por s6lo la adicién 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 cromético.

Podemos, pues, en el curso de una composicion, al-
ernar con bellisimos resultados todos los recursos del
cromatismo y del diatonismo, pasando del uno al otro
respectivamente representados por el acorde croméati-
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 stbitamente el diatonismo y luego la to-
nalidad, verificando sin preparacién ni brusquedad
una modulacién semitonal metddica, deseendente 6 as-
cendente que con 1os actuales recursos y su manera de
comprenderlos seria imposible ejecutar.

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

Partamos por ejemplo de la tonalidad de 1A

Acorde perfecto: LA, #D0, ML

Idem de 7% menor: LA, $p0,( ' MI, KSOL.
Idem eromético: LA, Bpo,  pMi, pSOL.
Idem de 7% menor: bra, hpo, bpwmI, pSOL.
Idem eromético: bra, bpo, ppMI, pbsOL.
Idem de 7* menor: bbra, ppo, bbMI, ppsoL.

gt

e

A
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(6 traduciendo los dobles bemoles por sus enarmé-
nicos):

+ SOL, SI, RE, FA.

Las bases de esos acordes marcados con una -4 son:
LA, bLA; ¥ bbra, 0 soL;
fres gmdos cromaticos conj nntos.

El procedimiento se reduce & bemolizar alternati-
vamente los grados extremos del acorde de 7% y la ba-
se del cromatico, eon lo que dichos acordes se trans-
forman uno en otro, verificando sus bases un descenso
eromatico sucesivo.

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

TRy | H-( goL, \ \er; #A. Tonica Do.

Cromético: SOL, bSI, pRE, pFA.

T domt 4+ bson, bs1, prE, pra. Ténica pDo.
Cromético: bsoL, pbsi, bbrE, bpFa.

(traduciendo enarménicamente los dobles bemoles):

Cromatieo: HFa, LA, DO, pMIL

gecetont- + ‘hra, LA, Do, pmi. Tonica psi.

Resolucion: FA, bb'I, RE, O SI, RE, FA,
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Las tonicas de las diversas dominantes son:

D0, bpbo, bpsr

Tres grados eromaticos conjuntos.
El procedimiento invertido empleando ## nos da-
ria la modulacién ascendente:

T e+ FA. LA, Do; pmr, Ténica psi.
Cromatico: #FA, 1A, DO. pMI
T ate. + psown, psi, bRE, pra. Ténica ppo.
Cromatico: fsoL, bsi, pRE, bFa.
Tdedom- 4+ soL, hsi, BRE. RFa, Ténica po.

sI, ppno, HgDpo,

tres grados eromaticos conjuntos y aseendiendo.

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 4 sacar partido tan pronto como de
ellas tengan conocimiento.

Sea por ejemplo el acorde cromético:

Do, pMI, pson, ppsI,

Acordes.—6




cuyas inversiones son:

12 bMi, bsor, bbsi, bbRE,
6 HrE, Hra, LA, fgDo.
) #FA, - LA, koo, pMI,
y 3¢ LA, gDo, pMI, pSOL.
para volver 4 Do. pMI, bSOL, ppsI, punto de par-
fida. \

Pero cada uno de-esos acordes, segiin que se bemo-
lice 1a base 6 se hagan sostenidos los extremos, se
transforma en dos acordes distintos de 7* Sea por ejem-
plo el tltimo:

LA, ppo, pMI, psoL.—Cromatico.
bemolizando: prA, pvo, pMI, psoL.—7%de LA

sosteniendo: LA, hBpo, hMrI, hsoL.—7% de LA.
Y asi de los demas:
#ra, LA, fpo, pMI.—Cromético.

bemolizando: JFa, 1A, hpo, pMr—7% de FA.

sosteniendo: #Fa. fra, #vo, hM1.—T7% de Hra.

BRE,

bemolizando: HRE,

O M,

Hra, " EA,

B
Bra, 1A,

sosteniendo: #RE, HHra. Hra,

SOL, bsI,

DO, pMI, SOL,

b po.—Cromatico.

hpo.—7% de RE.

ﬂl)u.

bRE.—T7% de bMI.

bpst.—Cromatico.

bemolizando: ppo, pMI, psoL, pbsI.
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0 sI, HRE, HFa, LA.—7% de sSI.
sosteniendo: Do, hMI1, Bson, pst.—72 de po.

bLA, LA, FA, H#FA, RE, bMI, sI ¥ Do,

ocho acordes diversos de séptima con sus respectivas

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

%=
E- 3

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

Por ejemplo:

Acorde mayor: DO, MI, SOL.
Cromético; #po, MI, SOL.
Acorde menor: DO, pMI, SOL:

Cromatico: DO, bMI, pSOL.

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

fecto y al de transformacion 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 ecombinaciones armdénicas todas
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gorreetas )’ Sanas, ([llc CON usura \'ienun 4 uumpcllﬁ&l‘-
nos la expulsién de esos otros compuestos mal sonan-
tes 6 disonantes, considerados hasta hoy, & falta de
ofros, como-un-gran recurso para la modulacion y la
variédad, sin tomar en euenta la perversion que nece-
saria y gradualmente tienen que efectuar en el rgano
auditivo de los que por hibito los emplean, y de los
que 4 pesar suyo los oyen por todas partes.

La corrupeién y decadencia de la miisica viene &
pasos agigantados y pronto quedara consumada, si una
saludable reaccion no viene & 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, caracteristicosde la misica del pasa-
do, se ha entregado el presente ! al irreflexivo eontras-
te del anterior cuadro, proseribiendo casi la melodia,
multiplicando las formas con la defectuosa movilidad
de un epiléptico, condenando la dificil sencillez eomo
un defecto capital, rayano en la pobreza de espiritu,
¥ buscando en la hibridez arménica formas y. estimu-

lantes nuevos & su gastado apetito, como el libertino

busca fuera de la verdad y de la naturaleza, estimulos
4 sus gastadas energias: ;Qué porvenir puede prepa-
rarnos ese presente, sino es el delirio senil con sus pue-
riles formas?

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

1 Salyas honrosisimas excepciones.
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tra vista, como la grosera capa de roea estéril oculta
el eriadero de rico metal 4 la indocta vista del rude
eampesino!

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




VI

Paréceme bastante demostrado que los malamente
lamadog seopdes secundarios de séptima, no son mas
que disonancias que no entran en-el dominio de los
compuesios armonicos,

Esto no quiere decir, sin embargo, que el uso de esas
disonancias como ¢l de eualesquiera otras, deba pro-
hibirse en absoluto ¥ sin excepeion.

La coyuntura es propicia para examinar un punto
&mi juicio mal comprendido hasta hoy, y fijar el va-
lor de vocablos que ahora se usan impropiamente,
arrastrando la econtradiceién en los términos, la con-
traposicion en las ideas.

Disonancia de di sonare, quiere significar sonidos
que se apartan. Ahora bien, el apartamiento de esos
sonidos puede ser material y reducirse & distancia, 6
auditivo y traducirse por falta de relacién, de afinidad
tonal.

Que 1o es la distancia la que se toma en cuenta pa-
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ra el uso del vocablo es evidente, porque las dobles y
triples octavas que son las mayores distancias, por na-
die se han tratado como disonantes. Luego para ha-

blar propiamente habremos de referirnos 4 la falta de
relacion tonal.

Dentro de este criterio son 4 todas luces disonantes,
por las falsas relaciones que introducen, los compues-
tos llamados de séptima secundarios, porque ponen en
contacto gamas truncas, 6 mezclan elementos diaténi-
cos después de roto el diatonismo, seglin oportuna-
mente lo demostramos; pero no sucede lo mismo con
lus acordes de séptima, compuestos de acorde mayor
y 8éptima menor.

Ya vimos que entre el acorde se séptima de domi-
nante y el acorde resolutivo existe la relacion mas di-
recta: la cadencia perfecta; y vimos también que todo
acorde perfecto se trueca en un acorde de dominante,
por la sola adicion de la séptima menor, y como el
salto de ténica 4 dominante une dos ténicas de tonos
inmediatos y relativos en el orden de su generacion,
ni en la estructura intima del acorde, ni en su enlace
con el resolutivo, es disonante.

¢De donde viene, pues, que consagrando un contra-
sentido se llame disonante el acorde de séptima menor,
y se asocien formando antimonia evilente las voces
acorde que supone relacién y unién, con disonante que
supone todo lo contrario?

De una mala concepcién de la idea que con la pa-
labra quiso expresarse.

Quiérese significar con la voz disonante el compues-

to arménico, que no satisfaciendo el oido como sensa-
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cién de reposo, fin y resolucion, exige uno 6 mas com-
puestos posteriores para llevarnos 4 esa sensacion fi-
nal; pero la sucesién:
DO, M, SOL; RE, SOL, SI; FA, LA DO,
no satisface al oido; exige la férmula cadencial:
SOL, 81, RE; DO, MI, SOL,
para terminar en el acorde de tonica.

Para ser consecuentes eon la idéa que quiere expre-
sarse, deberian, pues, llamarse disonantes todos los
acordes perfectos, excepto el construido sobre la toni-
ca, que es el-inico que como final y resolutivo satisfa-
ce al oido.

{Consecuencia inevitable del uso de voces cuya sig-
nificacién no estd netamente definida y que tan usual
es en el tecnisismo de la miisica!

Que el aeorde de séptima difiera del perfecto sin
apartarse de él, es ur hecho; porque introduce un ele-
mento nuevo en la gama (la 7% bemol); convierte en
dominante Ta base del acorde, y en ténica la subdomi=
nante, verificando una transformacién y acentuando
una cadencia extrafia 4 la gama precedente. Pero frans-
formacién no'es disonancia, cuando entre el nuevo to-
no y el transformado existen intimas y bien definidas
relaciones. Para expresar la naturaleza y efectos del
acorde de séptima debe con toda propiedad llamarse-
le acorde de transformacion, tanto mas cuanto que es
el tinico que produce tal efecto entre los compuestos
armoénicos, eliminados como quedan los famosos deri-
vados 6 secundarios; pero nunca se expresard el fen6-
meno de transformacién con la palabra disonante.
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El uso irreflexivo de ese término impropio, da irre-

mediablemente lugar & que se pierdala verdadera no-
cién de la consonancia, y abre las puertas 4 la llamada
polifonia,que con mas propiedad debierallamarse anar-
quia de los sonidos, dando cabida entre los engendros
armonicos y tratando como 4 tales, las asociaciones méas
ingratas y desapacibles.

Importa mucho no perder de vista que la base prin-
cipal de la miisica, en su aspecto de arte recreativa, es
la sensacién agradable al oido. La ciencia arménica
no hace mas que sorprender las leyes & que obedecen
los sonidos, combinéndose para producir esa grata sen-
sasion. Menospreciada ésta, la misica no tiene ya ni
base ni objeto. .

¢Cudl es, pues, el oficio de las disonancias, cudles
los casos en que deban 6 puedan usarse y cémo? Va-
mos 4 examinarlo brevemente.

La disonancia no penetra en los dominios de la ar-
monia que la repugna; pero tiene carta de ciudadania
en la Republica del arte, como medio expresivo.

Asi eomo las formas regulares y consonantes des-
piertan emociones de sosiego, de calma y de orden re-
gular, las disonancias, por antitesis, representan el
desorden, el desacuerdo, la sorpresa, el desequilibrio,
lo inesperado, lo rispido, ete., ete,

Esas emociones que en el plan de una obra musical
importa 4 las veces representar y provocar, no pode-
mos traducirlas ni evoearlas sirviéndonos de las for-

Acordes.—7
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mas regulares de la armonia, en tanto que esos hibri-
dos, condenados como elementos arménicos, despiertan
4 maravilla sensaciones anormales, convirtiéndose por
la oportunidad. y tino en su empleo, en poderosos re-
eursos estéticos del arte.

Una férmula eadencial y un acorde perfecto, nunca
podran corresponder 4 una situacién algida y desor-
denada, que la disonancia traduce tanto mejor, cuan-
to mas anormal y rispida sea y mds contraste con el
orden natural cuya ruptura expresa.

La naturaleza nos da frecuentes ejemplos de esa ad-
mirable asociacién entre el orden regular y los desér-
denes eventuales.

En una reunién de placer, en donde todos bailan,
cantan y rien, una joven alegre y bella reconoce en
uno de los contertulios al asesino de su padre...... sus
nervios se contraen, su voz ordinariamente dulce
se hace apagada y rispida, y de su garganta, presa del
espasmo, se escapa un-grito repugnante de sorpresa
y de horror...... suspenden el canto y el baile, sus ea-
denciosos ritmos, y aquella discordante exclamacién
se enseflorea de los 4nimos eon cierta sublimidad......
pero no es este el orden permanente pasadoel pri-
mer momento; el espasmo se deshace en lagrimas, vie-
nen las explicaciones, y el horror que despert6 la ris-
pida exclamacion, toma un ritmo, se encauza, se regu-

lariza, y toma los dulces acentos de la compasion y del
dolor, en sustitucion del mudo asombro y del grito
salvaje.

Pero, jqué diriamos de un lenguaje compuesto casi
exclusivamente de interjecciones y de gritos? Diria-
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mos que no es un lenguaje sino unaensarta de alari-
dos salvajes.

El orden, la regularidad, la consonancia en fin, (bien
entendida) forman el curso normal de las sensaciones,
con la natural inflexién que las transformaciones to-
nales nos suministran sin violencia.

Los estados anormales del espiritu que se traducen
en disonancias musicales, como disonancias morales
que son, deben, siguiendo el ejemplo de la naturaleza,
presentarse sin miedo, sin atemperamiento, bruscas
¢omo son; pero con suma sobriedad y tino, y sin sem-
brarles con prodigalidad, tanto porque su prestigio
depende en mucho de lo insélito é inesperado de ellas,
cuanto porque prodigadas dejan de ser excepeién pa-
ra eonvertirse en regla, y no es la regla de la misica
disonar y atormentar al oido.

Como la fiel observancia de las leyes de la estética
es patrimonio del genio, es imposible dar una férmula
ni procedimientos para ser tal genio; pero si puedo
aventurar un consejo 4 los compositores que quieran
penetrar 4 las regiones de lo sublime, vedadas para el
comiin de los mortales.

“:De lo sublime 4 lo ridiculo sélo hay un paso!"

Antes de aventurar uno de esos atrevidos medios
de espresién musical, consulte el autor 6 compositor
sus fuerzas, 3 investigue si el desorden musical que -
troduce estd d la altura y en la medida y proporcidn del
desorden moral que quiere traducir.




Las disonancias que resultan de las alteraciones de
los acordes, pueden también alternar como efectos ero-
maticos, sobre todo en las notas extremas, con los acor-
des mismos, y como una inflexién de éstos, siempre
que se usen de paso y con sobriedad, en los tiempos
débiles o fracciones terminales de un tiempo, y sin dar-
les preponderancia de vigor en la serie; esto es, sin
acentuarlas.

En otro estudio posterior daré 4 conocer un siste-
ma completo de declinacidn, al cualobedecen las desi-
nen¢ias 6 terminaciones musicales, variandosebre una
radical fija, n1 mas ni menos que en el lenguaje, eon el
que tantos puntos de eontacto tiene el discurso mu-
sical.

Existe un género de musica que afortunadamente
declina, y que para todos loz sentimientos y pasiones
tenia una forma tipica y una ornamentacion de vaciado.
Esa misma forma, simpética, risueiia y fresca, servia
por igual para traducir el estertor de la agonia y las
dulzuras del amor 6 los gritos del odio. Como las ca-
ridtides que sirven de ménsulas en arquitectura, las
cavatinas, caballetas y cadenzas se reproducian unifor-

1. En este como en otros ¢asos, no comparto la opinidn del respetable Lus-
sy, sobre que foda disonancia debe acentuarse, maxime faltando la razén que
da el mismo Lussy, porque en alternativa no hace la disonancia el cambio
tonal.

memente en cada obra & propésito de todo, acusando
una uniformidad empalagosa.

Huyendo de esa uniformidad hemos dado, 6 410 me-
nos propendemos & dar en un extremo, aunque opues-

to, igualmente vicioso: La polifonia 6 sea el anarquis-

mo, que haciendo 4 un lado las leyes que rigen 4 la
clencia armoénica, quiere confiarlo todo al éxito, con-
vertir la misiea en arte puro, sin mas ley que el ca-
pricho y la fantasia, ni més criterio que el triunfo 6 el
fracaso, poniendo en olvido cuén infundados y volu-
bles son esos dos elementos, que sin transicién hemos
visto succederse & propdsito de una misma obra.

Si el primer género por su uniformidad y quietis-
mo remeda la earidtide, el segundo remeda por su mo-
vilidad exagerada y la vertiginosa variedad de sus
formas, las imagenes del Hinefoscopio. Sila primera
musica empalaga, la segunda marea.

Las formas ritmicas y tonales, son & la misica lo
que el gesto es 4 la palabra: medios de expresion. Hu-

yamos en buen hora de la inmovilidad de la estatua,,

peroe no adoptemos las cortorsiones caracteristicas del
mal de San Vito.

Usemos de la disonancia como usamos del alcohol,
del picante y de las especias; pero no-e¢ondimentemos
demasiado, so pena de confeccionar platillos indigestos.

“ Parfois un beau desordre est un effet de Uart,” dijo
Boileau; pero no convirtamos el desorden en sistema;
el condimento e¢n materia substancial, y la misica en
una permanente disonaneia.

Juax N. Corpero.
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INTRODUCCION

“Nihil novum sed multa ignota.”

Tiempo ha que lamentablemente se confunde la facultad crea-
dora que radica en la fantasia, y es una funcién de arte, con la
aptitud de emplear formas correetas y bien constituidas, quees
un conocimicnto, radica esencialmente en la memoria, 4 la que
se encomienda la recordacion de las reglas 6 leyes que rigen los
fendmenos, v es una funeién de ciencia.

Ta Ciencia estd al aleance de todos, por medio del estudio;
la Fantasia, es un don desigualmente repartido por la natura-
leza, no comiin & todos los organismos, y que, nunen podrd ad-
quirir aquél que no lo tuvo de nacimiento.

No existe, pues, nn procedimiento educativo que dé por resul-
tado la facultad de componer; pero si existen leyes invariables
de relacion entre las formas externas que impresionan nuestros
sentidos y 1as sensaciones gratas 6 ingratas correspondientes,
que en nuestro cerebro despiertan esas formas; y el conoci-
miento y ejercicio de esas leyes, si es materia de la tarea educa-
tiva.

La facultad creadora subsiste en todo caso, aun faltando el
conocimiento de las sensaciones que los productos de la Fanta-
sia deban despertar en los demds; pero esos produetos no ten-
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dran el poder sugestivo necesario, 6 lo tendran & medias, y en
formas imperfectas, si el compositor no conoce la relacién nor-
mal que existe entre esas mismas formas y las ajenas impre-
siones.

Con inspiracion solamente, se puede componer; pero se com-
pondrd al acaso; para sugerir, €8 necesario conocer las leyes
que rigen la sugestién. Y como el objeto de una composicion es
despertar una idea, Ias composiciones que nada sugieren, son
eomo la escrifura en el agua, imagenes efimeras que no pasan
de la impresién material que en los sentidos producen.

El artista creador, necesita, pues, la facultad natural de crear,
6 mejor dicho, de combinar formas, y la facultad adquirida de
conocer el poder sugestivo-de cada una de ellas.

La Ciencia, que conduce al conocimiento del valor impresivo
6 sugestivo de las formas, es, & no dudarlo, la estética.

Lia oposieion entre 108 eriterios escogidos por los estetistas al
tratar de la estética general, no menos que la sustancial dife-
rencia que existe entre la belleza real y la belleza artistica, di-
ferencia que no se ha cuidado de marcar debidamente, me han
obligado al emprender este Tratado, 4 tomar por otro rumbo
que la generalidad de los estetistas, y 4 buscar un criterio eclée-
tico entre los extremos adoptados por las escuelas antagonistas,

Con el cardeter de aplicacion, especialmente 4 la Misica, en-
tiendo que nada coneréto-y metédico se ha eserito, que pueda
servir de guia 4 los eriticos y compositores.

Ahora bien, cualquiera que sea el criterio 4 que se dé la pre-
ferencia, la estética general nos da el conocimiento de o bello
absoluto, es decir, de lo bello en si; dejando, fuera de toda clasi-
ficacion lo feo, que bajo.el punto de vista del arte, suele ser riea
fuente de gratas sensaciones.

Esta diferencia de grandisima importancia, me hizo fijar una
preferente atencion en la sustancial diferencia que existe entre
la belleza de las formas reales y la belleza de las formas virtua-
les, producto del arte.

Lia primera es una y absoluta con relacion al tipo ideal esco
gido; la segunda es por su naturaleza relativa, é independiente
de la belleza de la forma real.

Una forma real repulsiva en si, puede, sin embargo, servir de
base & una forma artistica bella por su fidelidad y expresién, El
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dolor, como fuente de una impresion ingrata, y por lo mismo,
anti-estética, puede, sin embargo, merced & los medios de expre-
sién empleados, recrearnos por la fidelidad de la Jiccibn, y en-
tonces, cuanto mas ingrata la impresién que nos produzea, ma-
yor serd la satisfaccion que nos canse como producto de arte.

Las impresiones estéticas son, pues, dos, segan que nacen de
la forma real 6 de la forma virtual 6 artistica en que aquella se
remeda. La estética pura difiere, por tanto, de la estética del arte,
como el objeto difiere de suimagen y la verdad de la ficcion.

A diferencia de la estética pura, que repugna todas las formas
ingratas, la estética del arte acepta esas mismas formas. ingra-
tas en si, con tal que la sugestién de esa impresion desagrada-
ble sea tal, que se confanda con la de 18 forma real. En el primer
€aso, la impresioén es directa; en el segundo, es refleja. En el
primero, el agente principal esla imaginecion que percibe sin
repugnancia una forme conocide y perfecta. En el segundo, el
agente principal es el entendimiento, que verifica 1a comparacion
entre una forma veal y swremedo virtual, aun cuando esa forma
real no sea de por si estética. 3

La estética pura 6 natural, estd en la naturaleza misma de los
séres 1t objetos; la estética del arte, depende solamente de los
medios empleados en la imitacién 6 reproduceion, independien-
temente de la forma real que sirva de modelo.

Aplicar 4 los procedimientos artisticos el mismo criterio que
d las formas reales, no puede menos que condueirnos, 6 & un:
falsa coneepcion de las diversas caracteristicas de lo bello. 6
bien & segregar empiricamente de la estética las bellezas artis-
ticas, que estan naturalmente excluidis en gran parte, de las
formas objetivamente bellas, siempre que no tengan por modelo
y origen una forma bella.

Las consideraciones que dejo brevemente apuntadas, me han
determinado 4 emprender la escritura de este libro, que por de-
fectuoso que resulte, serd el primero en sn. género, (hasta donde
alecanzan mis conocimientos) y servira de precursor 4 otros me-

jores.

No debe, por tanto, echarse menos el que deliberadamente me
haya separado del espiritu de escuela, siguiendo un sistema
ecléetico ¢ independiente, ni que para apreeiar caracteres y sig-
nos estéticos diversos, recurra yo 4 diversos procedimientos.




VI

Jiizguese desapasionadamente, y haciendo abstraceion de
los métodos conocidos, ésta, mi humilde obra, y si ella respon-
de 4 las necesidades que se propuso llenar, y si obedece &4 las
exigencias de1a 16gica y de un buen método de investigacion,
poco importard que no se ajuste & los procedimientos consagra-
dos por el uso y por la tradicién, y que como todo humano €o-
nocimiento, estin condenados & evolucionar més tarde 6 mas
femprano, .

[Una de las causas determinantes del statw quo en los eonoci-
mientos estéticos, no constituidos aun definitivamente en cien-
cia, es 4 mi juicio el erréneo procedimiento de extender la in-
vestigacién hasta las causas primeras, como lo hn‘ hef:!m Ia
escuela espiritualista 6 subjetiva, 6 limitar la investigacion fle
causalidad 4 las primeras impresiones y despreciar las operacio-
nes del entendimiento, que no por inexplicables 6 inexplicadas
son menos ciertas, y limitar la estética, como parece pretenderio
la escuela realista, 4 1a forma real y 4 la belleza pldstica.

Ambostipos de belleza ideal me parecen inaceptables; el uno,
por demasiadd lato; y el otro, por demasiado estrecho; el uno
por metafisico, y elotropor ultra—pldstico. Ambos rgquieren por
otra parte igual esfuerzo sobrehumano de imaginacion, ya para
concebir en Divs el supremo bello ideal, ya para reducir & la be-
lleza pldstica todas las formas posibles de lo bello, muchas delas
cuales son vnposibles de reducir. .

Sin condenar en lo que de cierto tienen esos dos sistemas 6
escuelas, y sin elevarme & regiones que por su altura causan
vértigo, ni descender & otras regiones que por su profundidad
son igualmente insondables, creo que manteniéndonos entim el
Cielo y la Tierra,y ayudados por una desapasionada y paciente
obser?acién, podemos encontrar, si no el ideal absoluto de 1o be-
lo, si el tipo transitorio y evolutivo de la belleza apreciable, inica
que, como conocimiento cierto, puede ser materia y base de una
ciencia propiamente dicha. Bl alfa y el omega de 1o cre.ado.» 1no
caben en la estrecha cédrcel de un cerebro, y cnantos sistemas
filos6ficos descansen en esas metas de la actividad humana, serdn
por fuerza empiricas y deficientes.

£n cambio, la comparacién entre las formas normales y las
impresiones relativas que, normalmente despiertan en nuesfros
sentidos, nos permiten, sin ir més allé del cerebro, ni detenernos
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en las formas inmediatas, descubrir una relacién constante de co-
rrespondencia; es decir: una ley 6 una serie de leyes, y con ellas
constrair una ciencia. Y como el objeto prictico de esa ciencia,
que hemos convenido en llamar estética, es multiplicar las im-
presiones gratas y evitar 6 cercenar al menos las ingratas, el
conocimiento de esas leyes nos conducird al propdésito, por un
camino experimental, sujeto 4 comprobacién y rectificacion, el
mismo en todos los tiempos y lugares, y en el que solamente va-
riardn los términos comparados, subsistiendo el sistema de com-
paracion.

ise criterio, basado en la asociacidn de determinadas formas
con determinadas impresiones y de determinadas impresiones con
determinadas ideas, serd cierto mientras no se eambie la natu-
raleza del organismo humano, en todos los pueblos y para todas
las razas.

Mi sistema, (permitaseme el posesivo) est4 exclusivamente
basado en la observaci6n, y como tal,.est4 por una parte al al-
cance de todas las infeligencias, y por ofra, menos sujeto 4 erro-
res de aplicacion. Por lo demés, no pugna ni con las conelusio-
nes de la ciencia, ni con los dogmas de 1a ereencia; no excluye
ni la belleza moral ni la fisiea, y sin embargo, no refiere una ni
ofra 4 ideales metatisicos, dificiles 6 imposibles de coneebir.

Creo, pues, que mi sistema es mds préictico, menos falible,
nada abstruso, y adaptable, como evolutivo, 4 todo tiempo y
lugar.

Creo, que sin esfuerzo, condueird en manos de profesores ex-
pertos, 4 resultados pricticos de grandisima trascendencia para
el arte; si después de aceptado se generaliza, y desde luego
para la Misica & la que yo lo adapto por lo pronto.

S6lo el franscurso del tiempo me dir4 si acerté en los medios,
pero siempre me alentard la esperanza de que se reconozca que
oportunamente llamé la atencién sobre la deficiencia del proce-
dimiento conocido; por mucho que haya sido impotente para re-
mediarla.

Juan N. Corbero.




DE LA ESTETICA EN GENERAL

La Estética es la ciencia que ensefia 4 reconocer y
apreciar lo bello. Inspirindonos en el conjunto de doe-
trinas expendidas por los diversos y numerosos fil6so-
fos que de la materia han tratado, podemos aventurar
sin gran temor esa definicion en 1a que substancial-
mente convienen todas las teorfas al propdsito emitidas.
No encontramos la misma facilidad al encararnos con
la definicién delo bello, que aparte de los caracteres que
pudiéramos llamar cientificos, entrafia en su naturaleza
intrinseca otros que dependen esencialmente de la for-
ma en que lo Bello se manifiesta, de la €poca en que se
produce y se aprecia la belleza, de la naturaleza y al-
cances del observador, y por tiltimo-del Medio, 6 sea de
las ideas reinantes y del grado general de cultura.

Las apreciaciones de 1a Estética tienen, pues, que re-
vestir dos fases: una estable, fundada en las tendencias
Y facultades que no sufren mutacién por influjo del Me-
dio, de la época y del temperamento personal ¢ idio-
sineracia del observador, y otra variable, que directa-
mente determinan esos tltimos factores. La primera
constituye lo que pudiéramos Ilamar Estética Normal,
y la segunda lo que pudiéramos llamar Estética Evo-
lutiva.

Existen formas eternamente repugnantes y repulsi-
vas, que en tiempo alguno han dejado, dejan ni dejarin
de causarnos una impresién desagradable, y que nunca
nos producirdn la grata impresién que nos procura lo
que undnimemente hemos convenido en lamar bello,

)
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Toda otra forma que la que como caracteristica de un
ser ¢ de un objeto reconocemos ordinariamente, choca-
ri con nuestras habitnales impresiones, y 1OS lnmlm ird
un n](\,wlmlﬂ méis é-menos duradero si solamente es
Alorn: 11 (1 (u]ll )lu (h' nlml é ])1 rmanente .\1 ese cam-
bio, de forma, ademis de ser anormal, pugna con nues-
tra naturaleza nmm Lype srturba nuestro e 1llllll|illn ner-
yvioso. Ahora bien, el cambio de forma que nos sumi-
nistra un nuevo, tipo diverso del usual pero que 10 1os
causa reépugnancia, después de un andlisis mas 6 menos
largo toma su asiento -entre las formas admitidas de 1o
Jello, enriqueciendo su caudal. No stcede lo mismo
con las formas anormales que pugnan eon nuestras im-
];l‘l‘\‘iu]w\' l)r‘l'(‘(—"pﬁ\"l\‘ 1!01‘111'(1« 383 €548 nuarnca toman asien-
to entre los tipos de belleza, y consti tuyen lo que pi-
diéramos llamar propiamente deformidad. Un e jemplo
completari la demostracién de esa diferencia: Un hom-
bre que tenga tres 1m~ en todo tiempo’ constituird una
deformidad, perque la-diferencia deforma de struye uno
de los caracteres distintivos de la especie, & la vez que
rompe la armonia simétrica de los mie I‘W‘»]n)\ Una mesa
con (I().\ l)l(,‘h 108 1) arecens 1 l\'ll. Inlt nte de lnln e l)hl Hl(n-
ticas razones; la repugnancia de los sentidos para acep-
far esas «1( nlmn] nlc'\ 110 €8 ulml aria, ni (“ll»lu]m\‘l
por nuestra parte; corre sponde 4 una znlm subjetiva de
tondo, que 4 su vez nace de una nocién cientifiea per-
manente ¢inmutable. - El'ntimero Impar; ent miembros
destinados 4 1a locomoeidn, es' madecns wdo, de la ]ll’\lll-l
manera que dos puntos de apoyo son insuficientes ¢ ina-
decuadosparael estado de equilibrio 4 que una mesa est4
destinada. Por el contrario, una mujer ¢I¢‘ cabellos ru-
bios en el Afriea;Central, no podra menos que eansar
una \(ulmhm Sorpresa, por no-ser ese color el normal
de los eabellos en la raza africana, pero lej J0s de consi-
derarsela deforme, (l“\l)ll( s de pas: ado el primer ‘]“"l”"
y de habituarse 4 la vista de la nueva coloracién. los
africanos la encontrarin més bella, la considerarin co-
mo de origen sobrenatural, v acabardm por divinizar,
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fanatizados, 4 la portadora de los cabellos rubios. Es
que en este caso, la novedad no rompe la armonia de
la forma, ni nlnshu\ e la simetria de los miembros, ni al-
tera los caracteres distintivos de la especie humana, sin
perjuicio de introdueir las diferencias de raza.

Creo haber caracterizado suficientemente las impre-
siones de novedad ¢é inconformidad, correspondientes &
las de estética evolutiva y estética normal.

P.mp( ro un Nuevo, m\u)u rable escollo se nos presen-
ta atin dentro de los tipos 6 formas normales que, aun
siendo conformes con el ser i objeto & que correspon-
den, producen impresiones opuestas en el &nimo del ob-
servador.

Un reptil, nos repugna, en tanto que un ave nos re-
erea y regocija.  Una puesta de sol nos embelesa, y una
tempestad nos atormenta y aterroriza. En nuestro len-
guaje, inspirado por impresiones, hemos eonvenido en
Hamar bello lo que mos procura placer y feo lo que nos
causa desagrado; sin embargo, por una anomalia de
nuestra naturaleza, y por falta de una nocién precisa y
adecuada, reconocemos una clase espeecial de belleza y
aun & veces de sublimidad, & lo feo, v hablamos con fre-
cuencia dela voluptuosidad del dolor, de sublimidad de
la tormenta, de seres horriblemente hermosos, de creaturas
soberbiamente deformes, 'y otras antinomias y aparentes
contrasentidos, « que sin embargo traducen exactamen-
fie nuesiras impl' ssiones. A r]Lu ¢riterio nos (Uumhmm.\
en-la clasificacién arbitraria de las formas normales?
No es féeil fijarlo; pero si nos detenemos 4 considerar
que muchas veces no coineide la apreciacién de un mis-
mo ser 1t objeto, aun tratindose de personas de la misma
cultura -y temperamento, habremos de convenir en que
la diferencia tiene mucho de pe rsonal y que ademds de
las influencias .de medio, de época, de idiosincracia y
de cultura, interviene en la apreciacién de lo bello, un
elemento p(_?l.\()llrll subjetivo, distinto esencialmente del
orgénico.

; Dénde nace y se forma ese elemento subjetivo? He
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ahi ofro problema que de ordinario ha venido 4 dividir
4 los estetistas. Buscando unos la solucién en las ne-

bulosas regiones de la metafisica, suponiendo arqueti-
pos de forma-que han Hamado ideal, v remontindose 4
Dios como tipo del suprémo-ideal de perfeccion, han
enfrentado 4 dos abstracciones, - constituyéndolas en
fuentes eternas del bien v el mal absolutos 4 manera
de modelos que ineoncientemente persigue la crea-
tura.

Sin condenar en modo alguno las ideas que tal sistema
de metafisica inspiré, ni prejuzgar el orden moral 4 que
deben su origen, podemos reconocer que tal sistema,
lejos de acercarnos # la solucion del problema, nos ale-
Ja de ella;-tanto por_ no-ser la Metafisica ciencia que
esté al alcance de todas las inteligencias v eriterios;co-
mo porque el Arte, en el que se resumen todas las apli-
caciones de la estéticano es el patrimonio de un grupo
determinado de ereyentes, vy para los que no lo son, tal
eriterio careceria de valor y de significacién. Un eri-
terio, para-poderse llamar verdaderamente cientifico,
necesita ser ante todo general ¢ independiente de las
creencias personales.

Otra eseuela, no menos intransigente, quiere busecar
por entero la solucién del problema en la regién conere-
ta de los niimeros y en el elemento esencialmente oro4-
nico, rehusando toda intervencion al elemento suhj(,‘tiio.
Esa escuela incurre para mi en la inconsecuencia de
negar un hecho innegable v con el que constantemente
tropezamos en la vida prictica diaria. Esindudable que
cada individuo tiene, independientemente de las ideas
dominantes de su époea, de su clase, de su cultura v de
su raza, una idea personal y propia de la l)clluzn,ﬂque
es muy facil diferenciar en més ¢ en menos de las de
sus semejantes. Que esas ideas peculiares sobre la be-
lleza y la forma, que no importan una diferencia sus-
tancial y soportan una verdadera gradacién, emanen de
una causa sobrenatural y tengan el cardeter de intuiti-
vas, 6 no, sino que reconozcan un origen puramente
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humano y apreciable por los medios cientificos, no al-
tera la sustancia del hecho y su realidad.

Tratemos de busecar en otra fuente diversa de las cen-
suradas, la explicacién del hecho en vez de negarlo ar-
bitraria v desautorizadamente.

Que todo ser traiga al nacer ideas innatas 6 intuitivas
sobre la forma y la belleza, es cosa que no tenemos de-
recho 4 negar abiertamente, porque carecemos de me-
dios para penetrar en la vida interna del ser pensante,
pero siendo las manifestaciones positivas el tinico medio
de que disponemos para conocer las impresiones que en
nuestro ser provocan los objetos exteriores, si podemos
afirmar, apoyados en la constante observacién, que, in-
dependientemente de cualesquiera ideas innatas que
puedan 6 no existir, las ideas de belleza 6 fealdad, en
el hombre, dependen radical y directamente de las cau-
sas evolutivas & que esta sujeto en el medio en que vive,
y que, 4 menos de perturbaciones anormales en su or-
dinaria percepeidn, esos ideales estin calcados sobre los
tipos 6 formas que le son familiares; en otros términos,
que esos ideales no son sino frasuntos mis 6 menos fie-
les de otras formas reales y existentes en el mundo ex-
terior. jPorqué, se me divi, siendo las formas siempre
idénticasAsi mismas varian los ideales que engendran?...

La respuesta es muy obvia: porque las diversas cau-
sas que pueden modificar la primera percepeién enco-
mendada exelusivamente 4 log sentidos, v constituyen
lo que hemos llamado estética evolutiva, no concurren
todas ni en la misma proporeidén en todos los individuos
de la especie humana, y segtin el ntimero de causas evo-
lutivas que concurren y la diversa proporecién en que
secombinen, resulta una indefinida variedad de criterios
personales, que, conviniendo en la sustancia se diferen-
cian por accidentes de mayor 6 menor entidad. Dificil
serd en efecto precisar & cudl de esas causas concurren-
tes y en qué proporcién se deba el ideal personal en
cada caso; pero tendré que reconocerse la influencia de
todas ellas en conjunto. Basta para robustecer esta ob-
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servaecion, sorprender al mismo individuo en condiciones
diversas de estimulos, para ver cémo su criterio y con
¢l sus ideales varian inflexiblemente. Las alteraciones
mas pasajeras de la-salud imprimen un cambio tan
sustancial como efimero en el orden moral de nuestras
ideas, revistiéndolo todo & nuestros ojos de un tinte de
negrura y melancolia muy facil de apreciar; la salud
por el contrario, nos comunica el vigor y presenta &
nuestra vista todos los objetos envueltos en luz y ale-
gria. La mismg forma, segln el estado de nuestro 4ni-
mo en determinado momento, provocard en nuestro ser
impresiones opuestas. La miisica por ejemplo, deleitard
al uno, mientras en otro despierta una sensacién dolo-
rosa y le arranca lagrimas. 1

En el fenémeno altamente complejo de la sensacién,
toman parte muchos y disimbolos elementos, que, cada
uno por su parte, de diversa manera y en diversa pro-
porcién, alteran 6 modifican la accién exclusiva del or-
ganismo, que no es ya el tinico-agente y generador de
nuestras ideas, sino uno de los factores de la emoeion.
Al eliminarla aecién exclusiva de los sentidos, tenemos
que reconocer debidamente 4 sus auxiliares en la obra
comtn de la percepeién, y aceptar en consecuencia las
dos fases del ideal: la objetiva, dependiente de la sen-
sacion desnuda 6 sea del trabajo puramente orgéanico, y
la subjetiva dependiente del conjunto y combinacién
inmaterial y hasta cierto punto abstracta de las causas
fisieas, en combinacién con las de medio, época, cultura
y demés independientes del organismo, que concurren 4
la formacién del ideal.

Si dentro de los limites de una observacién rigurosa
y desapasionada, sin ideas preconcebidas en uno ni en
otro sentido, adjudicamos & cada uno de esos elementos
la esfera de accién que la naturaleza les tiene asignada,
huiremos de toda confusién, y reconoceremos al lado de
la impresion, meramente objetiva, la percepcion, de natu-
raleza subjetiva, y en la que, otros elementos extraiios
al organismo, conforman la idea propiamente dicha.

*
* *

Llevando por un momento nuestro andlisis 4 otro or-
den de consideraciones, observamos que todas nuestras
ideas no tienen vida real y practica, sino en tanto que
corresponden 4 un ser i objeto, que podemos en cual-
quier momento identificar por sus formas. Las entida-
des morales y metafisicas estin fuera del andlisis que
practican los sentidos, escapan & la percepcin v sola-
mente existen en calidad de concepciones indemostrables
por los elementos de Ia materia. Esto no arguye una
desautorizada proseripeion de esas entidades, pero sf las
pone razonadamente fuera del sistema de andlisis 4 que
obedecen las ideas objetivas y por consiguiente del eri-
terio de la estética. Lo bueno, en el orden moral, no
puede aquilatarse como 1o bello y son nociones que di-
fieren sin excluirse. Tanto su naturaleza como los me-
dios de apreciacién son diferentes.

La estética pues, tiene su dominio en las regiones de
la forma exelusivamente y su criterio es purun{(}nm ma-
terial. Hay dos operaciones que constituyen el juicio
del estetista: la impresién, encomendada 4 los sentidos
y la percepeién ¢ comparacién de la forma que impre-
siona esos mismos sentidos con las que por impresiones
anteriores ha tomado el observador como tipo normal
del ser 1 objeto que reproduce la forma que nos impre-
siona; en esta comparacién interviene ya otro agente
fisico distinto de los sentidos: el cerebro, que exhuman-
do del caudal de sus recuerdos, el de las formas simila-
res anteriormente percibidas, las compara con la del
momento. Las ofras facultades psicolégicas, no toman
parte en esa operacion simplemente comparativa. Jamés
la voluntad, por ejemplo, nos permitird confundir la for-
ma de un pez con la de un cuadripedo, ni el entendi-
miento nos sugerird la idea de la insensibilidad enando
un ardiente rayo del sol esté quemando nuestra piel, ni
en fin la memoria exhumari de sus archivos el recuer-
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do sapido del dulee cuando paladeamos el acibar. La
impresién del momento evoca solamente el recuerdo de
las formas 6 sensaciones semejantes, y 4 ellas se limita
fatalmente la comparaeion.

Ahora bien, la operacién normal y directa procede
ordinariamente del exterior para impresionar nuestros
sentidos y despertar en nuestro cerebro una idea; pero
en otras ocasiones la operacion se inyierte, y es el cere-
bro quien sugiere una forma que la voluntad quiere re-
producir 6 remedar con tales caracteres, que al impre-
sionar los sentidos de un observador extrafo, despierte
en su cerebro una impresién idéntica con la’ que sugirié
la exteriorizacién. En este caso, para el agente, la ope-
racién no es una pereepeion, sino la reproduccién 6 ex-
teriorizacién de una idea propia ya, para provocaruna
impresién idéntica con la original que engendrd la idea
misma.

Esa reproduccién ¢ exteriorizacién, que ya es un acto
voluntario. y deliberado y mo fatal ni natural como la
impresién que procede del mundo externo, estd por su
naturaleza sujeta 4 causas de ervor 6 infidelidad de que
las impresiones naturales estén exentas, y por lo mismao,
su exactitud y fidelidad dependen de la mayor 6 menor
claridad de la idea que se intente reproducir, de la ma-
yor 6 menor aptitud del tercero observador, y por l-
timo de lo adecuado ¢ inadecuado de los medios que
para la reproduecién se emplearen.

Todos los seres (i objetos tienen caracteres predomi-
nantes que bastan para distinguirlos de los demds, in-
dependientemente de otros atributos 6 cualidades, que
ann faltande, no impiden la identificacién. Viceversa,
el conjunto aun integro de esas cualidades accidentales
serd por s solo nsuficiente para determinar la idea del
original. Sirvimonos una vez mis del ejemplo: el sim-
ple contorno de la forma caracterfstica de un eaballo,
hastard para despertar en el cerebro de quien quiera
que lo vea la idea del animal que representa, mientras
el color, el tamafio y el conjunto de todos los caracteres
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accesorios, serfa, sin el contorno, insuficiente para el
objeto. Existen pues entre los rasgos constitutivos de
todo ser 1 objeto, algunos més salientes que llamaremos
tipicos, y otros secundarios.

Entre esos secundarios, los hay 4 su vez de diversa
importancia en la identificacién; tratindose de un caba-
llo, por ejeinplo, las orejas serdn de mucha importancia
sise le quiere diferenciar de un asno; pero si se trata de
distinguirlo de un toro, la preferencia la tendrén los cas-
cos, porque en esos casos, cada uno de dichos caracte-
res viene 4 ser el mis adecuado, respectivamente, para
la diferenciacion. ,

La reproduceién no necesita pues para despertar la ideda,
la integridad de los atributos del ser % objeto.

Ahora bien, el conjunto.de procedimientos empleados
por el ser pensante para esa reproduceién, de un ser 1
objeto que despierte en el cerebro de otro una impre-
sién. andloga 4 la que despertaria el ser G objeto real,
constituye el arfe propiamente dicho, La operacién del
entendimiento al escoger los medios de reproduceion,
constituye el arle subjetivo, y los procedimientos mecéni-
cos empleados para la reproduccién de la idea constitu-
ye el arteobjetivo. 6 mecdnico.

Dada la circunstancia de no ser necesaria para el
trabajo artistico el conjunto integro de los caracteres
constitutivos de la idea, el arfe no es una servil y fiel
reproduceién de lajidea misma sino. la interpreiacion de
la. misma por medio de sus caracteres d vasqos. tipicos: El
artista por tanto es un intérprete y no un copista.

La Naturaleza, fuente primera de todas nuestras im-
presiones, ha sido el artista por excelencia, y de ella
debemos tomar fructnoso ejemplo si.queremos igualarla
en su espontaneidad. Lanaturaleza ha sido la primera
en despertar en nuestro cerebro, merced 4 una feliz aso-
ciacién de ideas, la del detalle valiéndose tinicamente
de la masa, y la de los atributos accesorios por la sola
presencia de los tipicos 6 sustanciales. Una masa de ve-
jetacién, por los caracteres de colory deforma general,

3
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nos producen el recuerdo de la menuda forma de las
hojas y de las cortezas. . .. por solo el atributo del co-
lor, nos recuerda frecuentemente los demds atributos de
un objeto, como-sucede con la rosa y con el cielo;
por sblo el perfume caracteristico nos recuerda los de-
mas atributos, de la violeta, ete., ete.

Originase de esta diferencia, otra sustancial entre la
belleza real y la belleza producida, y por consiguiente en-
tre la estética natural v la estética del arte.

Si pues la-estética general es la ciencia que enseiia d re-
conacer -y apreciar lo-bello, la Estética del Arte serd 16gi-
camente, la ciencia que enseiia d reconocer y apreciar la
belleza artistica.

¥
x| *

Volvamos nuevamente 4 la nocién de lo bello.
Ya hemos dicho quela impresién que los seres 1 obje-

tos producen en los sentidos no essiempre la misma en
diversos individuos ni aun en el propio individuo en di-
versidad de circunstancias. De ahi es que, los estetis-
tas ‘convengan uninimemente en que la nocién de lo
bello es por naturaleza relativa y variable, teniendo eomo
especie de modelo 6 prototipo un supremo ideal de belle-
za, eterno, inmutable y sobrenatural, 4 que se acerca
siempre sin igualarlo. nunca. Esa nocién, como todas
las abstractas, carece de medios para su evidenciacion,
y cualesquiera que sean sus probabilidades de verdad
y la fuente que quiera asignédrsele, no llegard jamds &
tener una importancia prictica, puesto que segtn la
base de la misma teorfa, jamds ha de llegarse ¢ alcanzar
ese supremo ideal.

Contentémonos con aceptar el principio innegable de
que la nocién de lo bello es esencialmente relativa para
nosotros y trabajando con elementos més concretos y
en terreno menos resbaladizo, busquemos los caracteres
de los seres G objetos que, dentro de la relatividad son
generalmente reputados por bellos.
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Procediendo por el orden de vigor en las impresiones,
observamos que las dimensiones ¢ sea la masa de un
objeto, son las que, demandando mayor esfuerzo psi-
colégico, ¢ impresionando més poderosamente nuestro
organismo, estimulan antes y con més energfa nuestra
sensibilidad nerviosa. Lo excesivamente grande y lo
excesivamente pequeno, exigen 4 nuestro cerebro mayor
trabajo para apoderarse de la forma, por su cardecter
anormal entre las ordinarias dimensiones. Los mons-
truos que por su forma nos repugnan, se imponen sin
embargo & nuestra admiracién por su enorme masa. Los
infusorios, de formas igualmente repugnantes, se impo-
nen igualmente 4 nuestra admiracién por su inconcebi-
ble pequefiez, apenas apreciable con ayuda del micros-
copio. Y lo particular es que,al lado de la repugnancia
que la forma nos inspira, la sensacién anormal que pro-
vocan sus dimensiones nos causa una extrana clase de
placer, y nos obliga sin saberlo, & reconocer en esos
seres cierto género de belleza. De ahi que llamemos
hermoso 4 un elefante, que es uno de los animales més
desprovistos de los caracteres ordinarios de la belleza.
De ahi es también que el objeto més vulgar, cuando lo
vemos en dimensiones de anormal pequefiez, eautivs
nuestra atencion. Asi decimos de un alfiler pequeriisi-
mo: qué bonito alfiler, siendo que no difiere por la
forma de los que & cada paso miramos con desdén. Te-
nemos pues, como primer elemento de lo bello, la mag-
nitud.

Después de la magnitud, lo que inmediatamente so-
licita con preferencia nuestra atencién, es la forma ge-
neral del objeto, que nos permite definirlo, por esos ca-
racteres tipicos de que hablamos antes. Pero esa impre-
sién es ya compleja é importa un anilisis que nos con-
duce 4 los demis signos de la belleza. Por un impulso
bien comprobado, lo primero que buscamos es la propor-
cién entre los diversos miembros: el tallo, los vastagos,
las hojas, los pétalos, los estambres, ete., si se trata de
una flor; el cuerpo, la cabeza, los brazos, las piernas, las
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orejas, etc., si se trata de un animal. Si la proporeién
entre esos diversos elementos se conforma, con la que
normalmente existe entre los seres i objetos de la mis-
ma espeeie, experimentamos involuntariamente una sen-
sacién de bienestar, mientras que si la proporcién normal
estd.rota 6 alterada, experimentamos la sensacién opues-
ta de malestar. Tenemos pues como segundo signo de
lo' bello, la proporeion. E
Viene después comb esencial de laforma, y como fru-
to del héibito y de 1a observacién, la simetria 6 sea la dis
posicién arménica de lag partes 6 miembros entre si; la
naturaleza nos ofrece un ejemplo constante de esa dis-
posicién en todos sus engendros. No fodos los pétalos
de una flor, por ejemplo, son iguales entre si, pero las
diversas formas estin alternadas para producir cierta
unidad en ladiversidad; 6 bien, cada forma distinta cons-
tituye un grupo de miembros semejantes, en oposicién
4 otro grupo de miembros diversos de los primeros ¢
igualmente semejantes entre ellos mismos. Las diversas
disposiciones. varfan hasta lo indefinido, con tal de que
revelen un designio, un plan y no el resultado del azar
6 del-capricho. La operacion es una consecuencia de la
tendencia manifiesta de todos los compuestos 4 reducir-
se 4 las formas geométricas, con méis 6 menos recula-
ridad. Notamos en ese trabajo de la naturaleza un ver-
dadero designio de ocultar 6 velar esa semejanza, que
s610 la Jabor cientlfica permite descubrir; pero después
de un anélisis detenido, la forma preconeebida eoncluye
por revelarse 4 los ojos del observador, como recompen-
sa de sus esfuerzos. En un departamento, las aristas de
los MUros y las de los pisos y techumbres nos afirman las
nociones de verticalidad y horizontalidad respectiva-
mente, y la menor desviacién de un cuadro, por ejem-
plo, basta por la comparacién de lineas, para provocar
la sensacién de desagrado y la tendencia 4 corregir la
irregularidad. El cerebro trata pues de traer las formas
irregulares al tipo regular geométrico. La vista no tran-
sige con un eirculo que no tenga todos sus puntos equi-
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distantes del centro, y admite y aun con fruicién la
forma de la elipse, queno tiene sus puntos equidistan-
tes de sus respectivos centros: pero es que la pardbola,
elipse G 6valo—como vulgarmente se la llama—obe-
dece en la irregularidad de su perimetro 4 una ley geo-
métrica, y constituye por lo mismo, dentro de su irregu-
laridad con respecto al circulo, nua figura regular en si
misma. Desde las primeras agregaciones de materia, 4
las méds complicadas; desde las eristalizaciones hasta los
organismos, tanto los pormenores como el conjunto de
los seres 11 objetos son formas geométricas 6 combina-
ciones de ellas. Tenemos pues como tercer signo de
belleza, la simetria.

Notamos igualmente que no todas las formas geomé-
tricas nos causan el mismo placer; Ialinea recta nos da
una idea de rigidez, en tanto que la eurva nos es mis
arata y nos da una idea de flexibilidad y dulzura. Los
cuerpos redondeados nos agradan mds que los angulo-
sos, Una mesa circular 1 ovalada es mis bella para
nosotros que una cuadrangular 6 cuadrada. A su vez
una esfera nos es mas agradable que un circulo, y 4
medida que las curvas se multiplican, la sensacién de
belleza se acrecienta. Es sin duda la idea de elasticidad
6 flexibilidad, opuesta & la de rigidez, la que determina
ese placer. Llamemos pues flezibilidad al cuarto signo
de lo bello.

Observamos también que cnanto mas complicada es
la estructura de un objeto, con tal que no peque por
ininteligible, mds grata impresién nos produce. Cuan-
to mayor es el nimero y clase de los elementos simples,
més admirable nos parece el compuesto 6 conjunto, y
cuando el nimero y clase de esos simples peca por exi-
guo, el objeto nos parece pobre y raquitico. Una mi-
quina nos parece tanto mas admirable, cuanto mayor es
el nimero de piezas que la componen, y de cuya co-
rrecta articulacién resultan movimientos regulares, en
tanto que una simple barra de fierro, que en el conjun-
to puede ser de la mayor importancia, no cautiva nues-
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tra atencién. En cambio el mismo ntimero de piezas
que componen esa miquina, desarticuladas y en desor-
den, lejos de causarnos placer nos producen desagrado.
No es pues lavariedad sola la que nos produce placer,
sino’ cuando estd regida al mismo tiempo y en adecua-
da eportunidad por la wnidad. Reeonoceremos pues co-
mo_quinto signo de lo bello, la variedad en la unidad.

Limitrofe ‘con la de Magnitud, se impone & nuestra
admiracién la idea de ‘poder 6 potencia. Una méiquina de
coser 1o nos impresiona lo mismo que una locomotora,
y es que la manifestacién de poder 6 potencia difiere
grandemente en ambos objetos, y la idea del poder ex-
trafio correspondiendo 4 la de impotencia relativa del
observador, lo subordina y cautiva en proporcién de la
potencia misma. Tenemos pues como sexto signo de la
belleza la potencia 6 vigor.

Cuanto menos trabajo nos cuesta persuadirnos de la
inteneién que ha presidido 4 una obra de arte, 6 en
otros términos: deseubrir la idea que con determinados
caracteres ha querido sugerirsenos, la sensacién de pla-
cer se acrecienta sobre modo y suponemos la facilidad
6 soltura con que el productor ha procedido, por la fa-
cilidad queé en la comprensién encontramos. Esta fuen-
te de placer difiere esencialmente de las otras, aunque
con todas se relacione. Tenemos pues como séptimo
signo de belleza, la soltura 6 facilidad.

‘Otro de los caraeteres que senaladamente intervienen
para la diferenciacién ya delas partes 6 miembros, ya
del conjunto de un ser 1 objeto, es el color 6 colorido.
Por el color distinguimos objetos que por entero con
vienen en la forma, y miembros semejantes entre sf aun-
que diversos de otros miembros. Sea pues el octavo sig-
no de lo bello, el color 6 colorido.

Pero ademds de esos signos en que pueden concre-
tarse todos los caracteres de lo Bello, es necesario pa-
ra que la sensacién de placer sea completa, que entre
todos ellos exista una cierta proporcién y armonia, sin
la cual el valor separado de las partes desaparece por
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completo. Tomemos por ejemplo la magnitud del ele-
fante, las proporciones del camello, la simetria de la
flor, la flexibilidad del junco, la variedad de la méqui-
na y el vigor de un trueno, y con todos esos elementos
de belleza construiremos un ser 1 objeto deforme 6
monstruoso, por la falta de conveniencia y armonia
entre esos diversos signos de lo bello. Tenemos pues co-
mo tltimo y muy importante signo de belleza, la ar-
monta. '

Reasumiendo, los caracteres 6 signos reveladores de
la Belleza son:

Magnitud, proporcion, simetria, flezibilidad, variedad en
la unidad, potencia 6 vigor, soltura, color & colorido v ar-
monia.

Antes de dar fin 4 este capitulo, es necesario precisar
una tltima diferencia de mayor entidad para el propé-
sito de esta obra y parala claridad de nuestras futnras
explicaciones.

Ya hemos visto que las impresiones que despiertan en
nosotros lasideas de lo Bello y de loFeo, proceden, unas
del mundo externo y van al cerebro, y otras al con-
trario, proceden del cerebro y van 4 exteriorizarse en
el mundo externo por medio del Arte.

Ahora bien, como una consecuencia 16gica de Ia so-
lidaridad entre esos dos procedimientos QUO podemos
considerar como anverso y reverso, se desprende que,
el Artista, para la reproduccién artistica de un objeto,
dispone precisamente de los mismos medios que la na-
turaleza se'sirve para sugerir la idea primitiva. En otros
términos: que los mismos elementos fisicos que para la
produccién, son adecuados para la reproduceién. Y bien,
esos medios son: por una parte los sentidos impresiona-
bles, y por otra todos los agentes que pueden impresio-
nar dichos sentidos, como Ia luz, el sonido, el calor, la
electricidad, ete.; que 4 su vez se traducen por la linea,
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el plano, el sélido, el color, la palabra, el canto, el ge-
mido, el llanto, ete.; 6 bien agrupados por sus seme-
janzas se llaman dibujo, escultura, pintura, misica, in-
dustria, etc., ete.

Lo que podemos llamar idea primitiva, directa, 6 me-
jnl‘ m'm i)i?/lljrzlﬂ )‘r‘((], ]'l_"“]t_j‘}{‘(][ll() i,‘l 1L‘1|;_=‘l!;1j(‘4 n'tl‘)ﬁ(_'(», cons-
titwye el dominio do la estética objetiva; lo que llamare-
mos idea secundaria, refleja, & mejor atin imagen virtual,
obra exclusiva del Arte, constituye el dominio de la
estética necesariamente subjetiva.

El papel de la naturaleza en esa Estética subjetiva,
es solamente el de un modelo que sin servilismo copia
el Artista interpretdndolo, va para comunicar & otro sus
ideas 6 impresiones personales, ya para remedar 6 re-
producir Ja impresién de un objeto ausente, ya-en fin,
para solazar el dnimo del observador con la contempla-
cién de la belleza virtnal & ficticia, en defecto ¢ ausen-
cia de lareal.

La nobilfsima tarea del Artista participa, por tanto,
de la sublime del Creador, en tanto que suple la falta
actual del modelo con su remedo; de la expansién al-
truista, procurando que otros participen del placer que
4 ¢l mismo le_procura la econtemplacién de lo bello, y
por tiltimo, de la filantropia, solazando 4 sus semejantes
eon impresiones tan dulees como levantadas, que las
més de las veces cuestan 4 su autor largas vigilias.y
heréico esfuerzo.

No en vano.entre los pueblos-cultos.de la antigiie-
dad, los artistas fueron acercados 4 los dioses del paga-
nismo, personificacién material de las diversas formas

estéticas en aquel tiempo. ;El Artista, y no tomo por

tal & quien quiera que mesira con el Arte, sino.i quien
con abnegaeién completa ¥ con perjuicio de su bienes-
far material se consagra al culto y propagacién de lo
Bello; el Artista, dig‘ﬂ, es antes que todo un m:hm'upn
que merece toda la estimaecién de aquellos para quien
trabaja, sin obtener en recompensa muchas veces, ni los
mezquinos medios de la sabsistencia personal!
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Quien no se sienta con esa noble abnegacién, base
primaria para llegar al sentimiento activo de la Estéti-
ca, renuncie 4 ella y dediquese francamente al comer-
cio y 4 la conquista del bienestar fisico, incompatibles
con la verdadera y genuina inteligencia y aplicacién
del Arte. (

La primera condicién del estetista es amar lo bello,
porque es bello.




De las Artes en General.—Sus Procedimientos

y Diferencias.

Queda ya establecido que toda impresién es compues-
ta de la sensacién por parte de los sentidos, y del jui-
cio, afirmacién ¢ comparacién, por parte del cerebro.
En otros términos: de un elemento objetivo y de otro
subjetivo 6 animico.

De esos. dos elementos, el mas interesante, 4 lo me-
nos por su prioridad y por ser la causa determinante
de la idea; es 4 no dudarlo, el objetivo,

Los sentidos son pues los que nos reclaman estudio
preferente, puesto que con su tributo ha de proceder el
cerebro 4 ulteriores y definitivas operaciones.

Los sentidos, los conocidos al menos, se reducen 4
cinco:* el olfato, el tacto, el gusto, la vista y el ofdo;
pero aunque indispensables _\" concurrentes todos 4 la
formacién de las ideas, no contribuyen en igual pro-
porcién ni con la misma frecuencia.

Verdad es que, en algunos casos el gusto 6 sahor, el

1 No considero el sentido mauscular, porque lo juzgo una manifestacién 6 dependencia

del tacto, y ademds porque traténdose de sonidos puneden considerarse nnidos ambos.
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perfume, 6 el tacto, bastan como #épicos para suplir los
otros caracteres y definir por sf solos un objeto; pero no
es esto lo cumin.

La forma exige como principal vehiculo para su per-
cepeidén el 6rgano de la vista, y como solamente la for-
ma puede real y verdaderamente impresionar directa-
mente nuestros sentidos, resulta que ese érgano es natu-
ralmente el preferido y el que con mayor acopio nos
procura la sensacién 6 elemento objetivo.

Después de las sensaciones directas que nos procuran
los objetos mismos, como formas, vienen por el orden
de su importancia las indirectas que nos procuran los
medios usuales para la expresién de nuestras ideas y
pensamientos. Ahora bien, esos medios, 6 se reducen 4
remedos materiales y més 6 menos completos de las for-
mas mismas, 6 estdn constitufdos por la palabra escogi-
da para representarlos.. En el primer easo, caen bajo el
dominio del 6rgano dela vista; en el segundo, bajo el
del ofdo, destinado 4 reeibir la sensacién de la palabra,
y-@ despertar la idea correéspondiente en el cerebro.

A pesar de su cardcter esencialmente convencional v
relativo, el lenguaje asociado de ordinario 4 la idea,
despierta en nuestro cerebro la representacién de las
formas, casi lo mismo que las propias y naturales for-
mas pueden hacerlo. Esa relacién entre la palabra que
lo designa y el objeto designado, no tiene, por supues-
to, relacién alguna sustancial con la forma real, 6 la tie-
ne mezquina y trunca. Lo que se llama onomatopeya,
esto es, la semejanza 6 relacién efectiva entre alguno
de los atributos caracterfsticos del ser 1 objeto y la par-
te sonora ¢ fénica de la palabra, como por ejemplo la
voz cu—cu, que designa 4 un péjaro por el remedo de
su canto, fru-fru, que remeda el ruido que produce el
frotamiento de una tela de seda, ete., etc.; ni abunda en
la estructura de las lenguas modernas, ni siempre acusa
una perfecta semejanza. Solamente la convencién y un
trabajo puramente psicoldgico, establecen la correspon-
dencia entre las palabras y los seres @ objetos que de-
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signan. Prueba de ello es que en una lengua que nos
sea extrafia, no percibimos esa relacién ni despierta en
nuestro cerebro recuerdo de forma ninguna.

Los agentes materiales de la sensacién, que tienen
por vehiculo la vista, pueden reducirse 4 dos: forma y
color,

Esas dos grandes ramificaciones 4 la vez que se com-
plementan, se descomponen, siguiendo una cierta gra-
dacidn, en diversos elementos, que por turno engen-
dran diversas ramas del Arte, & Artesdistintas entre si.
También observamos que el efecto que en el eel'el)}'()
producen varfa en extensién 6 intensidad. La ll'ne:} cir-
cunseribe el espacio y determina la figura del objeto,
acotando un plane; la combinacién de planos, circuns-
cribe la forma y determina el modelado; el color derra-
ma la vida y da la individualidad al ser 4 objeto, com-
pletando su identidad.

En la‘escultura, imitacién més genuina y natural de
la forma, la combinacién de los planos es real y el bul-
to remedala forma-6'la determina; en el dibujo, la com-
hinaciéu de los planos es solamente imitada por un sen-
cillo-remedo de la. Naturaleza; la luz no alumbra por
igual las partes todas de un cuerpo; en unos puntos
hiere de lleno y francamente al objeto; en otros pasa
menos viva, oblicua y como resbalando, ¥ constituye
una luz degradada 6 intermedia, y en otros puntos, por
dltimo, no penetra, por interposicién del cuerpo mismo,
y forma la sombra.” Deahi los tres caracteres de la luz
en presencia de un cuerpo: luz, sombra y penumbra. Por
una impresién correlativa, la presencia del blanco 6 luz
en un.dibujo, nos produce la‘idea de la parte saliente 6
iluminada de un objeto; la sombra nos produce la idea
de una parte oculta 6 sustraida 4 la accién de laluzy
la penumbra nos representa la parte de un cuerpo in-
termedia entre el saliente y el reverso, en que la aceién
de la luz es més débil cayendo sobre un plano oblicuo.

Hé aqui ¢mo, una vez més, por un procedimiento de
inversion entre los elementos de las sensaciones, se al-
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canza el propio fin, representando 4 la imaginacién for-
mas que realmente no existen, s6lo por la relacién entre
la forma y el efecto de luz. Una vez més, la asociacién
de ideas produciendo la imagen virtnal.

El color, 4 su vez, ya como signo individual para di-
ferenciar 4 dos individuos de una misma especie, ya co-
mo caracterfstico del género, completa la identificacién
de la forma, al mismo tiempo que suministra el signo de
vida, animacién 6 cualquiera otra manifestacién de la
potencia 6 vigor.

Por el color diferenciamos dos flores de idéntica for-
ma; por el color distinguimos muy principalmente la ra-
za de un viviente; por el color diferenciamos una estatua
de un retrato, y por el color distinguimos en un cua-
dro, entre dos planos idénticos por la forma, el suelo
gredoso de la tierra inculta, de un sembrado visto de
lejos.

Ahora bien; lldmese dibujo, escultura 6 pintura el
medio empleado, la impresién va de los sentidos 4 la
imaginacion, influidos aquellos ya por la forma real, ya
por la virtual; no sucede lo mismo eon las ideas que
tienen por base 6 motivo las impresiones del ofdo: Este
érgano es impotente para percibir la mayor parte de
los signos caracterfsticos de la belleza, exceptuando los
de vida, que por medio de la palabra, pueden expre-
sarse mejor que otros cualesquiera. El oido o puede
darse cuenta de la magnitud, de la proporcién, de la si-
metria;-de la flexibilidad, de Ia variedad, del colorni de
la armonfa; pero mejor que otro cualquiera de los sen-
tidos, se da cuenta de las impresiones y del estado del
animo de los seres animades, porque es el conducto
tnico para que la palabra que expresa mis natural, ex-
tensa y expresivamente la pasion y el sentimients, llegue
al cerebro de otro ser pensante.

La palabra sigue un procedimiento inverso; va direc-
tamente al cerebro, despierta en ¢l laidea correlativa
del sentimiento, y por relacién y asociacién de ideas
solamente, la del ser de quien procede el sentimiento
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expresado. El grito de dolor que el ofdo conduce al ce-
rebro del oyente, nos conduce 4 imagindrnoslo con los
mdsculos del rostro contraidos; los ojos llorosos, las ma-
nos enelavijadas y. el pecho oprimido y congojoso; en
una palabra, el cuadro tedo de las usuales formas en que
el comin de los seres sensibles acostumbra expresar el
dolor. Una carcajada, por el contrario, nos representa el
rostro abierto y. expansivo, la mirada viva y regocija-
da, los carrillos levantados. los labios abiertos mostran-
do una hilera de dientes, y el seno levantado respirando
libremente; en una palabra, el cuadro todo de las for-
mas en que usualmente expresa el placer una persona.

La palabra no imita ni remeda las formas, sino que
las sugiere al cerebro, valiéndose de la natural asocia-
cién de ideas. En el cerebro mismo del oyente; tiene
ya el arsenal de recuerdos ¢ ideas, queno hace més que
despertar para componer con ellag, formas, color y vida.

La influencia de la ’:v':.llll)l'd en-los ;\'c-nﬁmlus: t‘lig‘(l, en
el del-oido, puede Tlamarse migica; puesto que va di-
rectamente & la imaginacién, v en ella revela todas las
ideas que los otros sentidos elaboran por otros medios.
Detengémonos, pues, un momento examinando las eau-
sas de ese gran prestigio.

En la palabra importa distinguir, &4 su vez, los dos
elementos sacramentales: el Fisico y el Moral 6 Psicold-
gico. Esta, como ya dijimos, tiene su raiz en la asocia-
cién convencional y habitual de las ideas y tiene un
papel principal en la impresion; pero no basta por si se-
la para producir el efecto completo. La relacién mas
patética, encomendada 4 una diccién torpe, vulgar y
expresada sin calorni entusiasmo, serd impotente para
conmovernos, mientras esa misma relacion, hecha en
términos apropiados y dicha con entusidstica y patéti-
ca entonacién, nos arrancard seguramente ldgrimas.
Luego aparte de Psicolégico, el efecto fisico tiene una
esfera de expresién propia y separada. ; De dénde se
origina y en dénde radica esa influencia propia? In-
dudablemente de las cualidades del sonido y de la ac-

cién objetiva del mismo. . . . . de su intensidad, de su
entonacién, de su duracién, de la naturaleza del &r-
gano vocal que lo emite, y por dltimo, de la concor-
dancia entre todas esas cualidades y el sentimiento que
el sonido esté llamado 4 excitar; y bien todos esos sio-
nos son respectivamente los correlativos de los signos
de belleza que antes enumeramos. La infensidad, es el
equivalente de la magnitud; la entonacion, del colorido:
la duracidn, del vigor; la naturaleza del érgano, 6 sea el
timbre, corresponde 4 la flexibilidad, v la conformidad
entre los sonidos en conjunto y el sentimiento que se
quiera expresar, viene & substituir 4 la armonia. Quedan
solamente fuera de ese cuadro de signos, los de forma v
la simetria; pero la exclusién no es més que aparentc}.
Vedmoslo.

Toda serie de sonidos 6 enfonaciones diversas entre
si, vienen por su hilacién y encadenamiento, formando
lo que pudiéramos muy propiamente llamar un contor-
no, perfil 6 lineamiento melédico, que necesariamente
es caracterfstico de forma; ahf tenemos el contorno. Pero
ese mismo contorno, segtin las circunstancias, cambiard
de valor y significacién. Las palabras “Yo te amo” pro-
nuneiadas 4 media voz, con el aliento sofocado v por un
amante rendido, producirin pasién, mientras esas mis-
mas palabras, pronunciadas en tono chocarrero, aunque
con idéntica entonacion, por un pisaverde y por mero
entrétenimiento, no conmoveran 4 la mujer més ‘cas-
quivana.” Hé ahi lo que‘pudiéramos muy bien llamar
el elaro—obscuro de la palabra, y con €l énliu]ﬂet:ld() en
el sonido el cuadro de los signos de belleza. Podemos,
pues, decir que la palabra es mérbida, blanda, flexible,
potente; colorida, simétrica, vigoresa; ficil, y por alti-
mo, armoniosa, lo mismo que cualquier ser G objeto de
los que hieren nuestros otros sentidos. ‘

La palabra, pues, no imita ni deseribe la forma cuyo
recuerdo suscita en el cerebro, sino que la sugiere sola-
mente; el lenguaje no es, pues, imitativo ni descriptivo,
sino esencialmente sugestivo.
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La idea que directamente suscita la forma real, es ne-
cesariamente precisa y conereta, la que sugiere la pabra
es necesariamente vaga, incompleta y compleja; vaga,
si una sola voz designa.el conjunto del objeto, del cual
por ese medio solamente reeordamos los caracteres tipi-
cosy incompleta, si la palabra sélo designa uno de los
atributos del objeto, signiera sea el m4s saliente; comple-
j& porque 4 diferencia de la forma real, que de un golpe
y por si sola nos suscita la idea dé eonjunto y porme-
nores, el lenguaje necesita ordinariamente, para darnos
idea clara de un objeto, servirse de cierto ntimero de
voces diversas para designarlo.

Otra de las diferencias sustancialés entre la Impre-
sién y la- Sugestién, es que la primera procede de la
forma al sentimiento relativo, y la segnnda por el con-
trario, procede del sentimiento 4 la. forma. En otros
términos, la Impresién procede objetivamente y la Su-
gestion procede subjetivamiente.

Hasta aqui hemos considerado los efectos del sonido
asociado 4 la palabra, esto es, obrando 4 la vez objetiva
y subjetivamente.
~ Examinémosle aislado, en sf mismo, y obrando obje-
tivamente nada més.

Independientemente de ‘toda convencién, es induda-
ble que las sensaciones del ofdo producen una impre-
sién cualquiera, y por lo tanto, suscitan en el cerebro
una sensacién correlativa de placer 6 desagrado, y con
ella sugieren, siquiera sea wagamente, una idea de com-
paracién con otras impresiones andlogas.

Desde luego Yy ante todo, impm'tu_ establecer que ]1:1)'
sonidos caracteristicos que coinciden normalmente con
la presencia de objetos 6 farmas determinadas, y porlo
mismo, nos sugieren por si solos la idea de la causa pro-
ductora.
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El canto de los péjaros, la espantable voz del trueno;
el rugido de la fiera, el mugido del toro, el rodar de un
carruaje, el disparo de una arma de fuego, los timbres
de los diversos instrumentos musicales, el acento de la
voz humana, ete., etc.; se ligan tan fntimamente con la
ausa productora, que sin esfuerzo la sugieren 4 la ima-
ginacién apenas ofdos.

Aparte de esas relaciones establecidas por la natura-
leza misma, existen otras introducidas por la costumbre
y la observacién, y que acaban por ejercer en nuestro
dnimo; idéntica sugestién 4 la que ejercen las relacio-
nes naturales.

Todos los instrumentos musicales de los pastores, tie-
nen, por los elementos de que estdn construidos y por
el cardcter melancélico y meditabtindo de sus fabrican-
tes, un timbre agudo y plafiidero caracterfstico: la ex-
plosién de armas de fuego 6 de compuestos explosivos,
acompatia de ordinario 4 los regocijos pliblicos, y es ca-
racteristica de un combate; las campanas sirven ordina-
riamente en las iglesias para anunciar y regir los ejerci-
cios religiosas, y asi como los anteriores, otros muchos
sonidos, por efecto de la costumbre y merced 4 la aso-
ciacién de.ideas; llegan 4 sugerir por sf solosla idea de
sus causas generadoras.

Hasta aqui, 4 su vez, hemos considerado los sonidos
aislados, pero si los consideramos formando una serie,
surge una nueva fuente de relaciones, y por lo mismo,
de sugestion.

Kn una serie no todos los sonidos tienen, ni la misma
duracién, ni la misma intensidad; y aun siendo idénti-
cos por la entonacién el timbre y otros caracteres, re-
sultan por aquellas diversos entre sf.

Esto se debe 4 que todo sonido, como efecto fisico,
representa un esfuerzo, y por una ley ineludible de la
Naturaleza, 4 todo esfuerzo sigue necesariamente un re-
poso més 6 menos largo, lo que 4 la vez afsla los soni-
dos entre si, por grupos simétricos, separados por infle-

xiones. La maquina tiene su movimiento de vaivén

9
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representando periddica y simétricamente el esfuerzo y
el reposo; el Océano tiene su flujo y reflujo; la respira-
cién tiene la inspiracion y la espiracién como equivalentes
del flujo yreflujo de lasangre arterial; la luz yla sombra,
que podemos considerar ¢omo el esfuerzo y reposo de
los luminares, se sucede alternativa y metédicamente en
la Naturaleza, en el dia y la noche; todo, en fin, obede-
¢e & un ritmo, representado por la alternativa metddica
del esfuerzo'y el reposo.

Ahora bien; ese ritmo, que no siempre es el mismo,
es una nueva caracteristica que debemos tomar en cuen-
ta, y una nueva fuente de sugestiones para el cerebro,
ya i)m‘ medio de relaciones naturales, ya por medio de
la costumbre y de la asociacién de ideas.

Por efecto de repercusién natural, las resonaneias-6
ecos del trueno, siguen un mismo ritmo; por razén de
forma, las campanadas de una esquila siguen también
un mismo ritmo; por razén de su estructura, el péndulo
sigue siempre suritmo iséerono; y en esos diversos ejem-
plos no es el sonidosdlo el que verifica la sugestion, si-
no auxiliado per el ritmo caracteristico.

Por efecto de la costumbre, los ritmos adquieren un
valor de convencién fan preciso como el del lenguaje
mismo al que sll])stitll}'«"lx. Los toques de ordenanza,
en la milicia, substituyen 4 la palabra, comunicando el
pensamiento & largas distancias en las que la voz hu-
mana serfa impotente; los tanidos.de las campanas tam-
bién por conveneién, suplen 4 lapalabra, y desde gran
distancia llaman 4 los fieles, advirtiéndoles 4 la vez el
ejercicio religioso 4 que son llamados; los golpes percu-
tidos en el manipulador de un telégrafo, suplen por el
solo ritmo y la convencién 4 la palabra, y trasmiten &
Jarguisimas distancias el pensamiento humano.

El ritmo, pues, resulta ser tan inseparable de los soni-
dos ecomo caracteristico de la sugestién & que se prestan.

El sonido asociado al ritmo, es, pues, un elemento

activo por sf solo, para las impresiones ¢ ideas, aun inde-
pendientemente de la articulacién que lo transforma en
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la palabra. El sonido es un agente como cualquiera otro,
de impresiones ¢ ideas.

Ahora hien; tratindose de la Misica, que trabaja con
los sonidos, importa distinguir si procede asocidndoles
la palabra, como sucede en el canto, 6 si sélo procede
con los sonidos como sucede en la sinfonfa pura. En el
primer caso, se asocian los efectos objetivos del sonido
4 los sugestivos del lenguaje, y la sugestién es doble y
vigorosa; en el segundo, la sugestién es simple y por lo
tanto més débil y menos precisa. Con el canto y la sin-
fonfa juntos, no habré idea ni sentimiento que no pue-
da expresarse; con la sinfonia sola, Gnicamente podréin
despertarse en el cerebro las ideas de pasién y de sen-
timiento que tengan con los sonidos desnudos una re-
lacién intima y directa.

La falsa idea de que con solo el sonido puede imitar-
se y describirse incondicionalmente, ha dado ya lugar
4 iInntimeros fracasos y & infructuosas tentativas.

Creer que con blancas, negras y corcheas puede pin-
tarse un cuadro lo mismo que conlos colores de la pa-
leta, 6 que con los sonidos inarticulados pueden direc-
tamente suplirse los articulados del lenguaje, ilusién es
que raya en delirio, y que necesariamente ha conduci-
do ya y tiene que seguir conduciendo 4 la-corrupeién
del sentimiento estético y al engendro de artefactos hi-
bridos y mal conformados.

Cada uno de los medios de expresién 6 sugestién dis-
ponibles; 6 en otros términos, cada Arte tiene su esfera
propia de accién que no nos es dado traspasar, sin ir
contra la posibilidad y con la seguridad del insuceso.
Pretender lo inaccesible, es mostrarse ignorante de lo
posible.

Pero lo dicho no se opone 4 que, tomando como un
poderoso auxiliar del Objetivo, el elemento Subjetivo, y
explotando hdbilmente la esponténea labor de la imagi-
nacién, por una combinacién atinada de ambos elemen-
tos con la costumbre y la convencién, lleguemos casi al
objeto propuesto, sin por esto exagerarlo.
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Ensayemos una prueba: Los pastores para acompa-
fiar sus bailes usan generalmente algtin instrumento de
aliento, de timbre agudo, y un tamboril; los movimien-
tos del baile obedecen, casi siempre, al ritmo simétrico
y metédico, que corresponde & movimientos regulares
v semejantes; por tltimo, ese ritmo, en los momentos
de coneluir el baile, se hace mis agitado, casi vertigi-
noso. Pues bien; si valiéndose de esos instrumentos y
empleando ese ritmo, ejecuta una orquesta un aire cual-
quiera, en el eentro de un salén y cerramos los ojos, 6
de otro modo, nos recogemos y entregamos 4 nuestra
imaginaecién; ¢sta, asociando esos caracteres tipicos, nos
sugeriréd el cuadro: veremos 4 los pastores engalanados
v 4 las frescas y rollizas pastoras, en el centro de una
_;,rloriem, entregados, hajo la sombra de copudos drbo-
les, 4 los vertiginosos movimientos del baile campestre,
alumbrados por los moribundos rayos del sol poni(xnte_
El trabajo es todo dela Imaginacién, pero los eompo-
nentes tipicos del cuadro mos los habrén sugerido los
sonidos y el ritmo caracteristicos. Cada uno, segtin el
grado de cultura y la riquezade su imaginacion, se figu-
rard el cnadro mis ¢ menos cnmpl(rm.l poético y ador-
nado, pero-nadie-dejari de imaginarse el campo, los
pastores y el baile, caracteres principales de la escena.

M34s tarde habremos de volver ampliamente sobre es-
te punto; por ahora basta d(‘j;il‘ establecido cémo y hasta
qué grado, por regla general, pueden los sonidos ayu-
dados del ritmo, despertar la imaginacién, y en qué ne-
dida puede contarse con el poder sugestivo del Arte, pa-
ra no sacarlo de sus limites. '

Hemos descubierto 4 la vez un nuevo elemento de la
mayor importancia para la aplicacién de la Estética 4 la
Musica: el Ritmo.

Descendiendo metédicamente de la masa al detalle,
de lo compuesto 4 lo simple, y de lo vago 4 lo concre-
to, hemos descompuesto ya la noeién general de la Es-
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tética en sus diversas ramificaciones y signos; conoci-
miento general que, segin las exigencias del método,
debe preceder 4 la aplicacién de una ciencia cualquie-
ra, y que nos permite ya descender 4 otro género de
induceciones y aplicaciones. -

Tenemos ya al mismo tiempo, un tecnicismo de que
valernos en nuestras futuras explicaciones, sin exponer-
nos 4 la obscuridad 6 4 la anfibologfa.

Procedamos al trabajo de Aplicacion.
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De la aplicacion de la Estética 4 1a Musica.

Ya hemos establecido que en todo trabajo artfstico
intervienen tres agentes principales: la idea que se quie-
re exteriorizar ¢ expresar, los medios 6 procedimientos
materiales que para la extereorizacién ¢ expresién se
emplean, y por tltimo, larelacién 6 enlace entre laidea
y los miedios de expresién, derivada ya de la naturaleza
misma, ya de la asociacién de ideas, de la costumbre,
efc., ete.

Ha sido pues y serd siempre un error y error de tras-
cendentales concecuencias, confundir la ezpresidn ¢on la
estética musical, dejando trunca la ensenanza y tomando
en cuenta solamente uno de los datos del problema, por
i'mportante que en sf sea. De nada 6 de muy poco serviré
al filarménico el conocimiento, aun perfecto, de los me-
dios de expresién, sino le son igualmente conocidas y
familiares las leyes que rigen las relaciones entre los
medios de expresién y las ideas que estdn Ilamadas 4
traducir. A tanto equivale como retener en la memoria
un crecido nimero de palabras correspondientes 4 ob-
jetos desconocidos, y de los cuales no tuviéramos la més
ligera idea. ;C6émo podriamos utilizar ese caudal de vo-
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cablos, para designar objetos cuya naturaleza y propie-
dades nos fueran totalmente desconocidas?

Sin embargo, tal es el papel del misico, frente 4 los
vocablos: erescendo, diminuendo, affrettando, rallentando,
apassionato, piangendo, morendo, y tantos otros, que, ser-
vilmente se ve obligado 4 ejecutar, sin darse la misma
razén de por qué se han usado tales anotaciones, ni si
ellas convienen con la idea que el compositor ha queri-
do expresar. Y ;qué diré de los medios de expresién que
no estén marcados por los autores, sino que proceden
de la fndole misma del pasaje y quedan encomendados
4 la interpretacién y apreciacién personal del ejecutan-
te? §Qué diré de la apreciacién métrica y ritmica, en
que tanto interviene el sentido estético y de la estima-
cién de veloeidad que tanto cardeter imprime 4 una com-
posicién musical?

La anarqufa méds completa reina en ese importante
dominio del arte, en el que cada quien, erigido en érbi-
tro, sin otra ley que su capricho y su fantasfa, dicta
leyes y acentiia, mide, rima, liga, y en fin, expresa como
mejor le cuadra, resultando de ahi esos monstruos de
ejecucién que tan abiertamente se apartan de la idea
que inspird la.composicién y que no reconocerfa el autor
mismo.

De ahi viene también esa corriente de eorruptora pre-
tensién que hace creer 4 cualquiera que mejor 6 peor
ejecuta en un instrumento, que ya le es permitido lan-
zarse & la inferpretacidn, sin conocer siquiera el alcance
de esa palabra.

Témase por apocamiento y demérito respetar la ided
de un autor, como si no fuese uno mismo mejor duefio
que otro cualquiera para saber lo que quiso decir, y nin-
gin ejecutante, por mediano y torpe que sea, queda con-
tento si noadorna una composicién 4 su manera, siquiera
sea con el irrisorio cascabel del payaso.

Cerca del infeliz compositor, cada cual pide segiin su
capricho y aptitudes, no lo que la estética y el buen
gusto reclaman, sino lo que su pretensién 6 supuestas




32

aptitudes exigen, 4 su juicio, para mayor lucimiento.
El cantante reclama una fioritura en medio de una fra-
se de corte severo, para lucir la pretendida agilidad de
su garganta, y el pianista, en mayor aptitud para perpe-
trar por_sf mismo el desacato, adorna un tiempo largo,
con ridfeulos fafalaices crométieos, sin preocuparse uno
ni otro del cardcter ¢ indole «1&1 pasaje, ni de la impre-
sién que en el auditorio haya de causar. Lo interesan-
te es lucir 4/ cualguier precio, waun 4 costa del infeliz
autor.

Pero no es la eulpa toda de los ejecutantes, porque
la carencia de una norma, de leyes que uniformen y
justifiquen la interpretacién, ha dado lugar 4 que los
luotemrea mismos no puedan trasmitir 4 sus alumnos
otra interpretacién que la persomal; méis 6 menos-atina-
da, pero tan desprovista de autoridad y tan empm( a co-
mo la de los discipulos, mientras no se sujete & un cri-
terio cientifico y meditado.

De ahi se origina que por lo general, en materia de
Arte, los maestros forman 4 los -11~(nmlns 4 su imagen y
semejanza, ahogando muchas veces aptitudes superio-
res i las de ellos mismos, vy destruyendo la individua-
lidad del futuro artista, en vez de tormarle un criterio
y abandonarlo (IC\IHIL\ a si mismo para que se revele
tal como le formé la naturaleza.

Nadie, que yo sepa, se ha encargado de estudiar la
191(101611 que naturalmente existe entre las formas expre-
sivas y las ideas que deben expresar, y en cuanto 4 las
formas expresivas en sf mismas, la tinica obra, muy re-
comendable por cierto, es la de Mathis L ussy, que como
todo primer ensayo wlne materia tan nueva y com-
plicada, no llena por entero las exigencias de Ia ense-
nanza, sobre todo de una ensefianza escolar, por lo nu-
meroso de sus reglas y la inexactitud de no pocas de
ellas, debida en gran parte al punto de vista escogido.

Luae\' con una perseverancia y una sagacidad 11011 as
de ¢ lhumn elogio, ha buscado en las obras mismas de
diversos autores entre los més amtorizados, la norma que
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ellos han seguido en la acentuacién, ritmo y dinamismo
de sus composiciones, para deducir de ahf la norma ge-
neral de la interpretacién. Tal procuhmlento‘ es mdu-
dablemente de la mayor utilidad para la interpretacién
de los autores y pasajes estudiados, y es 4 la vez un po-
deroso elemento para preparar tmba_)os de otra indole:
pero ese l)mcednmenm deduetivo es smmple ViCI080
tratandose de fendmenos del orden sensorio y fisico, y
no siendo pmlb]e- abarcar en un libro el estudio de to-
dos los autores ni de todos los estilos; conviene, lmm dar
al educando una norma segura, buscar por induceién y
en otro campo menos pununal y empirico, las leyes de
la expresién. No es raro, como “acertadamente lo hace
notar el propio Lussy, encontrar autores y no desauto-
rizados, queen sus propias componcnones nmnmpxeuan
% olvidan las reglas de expresion por ellos mismos usa-
das en otras ocasiones; hecho tan significativo, nos re-
vela muy 4 las claras qm los proe edmncnto\ empleado\
por los maestros, han ebedecido solamente 4 la mxpl-

racién del momento, 4 la manera personal de sentir el
pasaje, y no & un criterio y 4 la reflexién que caracte-
rizan un méfado. De ahi 1as.contradieeiones en log mo-
delos, y por comsiguiente en las reglas que de ellos se
han deducido por el inteligente L USSy.

\un A un pr ocedimiento empirico podra conduecir-
nn\ 4 la normalizacién de un conocimiento!

Por otra parte, no es la acentuacién, en la que Lussy
hace princ ]l)‘LllllL‘th consistir la e_\pleﬂ(}n el tmico fac-
tor de ese importante elemento de la estética. |

La disposicién misma de los sonidos en serie, tiene
por la forma de lineamiento, respecto de la vista y por
razén de la entonacién regpecto del ofdo, una influen-
eia earacteristica mdqu ndiente de la acentuacion.

En virtud del sistema de notacién universalmente
Muptmln los sonidos, cuanto mds agudos, ocupan un
lugar més elevado en el pentagrama, mientras los mds
graves ocupan un lugar nm\])d]u

En virtud de esa u‘] acién siempre igual ¢ inalterable,
L1
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4 la simple vista, sin la produccién del efecto sonoro y
por una ficil asociacién de ideas, la sola forma del -
neamiento 6 dibujo melédico nos sugiere, si no la ento-
nacién precisa, sf la-xelacién de entonaciones entre los
diversos sonidos de la serie, y por lo mismo el efecto
musical integro, 4 pesar de la infidelidad en la entona-
ciom.

Podemos, pues, aprovechando esa relacién entera-
mente natural, y no empirica, estudiar grafica y subje-
tivamente 4 la vez, esos dibujos-melédicos que sin
impropiedad llamaremos formas melédicas. Pero una me-
lodfa no tiene un wvalor absoluto ¢ invariable. Las ar-
monfas que la acompanian pueden introducir modifi-
caciones sustanciales, trastornando, si no el valor de
entonacién, si el de entonaciones relativas y la-posieién
de un sonido en la gama.

La nota do, por ejemplo, asociada con el acorde do,
i, sol, serd la ténica en la tonalidad de do; acompana-
div-del acorde +¢, fa, la, seri-la séptima menor en la
tonalidad de re, (acorde de séptima); y acompanada
del acorde fa, a, do, serd la dominante en la tonalidad
de fa. Y esas diversas modificaciones introducidas en
la forma melddica son necesariamente 4 su vez caracte-
risticas de forma, y sobrellevan sin tortura el nombre de
Jormas armonicas.

Vayamos un poco adelaute en la asimilacién de ele-
mentos reélativos eéntre los elementos objetivo y subjeti-
vo en lamisiea. La misma forma melGdiea en econsorcio
con la misma forma arménica, susecitard diversas sensa-
ciones en el oyente, segin los instrumentos musicales
4 que la (jecll'(:ién se encomiende. Los latones, con su
timbre metalica y potente, nos sugerirdn laidea de fuer
za' y poder; las maderas, con su timbre dulce ¢ nasal,
nos sugerirdn ideas de melancolfa, 'y las cuerdas con sus
nerviosas y flexibles vibraciones nos sugerirdn ideas de
expresién \ de ligereza, sin alterar en modo alguno las
formas melddica v armdnica.

Tenemos va en musica los tres elementos caracteris-

ar
o

ticos de la forma, encontrados en el procedimiento real
de la naturaleza al producir la sensacién que engendra
la idea: dibujo, claro—obscuro y color.

El lineamiento melédico es el contorno, la armonia
es el claro—obscuro, y la instrumentacién es el colorido.

De la armonfa 6 prudente combinacién de esos tres
intérpretes de nuestras ideas, dependerd la impresién
que un trozo de musica despierte en un auditorio. Nin-
guno de ellos merece preferencia porque todos ellos con-
concurren por igual en la conformacién del producto
artistico, y el menosprecio 6 preponderancia de cual-
quiera de ellos serd siempre con perjuicio del mérito
del conjunto, que ‘es el que constituye la obra de arte
bien conformada. :

La Misica no se aparta, pues, 4 pesar de los diver-
808 elementos con que opera, de todas las observaciones
y reglas que para la Estética general hemos establecido,
y los signos caracteristicos de lo bello serin siempre
los mismos compilados: magnitud, proporcién, simetria,

Hexibilidad, variedad en la unidad, vigor, colorido y ar-

MONL.

Por una rigurosa induceién hemos llegado al descu-
brimiento de los signos estéticos 6 de belleza.” En las
aplicaciones, para mayor claridad y obedeciendo # las
indicaciones del Método, seguiremos un' procedimiento
inverso de riguroso analisis.

Invirtiendo el orden de esos factores, procederemos
del conjunto 4 los componentes, agrupindolos conve-
nientemente, y nos propondremos exclusivamente, com-
parando las impresiones que natural y ordinariamente
producen en el dnimo las diversas formas, cusles sean
las més apropiadas y aceptables para sus respectivos
objetos y para sugerir al auditorio la idea que el com-
positor se proponga expresar.

Comenzaremos, pues, por la armonia. No la armonia
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en el sentido téenico y como correccion de los acordes
que acompafien la melodia, sino la conveniencia gene-
ral entre los diversos elementos de la composicién.

Asegurados de esa perfecta conveniencia examinare-
mos el eolorido; esto es, 1a oportuna combinacién de tim-
bres en los instrumentos ‘que han de ejecutar la com-
» posicion.

Después del colorido examinaremos el vigor, esto es,
la energfa de los instrumentos’que han de suministrar
la sonoridad:

En seguida examinaremos la pariedad en la unidad,
esto es, la diversidad de formas mel6dicas y armonicas
que hayan de emplearse en la expresién de la idea,
siempre dentroide la unidad de plan 6 de cardcter que
haya de afectar la composicién en conjunto.

Después examinaremos la. flezibilidad, 6 sea la soltura
en Jos movimientos melddicos v en las modulaciones 6
cambios de tono, llamadas & remeédar las inflexiones de
la palabra ¢ dela forma, y por consigniente, de la idea.

A suwvez examinaremos la simetria, esto es, la repe-
ticion metddica, ya sucesiva, ya alterna, de los dibujos
melédicos, considerados como incisos del discurso mu-
sical 6 partes-similares del conjunto.

A continuacién examinaremos la proporcidn, esto es,
las condiciones de duracion general del trozo, duracién
de sus diversos perfodos, distribucién de cada tienipo en
los episodios ‘respectivos, y relacién entre el valor o6-
neral de cada episodio y los fragmentos 6 formas sécun-
darias que lo compongan. i

Finalmente, consideraremos la magnitud, esto es, la
masa de instrumentos que hayan de ejecutar la compo-
sicidn, y determinar su grado de sonoridad.

Un trozo musical puede propiamente compararse con
un discurso hablado. Lo mismo que éste, el discurso
musical es sugestivo de formas virtuales, merced 4 la
asociacién de ideas. Lo mismo que el hablado, el dis-
curso musical estd formado por el enlace de sonidos que

constituyen la palabra, de palabras que concurren 4 la
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formacién del periodo, de periodos que conforman la
frase, y de frases que forman el discurso.

Lo mismo que el hablado, el discurso musical se com-
pone de un asunto principal, dominante, que rige y
sefiorea el conjunto; de episodios que presentando el
asunto principal bajo fases diversas, proveen de varie-
dad al desarrollo del pensamiento; y por tltimo, de for-
mas secundarias de expresién que earacterizan cada
episodio ligandolo 4 la vez con el conjunto. En otros
términos: una tesis, una demostracién y,una conclusién.
La ausencia de cualquiera de esos elementos importa
una mutilacién, y necesariamente produce una sensa-
cion de desagrado 6 antiestética.

No se detiene ahi la semejanza. En la estructura fn-
tima de la palabra distinguimos las sflabas compuestas
de sonidos que corresponden 4 una sola emisién de la
voz. De la misma manera en la musiea los sonidos, si-
guiendo las leyes inflexibles del rifmo y del acento, se
agrupan en nimero de dos é de tres formando incisos 6
fragmentos bimarios & ternarios que determinan un se-
gundo dibujo ritmico, menos aparente y perceptible que
el ritmo general 6 dominante, pero no menos importan-
te que aquel. Ese ritmo secundario, que podemos amar
sub-ritmo, forma el equivalente de la silaba, en tanto que
el ritmo general 6 aparente forma las equivalencias de
la palabra, el perfodo v la frase.

Importa una vez por todas no confundir el ritmo con
el acento. ‘El ritmo nace de la sucesién alterna del es-
fuerzo y el reposo; el acento es el esfuerzo mismo; es
decir, uno solo de los elementos del ritmo. Verdad es
que como tal, ejerce una influencia ritmica siempre que
no se adapta al movimiento normal de la inflexién, 6
sea al compas, cambiando el punto de partida para la
alternativa ritmiea; pero tales efectos no se sostienen ni
aceptan como normales y duraderos sin destruir el sen-
tido estético, y sélo se emplean de paso, volviendo lue-
luego 4 restablecerse el ritmo normal un momento inte-
rrumpido 6 invertido. No sin razén el entendido L 1SSy
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llama anormales 4 esos acentos que se apartan del ritmo
normal escogido para cada frase ¢ perfodo.

Establecida la semejanza logica entre el discurso mu-
sical y el hablado, podemos ya, prolongando la seme-
janza, seguir un‘método gramatical en nuestras ulterio-
res investigaciones, dividiendo nuestro trabajo en (1(»,7-
partes: 1a primera dedicada 4 los caracteres generales 6
de conjunto, como son los signos generales de lo bello, con-
siderados en conjunto, y la segunda consagrada al
examen de las formas expresivas en particalar, }uarczu{(’ln
respecto de cada una sus relaciones con la impresion
que en el dnimo preducen. T

Formado un criterio con esos datos ministrados por
la observacion, cualquiera podrd por sisolo y en obras
desconocidas aplicar la critica, darse cuenta del efecto
que el autor se haya propuesto; del que rcalm«:l’lte deba
produeir la eomposicion; y por lo Mismo estard en ap-
titud de dar 4 la obra, aun en ausencia de anotacidnes
6 contra las impertinentes, una inferprefacion razonable
y justificada.

PARTE PRIMERA

SIGNOS GENERALES DE BELLEZA MUSICAL

§ 1

De 1a Armonia entre los elementos
del Conjunto.

La primera relacién arméniea que importa establecer
es la del cardcter de la composicién con el instrumento
6 instrumentos que hayan de ejecutarla.

En el hogar doméstico y para los usos ordinarios §e-
ria tan diffcil eomo estorboso el uso de una masa or-
quegtal, ewyo crecido gasto pueden apenas permitirse
los potentados de la tierra. El piano v el armonium,
por el contrario, est4dn al alcance de todas las medianas
fortunas y sélo requieren un ejecutante.

Para la miisica que ha de éjecntarse al aire libre y
acompafniando al mismo cantante, el piano yel armonjum
resultarfan imposibles por estorbosos. La guitarra y to-
dos los derivados del latid, por el contrario, pueden fi-
cilmente transportarse y llevarlos consigo sin pena el
ejecutante eantor.

Para los teatros, grandes salones, y sobre todo para
acompafiar un erecido nimero de voces, se hace nece-
saria la orquesta.

Por tltimo, en una plaza, al aire libre, la sonoridad
de la orquesta resultarfa débil é impotente, requiriéndo-
se una masa de mayor sonoridad: la banda militar, en
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que dominan los instrumentos de latén, llena, en cam-
bio. 1a necesidad & pedir de boca. a
Para obtener el -objeto deseado es, pues, ante _J(O( ;»)
necesario que el instrumento 0 anstrumentos que 7((13,{/((;)1 d
ejecutar el trozo, seam por Su wilanero y energia bastantes pa-
ra ser oidos en'el Tugar eseagido para la ejecucion. s
Pero o basta que la masa sonora sea pmpor(:lm}al'-
mente enérgica; es, ademas, necesarioy que el colorido
de su timhre 6-del conjunto.de sus timbres cm‘resl?muln
o] cardcter de la composicién. Los etectos pastoriles \l
dulces que 4 marayilla traducirdn el oboe, las flautas, ©
tamboril 6 los timbales y las cuerdas punteadas, no lo tra-
duciran, 6 lo traducirdn {11)igarmdmne’ntf? los mstrun.len—
tos delatén, exceptuando los caracteristicos de las trom-
pas de caza. 1w bl 1‘

A su vez, las cuerdas y nu}tlems Seran impotentes
para produeir los ofectos marciales y heroicos, que los
latones encarnan y relevan maravillosamente.

Un toque militar ejecutadopor una guitarra, Seria tan
contraproducente y ridieulo como unaserenata acompa-
nada_por un elarin. L ' ‘

La costumbre absurda y rufinana de dar 111\';11'1;\1;_»!&
mente 4 la orquesta-una-misma sacramental dotacion,
limitando asf de antemano los recursos del ecompositor,
v oblicando 4 determinada coloracion, ha _estzmc.adn
orandemente los adelantos de la musica. Ya Mc-l.ml,
‘:innqne sin_mayor! éxito por 1a oposicién de la rutina,
di6 el ejemplo de atemperar la masay sONOTA segn las
exigeneias ¢ indole de la composicién, suprimiendo la
mntil pl'esencia de instrumentos que NO han de contri-
buir 4 la coloracion. ;

Para obtener el efecto de arte, es, pues, necesario ade-
més, que el colorido-del 'Zns(rmu’f?').zilo 0 mstrumentos cories-
ponda G las ideas que la composicion 'r_/f.??;a sugerir.

Aun llenados esos requisitos, sl 1(r§ pasajes que los
instrumentos deban ejecutar son de dificil ejecucién, ya

Jor razén del esfuerzo mecénico, ya por razon (;10 s1L ve-

locidad, la ejecucién resultara necesariamente incorrec-
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ta, perezosa, poco limpia, y la atencién que por fuerza
tiene que dedicar el instrumentista & superar las difi-
cultades, la robari necesariamente 4 la expresién, con
perjuicio de la sugestion deseada y pretendida por el
autor.

Es, pues, otra de las condiciones de la armonfa del
conjunto, que todos y cada uno de los instrumentos de la
masa sonora, sean aptos para ejecutar libremente, con lim-
pieza y facilidad, los pasajes que les sean encomendados.

La proporcién en el niimero de instrumentos de tim- -
bres diversos es otro de los requisitos indispensables pa-
ra que una audicién resulte plécida y por lo mismo es-
tética. Imaginémonos una orquesta compuesta de 50
violines, 1 trombén, 1 contrabajo y 80 flautines. jQué
acumulacién tan absurda de instrumentos de timbre
agudo, y qué pobreza y deficiencia de timbres opacos!

;06mo podrfa hacerse sentir el bajo en semejante masa?
Para que la audicién resulte grata, es necesario que
los grupos de instrumentos de diverso timbre sean igua-
les en potencia sonora tanto como diferentes por el co-
lor 6 timbre. En igualdad de esfuerzo, cuatro corneti-
nes bastarfan parasofocar la sonoridad de doble ntimero
de violines; no se trata, pues, de buscar una igualdad
numériea, sino una ignaldad relativa de sonoridad.

Es, por tanto, condicién estética de una masa instru-
mental 6 policroma, que la potencia sonora de los cuartetos
esté convenientemente equilibrada.

La distribucién 6 colocacién de los diversos instru-
mentos, no es indiferente para los resultados de la so-
noridad, y los preceptistas le dedican justificadamente
particular atencién. Pruébese con un clarfn, y segin
que la bocina esté vuelta del lado del oyente, 4 un lado
6 4 la espalda, las sonoridades variarén sensiblemente,
sugiriéndonos la idea de que el mismo instrumento es-
t4 4 diversas distancias Un piano, segin que tenga su
teclado frente del auditor, 4 un lado 6 4 su espalda, cam-
biar4 también de potencia y de sonoridad.

En una orquesta, dada la diversidad de timbres y en
7
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razén natural de las leyes actisticas, los efectos de la

colocacion de los instrumentos son mas interesantes atin, .

y no pocas veces ha fracasado una nut_li(-ir’;}l por _el me-
nosprecio de’ esas preeauciones, y debido 4 una impro-
pia colocacién del mstrumental.

Lasdiversasdisposiciones, recomendadas p«)r]ns maes-
tros, pueden ser todas buenas, segiin la localidad, el ca-
rédeter de la composieién, la cantidad de instrumentos,
ete., ete. No entra en la indole de esta obra coartar la
libertad y el criterio del profesor; dando una norma em-
pirica que serfa siempre incompleta; me basta 1lmnm: la
atencién de maestro y alumno sobre este requisito in-
dispensable para la buena ejecucion.

Es, pues, necesario, como elemento estético, que se-
gin el local, la masa de instrumentos y la indole de la com-
pasicion, log instrumentos estén convenientemente eolocados
y distribuidos.

Resamiendo. Los signos caracteristicos de la armonia
entre los elementos del conjunto, son: la potencia sonora, el
color, la-idoneidad del instrumental, el equilibrio de sonori-
dades v la colocacion de los instrumentos.

11

Del Colorido.

Ya entre los caracteres de la Armonfa encontramos
el Colorido, que resulta del ¢onjunto de timbres esco-
gidos para la formacién de la orquesta, pero ese colori-
do general que podemos comparar con la veladura de un
cuadro, que envuelve en una dominante todas las tintas
deuna composicién pictérica, no debe confundirse con el
colorido local 6 parcial de las tintas mismas, que en mni-
sica corresponde 4 los instrumentos que por turno  en
congorcie deben ejecutar determinado pasaje 6 frag-
mento.

La” orquesta por ejemplo, tiene una sonoridad espe-
cial y propia en conjunto, que difiere de la de una ban-
da, por la predominancia de los metales en esta altima,
mientras que en la primera predominan la maderas y la
cuerda.

En una y otra, segin el cardcter de la composicién
y el estilo del compositor, diferird lo que se llama or-
questacion, 6 sea el mayor 6 menor uso de determinados
elementos sonoros 'y la combinacién entre sf de los di-
versos timbres. He aqui el Colorido propiamente dicho,
en su sentido particular y concreto.

Por el solo colorido puede reconocerse en muchos
casos al autor de la composicién.

Para que el colorido de un trozo sea bello y por con-
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sigu'iente estético, es necesario que los instrumentos que
lo ejecuten posean el poder sugestivo necesario para des-
pertar por medio de la asociacién de ideas de que tan-
to hemos hablado, el recuerdo 4 idea de formas andlo-
gasd la que quiera representarse. Por ejemplo: las ma-
deras agudas, el tamboril 6 los timbres, para los asuntos
pastoriles; el redoblante, los latones agudos, el bombo
y los platillos, para los asuntos. marciales y heroicos;
las cuerdas agudas para despertar la meditacion, el amor
y las formas contemplativas en general; y asi de otros
muchos géneros que fuera tan temerario como servil
encerrar en los estrechos limites de un cartabén 6 pro-
grama, y que solamente la inspiracién, el genio y una
observacién atinada y constante pueden conducir 4 fe-
liz. término.

- S6lo el verdadero colorista puede llamarse eompo
sitor, pues ya dijimos que de todos los signos caracte-
risticos de la forma, el color  es el que predomina en
la_sugestion, completando el yalor sugestivo de los
otros.. K1 més seneillo dibuje melédico asf eomo la
armonizaeién més regular y sencilla, pueden, merced
4 una instrumentacién bien eolorida y variada, tomar
un-excesivo.relieve, y aun proporciones de grandeza
que no-sean inherentes 4 la concepeién meléddica, siem-
Pré que no pugnen con su cardcter ¢ indole.

Existe una perfecta gradacién en el orden de impor-
tancia de los elementos de una composiciéon musical: la
concepeidn melédica, la armeonizaeion, y la instrumen-
tacién. TLa mspiracién melédica se encuentra distri-
buida con mayor abundancia entre personas de iguales
aptitudes musicales, en razén de su natural es'lrmllt:l‘-
neidad yde la sencillez de los procedimientos artisticos
que exige para exteriorizarse: la armonfa es Vi un co-
n«')(:un.iel‘ntq_» netamente cientifico que 1'«_*qui<m:“ mayores
conocimientos y medios artisticos méas complicados pa-
ra su expresién, y por lo mismo est4 fuera del aleance
de simples inspirados; la instrumentacién por ultimo,
requiere ademés de los dichos conocimientos, una es-
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pecial aptitud para la combinacién de los timbres que
han de completar el efecto de arte. Los que solamente
ponen en una composicién, alguno de esos elementos,
malamente se llaman autores de la obra, en la que son
simplescolaboradores. Viene 4 ser lomismo que siuna per-
sona traza un contorno, otro localiza el claro—obseuro, y
un tercero pone el color. Ninguno de los tres colabo-
radores podré llamarse legftimamente autor del conjun-
to. En vano pues, muchos pretendidos compositores que
aciertan 4 dar con un pensamiento melédico, que mejor
6 peor, armonizan para el piano y que otro instrumenta,
se llamen pomposamente autores de la obra.

El colorido es, por la combinacién de timbres, una
de las fuentes mis ricas de la variedad, que 4 su vez
constituye uno de los signos méas estimables de la be-
lleza. Esas instrumentaciones en que los tres cuartetos
trabajan uniforme y fatigosamente, sin tregua ni des-
canso, remedan 4 esos cuadros en que los colores se
hallan distribuidos con la simétrica monotonfa del mo-
saico. Su falta de variedad los hace insoportablemente
insipidos € ineptos para despertar la imaginacién; ape-
nas si, por el volumen de la sonoridad hieren fisica-
mente los sentidos quedindose en la esfera mezquina
de la sensacién, sin elevarse 4 la de la impresién 6 idea.

Por otra parte, importa evitar que la variedad de-
genere en defectuosa movilidad, y destruya la estabi-
lidad tonal por la imprudente y loca combinacién de
sonoridades. En casos tales, la atencién se divierte de
la idea principal, distrafda por la variedad y brillantez
del colorido, y la composicién toma el aspecto de una
combinacién caleidoscépica 6 de esos efectos de Gptica
lamados comotropos. El eolorido necesita pues caminar
de acuerdo con las exigencias de la variedad en la unidad,

Debe huirse sobre todo, con especial esmero, del abu-
s0 de los timbres demasiado brillantes, asf como de los
demasiado opacos; los primeros por exceso y los tiltimos
por defecto de sonoridad, conducen al amaneramiento
y 4 la falta de cohesién entre las partes del conjunto.
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El uso de los llamados ruidos, esto es de aparatos
extrafios al instrumental y generalmppte desprovistos
de timbre y de entonacitn, es t%‘lll'lb](‘l‘l necesario que
esté hébilmente congebido y sobriamente manejado, 80
pena de quitar 4 la misica uno de sus principales ca-
racteres: el tono.

Bl L 5 e I

§ 111

Del Vigor.

La nocién de vigor no debe confundirse con la de
fuerza. La primera es esencialmente relativa, en tanto
que la segunda tiene un cardeter absoluto.

El vigor es la presencia del grado de fuerza compa-
tible con la naturaleza del ser 4 objeto; la fuerza es la
polencia misma eomo agente y sin relacién con el ser
objeto que .la posea 6 manifieste. Un nifio puede ser
vigoroso si-en relacién con su edad y el estado de su
salud tiene una energfa que aunque pequeiia sea pro-
porcional. Un nifio, 1o mismo que un homhre, seré fuer-
te si independientemente de su edad es capaz de grande
esfuerzo; es decir, de desarrollar una grande energfa
fisica.

Ser vigoroso no es ser precisamente fuerte, sino po-
seer la dosis de energia necesaria para desempenar de-
terminada funcién ¢ llenar determinado cometido,

En misica el vigor consiste en dar 4 los sonidos el
grado de energfa conveniente segiin la idea que estén
llamados 4 traducir, y no hacerlos enérgicos 4 destajo
y por sistema como si se escribiese para sordos.

La fuerza es uno de los extremos de la escala de las
energias; el otro extremo estd por natural oposicién en
la tenuidad. Entre esos dos extremos existe una inde-
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finida serie de matices que llamaremos propiamente
dindmicos, y que todos, segtin el caso, pueden ser pro-
porcionados, y por lo mismo, signos del vigor, es decir,
de la energfa proporcional requerida.

Una queja se expresa blandamente, la ira se expresa
conuna explosién de furor y-energfa, el amor se expresa
timidamente y con una energfa mis tenue contrastada
por accesos de febril entusiasmo. El dinamismo, como
traduceién del esfuerzo en que naturalmente se resuel-
ven todas nuestras impresiones y pasiones, revela fiel-
mente, mejor que otro signo, el estado de nuestro 4nimo,
y ayuda muy poderosamente 4 la sugestion.

[.a naturaleza, que ha distribuido con intencionada
igualdad el vigor, ha derramado, por el contrario, des-
igualmente, aunque con la misma previsién, la fuerza.
(Jada ser posee la energfa que requieren su posicién en
la.escala de la animalidad y las condiciones en que ha
de vivir y bastarse 4 simismo. El leén tiene la forzuda
garra para_asegurar su presa’y destrozarla; el dguila
tiene poderosas y nervudas alas para remontarse llevan-
do consigo-pesadas presas; el hombre, menos fuerte,
posee, sin embargo, el vigor necesario para los esfuer-
zos que su naturaleza reclama en la lucha por la exis=
tencia.

;Qué harfa el hombre con las garras del 1é6n y las
forzudas alas del dguila? En cambio el hombre posee
una delicadeza de tacto que estriba precisamente en pe-
queiios esfuterzos, es decir, en la moderacién de la fuerza
misma, y es su auxiliar més poderose en todos los pro-
cedimientos artisticos. Ese tacto delicado, esa modera-
cién de la fuerza natural se traduce en pulsacién si-se
trata de la ejecucién de un instrumento, en toque y me-
canismo si se trata de pintura, en blandura y delicadeza
si se trata de artes plasticas como la escultura, en pre-
cisién y limpieza si se trata de un arte mecénico, ete.

Cada ser estd, pues,.provisto de las energfas necesa-
rias & su condicién y al medio en que estd llamado 4
vivir y desarrollarse. Siguiendo el ejemplo que nos pro-
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porciona la naturaleza debemos, pues, para producir en
el terreno del arte engendros sanos y proporcionados,
dar 4 cada composicién, 4 cada trozo y 4 cada miembro
del discurso musical el grado de vigor que su fndole y
naturaleza reclame, y no manejar las energfas ad libitum
Yy por mero capricho, buscando en los fuertes y pianos
simples alternativas caprichosas de vigor que 4 nada
obedecen, que nada sugieren y 4 nada corresponden.
El dinamismo asi entendido no es méis que el servil y
mecénico vaivén de una méquina, el monétono y auto-
mético revolver de las aspas de un molino de viento.

En éste, como en otros de los signos de belleza, no
puede establecerse una regla fija y siempre exacta. So-
lamente podemos educar el eriterio, dejindolo en segui-
da libre para las aplicaciones, de cuya correccién sélo
podré decidir la aptitud personal de?loperador.

En este sentido, por la mayor 6 menor energfa din4-
mica que en cada compositor y en cada obra prevalece,
podemos clasificar el estilo de un autor 6 de un intér-
prete.

El wigor, por tiltimo, como manifestacién directa de
la vida, es uno de los elementos de sugestién que’ ma-
yor interésreclaman en arte.

Por otra parte, el vigor que tiene por base la fuerza,
no manifestindose siempre en el mismo grado de ener-
gia, se liga intimamente con el ritmo, que segun dijimos
¥4, no es mis que la sucesién y alternativa del esfuer-
20y del reposo. La simetrfa exeesiva en esa alternativa,
lo mismo que la excesiva desigualdad, son viciosas, una
por sobra y otra por falta de ritmo.




§ IV.
De la variedad en la unidad.

He aquf unade las més (]Q]i("nd;l;\'.l\' gﬂnel‘a]n}ente
peor entendidas condiciones de laestética. La 'urlx(-('lml
y la-unidad abarean por igual la estructura arménica,
el ritmo;-el-eoloride; y en general, todos los otros sig-
nos de belleza.

La wnidad, por supuesto, no debe ser tal que degene-
re ‘en uniformidad v monotonia, ni la -rm'u//uJ debe ra-
yar en defectuosa y kaleidose6pica movilidad. o
’ l] (‘(lnimn'in xll'.n‘l'v esas dos l"ll:l]i(]:'ulvs :nmh-l.l(':‘l.\'
constituye uno de los més preciosos s(‘-vl'oh')srdr»] artista.

El pensamiento capital 6 primordial ha de ser uno,
y ha.de dominar y presidir 4 tml'uﬁ los 1):1<:1.|(-s-m('nlen-
tales; pero no ha de wmslimii: (‘].mnm y ’c*xv]'lm\"n asun-
to de la composicién. Los incidentes 6 oln.\'ml]fm que
amenicen y borden la materia principal, glosindola,
deben por st parte no tener una im].mrl;nn-i:x ('xvhm.\'n
y preponderante, so pena de convertirse en asunto prin-
cipal y romper la unidad deseada. ’ 3

El episodio necesita, pues, ]]w\:;n' en sf :1];1‘\11?0 <le‘](i.~
caractéres del mofivo 6 asunto principal, que dicho epi-
sodio estd llamado 4 variar presentindolo bajo un as-

pecto nuevo, sin por ello quitarle sus rasgos esenciales

6 tipicos.
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El ritmo, que variado puede cambiar el aspeeto de
ana melodia sin alterar su esencia, viene 4 Ilenar mara-
villosamente esa necesidad.

Los adornos sobrios, como las apoyaturas, los trinos,
el trémolo y otros, pueden 4 su vez, sin alterar el ritmo
ni la estructura melédica, introduecir una gran variedad
en un trozo musical.

El solo cambio de colorido, esto es, la diversidad de
los instrumentos, aun sin alterar el ritmo ni la estructura
melédica, pueden presentarnos la misma melodia bajo
una nueva faz.

El dinamismo por su parte puede, sin concurrir nin-
guna de las alteraciones antedichas, proveer 4 la varie-
dad deseada. Elpropio pasaje presentado en movimien-
to. blando, al repetirse con movimiento acelerado y con
més vigor, resulta variado y sugiere un designio diverso
del de la primera exhibicién. :

Por ltimo, una seneilla sincopa, un silencio sabia-
mente intercalado, un reposo anormal é un retardo in-
troducido en la cadencia, bastarin para dar un cardcter
de novedad 4 la misma frage sin recurrir 4 medios for-
zados mni & convulsiones melédicas 6 ritmicas.

Es, por tanto, innecesario y ocasionado 4 contratien-
pos y fracasos, forzar la imaginacién en busea de una
variedad excesiva, que si bien puede argiiir fecundidad
¢ inspiracién (dade que las ideas sean felices); rompe
con la unidad de la idea, presupuesta y con el planide
la ‘obra, que desde luego toma el aspecto del mosaico,
en el que la idea del conjunto seé viene 4 perder en la
profusién de los detalles,

Beethowen, 4 la cabeza de los grandes compositores,
da el ejemplo de eudnto puede hacerse con un sencillo
pensamiento melédico, 4 veces un simple intento, si se
le sabe revestir de diversas y progresivas formas y ro-
pajes, que conservando la idea originaria, lo presenten
como otras tantas nuevas ideas secundarias, derivadas ¢
inspiradas por la idea madre.

La dispersién de multiples motivos en una composi-

~
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cién, cuando cada uno no corresponde 4 un asunto se-
parado aunque conexo con el principal, no revelan un
plan sugestivo ni un desigmio premeditado, sino un des-
bordamiento de inspiracién inmotivado y sin objeto.

Ya dijimos en su oportunidad, que el discurso musi-
cal se ajusta 4 las mismas leyes que el discurso habla-
do, y 4 nadie le ocurriria tomar por tal una ensarta de
pensamientos, aun bellos aisladamente, si no estén liga-
dos entre sf por un enlace légico y son pertinentes v
subordinados 4 un solo asunto.

En ninguna obra de arte se debe proceder sin previo
plan y un sostenido coneierto, y los engendros del aca-
s0 nunca resultan homogéneos y bien conformados, aun

cuando procedan de un Ingenio privilegiado, mientras
un mediano ingenio, que cuide de ajustarse al procedi-
miento légico, nunca dejard de alcanzar su objeto por
desmedrados y pobres que sean los recursos de su ima-
ginaeién.

Entre el parto informe de un genio y el modesto, pero
bien eonformade de un meediano artista, un juez desapa-
sionado se pronunciard per la mediana, sin perjuicio de
admirar al genio. Y es parque en este iltimo, sélo con-
curre uno-de los elementaos estéticos: la magnitud; mien-
tras en aquel, aunque en menor escala, concurre el con-
junto de los signos de lo ello.

Por otra parte, la vida de esas obras, aun del Genio,
en que no se observan kas ritualidades que al Arteha
prescrito la Naturaleza, son de corta vida; duran lo que
lapasajera admiracién que arrancanpor sorpresa, pero al
primer andlisis concienzwdo, aparecen con todas sus der
ficiencias y desnudez y diesaparece el encanto.

jCuénto més vale hacer durable que hacer raro!

§V

Flexibilidad.

No basta que la sonoridad de la masa sea proporcio-
nada al lugar de la ejecucién y al eardcter del trozo;
que la distribucién de los timbres 6 conjunto y éste
mismo, tengan el debido vigor, y que la composicién

esté sobria y bastantemente variada dentro de un solo
y tmico designio, si las diversas partes del conjunto no
estdn suficientemente eslabonadas; silos cambios de ve-
locidad 6 de fuerza, y la variacién del intento melédi-
0, no estdn preparados convenientemente, falta la de-
bida cohesién y los miembros aparecen como dispersos
y extrafios entre si.

Por regla general, los cambios dindmicos 6 de velo-
cidad, lo mismo que los de vigor, no satisfacen, si se
efectiian bruscamentey sin fransicién. El paso de un
andante 4 un allegro, por ejemplo, reclaman aceleramien-
to que proceda y prepare el establecimiento del movi-
miento rdpido; viceversa, el paso de un allegro 4 un an-
dante, reclama un retardo dinidmico que preceda y pre-
pare el establecimiento del moyvimiento lento. El paso
del fuerte al piano, reclama también, por regla general,
una degradacién progresiva de fuerza, que preceda y
prepare la suavidad que quiere introducirse; viceversa,
el paso del piano al fuerte, reclama un ascenso gradual
de vigor que preceda y prepare el establecimiento de
una fuerzanueva. De esa manera, la transicién se dul-
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cifica y atentia, se hace casi imperceptible y el 4nimo
esté l)i'epurzuln en vez de ser sorprendido 111:)1,;111:x(111 y
bruscamente, resultando méds vigorosa y estética la su-
gestion. , _

Al proceder asf; no hacemos méis que seguir el curso
normal de las sensaciones; nada en la naturaleza procede
por saltos ni sacudimientos; entre 'l;a. luz y la .\‘()]lll)'l':'l,; te-
nemos la penumbra como transicion; entre el nacimien-
to y la muerte de los seres, el (l(:.\,’ill"l‘()lln liga los extre-
mos; entre la juventud y la vejes, existe como penumbra
la edad madura; entre lainercia y el movimiento, tene-
mos el equilibrio, y entre el movimiento y el reposo,
tenemos los movimientos uniformemente acelerado y unifor-
memente- retardado, que gradualmente nos conducen de
uno 4 otro extremo.

Consecuente con esta sencilla observacion, el Artista
siempre que pretenda sugerir situaciones y pasiones
normales, caeri en el contrasentido y traicionard su pro-
pio intento, si endureciendo los resortes de que dis-
pone, priva de flexibilidad 4 los medios de expresion ha-
ciendo que se sucedan bruseamente, porque no es eso lo
natural.

En cambio, si el Artista se propone sugerir la idea de
un estado anormal del dnimo, una pasién que sobrepase
los ordinarios limites de la expresién normal, entonces
serdn la sorpresa y la brusca transicién un bello efecto
de arte, y quedara plenamente justificado lo anormal
del ‘procedimiento, por lo anormal de la situacién del
animo que describe. El choque recibido por la brusque-
dad de la transicién, traduce 4 maravilla el choque pa-
sional que sugiere. '

En otro orden de ideas, los recursos que proveen i
la variedad, fuera de los dindmicos y los de vigor, obe-
decen 4 la misma regla.

Un discurso musical que presuponga sentimientos y
personas varias, no sélo no repugna, sino que reclama
variantes que, sin perder los caractéres de unidad, acen-
tien la individualidad de los diversos personajes; por el
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contrario, el discurso musical que presuponga un solo
personaje, reclama cierta persistencia y monotonia de
formas ¢ inflexiones, para no perder su cardcter de mo-
nologo.

Aun tratindose de monélogo, la idea que lo motive
puede justificadamente falsear su ordinario caricter. Kl
solilogquio de cardcter meramente contemplativo, difiere
del que significa una reminiscencia; la contemplacién es
siempre quieta, vaga, como velada por el ensimisma-
miento; la reminiscencia toma necesariamente el carfe-
ter de la pasién 6 sentimiento que se recuerda, y por
tanto, reviste los signos y adopta los medios de expre-
sién que corresponderfan 4 la misma escena real. En
este ltimo caso, la contemplacién, rompiendo su ordi-
nario modo de ser, se hace més flexible y variable, m4s
concreta, mas viril y enérgicaque la contemplacién que
llamaremos pasiva.

En el género llamado ligero, de composiciones que
no sugieren una idea trascendental, y versan sobre asun-
tos triviales y comicos, como el scherzo, en que la gra-
cia y la soltura son los principales resortes del placer
experimentado, la flezibilidad, es de mayor importancia,
puesto que-la movilidad y la inconstancia, ya del rit-
mo, ya del disefio melédico, ya de la entonacién 6 del
vigor, constituyen por su jugtetonay :aprichosa volu-
bilidad, la esencia y caractéres de la gracia.

Igual cosa sucede con loshailables, ¢euyo ritmo aungque
regular para no remper-la simetrfa de los movimientos,
se compadecen bien con la volubilidad de intentos, de
dinamismo, de modulacién y de timbre, porque no es-
tdn destinados 4 sugerir idea ninguna, sino simplemen-
te & regir y 4 acompafiar un ejercicio gimnéstico, en el
que paranada interviene el elemento subjetivo 6anfmico.

No sucede lo mismo con los bailes pantomimicos y
los opéra—ballet, que ademés de las figuras plasticas y
del ejercicio gimnéstico entrafian ya, como imitativos,
una idea, un plan de sugestién que requiere un traba-
jo subjetivo.
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Por tiltimo, en el género de composicién llamado ca-
pricho, existe igual libertad € igual riqueza de flexién,
porque como su nombre lo indica y su designio lo pre-
viene, lleva un carfieter exdtico, que, para cumplir con
su objeto, ha de salvar las formas y usos ordinarios, so
pena de no ser tal capricho. - Sin embargo, no por esto
queda libre de guardar aiingure encubierta la exigencia
de la unidad, porque asf como aun en los caprichos y
veleidades comunes de los seres racionales asoma su
individualidad, en los capriches del arte ha de asomar
la fisonomfa y el cardeter del artista, revelada en algin
signo tipico, que, como la atmésfera envuelve todos los
objetos visibles; envuelva todos los miembros de la com-
posicién.

La flexibilidad en la mtisica, es lo que la soltura de
modales y la elegancia en el trato social. Los recur-
sos ¢ ingenio de un Artista, se reflejan necesariamente
en la factura de sus obras.

El poder sugestivo, la riqueza de imaginacién, el
gusto delicado y fino, la sobriedad y elegancia en la
ornamentacién, la elevacién de ideales y la originalidad
de colorido, no son iinicamente dotes naturales cuya
sola posesién forme al Artista; la flexibilidad que pre-
side 4 todas esas preciosas cualidades, viene & ser el
fruto codiciado del cultivo incesante, del enriqueci-
miento de recuerdos y formas que inconscientemente
le sirven ‘de madelo, del refimamiento que acarreael
comercio con los frabajos de sugestion, y por tltimo, de
la madurez que sélo dan los afios, haciéndonos conoce-
dores del corazén humano y del verdadero lenguaje de
las pasiones. La naturaleza deposita la simiente del Gé-
nio, pero la flexibilidad, eminente requisito en punto 4
expresién, es conquista del obrero artista en el campo
del estudio y de la observacién.

Puede asegurarse que la posesién de esa preciosa
cualidad presupone la posesién de todas las demds que
liga y encadena, y en las que sin exclusién tiene que
manifestarse.

§ VI
Simetria

La sumetria s otro de los caractéres més importantes
en materia de forma.

La Simetria tiene por base y asiento la regularidad
geométrica que la Naturaleza revela en todos sus pro-
(ifull_mu:ntos. ii:t’(ll‘]IInOS en otra parte, fundados en la
imna obs’er\']a.mm'x, que todas las formas complejas de
0s seres U objetos se redueen 4 la combinacidn de
formas eeométrieas simnle o ,.(.)mbl.nac.wu gy o
ormas- geometricas simples. - Las ¢ristalizaciones que
forman la materia inorganica, no son més que agrupa-
lmlentns d(" poliedros, que 4 su vez estin formados por
a agrupacién de tridAngulos 6 cuadrados: icacié
s ag upac ] lei tnvmgul()s 6 cuadrados; (duplicacién

L triangulo) el elemento primitivp de-los diversos
mxexpl)m:s en los séres orghinicos y-organizados, es la
;_-e]d]]]a ('f,e.l glébulo, que invariablemente afectan la

) T VT L F— ,

o1 {l]\ll’(,\,ftllt 17.(.1 vapor de agua,'ploducm de la eva-
poracion, no es mas que agrupacién de esferas 6 esfe-
Hndes; y de la agrupacién regular de esas formas que

amaremos generadoras, se derivan los cuerpos de las
mas varias formas compuestas. La esfera es considera-
da coino un poliedro de un néimero indefinido de aris-
t'ln\ \ < SR N A - a1 % 1) S = { :

as, el cf1 (.}119 es considerado como un poligono de un
nimero 1,nﬁmto de lados, y la linea, como una sucesién
de un nimero indefinido de puntos inextensos. Pero

]
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tanto el poliedro como el poligono se entienden regu-
lares, y la distancia imaginaria entre los puntos, se so-
breentiende igual y regular. Esa regularidad en la
colocacidn de los elementos simples, es lo que consti-
tuye la simetria terna 6 esencial.

En cuanto 4 lag partes 6 miembros ya organizados,
abservamos en la naturaleza la misma regularidad de
disposicién, aunqgue menos aparente; menos rigurosa,
menos matemdtica por decirlo asf; pero no menos ge-
neralmente respetada. Las hojas de las plantas y de
los 4rboles, estin dispuestas 4 los lados de los tallos,
en nlimerc par ¢ impar, 4 veces diferente en ambos la-
dos, pero siempre de igual modo 6 en igual proporcién
en la misma especie de 4rbol 6 planta.- Los tallos 6 ra-
mas 4 su vez brotan con ritmica regularidad y de igual
modo en drboles ¢ plantas de la misma especie. Los
pétalos, estambres y célices de las flores tienen siem-
pre la misma disposicién y distribucién en.los vejeta-
les de la misma especie que los producen. Cada indi-
viduo y ¢ada especie parecen conformarse 4 un modelo
preestablecido .y como vaciados-en un mismo molde,
sin perjuicio de diferenciarse de otros individuos 6 es-
pecies por otros caractéres.

En la especie humana, los miembros estin igual-
mente dispuestos por pares, & intervalos regulares y
siempre los mismos para cada individuo 6 especie, v
los que son impares se hallan celocados también con
regularidad enla linea media, el centro 6 el remate del
animal. A ejemplo de las figuras geométricas, la figu-
ra humana estd dividida por un eje, en dos mitades
iguales; 4 los lados de ese ¢je estan dispuestos los 6r-
ganos pares; 4 distancias regulares, iguales enambos
lados, y el eje fija la situacién de los miembros @ 6r-
ganos impares.

Tomemos por ejemplos un animal inferior y el hom-
bre. En ambos, los miembros pares estan distribuidos
por igual 4 los lados del eje, y en ambos los 6rganos
impares como la boca, la nariz y otros, ocupan la linea
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media 6 eje. La cabeza en el hombre, remata v coro-
na la figura, y el cerebro estd 4 su vez dividido en dos
mitades iguales por el mismo eje. Pero nila longitud de
los brazos es igual 4 la de las piernas, ni la distancia 6
separacién de unas y otros es respectivamente igual, v
las distancias entre los dos ojos, entre las dos n;eja.s v
entre otros miembros dobles 6 pares es la misma. La
igualdad de disposicién no es, pues, numérica sino de re-
lacidén.

He dado este rodeo que 4 primera vista podri pare-
cer largo, para llegar & la expresién y concepeién més
clara que posible sea, de una de las nociones m4s difi-
ciles de expresar, mis abstracta, y por lo mismo menos
precisa y mis generalmente falseada en la prictica del
arte, en el que con frecuencia se -confunde la simetria
con la igualdad.

Ahora podemos definir la simetria: La disposicion re-
gular y semejante de los miembros ¢ partes de un compues-
to y la igualdad relatiwa de distancias entre los miembros
semejantes.

Fijada la acepcién del concepto, su aplicacién 4 la
Misica se hace ficil y expedita. Los elementos mels-
dico y armoénico, considerados aisladamente, reempla-
zan 4 la celdilla, los perfodos ritmicos, definidos v cir-
cunscritos por las cadencias, reemplazan 4 los mieuibros,
y el conjunto de la' composicién, equivale al cuerpo
organizado y completo. El nlimero de los incisos que
compongan un perfodo, el nimero de perfodos que
compongan la frase, el nimero de compases 6 medi-
das de que conste cada perfodo, poco importan y todos
caben sin esfuerzo en la composicidn, con tal dcdque. su
disposicién; cualquiera que ella sea, se reproduzca 6 re-
pita 4 intervalos regulares, ya sean éstos sucesivos ¢ alter-
nos, esto es: sumétricamente, y que los elementos prima-
rios, 4 su vez consten agrupados con una regularidad
é igualdad relativas, lo que, como después veremos, co-
rre 4 cargo de la armonia.

Entrando al terreno de las aplicaciones, se compren-
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de sin esfuerzo, que asf como la excesiva longitud de un
miembro viene 4 romper la simetria de un euerpo, la
desmesurada longitud de un tiempo 6 de un perfodo
romperi-la simétria_de una composicion; quc.l’fi, falta
de desarrollo, por el contrario, hard '1;1 composieién ra-
quitica; que la falta de solucién 6 intervalo entre los
diversos perfodos nos presentard los _nnembms como
amontonados y el conjunto como detm"n}e. La multi-
plicidad de miembros, igual que la deficiencia de los
mismos, hard el compuesto informe y falto de (_Iesm'ro-
llo, y en una palabra: podremos tanto concebir como
explotar la simetria como signo de belleza.

§ VII
Proporeion

La idea de proporeién entrafia la de comparacién, y
la comparacién presupone dos términos. Es una nocién
esencialmente relativa.

Uno de los términos es necesariamente el miembro
de euya proporcién se frate, y el otro puede ser algu-
no de los otros miembros 6 el conjunte. Un brazo, por
ejemplo, sin ser muy largo puede ser desproporeiona-
do; st es més largo 6 més corto que el otro; y puede
ser desproporcionado, aun siendo igual al otro, si am-
bos son demasiado largos en relacién con la estatura
del individuo, tomando esa relacién de lo que comun-
mente se observa. :

La proporcién 6 desproporeién de los miembros de-
pende, pues, de la comparacién de los mismos entre sf y
de su comparacién con las dimensiones del conjunto.
Asf como en el cuerpo humano existen miembros de
mayor magnitud € importancia, como el tronco, en el
que estdn articulados los demés miembros, y la cabeza,
en que radican los érganos y sentidos més importantes,
en el disecurso musical, como en el discurso hablado, re-
quieren mayor amplitud y més desarrollo los perfodos
que contienen el pensamiento 6 asunto de principal im-
portancia, en el cual se articulan y del cual se derivan
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los pensamientos § asuntos accesorios; éstos ]121(‘:‘011 ol
oficio de los miembros y el primero del tronco. Conti-
nuando el simil: asi como en la cabeza se encuentran
los més poderosos elementos de la expresion, en el dis-
curso. musical 6 en el hablado existen pasajes que no
P(“' sus (HIT]GI]Si“H(?S Sil](') pﬂl' s l)()(ll"l' (‘.\'l)l'('v.*l\'(". tienen
una importancia sefialada y pre].mmlemntu ﬁolm: otros.
Por esta tiltima razdn, el dinamismo y el vigor d«}.b(eu
también obedecer 4 la proporcién, seglin que necesiten
ser mas 6 menos expresivos los pasajes. .

Asf como de la diversa proporcién en que la materia
umica se combina resulta la indefinida variedad de los
seres, de la diversa proporcién en que se (-r.nnbinan los
sonidos ¢ sus compuestos secundarios, los timbres y .1;'1;\-
energfas, resultan los varios géneros de composicién
que se-conocen, y resultaréin los que en 10. futuro pue-
dan inventarse. De ahf el ntimero convenido de compa-
ses para caracterizar lo que se ha convenido en lla‘n.u},r
wals 6 mazurca; 6 danza, 6 marcha. De ahi la agrupacién
sistemdtica de aires 6 tiempos determinados que se de-
signan con los nombres de cantata, sonata 6 sinfonia.
Siempre un conjunto ignal en cada caso 4 si mismo, de
miembros 6 aceesorios que por su naturaleza y propor-
cion producen la individualidad del compuesto y sus
caractéres diferenciales respecto de otros.

La falta de proporcién, ya entre las partes menudas
de un miembro, ya entre los miembros de un conjunto,
es inevitablemente causa de un desagrado sensorio, y
por lo mismo antiestética. Es la sensacién que nos pro-
voca la vista de una deformidad. Supongamos un wals
cuya primera parte conste, de acuerdo con la estructu-
ra usual, de 16 compases, v supongamos una segunda
parte que conste de 19. Sin ser nn’mco‘ ni saber :]e
cudntos compases debe constar el pasaje, cualquie-
ra persona de oido bien conformado experimenta }a
repugnancia invencible que provoca la desprqporcmn
entre ambas partes. Supongamos ahora., r«‘e.m("mtmwlonos
4 la desproporcién de conjunto, una sinfonfa cuyo an-
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dante dure tres cuartos de hora, y cuyo allegro, en cam-
hio, no dure mis que tres minutos; el m4s indocto de
los oyentes se sentird defraudado Y experimentard el
disgusto consiguiente 4 la desproporeién entre los dos
tiempos. Por tltimo, en un concierto de cdmara, en el
que el efecto depende muy principalmente de la ho-
mogeneidad del sonido y de la disciplinada igualdad
de interés entre las partes, supongamos (y es suposi-
cién muy ficil de ver confirmada), que el primer violfn,
por llamar la atencién sobre sus facultades personales,
se empefia en sobresalir del conjunto, y ahoga, 6 como
vulgamente se dice, fapa con un exceso de sonoridad y
energia el resto del instrumental, rompiendo neecesaria-
mente el efecto del concierto; el m4s analfabético de
los oyentes acusard y condenari la desproporcién, que
no puede menos que cercenarle el placer de la iguadad.

En cuanto 4§ la estructura futima de las partes me-
nudas, 6 incisos ritmicos, la duracién & intensidad de
los diversos sonidos, sin ser de una simetria excesiva,
que se traduce en amaneramiento, debe seguir una
cierta norma y no traspasar determinados limites, sino
es de un modo excepcional, so pena de dar por distinto
camino en el mismo defectuoso extremo del amanera-
miento. Los pasajes en que incondicionalmente se abu-
sa, ya de las notas de muy pequena duracién, ya de las
de una duracién excesiva, resultan 6 atropellados ¢ l4n-
guidos en demasfa, y en ambos casos defectuosos y
antiestéticos si la fndole ¥ naturaleza de la composieién
no los justifican. En cambio, las notas de duracién
anormal intercaladas en un pasaje de cierta rapidez y

- agilidad, imprimen al trozo un caricter patético y ex-

presivo, y un pequefio grupo de notas de escaso valor,
deslizadas con discrecién en un pasaje de cardcter l4n-
guido, despiertan una impresién gram'de agitacién, que
Por otros resortes contribuye al patetismo y realza el
efecto. Pero uno y otro efecto, si son de larga duracién,
pierden su cardcter de anormales, invaden la estructu.
ra propia y dominante del pasaje, y por falta de pro-
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porcién se tornan de efectos de arte en defectos de cons-
fruccion.

La pmpm(mn es, ademds, el origen de la gracia que
aunen ausencia de otros signos de belleza, 1a suple muy
eficazmente, tanto 4 veces, que suele confundirsela con
la belleza misma. 1(.11.mt03 seres por esa sola cualidad
nos cautivan y deleitan!

jQué Hlor més pequenia ¢ insignificante en si que el
miosotis? Y sin embargo, la lev»u] ar (11\])0\1( i6n de sus
pétalos, y la rigurosa pmpmcmn entre éstos, el ciliz,
el tallo y las lm] 1, hacen 4 la diminuta flor la I)lll]huld
de los salones sy el sfmbolo de los mis dulces sentimien-
t0S amorosos.

La proporcion es de tal importancia, que rige y pre-
side 4 la produccién de todas las formas conocidas.

De la proporcién entre las tres rectas que se unen
por sus extremos, surge la diversidad de tridngulos: el
isasceles, el escalenoy el rectangulo.

De la propercién entre cuatro rectas unidas por sus
extremidades, nacen: el cuadrado, el rectdngulo, el trape-
cio v los paralelégramos.

Por altimo, de la proporeién constante entre una rec-
ta que gira sobre uno de sus extremos y la curva que
el otro extremo engendra, nace el céreulo.

Fsas formas geométrieas, & su vez tomando como eje,
ya uno de los lados del tr iangulo 6 del cuadrilitero, ya
el didmetro de un cireulo, engendran el ulnulm ‘el
CONo y la esfera; en una pal,ﬂ)x v los sdlidos, 6-lo que
es lo mismo, los necesarios y wnicos elementos de todas
las formas posibles. La Geometria de una, dos y tres
dimensiones, envuelve en el estrecho circulo de su pre-
establecidn proporcion, todas las formas plisticas que-por
medios diversos estin llamadas & sugerir las artes.

Tratindose de artes sugestivas, la | proporeién es me-
nos aparente, pero no menos real.

La asociacién de ideas que la sugestién tiene por ba-
s€, xmp]l( a la proporcién misma; si entre la forma 6 es-
tado anfmico cuyo recuerdo se trata de despertar y la
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impresién ]mulnu(h en los sentidos, no existe la debi-
da propore i6n, la sugestién resultard forZosamente trun-
ca 0 nnpuim ta. Un pasaje largo y pesado jamés su-
gerird ideas de ligereza y de agitacién; por el contrario,
un trozo rdpido y ligero, nunca sugerird ideas de con-
I*‘llll)](l(lnll y ].muuu] '
En ésta como en las (la 'mds condiciones de la Estética,
el mlmlnbnn y el justo medio decidirdn del acierto del
coOmpo )sitor.




\ VI

Magnitud

La magnituid tiene dos maneras distintas de manifes-
tarse, seglin que produce una impresién 6 es por el
contrario producida por la sugestion.

Cuando la materiatosca y tangible obra directamen-
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No hay, sin embargo, asunto que no tenga una faz
Yy ocasiones en que tome una magnitud ¢ importancia
especiales, segiin el fondo del cual se destaque. Una
forma ligera puede hacerse sublime y grandiosa, lo mis-
mo que una forma severa puede hacerse artisticamente
comica, si el conjunto en que se producen justifica la
antitesis. El Credo del OreLro, de Verdi, y el scherzo
que el mismo inspirado compositor pone en hoca de Ri-
goletto, tienen una forma ligera, pero uno y otro res-
ponden al sarcasmo, que frecuentemente toma en la
vida real y ordinaria las formas superficiales, para ex-
presar los sentimientos mas hondos. Los Rieel, por el
contrario, en CrispiNo £ 1.4 COMARE, emplearon formas
patéticas en situaciones coémicas por naturaleza, para
pintar la fataidad y la pretensién de los dos ridiculos
competidores. En uno y en ofro caso, la antitesis estd

Justificada por la intencién misma, y la magnitud no

resulta falseada.
Lamagnitud no es, por tanto, una condicién de esté-
tica-que deba concurrir en todos los productos de arte,

te sobre los sentidos y va de ellos al cerebro, la mag-
nitud es reul, de masa, de poder, de intensidad; si por

C

como los demés signos de belleza: puede faltar en una
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el contrario es una forma eonvencional relacionada
con ofra real, la que por sugestién va del cerebro al
procedimiento artistico v de ¢ste 4 los sentidos del ter-
cer observador 11 oyente para reproducir la impresion
que engendré el ideal primitivo, la Magnitud estriba so-
lamente en el poder sugestivo del procedimiento artfs-
eo empleado, v en la magnitud del ideal misnm.(lm: se
quiera reproducir. En el primer caso, la magnitud, lo
mismo que la forma, es oljetiva; en el segundo caso, la
magnitud, lo mismo que el ideal, es subjetiva.

La elevacién de la idea que inspira una composicién
es en musica el termémetro de la magnitud. Un asun-
to trivial y bajo, no podri |n‘u];i;mu~i)rc expresarse en
elevados (,‘.(f'll(‘('*ptus musicales, so pena de ser amanerado
Y ridieulo; por el ('nlat)':n‘}n, un asunto severo no se po-
;h‘:'l expresar en f'ul'nm.\' iriviales ¥ li’_“t"l':l.\'\ sin caer en
ridicula pedanteria.

composieidn, sin que sta se perjudique ni desmerezea.
Todo lo grande, fisica 6 moralmente, nos causa placer;
pero no todo lo que nos causa placer es necesariamen-
te grande.

Las manifestaciones de poder en la Naturaleza 6 en
el mundo intelectual, va se traduzcan 4 la tela § al
bronee 6 marmol, ya se expresen-con la palabra ¢ con
el sentido, nos conmueven por su grandeza. Una tor-
menta, un naufragio, una batalla, un incendio, nos con-
mueven por la consideracién gque en el 4nimo despier-
tan de la grandeza del elemento que produce el fend-
meno. Un hecho heroico, un sacrificio generoso, una
santa resignacion con desgracias enormes, nos conmue-
ven por la consideracién que en el finimo despiertan
de la grandeza de voluntad v esfuerzo moral que tales

actos requieren. De ahi es que, en la misiea dramdtica,

];I mas ("nil!ln](*l;’l (l(_‘ l;1< ('nl'm:ls (*.\l)l‘('si\’:ls, }m]'illl«? aAs0-
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cia la sugestién del sonido & la de la palabra, se esco
jan de preferencia los asuntos grandiosos y trigicos,
que ya por sf solos atraen y cautivan la atencién del
ptblico,y se prestan ficilmente al empleo de las for-
mas séveras y solemnes; en cambio, se rehuyen para la
Opera los asuntos propiamente edmicos, que requirien-
do una diffeil temperancia en las formas, por lo general
degeneran en bufos, 6 falseando el caricter de la com-
posicién se elevan 4 la esfera dramética. Sucede lo que
en la pintura: cuanto menos expresivo es el modelo
por si mismo, mayor esfuerzo y mayor ingenio debe te-
ner el artista para reproducirlo expresivamente.

No es, pues, de una manera absoluta; en los grandes
asuntos en los que puede y debe buscarse el genio, que
mds eficazmente se muestra con frecuencia en los peque-
fios asuntosy en el género ingénuo, que ¢l sabe por sus
recursos artisticos hacer grande y expresivo.

El asunto més pequefio se engrandece si se le sabe
colocar en un fondo hébilmente preparado. El pene-
trante y sencillo canto del pastorcillo, que en TANHAU-
SER precede 4 la aparicién de los peregrinos, tiene una
grande y particular importancia preparando al audito-
rio para escuchar el coro de complicada estructura que
de cerca le sigue; es una introduceién tan sencilla co-
mo sobria que solamente por su colocacién en el cua-
dro escénico toma proporciones anormales de magnitud
é.importancia. La sencilla meditacién de Margarita en
Fausro, ¢'era un re.di Tulg, colocada después de un en-
cuentro con Fausto, y pintando 4 la vez que el inocen-
te carfcter de la herofna, la abstraccién en que el en-
cuentro reciente la tiene sumida, toma una importancia
y una magnitud anormales que. no radican en la forma
misma. sino en sw coloeacién. Igual cosa sucede con el
Ave Marta, en OTeLLO, cuya sencilla forma toma una
grande importancia y magnitud, gracias al fondo en que
estd colocada y 4 la impresién que previamente ha sem-
brado la cancién del saiz.

En una palabra: el verdadero triunfo del artista y la

69

mis poderosa manifestacién del ingenio, estd en dar &
lo pequefio proporciones de grandeza, sin aparente es-
fuerzo y sin violentar el asunto ni los medios de expre-
sién. Los asuntos grandiosos ya tienen de suyo la gran-
deza; los pequeiios solamente son grandes en manos
del genio.
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PARTE SEGUNDA

FORMAS EXPRESIVAS

[

Las formas, dando origen 4 diversas entidades 6 in-
dividuos, requieren asf en Miisica come-en otra ciencia
cualquiera, nn método y una clasificacion, si queremos

huir de la confusion v del desorden 4 que orillan los
trabajos empre ndidos al acaso.

Las formas sugestivas, igual que las reales ¢ diree-
tas, son‘caracteristicas, ya delgenero, ya de la familia,
va de la espeeie; diversas-sradaciones de la individua-
lizacion o separacion de los tipos ideales que sirven de
arsenal & los procedimientos del arte.

Desde luego, como en historia natural existen las ra-
a5, en musica existen 1os géneros, asi decimos: género
religioso, género. dramdtico, génera livico, gémero ligero, ete.,
ete,; respectivamente caracterizados por sionos comu-
nes, dentro de la variedad de inspiracién, igual que dos
negros, conservando los rasgos caracteristicos de su ra-
za, como son el angulo facial, el color y el pelo crespo,
difieren sin embargo porotres rasgos fisondmicos menos
dominantes.

En musica, igual que en la historia natural, tenemos
las especies, caracterizadas, ademis de Jos signos co-
munes de género, por algunos comunes 4 determinado
2rupo de un _//r')u’;'n, pero no ])l‘ﬁl)it"».\' de todos los oru-

pos. Asi como los negros de Mozambique 1
ticos 4 los de Senegambia 6 Santo Domingo, vy los de ea-
da localidad tienen rasgos comunes de lugar ademds de
los de raza, los diversos tipos de composicién, dentro
de un mismo género, no son idénticos entre si, 4 la vez
que algunos de ellos tienen rasgos comunes que los afs-
lan en grupos. Una Misa, un Ave Maria. un Oratorio, v
una Vigilia, pertenecen todos al género religioso, v sin
embargo, difieren entre sf unas composiciones de otras,
4 la vez que coinciden las de la misma clase por carac-
téres comunes, Las Misas todas obedecerin 4 la misma
estructura, sm por ello identificarse en pormenores, y
diferivan de los Oratorios por la estructura misma.

Por dltimo, asf como dos individuos que sean de la
misma raza y de la misma localidad diferirdn entre si
por las facciones de los rostros, la estatura y otros sig-
nos secundarios, dos Misas, dos Oratorios y dos Ave
Marfa, diferirin entre sf por los detalles drpormenores
de sus partes integrantes, esto es, por sus melodfas, por
suarmonizacion y, por su ritmo.

Ascendiendo en orden inverso tenemos. pues, como
diferenciales del Gltimo grado, que lamaremos fipicas,
—l‘('llli\'n](’l‘:t(f l!v i]h'li\'?oil{;l]u.\'— ]:r melodia, };1 armontzo-
cion v el ritmo.

Como diferenciales de la especie tenemos los diversos
arreglos convencionales de partes caracteristicas, designados
con diversos mombyes.

Por-tltimo, como diferenciales del génera terienios fus

10 son idén-

Jormas dominantes y comunes que caracterizan un grupo de

especies,

Tratemos, pues; con la separacion que reclaman esas
diversas formas expreswas, estoes: formes genéricas, for-
mas especificas y Jormas tipicas
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FORMAS GENERICAS

(Jomo su mismo nombre lo indica, las formas gené-
ricas constituyen las grandes demarcaciones del arte,
los grandes tipos primitivos en los que la influencia de
época, deraza y de cirecunstancias se hacen imperiosa
v caracteristicamente sentir, pudiendo en ellas retratar-
se un momento histérico eualquiera.

Tres grandes grupos parecen abarcar las manifesta-
ciones todas de la existencia humana: la vida intima, la
vida publica, v la vida religiosa.

La vida religiosa se liga por un lado con la intima
tan estrechamente, como por otra parte se ligan la vida
religiosa y la ptiblica. La Religion es el lazo que une
al hombre con la divinidad 6 divinidades que adora;
depende muy principalmente de las ideas y sentinmien-
tos del crevente, v las manifestaciones externas, ¢ sea
el culto en que la adoracién se traduce, arrancan de lo
més intimo del sér pensante; pero un secreto instinto
arrastra al creyente & dar 4 esas manifestaciones un ca-
ricter ptiblico y de ostentacién como para mejor mani-
festar su obediencia y respeto, y porque para que la
adoracién tenga todo el esplendor que la creencia su-
giere se hace necesario el concurso de las multitudes;
de ahi se origina que el acto de adoracién, intimo por
su naturaleza, venga necesariamente 4 ser uno de los
actos mds phblicos en la vida social.

(K

Sin embargo, entre las fuentes ideales que sugieren
esas :li\'gr?us manifestaciones del arte existen linderos
bien (1(:111{1(1(»5. La vida éntima tiene por base y objetivo
la (:\1»;(1151(311 del sér pensante, sin restricciones ni cor-
tapisas convencionales; el conjunto de ideales internos
que muchas veces no llegan 4 salir ni 4 manifestarse,
y forman, sin embargo, lo que pudiéramos llamar la fi-
sonomia moral del hombre: la contemplacién, el goce
interno y callado, el placer egofsta 6 la pena _'_ruur«ﬁlda.
La vida social 6 piiblica es, por el contrario, el conjunto
de ideales reinantes y admitidos, la pena 6 el gol?e en
comin, y sujeto 4 usos y leyés preestablecidas. La vi-
da religiosa participa de la contemplacién fntima y de
las manifestaciones 6 ritos piiblicos consagrados’ por
el uso. ’

El ideal que persiga una opra de arte sers, pues, el
que decida de su génera, y no la voluntad 6 el capricho
del autor. A pesar de su eardcter monoritmico, un bai-
lable tendra cualidades del género religioso, si por su
movimiento largo y por la severidad del dibujo melé-
dico acusa los signos de dicho género. Un motete 6 un
salmo, por el contrario, si tienen el ritmo ligero y suel-
to, /el aire vivo y el disefio melédico veluble v variado,
tendran el cardcter de la misica ligera muy 4 pesar de
eualquier nombre con que se les bautice y de 14 seve-
ridad del asunto mismo. .

No basta, pues, para caracterizar una composicion;
que el auter la ponga un nembre. -Es necesario que tal
nombre resulte confirmado por la estructura. Sélo ésta
puede fructuosamente imprimir el carfcter sugestivo
que se desea.

Mientras no se tenga el intimo y perfecto conocimien-
to de los signos caracterfsticos de un género, no podrin
producirse con perfeccién sus diversas especies y tipos,
aun cuando el genio rebose en el autor.

Consideremos aisladamente y con la debida separa-
cién los caractéres de los tres grandes géneros senala-
dos, 4 reserva de subdividirlos en su oportunidad.

11




iénero Religioso

Tres son las actitudes del hombre en presenciade la
Divinidad: la de adoracion contemplative, la de adoracion
deprecatoria y la de adoracion devota.

Toadas esas formas de adoracién difieren sustanecial-
mente entre sf.. La contemplacién é éxtasis del sér pen-
sante, al considerar las excelencias y el ilimitado poder
de la Divinidad, difiere de la siplica interesada y egofs-
ta en-que la débil eriaturaimplora los beneficios \ dones
de su Creador, y ¢sta-difiere de la recordacién de los
misterios de la Religién, que cefiidos 4 la Historia Sa-
grada y libres de toda idea de personal interés, tienen
por objeto la instruccién de los creyentes yla exaltacién
de sufe religiosa. ] A

Tanto como las relaciones del hombre con los seres
y objetos coneretos y limitados de la creacidén tienen que
ser limitadas y concretas, las relaciones todas del hom-
bre con Dios, el sér mis indefinido v abstracto de cuan-
tos ideamos, tienen que ser nécesariamente abstrictas y
vagas eomo lo es el ideal que las inspira. Por otra par-
te, cnalquiera que sea la forma de adoracién escogida,
el ideal sers siempre el mismo, y la variedad de las for-
mas secundarias de expresién més limitada que en otros
géneros. De ahi es que en el (que NOS Ocupa sean carac-

T . : ! 1
teristicas cierta vaguedad y cierto grado de monotonia

—_—

O

en consonancia con la wnidad del asunto. Ademds, tanto
el éxtasis como la stiplica ¢ la devoeién son sentimien-
tos blandos que no se traducen por agitacién ni erético
arrebato (4 lo menos en personas sanas), sino en movi-
mientos reposados y blandos en los que parece seguirse

el curso de la meditacién misma. La pasién mistica, &
diferencia de la mundana, que reside en el organismo y
tiene por lenguaje la explosion, reside en el elemento
psicolégico y tiene por elocuente lenguaje la expresion
sobria, v 4 veces el mutismo.

Todo lo que mas 6 menos activamente nos sugiera

ideas mundanas y pasiones profanas se alejard tanto del
género religioso cuanto mas expresivo sea en si.
- La conformacién arquitecténica de los templos, en su
inmensa mayorfa, es otra de las condiciones que mds
parecen influir en el fomento de ese carfieter que veni-
mos senialando. La disposicion de las elevadas bévedas,
lo espacioso de las naves, la natural lentitud de las ce-
remonias 4 que acompafia la musica, y por tltimo, el
estilo severo, sentencioso y eortado de todos 6 la mayor
parte de los pasajes que sirven de temas, eliminan de
entre los mecanismos y formas en ese Género, todos los
recursos triviales, liweros ¢ demasiadamente coloridos,
que por exceso de expresién desdicen de las formas de
adoracién propiamente dichas.

Todo lo que signifique adorno, amaneramiento, agi-
tacién, declamacion pasional mundana, expresién rebus-
cada 6 estudiada, timbres policromos 6 de eoloracién
excesiva, movilidad ritmica, y, en fin, todo lo que pue-
da evocar un recuerdo profano por legitima asociacién
de ideas, es ajeno al Género que nos ocupa.

Podemos, l‘mm, como consecuenecia de esa elimina-
cién asignar como caracteristicos del Género Religioso
los signos siguientes: sobriedad, severidad, -z;r‘egemda({ ra-
zonable, movimientos tranquilos, medida isdcrona, unidad
ritmica (en lo general), colorido sobrio y modei.'aa’o (con
preferencia el de las voces humanas), y dimensiones apro-
piadas d la ceremonia 6 rito de que se trate.




76

El solo hecho de que un trozo de misica sea ejecu-
tado en un templo, no le da ni puede darle el caricter
religioso, de igual modo que un trozo de canto llano eje-
cutado en-un salén no perderi su cardcter de musica re-
ligiosa.

El desconocimiento 6 la ignorancia de esta natural
relacién ‘entre el efecto sugestivo y la estructura del
producto musieal, ha dado Tugar 4 que mis de una vez
bajo las bévedas de an templo se haya ejecutado un
género de misica sobremanera impropio ¢ inadecuado,
que, cuanto mas conocido, con mayor facilidad evoca
recuerdos profanos y hasta imptidicos 4 veces, que tan
abiertamente pugnan con la sugestién religiosa que se
pretende verificar, jCudntas veces han llenado los més
severos intervalos del ritual los voluptuosos acordes y
los mundanos, amorosos y sensuales deliquios de la me-
retriz Traviata!. . . . Alguna vez me sorprendié desagra-
dablemente el oir la obertura de Zanipa substituyendo
en una ceremonia matrimonial 4 la marcha nupcial de
Mendelshon, asociando €l imptidico recuerdo de la or-
gia con el casto ideal de la virgen que se dispone 4
transformarse en esposa y madre. En cuanto al sinni-
mero de bailables-con que en otras tantas ocasiones han
salido del paso los malamente llamados maestros de ca-
pilla, procediendo mas bien como maestros de baile, es
crecido. Por 1ltimo, he ofdo en un templo catélico el
canto reformista de Lufero deslizado en un arreglo de
“TLos Hug‘(im‘nes,” lo que es ya un eolmo de lariglm-
rancia y del descuido.

§ 11
Género Social

Asi como el género religioso abarca las composicio-
nes en que el arte expresa las relaciones del hombre
con la Divinidad, el Género Social abarca todas las com-
posiciones en que el arte expresa las relaciones del hom-
bre eon sus semejantes, ¢ sea del hombre en sociedad.

Dichas relaciones son por su naturaleza mucho mas
amplias y numerosas que las que constituyen la reli-
gién. La vida social en sus multiples manifestaciones
da origen & un sinnfimero de especies 6 grupos distin-
tos tanto por su objeto como por su estructura. Las ce-
remonias de la_corte y las manifestaciones del poder
publico, las reuniones m#s 6 menos privadas; las ma-
nifestaciones del poder individual, 6 sea el movimiento
regular de las pasiones, y hasta la vida intima (cuando
salvando las barreras del hogar doméstico entra al do-
minio piiblico de la eritica) todo cae bajo la extensa ju-
risdiccion de la vida social. Pocos son en rigor los actos
verdaderamente intimos del hombre que més 6 menos
se sustraen de la comunicacién social & que por un se-
creto instinto estd condenado. Por otra parte, la pasién
parece presidir 4 todas las acciones humanas, y las ac-
ciones de los unos se enlazan fatalmente con las de los
otros y con el conjunto, dando nacimiento 4 una accién
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que llamaremos compleja y que necesariamente nos
impide presentar la actividad individual aislada, y casi
nos condena 4 considerar todas las acciones humanas
en relacién eon otras. \De ese natural enlace se han de-
rivado todas lIas formas dramiticas, en que desde la
més remota antigiiedad ha estudiado el hombre al or-
ganismo social, merced & los trabajos de arte en que
los artistas han retratado ¢ remedado la vida piblica
(y aun 4 veces la.privada) para ensalzar las virtudes 6
¢ensurar los vicios. En ese orden de ;n'hgfu("!ns, el ideal
que el artista quiere reproducir es el organismo social
en una de sus fases, en vez de un sér (i objeto indivi-
dualmente considerados.

La diferencia de ideal trae consigo la diversidad en
los medios de expresion. [

El juego de una pasién es imposible sin el concurso
de ofras que 4 su vez despierfa, y como cada pasién
tiene sus medios propios de expresién, necesariamente
la musica pasional requiere diversos caractéres expre-
sivos individualizando cada una de las diversas aceio-
nes. /Sin esa individualizacién de caractéres no puede
conseguirse la variedad de personajes y de accién, y las
méis variadas y jugosas melodias no hardn otro efecto
que el de una serie no intencionada de dibujos 6 ara-
beseos, si cada una no lleva en si el sello de la indivi-
dualidad, y si ademés, los medios de expresién acomo-
dados & un persenaje 6 & una pasidn, ;um-(_[u{: diferentes,
no tienen signos & caractéres tipicos que les sean comu-
nes, y conserven la individualidad del personaje en me-
dio y 4 pesar de la variedad de las formas expresivas.

Desdt la él)(ﬁ)(?'d leiﬁi(;;l de los grie;’gos' ]’m”unu_)h =
troducida la eostumbre de espectécnlos piiblicos desti-
nados 4 remedar 6 reproducir con un fin eritico las pa-
slones h & COS‘[HII‘I])I'(,‘.\‘ dela St)t‘.it:(lil d. v que, ya castigmjdn
con el ridieulo las costumbres ¢ _\;ri'avagaim%s 6 incon-
formes con el comin sentir, ya haciendo odioso el vicio
por la palpacién de sus desastrosas C.onsecuencias, yva
generalizando el conocimiento de situaciones que no
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son de todos conocidas, presentan apareados el modelo
estético de lo perfecto y el antiestético de lo imperfecto,
construyendo por medio de la comparacién el eriterio
de lo bello.

Esos espectdculos que la ignorancia ha considerado,
y acaso todavia considere como banales pasatiempos,
y la preocupaecién mistica toma por escuela de moral,
no son en rigor ni lo uno ni lo otro, pero si constituyen
desde su origen una escuela de arte en la que las ma-
sas, por comparacién, adquieren la costumbre de con-
formar sus actos ¢ ideales 4 un tipo determinado y
consagrado por el uso y la convencién. Esto es: una Es-
cuela Estética.

Dentro de ese bien supuesto fin de las representacio-
nes pitblicas, eon-6 sin miisicay se- comprende que los
tipos y pasiones normales han de buscarse en el orden
normal, asf como las irregularidades y lo anormal han
de buscarse entre log tipos anormales ‘pero existentes, en
la época 6 momento de que se trate. Los tipos y arran-
ques pasionales de que los espectadores no tengan nin-
guna idea, nada podrin sugerirles porque la aceién
recordatoria solamente se efectiia entre el caudal de
ideas adquirido ya.

En resumen: todo especticulo que represente una
sociedad distinta de la en que vivimos, 6 una pasion
que no hayamos experimentado, serd para nosotros tan
indiferente como el retrato de una personadesconocida.

La comparacién tiene unas veces lugar entre tipos 6
costumbres de una misma época, otras entre tipos 6
costumbres de épocas diversas, y otras, por tiltimo, en-
tre los de una época remota; todo elemento que no es
de actualidad, requiére necesariamente un conocimien-
to anterior que sélo puede procurarnos la Historia:
para los de actualidad nos basta con el conocimiento
que naturalmente tenemos de lo que cae bajo el domi-
nio de los sentidos. He ahi una nueva fuente de dife-
rencias segtn que el ideal de una obra de arte es con-
temporéneo ¢ histérico.
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Las pasiones, 4 su vez, obedecen & una clasificacién
por las manifestaciones & que dan lugar en su ex.presién
6 expansion. El amor, €l odio, €l valor y el sacrificio, se
traducen por distintos medios, y engendran, por lo mis-
mo, sendas especies 6 grupos de-un mismo Género. Los
medios mismos de.expresion no son idénticos en épo-
-as diversas, y hechos que hoy pasarfan por brutales y
reprobados, fueron en otro tiempo heroicos y legitimos.
El eriterio del artista debe, pues, acomodarse 4 la épo-
ca en que cologue el episodio, y no al propio y con-
temporaneo, so pena-de quitar 4 la reproduccion artis-
tica su cardcter histérico. Debe también’identificarse
con el tipo6 tipos cuyos caractéres deseare sugerir, y
no exhibir en todos ellos, bajo el mal disfraz de un
nombre supuesto, su propia personalidad. Ese es uno
de los defectos mds dificiles de evitar en los productos
del arte, y térnase, una vez vencido, en una de las
mas relevantes cualidades de un artefacto. Cuando al
través de las formas virtuales aparece como reproduei-
do por un espejo, no_el autor, sino’ el personaje que
aquel remeda, la sugestién es completa y la obra de
arte resulta perfecta. Cuando;por el contrario, al tra-
vés de las formas artisticas convertidas en prendas de
guardarropfa se muestra solamente el autor disfrazado
¢ idéntico siempre 4 si mismo, la sugestién fricasa, la
ilusién artistica no se produce, y el autor se engaiia
tristemente queriendo énganar d los demés. |

De todo lo expuesto se deduce que como caracterfs-
ticas del género social 6 publico, apavecen: la pluralidad
de personajes 6 de acciones, la individualidad de los mismos,
la congruencia de los medios expresivos con la época en que
se desarrolle la acecion, y por ultimo, le desaparicion del
cavdcter personal del autor en los de los diversos personajes
artificiales.

El desconocimiento 6 menosprecio de esos requisitos
ha hecho que muchas obras de la antigiiedad, y no po-
cas entre las modernas, 4 pesar de sus pomposos titu-
los de dperas 6 dramas, no sean més que una serie de di-
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sertaciones o cdnticos en que el autor exhibe su personalidad
bajo formas variadas, pero que no revelan ni sugieren ca-
r«gctéreg extraios y diversos, mi accion, wi enlace, ni conjunto,
N PASONES €N JUEHO.

Los signos de variedad y unidad, en el género social
més que en otro alguno, tienen una importancia pre-
ponderante y prineipal.




III

Género Intimo

Tanto como al remedar formas y pasiones extrahas
sentimos la necesidad de sujetarnos 4 un criterio ajeno
v vario al exteriorizar nuestras propias impresiones, sin

salir del plan imitativo, sentimos la necesidad de entre-
oarnos libremente 4 nuestras propias ideas y 4 nuestras
formas habituales; por estar confundidos en un mismo
arsenal (permitaseme la palabra) los elementos de arte
para la reproduceién y el ideal que debe reproducirse.

Asf como en el género social es un defecto el perso-
nalismo, en el género intimo es una cualidad altamente
estética, v cnanto mas se revela el Autor en una com-
posicion del Género Intimo, tanto més enérgica resulta
la sugestién presnpuesta.

En ese género, cada autor, constituyendo una perso-
nalidad, forma un grupo aparte, un tipo cuyos caraeté-
res no se confunden unos con otros y forman en estilo,
igual que las lineas fisonémicas en. el rostro, una fiso-
nomid.

Valiéndose de los mismos elementos artisticos todos
los Compositores, se hace muy dificil, por mucho que
& primera vista parezca fécil, crearse una individuali-
dad artfstica, sostenida y constante, y abundan, en cam-
bio, los remedos mds 6 menos felices de las obras estu-
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diadas con predileccién y en las que naturalmente
forma su gusto el Autor.

Ser original es ya ser genio. Un Shakespeare, un Goe-
the, un Beethowen 6 un Wagner aparecen de siglo en
siglo; en cambio, 4 la sombra de esos genios, erece vy se
alimenta una pléyade de falentos que, por ameritados
que sean, y por felices que sus imitaciones resulten,
aun haciéndose la ilusién de ser originales, no hacen

‘méds que seguir inconscientemente un modelo extragio,

grabado con caractéres indelebles en su imaginacién.
Tales composiciones, sin embargo, entran en el domi-
nio del Género Intimo, porque aunque ajena, la impre-
sién que traducen, es & su vez intima; copia el estado de
animo del Autor que se toma por modelo.
Examinando de cerca las impresiones fntimas, veni-
mos en conocimiento de que toman § pueden tomar
todas las otras formas, aunque naturalmente resulten
adaptadas 4 nuestra manera personal de expresarlas.
Unas veces el 4nimo estd dominado por una impre-
sion actual vivaz, predominante y enérgica; otras ve-
ces, absorto en el recuerdo, batalla con pasadas impre-
siones, que, como imdgenes de un ensuefio, despiertan
muellemente, aunque de una manera distinta y clara,
su actividad sensitiva; otras, en fin, sin experimentar un
interés personal, repasa en el arsenal de sus recuerdos
escenas del pasado en que intervinieron otros persona-

Jes; otras wveces, por tltimo, la imaginacién excitada,

reproduce caprichosamente y sin previo concierto ideas
¢ impresiones, vortegeando sin rumbo por el mar de los
recuerdos.

Cediendo el hombre A un secreto impulso, siente la
necesidad de comunicarse 6 repetirse 4 si mismo lo que
la discrecién, la necesidad 6 la reserva le vedan comu-
nicar 4 otros. Esto explica la indole de muchas com-
posiciones que de otro modo parecerian inmotivadas y
sin asunto. Penetrar en el 4nimo del Compositor, y por
las formas expresivas empleadas colegir el estado de su
4nimo y sentir con €l y como él, es un verdadero dén
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del verdadero intérprete, que 4 muy pocos ha concedi-
do la naturaleza. Véase, si no, el sinniimero de intér-
pretes y la variedad de interpretaciones 4 que han dado
lugar las obras de Chopin, que todas, 6 la mayor parte,
pertenecen al Género Intimo.

Como un hilo conductor, en ese dificil género de in-
terpretacién tenemos el estudio estético para descubrir
sagaz y pacientemente los rasgos ipicos del Autor, 4 fin
de caracterizar lo més aproximadamente que se pueda
los rasgos secundarios y el estilo del conjunto. Tratin-
dose de autores contempordneos del intérprete, pudién-
dose inspirar en la ejecucién auténtica de sus obras, la
imitacién es menos dificil; pero cuando por tnicos da-
tos tenemos las anotaciones que ilustran al intérprete
y el cardcter general de la obra, la dificultad sube de
punto.

Asi como en el Género Social encontramos como ca-
racteristica la variedad de estilos, en el Género Intimo,
la caracteristica es la unidad de estilo en medio de la va-
riedad de formas.

Por razén natural, en la adopcién de modelo entra
por mucho la afinidad entre el criterio personal y el del
autor 6 autores con que el Compositor simpatiza, y que
toma por gufa en sus imitaciones.

En esa eleccién hay algo personal y propio que ex-
terioriza y demuestra el gusto y aptitudes del que la
hace; es, por decirle asi, un principio de individualidad
propia, y una eleccién atinada es ya muy meritoria; una
de las causas que mis imperiosa y radicalmente deci-
den el rumbo de esa eleccidn, es la frecuentacién 6 lee-
tura habitual. Si se frecuentan varios autores, el campo
es mayor y la eleccién tanto m4s meritoria cuanto més
laboriosa; si el nlimero de autores que se conocen y fre-
cuentan es reducido, la eleccién sersd menor, y menos
meritoria por consiguiente.

Por esta razén debe procurarse la lectura v conoci-
miento del mayor niimero posible de autores y de es-
tilos si se quiere que los alumnos de una misma escuela
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6 de un mismo Maestro, no resulten amanerados v como
ejemplares vaciados en el propio molde. Por ese medio.
conformando con elementos expresivos de origen diver-
s0, las formas generales de expresién, el estilo, aun no
siendo del todo original y propio, tendra todas las apa-
riencias de tal. El hombre no est4 en aptitud de erear,
en el sentido propio de la palabra. Puede, 4 lo m4s, com-
poner con elementos ajenos conjuntos nuevos y formas
diversas. Por lo mismo, cuanto mayor sea el caudal que
de esas formas elementales 6 materia prima posea, ma-
yor serd el campo abierto 4 la combinaci6n.

impero es muy comin que se siga una marcha con-
traria en la educacién musical. Obedeciendo 4 sus pro-
pias simpatfas, ¢ suponiendo en los educandos las pro-
pias aptitudes, cada Profesor impone sus gustos y sus
autores favoritos al infeliz alumno, sin la minima dis-
erecién, rechazando y condenando cuanto no se compa-
dece con aquellos gustos y predilecciones personales;
de ahi es que el alumno, cuya vista no se dilata por otros
horizontes que los del Maestro, resulta 4 imagen y se-
mejanza de este tltimo, un fanitico de tal é cual autor,
de tal 6 cual estilo 6 Escuela, pero rara vez un ecléctico
ni un misico, que es lo que se trata de formar.

Todo el que honradamente quiera dedicarse 4 la en-
seflanza debe prescindir del amor propio, y reflexionar
que en la practica del Profesorado, no sélo habra de en-
contrarse con aptitudes diversas de las suyas; sino eon
aptitudes superiores; que un Profesor no estd obligado
4 tener todas las aptitudes reunidas de sus educandos,
ni 4 tenerlas en grado superior; que la verdadera supe-
rioridad que tiene es la de los conocimientos, y por 1l-
timo, que esa superioridad tiene que desaparecer tan
pronto como la educacién quede terminada, siendo el
mas completo y honroso triunfo de un Maestro hacer 4
su discipulo igual & superior d si mismo.

Cuando los alumnos permanecen siempre inferiores
sus Maestros, es légico presumir, 6 que son ineptos,
que el Profesor no sabe ensefiarlos, 6 bien, y esto

a
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aunque odioso suele suceder, que el maestro, celoso J{r. s
prestigio y dotado de um espiritu mezquino, deja de ensenar
cuanto pudiera y debiera para prolongar la especulacion y
no sentir sw inferioridad. _

jQué ocaso més bello que el de un verdadero Maestro,
rodeado de gewios incubados por él,

11

FORMAS ESPECIFICAS

§ 1

En el Género Religioso

Durante el perfodo ‘histérico en que el Sumo Sacer-
docio se confundfa con la Suprema Dignidad Civil, y
en que los ritos formaban, por decirlo asf, parte de la
vida social y piblica, las formas especificas de los G¢-
nerosReligioso y Social no se deslindaban por entero,
tanto menos, cuanto que en aquel culto sin ejemplo que
al Arte rinden los Helenos, confundiendo en el epiteto
de Miisica todas las formas artisticas, no eran todas ellas
sino trasuntos de un solo y mismo ideal.

Dando un paso més, y ‘tomando el establecimiento
del Cristianismo, fuente del primer renacimiento del Ar-
te, como punto de partida para la descomposicién del
Arte en las Artes, ya encontramos los primeros carac-
téres diferenciales de las especies. Los ritos del Cristia-
nismo, sustituyendo 4 los de la antigua mitologfa, mar-
can en sus varias manifestaciones nuevas y variadas
formas de adoracién, cambiando por su base los ideales
del Arte.

En el culto pagano, los Griegos, mds artistas que de-
votos, al través de las esculturales formas de sus Dio-
ses se adoraban 4 sf mismos, y esas formas que huy
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atin embelesan 4 los artistas modernos, revelan el de-
signio de ese culto personal 4 la belleza humana, en la
proporeién, belleza y fuerza que por regla general for-
maban el desideratum de los. escultores Helenos; aun el
inmortal Fidias, el mas idealista entre todos, no dejé
de pagar tributo 4 su €época en sus mas afamadas crea-
ciones: Jupiter y Atenea. \

Kl nuevo ideal impuesto por el Cristianismo tenia
otro punto de partida, diverso ideal y un objetivo dia-
metralmente opuesto.

Valiéndonos de una figura podemos deecir que el Arte
pagano tuvo por modelo el cuerpo, mientras el Arte Cris-
tiano tuvo por modelo el espiritu.

La pupila, esa centella del sér pensante en la que aso-
ma y se condensa con rara concrecién todo lo que en
el hombre hay de mis complejo, tenfa para los culto-
res de la forma una importancia secundaria, y, ya fuese
por impotencia, ya por-deliberado mMenosprecio, cerra-
ban los ojos de'sus dioses no pudiendo hacer que de
ellos brotase la expresiva mirada. Sus antagonistas del
arte Cristiano, por el contrario, cultores apasionados de
la idea, dieron toda su vital importancia 4 la mirada,
consagrando, en cambio, una importancia secundaria 4
la correccién de las formas.

En escultura, como en pintura, se sustituyeron & las
atléticas y redondeadas formas, reveladoras de la ple-
nitud y la belleza fisicas, las formas angulosas y las
enjutas carnes, reveladoras del insomnio, de la macera-
cién y del ayuno, representando el sacrificio de la carne
al espiritu, de lo temporal 4 lo eterno.

El Jupiter de Fidias, modelo del vigor, con la frente
prefiada de la creacidn pldstica, fué sustituido por la for-
ma ideal, pero descarnada y fisicamente impotente y
agotada, del Dios Hombre expirando en la Cruz para re-
dimir 4 la humanidad.

Minerva y Atenea, emporios de la morbidez, fuentes
de la vida y simbolos de la Creacidn, fueron sustituidas
por la macilenta y llorosa imagen de la Mater Dolorosa
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v de la Inmaculada Concepcion, do

. 8 gigantescos ide: les
) i i ‘ o's > zale N,
el alfa y el omega del Poema de

Ufa la Redencién,

De los dos elementos que componen la dualidad hu-
mana, los paganos retrataron el cuerpo y los eristianos
el espiritu. ] i

Ante el criterio impareial v eritico de la FEstética, en
el terreno estricto del arte, v sin negar & (‘adra u-n'; de
esas escuelas lo que de bello v levantado tiene, for‘mm’
es confesar que ninguna es (.'.(’!I]ll)](}f:l. pues la ‘pre ;6;1;
derancia de la expresién como elemento més nr)b](la no
excluye en modo alguno la correccién ni 1 e

e m ’ a belleza de
a forma, ni €sta serd la representacién de

' . un sér inte-
hg;_@nte 81 carece de la expresién que caracteriza la in-
teligencia.

Solamente la asoeiacién de los dos elementos que for-
man la dualidad podrén darnos la fiel representacién del
ser pensante.

Pero volviendo al punto de vista histérieo en que es-
tamos, ambas mutilaciones son un hecho y ambas tra-
zaron diversas rutas al Arte en sus épocas respe(-t‘i\'as.

ljns primeros ensayos llevaron necesariamente consi-
go fermentos del mal extinguido sistema, recientemente
derrocado, y una mezéla heterogénea y abicarrada pre-
cedi6 al establecimiento del Género lfl'olJizﬁllellte Reli-
210s0 en Misica. Lo poco estable de las bases asionadas
por entonces 4 la Armonia, y los resabios profangs con-~
servados & pesar de los esfuerzos de la Iglesia, dieron
I“.'lil‘_r & un desorden por extremo ;m:irqui&o, en el que
con igual empuje se disputaban el triunfo los restaura-
dores de la pureza y severidad del canto religioso con
]ns sectarios - del discantus. .

El resultado de esa lucha estuvo 4 punto de ser la
abolicién del canto en los templos, sobre la que el Pon-
tifice Pio TV llegé 4 tener en carpeta un decreto termi-
nante del cual se asegura que lo aparté la Misa del
inmortal Palestrina, conocida por “del Papa Marcelo,” y
que atemperando las empiricas pretensiones de los pro-
gresistas, acertd 4 reducirlas, en lo que de aceptable te-
13
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nfan, 4 un sistema regular y artistico que desde enton-
ces fij6 las bases del género.

De esta tiltima épocapodemos arrancar la existencia
razonable de un Género Religioso.

Ensanchando por una parte la rigidez ¢ intolerancia
Escoléstica, y restringiendo por otra la exagerada y
grotesca ornamentacion que amparaba el libertinaje, Pa-
lestrina resolvié en parte, el problema del divorcio que
antes sefialamos.  Di6 entrada 4 la expresién, pero 4 una
expresion sui generis, apropiada, flexible lo bastante para
huir de la monotounfa, pero bastante severa para no des-
pertar sentimientos mundanos. Dié 4 la Musica Religio-
sa suficiente afractivo para no hacer repulsiva la devo-
¢ién, y suficiente gravedad para no apartarse del ideal
que la inspira.

El texto del ritual 4 que la composieién religiosa se
acompatfie seré el objetivo de la idea musical que lo tra-
duzea. Nimés ni menos, el eriterio aplicado 4 la mi-
sica profana salva la diversidad deideales. El proceédi-
miento estético es, pues, el mismo; lo que varia es el
objetivo.

Las formas especificas serdn, pues, tantas cuantos sean
los asuntos 4 que los textos y situaciones puedan dar
origen. Tratar de limitarlas 4 determinados moldes y
cefiido ntimero, serfa tan desautorizado como reglamen-
tar las miltiples y varias relaciones de la creatura con
el Creador.

Pueden, sin embargo, senalarse las més usuales, sin
por esto presentarlas como tinicas. Asf encontramos las
misas, los oratorios, los himnos, las lamentaciones y los mo-
tetes, como tipos de aquellas, no como cartabones ni {6r-
mulas sacramentales.

En la imposibilidad de recorrerlas por menor, exami-
nemos con la debida separacién, signiera sea ligeramen-
te, esas diversas formas especificas generales. '

%

MISAS.

Muchas y & cual mis inexactas son las significaciones
que se han asignado & esa ceremonia solemne de la re-
ligién eristiana que, como todo rito, ha seguido una evo-
lucién lenta y gradual en el curso de los tiempos, com-
plicindose poco & poco la forma que en un prineipio fué
tan sencilla cuanto clara y significativa.

(Consultando los datos histéricos y las opiniones més
acreditadas, se produce la conviceién de que la Misa en
el eulto catélico no es més que la forma en que los pue-
blos cristianos eelebran los misterios de su creencia,
igual que en otras formas y con otros ideales celebra-
ban sus misterios los pueblos paganos.

Estos tltimos, cultores de la forma y de la naturaleza,
como en su lugar dije, tenfan por tales misterios la crea-
cion; 1a conservacion y la transformacion de la materia,
base de la trinidad simbélica en que adoraban, como he-
rederos y conservadores de la teogonia oriental. Para los
cristianos, el punto-culminante de la creenciay del mis-
terio fué la redencidn, y como prenda y garantfa de ella
la permanencia de Jesucristo entre los hombres, mereed
4 la transustanciacion 6 cambio de las especies de pan y
vino en el cuerpo y sangre de Jesucristo. Segtin la His-
toria-Sagrada, esa promesa y ese misterio quedaron
instituidos en la tltima cena.

De ahi fué que los primeros cristianos, durante el acia-
go tiempo de cruel persecucién, reunidos en las obscuras
catacumbas, celebrasen la ceremonia dela Cena 6 Comu-
nion, como el misterio culminante de su Credo. Tal cere-
monia era precedida de otras de menor importancia que
preparaban el 4nimo para la més augusta, i1a que no eran
admitidos los catectimenos 6 nedfitos, 4 quienes va diri-
gida la frase Ife misa est, para que terminadas las cere-
monias y devociones de preparacin, se refirasen, dejan-
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do solos i los que tenfan derecho 4 tomar participacién
en la Comunion 6 Cena. Esta es, pues, la esencia y fon-
do de la misa, lo mismo que la consagracion 6 canon que
Ia sirve de préparacidn y-es parte integrante del miste-
rio. 1o demés no es sino devocién, y las oraciones y
salutaciones que anteceden ysiguen son debidas4 diver-
s0s pountifices y santos padres, (-luc endiversos tiempos,
Y poco & poco, las fueronagregando alsitual de la misa.

Entre esas| diversas devociones tiene una sefialada
importancia el Credo, por ser nada menos que la profe-
sidn de fz del cristiano-en que confiesa y declara los dog-
mas de su religién.

Hecho este corto esbozo histérico y conocida la im-
portancia relativa de cada una de las partes integran-
tes de una misa, en la que nunca varfa el asunto pringis
pal y si solamente las devogiones accesorias, podemos
establecer que el numero musical 4 que en una misa
debe dar el compositor la preferencia, es la Comunion,
6 mejor. dichoy la Consagracién y la Comunién. En
segundo orden, entre lag devociones; la que debe tener
mayor importaneia-es el Credo, v 1as otras, como salu-
taciones y alabanzas, segtin la indole que sus mismos
textos revelan y segiin el cardcter que revistan, ya de
ruego, ya de entusiasmo, ya de contemplacién.

El niimero de partes de que una misa puede eompo-
nerse no es sacramental en misica, siempre que no fal-
ten los esenciales: Consagracion y Comunmion, y como
complementos una_éinfroduccion y un final que las exi-
gencias estéticas reclaman, como todo discurso exige
una premisa y una conclusién. V

Como preparacién se usa comunmente el ntimero 1la-
mado Kyries, que es una salutacién deprecatoria sobre
las palabras ““Kyrie cleyson” y “Christe eleyson,” repetidas
tres veces cada una, y que quieren decir: “Seiior, ten
piedad de nosotros.” *Cristo, ten piedad de nosotros.”

Otro de los nfimeros que seguiré llamando de devo-

cién es el llamado Gloria, sobre las palabras “Gloria in

excelsis Deo,” que significa: “Gloria 4 Dios en las altu-
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ras.” Exclamacion entusiasta y desinteresada de admi-
racion al Autor de lo creado.

También forma parte de los nimeros mis usuales de
devocién el Sanctus, que se canta después del Prefacio,
en que el oficiante reza 6 canta el Evangelio.

En su lugar me detendré sobre el Agnus Dei, que
usualmente se canta antes de la Conunidn.

Las misas de Requiem & de Difuntos sélo difieren por
las devociones accesorias, entre las que fignran de pre-
ferencia el De profundis y el Dies irae, dos cantos litir-
gicos caracteristicos y alusivos.

Descuellan entre las misas de Requiem méis notables
la de Gossec, cantada en 1760; en orden de importanecia
la de Mozart, cantada en 1791 (mandada hacer para los
funerales de la econdesa de Walssego); la de Cherubi-
ni, hecha para los funerales del duque de Berry; la de
Rossini, cantada en 1868, y la de Verdi, eonsagrada 4
la memoria de Manzoni, eantada en 1874. Se entiende

, sin contar 4 Palestrina; ereador del género religioso

moderno.

Fijados los signos especificos, tiempo es de llegar 4
la estructura de las misas; pero antes se hace necesario
un pequefio estudio retrospectivo sobre el eanto lano,
que no coloqué en la cabeza del capitulo, como parecia
natural, porque, desgraciadamente, la importancia de
ese género de musica es ya casi meramente histdrica.

..*..
* %

Me referiré solamente 4 los caractéres tipicos de ese
elemento histérico, del cual supongo conocedor al que
esto lea, y no me detendré & dar un conocimiento com-
pleto del canto Uano.

Calcado por tradicién sobre el modelo de los cantos
littrgicos de los Griegos, tanto por la ausencia de toda
armonia, como por el cardcter de la tonalidad', el canto
llano, desde su origen, se redujo 4 una melodia expresi-
va y severa puesta sobre las palabras de la liturgia en
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cada ceremonia ¢ devocién, sujeta 4 un ritmo determi-
nado por la prosodia de las palabras, encerrada en los
limites estrechos de uno de los modos 6 tonos de antema-
no aceptados por la Iglesia, cantado siempre al unfsono
y-construido siempre en latonalidad de do. Un tiempo
leiito, una expresion neta y exclusivamente dindmica, y
la colocacién de una sflaba para cada sonido 6 emisién
de voz, completan la identificacidn de ese canto, el pri-
mero y mas anticuo entre los cantos littrgicos.

San Ambrosio, el primero en la reeonstruceién, tomé
los cuatro primeros modos, lamados auténticos, y 4 ellos
¢ifi6 las melodias litiiroicas. Esto es, 4 los limites de
una cuarta 6.de una quinta, segtin el movimiento de la
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intervalos, obtenida por la reduccién de todos los anti-
guos modos al lidio, que no es méis que la eseala en do
reproducida sobre otras ténicas ¢ integrada con grados
cromaticos intermedios. 1 =

He ahi dos nuevas caracteristicas del Canto Llano:
la falta de variedad tonal propiamente dicha, y la falta
de cadencia fija, pudiendo ésta variar ad libitum, lo que
da al Canto Llano un colorido sui generis.

Desde luego se comprende cuén limitado era el cam-
po abierto & la inspiracién de ese género de musica, v
cudn meritoria sea la tipica belleza de las melodfas qu'b
la tradicién nos ha conservado, y que los modernos con
todos sus recursos no han podido hasta hoy, no ya me-

jorar, sino igualar,
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melodia. Més tarde San Gregorio introdujo los otros
¢uatro modos lamados Plagales, ampliando el campo
A la inspiracion melédica y preparando el advenimiento
de la nota sensible, que, dada la estructura primitiva en-
tre los Griegos, procedente de la inversién de los dos

e e+

En la vida-mondstica todos los momentos estaban
eonsagrados por la devocién, de donde, amén de otros
muchos cantos litfrgicos, se introdujeron las horas ca-
nonicas & sagradas, obedeciendo 4 cierto vitmo. De ahi

T e
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tetracordes, no existia, como tampoco la modulacion 6
cambios de tonalidad propiamentedichos. Lo tnico que
en ese /‘género demisica variaba v era su cardcter ti-
pico, era la disposicién de los dos intervalos anormales
6 menores de la escala.

Excepto en el modo lidio, en el que la disposicién de
los intervalos sucesivos de la escala es Ta misma que en
la moderna de do, en los demAs modos griegos tomados
por el canto Ilano; la disposicién de los mismos interva-
los variaba con'el punto de partida; pero en todos ellos
por igual, el séptimo grado se conservaba inalterable,
cerrando las puertas 4 los cambios de tdnica, que sdlo
pueden efectuarse por la alteracidn del séptimo grado, lla-

nacieron los maitines y laudes, la prima, la tercia, la sexta,
la nona, las visperas y completas. Todas esas devociones,
unidas & otras de circunstaneias y 4 los oficios ordinarios,
formaron al Canto Llano un vasto caudal de composi-
ciones capaz de llenar todas las exigencias del culto
externo.,

La rigidez del Canto Llano por una parte, y porla
otra los prodromos de la constitucién de la armonia que
ya se manifestaban con pretensiones invasoras, empe-
zaron-4 socavar los cimientos del Canto Llano atentando
decididamente contra su pureza, tratando de introduecir
el canto figurado, la armonia y la modulacién, pero echa-
dos apenas los cimientos de la ciencia armoénica, esos

et i § i - e e § - it 4 Rl B e = 1

ensayos tenfan que corromper el antiguo sistema sin
arraigar uno nuevo y mejor; el uso promiscuo de los
diversos modos diatonicos de los Griegos, asociado con
la armonfa, que sélo resulta verdadera en el modo lidio,
en virtud de la distribucién constante y uniforme de
los intervalos semitonales, tenfa que conducir & resulta-
dos absurdos, y asi sucedié.

mado por esa razon sensible. Por tanto, la distancia'6
intervalo entre el séptimo v el octavo grado, que en
unos tonos era de dos grados crométicos, en otros tonos
6 modos era solamente de un orado eromético.

Esa falta de uniformidad en la distribucién de los in-
tervalos originé la falta de relaciones cadenciales, que,
como sabemos, tienen por base la regularidad de dichos
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La lucha contra el discantus no pudo menos que ser

justificada; pero como, aunque en forma inadecuada, la

idea de ensanchar el campo de la misica obedecié 4
una aspiracién legitima de-adelanto, al advenimiento de
Palestrina, debido # una conformacién més razonable
de la idea y al adelanto de los principios de la armonia,
se di6 entrada al canfo figurado, 4 lamodulacién, y por
tiltimo, 4 la armonia, no como complementos del Canto
Llano, siempre incompatible con las novedades pro-
puestas, sino como un nuevo género religioso diferente,
aunque apropiado.

Entonces, ya sea como un tributo al Canto Llano, ya
como un reconocimiento de la expresion acertada de las
melodfas litargicas debidas 4 la escuela pura, las mi-
sas en (-'] nuevo esﬁlu se u‘mstrn_\'umn tmn;mth‘) pam
ada una, como fema, uno de los cantos’ litiirgicos del
Canto Llano, y las misas por tal motive tomaron por
nombre el del texto escogido para tema.

Poco despudés, alentados-los reformadores, dejaron
atrds los modelos del Canto Llano, ysin discrecién bus-
caron los motivos para las misas ¥ devociones entre los
més valgares, y 4 veces entrelos més soeces cantos de
taberna, cuyosobscenosasuntos recordaban impropia ¢
irreverentemente las interpretaciones musicales al re-
sonar bajo las hévedas del Templo.

Los heroicos esfuerzos de los genios de los siglos
XVIII y XIX para redimiral géneroreligioso de la in-
vasién constante y tenaz de lo vulgar y de lo impropio,
mucho han conseguido, anxiliados por las enrégicas dis-
posiciones de la Iglesia en diversas ¢épocas, pero no han
conseguido hasta esta fecha la completa depuracién, que
es cada dia mds urgente.

Hoy, todo se reputa permitido; desde el elisico v
monumental orfedn, hasta la orquesta con los coloridos
mas teatrales y mundanos. Unas obras resultan bellas
bajo el punto de vista del arte, pero no menos impro-
])iem por esto, ni menos espurias en el género religioso.
La correccién arménica se ha salvado; no asf la correc-
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cién estética, cada dia mas deliberadamente puesta en
n]\'](]n.

Hecho este esbozo histérico, podemos ya volver 4 la
inferrumpida tarea. ’

Ya d«jn :illﬁt'ilnltlu que el género de (*nnqmsi('iu'»n re-
ligiosa que llamaré libre se ha introducido va decidida-
mente, y ahora afiadiré que bien manejado es un pode-
roso auxiliar del Canto Llano, siempre ;lll() en ¢l se con-

serven los signos esiéticos carvacteristicos del género.

Ante todo importa no eonfundir las dos formas en un
solo dictado, ni aplicar 4 ambas el propio criterio, so
pena de volveral discantus enpleno siglo XI1X. Cada
una de esas dos formas tienen sus caractéres v recur-
08 peculiares que pueden alternarse con mli_\; buen
¢xito, pero nunca se deben asociar, so pena de arras-
trarnos al absurdo.

En una misa moderna pueden alternarse, como de
hecho se alternan, niimeros del Canto Llane y trozos de
armonia y eontrapunto en el estilo figurado y con mos=
dulacién; pero si ésta es excesiva y movediza, v aquel
degenera en fioritura y vocalizacién abusiva, perder la
composicién los caractéres estéticos del género en
cuanto carecerd de severidad, de unidad, de vaguedad, de
sobriedad, y de unidad ritmica, y abundard, en cambio, en
colorido 'y en movimiento pasional.

Puede explotarse con muy huen efecto la modulacién,
impracticable en el Canto Llano; pero esa modulacién,
para no romper con la severidad ni provocar sorpresas
ni emociones violentas, deberd, por regla general, hacerse
entre los tonos veeinos que tienen un enlace nataral y
l6gico; los acordes de séptima de la dominante, siempre
que se empleen como cadenciales, pueden igualmente
usarse dando sobria variedad, sin por ello violentar la
modulacién.

La fuga, esencialmente basada en la imitacion, esto es,
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en la 1'ep(>t1c16n de un disefio melédico, de un disefio
ritmico, 6 de uno y otro 4 la vez, como suce sde en la
Tuga wnl en que la imitacién abraza intervalos y va-
lores ritmicos, tiene una-tan amplia como correc ta .11)11-
cacién en la miisica religiosa, y sobre todo en el orfedn,
porque dentro de la unidad que la imitacién trae consi-
go, surge la variedad, que nace del transporte 6 cambio
de tonalidad, y la'de los timbres en las voces que forma
el coro.

En el Canto Iillano puro, toda la majestad resulta del-

mismo exceso de wnidad, pues lo inico que & la varie-
dad tributa, es la diversidad de las voces que cantan al
unisono.

El ¢ontrapunto por su misma naturaleza ofrece un ex-
ceso de variedad, tanto mayor, cuantas mds son las par-
tes & que estd construfdo, v requiere nna atencién y un
andlisis laborioso, contrario por todo extremo al seneillo
v fhcil abandono de sf mismo que la-devocion bien enten-
dida exige. Salvas contadas aplicaciones en que el ¢on-
curso de sentimientos diversos justifique la diversidad
de melodias, cnando el sentimiento sea uno, como el de
adoracién, el uso del contrapunto serd antiestético.

En cuanto al use de la orquesta en los templos, por
la brillantez de los timbres, que es su efecto caracterfsti-
co, es madecnada v antiestética si se la (nmplm cono
se debe; si se e mplm con sobriedad no mejora y si su-
pl( nnpmiutmmmp los efectos del organo, inico ins-
trumento que por el earfcter especial de sus timbres
reune convenientemente las cualidades de variedad v
unidad, merced al sistema uniforme de tubos que en-
gendran las diversas sonoridades, qué, aunque diversas,
tienen una afinidad especial entre si.

Para concluir con la misa como especie del género re-
ligioso, resumamos:

El punto culminante, el misterio esencial de la misa,
es la Fucaristia. Sus partes esenciales son tres: la Consa-
gracion, en virtud de la cnal la palabras sacramentales
verifican la fransustanciacion; la preparacién penitencial,
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6sea el Agnus Dei,y por altimo, la Comunidn. De esas tres
partes de la ceremonia, \_ﬂldlneﬂtb el Agnus Dei tiene el

saracter de ruego hablado; las otras dos tienen un ca-
ricter meramente unm"upl ativo que no puede tradu-
cirse en la palabra de los uuuul:ante\ Esos dos mo-
mentos de muda umtvmpl wién necesitan traduecirse
por el elemento sinfonico, que no por el voeal, dejando
al Agnus Dei toda la expresién hablada. El drgano con
sus timbres miste riosos, puesto al servicio de una idea
severa y levantada que describa 6 sugiera la admira-
ci6n muda del creyente 4 la vista del (mnu\tu misterio,
suave y manso como el pensamiento que timidamente
se encara con lo sobrenatural y divino, vaga como va-
go es el misterio mismo, lenta y mesurada y como len-
foy mesur: ado es el Awmbm lejana como €l eco del
infinito que llega hasta nosotros debilitado y tenue, pin-
tard mejor que el més sonoro y bien co ombinado coro,
la sitnacién del espiritu del hombre creyente en el mo-
mento de recibir en sus entrafias el Cuerpo y Alma del
Hombre-Dios.
Los Kyries, como salutacién que se escapa de la huma-
nidad en todas sus edades y elases, puede tener cierta

variedad, pintandonos los diversos timbres y giros em-
pleados, 1 as diversas alabanzas que parten de [udns los
hombres y de todas las clases sociales, y la fuga en ese
niimero es de muy buen efecto.

El Gredo, como profesién de fe, segiin dije, ofréce en
cada uno de sus articulos los més variados matices, pe-
ro ligados todos ellos por una idea dominante: la pubh-

ca confesién de las verdades dogméticas que encierra.
El Credo se pucdv traducir felizmente en un canto co-
ral de cardcter més iséerono en su dinamismo aunque
variado en la intencién melédica. El unisono en ese ni-
mero serfa de un efecto magico y sorprendente 4 mi
|111€10. siempre que se consiguiera dar 4 las melodias un
caracter sugestivo, ddecuado 4 los diversos pensamien-
tos que encierra la profesién de fe.

El Gloria, dado su cardcter de himno entonado por
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la naturaleza enfera para saludar el principio de la re-
dencién, significado por el nacimiento del Hombre-Dios,
bien soporta una coloracién mds viva y pasional que
sugierala variedad de élementos que forman el coneier-
to universal en fierra v ¢iclo.

Después de la Comunidn, ‘es Qecir, después del punto
eulminante de las eeremonias, el sentido estético no ad-
mite ofra cosa, puestoque el misterio ahf termina. Pue-
den, sin embargo, debido 4 su cardcter de severidad,
ponerseé como- conclusion alguno 6 algunos pequenos
trozos de canto llano con un aspecto meramente littir-
gico. Cualquiera otra pieza musical resultarfa pélida y
redundante, y ademsés destruirfa el orden de importan-
cia y serie en las diversas ceremonias.

ORATORIOS.

Mediando- el siglo X VT, y de entre lo méds selecto de
la clerecfa catélica, se formé en Ttalia con el nombre
de Congregacion del Oratorio tma vasta asociacion desti-
nada 4 vigilar por el auge v lustre de la Iglesia Romas
na. Dicha congregacién, fundada en' 1540 por San Fe-
lipe Neriy el sabio Bironio, no fué sancionada hasta
1575 por el Pontifice Pio V.

Mis tarde, en Francia, Pierre de Berulle, por el afo
de 1611, fundé la Congregacion del Oratorio,

Deseoso’ San Felipe de atraer al templo 4 los indi-
ferentes, solicitados por las formas profanas del arte,
quiso utilizar éstas en lo posible adecusndolas 4 las ce-
remonias (.1{‘-1 (‘llltn, Yy (“.S(‘lll'l'}t'v tomar los rlniwn].';n\' de la
Sagrada Escritura que tienen un caricter patético y dra-
mético, revestirlos de formas musicales idéneas. v des-
pertar con ellos, 4 1a vez que el sentido estético del arte,
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el mistico sugerido por la naturaleza del asunto. Asi se
construyeron los primeros dramas sacros, abriendo €l
camino en 1570, el intitulado “Anima ¢ Corpo,” que com
puso Emilio del Cavalliere.

La estructura de esos dramas no fué la misma desde
el principio. Los primeros se redujeron 4 un didlogo
exornado con trozos de ecoral, después el concierto se
extendié & mayor ntimero de partes y 4 mayor niime-
ro de trozos licados entre si por recitados de un ritmo
ad libitum, remedando las formas usuales del lenguaje.
En una palabra, las formas rudimentarias de la 1.),.1.11“&
ra musica dramdtica que en ellas se informé poco tiempo
después.

Siendo las formas del Oratorio dependientes de la na-
turaleza del asunto 6 episodio que deba traducir, serfa
imposible y redundante cefiir en una férmula cualquie-
ra los requisitos de un buen Oratorio. El mejor serd el

que mds apropiadamente interprete y sugiera las ideas

y sentimientos que por tema se hayan escogido. La
Historia Sagrada no escasea en episodios del més alto
relieve pasional y de una variedad altamente dramdti-
ca. Saber interpretarlos es todo el secreto.

LLos oratorios pueden considerarse como una rana de
la Misica Dramética por la forma, y como una especie
del Género Religioso por su cardcter y coloracién.

Entre los méds renombrados Oratorios se cuentan los
siguierntes:

En Inglaterra, donde pasé la mejor parte de su vida
elmemorable Heendel (aunque alemén de nacionalidad),
“El Mestas,” “ Atalia,” “Judas Macabeo,” “‘Sanson,” y ““Jo-
sue,” obras del mismo.

Eu Alemania, *“La Pasion,” de J. 8. Bach, “Las Es-
taciones” v “La Creacion,” de _Hil_\'dll: “Paulus y ]3‘/"("-‘\"
de Mendelsohn: “Cristo en el Monte de los Olivos,” de
Beethowen.

En Italia, “La Pasidn,” de Jomelli, y “El Sacrificio
de Abraham,” de Cimarosa.

En Francia, invirtiendo el orden ecronolégico, “Le
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Désert,” *“Moise au Sinai,” v “L' Eden,” de Feliciano Da-
vid, que con razén sobrada se consideran incluidos en
la especie. ““Tobie,” de Gounod, *“Tobie,” de Eugéne Or-
tolan: “La Ruine de Jérusalem,” de Joubert; “La Sortie
d Eqypte,” “Jehpté," **La Prise-de Jéricho,” de Rigel (pe-
ve ); “Le retowr de Tobie,” “ Gédeon” y “*Judith,” de Rigel
(fils); “*Samson” y “Esther,” de Moreaux; ‘‘Absalon,”
“dephte)” © David en el templo,” *‘Bergers a Bettléhem,” *“ La
gloire de Sion” y “Orphée dans les Bois,” de Berton; ‘“Jo-
seph,” de Mehul.

HIMNOS.

[Los mds antiguos y mas notables entre los himnos
religiosos, puesto que se remontan & tiempos remotos
de la Historia Sagrada, son los conocidos con el nom-
bre de salmos, de los que pasa universalmente por au-
tor el rey David, de quien los Santos Padres reputan
colaboradores 4 Assaph, Idithun y Emar, asi como 4 los
hijos de Coré, cuyo nomhre encabeza no pocos de los
salmos. '

El nombre de esos himnos en lengua hebrea era elde
Sepher Thehalim (Libro de las Alabanzas). David los can-
taba en todas ocasiones, ya delante del Arca fiederis, ya
en el retiro de su palacio, y hasta en la mesa de los fes-
tines, acompanando esas poesias populares 4 la vez que
sagradas, con los sonidos del kinmor, especie de arpa
grande; en el Templo esos cinticos eran acompanados
por salterios y otros instrumentos sonoros, y cantados
ademés por cuatro mil Levitas.

Entre los griegos esos canticos recibieron el nombre
de psalmoi, del verbo psallein, que significa pellizear 6
tocar un instrumento, de donde se derivaron més tarde
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las voces /').fulnmm (latina), psaume (francesa), y salmo
(castellana).

El Libro nle'los Salmos, acopio de las confidencias
del pueblo elegido para con el Dios que le impartia una
sefialada proteceién, especie de cidigo religioso en el
que }( (:i‘mrvni:m todas las quejas, todas lzis'ca];1ba;xzas
y todas las aspiraciones populares, tenfa. por t: S
matices todos del .\'«;nrimlimlnm mfstico poslil)]est.m};?l’n’]rg;
esos salmos era el consuelo por excelencia en los mo-
mentos de dolor, el aliento supremo en los momentos
de duda, la expansién més expresiva y cabal en los mo-
mentos del triunfo y del regoeijo.

En esos salmos, euyo niimero es ciento cincuenta, se
encuentran todas las formas de ese lenguaje mistico en
que la creatura débil y sufriente se dirige al poderoso y
amante Creador. ! :

Desgraciadamente no podemos tener una idea clara
y precisa del poderoso efecto de aquellas inmensas ma-
sas salmodiando al unfsone melodias llenas de majes-
tad, prefadas de expresion y saturadas de un misticis-
mo habitual y uniforme.

Redueidos en sus proporciones por encomendarseé 4
masas” relativamente raquiticas’ y siempre mezquinas,
alterado su dinamismo por la mala interpretacién de sus
medidas, y ejecutadas ordinariamente por personas des-
provistas del sentimiento religioso y & quieneés sélo
mueve el-estimulo del salario, y 4 lo m4s el profano
sentimiento del Arte, no pueden esos cdnticos desple-
gar 4 nuestros oidos sus cualidades estiticas, ni dar-
nos una idea de su belleza original. Un atildado eri-
t(:ri_n estético puede,  sf, coneebir el mégico efecto, pe-
ro jamés idearlo con ‘perfeccibn y claridad. De ahf es
que, juzgando por el mal efecto que ecausa la mutila-
cién de esos engendros musicales, v apreciando sola-
mente la monotonia y la sobriedad, se las tome por po-
breza, stmplicidad vy monotonia, v se haga, como se ha
hecho, un voeablo depresivo de las voces salmodia v
salmodiar considerdndolas como una férmula musical
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pesada y fastidiosa. Tgual camino ha tomado la ignoran-
cia desnaturalizando el sentido de la voz dldsico, que
usa como sinénimo de cansado ¢ ininteligible, sin siquie-
ra conoeer la verdadera acepciin de la palabra.
jCuidnto mds prudente seria, en caso de nopoder juzgar
eon acierto y eonocimiento, suspender nuestro Juicio!

Volviendo al asunto, veremos sin esfuerzo que, histé-
ricamente, la cavacterfstica de los salmos es la masa
enorme de voces y el acompanamiento por instrumen-
tos de ])('H'usi(,’nl \ de cuerda. Ahi tal vez encontramos
el tipo primitivo de la antifona, cuyo nombre, de las vo-
ces anti y phone, equivalentes & confracanto, coinciden
con el efecto alterno de la voz principal y de las que
formaban laenorme masa de levitas cuando los Salmos
se cantaban en el templo, como antes dije. La magni-
tud, la wnidad y la flexibilidad de la melodia, 1;]("2‘:'11111()5('
4 la expresién propia requerida por elasunto, son, pues,
los signos estéticos dominantes en la especie que exa-
minamos.

No son, per supuesto, los salmos los tinicos que de-
ban inclufrse entre los himnos religiosos, por mucho
que sean los mds dignos de atencion. Por otra parte,
los eambios seciales verificados en el curso de los tiem-
pos, y la natural evolucién verificada en las costum-
bres, han traido un contingente que Hamaremos moder-
no, digno de ateneién en cuanto traduce las aspiraciones
y actitudes de la' creatura con relacion & su Creador.

A esa categoria pertenece el Te Deum, 6 aecién de
gracias en que publicamente toda la masa de una na-
cién da gracias & Dios por los triunfos alcanzados, por
la cesacién de una epidemia, ¢ por cnalquiera otro be-
neficio de comtn' participacién, por mucho que .4 las
veces esa manifestacion, mixta de religiosa y politica,
sirva para festejar una matanza 6 alglin éxito contra-
rio & la razén y & la justicia intrinseca. Pero en los Mai-
tines, 4 cuyo final se canta ordinariamente, conserva su
cardcter de accién de gracias por los comunes henefi-
cios recibidos.
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Hanse confundido también. mdebidamente
cepto, los himnos, salmos, antff
motetes, de que en su lll*_{

: en mi corn-
onas y responsos con los
ar frataré y que tienen carac-

téres diferenciales bastante bien definidos.

LAMENTACIONES.

Eltipo de esta especie lo encontramos originariamen-
te en el profeta Jeremias, llorando, por decirlo asi, so-
bre las calamidades. y los desérdenes populares (_-,mno
lloraba Homero sobre las ruinas de Chios. Esas lamen-
taciones se distinguen por cierta libertad rftmica v va-
riedad de giros, signiendo las irregularidades de la pro-
sa que las sirve de vehiculo. No han faltado quienes
irreflexivamente hayan pretendido basar un defecto en
esa irregularidad, sin considerar que esa misma irreou-
laridad siguen ordinariamente en su curso las oxpreéio-
nes del dolor, sobretodo si se refieren 4 una entidad no-
ral y colectiva. La ignoraneia, siempre dvida de cebarse
en todo lo levantado y superior al nivel de lo vulgar, no
podia pasar por alto las Lamentaciones, que graceja-
mente designé con &l grotesco nombre de Jeremiatlas
menospreciando la poesia natural del asunto (ue por si
sola, para un entendimiento cultivado v un sano crite-
rio, tienen un ingenuo y pintoresco colorido y una ex-
presion de dulee nobleza. i

Entre las Lamentaciones deben contarse dos especies
sut géneris: el “Dies Irae,” y el “Stabat Mater.”

_ El primero es un poema que tiene por asunto la con-
sideracién de las culpas humanas, su discusién ante el
Supremo Juez en el dia del juicio, y las tremendas
e.mmriones del espfritu penitente en tan solemne oca-
sibn.  Consta de diecisiete estrofas de tres versos y
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una final de euatro, todas octosilibicas y rimadas cada
una sobre el mismo consonante, excepto la tltima es-
trofa en que las consonancias estin apareadas en los
versos primero y segundo, y tercero y cuarto, respec-
tivamente. (Cada estrofa eneierra un pensamiento eom-
pleto; el interés del asunto va _en creciente hacia el final
de la composicién, en la que rivalizan la claridad y la
coneisién con la poesfa ingenua y la sincera piedad.

Data su composicién de principios del siglo XIII, y
segtin las més autorizadas opiniones, fué obra del mon-
oe Tomds de Celano, amigo, disefpulo y después bibgrafo
de San Frascisco de Asfs, fundador deé la orden de Mi-
nimos franciscanos 6 mendicantes.

A juzgar por una de las més antiguas copias del poe-
ma, que se encontré en la iglesia de San Franeisco en
Mantua, parece ser que alguna vez el himno const6 de
cuatro estrofas més, suprimidas, sin duda, & titulo de
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pueden hallarse formas mucho més adecuadas v expre-
sivas que las del Ritual & que me refiero, )

En s’egum_l«) término de importaneia, pero muy su-
perior & otros muchos himnos de los que corren en los
misales (exceptuando los salmos), viene el Staba Mater,
que & pesar de la bajeza del latin en que esti eserito v
que con razén se le ha censurado, tiene un estilo sen-
cillo y un sentimiento profundo que expresa con noble
tristeza los dolores de la Virgen Maria durante la eru-
cifixién de Jests. '

Seglin opinién generalmente aceptada, ese poema
surgi6 durante el siglo XIV, y fué compuesto por otro
minimo franciscano llamado Jacoponus.

Los musicos més notables han puesto musica 4 ese
poema. Pergoleso, el primero, muri6 sin acabar la dl-
tima estrofa; se han senalado por su belleza despuds del
de Pergoleso, los de Haydn, Gluck, Hendel y Rossinni.

o ik, B i sl el i

——

s P

A

=

correccion por el autor mismo, puesto que comparadas
ambas formas-del poema, la cercenada resulta mueho
més correcta, unida y expresiva.

El Stabat Mater se canta en la Iglesia el viernes de
la Semana Mayor, y en lo particular, generalmente el

el R S ]

La importaneia del poema es tal, que solamente al in-
olés existen dieciseis diversas traducciones que en un
libro de.76 paginas, que contiene ademéas un estudio. in
extenso, eolecciond Sir Abraham Coles.

viernes anterior, llamado de Dalores.

Tanto eomo en el Dies Irae el resorte del sentimiento
es el terror, el del Stabat Mater es un sentimiento dul-
ce, resignado, como- tenia que serlo el de una mujer su-
perior y privilegiada unida & la madre. Los medios de ex-

bl o

Como en otro lugar apunté, el Dijes Irae se canta
en las misas de difuntos entre la Epistola y el Evan-
gelio.

La interpretacién musieal que de ese himno corre en

presion son, por Jo mismo, diferentes en ambas especies.

o 1 § g

el Graduale Romanum, Canto Gregoriano que tengo 4 la
vista, contiene, aunque sencilla, wtna modulaciéon que
en mi concepto estd fuera del cardcter del Canto Llano,
lo mismo que las dobles corcheas en floreo sobre los
compases quinto 'y sexto de la pemiltima forma. En
cuanto al valor netamente musical, sin formalizar una
censura creo que, ya sea cifiéndose 4 la majestad de
formas del canto Llano y con sélo sus naturales re-
cursos, ya empleando francamente el estilo libre crea-

MOTETES.

Ya dije antes que bajo el nombre de mofetes se han
confundido indebidamente varias especies del género
religioso, designadas otras veces con el nombre gené-
rico de miisica latina; pero el motete tiene caractéres muy

do por Palestrina, y usando de una modulacién amplia,

especiales que lo diferencien de los salmos, himnos,
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antifonas, responsos y demas. Los Alemanes han he-
cho siempre juiciosamente esa distineion.

Algunos derivan elnombre, de la circunstancia de que
el nimero de palabras de que conste debe ser circuns-
cripto; pero eircunseripto es siempre el nimero de pala-
bras en toda frase, v ademds, la derivacion podria con-
venir al franeds, en que existe la vozmnof, equivalente de
palabra, pero en modo alguno al latin, en que los textos
estdn escritos v en el que la voz equivalente de palabra
es werbum. .

Miés aceptable y conforme parece la derivacién de la
voz latina motum, que significa movimiénto, porque sien-
do el motete un fragmento de Canto Florido, tiene mayor
movimiento 'y vivacidad que el Canto Llana, al que acom-
pana y que le sirve de bajo.

Rn'-s]'net;m"ln la tradieién debo deeir e simnl‘n'e me
han causado mal efecto esos eontrastes del florido eon
el canto Hano. Ya dije-que la excesiva movilidad es
antiestética en-el género religioso, y ademés, contraria
4 la severidad. Esos floreos puestos sobre un amén, un
aleluya, /& v cum.spiritu tuo rompen la unidad de estilo,
divagan al auditorio, y necesariamente, 4 menos de tna
rara limpieza-de ejeencion, arvastran la voz v producen
el efecto de las vocalizaciones abusivas. Un motete que
con cierto grado de movilidad conserve la severidad
de estilo, es una de las producciones de arte mas difi-
ciles. No menos dificil es su acertada interpretacion,

SALUTACIONES.

Las dirigidas por el hombre, sér déhil ¢ interesado,
van siempre mezcladas de algin ruego 6 peticién egofs-
ta, porque tal es su naturaleza, Después de las alahan-
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zas, la deprecacion Después de adorar, pedir algin
beneficio. =

En tal sentido puede muy bien decirse que todas las
oraciones son salutaciones; pero las hay que tienen un
cardeter més personal, por decirlo asf, mis intimo, m4s
afectuoso. Tales son el Ave Maria, 1a Salve v las Leta-
nias, dirigidas por regla general 4 la Virgen Madre co-
mo 4 la poderosa intercesora cerca de su Divino Hijo.
Digo por regla general, porque no faltan salutaciones
directamente compuestas para todos 6 algunos de los
santos con el propio cardcter de intercesores.

El uso de las Letanias se remonta 4 los tiempos més
remotos. Si hemos de dar erédito 4 los orientalistas,
en la India existian desde tiempos prehistéricos series
mas 6 menos largas de alabanzas, dirigidas, ya 4 los tres
elementos abstractos que formaban la trimowrty 6 tri-
nidad India, ya 4 Devanaguy,la madre de Visehnou, virgen
también ¢ inmaculada segin las leyendas del extremo
Oriente, 4 los ralkehasas & demonios, y 4 otras divinidades
de segundo orden.

La letanfa cristiana estd consagrada & la Virgen Ma-
dre del Redentor, y consiste en una serie de alabanzas
alternando con'la (ll'!prw;u'ir'm repetida Ora pro nobis, que
quiere decir: “ruega por nosotros,” excepto hacia el final,
en que la deprecacién se cambia en miserere nobis, que
quiere decir “‘ten piedad de nosotros.”

Existe también otra letanfa llamada de los Santos, 4
ellos dedicada segiim-su nombre loindica. El mecanis-
mo es idéntico en ambas, salva la diferencia de dedi-
cacion.

La estrnetura musical de esa salutacién, destinada al
uso de las masas, debe ser siempre sencilla y sobria,
fanto para que su ejecucién esté al alcance de los profa-
nos, cuanto por el carécter de repeticién sistemética que
reviste. Destinada 4 cantarse por filarménicos, 6 & lo me-
nos iniciados en musica, como la de los Santos, puede
darsela mas profundidad y mayor alcance artistico
acomod4ndose 4 la indole de cada estrofa. En caso de
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emplearse el estilo figurado y florido, debe hacerse con
suma sobriedad y tino, huyendo de la vocalizacién su-
perabundante para no romper con la unidad del gé-
nero.

En cuanto al dve Marie; lamada por otro nombre
Salutacion angélica, estd compuesta de las palabras que,
segtin la HistoriaSagrada, dirigié el 4ngel 4 Marfa cuan-
do le anuncié el misterio de la Encarnacion, de las que
con la propia ocasiéw dirigié & la misma Virgen, Santa
[sabel, esposa del profeta Zacarias, enando recibié la
visita de la Madre de Dios; y por tiltimo, de las palabras
con que la misma Iglesia por su parte implora el auxi-
lio ¢ intercesién de la Virgen Maria.

La concisién rivaliza en esa que podemos llamar obra
maestra en el género deprecatorio, con la expresién més
conmovedora de los rasgos culminantes del misterio de
la redencién. Nada falta y nada estd de més para el
propdsito que inspird esa oracién. Cada versiculo dela
primera partees, 4 la vez que un articulo del credo
cristiano, materia de-un poema separado y completo;
la segunda parte se reduce & una sola stplica, en que
se implora la proteccién de la Virgen Madre durante
todos los instantes-de la vida humana: ““ef nunc et hora
mortis i(.f),\‘f/‘(‘/_:."‘

Raros son los compositores, aun medianos, que no
hayan puesto su numen al servicio de esa bellisima sa-
lutacién.  La lista.de las “Ave Maria” que por su mé-
rito se han senalado serfa muy larga.

Muy semejante por el objeto es la Salve, que también
es una salutacién dirigida 4 la Madre de Dios, y puede
reputarse como una glosa ¢ ampliacién del Ave Maria,
de la que sin carecer de interéds y de patetismo, dista no
obstante, como dista una copia de un original y una
glosa de un tema.

Dejé de prepésito para lo tltimo la oracién por ex-
celencia: el Padre nuestro.

Modelo dade, segtin la Sagrada Historia, por el mis-
mo Jesucristo, la deprecacién no va dirigida al Dios po-
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deroso, sino al ]uu[n‘ CArINoso v amante 4 (llli(‘n el ]liin
humilde se muestra sumiso, y ]ml(% no mus que (‘/juu/

para el cuerpo y el espiritu, y el perdin de sus Haguezas

en la propia medida que el mismo hijo perdona las de
sus hermanos. )

Bajo el punto de vista de Ia interpretacién musieal
no es, sin embargo, la que mejor materia preste, debido §
su misma severidad, y de ahi es que gmn:r:llmmite sé tra-
te en Canto Llano. Pudiera, sin embargo, en estilo libre,
pero grandioso y sobrio, hacerse una interpretacion
apropiada del Padre nuestro contando con especiales do-
tes de inspiracion, 7

No estard de més decir dos palabras sobre los efectos
que de la sinfonda pudiera sacarse poniéndola al servi-
cio de un asunto religioso, y que acaso introduciria
una nueva y bellisima especie en el Ginero. Entiendo
quenada existe en ese estilo, y las que por tales pudie-
ran tomarse no son sino reduceiones de eonjuntos voecas
les para imstrumento 6 instrumentos, lo (im‘ no es-le
mismo, tanto por la natural limitacién que determina
la extensién de las voces, cuanto por la mayor variedad
de timbres que el instrumental nos ofrece.

Creo que una orquesta convenientemente compuesta
de instrumentos apropiados, eliminando los excesiva-
mente agudos, permitiria sugerir con una gran varie-
dad de coloridos, todos ellos dentro de un limite de
coloracién que sea compatible con la unidad caracte-
ristica del género, ideas ¢ impresiones yariadas siguien-
do el curso ¢ indole de las palabras y las situaciones
que ellas nos deseriben Y

Alguna vez he imaginado en mis solitarias lucubra-
ciones una orquesta en las condiciones antedichas tra-
duciendo los versiculos del Dies irae, y dejéndonos es-
cuchar el propio caracteristico timbre de la trompeta
que esparce sus sonidos por la regién de los muertos
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para reunirlos ante el trono del Supremo Juez. He ofdo
4 los clarinetes y fagots gemir compungidos, temblar
sobrecogidos los contrabajos y violoncelos, y las trom-
pas y saxofones pintarnos el terror de la tierra y del
cielo aprestindose al juicio universal. :

Aungue en ofro género més levantado y mis gran-
dioso que el inspirado juguete de Camilo de Saint Szu}-nz,
he concebido una macabra giganiesca traduciendo fiel-
mente €l bello poema de Tomds de Celano. :-'\mv la
magnitud de la obra he retrocedido-con legitima co-
bardfa porque me juzgo muy pequetio para intentarla
siquiera; pero no dudo que en manos experfas esa n-
forme y rudimentaria coneepeién mia podrd transtor-
marse en una obra maestra del género religioso—des-
criptivo-sinfénico. Nunca la palabra, por inspirada y
sugestiva que sea, podrd describir esos misteriosos y
gigantescos trastornos como ¢l trastorno mismo redu-
cido 4 sonoridades terrificas 'y anoermales, explotando
preferéntemente la sugestion real, que nace de la rela-
cién constante entre la intensidad y timbre de los soni-
dos y la impresién nerviosa que provocan, teniendo por
auxiliar’ en esa deseripcidn-de lo anormal y extraordi-
nario, la misma vaguedad que en otra clase de deserip-
eién 6 imitacién de cardeter concreto serfa, como en su
lugar dije, un grandfsimo defecto.

Como sugestivo de una situacién anormal, en ese poe-
ma puede anormalmente darse entrada & la orquesta,
ya que tan sin tino, y én mi concepto ‘fuera de propé-
sito, se le da entrada con tanta frecuencia, desnaturali-
zando el género religioso con intérpretes, por decirlo
asl, profanos en los templos.

FORMAS ESPECIFICAS

§ 11

En el Género Social.

La historia de Ias formas especificas en el género so-

cial serfa la de las sociedades mismas que en el curso
de los siglos han venido sucediéndose.

Cada forma reyela necesariamente una faz social que
estereotipa.

La historia de la humanidad no puede caber en los
estrechos lfmites de este Tratado; pero es necesario, en
sintesis 4 lo menos, recordar la evolucién sucesiva de
los pueblos primitivos antes de transformarse en nacio-
nes poderosas, y aquilatar el sedimento artistico que
aquella evolucién vino formando y deposité en los ci-
mientos de los tiempos histéricos.

Obedeciendo 4 la imperiosa ley de la necesidad, todos
los pueblos han comenzado por aprovecharse sin trabajo
de los frutos naturales; errando de bosque en bosque 4
medida que las provigiones naturales se agotaban.

Durante la escasez en las estaciones adversas, debe
haberse presentado al hombre como un subsidio la caza.
En ésta, observando la alimentacién de los animales
pequefios, debe haber sorprendido el hombre en los ani-
males mayores, hembras, la existencia de los liquidos
alimenticios, y tenido la idea de aprisionar animales vi-
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vos para ordefarlos, naciendo la industria pecuaria en
su primera forma.

La necesidad de atrahillar 4 los animales para man-
tenerlosprisioneros y Hevarlos econsigo, sugirié, sin duda,
las primeras industrias manuales, utilizaudo las ramas
de los 4rboles unidas por medio de fibras vegetales ¢
tiras de piel de los animales muertos.

La posesién de los ganados fué, por una parte, la pri-
mera torma de un tesoro comiin, y por otra, una rémora
para el movimiento constante, y por-lo mismo, el prin-
cipio de la vida sedentaria.

Era, ademds, necesario proveer 4 la alimentacién de
los ganados, tener pastos, primera forma en que la agro-
nomia se revelé precediendo & la agricultura.

La disputa entre dos grapos némades por pastos y ga-
nados fud; sin duda, la primera ocasién de que entre los
hombres se manifestase la guerra en-la licha por la exis-
teneia.

La guerra engendré las alianzas, forma primera del
Feudalismo y de la Confederacién, y sustituida la Agro-
nomia por la Agricultura, 4 la_guerra de exterminio su-
cedid la de conquista, y de la organizacién de vencidos
y vencedores surgieron por turno los grandes imperios
de Oriente y de Occidente, fuentes sucesivas de todos los
conocimientos y emporios de todas las artes.

Tal es, 4 rasgos panordimicos, la historia de la hu-
manidad.

El hombre aparece de pronto-confundido con los
otros animales en el fondo de un bosque, asaltando
los drboles para robarles sus frutos: después aparece
cazador, pastor, guerrero, y por ultimo, ya_ conquistado,
ya conquistador, industrial v sedentario.

La vida social, (y no tomo por tal la intima de la fa-
milia primitiva reducida 4 una brutal y egoista asocia-
cién de los sexos ) no nacié probablemente, sino después
de la primera alianza en que, al asociar sus fuerzas dos
pueblos, fundieron en una sus respectivas lenguas ru-
dimentarias formando una nueva. y compararon diver-
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sos elementos expresivos. La primera forma del arte fué,
sin duda, el lenguaje, como medio de expresar las impre-
siones y deseos y designar las formas naturales externas.

Los gestos pantomfmicos para remedar las formas
deben haber precedido 4 la formacién del lenguaje, al
que por algin tiempo deben haber seguido asociados
como eficaces auxiliares.

Mis tarde, un refinamiento del lenguaje habia de en-
gendrar el canto, primera forma musical, mientras el ele-
mento pantomimico engendraba los bailes simbélicos pan-
fomimacos.

Cuando la vida sedentaria y la sociedad engendra-
ron de consuno la inversién de los oeios naturales, con-
sagrados antes 4 la_contemplacién, en placeres- disfru-
tados en comiin, y los sonidos guturales de la raza hu-
mana pudieron imitarse mis 6 menos fielmente por
medio de instrumentos apropiados, el gesto, la palabra,
y la misica ya vocal ya instrumental, se asociaron co-
mo elementos de placer en esas expansiones comunes
de esparcimiento.

Segiin que el acompanamiento del instrumental era
puesto al servicio de la palabra 6 del gesto, la asocia-
cién constituia el canto 6 el baile, sino era que se asocia-
ban estos dos iiltimos. Lo que llamamos hoy miisica
pura, la sinfénica, no debia nacer sino mucho més tarde
y tras de una depuracién del gusto que atin hoy no es-
th definitivamente constituida ni convenientemente ge-
neralizada.

En el curso evolutivo de la forma real 4 la virtual,
del conocimiento 4 la aplicacién, de la ciencia al arte,
de lo abjetivo 4 lo subjétivo, la musica pura puede repu-
tarse el maximum de la subjetividad 'y del arte.

Podemos considerar el eanto y el baile como dos
grandes arterias de las que, pasando por una serie de
formas intermedias 6 de transmisién, vino 4 su tiempo
surgiendo la miisica pura 6 sinfénica, sugestiva por s
misma, y sin el auxilio de la palabra ¢ del gesto.

Hé aqui los tres grandes grupos en que sucesiva
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metédicamente buscaré las diversas formas especificas
del género social.

Ya me parece haber dicho que el caudal de las pri-
meras civilizaciones orientales pereeié con ellas, y no
podemos en lo poco que como conjetural conocemos de
ellas basar un estudio serio. Apenas si por deduccién
nos es licito establecer algo genérico segtin lo hicimos en
su lugar; pero en el orden especifico, cnanto pudiera de-
cirse resultarfa desautorizado y empfrico.

Necesitamos, por tanto, arrancar nuestro estudio del
perfodo histérico en que se manifestaron los prime-
ros esfuerzos de la ciencia para crear la-@rmonia y eu-
sanchar el campo de la misica, ocupado exclusivamen-
te por la misica vocal y los efectos instrumentales al
unisono, importados una y otros de los restos de la ei-
vilizacién Helénica.

No daré; por supuesto, el nombre de formas 4 los in-
formes ensayos llamados discantus. Las primeras formas
propiamente dichas las cred Palestrina, y bien que des-
tinadas exclusivamente al género religioso, como arro-
Jaron los cimientos de la armonia se extendieron bien
pronto & los demés géneros.

El claustro, emporio n)(‘»lmpoliz:wrnr de toda cultura
durante la edad media, y del cual irradiaban lentamens-
te.al mundo externo todos los conocimientos cientificos
y todos los engendros del arte, debfa lanzar desde sus
altas ojivas, como un efluvio profano arrojado del mo-
nasterio, el molde futuro del drama musical, forma, si
no la més perfecta, .si la més socorrida v estimada por
las masas entre las formas musicales.

Ya dije c6mo en la segunda mitad del siglo X VI, que
Palestrina Ilena solo con su nombre, apenas emancipa-
do el Género Religioso de la tipica estrechez del Can-
to Llano, igual que del libertinaje del Discantus v de
las insustanciales y churriguerescas sutilezas de los con-
trapuntistas, ensanché sus dominios merced al esfuerzo
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de San Felipe Neri, 4 los oratorios que informaron el
drama sacro, precursor muy cercano del drama lirico mo-
derno y de la cantata que le precedié en la privanza.

En esa segunda mitad del siglo XVI nacieron las
primeras formas regulares del canto 6 mitsica vocal. Por
supuesto que tales formas no fueron desde luego co-
rrectas ¢ irreprochables bajo todos sus aspectos; bajo el
punto de vista de la expresién y de la conformidad en-
fre el asunto y las formas musicales empleadas para
significarlo, aiin hoy las obras de arte son deficientes,
y mucho més lo eran entonces. En cuanto 4 la estruc-
fura arménica, bien que regularizada, no estaba de-
finitivamente constituida, y la intolerancia de todos los
compuestos irregulares fué tan reprensible y exagerada
como lo es hoy la inecondicional tolerancia para la 1la
mada polifonia.

La limitacién natural opuesta por la extensién de la
voz humana, las cortapisas puestas por el contrapunto,
vy la exclusién de las disonancias y aun de muchas con-
sonancias indebidamente tomadas por disonantes, en-
grillaban sobremanera la composicién. Agréguese el in-
exacto y rudimentario conocimiento del »itmo y sus
leyes, y, por dltimo, la resistencia tenaz que al destro-
namiento ofrecian la fuga y el contrapunto, cuyas pre-
tensiones absorbentes sobrevivieron por mucho tiempo
4 su exclusivo reinado, y se explicard sin esfuerzo en
las primeras formas musicales que estoy examinando
el exceso del artificio, el uso abusivo de la fuga, el des-
melenamiento ritmico, la monotonia, el exceso sin va-
riante de las armonfas consonantes, y la falta casi ab-
soluta de la prosodia y del fraseo que tanta galanura y
claridad imprimen 4 las buenas composiciones modernas.

El mismo verbo poético que de vebiculo servia enton-
ces 4 la misica, no llevaba en si la correccién prosddi-
ca y ritmica, y la grosera urdimbre de la tela determi-
naba las irregularidades é incorrecciones del bordado
sobre ella puesto. .

Las formas especificas, por tanto, siguen una evolu-
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cién paralela en la poesia y en la misica, y juntas han
venido informéndose al través de los siglos.

Enumerar todas las transformaciones efectuadas en
esas formas transitorias serfa tan ocioso como dificil.
Apenas si pueden sefialarse las que como mis salientes
han sobrevivido 4 su época, ya comouna prolongacién
usual, ya como un monumento histérico.

Los cantos en que los bardos y las rdpsodas perpetua-
ban las hazaiias desus héroes y de sus Dioses no pue-
den tener para nosotros mas que una importancia his-
térica, y en ellos, como en claro espejo, se retratan las
costumbres y aspiraciones de los antiguos pueblos.

Compartida entre la guerra y, el culto, la vida de los
pueblos desde el perfodo guerrero, gemela de la prime-
ra forma religiosa surgi6 la primera forma especifica
del género social: la épica, de la cual, sin razén, se ha
querido hacer un género no siendo sino una forma espe-
cifica. Tanto el canto eomo el baile tenian por objeto
aplacar 6 eomplacer 4 los Dioses, estimular el valor
vle ]05 gncrren )8 en 0,1 C()lll\)ute, 6 ccll:hrm‘ los ]1(*1‘1&(:05
hechos de los guerreros ya difuntos.

En los salmos hebraicos encontramos confundidas
ambas formas en un solo oénero aparente.

En los pueblos Helenos encontramos la misma ab-
soreién de la vida social en la religiosa.

Cuando de conquista en conquista vino 4 constituir-
se el magno Imperio del Occidente, la. servidumbre de
los veneidos vino 4 modificar sensible y radicalmente
el régimen social. Para los esclavos, extraiios 4 las cos-
tumbres, culto y epopeya de sus vencedores, las formas
musicales no vespondian & sus propias; aspiraciones ni
tenian otro valor que el de convencion Por otra parte,
el recuerdo de sus lares, de sus Dioses y de su patria
formaban para los veneidos un culto interno nutrido por
el recuerdo, una vida ideal y contemplativa vergonzan-
temente alimentada en el secreto de la cautividad y en-
tre los mismos cautivos; vida intima respecto de la ma-
sa dominadora, pero social respecto de los siervos 4
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quienes intimamente unfa la comunidad de ideales, de
aspiraciones y de padecimientos. El primer dolor se-
creto y la primera aspiracién comprimida engendra-
ron, sin duda, la primera forma romdntica en poesia como
en musica. Los vencedores, en presencia de sus Dioses
y de sus triunfos, rendfan tributo al arte objetivo; los
vencidos, lejos de su Patria y de sus Dioses, creaban,
sin saberlo, el arte subjetivo inspirando en el recuerdo
de los bienes perdidos sus cantos y sus bailes. Tam-
bién esa forma especifica del género social la encontra-
mos ya confundida con las religiosas en el pueblo he-
breo bajo el nombre de lamentacidn, lo mismo que en
la Grecia antigua. Jeremfas encuentra por émulo 4 Ho-
mero, y Chios nos trae la memoria de Jerusalen.

La forma roméntica llegé & su-apogeo durante la
edad media, merced 4 la encarnizada persecucién de
que fueron objeto los primeros cristianos; la servidum-
bre mantenida por el poder no se limitaba 4 las aceio-
nes, sino que penetrando al sagrado de la conciencia,
trataba de aherrojar al pensamiento mismo.

La propagacién del cristianismo marea una impor-
tante etapa en la historia del arte. La religién del Cru-
cificado vino 4 verificar lo que llamamos dignificacion
de la mujer, que, santificada en la persona de la Virgen
Madre de Dios, dej6 de ser la hembra para ser la eompa-
fiera protegida del varén fuerte. El instinto ennoblecido
se transformé.en afecto ideal y puro, el dominio en pro-
teceién, el techo comiin’ en hogar, y la'sensualidad en
amor. Como Venus de entre las espumas de la mar,
naci6 la forma erdtica de entre las dulces y sencillas en-
sefianzas del Evangelio.

Dios, 1a Patria v la Dama fueron por mucho tiempo
los tres ideales del buen caballero, que era en uno, Tro-
vador, Poeta v Adalid.

De entonces acé las tres formas especificas: épica, ro-
mdntica v erdtica se han subdividido en mil formas se-
cundarias, engendradas por los avances de la civiliza-
¢i6n, por el cambio de costumbres y de los adelantos
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cientfficos y artfsticos; pero puede asegurarse que no
ha surgido una nueva forma porque las tres enumera-
das abrazan todas las manifestaciones de la vida social.
En ellas se resumen, por decirlo asf, todos los afectos
humanos.

Examinemos con la debida separacién esas tres for-
mas en su triple aspecto de misica vocal, baile y mii-
sica instrumental ¢ sinfénica.

* *

FORMA EPICA.

Tomando en cuenta el origen ¢ indole de esa forma,
exige desde luego como caracteristica la sugestién de
Jos atributos de la-guerra segin la época en que se
quiera colocar la representacién artistica.

Los tres perfodos naturales de una guerra son: las
marchas que preceden al encuentro de los contendien-
tes, el encuentromismo, y el desenlace, que forzosamen-
te remata en el triunfo 6 en la derrota. Segin que guiera
representarse cada uno de esos perfodos, 6 dos 6 mis
de ellos, deben variar los medios artisticos de expresion.

La regularidad caracteristica de la, marcha estd sig-
nificada porla simetria en los movimientos de los gue-
rreros, es decir, por el ritmo que normalmente separa
el esfuerzo del reposo, y que para uniformarlo se mar-
ca de ordinario por algin instrumento de percusién cu-
yos golpes corresponden & una misma porcién de tiem-
po de antemano calculada conforme 4 la experiencia.
Pero no todas las marchas tienen la propia velocidad;
la unidad de tiempo varia constituyendo los que se lla-
man aires, y esas modificaciones dindmicas que los ins-
trumentos de percusién no podrian transmitir 4 grandes
distancias, se anuncian por medio de instrumentos de
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mayor alcance y sonoridad. Desde los primeros tiempos
llenaron esa necesidad los tubos de metal més 6 menos
largos llamados fuba (para nosotros trompetas ); cada to-
que convencional de dichos instrumentos metélicos, co-
rrespondia & una determinada unidad de tiempo, 4 una
aceleracién 6 & un retardo. Isa fué, sin duda, la pri-
mera forma en que la relacién entre el ritmo peculiar y
el establecido por la costumbre, se asociaron convirtién-
dose en sugestion.

Como los miembros que alternan en el movimiento
de la marcha son dos, y cada movimiento significa un
esfuerzo, el ritmo es necesariamente hinario. También
es necesariamente uniforme en cada aire, puesto que es
requlay el movimiento.

Tenemos, pues, eomo caracterfsticas de la marcha: el
ritmo binario, la unidad de ritmo, y la sonoridad de los ins-
trumentos de percusion y de latén (aliento). En virtud del
poder sugestivo que la eostumbre les ha dado, siempre
que se empleen esos elementos sedespertarden el cerebro
de los oyentes la idea de una marcha guerrera, aun sin
conocer el significado de los toques militares; la suges-
tién serd eompleta si se sabe de antemano el significa-
do convencionalde cada toque, y surtirflos mismosefec-
tos que una oz de mando encomendada 4 la palabra
misma.

De tal modo son inseparables esas aracteristicas,
que si empleando el ritmo binario, én vez de servirmos
del tambory de la trompeta, nos servimes del tambo-
ril v del oboe, subsistiri la idea de marcha, pero en
vez de las filas compactas de guerreros, veremos desfi-
lar en nuestra imaginaeién. un grupo de pastores, que
son los que habitualmente usan esos instrumentos.

Durante el fragor del combate la caracteristica es,
por el contrario de la marcha, el desorden; los disparos,
si se trata de un combate de nuestros tiempos, obede-
cen 4 diversas érdenes de mando, correspondiendo
movimientos disfmbolos delos beligerantes; las descargas

de fusilerfa, siendo por su naturaleza mas faciles de eje-
17
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cutar enmasa, difieren de los disparos de cafién, menos
repetidos por exigir mayor espacio de tiempo, y suce-
diéndose con mayores intervalos. Poco 4 poco y & me-
dida que ¢l combate se estrecha y se llega 4 la lucha
cuerpo 4 cuerpo, el desorden es mayor, los r-pm)dms se
multiplican, la pnlahu de los/combatientes viene en
auxilio de las armas, & la vez que los fuegos no intervie-
nen, y en vez de los toques y disparos se oyen blasfe-
mias, ayes € imprecaciones, Decidida la contienda, las
impresiones difieren sustancialmente en ambos bandos.
En el de los victoriosos, las trompetas anuneian en re-
gocijados ritmos la feliz vietoria; en el de los veneidos,
el sordo lamento traduce mntdmonte con la humillacién
comnn de la derrota. el dolor privado por las victimas
inmoladas en la refriega.

Todos esos perfodos, partiendo siempre de la prime-
ra sugestion y por el enlace de ritmos, velocidades y
energias sonoras, pueden presentarse bien 4 una ima-
ginacion de antemano excitada. Un movimiento regu-
lar de marcha en ritmo binario que poco & poco va ace-
lerandose. .- Un silencio solemne correspondiendo 4
la sigilosa disposicién estratégiea de los contendien-
tes.... Un toque de trompeta anunciando la ruptura
de las ]l()\tllldd(lb\, y seguido de un disparo.... Otro
toque més lejano mn(«pundwnte al eampo enemigo v
seguido de un disparo de menor intensidad . . Lmnm
re nul.ues diversos, sembrados de togues de tmmpetm
que snrmhrlum diversas marchas 4 movimientos. . - -
Series crométicas de grande 1 .lpul( z que remeden dis-
]mms de tlmlmm- " l\mnm fragmentarios rotos y en-

Bruscas v encontradas
rmnsmmms rmmles- ... Un dinamismo que alternati-
vamente crece y se apaga, cone\pnndwmln 4 los es-
fuerzos y desalientos caracterfsticos de la lucha cue rpo
4 cuerpo. . .. Despm otro silencio solemne: el silen-
cio del vencimiento. ... Luego una nueva marcha re-
gular, tranquila y briosa que poco 4 poco disminuye de
intensidad, remedando al vencedor que se aleja.
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Por tltimo, una sentida melodia en movimiento largo
y lastimera, 4 modo de requiem entonado por los venci-
dos sobre los cadéveres calientes atin. . .. y por via de
conclusién otra marcha regular, pero lenta y pesada
como el dolor del ejéreito que se retira veneido y aver-
oonzado. . .. Cualesquiera que sean las melodias que
en esos ritmos y en esas condiciones estéticas se emplea-
ren, las ideas que la composicién sugiera serin confor-
mes 4 las que la inspiraron.

Hasta aqui he tomado el conjunto de la manifesta-
cién 6 forma épica, pero no todos sus elementos consti-
tutivos son susceptibles de expresarse por los mismos
medios musicales; en ese conjunto intervienen los tres
elementos: la marcha, representada por movimientos
isécronos y ritmicos, es una forma del baile; los himnos
de triunfo, asi como los ayes de dolor, pueden tradu-
cirse por la misica vocal; la escaramuza, los disparos
y el desorden del combate no pueden traducirse, lo mis-
mo que los toques caraeteristicos, mds que por el ins-
trumental 6 sea el elemento sinfonico. De los tres, el
nltimo es el més completo, porque siquiera sea de un
modo aproximado, puede significar todes los episodios
de la'guerra; pero, en sambio, la sugestién es menos cla-
ra y precisa y esté al alcance de menor niimero de oyen-
tes porque requiere mayor grado de atencién y de cul-
tura.

De las tres maneras en que esa forma especifica se
manifiesta, la més general y accesible es la vocal, de
donde se origina que en el estilo épico abunden los him-
nos; ya patrlotu'nb, estimulando el valor de los ciudada-
nos 6 stibditos enfrente de un pelwlu comiin; ya triunfa-
les, celebrando la reciente victoria.é6 eonmemorando las
pasadas; ya, en fin, finebres, conmemorando la muerte
de un héroe 6 una hecatombe nacional. En una pala-
bra: todo lo que el lenguaje y el canto son susceptibles
de expresar.

En ntmero menor han sido expresados los demés
episodios y manifestaciones de la guerra por medio de
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la sinfonia, buscando en la imitacién ritmica los ele-
mentos sugestivos. Entre los artefactos de esta especie
tiene senalado lugar la Heroica, de Beethowen, en la
que puede hallarse la mayer parte de los caractéres de
la guerra que no hi mucho revisté & la ligera, expre-
sados de una manera prodigiosa y altamente sugestiva.
Cuadro de grandiosa verdad que parece haber cerrado
las puertas 4 nuevos esfuerzos artisticos enal si hubiese
agotado el caudal de los resortes sugestivos disponibles,
4 pesar de las opiniones expresadas en-contrario.

En segundo orden tenemos en el repertorio contem-
poraneo, la marcha de ¥ El Profeta,” de Mayerbeer, la
de “Guillermo. Tell,” de Rossini, la conjuracién de “ La
Mutta di Portici,” de Auber, y la bendicién de los pu-
nales en “Hugonotes,” verdaders himno guerrero capaz
de incitar 4 la matanza de lanoche de San Bartolomé,
inspirada por el mas cruel 'y desenfrenado fanatismo.
En esas obras, el poder sugestivo radica esencialmente
en el elemento sinfénico. Nada perderia en claridad su-
eestiva sin los auxiliares eseénicos con que se presentan.

Por dltime, en nlimero exiguo, existen hailes panto-
mimicos de cardcter épico, simulando encuentros y lu-
chas; en el tercer-acto de *“La Africana,” uno de los
aires del bailable es de esta especie. El poder sugesti-
vo de la parte musical, cuando interviene el j_"(.;st; que
realmente y 4 lo vivo simula el combate, viene & ser
débil y east superabundante.

La Marcha llegé -4 ser en la dpera un niimero de ri-
gor y de programa como el brindis, v 4 esto se debe.
sin duda, la gran cantidad de vulgaridades que en esu
forma especifica se han producido y que carecen tanto
del mérito musical como del sugestivo 6 estético. Decir
en términos galanos lo que muchos han dicho va, fu¢
siempre grande escollo para el artista. Y &

Compérese el fracasado intento de marcha de “ Ruy
Blas,” que de marcha no tiene més que el ritmo pesa-
damente marcado por el bombo, con el euadro ricamen-
te colorido que nos ofrece la marcha de “Aida,” empe-
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zando por una sentida y amplia frase confiada al ele-
mento vocal representado por el pueblo que entona el
himno al vencedor,. . .. luego el bélico y caracteristi-
co son de las trompetas clisicas iniciando el desfile. . . .
después guerreros, sacerdotes y pueblo desfilando en
unién de los dioses tutelares, la orquesta caracterizando
oportunamente la aparicién de cada grupo sin abando-
nar el colorido marcial y bélico, mientras el elemento
vocal mezcla sobriamente sus aclamaciones sin prepon-
derancia ni deficiencia. ... La entrada de los cautivos
recuerda la égloga de la derrota en una frase languida
v lastimera, y el piblico por un momento se aleja de
Menfis v se traslada al campo de batalla siguiendo el
salvaje y marcial racconto de Amonasro. ... La sentida
y diplomética plegaria de éste nos vuelve al escenario
v al Faraén, al mismo tiempo que las trompetas egip-
¢ias nos anuncian la llegada del vencedor. . .. Enton-
ces se desarrolla el lujuso concierto de los elementos
acopiados poco 4 poco, v pueblo, sacerdotes y guerreros
confunden sus sonoridades en una aclamacién general di-
rigida al salvador de la patria, persistiendo en medio del
olorioso concierto la insinuante y quejumbrosa voz de
los vencidos ¢ jue imploran la piedad del vencedor. Nada
falta v nada sobra en ese bellisimo conjunto lleno de
variedad v de atinada sugestién. Siendo no més que
una marcha, contiene todos los componentes de una
guerra; el corto relato de Amonasro nos da cuenta del
encuentro pasado y de su éxito c(.ﬂ]jpletau,do la entra-
da triunfal que sin ese implemento resultam} por extre-
mo brusca y acelerada rompiendo con las exigencias de
uua-buena exposicion. : , w1l

Como episodios bélicos traducld.os 51111(5111(331}1611@.,.
pueden citarse con ventaja el abordaje en la “Africana,
t . r .
y el final de Hugonotes,” después del trio que ordinaria-
mente suprimen los ignorantes empresarios.




FORMA ' ROMANTICA.

El romanticismo es dolor, contemplacién apasionada
Yy comprimida, idealismo, subjetividad.

Consecuente con ‘esas caracteristicas, el romanticis-
mo afemina los medios de expresién. Sus terminaciones
ritmicas son largas y dolientes; sus ritmos expansivos
unas veces como la voluptuosa fruicién que causa la
prolongacién del padecimiento, otras precipitadas como
el afinjo del arranque pasional, siguen las inflexiones
naturales de las opuestas sensaciones que lo nutren; sus
aires recorren toda la escala dindmica. desde el largo
(ue penosamente se arrastra como se arrastran los hie-
rros del cautivo, hasta el-allegro vivo que pinta el atre-
vido y répido vuelo de la imaginacién nunca esclaviza-
da; sus entonaciones son, ya blandas y suaves como el
verbo amante, ya duras y enéxgicas como el reproche
y el jay! desgarrador, vaen fin, vagas y vacilantes co-
mo vaga es la remembranza v como indecisa es la vo-
luntad esclavizada; pero en todas esas formas expresi-
vas sefiorea un dolor, todas entrafian una egloga, y to-
das envuelven una queja.

En misiea, como en poesia, ‘el romantico es el len-
guaje de los oprimidos, de los desheredados, de los su-
frientes. Ya sea un rey que lamente la pérdida de sus
dominios y de su poderfo, ya el caballero que se queje
del cautiverio de su dama, ya el pastor que lore los
desdenes de su zagala preferida, todos hablan el mismo
lenguaje aunque con diversa palabra.

La forma roméntica no es como la épica, exclusiva-
mente social; pertenece igualmente al género intimo
cuando estd puesta al servicio de una pena individual;
pero el dolor de las masas, cuando el romanticismo es-
t4 en la esfera del orden social, toma proporciones co-

127
losales merced 4 la preponderancia del 8igno estético
que llamamos magnitud, y que unida al sentimiento for-
ma la epopeya. Los dolores de un pueblo se traducen
en derrotas, en esclavitud, y esas derrotas son la conse-
cuencia de una guerra; de donde la forma roméntica
en el género social participa necesariamente de la épi-
ca, y la asociacién de esas dos formas especificas en-
gendra el poema épico-roméntico que resume la narra-
cién de pasadas guerras y catdstrofes, generadoras del
dolor actual cantado por el bardo, que es lo que cons-
tituye la epopeya. Més tarde encontraremos 4 la mismsa
forma roméntica combindndose con la erdtica y pro-
duciendo un nuevo engendro de cardcter mixto, ofra
forma de la epopeya no menos interesante y distinta de
la que llamaremos popular.

Las grandes luchas religiosas que llenaron el san-
griento programa del siglo XVII, dieron abundante
materia 4 la forma que me ocupa, y acreecentaron el no
eseaso candal que dejara en legado el siglo XV, que
bien puede llamarse el sigla de las conquistas.

El espiritu caballeresco eundié sobremanera en to-
das las clases sociales, y nobles y peeheros, llorando
los reveses de la fortuna, rindieron eulto y pagaron
tributo al romanticismo.

El noble arrninado, el caudillo proseripto y el bas-
tardo de alta_alcurnia, empunaron el latd, adoptaron
la errante vida de travadores, y 4 merced del disfraz ve-
corrieron comareas enteras entonando sentidas melo-
dfas para cantar los reveses de su patria 6 de sus amores.

Fruto probable de las manifestaciones cl‘e diversos
Bardos y Réapsodas entiempo de los heleno:%, fué la mag-
na compilacién de epopeyas hecha por el inmortal Ho-
mero y bautizada, ya con el nombre de la Iliada, ya
con el de Odysea. En esos poemas, los Dioses mismos,
interesados en las luchas ¢ infortunios de los puehlrts
contendientes, comparten la contienda tomando parti-
do por uno 1 otro bando, y lloran por turno derrotas
y cantan alternativamente ruidosos triunfos.
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La encarnizada lucha que precedié y acompanié al
establecimiento del cristianismo constituye otra epo-
peya, para la cual no ha existido atin, desgraciadamen-
te, otro- Homero, v las joyas que aisladas no escasean,
no han side engastadas por un genio para construir la
diadema de ese perfodo histérico.

Las guerras Religiosas del siglo XVII entre Catdli-
cos y Protestantes, en que estos Gltimos desempeniaron
el papel de victimas en muchos paises y sefialadamente
en Francia, vinieron & renovar el espiritu de la epope-
va. Los salmos, en ese periodo histérico, tomaron un
valor y una importancia especiales, siendo 4 la vez que
un culto religioso, un canto de gnerra v un lamento de
los pueblos™ oprimidos. Los moribundos mismos ento-
naban en sus 1ltimos instantes el canto sagrado como
una tltima protesta contra la sumisién 4 la iglesia ven-
cedora, y como un postrer juramento de fidelidad & su
Dios.

El canto de Lutero en esa época; como elemento mu-
sical tuvo mma senalada importaneia, llegando 4 ser el
signo caracteristico de toda una etapa histérica.

Nocuento en la labor roméntica los inntimeros libros
de caballerias publieados durante el siglo XVI, muertos
4 manos del inmortal Cervantes, porque aunque algu-
nos puntos de contacto tienen con la epopeya, tienen
mayores y mejor definidas atingencias eon otra especie
que mis adelante encontraremos.

El siglo XVIII; prenado de ‘fermentos revoluciona-
rios, acumulados como sedimento de siglos anteriores,
debfa terminar, y termind, con la més ruidosa epopeya
contemporinea: la Revolueién Francesa.

Al hablar de Epopeya no tomo en cuenta solamente
las matanzas que acompaniaron 4 la lucha; esas, con sus
horrores y todo, fueron el precio de las més levantadas
conquistas en el terreno de los principios.

Esa magna hecatombe sefial6é el nacimiento de toda
una generacién de colosos en la esfera del pensamien-
to v de la Libertad; mareé una transformacién en el
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ideal de los Pueblos, y forjé nuevos moldes para las le-
tras y artes de lo porvenir. De esa generacién incuba-
da entre los estallidos del canén y los gritos de libertad
del pensamiento aherreojado, nacié entre otros el atleta
Beethowen. Napole6n el Grande, merecedor del sobre-
nombre, y sucesor histérico de Alejandro y de César,
tenia que inspirar & sus contempordneos la idea de lo
Grande y de lo Bello. En esos risuefios albores de la li-
bertad de los oprimidos, nuevos alientos habfan de co-
brar las Artes, ya para cantar ¢ inmortalizar las grandes
victorias del invencible guerrero, ya para llorar en sen-
tida elegfa sus reveses tan grandes como sus triunfos, 4
acaso més.

La nota musical en ese periodo histérico fué la Mar-
sellesa ; canto arrebatado del facistol para’servir de mor-
tifera trova en el sepelio del trono del tltimo Capeto.

En esas magnas convulsiones pueden resumirse todos
los matices del sentimiento popular, y por tanto, las di-
versas fuentes de la forma Romdntica que vengo exa-
minando. Cada una de sus fases tiene un cardcter defi-
nido y en ese caricter se exterioriza ¢ estereotipa un
periodo historico.

Tales han sido los grandes dolores de los Pueblos,
que forman el caudal y la esfera propia de Romanticis-
mo Popular y constituyen la Epopeya.

Como productos del Arte musical debidos 4 la espe-
cie que examino, los més salientes han sido los del or-
denvoeal. La Opera, que es la manifestacién mis am-
plia en el género vocal, tomé sus asuntos, primeramen-
te, de la epopeya griega, y después de la medioeval,
antés de abordar como. comienza apenas 4 hacerlo el
drama soeial contemporineo. En Alemania, la Trilogia
del anillo de los Niebelungen tiene por asunto la Epo-
peya del Pueblo germénico. .

La magnitud del asunto y de sus medios de expresién
requiere hasta cierto punto, salvas dotes especiales, el
concurso de los tres elementos expresivos: la palabra,

la entonacién y el gesto, que sélo coexisten en el dx;ama.
1
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lirico. Los elementos eseénicos por su parte contribu-
yen poderosamente 4 la sugestién de un ideal tan com-
plejo por su naturaleza misma. La sinfonia, sin perjui-
cio de la vaguedad sugestiva que le es propia, requiere
un-poder de expresién extraordinario para traducir la
Epopéya, que exige para ser correcta cierto grado de
amplitud y desarrollo que solamente la diversidad en
los medios expresivos puede hacer soportable al audito-
rio, y evitar la fatiga que necesariamente trae consigo
una larga audieidn.

FORMA EROTICA.

El Amor, ese noble instinto que la’ cultura transfor-
ma en ideal y eleyado sentimiento, haciendo del egofs-
ta placer un voluntario y abnegado tormento esa eterna
fuente'de las grandes acciones como de los grandes eri-
menes; ese motor universal de la actividad humana, que
lo mismo impulsa al guerrero que al sabio, al deshere-
dado que al magnate, al anciano que al joven, tiene
dos fases hasta cierto punto contradictorias: por una
parte la expansién, y por otra la reserva.

jQué amante no se empefia en publicar, siquiera sea
al favor de un nombre supuesto, las excelencias de su
amada y la intensidad de su pasién?

;Qué amante, por otra parte, celoso aun del aire que
su amada respira, no encierra en lo. mas intimo de su
sér las explosiones de su amorosa llama, temeroso de
verlas profanadas por el contacto indiferente del vulgo?

{Qué hombre no tiene en la vida por norte y gufa de
sus ambiciones y esfuerzos el amor de una mujer, ya
sea la esposa, Ja madre, la prometida 6 la hija? bl

Los afectos gobiernan por entero las acciones huma-
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nas en el estado de civilizacién que hemos alcanza-
do; esos afectos han sido necesariamente engendrados
por la asociacién, y la base de toda asociacién estable
es la familia, que tiene- por cuna la unién de los seres
de diferentes sexo. Esa primera unién, en la que por
ideal que sea toma una gran participacién el egoismo,
tiene por natural consecuencia la procreacién de los hi-

jos, erisol que consume todas las impurezas con que el

egofsmo pudiera manchar la unién de los sexos, porque
en ese amor 4 los hijos todo es abnegacién y altruismo,
afecto el mas ideal y puro que concebirse pueda, y la-
zo estrecho que asegura y hace durable la unién de los
progenitores aun después que han desaparecido los en-
cantos fisicos de la juventud que engendraron la unién
de los padres.

Las expansiones del Amor, que forman la esfera de
la forma erdtica, nacen de la asociacién misma, 4 lo me-
nos de las dos personas & quienes liga ese afecto, pues
sin la manifestacién voluntaria 6 inconseiente de ese sen-
timiento no podrfamos darnos cuenta de su existencia.
Pero, ademés, en virtud de la naturaleza expansiva de
ese sentimiento, tiende 4 derramarse fuera de su cauce,
como-el pozo brotante tiende & expulsar de su seno las
cristalinas aguas filtradas en las entranas de la tierra,
y esa expansién hace doblemente social la forma eréti-
ca, porque no solamente Jos ligados por ese nobilisimo
afecto participan de sus manifestaciones, sino que. en-
tran, pm'd(_-«:-irlo asi,al dominio publico, y muechos indi-
ferentes, por un sentimiento simpético, se identifican,
siquiera sea momentineamente y en menor grado, con
las quejas y alabanzas del enamorado.

Kl Amor: puede considerarse como. un asunto de in-
terés universal, porque siendo una Deidad 4 la que to-
dos pagan su tributo tarde 6 temprano, se interesan sin
saberlo ni quererlo en la feliz terminacién de todo amo-
r0S0 Proceso.

Por otra parte, siendo el Amor en una i otra forma
¢l nficleo de todos los sentimientos humanos, y siendo
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4 su vez el sentimiento el objetivo del Arte, puede ase-
gurarse que la forma erdtica tiene una importancia se-
falada y preponderante en todos los pmduﬁm artisti-
o8, y muy pnnupd]mente en la musiea, que e tiene por
elemento .snoesn\u el sentimiento y la pasion.

No serfa paraddjico decir que todos los sentimientos
humanos se reducen al amor: amor 4 la Patria, amor
4 la familia;, amor 4 la Ciencia, amor 4 la virtud, amor
al tmlm;u- - -.-PEroNo:son €sas formas enteramente idea-
les las que forman el campo del erotismo, caracterizado
por la unién del sentimiento puro y el instinto orgénico,
que para manifestarse tiene medios especiales y carae-
teristicos pmpms de la diferencia esencial entre los seres
que el amor viene # unir.

Las formas erdtieas, por su misma natur aleza, presu-
ponen la dualidad de caractéres, sin la eual es inconce-
bible el'Amor. Importan un duo en el que uno de los
interlocutores es real y el otro virtual; el uno aparece
en el asunto principal, ya bajo la forma de queja, ya ba-
jo la de stiplica, yi el otro se revela en una reminiscen-
cia, en un dlbu]n melédico secundario més tenue, me-
nos viril, mis femenino, pordecirlo asf, pero no menos
e\lnesno Asf vemos en una Romanza, por ejemplo, en
que el interlocutor aparente es uno solo, aparecer mee-

santemente el dialogado yuna segunda persona lidad me-

lédica y ritmica. . . .Alun que revele, sulme - sea de un
modo vago, la pmwnalul ad ausente, 4 la cual se dirige
It xeuph(an la queja, y sin la cual el sentimiento expre-
sado carecerfa de objeto. Cuando la dualidad es real, el
didlogo es mdés resuelto y franco y la supuesta lcl)llczl
més vigorosa. En el duo vocal ambas responsabilidades
acttan de presente, y confunden & trechos en uno solo
v comiin sus sentimientos personales.

He ahi la caracteristica de la forma especifica que
examinamos: la dualidad de caractéres mds o menos per-
ceptible.

En la mayor parte de las obras de (,hopm por sélo
esa caracteristica se adivina el fondo erético y apasio-
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nado del autor, que hace de €l un verdadero cardcter
musical, inico en mi concepto por el uso alterno felici-
simo de las formas eréticas activa y pasiva. Los sonidos
entre los dedos del mspnadn Polaco tomaban insensi-
blemente forma y sexo; los ritmos adquirfan la elastici-
dad de la palabra misma, se entrelazaban con la misma
natural verbosidad que las réplicas en un didlogo ani-
mado vy real, v las ]m‘smmlu] ades melddicas se (les}n en-
dian del ’reudn armoénico de igual modo que una cabeza
de Rembrandt se desprende del vigoroso fondo. En sus
mismos bailables se descubre la dualidad erdtica y s
adivina un litigio amoroso interesante, puesto deluheve
sobre el banal pretexto del baile.

Por eso es diffeil encontrar un cmnpomor més suges-
tivo que Chopin; y por lo mismo més estético, sean cua-
lesquwm los defectos que en sus obras se haya ecrefdo
6 querido descubrir bd]ﬂ el punto de vista de la téenica
y de la correecién arménica.

Ahora bien, segtin el medio social en que el sentimien-
to amoroso nace y se desarrolla, varfan los medios de ex-
presién que emplm En el hmnble cu]t()} civilizado el
sentimiento es mas \‘1\0 mas entus1a~ta emplea para
expresarse un lenguaje pomposo y conv enmm].d en el
morador de los campos el lumua‘]e es mas \enmlln mas
ingenuo, mas sincero, menos ,unpul(»xo y sus ﬁ"uldb
empleadm con suma sobr iedad, estin mspnadm siempre
en la Naturaleza.

De ahf nace la primera subdivisién de la forma Eré-
tica en lirica y bucdlica, que 1(,\[)ecmamrante designan
el erotismo culto y el Campestre 6 Pastoril.

El primero de esos vecablos amerita una corta expli-
cacién antes de seguir adelante. Lirico, por su relacién
con la lira, instrumento generalmente emplezulo en las
antiguas (~mhzm iones para acompaiar el canto, se dijo
y sigue diciéndose en poesfa, de la que esta destinada
4 cantarse: pero fuera de esa acepcién genérica y pro-
pia se dice por extensién de las ])m“alds y compmmo—
nes ricas en entusiasmo, inspiracién y colorido. En este
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tultimo sentido figurado uso yo del vocablo, para dife-
renciar la forma brillante de fa i ingenua, la culta y ama-
nerada de la inocente y sencilla, Ta que incuba el calor
de los salones de la que vigoriza el Sol de los campos.

Del tiempo que el scnhmmnto supone nace una se-
gunda diferencia secundaria en laforma erética. I"l re-
cuerdo de un amor pretérito no se manifiesta por igua-
les medios que el amor presente y actual. El primero
toma el cardcter mntemp]dtnu y de reminiscencia, dul-
¢e 6 amargo segtn fué cuando actual; el serrundo sa-
tisfecho 6 contrariado, 6s pasional y vivo como el amor
que tiene enfrente-al objeto de sus afanes y de sus an-
sias, y que de presente saborea las dulzuras dé un amor
con(«pomhdn 6 llora los desdenes del objeto amado. El
primero toma el cardcter de la (nntempla(-mn y el se-
gundo el de la pasién; es necesario no confundir, como
se hace ordinariamente, la Pasién con el Sentimiento:
éste es la facultad de (-\penmenml sensaciones p]m i-
das'6 ingratas, y constituye, por decirlo asf, el género
que comprcnde por igual todas las sensaciones; la Pa-
sién tiene por esencial, conforme & su raiz latina, el su-
Jrimiento; es, pues, unasensacién més 6 menos dolorosa,
un afecto (,ontmr iado, ya por la falta de corresponden-
cia, ya por la falta de posesion del sér amado. El amor
satisfecho y correspondido no es ya una pasién sino un
afe( to. K1 amor frustrado pero pretérito, cuyas impre-
siones ha debilitado considerablemente el transcurso del
tiempo, tampoco es ya una pasién, sinoun afecto langui-
do y un dolor ammtwu ado que no constituye un sufri-
miento propiamente dicho, el que trae '\pdxemdd las
ideas de actualidad y de vehemencia que solamente se
compadecen con el sentimiento actual v vigoroso.

En la vida real podemos persuadirnos de que aun
tratindose de un amor correspondido, ya sea por virtud
de la inmoderada aspiracién del hombre & una confusién
absoluta de ideales, de sentimientos, de costumbres, de
gustos y aficiones, . . . .4 una absoreidn, por decirlo asf,
del ()h)eto amado, el amante tiere siempre algo que (1L-
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sear, algo que no conseguido le atormenta, y de ahf es
que el amor, aun sathfecho siendo actual, nnpllm Su-
frimiento, y por lo ]]ll\llln])(l\w)l

La verdadera caracteristica diferencial entre las dos
formas secundarias del erotismo que vengo examinan-
do, es, pues, el tiempo 4 que el sentimiento se contrae.
El sentimiento pretérito constituye la forma contempla-
tiva; el sentimiento actual mnstmn e la forma pasional.

Ambas formas secundarias se enlazan por supuesto
en la vida diaria, por la sencilla razén de que todo afec-
to estable y (hnmlcm recorre por fuerza las dos fases
de plmcnte y de pasado en el curso normal de su des-
arrollo y manifestaciones. A veces un solo amor sefio-
rea toda la existencia de un sér sensible!

Tenemos en resumen la forma erétiea, subdividida por
razén de los medios de e\lne\mn en qu a y bucdlica;
por razén de intensidad y de tiempo, en contemplativa y
pu:eoua/
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FORMAS ESPECIFICAS

§TII.

En el Género Intimo.

Ya dejé dicho que la caracteristica del Género Intimo
es la individualidad del artista, revelada en el producto

de arte. Dicho queda con esto que €l campo exclusivo
de ese género es la imaginacion.

Bien vale la pena que consagremos un pérrafo 4 esa
importantfsima funcién cerebral.

Imaginar es reproducir mis ¢ menos fielmente por el
recuerdo las formas corporales que no hieren efectiva-
mente y de momento nuestros sentidos. Las imfgenes
que el recuerdo nos procura son como las que produce
un espejo U otro reflector, su fidelidad depende muy
principalmente de la naturaleza de ese reflector. Un vi-
drio de mala calidad produce reflejos adulterados ¢ in-
fieles; un vidrio puro y de composicién homogénea, pro-
duce imégenes limpias, remedos fieles de las formas
originales. De ignal manera un cerebro despejado y en
buen estado de salud retiene facilmente los signos t/picos
de las formas pldsticas, en tanto que un cerebro enfermo
6 poco educado retiene mal y 4 medias esas mismas for-
mas. Naturalmente, al invertirse el procedimiento ima-
ginativo, las formas incompletamente ¢ mal percibidas
son 4 su vez mal reproducidas en el producto artistico,
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y viceversa, las que han dejado en el cerebro clara hue-
lla, son exacta y fielmente reproducidas.

Por otra parte, las formas que mas hondamente nos
impresionan son naturalmente las que dejan en el cere-
bro una huella més persistente. Por el contrario, lasim-
presiones fugaces 6 de poca importancia dejanunahue-
lla efimera y vaga en el cerebro.

Siguiendo las leyes de la reflexién, las formas perci-
bidas en tiempos remotos son mis débiles que las per-
cibidas en un tiempo préximo, mas vagas y menos defini-
das. En cambio, las percepeiones ¢ impresiones recientes
acusan un relieve y una vivacidad correspondientes 4 la
plenitud y vigor de la sensacién original 6 real.

Tenemos, pues, como caracteristica la individualidad, y
como diferenciales la aptitud orgdnica, la intensidadl de la
impresion original y el tiempo que sepave la forma real de la
virtual.

Esta forma especifica puede decirse que no se subdi-
vide, 6 que se subdivide en tantas formas secundarias
como impresiones sea capaz el cerebro de recibir; lo que
viene & ser lo mismo, puesto que no podrian enumerar-
se esas variantes.

La imaginacién interviene necesariamente en todas
las operaciones de arte, puesto que todas ellas se redu-
cen 4 un trabajo de exferiorizacion; pero en ese trabajo

importa distinguir cudndo procede el cerebro con im- .

presiones propias solamente, y-cuindo combinando las
propias con el recuerdo de las ajenas. En el primer
raso el trabajo imaginativo, repartiéndose y divagando
entre varias formas, es més variado pero menos inten-
s0 & medida que se multiplica el numero de ellas; en
cambio, concentrada la imaginacién-en una sola for-
ma, redobla su intensidad y energias. Ese aislamiento,
esa concentracién sobre una sola forma 1 objeto, ana-
lizdndolo, presentidndolo en todas sus fases y bajo di-
ferentes aspectos, es lo que constituye el vasto campo
del Género Intimo 6 imaginativo.

Todos los afectos que, como la amistad, el amor filial
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y el paterno, viven y se nutren de si mismos indepen-
dientemente del sexo y de la correspondencia, pertene-
cen de derecho al Género Intimo. Nacen por un impulso
natural ¢ inveluntario, v no entrafian la esperanza de
placeres obtenidos en c: ambio dal afecto que sentimos.
Esos afectos son posibles aun consagrados 4 seres muer-
tosy aun4 los no nacidos;, mientras que el amor pro-
lnamente dicho es nnpo\lh]c si no es entre vivientes ¥y
nutrido con las expansiones anejas y el contacto de los
sexos. El amor aparente Lon\ama(lo 4 los muertos no
és méas que un piadoso engafio (l@ nuestra sensibilidad,
que, decepcionada de su inconstancia, se imagina per-
seguir en ultratumba & los seres queridos; pero en el
fondo la ausencia definitiva que llamamos muerte, cam-
bia sustanecialmente la naturaleza de los afectos sin ex-
tinguirlos del todo, y de ahi es que se aohaque 4 la ae-
cién del tiempo lo que solamente se debe 4 la dcsapdn-
cién de la forma real que-en unién de los caractéres
pﬂqmcm engendrd el sentimiento. Los otros afectos de
que venfa yo hablando no tienen con la forma una re-
lacién directa, y si latienen es enteramente secundaria.

Pero no son las formas sensibles y animadas las tni-
cas imagenes almacenadas en la imaginacién; las formas
plésticas constituyen un lote no de\precmble en el cau-
dal de nuestros recuerdos ¢ ideas, v la im: aginacién se
complace & veces en reproducir Q\d\ formas por medio
de las palabras 6 de los sonidos como el pintor las re-
meda valiéndose de los eolores de'su paleta. Laimitacion
6 la descripeion de la Naturaleza, aun sin un designio
psicolégico, estd basada en una tendencia muy acen-
tuada en el hombre culto y sociable de comunicar 4
otros sus impresiones, sus penas v sus placeres. Quizés
esa tendencia 4 remedar al Criador, siquierasea reme-
dando sus obras, sea el mds noble atributo de la crea-
tura!

Acentuemos algo més la diferencia entre el Género
Intimo y los otros dos, Religioso vy Social, bajo su as-
pecto comun de trs tbajm 6 1)10(1ll(t0> de la imaginacién.
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En el Género Religioso el hombre obedece4 latenden-
cia natural de adoracién al sentir el deseo de exterio-
rizar ese sentimiento: pero al expresarlo tiene que su-
jetarse 4 los Ritos y formas establecidos si su adoracién
es publica, so pena de chocar con el sentimiento y uso
generales.

En el orden Social, el Artista, para ser entendido,
necesita hablar el ]ennu,uo Cﬂll\d“ld(lﬂ y usual, so pena
de que no se le compwmla las Formas Virtualesde que
se sirva deben corresponder 4 formas reales de todm co-
nocidas.

En ambos géneros el Artista habla con otros y para
otros, y tr dbd]dﬂdu con elementos y formas del Mundo
Real. En el Género Intimo, por el contrario, el hombre
y el Artista no eifien sus coneeptos & una confronta con
sus modelos originales en el Mundo Real, no hablan
para otros, ni dtlldan por el patron de las usuales las
tormas expresivas que emplean; no relatan para otros
episodios habituales de la vida prictiea, sino que relatan
para s sf mismos, verdaderas § falsas, fieles 6 alteradas,
sus impresiones, ideales y (‘onoeptns tales y como esos
ploductoe. de la imaginacién estin en su cerebro,y ta-
les, 4 veces, que el lcngud‘]c usual carece de términos 6
voces para designarlos.

Los productm del Arte en los Géneros Social y Re-
ligioso tienen por causa determinante un instinto, ya el
de adoracién, va el de asociacion. La adomcmn y la
asociacién,  dada la humana naturalez za, SOl necesaria-
mente fatales ¢ ineludibles.

Los I)rodu(tns del Arte en el Género Intimo son, por
el contrario, espontineos. y contingentes; as{ como en
aquellos se 1eﬂe)(m la cultura, tendencias ¢ ideales de
un Pueblo, en el Género Iutunn solamente se revela un
estado del 4nimo, una concepcién personal, exclusiva y
tipica, la del Autor.

Puede decirse que en esos plodn(tos del Arte hay
mucho de inconsciente que se exterioriza conforme 4
un programa 20 preconcebido aunque si presentido, 4 favor
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y 4 la sombra de formas insustanciales las més veces, v
el alma del Artista se escapa fuera de su céreel v ha-
bla en otro lenguaje fuera del usual, y s6lo comprensible
para otras almas ¢ inteligencias similares.

En el'Género Intimo, aunque’ el Artista trabaja con
todos 1os-elementos, no se cifie 4 sus formas regulares
y usuales, sino 4 las que en su cerebro han tomado ¢
provocado las formas del Mundo externo.

En los otros Géneros aparece el hombre en Socie-
da‘d; en el Intimo el hombre aparece « solas consigo
MISMO. i

En esas revelaciones del sér interno hay dos elemen-
tos diversamente apreciables por un tercero: el estado
del dnimo que inspird la expansién artistica, v las cau-
sas que motivaron ese estado moral 6 psn’qui&.

.De es0s dos elementos sélo uno de ellos entra al do-
minio de las impresiones ajenas y de la apreciacién; el
otro, el de causalidad, permanece secreto en el saorario
(ljal cerebro del Artista, que despertando v llevando la
ajena sensibilidad por los senderos que la suya se en-
camina, no puede 6 no-quiere explicarnos las causas de
su dolor &-de su gozo. Asf, puede el Artista ser 4 la vez
comunicativo haciéndones compartir sus impresiones, y
discreto reservindose los motivos de ellas. e

Frente 4 las composiciones afortunadas de ese G¢éne-
ro, ya sea refrenando la risa, ya sea enjugando una l4-
grima; escuchando un seherzo 6 una cl(f(/.z'aadecimoc- ‘el
Autor se burla. .. . el Autor lora. .. _+” ")ero Cetor

urla. . =<3 pero. .. - gpor
iS6lo €l lo sabe!
.‘ Pues- })ie}i, ese punto oseuro, esa parte reservada, esa
expansion 4 medias del ajeno dolor 6 gozo, constituven
la caracteristica del género éntimo bajo ¢l punto-de vis-
ta del trabajo imaginativo; asi como Ia individualidad 1o
es bajo el punto de vista de las formas expresivas em-
pleadas en el producto de Arte.
_ S la confidencia es completa, como sucede en la M-
sica Vocal, en que la palabra viene 4 suplir las deficien-
cias de los sonidos, la composicién deja de Iﬁel'fel{ecel’
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al Género Intimo y entra en el Social. De ahi es que
el Género Intimo tenga por intérprete natural el sonido
puro 6 instrumental.

Hemos llegado al punto de abordar uno de los més
drduos problemas del Arte Musical: el poder y el alcan-
ce de la muisica sinfénica 6 pura sobre la imaginacion
del oyente.

Como en otro lugar dije ya, esa misica es uno de los
tiltimos productos del Arte Musical, pero sus elementos
sustanciales, tomados del Género Intimo, son tan anti-
guos como el uso de los instrumentos primitivos en los
que los pastores confiaban & la soledad de la Natura-
leza sus penas fntimas, reducidas 4 sencillas melodias
eje(-,utm]as en un solo instrumento monétono.

Los perfeccionamientos introducides en los instru-
mentos primitivos, st multiplicacién em especies simf=
laves de diversa intensidad y gravedad, la introduccion
de nuevas y diferentes especies de instrumentos, el con-
cierto de los similares y después de los disimbolos, has-
ta llegar 4 lo que hoy entendemos por sinfonia, eonsti-
tuyen toda una larga historia de esfuerzos y conquistas
en que lenta y sucesivamente ha venido forméndose el
inmenso caudal de timbres y sonoridades de que actual-
mente dispone el sinfonista y que ya ha tenido el alum-
no ocasién de conocer al estudiar la Instrumentacién.

Echaremos solamente una ojeada retrospectiva para
mejor fundar algunas futuras conclusiones.

Las cafias 6 tubos naturales de madera, aprisionando
el aire que comprimido por el soplo vibra y se traduce
en sonoridad, fueron, sin duda, los primeros engendros
instrumentales revelados probablemente por algin so-
plo casual que produjo el primer sonido. Probablemen-
te también, al descubrirse el uso y la fundicién de los
metales surgié la idea de construir tubos sonoros de
mayor duracién, acaso sin pensar en la diferencia de
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timbre que debfa resultar. La sonoridad casualmente
descubierta de una cuerda atirantada debe haber su-
gerido la construccién de la lira v de sus derivados, v
ya en un estado-de mayor adelanto el arco debe haber
sustituido 4 la percusion. .

No es facil establecer con precisién si la cuerda pre-
cedid & los latones 6 viceversa, porque desde la més re-
mota antigiiedad encontramos en la historia de los Pue-
blos el uso de las Flautas, Liras, Arpas y Salterios en
el culto, y delas Trompas y Trompetas en la guerra; pe-
ro sf podemos aﬁrm:-urque, en.cuanto 4 ])erfbcé’immmien—
tos, los més dilatados han sidolos de los instrumentos de
flhento, y entre ellos los mis dificiles han sido los de los
mstrumentos metilicos. .

D.u’r;mte. la época que precedié 4 la primera confor=
macién (]ella‘ Armonia, el vinico procedimiento musical
fué el Melédico. Las voces, en euyo niimero se busea-
b_af:l efecto, eantaban al unfsono, y cuando las acom-
P’dllflbzl]l strumentos lo hacfan al unfsono con ellas.

En ese sisfema de unidad se empleaba un niimero
mayor 6 menor de - instrumentos iguales entre sf, v se
decfa: una orquesta de violines, una orquesta de flau-
1as, ete., ete.

Con el' nacimiento de la Armonia vinieron poco 4
poco surgiendo las familias, 6 sean los grupos de instru-
mentos de timbre semejante pero de di :ersa iute',nsi.d'ad
gm\'ed;ul y extensién, aeordados por sus-bases en lo;
llltel'\7illc?s armdénicos primarios: octava v qﬁinta for:
mando €sta una parte intermedia entre los sonido,s ex-
tremos. Asf nacieron el Violoncello, cuvas cuerdas pr;)-
(’lucen las octavas graves de las cuerdas del Violin, que
4 su vez producen la quinta superior de las de1a V,iglz{

El acorde perfecto consta de tres sonidos, de manera
que una familia compuesta de Violin, Viola v \’io]on‘-
c?ll«) quedaba absorbida por el acmnpaﬂmniehtn armdé-
nico, so pena de hacer una armonfa trunca, deﬁc-ipnte'é
eliptica si alguno de los citados instrumentos ejecixtaba
un canto melédico; de ahi, sin duda, nacié la idea de
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duplicar el Violin, y del #rio primitivo se engendr el
cuarteto tal como le encontramos en los primeros tiem-
pos de la Sinfonia y como atin hoy se conserva, salvas
raras y honrosas excepciones en que se ha dado al cuar-
teto diversa dotacion.

La primera asociacién 6 concierto de dos instrumen-
tos de diversas familias engendré la sonata, que privé
con privanza casi exclusiva durante la mayor parte del
siglo XVIII. La prineipal importancia radicaba en un
instrumento, y el otro desempenaba un papel secunda-
rio y de acompanamiento: el instrumento cantante en
la sonata era muy generalmente uno de latén. Més ade-
lante, el Clave 6 Piano y el Violin tuvieron un buen re-
pertorio. No dejaron de asociarse en la sonata tres ins-
trumentos en vez de dos, coustituyendo el #rio, y, se lle-
g6, por tltimo, en esa senda de tentativas, al cuarteto.
Constituido éste, se intent6 con éxito la asociacién de un
instrumento extrafio al cuarteto de cuerda, y de avan-
ce en avance viése ensanchado el coneierto instrumen-
tal preparindose el advenimiento de la sinfonia orques-
tal, basada en el concierto de todos los elementos delos
tres cuartetos: madera, latones y cuerda.

Haydn introdujo ya en la Sonata mayor niimero de
tiempos, y el Minué, invadiendo casi, con las Sonatas en
cinco tiempos, las formas constitutivas de la sinfonia, cu-
ya forma definitiva debfa més tarde Beethowen asen-
tar, ddndole, lo mismo que 4 la moribunda Sonata, nue-
vas formas, merced 4-las cnales pudo prolongar su apo-
geo esta tiltima, hoy relegada 4 los archivos de los Con-
servatorios.

Hé aqui 4 grandes rasgos la genealogia de la orquesta
que poseemos actualmente.

Ahora desandemos un tanto el camino para reanudar
nuestra investigacién primera.

Siendo los instramentos de arco los que alcanzaron
més pronto perfeccionamiento, en ellos y para ellos na-
cié el Cuarteto; y ya fuera por el crecido costo de los
instrumentos, ya por los conocimientos arménicos (no
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comunes entonces) que requerfa la composicién de ese
género de musica, para ¢l que & la vez se ere6 una es-
tructura sacramental de la que en su lugar hablaremos,
fué el cuarteto-aristoerdtico desde su cuna, y cultivado
solamente en un estreelio efrculo de iniciados € intimos
unidos por la solidaridad de conocimientos y de gusto. Por
esto.esa Musica fué llamada de Chnara, es decir: intima.

El nombre del tono dominante servia de nombre al
trio, cuarteto 6 quinteto, y carecia de programa. Cada
oyente, excitada su imaginacion por la sonoridad, aco-
modaba un poema ad libitum sobre cada tiempo del con-
cierto, y esos tiempos se degignaban por létras.

Tanto por razén de su origen, basado en los interva-
los arménicos en que los instrumentos estaban acorda-
dos, como por el gusto contrapuntfstico reinante al na-
cer el cuarteto, tuvo eomo elemento esencial la polifonia,
el contrapunto y la fuga. Por tanto, el elemento melédi-
cose perdia-en el conjunto” arménico,y no siendo el
contrapunto mas que el arte de evitar el paralelismo en-
tre los elementos arménicos; esa misica fué necesaria-
mente armonica, es decir, cienfifica; severa, de Jormas
obligadas y sacramentates, por lo gue se la dié el nombre
de cldsica.

Por honrosisima excepeién encontramos en alounos
trabajos sinfénicos de Mozart, de Beethowen v de Men-
delsohn, melodias individuales envueltas en una armo-
nia varieda, pero no. absorbesite, que realz
importancia los primores del
afectando la forma de un dialogado v recordandonos la
estructura de la sonata. En cambio, un extenso material
de ,\I{nsi(:a'(le Cémara se espacia en un escolasticismo
abstrusol, S atractivo ni expresién, que-admira sin con-
mover, fatiga sin recrear, y acusa un conocimiento per-
fecto de las Reglas y de las Formas Clésicas, pero que
no rgvelfl 91 Juego sagrado de una inspiracion que presida
la gimnastica armonica. Por dltimo, entre esos dos ex-
tremos existe un vasto repertorio de Misica de Cdmara,
en que la forma y correccién escoldstica y la Inspira-

a sin perder su
dibujo melédico y capital,
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¢i6n se adunan y equilibran sin romper con las Formas
Sacramentales. Haydn, Mozart, Beethowen, Schubert y
Mendelsohn alimentan sin cesar las audiciones de Mii-
sica de Cémara y Sinfénica en todas las Sociedades cul-
tas. Svendsen y Rubinstein entre los modernos han
aportado un valioso contingente.

En las postrimerfas del siglo XVIII surgen Haydn
y Mozart informando la Sinfonfa Orquestal con los se-
dimentos de anteriores generaciones, A las severidades
del érgano y del Cuarteto se sobrepone la policroma
sonoridad orquestal, mientras por otro lado el oratorio es
destronado por la dpera, y la sonata se entroniza sobre
los restos agotados de las colecciones 6 series de baila-
bles llamados suife.

La Sinfonfa tiene ropajes mis amplios, mis ambiente
sonoro, més potencia y mas flexibilidad que el cuarteto;
pero, como ¢éste, obedece 4 formas consagradas y sacra-
mentalesy pertenece al orden eldsico.

Viene, por tltimo, Beethowen con los albores del siglo
XIX, y después de seguir por algiin tiempo feliz y ati-
nadamente las huellas de Haydn y de Mozart, aquel
Genio inecubado por la generacién que engendré la En-
ciclopedia, y arrullado por los demoeréticos ecos de la
Marsellesa rompe los moldes, y abordando todos los gé-
neros transforma su factura, los vigoriza y les da el va-
lor estético que apenas se iniciaba, infundiéndoles un
admirable y gigantesco poder sugestivo. -

Expulsa del Cuarteto el Minué caracteristico de las
Cortes Reales y lo sustituye con un eco de la carcajada
de Voltaire en la forma de Scherzo. No es la burla, sino
el sarcasmo, y no es el sarcasmo malévolo, sino el sar-
casmo filosé6fico.

Trueca la sinfonfa en boceto pictérico que retrata, ya
la Naturaleza indolente, ya las tormentas y la vida del
espiritu, y crea para la Musica Sinfénica el programa,
que, como el hilo de Ariadna, conduce al oyente por el
laberinto de la sugestién melédica y arménica sin atar
por ello su fantasia.
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Encontrado y afirmado por Beethowen el secreto de
la sugestion, dominado el piblico por el encanto de la
Opera Italiana aduefiada del Teatro, y por tltimo, sien-
do mal comprendidos de la generalidad Beethowen, sus
predecesores y contemporaneos, eon excepcién de Men-
delsoln, favorecido como Mayerbeer con los bienes de
fortuna, la corriente Melédica y Vocal arrastraba Ins-
piracién y voluntades.

De entre ese torbellino debia la Ley Suprema del
Adelanto hacer surgir una nueva forma instrumental :
el lied (voz alemana), canto en que el sonido se sustitu-
ye 4 la palabra sugiriéndola y signiéndola paso 4pase.

Schubert y Schuman, sin perjuicio de enriguecer Ia
sinfonfa de concierto, se aduenan del mondlogo sinfonico
y traducen 4 Idilios musicales pequenios poemas que
contentan la manfa reinante por la melodia personal, 4
la vez que se hacen estimar de los verdaderos miisicos
por su factura instrumental y-su yalor sugestivo. Schu-
bert, sobre todo, méis accesible que Schuman, se convier-
te en el trovador de los salones.

Con el Zied adquiere um vuelo incalenlable la compo-
sicion personal, la’més intima, y engendra 4 los virtuo-
sos en la verdadera acepcién de la palabra. Los sonidos
adquieren el valor del lenguaje, el instrumento viene &
suplir 4 los érganos de la fonacién vocal humana, y el
virtuoso se sienta al Piano 6 empuiia otro instrumento
para.decirnos por su conducto lo que pasa en el in-
terior de su alma, y que la palabra sélo podria traducir
imperfectamente. No es como el Virtuoso moderno que
trocado en méiquina més 6 menos correcta lee en un li-
bro ajeno; es el espiritu mismo del Compositor ejecu-
tante, que vuelto en sonoridad; penetra en nuestro pro-
pio sér y entabla eon él un eologuio.

Tras de Schubert y Schuman, que podemos respec-
tivamente llamar los representantes del Idilio y de la
Egloga, vino el virtuoso por excelencia, Chopin. Este
atleta del Piano, sintiendo estrechos los moldes del lied,
sin escasearle su valioso tributo se lanz6 4 la Elegfa y
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al Drama, sustituyendo 4 los Bocetos de Schubert y de
Schuman cuadros acabados de grandes dimensiones, Y,
fotégrafo infatigable, retrat6 los estados todos del 4nimo
en ritmos y en modulaciones. Creador del tempo ruba-
to, introdujo la caracteristica psfquica en el elemento
material del sonido, ¢ infundié al Ritmo inflexiones an-
tes ignoradas y altamente sugestivas.

A la sazén engendraba el Pueblo Francés, bajo el
nombre de romanza, el mondlogo cantado por la voz y
acompafiado por instrumento 6 instrumentos. El lied ¢
Romanza sin palabras y la Romanza con palabras com-
partieron el cetro del Monélogo, forma la mis apropia-
da y genuina en el Género Intimo.

Hemos seguido ya met6dicamente, aunque al vuelo,
las evoluciones sucesivas merced 4 las que la impresién
meramente personal ¢ intima vino poeo 4 poeo desen-
trafidndose de otras formas complejas que la contenfan.

Estudiemos ahora en si{ mismo ese elemento personal
aislado, y sefialemos los limites del poder sugestivo de
los sonidos inarticulados por sf solos.

No llevo mi amor 4 la sinfonfa hasta el vicioso extremo
de creer, como Rubinstein,’ que una melodia pueda su-
gerirnos la idea de una flor, sus pléticas con el viento
que la azota, y su agonia; porque la flor no tiene un rit-
mo niuna entonacién caracteristicos, que son los Signos
que puede remedar la misica; pero si acepto que esa
misma melodfa nos sugiera la idea de la campesina.de
que nos habla mas adelante el propio Rubinstein, (aun-
que no sea precisamente hermosa) su didlogo con un
joven, etc., porque el lenguaje si tiene una entonacién
y ritmos que corresponden 4 determinadas situaciones
del dnimo y que pueden imitarse musicalmente.

Ya en otro lugar expliqué edmo las formas reales 6
corporeas sdlo pueden sugerirlas los sonidos cuando como
signos caracteristicos tienen wuna entonacion é un ritmo que
la forma produce, y que por asociacion de ideas, debida 4
naturaleza de la forma 6 4 la convencién, nos leva del

1. L& Musique et ses représentants.” Piigina 8, al fin,
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producto d la causa productora; al pijaro, por el canto; al
tambor, por el ritmo; al reloj, por el movimiento isé-
crono del péndulo 6 de la campana; al grupo de solda-
dos, por el elarin, ete, etc.

El lenguaje y el gesto que son los medios de expre-
sién por excelencia, no tienen para nosotros mis que un
ralor relativo y de convencién, La costumbre aceptada
y reinante es, pues, en la sugestion artistica, remedo del
lenguaje y sustituto del gesto, el primero y principal
elemento.

El Canto de Lutero y los salmos, de cardcter mera-
mente religioso, tomaron después de las encarnizadas lu-
chas del siglo XVII un valor épico, extrafio 4sucardcter,
solamente por la asociacién de ideas entre los produc-
tores de ese canto y las circunstancias en que se cantaba,
y he ah{ cédmo ese solo céntico, deslizado en una com-
posicién yentrelazado con ritmos agitados, nos sugerird
indefectiblemente el cuadro de la guerra entre Ligue-
ros y Hugonotes y la lucha porla conguista de la liber-
tad religiosa, enadro mucho més complicado, y sin em-
bargo, més facil de sugerir que la sencilla forma de una
Slor de los campos que no podemos describir con sonidos,
asf ¢omo por el solo eolor no podemos remedar un re.

Vuelvo & decirlo: la mutsica no puede imitar ni describir,
sino solamente sugerir.

La sugestién puramente musical seré siempre vaga en
los pormenores, perocertera y precisaen la substancia, siem-
pre que se aclerfen & emplear los signos caracteristicos
6 tipicos de la impresién que se trate de sugerir por me-
dio del Arte.

Bajo el punto de vista meramente artistico y musical,
la musica pura ¢ instrumental, como antes dije, es la
més elevada expresién del Arte, y tanto més meritoria
cuanto que sélo emplea el valor sugestivo del sonido;
pero bajo el punto de vista estético no puede decirse lo
mismo. La sugestién es tanto més completa cuanto ma-
yor es el nlimero y eficacia de los medios de expresién
empleados, por lo que la musica vocal, en la que se aso-
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cfan ya el sonido y la palabra como en la miisica de
canto de salén, ya el sonido, la palabra y el gesto como
en la musica escénica, sin contar con el poderoso auxi-
lio que le agregan la Indumentaria, la Pintura esceno-
grifica y la Declamacién, sugiere més y de una mane-
ra més completa, al grado de confundirse muchas veces
con la realidad misma.

No es, por tanto, justificado declarar la dpera inferior
4 la sinfonia. Esta es un producto solo, aunque el més
elevado, grande y meritorio de un Arte: la Misica; el
otro es un producto complejo al que contribuyen con
sus respectivos elementos varias Artes. Como artefacto
simple, es superior la Sinfonfa; pero como artefacto mizto
y estético, es superior la Opera.

El sinfonista requiere conocimientos profundos, pero
en un Arte solamente: el Compositor dé misica dramé-
tica necesita ignalmente profundos conocimientos, pero
en artes diversas. De la asociacién de ambas faculta-
des resultard, en mi concepto, la perfeccién y el mérito
de un filarménico en la época en que vivimos. La in-
trodueeién del intermedio 6 intermezzo en la Opera, efec-
tuada por Wagner y felizmente imitada por Mascagni
en “Cavallerfa Rusticana,” demueéstra cuin oportuna-
mente pueden amalgamarse sin deprimirse ambas for-
mas artisticas pertenecientes & dos diversos Géneros:
el Social y el Intimo.

Para concluir diré que las formas especificas en el
Género Intimo pueden reducirse 4 las tres formas en
que puede expresarse una pasién ¢ un sentimiento fn-
timo: Vocal, Instrumental y Mizta.

La vocal estd encomendada al canfo, en el que radi-
can todo el interés y la expresién; el acompafiamiento
no es més que un auxiliar y un tutor para la medida
ritmica. La instrumental est4 exclusivamente encomen-
dada 4 los sonidos inarticulados del instrumento 6 ins-
trumentos, y la Mixta es aquella en que se alternan
ambas formas representando la Vocal el mondlogo en
voz alta, y la Instramental el monélogo que continta
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en lo inferno. La Opera italiana en su mayor parte nos
ofrece el tipo de la Misiea Vocal; 1a Opera moderna rea-
liza el de la Misica Miz#a, y la Misica clisica es el sa-
grario de la sinfonia.

Restringiéndonos al Género Intimo, el aria y la ro-
manza representan la forma Voeal; el lied la Instrumen-
tal; 1a forma Mixta aparece las mis de las veces en la
Romanza misma, por la isaportancia que ordinariamente
se da al acompafiamiente instrumental.

Hasta aqui hemos comsiderado al Artista trabajando
con sus propios elementos y como autor; pero otras ve-
ces, procediendo como eolaborador, trabaja con y sobre
elementos ajenos; ya glosando, ya parafraseando, ya
comentando 6 variando ajenos pensamientos.

En esos artefactos el elemento principal no le perte-
nece, pero subordinados & €l y 4 su sombra y calor,
despiértanse otros pensamientos secundarios y formas
nuevas quesi giran en la esfera de la. composicién in-
tima, aunque son menos meritorios pora falta de ori-
ginalidad.

De esa transaccién.entre el deseo de componer y la
falta de medios propios macieron como bastardos en el
género fntimo las variaciones sobre un tema, las pari-
frasis, los Potpourri, y por tltimo, las Fantasfas sobre
temas de Opera; inventadas por Moschelds y que con
ventaja sustituyeron en el reinado de la moda 4 las Va-
riaciones, que en su mayor parte eran vulgares, fastidio-
sas ypor todo extremo fatigantes. Enla Fantasfa existe
mayor libertad, y se revelan mds el ingenio y la perso-
nalidad del autor. '

Thalberg y Listz se han sefialado ventajosamente en
esta especie de composieién vistiendo con vistosos y
ricos ropajes los desnudos pero bellisimos pensamientos
melédicos del repertorio italiano, que merced 4 esa or-
namentacién ha prolongado su vida senil en el mundo
moderno.

El vivificante soplo de la Estética penetro, por 1lti-
mo, hasta el campo de la aridez pedagdgica, y atempe-
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ré la rudeza escoldstica del estudio endoséndole un pen-
samiento, un designio, un programa, un alma & qué
obedecieran las contorsiones arménicasy ritmicas enque
el virtuoso luce su agilidad y destreza.

Estas tiltimas manifestaciones del Arte, aunque se-
cundarias en importancia y valor estético, pertenecen
legftimamente al Género Intimo, cuyas formas especificas
dejo examinadas.
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FORMAS TIPICAS.

Antes de hacer la definicién de esta nueva diferencial,
emprenderé un pequefio trabajo retrospectivo que ve-
rificado antes de examinar las formas de Género y Es-

pecie, habria resultado menos claro y acaso empirico.

A primera vista parecen confundirse en solo una las
caracteristicas del Género y de la Especie, como bajo
el nombre de flor pueden confundirse la flor (género,
todas las flores) con la flor (especie) 6 la flor (indivi-
duo, senalada); pero si en vez de decir flor, decimos flor
aromdtica, quedarén excluidas del cuadro la Camelia y
todas las inodoras; si decimos flor aromdtica, pequenia,
quedarén excluidas la rosa y todas las flores grandes; si
yendo més lejos decimos flor aromdtica; pequenia y mora-
da, habremos excluido todas las demds flores pequefias
y arométicas ¢ individualizado 4 la Violeta, tinica en
que concurren todos los caractéres empleados en la de-
signacién.

Por su orden y como caracteristicas hemos emplea-
do: la forma, el ‘aroma, el tamaio y el color; y obser-
vamos que la vaguedad es mayor cuéntos menos son los
caractéres diferenciales, Y, por el contrario, 4 medida
que el ntimero de caractéres aumenta, crece la precisién
y llegamos 4 la individualidad.
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Ahora bien, como la claridad en la percepeién de un
objeto es indispensable para darnos cuenta de los sig-
nos de belleza que hemos sefialado como e.lem.entos es-
téticos, podemos establecer como le:\,y la siguiente: La
percepcion de los signos de belleza estd en razin directa del
mimero de diferenciales que la acompaiian.

En el anterior ejemplo vemos que estéin empleados la
forma, el aroma, el tamafio y el color como equivalen-
tes del Género, de la Especie, del Tipo y del Individuo;
pero cada una de las nuevas caracteristicas debe su va-
lor determinante al concurso de las anteriores, sin las
cuales no tendrfa el valor sugestivo necesario. Digamos

flor pequenia morada, flor aromdtica morada, & flor aromdti-

ca pequenia, y no sefialaremos en ningiin caso la Violeta
de un modo exclusivo. : il
Hé aquf por qué al examinar las formas tipicas y las
elementales 6 individuales vendremos precisando el va-
lor de las Genéricas y Especificas ya examinadas.
A.—Apliquemos el procedimiento 4 una composicién
musical de cardcter vigoroso y resuelto, de ritmo is6-
crono y binario, y de un dinamismo norm‘a.l_ y sostenido.
Todos los signos revelan el Género Epico, y la es-
pecie marcial la acentiia el ritmo isécrono y binario.
Desde luego podemos asegurar que se trata de una Mar-
cha. (Especie del Género Epico.) =
B.—Apliquemos el procedimiento 4 una composicién
de cardcter jocoso, movimiento animado, ritmo constan-
te y tnico, aunque no iséerono; y dinamismo variable.
Los caractéres del bailable se revelan muy 4 las cla-
ras como especificos del género social. _Podemos asegu-
rar desde luego que se trata de un baile. (Especie del
género Social.) . el ’
C.—Apliquemos, por tltimo, el procedimiento 4 un
trozo de orfedn, de movimientos severos y lentos, sobre
las palabras: Gloria in excelsis Deo. Desde luego des:cu-
brimos en la severidad y en el efecto vocal exclusivo,
un canto religioso, (hé aqui el génerq) y las palab{'as que
forman parte de la Misa nos sugeriran la especie. Po-
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demos asegurar desde luego que es un trozo de la Misa.
(Especie del Género Religioso.) it » -
Pero la vaguedad subsiste 1‘eah.zandu la ey que h
formulado. Ni todas las Marchas;ni todos los La&lqbl@.>,
ni todas las Misas son idéntieas, y con s«';lq esos dos ca-
ractéres de género y de especie no permlm'_emos con
claridad el valor estético de un artefacto musuzal:‘ '
A —Comparemos dos Marchas; 1a fimebre de Chopin
y la Kaisermarsh de Wagner. ’ S\ Wl
Observaremos desde Juego el caracter langulc ode la
primera, contrastando con la brillantez y allelllto (}et]a.,
segunda. Aquella sugiere ideas de dolor y de 'axlncnl((::
¢sta sugiere ideas de plenitud y de iehcldad‘ y @ etp-( h
cer expansivo. ‘No vacilamos en llamarlas. respec 1va
mente: Marcha Triunfal 6 Heroica y Marcha Fianebre.
Y esa diferencia no se originard de los nombres que
llevan esas composiciones, pues sin conqcerlos nos pro-
ducirfan las mismas respectivas impresiones opuestas.
La diferencia se origina de la estructura.”
B.—Comparemos un-Wals con un Minué 6 J[muet{q.
Ambos nos sugerirdn los movimientos del .])51119; qlie ri-
gen, pero esos Movimientos no seran los mismos; e"p‘mi
mero nos arrebatar en vertiginoso balanceo, mientras e
segundo nos impondri las majestuosas y severas ﬁg.l.l:
ras v el ceremonioso saludo sefialado por la cad.enu&
arménica. No los confundiremos ciertamente, siendo
ambos bailables. ) _
Una diferencia de estructura los individualiza-entre
]la masa comtn sin quitarles Jos signos concurrentes de
género v de especie. No vacilaremos en llamar al uno
Wals y al otro Minug; aun cuando el autor no les pon-
ga un nombre, . Gy
~ C.—Comparemos, por iltimo una )Ixs_a de Requiem con
una Misa de Aguinaldo. Las mismas dit("rem':ms que en-
contramos entre las dos Marchas vuelven 4 surgir en-
tre las dos Misas. La una en cénticos regom_]-:lf]os Yy ex-
pansivos, la ofra en cantos finebres y 'terrmm;\:, 1.10.3'
llevardn respectivamente 4 pensar en la vida del Reden-
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tor que nace 6 en la muerte del pecador que deja de
existir y se apresta para el tremendo juicio anunciado
en el Dies Ire.

Las ceremonias serdn las mismas, ambas serdn Misas,
y sin embargo, diferirdn por su estructura musical.

En rigor téenico no podemos contentarnos para la
clasificacion con los caractéres de Género, Especie y
Tipo. Con decir un Wals, una Misa de Requiem, 6 una
Marcha Fiinebre damos todos los caractéres necesarios
para apreciar una obra; con esos tres caractéres posee-
mos ya casi todos los elementos de la identificacion, pe-
ro nos queda el individual, ese yo, ese modus faciendi,
ese mecanismo, ese manejo peculiar de cada artista al
emplear los mismos elementos comunes en la reproduc-
cibn que es objeto del arfe y que nunca es idéntico en
dos artistas.

Esta ultima diferencial es en arte la de més impor-
taneia, por ser la Gltima, conforme 4 la ley establecida.
Si sélo concurrieran los tres primeros earactéres men-
cionados, las formas serfan concretas, claras, precisas,
pero insufriblemente uniformes, eualidad antiestética co-
mo la que més.

Esa individualidad en el uso de las formas elemen-
tales 6 atomicas (por decirlo asi), es la que surte de va-
riedad, amengua la rigidez sacramental de las formas
consagradas de Género, Especie y Tipo, y multiplica
indefinidamente las fases del Arte, como el Kaleidosco-
pio multiplica las combinaciones de un pequesio niime-
ro de elementos que en s{ mismos son de escaso valor
y significacién.

Como lo veremos al tratar de las Formas Elementa-
les, eada combinaeién sonora tiene uno-é varios carac-
téres sugestivos que le son peculiares.

*
* *

Entremos ahora de lleno al examen de las formas #-
picas. Las de Género y Especie las hemos encontrado
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en los caractéres de masa y conjunto, el ideal que tra-
ducen, el medio de expresién ¢ interpretacién vocal &
instrumental empleados y el conjunto de impresiones
que despiertan unidos los miembros del compuesto,

Ahoera vamos 4 penetrar, para déscubrir los caractéres
Tipicos y después los Elementales, 4'la estructura mis-
ma de la obra. La estructura general & topogrdfica nos
dar4 la disposicién de los miembros que constituya ca-
da Tipo; la Estructura interna 6 anatémica nos dark la
composicién de cada uno de esos miembros considerado
aisladamente.

Sfrvannos una vez més de ejemplo las flores. Las hay
cuyos pétalos son todos ignales en forma y color, otras
cuyos pétalos son iguales por el colorido pero difieren
por la forma, y otras, en fin, cuyos pétalos difieren por
el color y por la forma. La Margarita nos ofrece un ejem-
plo de la primera; la Violeta nos servird'de segundo
ejemplo, y para el tercero récurriremos al Pensamiento.
6 Trinitaria. Tenemos como elementos de la diferencia.
la forma misma de los miembros, y'su disposicién y
arreglo en el conjunto. Uno de esos caractéres, el pri-
mero, Fertenece al signo estético de la proporciin; v el
otro, el segundo, pertenece al signo estético de la sime-
tria 6 arreglo de las partes 6 miembros entre si.

Pero ya vimos que en Mtsica la Proporcién v la Si-
metrfa la constituyen la Entonacién que engendra un
lineamiento melidico, 1a Armonfa que modifica v confor-
ma ese lineamiento y equivale al claro—oscuro, v por 1l-
timo, el Ritmo, que graduando el vigor de los sonidos
los agrupa formando el equivalente del relieve. Y esos
tres caractéres: contorno, claro—oscuro y relieve, son
los constitutivos de toda forma sensible.

El orden légico exige invertir el en que venimos exa-
minando las formas, y comenzar por establecer, siquiera
sea en lo general, las formas diversas de los miembros,
para después examinar su arreglo simétrico en el con-
junto. Sigamos ese orden en péurrafos separados.

§ I

De 1a forma de los miembros en el discurso
musical.

Igual que en el lenguaje no todas las silabas tienen el
mismo vigor, ni se pronuncian de seguida y sin reposo,
sino que estin separadas entre si por un reposo real 6
aparente més 6 menos largo, marcado el primero con la
coma, el punto y coma, los dos puntos 6 el punto final,
y el segundo marcado solamente por la inflexién de las
vocales y el cambio de consonantes, asf los sonidos que
significan un esfuerzo, ya sea que lo produzca directa-
mente el aparato vocal, ya por la mediacién de un ins-
trumento sonoro, exigen de trecho en trecho, correspon-
diendo al agotamiento del vigor inicial, periodos més 6
menos largos de reposo.

Una ley fisica establece la alternativa entre el esfuer-
z0 y el reposo, alternativa que constituye el ritmo. Esa
ley, y no el capricho, es la que preside 4 la agrupacién
de los sonidos; pero hacer esa agrupacién de un modo
caprichoso y sin método, ni se aviene con la regulari-
dad de la ley que engendra el Ritmo, ni podia menos
que dar en musica por resultado uno ingrato y asimé-
trico. La misma tendencia simétrica que en poesfa ins-
pir6 la rima, debe haber inspirado en Musica la simetria
equivalente de dicha Rima, llamada en esta tltima: cua-
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los agrupa formando el equivalente del relieve. Y esos
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El orden légico exige invertir el en que venimos exa-
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sea en lo general, las formas diversas de los miembros,
para después examinar su arreglo simétrico en el con-
junto. Sigamos ese orden en péurrafos separados.

§ I

De 1a forma de los miembros en el discurso
musical.

Igual que en el lenguaje no todas las silabas tienen el
mismo vigor, ni se pronuncian de seguida y sin reposo,
sino que estin separadas entre si por un reposo real 6
aparente més 6 menos largo, marcado el primero con la
coma, el punto y coma, los dos puntos 6 el punto final,
y el segundo marcado solamente por la inflexién de las
vocales y el cambio de consonantes, asf los sonidos que
significan un esfuerzo, ya sea que lo produzca directa-
mente el aparato vocal, ya por la mediacién de un ins-
trumento sonoro, exigen de trecho en trecho, correspon-
diendo al agotamiento del vigor inicial, periodos més 6
menos largos de reposo.

Una ley fisica establece la alternativa entre el esfuer-
z0 y el reposo, alternativa que constituye el ritmo. Esa
ley, y no el capricho, es la que preside 4 la agrupacién
de los sonidos; pero hacer esa agrupacién de un modo
caprichoso y sin método, ni se aviene con la regulari-
dad de la ley que engendra el Ritmo, ni podia menos
que dar en musica por resultado uno ingrato y asimé-
trico. La misma tendencia simétrica que en poesfa ins-
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dratm‘c/z. Ademés, el canto al unisono fué por mucho tiem-
po la tnica forma musical, y la necesidad de asociar la
lengua prosédica 4 la inarticulada de los sonidos musi-
eales, debe haber traido aparejada la de acomodarlas
il_ltrtle E’i) y ajt‘lstar]zfs como se ajusta una calea con el ori-
gmal. De otra suerte, la adaptacién habrfa resultado im-
posible.
. éDe ahi es que, correspondiendo 4 las sflabas, los so-
A PR o s R M Vi g
‘ ’ grupan como las pa-
]abl’as formando perfodos equivalentes de la frase, los
pemofios, como las Frases, se agrupan formando las ’]Jm:-
tes, atres o tiempos equivalentes 4 los capitulos, y por -
tlmo:’ los Aires 6 Tiempos, como los Capl’tulo,s, se agru-
gzlzu;siu vez para formar la composicidn equivalente del
ot pac e s i) con o s,
. Ju e continuidad real en el movi-
mignto, 6 sea por un reposo, sino por una inflevion 6 dife-
rencia de acento, de vigor, entre el tltimo sonido de
una'y el inicial de la siguiente. Supongamos cualesquie-
ra sonidos puestos sobre las palabras:oagua limpida. Por

3??{1 ?: 20;}1;3&3* de prisa que se pronuncien resultard
il R 2 con un —, y vigorosa la i marcada
» Y Por consiguiente, una inflexién determinada

por la diferencia_de esfuerzos y un remedo de reposo
6 sea un reposo relativo. Ese Ritmo, 6 sea la alternativa
de esf_uerzo§ ¢ inflexiones, como emanado de una ley na-
tural ineludible, se produce independientemente de l}a Vo-
luntad del Artista, y conforme 4 la otra ley fisiolégica
qube y dejé comprobe}da en mi teorfa sobre el Fitmo’ 4
Zia 671, qge el mayor. numero de sowidos articulados que la
MZ zu,'ma;m puede producir en una, sola emisin del aliento,
g;e;f 7 tes. L.os‘ @mc}os, pues, se separan natural € inevita-
emenie por grapos de dos 6 de tres, 6 bien permanecen
aislados, corrrespondiendo al esdrdjulo, al bisflabo y al

1Tratado de “Melodia," capitulo ltimo.
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monosilabo; pero nunca existirdn mis de tres sonidos
sin exigirnos una nueva emisién, un nuevo esfuerzo, y,
por lo mismo, formar un nuevo grupo 6 nuevos grupos
binarios 6 ternarios segtn el mimero de aquellos.

La produccién del Ritmo es fatal ¢ inevitable; pero
en cuanto 4 su clase, ya interviene la eleccion del Ar-
tista, quien puede emplear lo que en misica se llama
staccato 6 destacado, aislando los sonidos de uno en uno,
confundiendo en un solo movimiento el esfuerzo y el
reposo 6 inflexién; agruparlos de dos en dos constitu-
yendo uno el esfuerzo y otro Ja inflexién; y, por ultimo,

agruparlos de tres en tres representando el primero el
esfuerzo y los dos restantes la degradacién progresiva, 6
sea una inflexién prolongada. Puede también, combinan-
do entre sf esas tros formas-en que-el xitmo puede pre-
sentarse, produeir los Ritmos Compuestos; mono-binario,
mono-ternario y bino-ternario; y, por altimo, emplear co-
mo complementarios de esas formas los silencios que re-

presentan un reposo real, en lugar del aparente que re-

presenta la inflexién.
Las palabras bien escogidas se adaptan.décilmente &

todas y cadauna de esas formas ritmicas. Ejemplos:
T DR g i gy

Mono-binaria: No! Deja; yo muero!
1% 2. 80 ik 2 A a2 .

Motio-ternaria: Yo misero, tu zdngano, el Tacido.
1.2 1228, 1.2, 1.2, 8.

Bino-ternaria: Muere, pérfido; luego matenme.

La eleccién entre esas diversas formas es ya un tra-
bajo de Arte.

Ahora bien, durante los primeros tiempos en que la
“Msica no habfa alcanzado las complicadas formas que
hoy tiene, y en que como tradicién del Canto Llano
cada sonido llevaba su silaba correspondiente, una sola
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palabra bisflaba 6 esdrtjula debe haber formado cada
Inciso, que en razén de su igualdad recibié el nombre
de compds, constituyendo una medida uniforme y cons-
tante; ya binaria; ya ternaria. La integracién de esas.dos
formas por los niimeros 2y 3 se coloc por numerador
de un quebrado, cuyo denominador designé por su par-
te la unidad de tiempo 6 fraccién de tiempo que cada
movimiento ¢ tiempo del Compés debia contener co-
rrespondiendo 4 eada uno de los dos 6 tres sonidos que
debieran componer un compés. Ejemplos:

2/, compés binario; unidad: el %4 6 sea la negra.

36, compés ternario; unidad: el 140 sea la corchea.

Andando el tiempo debe haberse hecho sensible la
monotonia que resulta de un solo movimiento uniforme,
como el de lasméquinas, y sin abandonar la medida de-
be haberse pensado en subdividirla y enriquecerla. Bien
podia acomodarse en cada tiempo-del compds més de
un sonido, conservando 4 los Tiempos mismos su valor
¢ inflexiones primitivas.

La primera tentativa debe de haber sido la delo que
en el lenguaje usual se llama apoyatura; esto es, una no-
ta de pequena duracién extrania al Compds, precedien-
do 4 una 6 & varias integrales de éste. Por ejemplo:

TAN loco LE juzgo, QUE nunca LE creo.

Todos los monosflabos que subrayo y preceden 4 los
bisflabos no alteran la serie normal binaria que forman,
y sin embargo, introducen una novedad y constituyen
una combinacién monobinaria que no siendo constante,
como lo es en el ejemplo, rompe la monotonfa.

Mis adelante debe haberse recurrido & mayor niime-
ro de notas de apoyatura 6 adorno que en el usual len-
guaje llevan el nombre de mordentes, en razén de que el
tiempo para su emisién lo roban 6 muerden del anterior
Tiempo del Compés. Por cierto que la civilizacién re-
clama ya que se llame & esos grupos notas de paso sen-
cillamente, con lo que bastard para designarlas con cla-
ridad.

Prosigamos. Desde el momento en que esas notas de
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paso llegan & dos 6 4 tres, la ley fisiolégica de que tengo
hecho mérito _\"uelve 4 engendraren esos grupos, una
nueva separacion por fracciones més pequenias que las
que constituyeron los Tiempos del Compés, pero no me-
nos sensibles. Ejemplo:

j?rda Ttet-thadlea e ‘f;h--"/f‘—"‘"/h‘i ~vg, -‘; ML -Fa e < fo
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En el tercer compis.dela primera frase, sobre las pa-
labras sien-fe a-, tenemos un nuevo par bisilabo extra-
o 4 la duracién normal; en el segundo compis de la
segunda frase, noes ya un bisilabo sino un trisflabo el
extrano, que obedeciendo 4 la ley citada ya tiene que
pronunciarse como esdrijulo, como si en vez de cor-ta
los, estuviese escrito edr-ta-los.

He ahi un ritmo netamente ternario incrustado en
una serie francamente binaria, lo cual es una fuente in-
agotable de variedad.

Pero para emitir ese esdrijulo d ezpensas de otro tiem-
po normal del Compds, necesita pronunciarse més ré-
pidamente, es decir, 4 un aire § tiempo més acelerado que
el normal. Tenemos, pues, en todo pasaje que conten-
ga notas de paso, dos ritmos y dos aires 6 tiempos distin-
tos, 6 por mejor decir, dos formas ritmicas, una normal 4
que obedecen las notas de Compés, y otra que rige las
notas de paso, y es anormal y variable, como anormal y
variable es el nimero y existencia de esas notas de paso.
El primero tiene que ser el marcado por el numerador
del quebrado que senala el Compés; el segundo depen-
de del capricho del Compositor y del adorno escogido.
El primero ocupa necesariamente el principio de los
Tiempos normales del Compds; el segundo, necesaria-

0o
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mente ocupa en cada grupo la parte final del Tiempo
normal del Compiés que le preceda. Ejemplo:

Lasnotas que llevan un vistago por laparte superior
son las de Compds 6 normales, que, como lo vemos, for-
man, ya grupos binarios, ya ternarios con las primeras.

Esas dos medidas que obedecen 4 una misma ley des-
conocida ¢ inobservada y que tienen un mismo origen,
han sido consideradas hasta hoy, indebidamente, como
diversas; y el mismo Lussy, tinico que ha penetrado el
primero en los misterios de la expresidn musical y en la
apreciacién y uso de los acentos, llama acento meétrico al
esfuerzo del ritmo mormal, 6 sea el del eompds, y acen-
to ritmico 6 prosidico al esfuerzo del sub-ritmo 6 ritmo
anormal, como si no fueran amhos ritmicos prosédicos
¥ métricos 4 la vez, ni se originasen ambos de la pro-
pia ley ritmica. Y es que la rutina echa profundas rai-
ces aun en los més claros ingenios; la tendencia 4 bus-
car la ley que rige los- fendmenos musicales apenas se
inicia, y el empirismo sefiorea todavia vastos dominios.

Pero lo evidente es que esa confusién en los concep-
tos acarrea la confusién en las pricticas. Enséfiase al
educando que hay dos acentos distintos cuyos caractéres
diferenciales no se le pueden precisar, envez de ensefarle
que no hay méds que un acento, mds ¢ menos vigoroso, lo
que s es fdcilmente demostrable. Ejemplo:

>
v L FT

o* 9T

Tanto los acentos mareados con un ° como los mar-
cados con una -+ son métricos y ritmicos; métricos, por-
que respectivamente rigen la distribucién de partes, y:

163

sean las unidades, si se trata de Compés, ya de las frac-
ciones, sise trata de los Tiempos aislados; »itmicos por-
que ambos significan un esfuerzo y engendran una in-
flexién. La diferencia entre unos y otros estd en que
los primeros corresponden 4 un esfuerzo mayor y 4 una
menor velocidad. Esa alternativa de acentos ¢ inflexio-
nes representada, ya por los acentos ¢ inflexiones mis-
mas, ya por dos acentos de diversa intensidad, de los
cuales el més débil representa la inflexién, constituyen
el secreto estético de la Misica y su inagotable varie-
dad. En cambio, la dislocacién de esos conceptos da
lagar 4 que la Miusica resulte monétona si sélo se deja
percibir el llamado acento métrico, (que es lo mis comiin),
despreciando por entero el acento prosédico 6 ritmico; si,
por el contrario, se quiere dar & éste otra importancia
que la de una diferencia de intensidad, la Misica se vuel -
ve amanerada y se pierde el sentido ritmico propiamen-
te dicho haciendo de lo accesorio lo prineipal. Esto ex-
plica los defectos que en la interpretacién ha venido 4
mtrodaeir la teoria dualista de Lussy pretendiendo una
uniformidad reglamentaria en la acentuaeién, tomada,
no de la ley fisiolégica en que yo me fundo, sino enun
criterio empiricoy ficticio. Obedecer4 la Naturaleza es
forzoso, mientras que violentarla serd siempre exponer-
se al fracaso. El hombre puede 4 1o més descubrir la
ley de un fenémeno, pero nunca crearla. Tomando por
criterio la observacion, 4 la que me sujeto, estoy seguro
de acerearme 4 la verdad, en tanto que la brillante ima-
ginacién 4 que obedece el ingenioso Lussy lo conduce
4 la ficcion.

Hase dado de tiempo atris en la mania de explicar to-
dos los productos'y engendros del Arte por la sola fan-
tasia y el capricho, sin pensar que todo en la Naturale-
za obedece 4 una ley, conocida ¢ ignorada, inclusa la
misma Fantasfa, que no es més que la resultante de va-
rios factores: organismo, educacién, medio social, edad,
nacionalidad, estudio y observacién, que modifican y
conforman el fruto libre del ingenio.

X

PR




164

Consecuentes con esa manfa, pensaron los mdisicos
de otros tiempos, y piensan muchos atn, que los sonidos
s agrupan por efecto de Fantasfa y de gusto, y se eri-
gieron en sistema, sin otra base que la personal autori-
dad de su inventor, cierto ntimero de reglas desmentidas
por un nimero igual 6 mayor de excepciones.

Yo, guiado por la observacion, creo haber den}ostra-
do.que los sonidos se agrupan y engendran las primeras
formas compuestas, obedeciendo & una ley natural que no
tiene excepeiones: el Ritmo.

Hasta aqui la Naturaleza y la ley fatal ¢ ineludible.
Penetremos ahora en las regiones del Arte para descu-
brir las leyes que rigen la combinacién de esas formas
primarias entregadas al arbitrio artistico.

*
* %

Hemos visto ya que la primeraforma engendrada por
el ritmo es el grupo 6 inciso, binario 6 ternario, y que
esos grupos si constan de unidades forman el Compés,
6 si esthn integrados con fracciones de tiempo forman
incisos secundarios de mayor velocidad y menor inten-
sidad.

Siguiendo adelante la combinacién, agrupemos va-
rios compases y observaremos que, sien esanueva mane-
ra de acumulacién no seguimos una norma, y no separa-
mos por medio de reposos reales 6 silencios, las diver-
sas agrupaciones, la audicién nos producird una im-
presi6n de cansancio, y no podremos percibir ni deslin-
dar unas de otras, como no entenderfamos un discurso
pronunciado 4 hita y sin puntuacién.

Tampoco es caprichosa esa necesidad, sino consecuen-
cia, por una parte, de la natural fatiga que todo esfuer-
zo fisico produce, y por otra, de la necesidad moral de
aislar en un grupo todos los conceptos que encierra
cada pensamiento completo. Cadu verbo, alma de la ac-
cién 6 pasién, requiere un sujeto y un objeto; tanto és-
tos como el mismo verbo tienen sus naturales y légicos
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aditamentos; los Substantivos, que representan al agen-
te y al paciente tienen por complementarios los Adje-
tivos; el Verbo, 4 su vez, tiene por complementario v
regulador al Adverbio que podemos reputar como el
Adjetivo del Verbo.

Toda Oracién es un juicio, una afirmacién que ex-
presa y contiene el verbo; por tanto, cada verbo deter-
mina una Oracién, de igual manera que cada acento
determina un Compés 6 un Tiempo del Compés.

He ahi los salientes puntos de contacto que ideoldgi-
camente existen entre el lenguaje y el discurso musical.

Prosigamos el simil: En la prosa, la longitud de los
perfodos i oraciones no se ajusta & determinada medi-
da; no sucede lo mismo en Poesia, en la que la rima,
cediendo 4 la ley de la simetria, coloca los reposos, lla-
mados también eadencias, 4 distancias regulares ¢ simé-
tricas. Isas distanecias son unas veces wwiformes, como
sucede en el Romance, la Redondilla, la Octava, etc.;
y otras veces son desiguales entre si como en la Silva,
en el Safico- Adénico y en la Rima; pero en este tiltimo
caso la simetria se hace consistir en que las irregulari-
dades se repiten metddica ¢ idénticamente en cada es-
tancia, estrofa 6 cuarteta, reproduciendo conjuntos idén-
ticos entre si.

La Misica nos ofrece sin esfuerzo las mismas formas:
la Prosa, con su libertad ritmica y la ausencia de rima,
esté representada por el recitado; la Rima regular apa-
rece en las composiciones monoritmicas eomo bailes,
berceuses & mecedoras, etc., y la rima irregular aparece
en la composicién libre & poliritmica,en que la simetria
es menos perceptible y regular.

El recitado propiamente dicho se ffa & la diserecién
del Cantante y 4 la indole de las palabras; un Wals, por
el contrario, destinado 4 regir movimientos uniformes,
requiere un solo ritmo uniforme y sostenido; una Ro-
manza en la que la frase sigue libremente las inflexio-
nes del pensamiento, ya vivo y agitado, ya ldnguido y
perezoso, consiente y aun exige la variedad de ritmos.
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Hasta aq'ni'h(:mos tenido en cuenta Ginicamente el ele-
mento lll(‘]f‘)l'll("ﬂ_: pero desde el momento en que mejor
O peor contormada intervino la Armonfa, como acompa-
namiento del ecante melddico, se introdnjeron nuevos
datos al problema ritmico. l

De los diversos acordes que con los sonidos de una
gama ¢ escala pueden formarse, uno sélo despierta en
el dnimo la sensacién e reposo perfecto, el acorde en-
tre la Ténica, la Modal v la Dominante. Los demas de-
Jan suspenso el Animo y el sentido musieal mientras no
caen al acorde de Téniea ya mencionado, en el que todos
mis ¢ menos directamente vienen 4 resolverse. Esa caida
al reposo constituye la cadencia (de cadere, en latin caer ).

Entre esos acordes, que llamaremos propiamente ca-
denciales y de movimiento, importa primeramente dis-
tinguir los que producen la Cadencia 4 unacorde de la
misma tonalidad establecida, y los que producen esa ca-
dencia 4 un acorde de otra fonalidad extraia que ellos
preparan.

El acorde que m#s afinidades tiene ¢on el de reposo,
es el eompuesto de la Dominante, la Sensible v 1a Sub-
modal (segundo grado), porque la Dominante forma
parte del dicho acorde de reposo, el segundo grado tie-
ne tendencia 4 resolverse en el tercero 6 Modal, y la Sen-
sible tiende forzosamente 4 resolverse en la Ténica; po-
demos, por tanto, sin infermediario, pasar del acorde de
Dominante al de Ténica. Como la més directa, esta Ca-
dencia recibié el nombre de perfecta. :

El segundo acorde cadencial dentro de una misma to-
nalidad, es el compuesto de la Sub-dominante 6 cuarto
grado, Sub-sensible 6 sexto grado, y Ténica; esta iltima
es comun 24 los dos acordes que forman la eadeuncia, el
Sexto se resuelve en la Dominante, y el cuarto ¢ Sub-do-
minante se resuelve en el tercero ¢ Modal, troedndose
el acorde en el de T'éniea; pero ese enlace de acordes
no produce sino d medias € incompletamente la sensacién
de reposo, el sentido musical exige después el acorde
de la Dominante precediendo al de Reposo. Dicho enlace
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prepara la Cadencia pero o la produce. Esa preparacién
cadencial ha recibido, sin embargo, impropiamente el
nombre de cadencia plagal.

En cuanto 4 los acordes que respectivamente se for-
man con los grados 2?2, 42 y 52, 3¢, 52 y 79, y 6% 12y
3?2, como menores que son, aunque el aceidente no aparez-
ca merced al vicioso sistema de tratar los Modos me-
nores de los Tonos, contienen sonidos alterados, por
razon del Modo, ¢ introducen elementos de otras Tona-
lidades ficticias 6 inestables, mientras la Cadencia no las
venga & dar firmeza; pero no menos existentes por eso,
dichos acordes serdn cadenciales 6 no, segiin que se ve-
rifique 6 no la transformacién Tonal. Vedmoslo.

En los acordes citados, los grados 42, 52 y 1° respec-
tivamente, como modales bemolizadas, no son naturales
sino becuadros, que, como se sabe, sustituyen al bemol
que debe destruir un sostenido, puesto que los grados
tercero y sexto en toda escala 6 Modo Menor de una
Tonalidad, tienen que ser bemoles sin que por esto se alte-
ren las caracteristicas de la tonalidad: Ténica y Domi-
nante. Los acordes que venimos examinando serfan en
la Tonalidad de o,

RE. § FA. LA ML ] SOL. SL LA. B po. ML

Si volviendo 4 tomar el sostenido en los sonidos fa,
sol y do, los acordes se hacen mayores, por ese solo lie-
cho se hacen cadenciales en una Tonalidad de sostenidos,
extrafia 4 la de do ya establecida, y resolverin respec-
tivamente en:

SOL: 8L RE, LA # DO. ML y RE. § FA. LA.

introduciendo las Tonalidades de sol, la y re.

Si por el contrario esos grados Modales 6 terceros, se
mantienen en el Modo menor y conservan la bemoliza-
cién, tendran que resolverse y se resuelven sin violen-
cia en el acorde de la Dominante: sol, s, re, 6 en su ca-
dencial do, mi, sol, si quiere conservarse la tonalidad
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de do. Tendremos entonces una cadencia retardada &
preparada, como la que nos proporcioné el acorde de la
Suh—donnu:}me, sin-eambiar de Tonalidad.

E}], €‘1, pritaqro delos ¢asos examinados hay transfor-
maci6én Tonal, y la Cadencia es Perfecta; en el segun-
(1,0, no hay transformacién tonal v lacadencia es imper-
Jecta 6 retardada. 4

Hemos hallado 1a ¢lave para la transformacién de la
tnna.]_idad sirviéndonios de acordes menores; pasemos 4
la misma transformacién por medio de los acordes ma-
yores.

A todo acorde mayor puede asocidrsele una tercera
menor de'su sonido extremo, 6 sea la séptima menor del
sonido més grave. (suponemos el acorde en su posicién
natural y no mvertido). De los acordes que se pueden
formar con los sonides naturales de una Gama, los tres
Mayores se forman sobre la Ténica, la Sub-dominante
y la Dominante. Comg Ia séptima menor de la Domi-
nante es el cuarto grado, 6 sea la Sub-dominante, la adi-
cién que venimos examinando no requiere accidentes
extrafios pava realizarse, ni altera la Cadencia del acor-
de de la Dominante, que serd la misma con 6 sin la adi-
cién de la séptima menor; pero si dicha adicién se veri-
fica en los acordes de Ténica y de Sub-dominante, ya
exige 1?} introduccidn de un bemol que necesariamente
determina un cambio de Tonalidad; ambos acordes por
ese solo hecho se vuelven Cadenciales, pasando & ser
Dominantes de otras tonalidades la Ténica v la Sub-

domn}ante de la tonalidad establecida antes. Tenemos
por ejemplo los acordes:

DO. MI. SoL. ¥ FA. LA.. DO,

o

Si les agregamos Ias séptimas menores de po y de ra
tendremos los acordes de Séptima:

DO. ML SOL. b SIL y FA. LA. DO. p ML
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Esos acordes, convertidas en Dominantes sus respec-
tivas bases, resuelven como cadenciales, en

FA. LA. DO. ¥ b SL RE. FA,

Las séptimas bemolizadas nos proporcionan las carac-
teristicas de las nuevas tonalidades de p si y b mi; éste
ltimo, presupone el primero, puesto que p mino puede
ser cuarto grado, ni fa Dominante de una Gama, sino
siendo tomica b SL

En esta iltima combinacién encontramos la cadencia
perfecta engendrada por la misma Transformacién. Re-
sumiendo:

12 De los diversos sonidos que componen una melo-
dia, unos tienen el caricter sugestivo del Movimiento,
otros el de Transformacién, la tonica tiene el caricter
sugestivo del Reposo, y todos se enlazan por diversas re-
laciones Cadenciales formando la cadencia.

20 Asociada la Melodia con la Armonfa ¢sta puede
alterar la sugestién dinimica de los sonidos melédicos,
y convertir en cadenciales 1os que no lo eran, y en tdni-
cas las que eran cadenciales.

*
* ¥

Por via de paréntesis, antes de pasar 4 consideracio-
nes de otro orden, bueno es llamar la atencién sobre lo
injustificado del uso de las apoyaturas, gobre todo, sien-
do més de una, después de haberse introducido el uso
de subdividir los Tiempos del Compés en fracciones rea-
les y estimadas. jPor qué dejar al arbitrio lo que pue-
de estimarse con precisién? Ejemplo:

0 mlrﬂl’

Ambas formas traducen por igual el efecto sonoro;
pero en la segunda, las fracciones de Tiempo estén apre-
-
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ciadas numéricamente y no ad libitum. La sustraccién
de una parte del Tiempo normal para emitir el grupeto,
estd ya hecha y no indicada solamente, sin que por ello
las notas fraccionarias dejen de ser de paso 6 apoyaturas,
aun cuando se las escriba en otra forma. La armonia
radical coincidird siempre con las notas normales 6 de
Compds, y nunca, si no es como contrapunto, con las de
paso; este aislamiento, mejor que la diferencia grifica,
marca las notas accidentales, de paso é apoyaturas aun
cuando sean de un gran valor fraccionario, Ejemplo:

Reanudemos.

Hemos hallado ya la necesidad ideolégica de separar
entre sf las frases eompuestas de varios compases por
medio de reposos reales. También hemos hallado en Ia
Misica todas las mismas combinaciones numéricas que
en Poesfa constituyen la rima, ya regular, ya irregular,
y las'que, por tiltimo, corresponden 4 la Prosa.

Busquemos ahora la ley que en esas combinaciones
deba sustituir al capricho y servir de tutor v de carril
4 la humana Fantasta. ;

En el lenguaje, las cadencias no pueden ponerse in-
diferentemente en cualquier lugar de la Oracién: es ne-
cesario que ésta se halle transitoria 6 definitivamente
concluida. No podemos puntuar como sigue:

Yo quiero, probar fortuna mucho; tiempo ha que estoy en
espera de; una buena coyuntura.

Esa ensarta de palabras no tiene sentido, v para dar-
sele necesitamos colocar la puntuacién asf:

Yo quiero probar fortuna; mucho tiempo ha que estoy en
espera de una buena coyuntura.
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En Misica, hemos visto ya que la idea de reposo va
unida & la cadencia que lo sugiere; toda cadepc_m, yasea
perfecta ya imperfecta 6 incompleta, nos exigird segin
su clase un descanso, ya definitivo, ya pasajero; las di-
versas preparaciones cadenciales 6 cadeflcias iucmnple:
tas, corresponden ideolégicamente segun su especie a
la coma, al punto y coma, & los dos puntos 6 4 los puntos
suspensivos, y la cadencia perfecta corresponde justa-
mente al punto final. :

El reposo exigido y marcado por la Cadencia, puede
consistir, ya en una prolongacién del sonido 6 acorde
resolutivo, ya en un silencio real siguiendo & éstos y
aislando materialmente las frases.

Podemos, pues, erigir en ley la siguiente:

Todo periodo musical debe conchpr en una caden-
cia incompleta 6 preparacién cadencial, y toda frase de-
be rematar en una cadencia perfecta.’ .

A esa ley se han ajustado por instinto artistico todos
los Compositores de todas las épocas; ésta es la mejor
prueba de que es tal ley. Ordinariamente, siguiendo la
de simetrfa, después de tres periodos rematados por sen-
das cadencias imperfectas 6 preparaciones caden.clales,
se pone el cuarto periodo rematando en la Cadencia per-
fecta v formando una frase cuadrada compuesta de cua-
tro pérl'odos. Ese retardo de la Cadencia perfecta 6 fi-
nal, es uno de los més grandes atractivos de la Misica;
como la prohibicién engendra ‘el apetito, la Cadencia
Retardada viene avivando el goee que produce la Ca-
dencia Perfecta.

Como con silabas se forman las palabras, hemos for-
mado con sonidos los incisos; como con las palabras se
forman las oraciones, con incisos hemos ﬁ)rnmdo_los pe-
riodos; y como con oraciones se forma la F rase, Tirada 0
Estaneia, con perfodos hemos construido la frase musi-
cal 6 conjunto de perfodos. .

El agrupamiento de cierto niimero de frases consti-

1 A menos, por supuesto, que en la intencién del Compositor ests el dejar suspenso el
sentido de la frase, la que no por eso dejard de quedar interrumpida.
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tuye 4 su vez el aire, tiempo & parte de una composicion,

como el. conjunto de Frases, Tiradas ¢ Estancias for-
ma en literatura el capitulo; por tltimo, el agrupamiento
de aires; tienpos 6 partes determinados, constituye el Ti-
po de una composicién musical. :

!“I‘E’.I.HOS vuelto, ascendiendo despuds del trabajo de
;u‘mlxsm, al punto esencial de este parrafo: las formas ti-
picas.

_ Los miembros ¢ partes de un compuesto pueden di-
fe}'ellc1111'se en dos compesiciones, primeramente por su
numero, y después por su estructura.

Si escuchamos una pieza sinfénica compuesta de cin-
co tiempos distintos: _Allegretto, Andante, Adagio, Scher-
20 y Presto, no la confundiremos con una Romanza sin
palabras que 4 lo mds soporta dos moyimientos dind-
micos: el inicial Andante 6 Adagio y un Pii mosso.

I)lC,hOS Miembros, Aires ¢ Tiempos se distinguen
ademss por su eeleridad 6 valor dindmico. Nunca con-
fundiremos el largo, que es ¢l tiempo mids lento que pue-
da usarse en misica, con el presio, que es el ms répido.

Distinguense en tercer lugar los citados Miembros
por su estructura. Esta la determinan por una parte los
.s:onld(_)s que constituyen las formas elementales de que
4 su tiempo trataremos, y que forman la estructura in-
fama, y por otra parte, el enlace de ellas, 6 sean las formas
ritmicas dominantes que constituyen la estructura ex-
terna.

: Cpmo hemos visto ya, el ritmo normal 6 fijo esté cons-
titufdo por el compds 6 medida, y tiene por elementos la
unidad de tiempo escogida y el nimero de unidades
que en cada poreién métrica deba caber. En el sentido
de ritmo normal podemos propiamente sustituirlo porsu
equivalente: el compds.

Hen‘19s visto ignalmente que los compases, y por tan-
to, los ritmos normales se reducen 4 dos formas: binarie
y ternaria. El uso de una sola de esas formas ¢ el alter-
nativo 6 promiscuo de ambas, es una nueva fuente de
diferenciacién. Si un solo ritmo domina en todo el cur-
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so de la composicién, ¢sta serd monoritmica, y si alternan
yvitmos diversos serd poliritmica.

Un Wals 6 una Marcha, por ejemplo, destinados &
regir y acompafiar movimientos regulares y uniformes,
1no admiten el cambio de compés 6 ritmo normal de in-
dole diversa, es decir, del Binario al Ternario 6 vice-
versa. No sucede lo mismo con los que solamente sig-
nifican un cambio de celeridad; un 3% puede combinarse
siguiendo 6 precediendo 4 un 36, y un ?/g & un 2/,.

La eleccién de compés en las composiciones mono-
ritmicas no es caprichosa, sino dependiente de los ges-
tos 6 movimientos que debe acompafiar la misica. Una
Marcha serd incompatible con el compés 6 ritmo terna-
rio; 4 su vez un Wals reclama un ritmo 6 compés de esa
clase por la naturaleza de sus evoluciones.

Por tiltimo, aun dentro de un ritmo 6 compds, la in-
dole y efecto de dos eomposiciones monorftmicas va-
riard sensiblemente segiin se distribuyan los acentos y
las cadencias. En 3 se tratan un Wals y un Minuetto,
entre los cuales hay marcada diferencia.

En 2/, se tratan un Paso Doble y una Danza, que sus-
tancialmente difieren uno de otra.

Entrando al anélisis de esas diferencias encontramos
la primera en el numero de compases que, formando la
frase, preceden 4 la cadencia que la remata.

En un Wals los movimientos que preparan la yuelta
6 balanceo son dos, y esa vuelta 6 balanceo. requiere
mayor tiempo para su ejecucion; de ahf es que el acen-
to del ritmo normal debe coincidir simétrica y terna-
yiamente con el mismo tiempo de cada compds, y como
el Acento normal en el Compés de 3 esti en el primer
Tiempo, con éste deberd siempre coincidir la vuelta 6
balanceo: toda libertad 6 derogacién operada por efecto
de un ritmo anormal 6 sub-ritmo, as{ como una sincopa
{i otro recurso cualquiera que venga & dislocar ese acen-
to 6 le ponga vacilante y dudoso, serd contrario 4 la
fndole de la composicién y defectuoso y antiestético por
lo mismo, porque destruye la simefria caracteristica de
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la especie y del tipo. Esos mismos efectos que en otro
tipo y en otra especie constituirfan una belleza y que
son aisladamente bellos, resultan en el caso defectuosos
por antiestéticos, como contrarios 4 la armonia que entre
los Signos de lo Bello debe reinar. Ya lo he dicho en
su-oportunidad: No todo lo bello en sf es por fuerza
L‘-St(:{t.lCO, ni todo lo Estético es bello en si. La Belleza
Estética, que 4 veces emplea hasta formas repugnantes,
resulta del Conjunto, de la Comparacién y de la Aso-
(:151-(21«511 entre las formas expresivas y el ideal propuesto.

En cuanto al nimero de compases en que debe con-
tenerse cada parte ¢ motivo, es el de 16, 6 un miiltiplo
de ese guarismo si por modulacién se quisiere retardar
la cadencia resolutiva.

E] are normal del Wals, es el allegretto; v sus acele-
raciones inmediatas: allegro y preste, lesirven de va-
riantes.

Cada una de esas partes-de 16 compases, debe tener
un dibujo melédico 6 Motivo distinto. Después de to-
dos los motivos viene lo que se llama Coda, que es una
parte compuesta de 16 compases en la que se varfa 6
glosa el motivo dominante y de mavyor importancia y
nobleza, 6 bien se hace una reminiscencia de todos & al-
gunos de los anteriores; después de la coda se repite
da capo la Composicién. Por wiltimo, el niimero de Mo-
tivos 6 Partes en los Wals, no es reglamentario; tomando
por modelo los de Strauss, que puneden citarse entre los
m4s naturales y correctos, es el de einco.

El Minué 6 Minuetto se compone solamente de dos
partes, de las cuales la primera se repite por tres veces.
L‘a segunda, llz.nnada trio, porque cuando se tocaba en
(J.l’lﬂl't(:‘t(), el Violoncello no tomaba parte en la ejecu-
cion, servia de variante para volver después deella 4 1a
repeticién sencilla de la primera parte. Algunos Minués
tienen una Coda para concluir.

_El movimiento del Minu¢ es lento y cadencioso, v su
awre normal el moderato. ] ¥

El Motivo se encierra en ocho compases que se repi-
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ten divididos de dos en dos por preparaciones caden-
ciales, y la Cadencia perfecta estid caracterizada por
un Grupeto en apoyatura y un ligero refardo.

Los acentos siguen normalmente los del compés, ya
en pares de corcheas, ya en tresillos, 6 alternando am-
bas formas en los primeros compases de los enatro pa-
res; en los segundos compases de esos mismos, asf las
preparaciones como las Cadencias estin generalmente
representadas en el Canto por una nota de duracién 4
veces la del compés integro, mientras la armonfa ses-
tiene el ritmo normal. *

En la comparacién que antecede hemos puesto de
resalto, 4 la vez que las diferencias que nacen del ntimero
de compases que encierra cada Frase, las que resultan
de la diversa colocacién de los acentos, cadencias y repo-
508, no menos que las que se originan de la lentitud 6
celeridad normales de una composicién, 6 sea su dina-
MASNO.

Notadas esas diferencias que constituyen cada fipo en
Misica, tratemos de clasificarlas y metodizarlas para
enumerar después por su orden las diversas formas tipi-
cas que han engendrado.

La primera divisién que estd indicada, eslade las com-
posiciones que obedecen 4 un solo ritmo, llamadas mo-
noritmicas, y de las que soportan y contienen las dos
formas ritmicas, sucesiva 6 alternativamente, ya por ra-
z6n del ritmo normal, ya por virtud del ritmo anormal,
y ‘que llamaremos poliritmicas.

En el primero de esos dos grupos se comprenden los
bailables asi como los cantares que suelen acompatfifr-
seles, los trozos 6 piezas instrumentales que por su asun-
to sugieren la idea de movimientos regulares,(como los
berceuses, mecedoras) marchas y bailes, aun cuando no
hayan de servir realmente para ejecutar los movimien-
tos; y, por tltimo, el Canto Llano, que en rigor no ad-

1 He aprovechado la ocasién para dar una idea tan ¢lara como me sea posible del Minne-
tto, porque muchos he otdo que de tales no tienen mis q'ue el nombre. Hablo, por supuesto,

del bailable; en sinfonia se usa de las formas con mds libertad, pero deben siempre conser-
varse las caracteristicas 6 tipicas so pena de hacer un capricho,
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mite otro Tiempo ni Compés que el llamado 4 Capella,
que es el Binario lento en blancas.

’]u'l seguudo grupo comprende la sinfonia, las formas
c]aslca_s mstrumentales, la Opera, el canto de salén y la
composicion libre. )

El examen Separado de las formas correspondientes
4 ambos grupos ser4 materia del parrafo siguiente.

§ I1.

Combinacion y arreglo de las Partes
6 Miembros.

Formas tipicas monoritmieas.

Para dar alglin método 4 la enumeracién que voy 4
emprender, procuraré seguir en lo posible un orden
cronolégico y geogrifico, tomando en cuenta la época y
lugar en que cada forma tipica se origind.

Por supuesto que no entra en el plan de esta obrani
se compadece con sus dimensiones, la enumeracién con-

_cienzuda y completa de todos los tipos de hailable co-

nocidos y en los que cada Pueblo y hasta cada Villa,
han estereotipado en diversas épocas, sus gustos, usos y
costumbres. Debo limitarme 4 los que franqueando sus
naturales linderos se han hecho universales en el uso; 6
bien, como las més salientes de una época 6 méis usa-
das en la musica selecta, han sobrevivido 4 su reinado
como signos histéricos y caracteristicos.

Entre los primeros se ¢uentan, enfre otros, el Wals,
la: Masurka, el Schottish, Ja Polka y las Cuadrillas, que
se bailan en todo el mundo civilizado; entre los segun-
dos se cuentan La Gavota y el Minué, muy usados
como histéricos. Ademés, entre los bailes que no se han
hecho universales, los hay que permanecen confinados
en la localidad que los creé, y otros, sin extenderse por

2%
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otras naciones, toman una importancia, por decirlo asf,
regional, se extienden 4 todas las provincias de un pue-
bloy constituyen lo que propiamente podemos llamar
la miisica Nacional,

Esas tres divisiones presidivan al érden que siga en
la_enumeraci6n, Principiemos:

No me remontaré 4 la época de Tos hailes religiosos,
de los que apenas si sobrevive la memoria de que exis-
tieron pero cuyas Formas se han perdido. Tampoco
examinaré la mutiladas Formas de la Zarabanda, de la
que apenas s€ por noticias, que ain se baila en Constan-
tinopla, adonde fué importada por Judios procedentes
de los Tercios Espatioles. Tomaré como punto de par-

tida el segundo tercio del sigloX VI y comenzaré por la

Pavana—Este baile de Corte, que seguramente fué
precursor del Minué, segtin las opiniones mejor funda-
das fué de origen espafiol, y su invencién, con funda-
mentos que no es del caso-aquilatar, se atribuye 4 Her-
nin Cortés.

Data su invencién del afio de 1530, y recibié el so-
brenombre de Baile del Rey.

Su Ritmo: era binario y sus figuras se componian de
marchas retrgradas y progresivas, rematando én un sa-
ludo con inclinacién.” En ese saludo los Caballeros ves-
tidos con sus arreos militares 6 los propios de su clase
y cubiertos por su capa, sujetando ésta con las manos,
sobre los brazos \que alternativamente abifan Y cerra-
ban, hacfan un remedo del Pavo Real, que-altermativa-
mente extiende y recoge su vistosa cauda para reque-
brar 6 enamorar 4 la hembra. De esa semejanza se
origin6 el nombre del baile.

Algunos abogan por otra: etimologfa, pretendiendo
que Pavana es unacontraceién de Padovana (de Padoua)
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y que su origen es italiano; pero es més llana la etimo-
logia espafiola: Pavana, de Pava ¢ Pavo.

Aunque espafiola, la Pavana se aclimaté bien pronto
en Francia, donde adquirié todo su crédito y boga, de-
bido al primor como la reina Catarina de Medicis la
bailaba y 4 la decidida predileccién que siempre mos-
tré por ese baile.

Minuetto 6 Minué.—Engendro probable de la Pava-
na, el Minué, aunque conocido mucho antes, vino 4 pri-
var durante casi todo el siglo XVIII. Su origen es fran-
cés, y sus formas y figuras ceremoniosas y lentas como
las de su antecesora la Pavana, le dieron siempre un
cardcter aristocritico y de Corte.

En cuanto 4 su estructura, ya anticipé su deseripcién
en el § I, y 4 ella me remito.

Importa tener en cuenta que al entrar en el dominio
de los Musicos Alemanes, que solfan inerustarlo en la
musica de cdmara, igual que los italianos y franceses,
desnaturalizaron por extremo los aires del bailable, has-
tadarle una velocidad tal, que los tres tiempos del Com-
péas tenfan que marcarse con un solo movimiento, segiin
eran de rdpidos. En una gran parte de los Minuettos de
Cémara se advierte un rebusco y una gimnasia arméni-
ca que dan ventajosa idea de los conocimientos y ha-
bilidad del Autor y del Virtuoso, pero necesariamente
desnaturalizan la forma tipica, y por lo mismo acarrean
confusién, borran 6 envuelven demasiado los S1gNOs ¢a-
racteristicos, y resultan por ello antiestéticos.

Entre los de formas mejor definidas y m4s correctas
pueden consultarse como un modelo, los de Grétry, de
Mozart y de Boccherinni, Entre los escasos productos
Nacionales me atrevo 4 citar como bien conformados
(aunque se trate de compatriotas) el Minué que para
doble Cuarteto de arco escribié D. Gustavo Campa, en
cuyo elogio, con tal motivo, escribf algo en una erénica
contempordnea, y el que para piano compuso D. Ricar-
do Castro y que he oido ejecutar 4 un futurd pianista
con bastante correccién.




Gavola.— A su vez, engendrada por el Minué, nacié
también francesa, la Gavota, en el dltimo tercio del si-
glo XVIIL. La predileccién que por ese baile tuvo la
Reina Marfa Antonieta, que 4 la perfeccién lo ejecuta-
ba, le valié el sobrenombre de Minué de la Reina y una
hoga pasajera; pero las dificultades que su ejecucién
ofrecia y Ja influéncia del soplo revolucionario que con-
dend 4 la proscripeién todo lo que significaseé un recuer-
do de Realismo, hizo imposible la resurreceién que més
tarde intent6 la Corte advenediza de la restauracién; la
Gavota pasé entonees 4 las filas de la misica histérica,

Probablemente dehi6 su nombre al de Gaves, lugar
de una Provincia de los Pirineos. Se bailaba entre dos
personas de distinto sexo; su Ritmo 6 Compés es bina-
rio simple, y su Aire, un tanto menos lento que el Mi-
nué, corresponde al andantino; sus partes son dos tam-
bién, y frecuentementeuna Coda; su Frase consta igual-
mente de dos Periodos repetidos de ocho compases cada
uno, y eses perfodos 4 su vez constan de cuatro Inci-
sos, de dos compasés cada uno, marcados los tres pri-
meros por preparaciones cadenciales y el cuarto por la
Cadencia. La Caracteristica de la Gavota es que el rit-
mo de esos Incisqs es de forma anakriisica—masculina,
esto es, que emplezan en el segundo tiempo del com-
pés que pierde su importancia ritmica, convirtiéndose
en apoyatura melédica, y ordinariamente se calla 6 pue-
de callarse en el acompafiamiento, y terminan en el pri-
mer tiempo del segundo compés siguiente,

*
® %

Mazurka.— Mazourka 6 Mazourek, del nombre Ma-

ssoures, que tenfan log-habitantes de Masovia, es de ori-
gen Polaco.
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Se baila por parejas de distinto sexo, abrazando el
caballero 4 la dama por la cintura, y unidos dan vueltas
sobre sus talones al compés de la misica.

Su ritmo es ternario, y su Aire, vivoy regocijado, es
un allegretto 6 un allegro non troppo.

Las frases constan de 16 compases divididos en cua-
tro Incisos, marcados por la Cadencia y sus preparacio-:
nes 6 Cadencias incompletas.

La Caracteristica de la Mazurca estd en que en la
Melodia radical el segundo tiempo estd callado 6 sin-
copado con el primero en los compases segundo y ter-
cero, cuyos terceros tiempos forman una graciosa apo-
yatura arménica con los primeros de los compases ter-
cero y cuarto; esto da una importancia ritmica mayor
4 dicho tercer tiempo, lo cual hizo creer & algunos en
la existencia de una dislocacién del acento ritmico. Na-
da, sin embargo, es menos cierto, porque la importancia
del tercer tiempo no perjudica al acento del primero;
el efecto consiste en que el ritmo melddico toma las apa-
riencias de Binario, mientras la armonfa marca el Ter-
nario normal. Es muy comun la confusién entre el ar-
tificio y la ley ritmica, que, no me cansar¢ de repetirlo,
es inglterable; y radica en el acompanamiento y 10 en
la melodia. .

La Mazurca tiene también un Trio que liga las dos
Partes que generalmente le preceden y que se repiten
despuds de ¢l. Hablando de Minué dije ya lo que sig-
nifica el Trio; pero como es muy comin que los mi-
sicos menos doctos (que son los que ordinariamente se
dedican & componer Mazurcas, entre nosotros 4 lo me-
nos), escriban pomposamente la palabra Trio & 1a cabe-
za de una Parte cualquiera, sélo porque lo han visto en
otras Mazureas, me parece necesario precaver 4 los lec-
tores contra esos hdbitos malsanos, comenzando por
hacerles notar que en las Mazurcas de Cuarteto el
Trio se diferencia del resto solamente por la sonoridad
de la masa y la supresién del més grave de los instru-
mentos del Cuarteto; que el objeto de hacer callar al




} ioloncelo fu¢ dar alguna variedad 4 la monotonfa del
m.j'trun'lenml, y obtener una armonfa més ‘estrecha v
mis aguda entonacién. Esto, si se quiere tradu(.‘i;‘ al
piano, (que no-le veo ninguna necesidad) debiera h:l-
]cerse, no nmnen.tando la sonoridad, ecomo alounos lo
(ig;e:; pﬁ' ﬂcrasa jgn()l"ancia,, poniendq e! cautooen acor-

3 d€ ires notas, para que resulte 7rio, mientras los
otros Motivos estin eseritos 4 una y dos partes, resul-
tando la sonoridad aumentada ¥ no disminuidé. éino

poniendo al pasaje llamado Ttfo la indicacién: wna cor-

da, para que el pedal que limita 4 una, el ndmero de

cuerdas percutidas efect; ismi 16

S tie la disminueién de sonorid:
ikl g le sonoridad
! IH? dicho IQ‘ que la Mazurca debe ser, En la prictica
]e.s 0'que lc‘m Compositores quieren que sea, de donde se
t}?i ot lngmado una: clasificacién tan vergonzoza como jus-
1cada respecto de los Bailables; los que tienen buen

ATIIYS) Sk : :
ompis, y los que no le tienen, Debiera decirse: los que

S :
Cz)lrl] f:;rlll]‘])az(?‘:;,lo que pretenden, ¥ est4n 6 no estin bien
. He aqui el mal'de no buscar los caractéres difer
ciales en las ‘obras de Arte v proceder .. s
‘1'“} /]0 rutvia y.la copia. ¢ :
%l uso, alterando el ori : .
zZurca se i)ailtff Ii";ulllclllotigng]()]%ﬁ;; 12;:1' e
. se bailg 0, wn moderato; v los
autores, siguiendo la indicacién del use, le han im ore
S0, desnaruralizémlo]a, un | cardicter dc mel‘m(‘nh’! E
(1[1]’./,.1.11’2. La verdadera Mazurea, cou su Airé vnn \"’l '}
g‘o’cx‘)mln, se ha perdido ya. Aparte de ser una albl?fﬁl'e-
cion, _]:‘» que actu'ahnente llamamos Mazurea és una t():-
ma l.l])l(*:\, graciosa, expresiva, y que en S’ll 'n‘le];'mc'o‘
lfa r:*.‘rm]]a tiene algo de Nucional, 7
I orsupuestoque eon el nembre de Mazurcas se han
escrito muchas piezas, alounas de indisput;ﬂ)]e‘ 1;1;:l'i(t
pero que nada tienen de Mazurcas sine el nombr oi
s«)n,\'m’dn«leras Fantasfas con ritmo ternario, il
’ Entre las Mazurcas Europeas pueden (';)nsultfux‘
a pesar de sus libertades ritmicas, las de Chol‘)in,‘qf(:

sin otras guias
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como Polaco hubo de conocer bien las formas. Entre
las Nacionales reclama un lugar preferente la del in-
fortunado Felipe Villanueva, que el célebre pianista
D’Albert ejecut6 con amore en nuestro Teatro Nacional
precediendo 4 un trozo de Chopin.

Valse.—W alz 6 walse, de origen alemén en concepto
de unos, ruso en concepto de otros, es, no obstante, de
origen Francés. En Provenza, desde el siglo XI1I, fué
conoeido con el nombre de Volta, y se acompafiaba con
un cantico de origen italiano llamado balada. Bajo el
reinado de Luis VII ingresé 4 Parfs, donde durante
todo el siglo XVI fué el baile predileeto en la Corte de
los Valois. Thoinot Arbeau, escritor del siglo XVI,
lo describe tan minueiosa como inequivocamente en
un tratado de Coreografia. Lo que los Alemanes hicie-
ron fué, pues, una restauracién, después de la cual el
olvidado Volta recobrd su imperio y su prestigio bajo
el nuevo nombre de walz 6 walse.

Difiere de la Mazurca con la cual tiene muchos pun-
tos de contacto, por la regulaidad del Ritmo, cuyo
acento cae regularmente en el primer tiempo del Com-
pés ternario, corrigiendola irregularidad ritmica siquier
sea aparente, que sefialamos en la Mazurca.

El Valse volvié 4 aclimatarse en Francia, donde to-
m6 definitivamente asiento 4 fines del siglo XVIIIL Ya
en muchos Minué de CAmara se advierten graciososy
bien definidos eshozos de Valse, preparando la sustitu-
¢ién del Minué por esta iltima forma.

En la época de Schubert, ya el Valse habia sustitui-
do al Minué, en términos tales, que el mismo egregio
autor, en su Octeto op. N? 166, intentando escribir un
Minuetto (que ast nombré) eseribié en rigor un hermoso
Valse de Corte.

En cuanto 4 los demés pormenores de su estructura,
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me refiero,en ahorro de repeticiones, 4 lo que en el § I
d]‘)i cmn]pamndo el Valse con el Minué. “

A titulo de ser de concierto, s i

G § NCerto, g

i ncierto, se hau eserito con el nom-
T multitud de fantasias y caprichos en que
(:{ felf)gac].ones ritmicas, los'Calderones, retardos v
adornos, quitan fl! trozo los caractéres Tipicos que lo
constituyen, poniéndole inconocible.
t ]un;re los Valses mejor conformados pueden consul-
& » oY R \ " QS I g 7
arse los de Strauss'y algunos de Waldteufeld: entre

1"." & R g z ¢ s »
os cantables sobresalen los de “Julieta y Romeo,” de.

((;ozunqd, y I:)s de “Fausto,” sefialadamente el llamado
],6'36 as ]03/}(18. El citado Mexicano Felipe Villanueva esecri-
D10 uno bastante recomendable intitulado “Amor.”

*
* %

Polca.-—-l?olka. Este baile, en coneepto de algunos po-
laco, que’tiene muchos puntos de contacto con el Val-
sey la Ma.zurc‘a, és en opinién méis fundada de la ma-
yoria, originario de Bohemia. En ¢l 'se reconocen acer-
f;'1dame1’1fe los caractéres de ese piieblo, por la animacién
¥ :;:fglrm en fsonsor.clo con cierta brusquedad ritmica.

Jdiiase por parejas’unidas, como el Valse v la Ma-
zurea y marca su ritmo binario un 2/4- Los incisos me-
16dicos anakrisicos se expresaban normalmente en cor-
chej.as, tres de las cuales, seguidas de un silencio carac-
teristico, formaban dicho Ineiso compuesto de un c'm.np;is-

b J .
después de tres Incisos, en el cuarto, representado por .

Egmtno’;a de]z duracién, 6 bien continuando en Inciso, se
: ec {m yan ‘as preparaciones cadenciales también segui-
das (](‘ un silencio, v se cortaban los perfodos, quedge-
neralmente ‘eran cuatro, rematando en la Cadencia v
formando la Frase. X
t I]{acm rr‘xedmflos de nuestro siglo hizo 1a Polea su en-
rada en l‘rzmcm_, en donde fué acogida con grande en-
tu,slljxsmg y adquiriéla boga que hoytiene 5
os Compositores han introducide o
ompositores han introducido gran variedad en
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ese baile, uno de los menos desvirtuados, sin duda por
lo marcado y preciso de su ritmo. No es raro, sin em-
bargo, hallar en autores correctos y de nombre los in-
cisos traducidos por dos dobles corcheas y una corchea,
v dos de esos incisos comprendidos en un solo compds.
Verdad es que esa factura no altera el ritmo dominan-
te, pero sf le quita lo acentuado del corte caracteristico,
y siendo acentnados dos de los tres sonidos que forman
el inciso, el primero y el tercero, los acentos resultan
de diversa intensidad debiendo ser iguales; el tercero
sigue tomando el acento normal, vigoroso, y el primero
se atentia tomando el acento de ritmo secundario 6 anor-
mal, que como he demostrado, es més débil. Ademds el
efecto deseado puede muy bien escribirse en la forma
usual, empleando un aire mis acelerado.

*
* ¥

Sehottish.—De Scottish, (que en inglés significa esco-
cés) fué; no obstante su nombre, de origen Polaco.

s un engendro mixto de la Polea y del Valse, cu-
yos caractéres y pasos alterna. Su ritmo binario es el
compés compuesto llamado Compasillo, que consta de
cuatro tiempos.

Sus cuatro Incisos, de dos compases cada uno, tienen
el primer compés destinado 4 marcar un paso de Polea
4 la izquierda, otro 4 la derecha; y el segundo compis
estd destinado 4 regir una vuelta de Valse 4 tres tiem-
pos; el cuarto tiempo, y ésta es la caracteristica del
Shottish, esté callado ¢ carece de importancia ritmica,
y su segnnda mitad 6 parte débil sélo sirve para formar
el anakriisis 6 apoyatura melddica del inciso siguiente;
los incisos que forman el Perfodo son cuatro, que repe-
tidos y rematando en la Cadencia, forman la Frase.

Conforme al uso moderno, desnaturalizado ya el bai-
le, los pasos de Polea sondos 4 la izquierda y dos 4 la
derecha; en mi concepto es més gracioso y tipico el uso
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)l"l Hivo: 10 an ot ’ . .
I ‘Ij“t“o- l}){ ucb'e,m,, sl 10, y se confirmard mi opinién.
- E,l Li)ml nnacién de pasos, sobre todo con la dupli-
16 cion de los de Pplca, da lugar & que muy pocos sean
¥ 0° c?ll)li puedan bailar correctamente el Schottish, que
stante esto, goza de or: iy '
3 g gran privanza entre los bue-
nos bailadores. D 5 A

*
* %

Cm_zirada{zza y cuadrille—La Contradanza es un haile
de origen Normando que pasé 4 Inglaterra, donde s;} le
lamé Country dance (Baile Campestre), y de este Al'lt'b
mo l,lf)"lbl'e vino el de Contradanza, i b

~ Béilase por parejas dispuestas en cuatro alas respec-
tivamente paralelas entre sf, que forman un éua‘(‘I}'il'-i.-
]tel:()]. '(;ia(}a uno de los pares de filas fronteras ejecu;a
08 bailes y figuras que 4 su vez repiten las otras dos
filas. Los miembros 6 Partes de la Contradanza son cin-
co; todos de ritmo binario, Y originariamente se ll‘nﬁ
ron: Pantalon, Estio, Polla, Pastorela v Linal. El ')ri;n Jf}-
tiene por Aire Moderato, y por Compas 6/s .' eIJseIevunElloo
mas vivo, tiene por compds el 2/,. el tercero ;1{5~ lar :
guido y de corte més amplio, tiene tambidn un b5/ : ;i
m.uu'_to’ es dllegro Y *ls: y el tiltimo, que es una Galso; )a
de vivisimo y vertiginoso movimiento, se escribe Alle ,-‘,
Vivo }y e(lll ?Is. Lgs nombres y figuras de esas partes hqali
10;11111] z,](il;l_o ya, siguiendo las évoluciones y caprichos de

Los perfodes constan de cuatro incisos de dos ¢
pases cada uno, vy la frase de ; Betioiie
uno del otro.
 Més tarde el nombre de Cuadrilla
Contradanza, sin alterarla en un
bros ni en su estructura.

Todos los movimientos de la Cuadyi]]
marchas progresivas y retrégadas v ca
en las filas fronteras. i v

La excesiva longitud del baile Y su iguald

dos perfodos, repeticion

adruta. sustituyé- al de
apice ni en sus miem-

a se reducen 4
nbios de lugar

ad ritmica
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dan lugar 4 que, ejecutada por un pequefio nliimero de
parejas y acompafiada por un instrumental mezquino,
la Cuadrilla aparezea ridicula y pueril; necesita del es-
plendor del ntimero y de la gran masa orquestal; pero
en un baile de méscaras, con gran salén, muchas pare-
jas, vistosos trajes, gran orquesta y el vértigo que ordi-
nariamente animd esos bailes, la Cuadrilla tiene todo
él valor artistico de que es susceptible, 4 pesar de los
aires de bacanal que la diversién tiene. En los salones
sigue siendo la llave de oro con que se abre y se cierra
un haile, y las personas més caracterizadas y mds res-
petables no se desdefian de tomar parte en ese baile que
allf tiene un sello aristoeratico.

Entre los muchos que han compuesto Cuadrillas se
hizo notable Musard, quien en Francia, & mediados de
este siglo, no se abstuvo de recurso alguno ni desdeiid
el'mismo Contrapunto, para escribir Cuadrillas verda-
deramente notables, al decir de los criticos, para lucir
por su sola estructura musical.

*
* %

Galopa.— Baviera y Hungrfa se disputan la invencién
de este baile. Su ritmo es binario y su Aire, el més vi-
vo de todos los bailables, remeda el galope de un caba-
llo. Se escribe 4 2/, y el Aire es un allegro vivo 6 un alle-
gro simplemente si el compés fuere el 2/s.

Es muy comun que exagerando el Aire, la Galopa
se convierta en un verdadero galope y el salén en una
cuadra. Esta exageracién, que deja 4 las damas despei-
nadas y jadeantes, segtin observa un,_critico, no es ni
puede ser estética. El Compositor no es, sin duda, res-
ponsable de las faltas de interpretacién y del abuso, pe-
ro no debe autorizarlos con sus indicaciones.

La estructura ritmica de la Galopa es semejante 4 la
de la Poleca; cuatrp corcheas y una con puntillo gene-
ralmente precedida de dos 6 tres que forman anakrisis
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6 Apoyatura, constituyen cada Inciso, que comienza en
la segunda mitad del segundo Tiempo de un compés y
:c[e‘m}ms? en la primera mitad del segundo siguiente. Cua-
PR AN e e ey S Ay

oty e plemidatcn=l6 COMPAses.
P i as mejor conformadas constltese la Galopa
le Schulloff, bien conocida en los salones.

*
f"y,bj (;)'a)zte{a.—T?(ln una complicada cuanto inverosimil
d< ula se invent6 para referir 4 la Tardntula el nombre
: e (e;se baile, queno obstante, lo debe no més que al de
a u'ldad de Tarento en el Reino de Népoles, de donde
lez (;ruéndol y]en donde es muy usado ese baile. De Ta-
‘ento (en Italiano) se hizo Tar i .
: arentella, y traducido na-
¢i6 Tarantela. D/ i
fmslu ritmo es binario en apariencia y ternario en el
1 10 Se eseribe en /s _compis vicioso, como expliqué
gnle tratado de Melodia, y que se-descompone en dos
; gm‘}\;aags de 38, cuyo ritmo se mantiene constantemen-
" No porque en razéu de la velocidad los tres tiempos
marquen con un movimiento, (4 uno) deja de sentir-
se (},: de existir la doble forma ternaria.
br l.omo en la Galopa, cuatro Incisos componen el Pe-
o€ o ¥ dos perforos la Frase. Los Incisos abarcan dos
Icompa}ses Jllstl()s, desde el dar (primer Tiempo) del pri
nero, hasta lzar (s Ti -
SR e]‘aLm _(?e?gu’nr_.lo Tiempo) del segundo.
Gyl endo la tradicién é inspirado por la fibula, el
b 3 -, w. ~ . 2 ‘v,
({el e es presidido por una dama que armada de un pan-
ﬁ)Ol‘o con cascabeles, baila y canta enel centro, rodeada
por parejas de ambos sexos que siguen sus movimien-
tosFy danzan en derredor.
Ilrh_;lcj\llre v dlelFA lleiq);o};xl Allegro vive, y por tiltimo, al
¢, hacia el Final 6 Rondé, cuva veloei '
& cloeic 5 ver-
iy b Seny: idad es ver
rme ;
Tiene por caracteristica el uso del motivo en el mo-
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do menor en el primer Aire, ¢l mismo motivo en modo
mayor en el segundo, y en el tercero vuelve el motivo
en modo menor, acelerando sucesivamente. Cada mo-
tivo tiene generalmente tres repeticiones.

Auber en Francia escribié dos afamadas Tarantelas
para la “Mutta di Portici” y “Fra Diavolo.” Varney,
también franeds, puso una bellisima, que puede como
bien conformada consultarse, en “L’ Amour mouillé,”
Opera cémica muy recomendable.

*
* ¥

La Polaca.—Malamente llamada polonesa, por hablar
més Franeés que Espatiol, es el baile nacional de Po-
lonia; pero las inmortales y caracteristicas obras que
en ese Tipo Regional eseribié el inspirado Chopin, le
han dado un carécter y un uso universales en la Espe-
cie Instrumental del Género Intimo

Su ritmo es ternario, su compas 3%, y su aire va del
allegretto al allegro.

Su estructura interna es irregular, lo que ha dado
motivo 4 gue algunos le atribuyan un compds quebrado.
La irregularidad existe, pero no es en el ritmo sino en
Jaestructura variable de los Incisos en los que de una
manera asimétrica y no regular ni constante, el tercer
tiempo de un compds estd sincopado con el primero del
siguiente compés, lo que produce la impresién binaria
en la melodia, mientras el ritmo se contimia s interrup-
cion en el acompanamiento. Ni el ritmo ni el compas se
quiebran; no hay més que un bello artificio ritmico en
la melodia.

Su fraseo es, mds 6 menos; ¢l mismo de los bailables
ya examinados.

Después de las de Chopin, pueden consultarse con
buen fruto la de I Puritani,” y la de “Mignon.”

La Jota.—Engendro del histérico Fandango, y como
&, en ritmo ternario (el 34), nacié la Jota en Aragén,
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las nociones de lo tipico y lo original se asegure que
México no tiene misica Nacional. Ya creo haber de-
mostrado que el fipo, aun construido con elementos
ajenos y no ormmales, formar4 un conjunto diferencial
caraeterfstico y propio de un,pueblo; aparte de que to-
da masica; aun la mAs earacteristica, estd formada con
elementos extrafios, y de que la orig Jmalulad en el rigu-
roso sentido de la palabra, es cosa mas que discutible,
cualquiera que sea el conocimiento & que se refiera,
existiendo una inmensa solucion de continuidad en la
Historia de'la Musica, no pedriamos nunca llegar 4 la
original, que serfa sin duda alguna, dentro de ese crite-
rio, la primera y la mis antigua, es indudable que en
materia de diferenciacion y clasificacién, la originalidad
asi entendida no nos. proporeionaria la minfma “claridad.
Los primeros elementos de Arte, como las primeras no-
ciones de la Ciencia, esconden su origen en el misterio
mas hondo; el artista combina formas ya existentes,
como el sabio combina ideas también conocidas; ni uno
ni otro son creadores, sino snnplemcntg imventores 6 com-
binadores de materiales ajenos y afiejos; pero si las for-
mas que de las’ combinaciones resultan difieren de las
hechas con anterioridad; €l conjunto s constituye una
novedad de la que es creador el sabio 6 el artista, y esa
combinacién no hecha ni conocida antes, si es original.
Hé aqui por qué la originalidad tinica que pud(:m()n
apreciar, utilizar y dceptm, es la de los conjuntos é
combinaciones, ¥ esa es precisamente la que hemos Ila-
mado forma tipica en el curso de esta clasificacién. Lue-
go si como lo espero, consigo demostrar que en México
tenemos formas que por su conjunto difieren de todas
las demds conocidas, y constituyen un tipo diferenciable
de las similares de otros pueblos, habré demostrado que
tenemos una Misica Nacional y Tipica, original por su
conjunto, aunque elaborada y trabajada cen elementos
ajenos y extrafios.

Cada pueblo, como cada individuo, tiene su manera
peculiar de sentir y de expresarse, y por consiguiente,
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no hay pueblo que en liegando & elaborar misica deje de
ser original ¥y tipico. La diferencia esti en que algunos
se contentan con repetir formas ajenas, y otros las bus-
can propias. Si pues México ha elaborado musica, cosa
que espero no se pondrd & discusidn, tiene que haber
1evel.1dn en ella su manera de ser y de sentir.

No pocos miisicos extranjeros se han mostrado muy
mmp]andm por las ingenuas melodias de nuestros bai-
les y cantos pnpulcnc.\ tanto como se han detenido ante
las para ellos insuperables dificultades que el ritmo de
aquellas les ofrece y que dificilmente llegan & dominar.

;Qué mayor prueba de que en esas formas hay un ele-
mento nuevo y original?

Creo, pues, que por nnpe»xtecto y deficiente que mi
estudio resulte, serd el primero y precuisor de otros
mejores, y que concienzudamente analizados, y fijados
definitivamente sus signos Tipicos, algunos de Tuestros
bailes y cantos \A(‘l()ﬂ(lll‘.\ extcndemn su dominio 4
otros Teatros y 4 otros pueblos cultos, como ha suce-
dido con los antes enumerados.

Pudiera creerse que nuestra musica popular tuvo por
modelo y tipo la cspafmla necesariamente importada
por los (‘Oll(‘llll\fall()lb\, sin embargo; no es asf.

Tampoco tiene por antecesora una musica pmpl a del
pueblo conquistade, que sin duda, no posefa mésquepro-
ductos y formas engendradas por el grosero instinto, y de
las cualesno haquedado una huella (lenm(IM apr cuab]e

;C6émo se ha formado esa misica? Muy pwbdhlc--
mento de elementos extranios tomados aqui y alli de
otros pueblos, y que alterados y conformados por la
indole y ’rempe] amento del nuestro, han venido 4 for-
mar uno-de los tipos netamente mexieanos.

Antes de entrar en el examen y enumeracién de esos
T 1pos conviene detenernos un poco éen los caractéres
Tipicos comunes 4 todas las formas.

Lo primero que descubre un ofdo ejercitado en mii-
sica, sea cual fuere el canto 6 baile nacional que anali-
ce, es la tendencia 4 mezclar y combinar los dos ritmos

26
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binario v ternario, no de una manera accidental, sino
nwto'(li(:(fy deliberada. .

Si 4 pesar de esto incluyo entre los Mono}wtmnc@ los
Tipos Nacionales, lo hago por acomodarme 4 1:} errénea
apreciacion que de ellos se h.a, hecho al 1'e;jducn'los 4 la
escritura, descomponiendo sin razdn las formas terna-
rias, que se imponen al oido para conseguir contra la in-
dole que presidié @ esas omposiciones la 'umtormldaid rit-
mica. Bien puede obtenerse la 'zc)z»Qfor‘ilzzcltcfZ de movimien-
tos, que no de ritmo, representando por tresillos las medi-
das ternarias dentro de un compés binario, como se hace
en las Danzas y Danzomes. .

Después de la tendencia & la alternativa rftmica se
hace notar muy sensiblemente la tendencia & cortar por
medio de aspiraciones ¢ silencios los Incisos en vez de
ligarlos eomo parece natural y es comin. ,Csto, 4 que
impropiamente se da el nombre de-compds quebrad,
es 4 la vezuna de las bellezas musicales de las for-
mas que vengo examinando y su mayor dificultad. Por
supuesto que no hay tal compds quebrado, si respetando
la fndole de la melodia y traduciendo correctamente la
irregularidad de los Ineisos, se co]qc:.m en su lugar los
silencios caracteristicos en vez de dejarlos 4 la fndole del
intérprete, quien s6lo eonociendo las formas reales pue-
de por recuerdo reproducirlas, entresacdndolas del men-
tiroso modelo eserito que 4 la vista tiene. Hé aquf por
qué los extranjeros. no pueden tocar esa misica de la
que tanto gustan.

La tercera caracteristica de nuestra masica es que la
expresién patética estd confiada siempre, no 4 la repeti-
ci6n de un sonido ni &4 su anormal acentuacion, sino 4 la
prolongacion de una nota, seguida generalmente de un
movimiento vivo y regular.

En cuanto 4 la melodia, linguida por regla general,
prefiere con frecuencia el modo menor de los tonos; su
fraseo es generalmente corto y sus perfodos irregula-
res; 4 veces toma en el aire lento més amplitud en el
corte ritmico.

195

Examinados, siquier sea 4 la ligera, los caractéres ge-
nerales, descendamos 4 los tipos mis conocidos, ya que
recorrerlos todos serfa econtrario & mi propésito y al mé-
todo de este libro.!

Dos son los tipos de baile que comparten el cetro en-
tre las masas populares: el Danzdn en las costas, y el Ja-
rabe en los Estados del centro, en lo que llamamos el In-
terior. Sigdmoslos por su orden:

El danzin es un baile apasionado, uniforme y moné-
tono en sus movimientos voluptuosos, que remedan 4
los de un wals asentado de paso corto. El movimiento
de las caderas, dando al euerpo una graciosa ondulacién
sin asomos de lubricidad, es el que fielmente sigue el
ritmo de la musica; ésta, alternando grupos ¢ ineisos
binarios y ternarios, frecuentemente interrumpidos por
una prolongacién del sonido 6 por una aspiracién es-
pecie de espasmo, suspensién 6 éxtasis, toma ya un ca-
racter picante, (si el espasmo 6 suspensién estd sélo) ya
patético, (si estd seguida la suspensi6én 6 precedida por
una prolongacién).

El danzén no se acompaiia, eomo el bolero, con guita-
1Tas, sino con una orquesta més ¢ menos completa en
la que los timbales desempefian un papel muy principal.

El timbalero es el colorista del danzén. Generalmente
es negro, artista v no desafecto 4 las libaciones, que
son el termémetro de su entusiasmo y de su numen,
y determinan los innumerables dibujos ritmicos que hace
surgir de sus timbales, sin otra norma que su gusto per-
sonal y su estado nervioso. Dificilmente habrd misico
que pueda notar fielmente lo que el timbalero ejecuta,
siempre ad libitum, marcando el hibrido ritmo. Puede,
sin temor de exagerar, deeirse que cada ejecucién equi-
vale 4 una improvisacién, por lo imprevisto de los es-
pasmos ritmicos que introduce el timbalero, arrastrando
consigo 4 los demds ejecutantes.

El motivo 6 frase en el danzén, esté comprendido en

1 Quizé mds tarde, si la vida me alcanza, publicaré una monografia mds extensa sobre
" La Musica en México. )
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ocho compases que forman incisos Irregulares, ya com-
pletos, ya rotos ¢ intermmpidos‘ por aspiraciones.

No hay que confundir el danzén con lo que ordinaria-
mente se llama danza, que aunque de estructura y rit-
me semejantes, balldndose como una contradanza & cua-
drillemezclada de vueltas y dividida en balanceo 6 cadena
y danza, reqmen: mayor leull]dllddd ritmica y carece
del movimiento de ‘ldel"lh. que es €l que marca prm-
cipalmente el ritmo, y que en un salén se reputarfa im-
propio € indecoroso.

De los caractéres tipicos del danzin, los tinicos que la
danza puede tener son: el uso alterno de dasillos y tresi-
llos y 1a languidezmelédica en la parte que se baila d dos.

Pasemos al Jarabe—Compuesto de diversos aires de
indole y dinamismo variados, el Jarabe, no obstante su
cuna humilde, puede por su conjunto compararse 4 una
pequefia sinfonfa, y es el #ipo que contiene mayor ni-
mero de elementos 6 partes diversas.

Ya en la Jota distinguimos un cantdbile, un a/[#qreh‘o
y un allegro; en el Jar abe hay orenelalmente cineo aires
diferentes que varfan segun ]&b localidades, y van des-
de el Adagio hasta ¢l Presto

Algunos de ellos son ver daderas maravillas gimnésti-

cas ejccumdds con los pies ylas caderas, llevando en mo-
vimiento 1‘1pldf&mo v con admirable fidelidad el ritmo
de la misica; otros, como perfodos de descanso que pre-
paran otro dificil v agitado paso, se reducen 4 una mar-
cha linguida y ('arlenmma después de la cual los baila-
dores ('dl]l])hlll de lugares, y durante la que se cantan
(oplas adecuadas. Ade sm4s, lwcmdo esas diversas partes
6 aives existe una (adenua caracteristica sobre la do-
minante, verificada por medio de un-acorde de séptima.

Los incisos ritmicos son generalmente de dos y de tres
compases; nunca, 6 muy rara vez, de cuatro; la frase de
dos peuodn% E l(mnp(h normal es oenelalmente bina-
rio un , en el que los elementos ternarios estén repre-
scn’mdos por tresillos.

Desde luego aparecen como diferenciales con la mii-
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sica espafiola, por una parte, la irregularidad de los in-
cisos que en aquella no existe, y por otra el compés, que
en aquella es ternario normalmente.

Los aires més conocidos son: el Palomo, el Atole, los
Enanos, el Perico y la Diana. El Atole y el Perico se sub-
411\'1den en dos partes, mas acelerada la segunda que la
primera. La Diana, que es el ronds del Ja)abe es de un
movimiento vivo que va acelerandose gr adualmente
haecia el final.

(Cada uno de esos aires tiene en sus movimientos un
cardcter imitativo. Durante el Palomo el varén y la hem-
bra, que forman la tinica pareja remedando 4 las palo-
mas, se acercan y retiran alternativamente las cabezas
cOmo para unir los picos, y deseribiendo en su marcha
una circunfereneia, parecen busearse y huirse 4 la vez;
durante el Atole, mientras los eircunstantes cantan la
copla, la pareja Q]QCUt‘l un zapateado en movimiento #o-
derato; durante el Perico, los bailadores intentan alter-
nativamente con cada uno de los pies una marcha que
no llegan 4 desarrollar, lnego con los pies, marcan un
stacatto alusivo sobre las palabras: “Pica, pica, pica, pe-
rico.....” La Diana se ejecuta por los bailadores con un
zapateado sostenido de movimiento rapidisimo.

El.Jarabe se acompafia regularmente por b(mdo]()nex y
guitarras, v algunas veces con arpa, violin, 6 jarana.!

En vano se buscarén en otros tipos los rasgos carac-
terfsticos que acabo de senalar. Verdad es que la Jotu
y el Fandango pueden haber contribuide en mucho 4 la
creacién del Jarabe, y que en las costas, donde el ele-
mento negro abunda y ha eclmdo profundas raices, la
Habanera debe haber mezclado s sangre ardbiga en la
prosapia del Danzon ; pero ni aqudla es el Danzon, ni el
Jarabe es la Jota 6 el Bolero, ni en los citados bailes es-
pafioles podrdn encontrarse s los signos tipicos que al prin-
cipio sefialé en los nuestros, sobre todo las intencionadas
y linguidas aspiraciones en mitad de los incisos, y la irre-
<rul(m(l‘1d sistemética en las dimensiones de éstos.

1 Especie de gnitarra pequefia cuyas cuerdas son simples.
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_As, pues, pese 6 no 4 los que menosprecian lo na-
cional y propio, aunque sea belle, por correr tras de lo ex-
trafio, aunque no sea siempre hermoso, mientras no se des-
truyan mis humildes observaeciones, seguiré creyendo
que poseemos una Jorma musical propia, genuina y nacional,
que bien estudiada, y sobre todo escrita como debe escri-
birse, acentuard la aficién que por ella muestran muchos
extranjeros discretos.

| Lé'l ocasién viene de molde para tributar un justo elo-
g10 4 nuestro pianista el Sr. D. Julio Ituarte, quien si
la memoria no me engafia, fué el primero que con éxito
y buen gusto, empleando noblemente el arte, dispuso
una coleccién de Aires Naciomales para orquesta, en la
cual obra di6 4 cada motivo toda la nobleza posible sin
d§sx1at1|1';1lizal' los pensamientos originales. El aire los
Enanos, cuyo canto encomendé al vidloncello, luce alli
toda su amplitud ritmica y tiene una majestad que no
desluciria en el Andante de un trozo serio sinfénico . . .

*
L3

I'Cn_ mis aventuradas pesquisas en busca de las carac-
teristicas de todos y cada uno de los bailes, procediendo
sin Ij‘n'ecmleute ni dato alguno extrafio que haya podido
seryirme de conductor y gufa en la investigacién, no
abrigo la seguridad de haber acertado del todo siendo la
materia tan difi¢il como practicamente 1til; pero en todo
€aso esta primera tentativa dard lugar 4 otras més feli-
ces, que rediman esa importante rama del arte musical
i]e;l empirismo y la ignorancia que desgraciadamente la
defiorean.

*

Pasemos & los cantos monorftmicos més usuales en
todos los paises cultos, ademés de los que como nacio-
nales son propios de cada uno. En rigor pueden redu-
cirse 4 la Tirolesa y la Petenera, puesto que los demds
teniendo el cardcter de bailables, han sido \1 ve<mdi‘)1‘-’
dos bajo ese aspecto. / il
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La Tirolesa—Ese canto, procedente del Tirol que le
di6 su nombre, es una prueba més del descuido que
reina en la Musica, de la poca solidez de los principios
que 4 diario se ensefian, y del incondicional respeto que
se tiene & las formas ya hechas y 4 los hechos consuma-
dos, por irregulares y contradictorios que & la postre
resulten.

Pasma leer en los musicélogos que muy 4 la ligera
tratan alguna que otra de las formas histéricas, hablando
de este canto, que: se escribe en 3{ y que GENERALMENTE tie-
ne fuerte el sequndo tiempo de ese compds. Como si el acento
ritmico normal pudiera colocarse 4 placer, donde pri-
mero pueda ocurrirseles 4 campesinos ignorantes y ru-
dos, como probablemente lo fueron los que dieron 4 la
Tirolesa su primera forma, necesaria y naturalmente
viciosa! Una sincopa puede accidental y no generalmen-
fe, transformar en Binaria una forma Ternaria, é vice-
Versa; pero que una forma, permaneciendo Ternaria,
tenga el acento en medio, no podrén hacerlo, no ya los
campesinos del Tirol, sino los sabios todos del Univer-
so Mundo. Lo diré una vez por todas: las irregularida-
des ritmicas no deben buscarse en la derogacion de las leyes
del Ritmo, sino en-la desiqual longitud y disposicion de los
Ineisosé Periodosritmicos que componen la Frase. La malha-
dada tendencia de hallar 4 cualquier precio la cuadra-
tura simétrica en composiciones de miembros irregula-
res, ha sido la generadora de esas herejias musieales.
La-irregularidad ritmica no consiste en la dislocacion del
acento, sino en el niimero de acentos que entran en cada
Inciso siguiendo 4 la letra que acompafian. Vedmoslo:

Los versos de la Tirolesa son de seis silabas dispues-
tas por pares, 0 sean tres bisilabos; cada bisflabo lleva
necesariamente un acento, y se quiere que el de en me-
dio resulte m#&$ marcado, esto, que en el compds terna-
rio es absurdo, es facilisimo en el binario que es el que
corresponde; para colocar un acento vigoroso entre dos
atenuados basta formar el Inciso con el segundo tiem-
po de un 2/, y el siguiente compés integro, formando
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el primer bisflabo 6 par de corcheas un Anakrusis 6
Apoyatura y dejando el primer tiempo callado en la me-
lodia, para tomar aliento, 6 si no se quiere tan franca
separacién-de Incisos, se puede emplear un compis
de ?/g-en el que las seis silabas formardn un Inciso de
tres .compases. Fsos Uamados compases irrequlares no son
sino ritmos mal comprendidos y peor (;'J‘p)'/_'..s-arlo.s', como el
7% el ¥/, y otros que 1o son respectivamente sino un 3
compuesto de um tresillo y dos pares, un 2/, compuesto
de un tresillo y un par, ete., combinaciones Bino-Ter-
narias muy usuales que eseritas como deben serlo no
pueden ofrecer la misma difieultad v de otro modo re-
sultan arbitrarias ¢ imposibles. '

Entre nuestros cantos.populares existe uno de ritmo
muy semejante al de la Tirolesa; dice la letra: “Oigs
Usté Senora-del paho enearnado,-deme usté las sefias-
de su enamorado.”. . . . Recuérdese ¢ consiiltese la mii-
sica puesta sobre esas palabras, v se verd sin esfuerzo
elmismo ritmo, vicioso-en la Tirolesa; traducido correc-
tamente al compés binario 'y eada Inciso anakriisico v
seguido de un tiempo fuerte marcado en el acompaiia-
miento y callado en la melodia.

Volviendo 4 la Tirolesa, dicen sus exiguos historia-
dores que la parte final esti compuesta en tresillos irre-
gulares.

jBuena estd la misica compuesta de puras irregula-
ridades! Una de dos cosas; 6 se quiere que los tresillos
sean fales tresillos, esto es, que entren en el valor de dos
de sus componentes, y eso se expresa en el compas bi-
nario poniendo tres negras en un compas de 2/, 6 tres
corcheas en el de /s y arriba un niimero 3, 6 si se quie-
re acentuar desigualmente la primera nota del grupo
caso en que ya no es-tal tresillo, se ponen una neora v
dos corcheas en 2/;, 6 una corchea v dos dobles cor-
cheas en ?/s, de este modo, empleando el compis bina-
rio, quedan uniformemente: la unidad mavor en el
tiempo fuerte, y las fracciones en el tiempo“dél)il del
('f)ﬂ]pilﬁ.

01

Dicho final en la Tirolesa tiene apoyaturas, y por
caracteristica el uso alterno de las notas lamadas de pe-
cho y las de cabeza 6 falsete.

Petenera—Oriundo de Espafia, ese canto es uno de
los més bellos y caracteristicos de la Peninsula.

El ritmo, encomendado principalmente al acompa-
fnamiento, es por nataraleza Ternario, pero siguiendo
el uso ya censurado del compés binario compuesto s, se
escriben dos compases en uno ¢ sean dos tresillos; los
Incisos constan regularmente de un tresillo, y los pe-
riodos compuestos de dos compases estin dispuestos
como sigue: el primero y tercero empiezan en el primer
tiempo del compds inicial y terminan en la primera
fraceién del euarto tresillo, 6 sea el segundo tiempo del
segundo compés siguiente; las dos notas restantes de
dicho tresillo forman el analrusis 6 apoyatura de los
Ineisos segundo y cuarto. Estos empiezan en dicho ana-
krusis y terminan en la Gltima nota de los tresillos l-
timos de los compases terminales del Perfodo, ya en
una blanca con puntillo (en la melodfa), ya en dos ne-
gras con sendos puntillos.

En la misma melodia, siendo octosflabos todos los
versos, el anakrusis que llevan los periodos segundo y
cuarto trae consigo la necesidad de cercenar dos notas
en el resto de esos perfodos, por lo que los compases
que siguen & dicho anakrusis estin integrados con una
negra y una corchea en cada tiempo.

Los periodos que forman la Frase son eunatro; ésta
generalmente concluye en puntos suspensivos, esto es,
en una cadencia imperfecta, obedeciendo 4 la idea de
serie, puesto que siempre se cantan sobre la misma
melodia varias coplas mds 6 menos intencionadas y pi-
carescas. La repeticién es de rigor.

Como hemos visto, alternan en la Petenera incisos
ritmicos Thético-Femeninos (que empiezan en el dar 6
primer tiempo de un compés y concluyen en el alzar 6
segundo tiempo del compés siguiente), con incisos Ana-
kritsico-Femeninos, (que empiezan en el segundo tiem-
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po de un C()Illpdb y concluyen en el alzar, segundo
tiempo del siguiente compés). Hé aqui la caracteristica
de la Petenem

Si se empleara como es debido el compés ternario,
los incisos eompuestos entonces de cuatro compases,
restltarfan Thético—Musculinos alternando con Anakrisi-
co—Femeninos, porque los pnmexos sélo toman para con-
cluir, y frenemlmente en sincopa, la nota acentuada
del tr ealllo y el resto forma el Anakrusis; y en el compm
ternario esa nota acentuada es el dar-6 primer tiempo.

Muchos cantantes; 4 titulo de embellecer y dar real-
ce 4 la Petenera y consiguiendo solamente amanerarla,
destruyen la alternativa caracteristica de incisos Ana-
krusicos y Théticos, entr ometiendo repenclonea que cons-
titnyen un npw} son extrafias tanto 4 la estructura
musical como 4 la literaria.

=
* %

Del grupo de los tipos monoritmicos, recorridos los
bailes y los cantos, nos quedan solamente la Marcha, el
Paso Doble y la Berceuse 6 Mecedora.

Poco me queda que agregar 4 lo dicho respecto de
la Marcha. Ya indiqué las dos formas 'tx’pic.ls que ofre-
ce bajo el punto de vista de la sugestién: el Finebre y
el Heroico. Ambos estriban pnnm}mlmcme en la moda-
lidad del tono; el modo menor caracteriza la pumem
forma 1mp11mundu1b el aspecto melancélico y triste,
mientras el modo mayor caracteriza la brillantez y el
entusiasmo de la victoria.

El ritmo de la Marcha es siempre Binario, correspon-
diendo al movimiento de los pie\' que es de esa indole.
Usase generalmente el compéas binario doble, malamen-
te llamado por el diminutivo compasillo, de umtm tiem-
pos.! Los Incisos, siempre regulares, constan uniforme-

1 Gounod, en Fausto, cmpled el 12/8 compuesto de cuatro tresillos; compis inadecuado 6
imy )rupln qoe en | movi imiento intrinseco netamente Ternario . pugna con e 1 Binario man al
v natural de la Marcha Nunea, y en mi mmepru por esa causa, ha resultado, en México al
menos, correcta lx ejecncion de esa Marcha.
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mente de cuatro compases, los Perfodos de dos Incisos,
y la Frase de dos perfodos.

Suelen usarse en el acompafiamiento, en los tiempos
débiles, dosillos 6 tresillos que, sin alterar el ritmo, acen-
tian enérgicamente los tiempos fuertes € imitan el redo-
ble de los tambores.

La Marcha consta de dos Motivos 6 Partes; la primera
marcial y briosa y la segunda cantabile. La primera co-
11e~ponde al desfile 6 1\Ial cha propiamente dicha, y la
segunda corresponde al himno en la Heroica 6 ’Inuufal

Ll lamento en la Funebre. La primera parte se repite
qemple para finalizar.

Paso Doble.—Solamente difiere de la Marcha en que
los dos Motivos 6 Partes de que ordinariamente se com-
pone tienen un solo y mismo aire més vivo: un Alle-
gretto 6 Allegro, y un movimiento uniforme; se eseribe
en el compéis “binario simple de 2/4, y sus Inmsos, tam-
bién de cuatro compases, son, por lo ‘mismo, mAs cortos
que los de la Marcha, y son generalmente Anakrisicos
v Masculinos, es decn empxez'm en el segundo tiempo
de un compas'y telmmzm en el pnmel tlempo del cuarto
compés siguiente. Uno de los mas notables por su jus-
teza nhmca es el coral de “Hugonotes,” conocido por
el nombre de Ratapldn.

La Berceuse, 6 Mecedora en castellano, imitando el ba-
lanceo is6erono del columpio 6 de la hamaca; esto es,
un movimiento de vaivén como el del péndulo, requiere
un solo ritmo binario, de celeridad variable;aunque nun-
ca vivo, y exige ademds incisos melédicos de un ntimero
par de cmnpaées: una melodia ligada, como continuo es
el movimiento que trata de sugerir; cadencias poco mar-
cadas en el ritmo, que 1o consiente interrlq)(inncs. in-
compatibles con la continuidad del movimiento, y por
tiltimo, un grado de sonoridad moderado, que participe
de la quwtu(l y vaguedad caracteristicas de los bosques
y paises ealidos, en los que ¢l clima requiere el uso de
las hamacas, tenfhdas entre dos drboles en plena Natu-
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raleza, y en las que el movimiento, la ociosidad y el ca-
lor eonvidan 4 la meditacién v al ensueiio,

* %

Entre los Tipos Monaritmicos, 1o son por excelencia
todas las formas del Canto Llano, que no admite mds
que el ritmo binario: é Capella. Todas las diferencias ti-
picas entre las formas del Canto Llane se derivan de
otras fuentes que la del Ritmo, 4 diferencia de los Tipos
anteriormente examinados, en los que del Ritmo se de-
riva principalmente la diferenciacién.

En el Canto Palestriniano, que aunque sébriamente,
admite ya la ornamentacién llamada floreo, v 1a Armonia
propiamente-dicha, compatible solamente con el sistema
Diaténico moderno, el ritmo normal es siempre uno y
Binario; pero el Ritmo Aeccidental que el Floreo deter-
mina forzosamente, permite ya el uso de' formas ritmicas
bino-ternarias siempre que no degenere en abuso.

Sin embargo, én ambas especies. del género Religioso,
las diferencias tipicas se derivan exelusivamente de la le-
tra d(:l.ritcm[ hitiirgico sobre que estin compuestas, del poder
expresivo mds ¢ menos severo de la melodia, y del niimero de
voces que se empleen y su combinacion Unisona ¢ Contrapun-
tistica.

Formas tipicas polirftmicas.

En las Composiciones Monoritmicas, teniendo todos
sus miembros un mismo ritmo, la caraeteristica vadica en
la estruetura de los miembros mismos: en las Poliritmi-
cas, por el contrario, la caracterfstica radica en la diver-
sidad Ritmica de los miembros y no en su estructura
interna, la que, fuera de la sujecién al Dinamismo que
marca el Aire, 4 las preseripeiones de la Armonfa y 4
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las del Contrapunte, no est cefida por restriccién algu-
na y obedece solamente 4 la Fantasfa del Compositor.
La eleccién del compds, del Tono, del Modo, del fraseo
y de los medios expresivos que hayan de emplearse,
queda 4 su solo arbitrio.

Un adagio puede expresarse lo mismo en ritmo bina-
rio que en el ternario, en notas de gran duracién 6 de
pequeiia; el nimero de Incisos que hayan de formar el
Periodo, 6 el de perfodos que hayan de componer la
Frase, la tonalidad, el modo, y por tltimo, el corte y
el lineamiento del dibujo melédico, quedan al gusto del
compositor. J.o tinico que debe conservar y observar es
el Aire asignado & cada Miembro, y el orden para el en-
lace de los diversos miembros entre si, prescrito para
cada tipo.

Los diversos Tipos resultan pues, en las composicio-
nes Poliritmicas, principalmente del diverso arreglo de
aires sucesivos; pero hay otro elemento introducido por
la costumbre y sancionado por la autoridad de los gran-
des Maestros: el cardcter severo, la esmerada eleccion de
mecanismos armonicos, el corte amplio y elevado de la Melo-
dia, vy por wltimo, el dificil esfuerzo para mantenerse dentro
de una misma tonalidad, y en ella encontrar todos los elemen-
tos que contrarresten la deliberada y preconcebida monotonia.
Ese conjunto de condiciones que concurren en todas las
obras de los grandes Maestros, constituyen el Orden cld-
sico, que separa las Obras de corte y tormas severas y
sacramentales, de las ligeras 6 de composicion libre, en las
que el Compositor echa sin trabas 4 volar su Fantasfa
por donde més le cuadra.

He ahi la primera clasificacién Tipica resumida en
dos grandes grupos: Composicién cldsica y Composicién
Libre.

Es error muy comiin adjudicar 4 una composicién el
epiteto de Clasica por solo uno de los caractéres antes
sefialados, y que solamente en conjunto constituyen el
Clasicismo.

Asi, por ejemplo, en oyendo una armonizacién rebus-
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cada y poco accesible, superior 4 la comprensién vulgar
y que requiere un anélisis detenido, se dice: jCldsico!

Sien un bailable se encuentra una melodia de corte
amplio y Severo, se deglara al bailable ;Clésico!

En escuchando un trozo que se mantlem dentro de
una Tonalidad, se dice: ;Clésico!

Y sin cmbawo en muchos de esos casos la verdade-

ra calificacién serfa: en el primero, abstruso; en el segun-
do, pretenszow y en el tercero, mondtono.

El eriterio Estético es el tnico que del conjunto de
esos signos, y node uno de ellos, segin estdn apropiados,
0 no d los z(lr’alﬂa que estdan destinados @ exteriorizar, puede
discernir lo Clasico de 1o que no lo es.

La diferencia prietica entre la composicién cldsica y
la libre es que la pumem dentro de la variedad ritmica,
tiene formas precisas consagradas por el uso y la auto-
ridad, mientras que la segunda no las tiene.

As{ definido el Ua.sxclsmo, no pedrda confundirse ni
con las ecomposiciones monoritmicas; que aun cuando
tienen formas precnas ¥ consagr adas, no tienen la va-
riedad ritmiea; ni con la- (Jompomuun Libre, que aunque
tiene la variedad de ritmos, no tiene formas precisas y
sacramentales:

Respecto de la Composicién Libre, no existiendo ti-
pos prefijos & que ajustarse, debe solamente observar el
compositor las reglas ya establecidas de una armoniza-
cién correcta v de la acertadaeleceién de acordes y mo-
dulaciones; las del Contrapunto, para‘dar4 los elementos
de esos acordes movimientos variados y graciosos; y por
ultimo, ajustarse 4 los preceptos de la Estética para que
asi el conjunto como las partes provoquen una impre-
sién %o solamente grata, sino adecuada al propdsito del Autor.

El ideal que el compmxtm' se haya propuesto sugerir
debe traslucirse y surgir de los medios expresivos em-
pleados, como las ﬁgm as de un cuadro deben surgir del
fondo que las entona, realza y aleja.

La sola duda que suscite una composicién acerca del
propdsito de su Autor, es ya una prueba de incoheren-
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cia entre el ideal y los medios expresivos empleados, y
un sintoma de facaso para el compositor.

La composicién musical que nada sugiera, que nada
haga sentir, en una palabra, que no conmueva, podra
ser una maravilla de combinaciones arménicas y reve-
lard la sabidurfa y el conocimiento, pero nunca seré
una obra de Arte ni reveleri el Genio.

Es imposible dar una regla fija para acertar en esa
correspondencia entre los medios expresivos empleados,
la impresién que de ellos resulte, y la que el compositor
Se Propuso sugerir.

Esa facultad es la que constituye al composifor. A na-
die puede ensendrsele d componer, como pomposamente
se anuncia en los programas de Conservatorios y Es-
cuelas. El compositor nace. Lo tinico que se puede en-
senar es: cudles son los caractéres de una composicién
corrrecta y cudiles los de la defectuosa, para que se bus-
quen aquellos y se huya de éstos. Esa es justamente la
érbita en que giran las ensefianzas de la Estética, tan
necesaria y esencial como desgraciadamente desdefiada
hasta hoy, ¢ fiada al empirismo de los Maestros y & su
particular manera de sentir.

Asf se han formado centenares de pseudo—compositores,
que solamente saben copiar ¢ remedar servilmente los
modelos que se les han puesto delante, en vez de segar
en su propio campo, duefios del secreto que-constitu-
ve la bellezn, y que se encierra en las leyes de la Es-
tética.

De ahi es que existan inntimeros productos que lla-
maré de calca, y muy contados que revelen una perso-
nalidad nueva, mecanismos éspontaneos, individuales, y
una verdadera inspiracion.

Igual que Becker, Espronceda, Victor Hugo, Virgi-
lio y Dante, en literatura, Chopin, Schubert, Gounod,
Saint Saenz y Wagner, en Musica, han tenido centena-
res de imitadores y secuaces que sin alcanzar la belleza
del modelo han ahogado en la imitacién sus facultades,

. » . o syt ’
quizd valiosas, por no tener en la Estética un guia que les
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haya permitido engendrar otras formas distintus de las con-
sagradas por la admiracion general. §

Si se trata de un Valse, hay que copiar de Straus 6
de Waldfeufeld; si de wun - Lied, hay que inspirarse en
Schubert: si de una Polaca ¢ de un Nocturno, hay que
asirse de ( Impm si de una Sinfonia, es de rigor entrar
4 saco en Beethowen, Mozart 6 Havdn; si de una Ro-
manza, nadie se libra de disfrazar 4 Tosti 6 4 Gounod...

y si de una Opera, (yendo de capa eaida Mayerbeer y
h(mmm) es inevitable segar en las mieses de W agner
1) llt‘ \ L’UI

;Cuéndo el eompositor novicio, duetio de su asunto

1"“9“10 de€l, sin perjuicio de aprovechar inconsciente-
mente el sedimento que en su imaginacién haya do]ad(»
¢l comercio con los autoves y Maestros, se aventura &
tradueir por su cuenta y riesgo las ideas pmpxzh, 4 las
formas adecuadas que reclaman? iNunca, 6 muy
rara vez!

La imitacién absorbe. La imitacidn sofoca la verda-
dera In.piracidn corta el vuelo del artista, le engrilla,
le amaners; v sin embargo, 4 no tratarse de un Genio
cuyo pmlu extraordinario lealiente 4 rebelarse contra
los moldes v-el-vaciado, 1a inmensa mavoria de los alum-
108, por falta de una ensefianza Estética opottuna, que los
ponga en aptitud de wtilizar su propio caudal, se quedan en
la esfera de vulgares imitadores, en vez de llegar 4 la no-
ble de ,'0)121)/)@5!/77'05 verdaderos.

Ademas de los preceptos e st¢ticos que resumen y con-
densan la ajena experiencia, el compositor debe, sin des-

canso v siempre apllcu' su personal obwnauon para
precisar las relaciones que necesariamente em~ten entre
las formas sonoras y las impresiones que despiertan en
el oyente, y descubrir, ademis de las ya conocidas
otras nuevas, puesto que ninguna Ciencia ni Arte llega-

rén jamds & decir su tltima I)dld])ld

El Mtsico tiene que ser ante todo un buen obser-
vador, para conocer en las ajenas impresiones el secreto
resorte de su ¢€xito y de su renombre. Tiene que ser
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apéstol, parainculear sin violencia ni disgusto en su au-
ditorio las bellas formas cldsicas, menos aceesibles y que
requieren cierto trabajo. Tiene que ser Artista, para em-
pledr segtn la cultura y manera de sentir de su audi-
torio, los medios de sugestion adecuados; y tiene, por
dltimo, que ser instruido y erudlto, para em'lquecer en
ideales su imaginacién y no llegar jamés 4 la indigencia
de edeas que es la mayor y més lamentab]c de todas las
miserias para quien ha de vivir 4 expensas de la imagi-
nacion.

Cuanto més haya lefdo y cuanto més variada sea la
lectura, menos expuesto se verd el Compositor 4 la co-
pia, que casi es inevitable cuando solamente tiene un
corto niimero de autores favoritos que sin cesar le im-
presionan y echan raices en su memoria. Muchos son los
casos de una imitacion inconsciente, debida 4 un comerecio
exclusivo y constante con determinadas obras y los mismos
autores.

Nada estd en el entendimiento que no haya pasado an-
tes por los sentides. Estos son los que nos surten de
ideales, eomo los viajes nos proveen de recuerdos y el
padecimiento de sensibilidad.

Un Artista no debe ser un arfesano vulgar, indocto,
servil, adocenado, buen lector y dgil e]ﬂ(utanfe sino un
hombre que se dletmwa por la elevacién de sus ideales,
instruido, obsermdm sociable y cuyas facultades re-
velen, ademda del cono(lrmento un alma Y tna manera
especial de sentir,

De ese (‘muunto de facultades, unas pueden adqui-
rirse en la Escuela 6 Conservatorio: las téenicas. Las que
dependendel organismo lasda la Naturaleza. Las que de-
penden de la observacién yla lectura, ha de procurdr-
selas el que quiera Tlamarse Artista, y no conformarse
con la educacién escolar, que por ampha que sea, resul-
tard siempre deficiente para formar Artistas propiamen-
te dichos.

Para la (,ompu%l(:lén Libre, diserecional y fiada ex-
clusivamente al ingenio del compositor, lo’ uuuo qu
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puede hacer la Estética es recomendar que se procure
siempre la concurrencia de los signos de Belleza con-
signados en el Capitulo I de este Libro, & saber: Mag-
nitud, Proporcion, Simetria, Flexibilidad, Variedad en la uni-
dad, Vigor, Colorido y Armonia.

Détengémonos un instante n la aplicacién de cada
uno de esos signos.

Magnitud—No significa solamente longitud, sino
orandeza ¢ importancia moral. Toda composicién debe
tener sus proporeiones materiales, 6 longitud, y su eleva-
cién moral, 6 grandeza, en relaeién con el asunto de que
trata. Una hoja de 4lbum, cefiida 4 un pensamiento cor-
to, no puede tener las mismas dimensiones que uha pa-
rhfrasis 6 una fantasia de concierto. En el orden moral,
una meditacién 6 Réverie requiere una elevaciény un
fondo que resultarfan pretensiosos ¢ inadecuados enun
Capricho.

Proporcion.—La que-debe existir-entre los diversos
miembros 6 partes, cualquiera que sea la composicion
es de la mayor necesidad. De esos miembros no todos
tienen la misma importancia. Bl trozo de modulacion
que prepare un cambio de tonalidad y venga & enlazar
dos pensamientos mel6édicos, no tiene la misma longi-
tud ¢ importancia sugestiva que los mismos miembros
enlazados, entre los cuales sirve de guién, y es un epi-
sodio arménico que no admite un desarrollo excesivo, so
pena de romper la hilacién del discurso musical.

Entre los Motivos, no todos tienen la misma impor-
tancia y valor, y siempre el que mayor la tenga, reque-
rir4 mayor desarrollo y exposicién mas amplia, para lla-
mar sobre si de preferencia la atencién del auditorio.

Simetria.—La libertad del compositor para escoger
ritmos y emplear aun los més irregulares, no le exime
de conservar en cada pensamiento melédico la misma
forma ritmica, sin lo cual la separacién é identificacién
de los miembros serfa imposible. Puede, por ejemplo,
saliendo de la rima uniforme, componerse una Frase de
cinco Perfodos desiguales‘en el ntimero de compases;
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pero para fijar la identidad de esa forma ritmica deber4
repetirla por lo menos una vez, y tantas mis cuanto mas
irregular sea el ritmo, para que el oyente afsle las for-
mas que cifien y definen la Frase. Sirvannos de compa-
racién las rimas de Becker. Los versos de ese poeta no
son en la estrofa de ignal forma; & veces no hay dos
de la misma: la estrofa es, pues, Asiméirica; pero como
las estrofas siguientes afectan la misma idéntica cnan-
to irregular conformacién; la Simetria, destruida en la
estructura interna de los versos, reaparece en la suce-
sién y el conjunto, y el ofdo reconoce en.la repeticion de
la rima irregular un designio, unaformanormal, un Ritmo.

Flezibilidad—Ningtn defecto es tan perceptible y re-
pugnante como la rigidez, cualquiera que sea la com-
posicién musical de que se trate. Desde luego denancia
una de dos cosas: la falta de inspiracién 6 la falta de co-
nocimientos. Una melodia, por bella gne en si sea, cu-
yos sonidos ocupan siempre los tiempos normales del
compés, y cuyaarmonia, por correcta que también sea,
se expresa en los mismos tiempos normales del compés
por medio de la ténica del acorde, en octava, y los acor-
des placados, més que musica remedard el iséerono golpe
de los martillos sobre el yunque. Esamelodia y esa ar-
monia radicales, son en musiea, lo que en arquitectura
son los basamentos, columnas, trabes y arquitrabes, que
determinan los puntos de resistencia y acotan los planos
intermedios. Si esos planos permanecen vacios de cons-
truccién se tendrd un pértico, una arcada, pero nunca
un edificio propiamente dicho, destinado 4 recibir habi-
tantes y guarecerlos de la intemperie; si se cubreny
llenan esos vacios cerrando los prismas, entonces cons-
tituirdn el edificio. Igualmente los intermedios entre los
sonidos radicales, en la melodia sobre todo, necesitan
llenarse para ligar los sonidos entre sf por medio de va-
riadas notas de paso, que sin recargar de ornato la me-
lodfa, la den la variedad de inflexiones, el ritmo acei-
dental (que es de la mayor importancia), la flexibilidad
y la gracia.
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Variedad en la unidad—En el discurso hablado la idea
6 propésito es uno: la demostracion; pero se divide y dis-
tribuye en: un ezordio que prepara el 4nimo; una tesis 6
proposicidn. que. contiene exclusivamente la verdad que
se-propugna; una demostracion metddica compuesta de
varios miembros, en todos los que va imbibita la tesis;
y una conclusién que Ia resume y saca verdadera. La
idea capital es una, y los medios demostrativos son va-
rios; Fa pluribus unum. Tal es el proceso impuesto por la
razén 4 toda idea comunicada.

El discurso musical obedece 4 las mismasleyes, puesto
que no debe ser més que la sugestion de una idea.

Una introduccién, por pequenia que sea, preparando
nuestro ofdo, sustituye al exordio; el tema 6 motivo prin-
cipal y caracteristico que la Escuela Alemana llama muy
propiamente [leitmotif, reemplaza 4 la tesis; los motivos
secundarios, que llamaremos egpisodios, ocupan el lugar
de la demostracion; v la-coda, resumiendo el tema enla-
zado con alguno 6 algunos episodios, 6 conteniendo so-
lamente el fema, modificado sin alteracién sustancial, 6
en su pristina forma, sirve de conclusion al discurso mu-
sical.

El tema, como principal, debe sobresalir y campear
en y al través de los episodios, ya entretejiéndose con
ellos, ya ligindolos, y debe reaparecer en la coda 6 final.
H¢é aquf el elemento que representa la unidad.

Los episodios, 4 su vez, remediando la monotonfa que
necesariamente resulta de la repetieién sistemética del
tema, espacfan y amenizan esas repeticiones proveyendo
a la variedad.

No es, pues, en medio de la gran libertad de que goza
el compositor, una estructura de capricho y 4 placer la
que deba emplear; libre es para elegir la forma de los
miembros, pero ningiin discurso musical bien confor-
mado podra carecer de una introduccion, un tema, episo-
dios y una conclusidn.

Vigor—Este valioso elemento estético debe ser rigu-
rosamente proporcionado 4 la naturaleza de los motivos
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que respectivamente constituyen el fema y los episodios.
La ternura, el amor y la oculta pena, no se compadecen
con las formas ruidosas y agitadas; por el contrario, las
expansiones populares y en masa, el odio, el patriotismo,
ete., ete., no se avienen con las formas blandas v la mo-
dalidad menor sin desnaturalizarse. V

(ada sentimiento tiene formas expresivas sugeridas
por la naturaleza y que le son propias. La observacién
de la vida real es la tinica que puede guiar al compo-
sitor para ser realista en musica, sorprendiendo la corres-
pondencia que generalmente existe entre determinadas
formas expresivas y los sentimientos que expresan 6
despiertan.

Tanto el exceso como el defecto de vigor, harén que
una composicion resulte afectada en el primer caso, fria
é incolora en el segundo, y falsa en ambos.

Colorido.—Este signo radica esencialmente en el im-
bre de los sonidos, y por lo mismo, de la buena 6 mala
eleccién del instrumente 6 instrumentos & que-se con-
fiare la ejecucién, dependerd que el Colorido sea 6 no
apropiado y estético.

La voz humana, procedente del aparato laringeo, que
no es mis que un instrumento sonoro de timbre vario
en cada sujeto, se encuentra en las mismas condiciones
que los instrumentos inorgdnicos en manos del Compo-
sitor.

Asi como en colores la combinacién de los que no tie-
nen afinidad resulta dura y agria; & menos que sus com-
plementarios y afines (en el espectro) vengan 4 templar
esa dureza sirviendo de intermediarios, en Musica la
combinacién de timbres extremos es agria, y la de los
similares monétona, si los intermediarios y los extremos
respectivamente no vienen 4 llenar el vacio medianero
O a ensm]ch;ll' L‘] (5}11]][)0 SONoro. Sl]p()ngi”nos un trozo
eserito para cornetin y contrabajo; el efecto no podri
menos que ser desagradable, tanto por la heterogenei-
dad de timbres, cuanto por la enorme distancia que se-
para los brillantes sonidos agudos del cornetin de los
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opacos y graves del contrabajo. En cambio, los trozos
encomendados al Cuarteto de cuerda resultan bellos y
homogéneos, porque entre las partes extremas, por ra-
zén de la entonacién, existen partes intermedias que
agradablemente ligan aquellas y empastan y gradian el
conjunto, Exeepcionalmente pueden hacerse, como Ma-
yerbeerlohizo en‘“Hugonotes,” acompafiandola cancién
ilugouota de Marcelo, lamada Pif Paf, combinaciones
exéticas de instrumentos disimbolos y extremos en gra-
vedad y agudeza; pero es necesario que la situacién 6
asunto sean también exébticos, para que aparezca justi-
ficado el exotismodel colorido. Ksas excepeionesno pue-
den ni deben servir de regla ni modelo.

Armonia—Es, ademés, necesario, para que una com-
posicién resulte bella, que ninguno de los signos de be-
lleza tenga una preponderancia marcada, que sélo se
obtiene & expensas y con perjuicio de los signos restan-
tes, llamando fuertemente la ateneién sobre un solo as-
pecto, en vez de distribuirla por igual entre todos, eon
lo que la audicién es incompleta v trunca.

Bi el elemento melédico preilofnina, poco caso hare-
mos de la armonizacién; si predominan el efecto ritmico
y la flexibilidad; trabajo tendremos para seguir las in-
flexiones y descuidaremos lo restante; si prédomina el
colorido, no nos quedard atencién para seguir los dibu-
jos melédico y arménico, ef sic de eateris. Todos los sig-
nos de belleza deben concurrir con la misma sobriedad
y en la proporcién misma que en una construccién en-
tran los diversos elementos de resistencia, de solidez, de
ligamento y de ornato. Las pilastras 6 columnas x'epre-
sentan los pilotes 6 puntos de apovo, los cornisamentos
y platabandas espacfan las lineas y ligan entre sf los
puntos de apoyo, el basamento liga y justifica la cons-
truceién por su pie, y los entrepafios ¢ intermedios en-
tlre lorl-s punt(«l)s de apoyo y los de amarre, sirven 4 la vista
de solaz y descanso con su sencillez y amorfis :
realce 4 fos puntos principales y salii:ntes: ﬁel)iziol:m(‘tu;)%?
tltimo, corona y remata la construccién i'ecogien(lo y
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anudando todas las perpendiculares en una resuelta y so-
bria horizontal, que determina y cierra la figura pris-
mética, simbolo de la estabilidad y del equilibrio.
Si cualquiera de esos elementos prepondera, se rompe-
r4 el equilibrio y la obra resultard defectuosa. Supri-
manse 6 estréchense los entrepaiios 6 planos, y las co-
lumnas 6 pilares aparecerin como sueltos y aislados; la
vista fatigada se perderd en una monétona serie de per-
pendiculares que remedarin 4 una reja; rémpase la uni-
dad del cornisamento quitindole la rigidez caracteristica
que representa la unién y remate de las perpendicula-
res, y ¢stas se verdn como desligadas ¢ independientes
unas de otras por el exceso de flezibilidad en una linea
que reclama la rigidez; dése una importancia exclusiva
4 los planos suprimiendo todo saliente; ornato y distri-
bucién, y la vista fatigada por la monotonfa contempla-
rd, no un edificio, sino un palomar; constriyase un Ati-
co recargado y de grandes proporciones y aparente pe-
sadumbre, sobre pilares 6 columnas esbeltas y en escaso
némero, v 4 la vista saltard la desproporcién entre los
elementos de resistencia y la excesiva carga; por tlti-
mo, corénese una robusta columnata eon un cornisa-
mento débil y mezquino y con un.Atico ligero, y por
fuerte que sea la construceién, el razonamiento nos su-
geriré la idea de inseguridad y el temor de que las colum-
nas vengan 4 tierra por falta de cohesién y de amarre.

Dejemos por el momento la  composicién libre y en-
tremos al estudio de las formas Tipicas en la composi-
cién cldasica.

*
* *

De las dos caracterfsticas que he asignado 4 las formas
tipicas que he llamado cldsicas, los diversos arreglos de
Aires sucesivos dependen esencialmente del uso que con-
sagra esas formas, basado en la autoridad de los grandes
Maestros.

La segunda, que es un grupo de cualidades persona-
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les, todas ellas reveladoras de perfeccién y de Maestifa,
emanan de los Maestros mismos que han descubierto los
primeros la correccién y la grandeza, 6 de los que, 4 ma-
nera de Vestales, han conservado el fuego sagrado de la
corréecion y aticismo, imitando con mis 6 menos fide-
lidad 4 los Maestros de otro tiempo.

La primera earacterfstica radica en el conjunto y la
segunda en la estructura interna de los Aires 6 Miem-
bros. La primera estd por su naturalezay como engen-
dro del uso, sujeta 4 evolucionar del mismo modo y en
la misma proporeién que el nso mismo que la engendra.
Mis adelante veremos ¢6mo han surgido' por su orden
las diversas formas tipicas del clasicisio, procediendo
unas de otras, ensanchéndose progresivamente, y cémo
en manos de Beethowen, que marea la tltima reforma
contemporénea, esas formas sufrieron una transforma-
cién radical, impuesta por nuevos msos, acomodada 4
nuevos ideales y en armonfa con el eambio social que
oper? la revolucién del 93. La sonata, el cuarteto y el con-
cierto, recibieron nuevas formas extrinsecas de manos
del antor de la Novena Sinfonfa. Empero, la autoridad
y el Genio del reformador no tuvieron trascendencia ni
bastaron” por si solas 4 operar la reforma, sino cuando
muerto ya Beethowen, el uso consagrd la reforma reco-
nociendo el valor de obras olvidadas y desconocidas du-
rante largo tiempo. ;

La obra de Van Beethowen pasé antes de cimentarse
y de fundar un nuevo orden regular y admitido, poruns
tentativa irregular y herética. Esas nuevas formas, be-
llas desde su origen, no fueron, sin embargo, cldsicas, es
decir, admitidas, reputadas por correctas y recomenda-
dascomoun modelo digno de imitacién, sino cuando el uso
(el de los doetos) las reconacid y consagré como tales. La
designacién de cldsico no procede, pues, de la belleza real
é intrinseca, sino de la belleza convencional consagrada por
el uso, como autoridad suprema en esta materia, igual
que en otras muchas, desgraciadamente.

No es solamente la forma general 6 arreglo de Aires,
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la sustitucién del Minué por el Scherzo, el ensanche de
proporciones y miembros dado 4 la Sonata y las colo-
sales proporciones asignadas por Beethowen al Concier-
to, lo que caracteriza y sella su magna labor musical de
reforma, sino la misma estructura interna; la sencillez
y grandeza de un exiguo dibujo melédico destacéndose
de un fondo arménico sin pretensiones, amplio sin amon-
tonamiento y rebusco, esencialmente sugestivo de idea-
les ingenuos, contrastando con los ya demasiado com-
plejos & que el Clasicismo reinante habfa llegado en su
afan por la demostracion de sabiduria. . .. El pensamiento
destacdndose de las formas que sefiorea, yno las formas
ahogando al pensamiento, como en la mayorfa de las
obras escoldsticas del periodo que precedié al de la re-
forma.

La inmensa mayoria de esas obras fueron reputadas
bellas por cuanto 4 que eran clésicas; las de Beethowen
llegaron 4 ser cldsicas porque su belleza subyugé 4 co-
nocedores y 4 profanos.

La belleza convencional escoléstica se impuso por la
autoridad; la de Beethowen se infiltrd y conquists la pa-
tente de un nuevo y bello Clasicismo.

Es; pues, necesario para no desnaturalizar el fondo,
apreciar esas formas tipicas en su época y conforme al
concepto que las engendrd, y no confundir el eriterio
histérico que hallamos en el escolasticismo de log contra-
puntistas, con el criterio estético que anunciaron Haydn,
Bach y Mozart y que consolidé Beethowen, 4 quien po-
demos considerar como el Mesias de la misica. El pri-
mer criterio nos conduce por la mano, del uso reinante
4 la belleza convencional ;* el segundo criterio nos conduce
por-la mano, del racioeinio y del andlisis psiquico 4 la
belleza real 6 esidtica.

Para apreciar la belleza natural, bastan una organi-
zacién sana, cierta cultura social y un mediano comer-
cio con el arte; para apreciar la belleza convencional 6

1 No es (e este género la belleza en que abunda Mozart y que no escasea en Haydn, Bach,
Shumann, Mendelshon, Schubert y otros privilegiados dé Ia antiziiedad,
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cldsica, se requieren ademas conocimiento._s téenicos es-
peciales del arte y un comercio intimo y frecuente con
los modelos consagrados. Mds atln, la. belleza conven-
cional y la estética no siempre andan juntas, y aun.pa-
rece mas bien que reciprocamente se huyen muchas ve-
ces, 4 menos que se fropiece con un NOZz‘ll‘t 6 con un
Beethowen, en quienes una y otra rivalizan y se asocian
admirablemente.

En el vasto campo de la misica cldsica, no son pocas
las obras en que, aparte del mérito escoléstico de la co-
rreceién, profundidad y ele\'aci()n: no se encuentra otro
signo de belleza y carecen de flexibilidad, de gracia, de
sugestividad, de proporcién, ete., etc. Algunos de los
Tiempos 6 Aires son de una desmesurada longitud, capaz
de ecansar al muisico més fervoroso; en otras, el elemento
melédico desaparece entre una catarata de argucias ar-
ménicas; y el abuso de la Fuga, monétona por natura-
leza, compromete con sus complicaciones la soltura del
fraseo v la acentuacién cadencial.

La repeticién abusiva y sistemitica de unmismo tema,
es en otras monétona y contraria 4 la variedad de la
unidad.

En una palabra; y por méis que en esto se me acuse
(que no dejard de acusirseme) de hacer con los indoc-
tos una transaccién rayana en la herejia, hay misica
clésica que siendo modelo de correccién, ni es bella, ni
es estética, y hay misica bellisima y por extremo esté-
tica que no-es clésica; por supuesto en el sentido que
dejo explicado.

El nivel intelectual de las sociedades, aun dentro de
una misma raza, no es igual en todas las épocas. Nue-
vos ideales engendran nuevas formas. Las evoluciones
sociales y politicas traen consigo nuevos rumbos que
marcar 4 las artes, y modifican sensiblemente sus pro-
ductos.

Virgilio y Horacio son sustituidos como clésicos mo-
delos por Milton y Dante, merced 4 la evolucién cris-
tiana; Ariosto suplanta & Homero; Racine y Molitre
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toman el puesto de Aristéfanes bajo un nuevo estado de
cultura social. En una palabra: sin perder su mérito in-
trinseco, ni sus bellezas reales, los modelos cldsicos, en
literatura como en misica, y en escultura como en el
arte pictérico, pierden su belleza convencional y clésica,
tan pronto como dejando de estar en armonia con las
costumbres, gusto ¢ ideales de una sociedad, se hacen
exoticos en ella.

Empero, asf como los antigunos modelos engendraron
los modernos comunicindoles los lineamientos genera-
les de la forma, los futuros modelos que los actuales vie-
nen ya engendrando, vendrin 4 efectuar idéntica susti-
tucion, y los modelos clésicos que hoy veneramos, serin
mafiana exéticos 4 su vez.

Importa mucho no perder de vista esta evolucién ne-
cesaria en las formas clisicas, para no exagerar la ve-
neracién por los modelos que habiendo ya concluido su
carrera, entran al ocaso y van siendo exéticos en nues-
tra época.

La incondicional adhesién 4 lo antiguo es tan perni-
ciosa, como la extrema facilidad para la adopcién de lo
nuevo. La primera estanca el adelanto y amanera los
productos del arte; la segunda corrompe el gusto y con-
funde las formas.

*
* ¥

Después de rectificar los conceptos que han de cam-
pear en la investigacién, podemos entrar al examen de
las formas clésicas en su doble evolucién: Historica y
FEstética.

Dispttanse el patriarcado de las formas clésicas, la
sonata y la cantata. No pueden con precisién sefialarse
las fechas de su nacimiento, ni cuil de ellas haya pre-
cedido 4 la otra.

Ambas aparecen ya existentes y en uso durante el
siglo XVII, del que arranca la verdadera construccién
del edificio musical, sobre los cimientos echados por
Palestrina en el tiltimo tercio del siglo XVL

o =
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No obstante la importancia que 4 esas primeras for-
mas quiere conservarse, y que en obsequio de la verdad
han adquirido. solamente en virtud de un cambio de
formas propiamente dicho, y de una verdadera desna-
turalizacion, eran en su origen extremadamente senci-
las, y tenfan un objeto muy diferente del que hoy han
llegado 4 tener. ;

La sonata, destinada al lucimiento de los virtuosos,
se ejecutaba por des instrumentos: el del virtuoso 6 so-
lista que superando las mayores difictltades de su ins-
trumento llevaba la parte principal, y otro instrumento,
generalmente el clave ¢ clavicordio y después el piano,
que llevaba un acompafamiento de importancia secun-
daria. Componfase la sonata de dos Aires 6 Tiempos: un
Andante, generalmente variado, y un Allegro 6 Presto
en que las dificultades de ejecucién subfan de punto.

Paco 4 poco, la emulacién dié lugar 4 que la impor-
tancia del instrumento acompafiante igualase y aun
superase muchas veces, 4 la del virtuoso protagonista.
Ya en la época de Mozart, las partes de piano fueron de
grandisima si no preponderante significacién en la So-
nata.

Aumentdse también el ntimero de Tiempos, y no po-
cas Sonatas constaron de tres y aun de cuatro, no difi-
riendo casi del cuarteto y del concierto, sino por la
diversidad en el nimero de los instrumentos concerta-
dos, pero no por la- estructura, que tenia eon la de es-
tos ltimos grandes puntos de contacto.

La Cantata no fué en su origen sino un remedo de la
sonata, en el que el virtuoso era un cantante.

Complisose también sobriamente en su origen; de un
Recitado simple 6 de un arioso en el que el cantante ex-
ponfa el asunto literario y musical juntamente, v un
andante en que glosaba y desarrollaba el mismo asunto.

La evolucién que con el tiempo efectué la cantata, fué
mucho mas amplia que la de la sonata.

Comenz6 por constar del Recitado y dos Tiempos: uno
moderado y otro més vivo; después, la cantata empled
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dos voces, engendrando el duo con acompafiamiento;
luego tres, engendrando el #rio; después cuatro, engen-
drando el cuarteto; y por tltimo, & las voces de los so-
listas se asociaron las de masas corales y se alternaron
6 concertaron en un conjunto esas diversas formas,
ofreciendo el ¢ipo embrionario de lo que, mejor confor-
mado y al servicio de un solo asunto, se llamé después
Opera.

No es muy aventurado creer que de esos productos
del ensanchamiento en la cantata, se derivasen otros
andlogos, en el instrumental, y que del #rio y del cuar-
leto con acompafiamiento en la canfata, se derivasen el
cuarteto de arco y el quinteto ejecutado por el cuarteto
de arco y el piano, que tan brillantemente exploté Mo-
zart.

Podemos igualmente suponer que la cantata en su
més. amplia y 1ltima forma engendrd el concierto y la
sinfomia, en las que se explotan todos los elementos
instrumentales, igual que en la cantata precursora de la
Opera se explotaron todos los elementos vocales.

Obsérvase en efecto, en las formas y estructura del
cuarteto, del concierto y de la sinfonia, una gran seme-
janza; todos constan de cuatro 6 cinco Tiempos dispues-
tos en un orden semejante, y lo tinico que varian es el
nimero y clase de instrumentos empleados, de lo que
se originan las diferencias y caracteristicas que por
menor voy & examinar, comparando esas. tres formas
clésicas.

Cuarteto.—La semejanza de timbres en el cuarteto de
arco, es por si sola una fuente natural de monotonia,
que para ser compensada y ofrecer la variedad que la
estéticareclama, exige por parte del compositor un gran-
de y profundo conocimiento de los recursos de cada ins-
trumento, un manejo expedito y concienzudo de la ar-
monfa, que aparece sin tregua en el concierto de cuatro
sonoridades de diversa entonacién, y por tltimo, la fa-
miliaridad con el contrapunto para dar 4 cada una de las
cuatro partes del cuarteto la independencia, correceién
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y soltura necesarias, y evitar que todas sean entre si
servil remedo de un solo disefio, cayendo en el parale-
lismo de movimientos.

Por parte de los ejecutantes requiere el cuarteto tam-
bién cualidades no vulgares. La precisién en la med.uln,
la moderacién y equilibrio en el vigor de las sonorida-
des, v la abstraccién de toda personalidad por parte del
instrumentista, quien debe sacrificar su propio ]uf-umen-
to y preponderancia 4 la homogeneidad del conjunto y
al empaste-y unidad arménicos. Ademds, (-.;11'(-«:1011{_11.) de
director que apreeie los tiempos, los cuzu'l.eristus nad(_ts
4 s mismos, deben pogeer una clara intuicién de las di-
versas gradaciones de celeridad que constituyen losaires,
y tener ademds del de su parte, un conocimiento bas-
tante del conjunto, para apreciar la importancia de su
tributo en cada pasaje. Por otra parte, no est:n.\do du-
plicados los instrumentos con excepeién del violin, y
aun €éstos, haciendo por lo eomin partes distintas, no
pueden eorregirse-como en la orquesta por la compara-
cién eon instrumentos similares, y por consigniente, los
cuartetistas deben poseer una exquisita afinacion para no
falsear entre otras disfmbolas su propia sonoridad.

La combinacién-de las cuatro cuerdas en el cuarteto
de arco, es por razén de su blanda sonoridad poco rui-
dosa, ligada y flexible, sugestiva de la meditacién y com-
patible con otras ocupaciones de los demés sentidos, que
lejos de distraer fija la atencién auditiva. Por eso es
que en la intimidad de las grandes Cortes, un cuarteto
de virtuosos ejecutaba las obras de los grandes maestros,
mientras las damas y caballeros escuchaban, haciendo
respectivamente labores de mano y repasando estampas
¢ ilustraciones. De ahi tomé esa misica el nombre de
Miisica de camara, y esto explica en parte la desmesu-
rada longitud de algunos tiempos, excesiva para quien
sin otro entretenimiento se limita 4 escuchar en completa
quietud y ociosidad.

El cunarteto ha tenido también una evolucién selectiva
para transformarse en Concierto. Comenzdse por asociar
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al cuarteto un instrumento heterogéneo por su timbre y
muy 4 menudo el piano (entonces clave ), naciendo el
quinteto ; la introduccién del contrabajo engendré el Sex-
tuor 6 sexteto, y en fin, poco & poco, la combinacién de
las euerdas con los diversos instrumentos de otros cuar-
tetos, generalmente los de aliento, como las trompas cla-
rinetes y fagots, engendraron por su orden el septuor y
el octeto. Después vino naturalmente la duplicacién y tri-
plicacién de los instrumentos ya combinados, y la va-
riedad de timbres y de movimientos 4 que los elemen-
tos nuevos se prestaban, engendré el eoncierto, en el que,
4 merced de los elementos disponibles, pueden combi-
narse diversas formas melddicas y arménicas, que aun-
que disimbolas, tienen afinidades y pueden sonar al
mismo tiempo sin excluirse, y ecaminar de concierto entre
si; conformidad que dié nombre & la nueva forma pro-
ducida por la seleccidn.

Del concierto 4 a sinfonia sélo quedaba un paso: com-
binar 4 la vez todos los elementos soneros, equilibrando
sus masas entre si, para exeluir la preponderancia de uno
cualquiera de ellos.

La Sinfonia fué por mucho tiempo la dltima y més
amplia forma posible de sonoridad ; pero al advenimiento
de Beethowen, este genio después de ennoblecer hasta
la sublimidad la Sinfonfa, siguiendo, de propésito 6 sin
saberlo, (que esto no hace al caso) el curso evelutivo de
las formas, asoci6 4 la sinfonfa (en la novena) el ele-
mento eoral; no como han ereido algunos miopes de en-
tendimiento, para suplir la falta de inspiracién que su-
ponen agotada, 6 la impotencia del instrumental, sino para
asociar en una nueva forma los dos elementos mds poderosos
en los drdenes voeal € instrumental,

; Quién podra desconocer que de esa fuente han bro-
tado los monumentales concertantes que el mundo admira
en algunas dperas, y en que el uso simultineo de todas
las energias sonoras produce la més honda impresién
de plenitud y de placer?

En el répido sincronismo que de las formas clésicas
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hemos hecho, hemos podido persuadirnos de que en m-
sica no hay formas prefijas ni permanentes, que todas son
pasajeras ¢ inestables, y que en el curso de la evolucién
general s¢ transforman unas en otras, pers3gmendo un
tipo de perfeccién jamds alcmezaﬂo, al cu'a'l.’ sin embargo,
se aproximan mas y mds las formas ultimamente ha-
lladas.

Por consiguiente, empefiarse en sostener la preponde-
rancia de las antiguas formas clisicas sobre las nueva-
mente creadas, pretender que aquellas sean el tnico
modelo que deba servilmente imitarse, (aun cuando esas
formas, las mejores en su tiempo, hayan hcch(\) yasu ca-
rrera y deban ceder el puesto a la‘s modernas ) es un fa-
natismo perjudicial, que trae consigo el es’ta_n camiento y
el statuo quo que ya lamentamos en la muisica.

Importa no confundir la alteza y profundidad de los
Genios que veneramos, con las formas 4 veces detect.uo'-
8as y por natural razén rudimentarias 6 incompletas, &
las que por motivo de la época en que esos genios na-
cieron y florecieron tenfan que ajustar sus obras, y en
las que tenfan que vaciar los tesoros de su inspiracion.

Beethowen vy Wagner no hubieran surgido sin rom-
per los grillos de las antiguas formas, igual que Becker,
Campoamor y Victor Hugo no podian ser engendrados
por Virgilio y Horacio. ‘

Regnault y Fortuni no podfan proceder de los pinto-
res bizantinos, como Guy de Maupassant no podfa des-
cender de Bocaceio.

Cada forma tiene su reinado, cada época tiene su idio-
ma, y cada idioma tiene sus elementos expresivos. Lo
que hé tres siglos podia ser un deleite sin igual, puede
cansarnos hoy por mucho que nos admire.

Sean pues,m]a razén y el andlisis los guias que nos ayu-
den & descubrir Jas bellezas en el antiguo Clasicismo;
Pero no nos contentemos incondicionalmente con laedad
de un cuarteto para creernos obligados 4 gozar con él,

asl como la antigiiedad de una pintura no basta para

declararla Obra Maestra.
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Insisto en esta idea, irreverente al parecer, porque
abundan profanos y no escasean Miisicos que escuchan-
do ejecutar obras clisicas antiguas, se fastidian sobre-
manera i pectore, y sin embargo se creen obligados 4
declararlas sublimes y 4 jurar sobre los cuatro K vange-
lios que se sienten trasportados de placer, por mucho
que, aparte de la estructura que entretiene su entendi-
miento, nada encuentren en esa Misica que hable 4 sus
otras facultades y sentimientos, y que recree su imagi-
nacién. Y aunque no es el tnico objeto de la Musica
producir placer, si es uno de los principales. Yo no
acierto 4 concebir las bellezas musicales que atormentan.

Al surgir las primeras formas del Cuarteto, el doble
ideal del Compositor era revelar sus conocimientos en
las diversas ramas de su Arte, y hacer lueir 4 los ejecu-
tantes en las mayores dificultades de sus respectivos
instrumentos. Por eso es que no faltaban en un Cuarte-
to, el nimero fugado, el tema variado y el Presto, y
como amenidad la Gavota 6 el Minué, y més tarde el
Scherzo, que con frecuencia no eran sino una ocasién
mais de dificultades y de lucimiento técnico. Puede, pues,
decirse, que el Cuarteto era un dechado 6 muestrario de
aptitudes, una obra de prueba en los diversos proble-
mas musicales; dechado y prueba que tienen grandisi-
mo interds para el iniciado, pero muy escaso 6 nulo para
el profano que no puede apreciar esas dificultades, ni
por lo mismo experimentar el noble placer de verlas
superadas:

Las ideas de sugestién, de arte y de Estética, no apa-
recen gcn@l'ﬂl”l(ﬂllt.(} en 121 1)1&1.\'()1'1'& d(_" esas (")]_)l'd.\' en (1118
solamente domina la escuela, y si algunos como Haydn,
y sebre todo Mozart, asocian el sentimiento y la inspira-
cion & la Escuela, no es merced d las formas empleadas, sino
a pesar de ellas, y debido 4 la exhuberancia de su Genio,
malcontento con la belleza escoldstica y especulativa,
para preciar sus obras llamadas 4 la inmortalidad.

Esos atletas presintieron la necesidad estética de en-
caminar & un propdésito, de hacer presidir por una idea
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v conducir 4 una sugestién anfmica la composicién mu-
sical, en vez de escribir solamente por hacer gala y de-
rroche de los conocimientos adquiridos.

Hoy la sugestién tiende &4 tomar el puesto de honor
en los propésitos artisticos.| Hoy se escribe siempre por
algoy para algo, y sobre algo. ) ] I

Antes que en los juegos atléticos 6 malabares (h ]pa
instrumentos, se piensa en traducir y sugerir un estado
psiquice, un sentimi'ento, una i:ljpx_'gmé]l, una ule::. ']Fe
aqui el primer rescripto de la Estetica, al inaugurar su
augusto reinado: Componer por designioy con programa.

EPm‘ qué medios? Porlos m4s adecuados. La ('1;1.\‘1-(‘>n
y monumental fuga podré verse pospuesta algunas ve-
ces y desalojada del Cuarteto; pero triunfard la suges-
tién vy ganari la Estética; el autor podréd p?rflor una
ocasion derevelarse grande algebrista dela Misica, pero
se revelard en cambio el Artista; podrd no recoger el
mudo elogio de sus colegas, pero recogerd en cambio el
aplauso unénime de conocedores y profanos, cuand.o
duefio de los resortes de la sensibilidad, los haga sentir
y pensar al unisono sobre el tema objeto de la suges-
tién, yv.conmueva todas las fibras de sus organismos, en-
cendrando un-placer 4 todos aceesible y por todos apre-
ciable. .

Este nuevo método no excluye ni condena las anti-
guas formas; no hace mis que despojarlas de su cardcter
E’(zirgico. sacramental y exclusivo, y las subordina 4 las
necesidades del asunto propuesto. -

El dia en que la nueva generacién en'lplezlpdo todos
los recursos adecuados, las formas severas, asi como !as
triviales cuando estén en su lugar, alternando las d]ﬁ-
cultades téenicas del instrumental eon las mayores qui-
74 de Ia expresién, subordinando todos esos e]en.u’mtf)s
al curso légico de una idea y 4 su natural duracién, y
empleando por tltime, el mimero y clase (’le tiempos 6
movimientos que el asunto exija, se lance 4 componer
(Cuartetos que no sean una calea de los antiguos, (aun
cuando no se les quiéra conservar el nombre) se podran
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apreciar la languidez y monotonfa de aquellos, en igunal-
dad por supuesto de correccién y de valor téenico.

En mi concepto, eso de prescribir formas invariables
y sacramentales, cabe en los bailables, que tienen por
fuerza que ajustarse 4 movimientos simétricos; pero pa-
ra la idea, que es libre, inmensa, inagotable y varia,
prescribirla formas es engrillarla, cortar sus alas, envi-
lecerla, amanerarla y uniformarla en poder de todos sus
intérpretes,

En la vida moderna la tinica ley que en nombre de
la Estética puede dictarse, es la de adunar la belleza real
con la correccion téenica. En vez de Jormas, una formula,
y en esa Férmula debe resumirse el nuevo y verdadero
clasicismo de lo porvenir.

Toda composicién que empleando formas bellas, correc-
tas y adecuadas, desarrolle y sugiera una idea, seré clisica.

Cuando esa ley se cimente, desaparecers de la clasi-
ficacién la llamada Composicién Libre, que sblo existe
por oposicién al falso eoncepto de la Composicién Obli-
gada 6 cldsica. (Entiendo por tal el uso de formas prees-
tableeidas.)

A la divisién aristocritica en Composicién Clisica y
Composicién Libre, suceders esta otra cientifica: misi-
ca estética y musica antiestética.

*

OPERA.—DRAMA LIRICO.

Para concluir con el delas formas poliritmicas el es-
tudio de las formas Tipicas, réstame examinar la mis
amplia y complicada de entre ellas: la Opera y el Drama
Lirico.

Digo la forma y no las formas, porque el Drama Li-
rico no es més que la evolucién, ®l perfeccionamiento
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de la Opera que representa la propia forma en estado
embrionario, no porque, como algunos lo pretenden,
acepte yo en nuestros dfas la palabra Opera para desig-
nar las Composiciones teatrales y el titulo de Drama Li-
rieo para s6lo las obras de Wagner; no hay para mi
sino dramas liricos que llenanlas exigencias de la Es-
tética y otros que mo las llenan,

Pero bajo el punto de vista histérico, el criterio es
otro. Sigamos & orandes rasgos siquiers, la evolucion
selectiva de las Formas Teatrales, designacién que lo
mismo comprende 4 Wagner que 4 Bellini.

Ya hemos visto que la cantata por una parte’y los
Oratorios por otra, emplearon, al servicio de wn solo
asunto 4 episodio histérico 6 roméntico, diversas formas
vocales, como el Recitado, el Aria, el Duo, el Trfo, el
Cuarteto y los Cloros, acompaiados en la Orquesta por
un gencillo y sobrio lineamiento arménico, destinado &
fijar y afirmar en el oido de los cantantes las entonacio-
nes ¢ inflexiones.de los sonidos, de igual modo que en-
tre los Griepos de-la Edad de Oro, un instrumento
acompafiaba al lector @i oradorpara darle la entonacion
y cadencias usuales y consagradas. En esa primera
época el compiesto llamado Opera, (obra) sin més pre-
tensiones, era un episodio cantado por varias partes 6
voces, y la Opera era el canto escénico y de largo
aliento.

Dentro de ese propdsito se compusieron las primeras
Operas, que juzgadas dentro de ¢ése ‘criterio, y eomo
productos de una primera forma, constituyen una bella
obra de arte, que si bien hoy no puede satisfacer las
necesidades del Teatro, si satisfizo las de la época que
la engendrd. Como canto, las Operas ‘en Italia, donde
tuvieron su cuna, fueron en su inmensa mayorfa de-
chados de inspiracién melédica, de pureza y agilidad.
El canto, que era el elemento principal, mejor dicho,
predominante, se exhibe en ellas con prodigalidad, con
soltura, y no pocas veces con profundidad y grandeza.
Las Arias, Cavatina® Rondds y coros se sucedfan en
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la Opera, separados y preparados por recitados de poca
importancia en lo general, tomando para emitir la voz
las palabras de un libretto 6 asunto literario escrito ad
hoe, en el que no se buscaba més que una situacién cb-
mica 6 trajica que justificara los sentimientos que el
cantante debia interpretar.

Como el Drama y la Comedia mismos no habfan lle-
oado atin al grado de tener una forma escénica definida
y correcta, los dramas y comedias destinados al eanto,
que permite consagrar menos atencién 4 las palabras,
eran, si cabe, més defectuosos todavia.

La Armonfa por su parte no estaba definitivamente
constitufda, ni el gusto piblico educado para otras mo-
dulaciones que las elementales. De ahi fué que la Ope-
a, vica hasta el derroche en punto & melodia, fuese
sobria hasta la pobreza en punto 4 modulacién y acom-
pafiamiento orquestal.

En Alemania por el contrario, al aclimatarse la nue-
va forma, después de algunas infelices tentativas en el
género cémico, al nacer la Grande Opera i Opera Se-
ria como la llamaron los italianos, ya fuese por razones
de raza, ya por motivo del elima, 6 bien porque al ha-
cerse los primeros ensayos la Armonia estaba ya nota-
blemente adelantada, y sobre todo, en mi concepto,
porque los alemanes no nacen dotados de la misma ve-
na melédica que los italianos, lo cierto y probado es que
en las obras de los primeros; la; armonfa vino & suplir
las deficiencias melddicas'y el estudio y la escuela re-
mediaron la pobreza de inspiracion.

De ahi fué que desde las primeras, las Operas ale-
manas tuvieron una importancia cientifica, de estructu-
a, 4 eambio de un interés artistico menor. La orquesta,
desde que el elemento arménico no estuvo ya en el se-
gundo término, sino que compartié la tarea con las vo-
ces 6 tomé el puesto principal, tuvo una importancia
propia y una personalidad.

Hé¢ ahi los dos primeros tipos de la Opera y sus di-
ferencias bajo el punto de vistasmusical.
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Bajo el aspecto teatral, los italianos por ticita con-
veneién y costumbre, vinieron &4 tener una forma que
podemos llamar Clésica, con la que se conformaban
misicos y libretistas. Toda Opera tenia para las partes
principales, (sopranos in capite) una Cavatina y un
Rond6 con formas sacramentales y preestablecidas, un
Dup danmore, un Terceto & menudo masculino, una Aria
coreada, un Brindis, una Mareha y un Finale 6 trozo de
conjunto (‘assieme) para_concluir cada acto.

La Opera alemana, al servicio de wma literatura me-
nos amanerada y mds libre en sus formas, nunca ¢ rara
vez sigui6 un cartabén, y pensando més y sintiendo
menos, se acomodé 4 la indole del libro 6 asunto, sin
obedecer 4 formas determinadas en el desarrollo de los
elementos musicales del poema. De ahi fué que 1as obras
alemanas, eunalquiera que sea su valor artistico, fueron
desde el principio por su forma general, el embrién del
Drama Lfrico moderno; porque la aecién dramética y
su interpretacién vocal 6 -instrumental era su objeto,
mientras el .de las Operas italianas era solamente el vo-
cal 6 Canto.

Un fracaso sufrido por una de las obras de Mayet-
beer, debido 4 la falta de inspiracién melédica, le hizo
emigrar 4 Italia muy 4 pesar de Weber y de sus cole-
gas que presentfan la apostasfa de su compatriota.

Iin Italia privaba 4 la sazén Rossinmi. Mayerbeer es-
cuché con sorpresa y deleite “Il Croeiato”... ... Su in-
genio, aterido bajo las brumas del Norte, sinti6 desper-
tar 4 la vida mel6dica bajo el cielo purisimo de Italia,
y nuevos horizontes y més frescos ideales se presentaron
4 su fecunda vena y 4 sus esperanzas poco antes decep-
cionadas. La apestasfa estaba consumada,

Mayerbeer, permaneciendo alemén por la estruectura,
se hizo italiano por la melodia, v 4 ese felicfsimo con-
sorcio debi6 el Arte las Operas de la. primera época de
Mayerbeer, clausurada por “El Profeta,” que un éxito
ruidoso coroné en Francia; obras eseritas bajo la dura-
ble influencia del Crodiato y de Rossinni. Algunos afios
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después, Mayerbeer, misico y hombre de letras, entrd
en su segunda época con “Robert le Diable,” “Les Hu-
guenots” y “L’Africaine.”

" La trascendencia de esas obras en el porvenir de la
Mfisica Teatral debfa ser decisiva. La importancia de
la orquesta es grandisima y en muchos pasajes predo-
minante y exclusiva. El elemento vocal, sin carecer de
atractivo melédico, no es ya el Cantabile italiano, y las
formas musicales se emancipan de los trillados moldes
clésicos, para adaptarse déciles 4 las indicaciones y pe-
ripecias del poema; las siluetas de los personajes y aun
la fisonomfa - de las épocas histéricas, empiezan 4 esbo-
zarse enlos mecanismos caracteristicos, anunciando las
personalidades musicales y el leitmotif, consagrados mas
tarde por Rieardo Wagner. :

Auber, Gounod, Thomas y otros esclarecidos genios
franceses, tomaron buena nota de los procedimientos del
nuevo Maverbeer déndoles carta de naturalizacién, y
desde entonees el Drama Lirico mostré sefialadas ten-
dencias 4 dominar 4 la Opera Italiana, que fiel 4 sus
tradiciones y 4 su factura permanecié estacionaria, !msm
que el gran Verdi celebré estrecha y discreta alianza
con la nueva Escuela, pagando la apostasia de Mayer-
beer, y abandonando la Opera en que se habfa ya reve-
lado melodista, entré de lleno el Drama Lirico en el que
se revelé Genio.

La Opera Italiana tuvo una marcada decadencia. La
orquesta pobre y ejecutando’ comunmente cffmdenmas
perfectas y en forma obligada, acordes en monGtono ar-
pegio, ruidoso rara vez, sin sonoridad ni colorido, no po-
dia satisfacer 4 los nuevos ideales después de ofdos ‘“‘Los
Hugonotes” y “El Profeta.”

Las fioritwre y vocalizaciones en boca de los que mo-
rfan asfixiados por la hemorragia interna, apuiialeados,
no podian ser ya verosimiles. En una pal-abra., la Ope-
ra, después de engendrar al Drama Lirico, tuvo que
cederle el puesto, como el padre anciano cede al hijo
robusto y joven el patriarcado del hogar.
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Por algtin tiempo, como sucede con toda transicién,
las antiguas formas clisicas de la Opera, fueron pros-
critas, sin que las nuevas quedaran definitivamente
constituidas y consagradas, y el vago precepto de aco-
modarse en la interpretacion musical 4 las indicaciones
y exigencias del poema 6 libro, fu¢ el inico gufa de los
compositores.

Al inmortal Wagner, al combatido reformador cuyo
mérito empieza 4 abrirse paso al través de todo género
de obsticulos, v4 quien imitan y signen aun aquellos
que le detm-puﬁ; &-Wagner, digo, estaba reservado en-
tresacar de la grande y mal (-umpr(m(lir_la labor de otros
Geenios, todos los elementos estéticos, reducirlos y com-
pilarlos, formando un Codice para la composicién Tea-
tral, obra en que lo tinico que de lamentarse hay, es'lo
que nuestra impotencia nos impide realizar por falta de
recursos 6 de medios.

Wagner ha fijado las earacteristicas del género, subs-
tituyendo 4 las formas exclusivamente musicales las su-
gestivas, 4la Formala Férmula, ¢omo Beethowen lo
hizo con el cuarteto y la sinfonfa. 'El Drama Lirico debe
Ser:un compuesto musical que, con toda la exactitud posible,
sugiera las pasiones. y-sentimientos que las palabras y situa-
ciones de un drama revelen por medio del lenguage, 6 sugieran
por su indole,

La orquesta no va ya cefida 4 la palabra. Cuando la
situacion 6 estado del 4nimo, ¢omo secreta, no es reve-
lada por el persenaje mismo, la orquesta hablari por él,
como Ffl autor de un drama sugiere al actor en privadas
acotaciones una escena muda.

Bien entendidos en su esencia el sistema sugestivo v
su aplicacién al Drama, no habrd escollo que el'Comp(;-
sitor no pueda salvar, escena mnuda que no pueda suge-
rir, ni pasién que no logre interpretar. 3

An’res_de concluir, quiero tocar un punto que no ca-
rece de interds para la indole de este trabajo. Me refie-
ro al valor artistico de la Opera y del Drama Lirico en
comparacién con el Cuarteto y la Sinfonfa.
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Hay quienes pretenden que el colmo de las aptitudes
y conocimientos musicales, residen en la Opera; otros
por el contrario, miran ese engendro, que todavia in-
sisten en considerar como Composicién Libre, con indi-
ferencia y hasta con menosprecio, considerando como
superiores las obras sinfénicas y de cuarteto.

Ninguna de esas opiniones es en mi concepto justa,
por exclusiva y general. Si bajo el punto de vista de la
dificultad vencida, el Cuarteto y la Sinfonfa en propor-
cién, representan mayor conocimiento y aptitud, el va-
lor estético de la Opera, en la que concurren como po-
derosos auxiliares la palabra y las artes escénicas, es
muy superior como elemento sugestivo, y produce im-
presiones mds concretas y mejor definidas. Por otra
parte, en mayores dimensiones y con un desarrollo mu-
cho més amplio, la Opera requiere mis facultades ar-
tisticas que la Sinfonfa, si bien exige menos erudicién
escoldstica. Pero si tratdndose de la Opera, la solucién
puede resultar dudosa, no sucede lo mismo tratindose
del Drama Lirico, que ya no es Composicién Libre, en
el que tanto contribuye el elemento voeal como el sin
fénico y el escénico, y en el que las dificultades de la
Sinfonfa se encuentran asociadas 4 las de los demds ele-
mentos que entran en el conjunto, lejos de estar elimi-
nadas 6 atenuadas como en la Opera.

Yo creo que actualmente, para_componer un Dra-
ma Lirico que llene todas las condiciones de la Es-
tética Teatral codificadas por Wagner, hay que ven-
cer mayor ntimero de dificultades de todo género, que
para componer un Cuarteto 6 una Sinfonfa, que co-
mo uno de tantos elementos habrin de entrar en el con-
junto.

El valor estético no depende ciertamente del grado
de dificultades vencidas, sino del efecto que en nuestro
animo produzeca un artefacto, en consonancia con el pro-
posito del artista.

El mérito téenico de una composicién, es apreciable
y apreciado solamente por un corto niimero de peritos,
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mientras el estético estd llamado 4 ser apreciado por to-
dos en razén de su poder sugestivo. .

Es un error y error de consecuencias, c'o‘nfundu' en
una sola calificacién, eriterios que tanto difieren entre
si, aunque no se excluyen en modo algu_n(.).' La concu-
rrencia de ambos valores en una composicién, marcard
el miximum de su mérito intrinseco.

v

FORMAS ELEMENTALES.

Hemos examinado ya todas las formas complejas que
por su orden constituyen el Género, la Especie y el
Tipo musicales, y con su ayuda hemos ensayado una

clasificacién ordenada y metédica. Filtanos el estudio
que propiamente puedo llamar anatémico, de los elemen-
tos expresivos que por igual entran en la econformacién
detodos los Tipos, cualesquiera que sean su Especie y su
Género, asfeomo las vocales, consonantes Yy acentos pro-
sédicos entran en la formacién de todas las palabras,
sean cuales fueren el Perfodo, la Frase y el Discurso
que han de conformar.

El tinico que hasta hoy sé yo que haya penetrado en
el dificil estudio de las formas expresivas, ha sido el in-
teligente y sagaz Mathis Lussy, en su tratado sobre
“L'expression Musicale.”

Como en otro lugar apunté, dicha obra es por extre-
mo meritoria y digna de sineero. elogio; tanto por ser
la primera sobre la materia, como por la: penetracién y
estudio que revela, y por ser el primer intento de bus-
car el secreto de la expresién en una ley y no en el em-
pirismo; pero ya indiqué también que el sistema segui-
do por Lussy es, en mi coneepto, laborioso, trunco, in-
sequro, confuso y ocasionado d causar mds daiio que prove-
cho, desvirtuando la noble intencién del Autor.
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Para deducir las leyes de la expresién musical como
quiere Lussy, de la comparacién y examen de obras de
los autores més aereditados, se necesitarfa traer 4 la
prueba un extensfsimo material de obras y autores, y ha-
ce” un minucioso apartamiento de los pasajes que con-
firman cada regla, asi como explicar los muchos pasajes
en que los mismos autores han seguido procedimientos
opuestos & los empleados en atras obras.

Esto que para un Maestro es dificilisimo, es impo-
sible para-el alumno, quien concluird por creer al Sr.
Lussy bajo su palabra, y no hard, por consiguiente, més
que substituir 4 un empirismo conocido otro empirismo
nuevo. De ahi es que ese sistema sea laborioso y confu-
so. Digo que es frunco, porque ni el Sr. Lussy ni misico
alguno tendrd tiempo bastante, aun consagrando una
larga existencia, para hacer el estudio anatémico de to-
das las obras estimables que en Misica existen, y por
lo mismo, el autor s6lo ha podido analizar en un caudal
determinado y seguramente de su predileccién, lo que
es exclusivo y ajeno de un criterio imparcial, que debe
examinar todos los elementos dé un problema.

Digo que es insequro, porque el niimero de reglas da-
das por Lussy; es crecido y diffcil de retener en la me-
moria, y esas reglas son, por su naturaleza, frutos de un
criterio casuista y no de una generalizacion que es lo que
reclama el sistema cientifico v la fndole de toda ley.

Digo por 1iltimo, que es ocasionado ¢ causar mds daiio
que proveeho, porque la uniformidad servil enla inter-
pretacion es contraria 4 la Estética, y harfa de los ar-
tistas interprétes otras tantas méquinas de movimientos
isécronos, matando la individualidad artistica.

Pero el trabajo del respetable Lussy adolece de un
defecto mas grave ain; no obstante lo lato del titulo “De
'expression musicale,” la obra s6lo toma en cuenta el
elemento pasivo, es decir, la interpretacién que el eje-
cutante haya de dar 4 la misica ya hecha que tenga al
frente para leer. Nada nos dice de la Expresién en sf
misma como elemento activo, es decir, por qué medios es-

peciales se lega a determinadas especies de Expresion; y este
es, sin duda, el punto principal de vista que el asunto
reclamaba,

Yo, que no escribo solamente para ejecutantes ¢ in-
térpretes, sino para compositores actuales 6 en camino
de serlo, aun aceptando los principios de Lussy, me ve-
ria en la imprescindible necesidad de completarlos, cosa
que reputo imposible dentro del criterio que el autor
ha escogido.

Dejando respetunosamente 4 un lado los procedimien-
tos, frecuentemente caprichosos, que el Genio emplea
para llegar 4 sus fines, en los que me parece temerario
buscar un método ni una ley, y que muchas veces no
corresponden en sus efectos 4 las intenciones del Com-
positor, seguiré otro camino més expedito, de ficil com-
probacién, adaptable & todos los tiempos y paises, y
basado en la observacién del organismo humano, que
es el mismo para el efecto en todos los pueblos.

Si como lo he demostrado, las obras de Arte llegan
& impresionar nuestro cerebro por medio de los hilos
nerviosos que las sirven de vehiculo, y si & cada espe-
cie de impresién nerviosa corresponde una sensacién 6
una idea, podemos, basados en un corto niimero de ob-
servaciones, hechas en tipos normales y aun en noso-
tros mismos, establecer la relacion constante que existe
entre las diversas combinaciones sonoras y las sensaciones
que las corresponden. La generalizacion es en tales condi-
ciones legitima, aun cuando se cifia & un-eorto niimero
de sujetos, porque es de naturaleza la uniformidad de sen-
saciones en el tipo normal del organismo humano, que es uno.

Un sonido intenso nos producird necesariamente di-
versa impresion que uno de escasa intensidad; el prime-
ro, llevando nuestra imaginacién 4 la causa productora,
nos sugerirs la idea del esfuerzo que ha sido necesario
para engendrar el sonido, y el segundo por antitesis,
nos sugerird la idea de impotencia 6 de relajamiento
del vigor.

Un sonido agudo, producido por un crecido ntimero
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df} vibraciones, herird més vigorosamente nuestros ner-
vios que un sonido grave; el primero sugerird ideas de
movimiento y de vigor, mientras el segundo las sugeri-
rd de parsimonia y de templanza. |

Obedeciendo 4 la misma ley, v obrando como equi-
valentes, los timbres agudos y brillantes obrarin en el
c_erebro de igual modo que los sonidos acudos, v los
timbres opacos obrarin como los sonidos graves. :

Por 1ltimo, dentro de la misma ley v de un modo
mis inmediato, los movimientos acelerados nos sugeri-
1':'11} ideas de animaeién y calor, v los lentos ideas de
quietud y de languidez, ya sea que en un compés lento se
emplearennotas de corta duracién, ya sea que el compés
mismo exijala celeridady el uso de notas de escaso valor.

_ De tal modo son involuntarias v fatales esas impl;e—
siones y sensaciones, que en un nifio; ajeno 4 las no-
ciones del ritmo y de la Estética, podemos observar la
tendenc_ia al movimiento, producida por un ritmo regu-
la.r Yy Vvivo, si-escucha un bailable, y Ia impresién de
tristeza, de languidez y en algunos” casos de dolor 8
se le hace oir un_trozo lento v apasionado. G

”Hasm aquf la naturaleza sola y la 1'»1p)%5~iu’ﬂ y sensa-
cion; pero-estas ideas antitéticas de movimiento v de
quietud, de vigor y de languidez, de lentitud v celeri-
dad', de accién y de pasién, se transforman. va p(ln'lsn
reciproco _enla('e, Ya por su asociacién con otros elemen-
tos sugestivos, el} diversas Y aun opuestas ideas proce-
de%tes de una misma forma 6 causa generadora.
ver;: ::‘:(111(1: gl?l;)dla,.'lae})ftllel sucesix:qm@nte con ’di_

grados de sonoridad y de celeridad, deoradén-
dose paulatinamente hasta perderse, nos sue 4
identidad de la melodfa la idea de una ﬁuﬁvidua]idqd
\1 por la.d.egradacié'n dié sonoridad v 11‘10\&11&%1&0 la i((le?;
de 1manici6n; asociando ambag jdans iriton e
una individualidad que se ug(’mlét:]:, u]x);eln:lzzl‘ril::l)l\xﬁn
da’d que se aleja, poquue conforme 4 nuestros cnll((;ﬁ;:
mientos anteriores, los sonidos solamente se atande
por falta de energfa 6 por exceg, ?llel];]l'éljlat;ﬁ'1i.\eint?r‘wtuman

erird por la

&
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Por el contrario, si la misma melodfa se repite con
energfa creciente y acelerando gradualmente el movi-
miento, nos sugerird, por anilogas razones, la idea de
una individualidad que por grados se anima y vigoriza,
6 de una individualidad que se acerca. ;

Pero si alternan en esa melodia la celeridad y viveza
con la lentitud y languidez, como 4 la idea de grande
alejamiento corresponde la del tiempo necesario para
alejarse, y los intervalos de la alternativa no serfan bas-
tantes para el alejamiento respectivo, eliminaremos la
hipé6tesis del alejamiento y aislaremos asf la sugestién
de una individualidad que se anima y languidece alter-
nativamente.

Falta todavia personalizar esa individualidad.

Si la melodia se compone dé sonidos agudos, obede-
ciendo 4 la observacifn, que nos presenta ordinariamen-
te agudas las voces de los nifios y de las mujeres, pen-
saremos que esa individualidad es una mujer 6 un nifio;
si por el contrario, la melodia esti compuesta de soni-
dos graves, pensaremos que esa individualidad es la de
un hombre, cuya voz, ordinariamente, 8 més grave.

Y asi sucesivamente, por el timbre de la voz 6 ins:
trumento, vendremos precisando esa individualidad,
atribuyéndola & un bajo, 4 un barftono, 4 un tenor, &
un contralto 6 4 un soprano.

Ahora bien, si esa melodfa tiene los caractéres tipicos
de la Marcha y los genéricos del orden Epico, pensa-
remos-en un soldado; si la melodia tiene los caractéres
tipicos del bailable, pensaremos en una bailarina, y si
por tiltimo ese bailable es una jota, pensaremos en una
bailarina espaiiola.

Lo expuesto hasta para darse cuenta de cémo por la
asociacion de impresiones actuales producidas por el
sonido, con impresiones anteriores prefijadas por la cos-
tumbre y el habito diario, puede la imaginacién llegar
por grados 4 una sugestién clara y hasta cierto punto
precisa, de personas objetos y sentimientos excitada por
un producto de Arte.
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Examinemos, pues, por su orden, el poder.sugestiw»
de todas las formas elementales 4 que el sonido puede
prestarse, como el soldado revisa sus pertrechos de gue-
rra antes de. entrar en campaiia. Conocido el alcance
de esas formas, para componer estéticamente, lo mismo
que para Interpretar composiciones ajenas, bastz}ru pro-
curar que las formas empleadas correspondan 4 la su-
gestion que estin llamadas & provocar, y vice versa.

Conocidas las formas que sugiere laagitacién, el amor,
la languidez, la divagacién, la piedad é-el desorden, po-
dremos, sin més que servirnes de esas formas, arrastrar
4 un auditorio 4 experimentar todas esas impresiones y
sugestiones, con la misma precisién que las experimen-
tamos nosotros mismos.

Por este camino, la intencién del autor no puede ser
dudosa ni insegura, y estando expresa-y clara esa in-
tencion, el intérprete no tiene més trabajo que obede-
cerla,

Esas formas expresivas que constituyen por si solas
todo un idioma sintético; que en vez e palabras emplea
directamente ideas y sentimientos en sus formas prima-
rias 6 elementales, serd, si por la aceptacién. se genera-
liza mi sistema, el lenguaje universal del Arte, en el
que los pueblos mas apartados y disfmbolos podran en-
tenderse, y derrocard la anarquia que hoy reina entre
artistas; cada uno sigue la senda que mejor le cuadra,
por: mera simpatia, ‘costumbre 6 jeseuela, mas 1o por
eonviceién personal, ni obediencia 4 las leyes natura-
les del fenémeno sugestivo.

*

Ya vimos en su oportunidad, tratando de la melodia,
que las caracterfsticas 6 diferenciales de los sonidos son:
su_ entonacion, 6 sea el niimero de vibraciones que los
constituyen; su vigor 6 sea la amplitud de las ondas so-
noras y la mayor 6 menor distancia 4 que se propagan,
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v su timbre, 6 sea la diferencia procedente de las reso-
nancias é arménicos que engendra el sonido fundamen-
tal, segin la naturaleza del cuerpo sonoro que lo en-
gendra. A estas diferenciales hay que agregar el ritmo,

cuando los sonidos se consideran dispuestos en serie.

Separadamente y en ese orden mismo, examinaré el
valor expresivo, ¢ sea el poder sugestivo, de las diversas
formas usadas en Misica en cada uno de esos cuatro as-
pectos, esto es: formas tonales, formas dindmicas, formas
mecanicas y formas ritmicas.




S L
Entonacion.

Formas tonales.

Asf como para caleular distancias por medio de la
medida, lo primero que se hace es marcar un punto de
partida, lo primero que en musica se hace es fijar en el
oido de los oyentes una Tonalidad, es decir, las dos ea-
racterfsticas 6 Ténicas enlazadas en intervalo de quin-
ta, y de las cuales la mis grave es la Zénica, con rela-
cibn 4 la que el ofdo-ha de valorar todos los demds
sonidos.

De ahi es que las melodias comiencen, por régla ge-
neral, en la Dominante, y la armonfa auxiliar por la
T'énica, dejando entrambas oir la quinta, y cifiendo la
Tonalidad, de la que inconscientemente se apodera
el ofdo para apreciar los sonidos siguientes y su légico
enlace.

Esto no quiere decir que forzosamente deba empe-
zarse por esos sonidos, sino que de no hacerlo la Tonali-
dad permanecersd dudosa mientras la quinta tonal no se
oiga; si en las intenciones del Compositor y en la indo-
le del pasaje entra por medio esa vaguedad, el pro-
cedimiento resultard justificado; pero si procediere de
ignorancia ¢ capricho, la indecisién que provoca resul-

tard inmotivada.
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La decisién franca de la Tonalidad despierta una im-
presion de fijeza y marca una ruta definitiva al eurso
melédico:; la indecisién tonal despierta, por el contra-
rio, la idea de vaguedad ¢ incertidumbre, v causa esa
impresién especial de angustia que engendra la duda 6
la imperfecta comprensién de un relato.

Al Compositor toca saber cudl de esas impresiones le
conviene provoear; pero si optare por la secunda, de-
berd cuidar de que no aparezca ninguna Quinta, ni la
Cuarta que es su inversién, pues tan pronto como sue-
nen, definirin una Tonalidad que, no siendo la esco-
gida para el desarrollo melédico, por bhase de la modu-
lacién, falseard el procedimiento al par que la Tona-
lidad.

Pero la Quinta ne define més que la relacién de To-
nalidad entre los tonos encabezados por la Ténica, Do-
minante y Subdominante, dejando dudoso el modo, que
solamente la Tercera 6 Modal viene precisando. Aso-
ciando dicha Modal -4 la quinta tonal, quedan fijos la
Tonalidad y el Modo, es decir, las dos ecaracteristicas
esenciales de la entonacién melédica.

Pero las impresiones que en los nervios y en el 4ni-
mo despiertan los Modos Mayory Menor son diversas.
Il primero, menos abundante en intervalos’ menores 6
cromiticos, es mas viril, mas enérgico; el Menor, te-
niendo un intervalo cromético de mads, y menores los
intervalos de tercera y de sexta, es m4s blando, ¥, por
decirlo asf; femenino; mientras aquel sugiere ideas de
calor y de brio, éste las sugiere de dulzura, de langui-
dez y de molicie. La sola determinacién del Modo es,
pues, una fuente de sugestién para el oyente y un re-
curgo para el Compositor, que con'la misma melodfa
reproducida en modo Meneor, después de presentada en
el Mayor, sugerird ideas distintas yaun opuestas & veces.

Mientras Ia melodia campea por los grados de una
misma gama, ya sea Mayor 6 Menor, el oyente no ex-
perimenta otras impresiones de novedad que las produ-
cidas por el intervalo de los sonidos con relacién 4 una
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sola base: la T'énica; pero desde el momento en que un
acorde de transformacién tonal introduce los (*](-:mc]}l()s
de otra gama, y disloca y trastorna la primitiva ‘]‘(,’mn-i«.
trocindola en otra, Ja base de las relaciones cambin
también, v el oyente, obligado & tomar otro punto de
partida, e)ﬁyperimlenta una grata sorpresa .(»(::xsimm‘r]:x por
la Illllf;u‘i()n, que, e0mo \'m-ied;ul, és8 S1gno de lJ(‘“i,‘Z?I
0 signo Kstético.

Si la mutacién de Ja Ténica recayere en una de las
inmediatas, asecendente ¢ descendente; que tienen inti-
ma relaeidn, el cambio Tonal serd grato pero no ines-
perado. La modulacién de Do & Sol 6 & Fa, tonalidades
que tienen comunes dos de sus acordes mayores, seri
insensible y esperada; pero si la nueva Tonalidad in-
troducida }iur los artificios de la armonia no fuere de
las inmediatas, cuanto més lejana serd més inesperada,
cuanto mas inesperada mds grata, y ecuanto mas grata
mas estétiea.

Pero esa sorpresa necesita estar 16gicamente motiva-
da por un propésito del Compositor, so pena de apave-
cer extravagante y exética,

Si el /Compositor se propone sugerir la idea de sor-
presa, de cambio inesperado, de violenta emocién, etc.,
ete., la modulacién lejana, cuanto més extrana, tradu-
cird magjor su pensamiento y realizard su propésito; pe-
ro esa misma modulacién, en medio de un relato tran-
quilo y sosegado, serd como el espasmo nervioso de un
enfermo, y no habrd cansa estética que la justifique.

No sucede lo mismo con los cambios de Modo, que
solamente dulcifican algunos de los intervalos tonales
sin variar la Tonalidad, y equivalen 4 las inflexiones na-
turales de una misma yvoz que sigue las peripecias de
un relato. Puede compararse el cambio de Modo 4 di-
chas inflexiones y el cambio de Tonalidad 4 la inter-
vencién de un nuevo personaje 6 de una nueva situa-
Cl1011.

Solamente el razonamiento, dentro del propésito del
Compeositor, puede acertadamente apreciar la propiedad
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6 impropiedad de cambios de Modo y de Tonalidad en
el eurso de una composicién.

Para efectuar los cambios de tonalidad existen dos
medios: la Transicion, que consiste en pasar de una to-
nalidad 4 otra sin preparar ¢ anunciar el cambio y la
Modulacién, que consiste en preparar el cambio de to-
nalidad por medio de acordes que introduzean acciden-
tes extranios 4 la gama establecida 6 destruyan los que
en ella existan, para entrar sin disgusto ni sorpresa, en
una palabra cadencialmente, 4 la nueva tonalidad prepa-
rada.

La poética sentencia de Lussy, que para fundar el
precepto de acentuar enérgicamente los acordes detrans-
formacién (malamente llamados disonantes), dice: “La
“Ténica es una soberana que no se deja destronar sin
““esfuerzo,” es méds bella que exacta; 4 lo menos apli-
cada 4 la modulacién propiamente dicha. *Esa sobera-
na—digo yo—mujer al fin, se deja ficilmente dominar
por la nota sensible, v sin ruido, ni esfuerzo, ni resisten-
¢ia, se deja transportar & donde mejor nos plazea.”

La Transicién si tiene un eardcter brusco y de sor-
presa. La Modulacién por el eontrario, tiene un carde-
ter metédico, su marcha es légica y su resolucién es
cadencial. Lo que la da un cardcter sui genmeris, es su
mismo enlace 16gico; sirviéndose de los acordes de sép-
tima que son todos cadenciales, después de cada uno
el ofdo espera ver resuelta la Cadencia, y si'en vez de
¢sta, siguen otros acordes que anuncian ofras caden-
cias, la esperanza defraudada por una parte, y la nue-
va espectativa que los acordes siguientes despiertan,
son fuentes de agradable ansiedad, de grata sorpresa
y de placer por el arte empleado para engafiar nuestra
espectativa sin violencias ni durezas.

Cuanto mds blanda y menos_desigualmente acentua-
da una modulacién, serd en mi concepto de mejor éxi-
to, como sucede con las ocurrencias graciosas, que,
cuando el que las dice no se empefia en amanerarlas y
demostrar que tienen tal gracia, méis agraciadas resultan.
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Las relaciones cadenciales que con sus resoluciones
tienen los acordes de transformacién, bastan por sf so-
las para fijar la atencién del oyente; darlas una acen-
tuacion-aneringl, es en mi opinién un subrayado inne-
cesario |y pretensioso.

Tal procedimiento puede aplicarse, aunque no de un
modo invariable 4 las transiciones.. Por ejemplo, si i
continuacién de una arieta de eardcter planidero quere-
mos hacer-oir una conjuraeién, de suyo rnidosa, y em-
pleamos la transicién, el fuerte, ac mnp‘uunulu al cambio
tonal serd de mu\' buen efecto; pero si alterando el
orden de esos des niimeros, hacemos oir la queja del
prisionero despuds-del’ tumulto, falseariamos el cardc-
ter de la queja déndole la sonoridad de una ruidosa ¢
infernal desesperacion,

Tanto hay transicion yendo del Fuerte al Piano, co-
mo yendo del Piano al Fuer te; pero los efectos sugesti-
vos de ambas formas v su valor estético diferencfan mu-
cho, y dependerin delas condiciones en que se emplea-
ren. Ya volveremos 4 este punto, al tratar de las formas
Dindmicas y Ritmicas. Continuaremos con las tonales.

Hasta.aqui hemos supuesto una marcha regular ar-
monica y melédica; pero esto no siempre sucede. Em-
pléanse también en misica las disonancias, medios ex-
presivos de tan gran valor estético cuando se aplican
oportuna, discreta y sobriamente, como repugnantes,
falsas y antiestéticas cuando se usan por mera extrava-
ganeia, fuera de propdsito, y' con el tnico reprensible
intento de salir de lo usual y de singularizarse. Triste
celebridad la de quien 1)1etende causarnos (Ielu’re ator-
mentidndonos!

Ya en obras anteriores, rectificando el significado del
vocablo, he dicho que disonancia no es mnynu«z‘o armo-
1nico que evige resolucion, sino compuesto inarménico de so-
nidos que no tienen afinidad entre si. Por tanto no llamo
disonantes 4 los dulefsimos acordes de ~(ptmm que 16-
gicamente enlazan dos tonalidades afines, ni al acorde
sobre la subdominante, que como C '..1dcn(m incompleta
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exige su resolucién en la Perfecta, ni en fin al acorde
sobre la dominante, que como cadencial necesita resol-
verse en el de Ténica. El mal uso 6 la i impropia colo-
cacién de esos acordes, empledndolos como finales cuan-
do no se deba, no es disonancia, sino ignorancia y crasa.

Esto asentado, volvamos 4 las disonancias propia-
mente dichas.

Cuando de pronto y sin antecedentes ofmos una diso-
nanecia, en nuestros nervios se produce un sacudimiento,
una unpw\mn ingrata que despierta una invencible as-
piracién 4 la consonancia; pero cuando en medfo de una
serie de acordes que han despertado y fijado en nues-
tros oidos una tonalidad, se deja oir una disonancia, el
choque nervioso es de mayor energia, trastorna brus-
camente las ideas del Tono v de Ie“llldl‘lddd antes su-
geridas, y produce en el 4nmimo un verdadero sacudi-
miento.

Ahora bien, si esa sorpresa, irregularidad y sacudi-
miento, corresponden # un equiv alente en el asunto 6
poema, y son por lo mismo intencionados y sugestivos,
la disonancia constituird un elemento estético (lc gran
valor; pero si la disonancia viene 4 mal traer, 4 titulo
de polifonia injustificada y caprichosa; y so pr etexto de

variedad solamente, el smlnen(h(ln no sera solamente
(l auditorio 4 quien atormente la disonancia, sino el

nmpmmu que ])l(t(’lldlcllll() agradar, pl(nhu ird una
impresién por extremo ingrata.

Las disonancias, como las figuras de diceién, v las
interjecciones, tienen su sitio y su oportunidad en el
discurso musical; pero aplic vadas sin designio y & gra-
nel, degeneran en salvajes alaridos.

ﬁm 1mp1e~1nn causaria en boca de un mddm el si-
o uentu pasaje: “Pero jah! joh! {Mal rayo! jPestes y
truenos! jQuiah! Dml»ln jBa! /ux"

Dmaxe que es uu patin que hdm con un hato, 6 un
loco que enhebra lml 1bras sin conecierto alguno.

La Modulacién misma, que no es (lmmdn('h debe
corresponder al movimiento, al curso de la idea 6 pen-
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samiento; pero movilidad no es inquietud ni contorsién:
la movilidad excesiva, si no esti motivada, es mas de-
fectuosa que la quietud y la monotonfa. ;Qué serd de
la disonancia que representa lo anormal, lo imprevisto,
lo inesperado?

Algunos han ereido mis meritorio y difieil sembrar
sus composiciones de las disonancias mis exéticas v su-
Jetar al auditorio 4 una verdadera sucesién de descargas
eléetricas y sacudimientos nerviosos, concediéndole por
excepeion y como una verdadera limosna un acorde
que otro, para reponerse y tomar aliento.

No cabe duda en que esa es una manera de conmover,
pero de conmover desagradablemente. Si el adelanto de
la Ciencia permitiera medir el trabajo nervioso que esas
audiciones nos cuestan, y la impresién penosa que pro-
vocan, esa musica 6 pseudo-musica serfa considerada
como contraria 4 la Salud Pablica.

“iEs tan grata la Consoenancia después de las disonan-
cias!"—nos dicen con grandisimafrescira los defensores
de lo exdtico.. Esto me recuerda la insana costumbre
de algunos enumorados, (ue rifien sin motivo, sélo por
tener el gusto de reconciliarse. Parodiando 4 los secta-
rios de las emociones violentas, pudiéramos decir: “Es
tan grato enfermarse para tener el gusto de convalecer!”

Pero la estética no da entrada 4 esos falsos elemen-
tos de placer, si no es en determinadas circunstancias,
ui discurre por entre sofismas, La, disonancia musical
no es estética, sino. cuando excepcionalmente viene d tra-
ducir una disonancia moral. Fn cualquiera otro caso, es
reprobada y de mal gusto,

No sucede lo mismo cuando en una serie de acordes
construidos sobre una misma base, alternando con ellos
y entre dos de los mismos, se usan las disonancias, que
en ese caso hacen el papel momentéineo de intermedia-
rias entre dichos acordes, en los que sélo varia la desi-
nencia 6 terminacion, conservando todos sus otros so-
nidos.

Hasta aquf hemos considerado los efectos de la en-
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tonacion con respecto 4 la base ¢ Ténica: considerd-
moslos ahora en una relacién intima, de grado & grado,
O sea de sonido 4 sonido.

De dos maneras pueden los sonidos disponerse en
serie: en posicién conjunta 6 en posicién dispersa.

La disposicién conjunta, mis 6 menos regular, sugie-
re como toda serie, ideas de orden, de gradacion y de
método.

La disposicién dispersa, por el contrario, sugiere, por
la diversidad de intervalos y su alternativa, ideas de
variedad, de movimiento libre, de capricho y volubi-
lidad.

El uso de una 4 otra disposicién, en la melodfa sobre
todo, ayudard poderosamente al Compositor 4 sugerir
uno 1 otro orden de ideas, segtin su propésito.

En la disposicién Dispersa, cuanto mas apartado est4
un sonido del anterior, en una melodia, mayor esfuer-
zo requiere para alcanzarse y afinarse, més contrasta
con el precedente por la diferencia de entonacién, y
mayor niimero de sonidos intermedios salva el interva-
lo, sugiriendo la idea de contraste. Por el eontrario, si
en la misma irregularidad de la marcha melédica apa-
rece una regla 6 un designio, siendo normal el aparta-
miento 6 salto de un sonido al inmediato, la sugestién
serd la de un movimiento graduado aunque anormal.
Por ejemplo la melodia: sol, i, re, fa, la, do, Mi, proce-
diendo por saltos de terceras, es ordenada aunque dis-
persa.

Las series de sonidos Conjuntos pueden ser de dos
clases: por intervalos uniformes 6 cromaticos, 6 por in-_
tervalos desiguales ¢ Diaténicos.

Las primeras, conteniendo necesariamente sonidos
extrafios 4 la gama, que constituyen otras tantas notas
de paso 6 de adorno, revelan y sugieren menos rigidez y
mas colorido por cuanto no se eifien 4 los elementos de
la Tonalidad; las series diaténicas revelan y sugieren
mayor severidad por su estricta sujecién 4 la Tonalidad
¥ la exclusién de sonidos extrafios 4 la gama.




250

La series, ya crométicas, ya diaténicas, por grados
conjuntos, pueden ser ascendentes 0 descendentes, esto
es, caminar del grave al agudo 6 viceversa. .

El efecto sugestivo de ambas formas 1o es el mismo.
(amimando del grave al agudo; representando mayor
esfuerzo, n‘mynr'm'n'n(:m de wibraciones, 1‘:’? sulllflns.
cuanto més agudes son, asoeian 4 la sugestion la idea
de esfuerzo, de movimiento crecicntga. y con toda pro-
piedad traducen y sugieren los movimientos de la pa-
sién que gradualmente se animan y redoblan su vi-
oor. Por el contrario, caminando del agudo al grave,
Ia sugestién se invierte y despierta ideas de creciente
r(‘lu_j:-{ci-’m, de vigor que g -adualmente se agota, de pa-
sién profunda y ldnguida, etc., ete. '

Estas correspondencias no las invento al cz}pm-ho. La
prictica diaria de la vida nos las presenta 4 cada paso
entre las-formas expresivas més usuales.

(uando leemos 6 relatamos un suceso apasionado,
brioso, placentero-6 erético, elevamos insensiblemente
la entonacién de la voz para expresar nuestro entusias-
mo,y la’ degradamos para expresar la ternura, el se-
creto 6 el padecimiento. Para expresar la edlera, alza-
mos progresivamente la voz, y en su dltimo grado, ago-
tada la entonacién aguda, la ahuecamos y bajamos, como
un refuerzo 4 la expresion concentrada y honda de nues-
tra, célera.

Serfa imposible setalar en concreto las formas todas
de la Expresién; pero dentro de ese criterio, y con una
observacién atenta y sostenida, el Compositor sabrd en
cada caso estimar el valor expresivo de las que empleare.

Por otra parte, una misma forma tonal variard su po-
der sugestivo segiin las formas ritmicas y dindmicas 4
que se asociare.

Una serieascendente con movimientoacelerado (‘cres-
cendo ), sugerird animacién, vigor y pasién; la misma
serie con movimiento retardado (diminuendo ), sugerird
la idea de un esfuerzo involuntario, impuesto, de sufri-
miento, fatiga 6 violencia.
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El valor estético 6 expresivo de una forma, no radica
en uno solo de sus caractéres 6 aspectos, sino en el con-
junto de todos ellos. Por esto juzgo tan aventurado le-
gislar como lo hizo Lussy, estableciendo un mismo tra-
tamiento para formas que nunca son idénticas.

Yo no hago més que despertar la sagacidad yel es-
piritu de observacién del Musico, sefialar los caractéres
cenerales sugestivos de cada forma en cada uno de sus
aspectos, lo demds queda encomendado al Artista.

Por razones anflogas 4 las expendidas 4 propésito de
la melodia, la armonia, dispuesta en acordes placados
destacados, sugerird ideas de regularidad de orden v de
vigor; el arpegio, dispuesto en la forma de serie mel6di-
ca, sugiere ideas de blandura, de sencillez ingenua, de
pasién que se espacfa mansamente; el Pedal, 6 sea la pro-
longacién persistente y repetida de una misma armonta,
sugiere ideas de insistencia, de tenacidad, de fijeza, de
predominio, de absorcién. Si el Pedal es sobre una 6
varias quintas, la vaguedad que esos intervalos dejan
respecto al Modo de la tonalidad, sugiere, 4 la par que
la tenacidad de una idea fija, la vaguedad ¢ distracciéu
que esa idea fija provoeca; cierta melancolia mondtona
y tranquila como la que en nuestro &nimo despierta la
soledad de los campos.

Efecto muy semejante produce el Pedal sobre la T6-
nica duplicada 6 sea la Octava, ¥ esto por una razén
muy satisfactoria: la Octava al sonar deja oir como re-
sonancia ¢ segundo arménico la guinta.

Los efectos sugestivos de las series melédicas ascen-
dentes y descendentes, se reproducen en las series ar-
moénicas, aunque con mayor energfa, por el aumento de
sonoridad.

Por 1ltimo, la armonfa, como resorte de la modula-
ci6n, tiene la preciosa propiedad de cambiar el signifi-
cado de una misma melodia, dando 4 sus elementos 6
notas diversa colocacién en otra gama, y por tanto di-
verso valor sugestivo.

Ya hemos visto, al estudiar la Armonfa, que cada gra-
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do de la gama tiene propiedades exclusivas y una indi-
vidualidad por decirlo asi. La Ténica y la Dominante
cifien la tonalidad que enlaza los tres tonos correspon-
dientes 4 Ia Ténica Dominante y Subdominante; la ter-
ceray la sexta (Modal y Subsensible), caracterizan el
Modo, v la Séptima 6 Sensible es la clave de las trans-
formaeiones tonales v la fuente de la variedad estética.

Kl uso de esos sonidos en la Melodia, y de los acor-
des correspondientes en la-armonia, no carece pues de
significacién, ni su empleo es un producto del acaso. Kl
Uompositor, por instinto artistico, al vaciar y traducir
su ideal, encuentra en cada uno de esos sonidos 6 ar-
monias, acentos que interpreten su intento y sican el
curso de sus sensaciones. Por eso, para ser Melodista,
s necesario ser, ante todo, sensible y algo poeta.

Los movimientos paralelo y oblicuo entre la melodfa y

la armonfa, sugieren ideas de concierto, de conformi-
dad, mientras los movimientos contrarios sugieren, como
las lineas de un dngulo que indefinidamente se apartan
si las consideramos partiendo del vértice, 6 indefinida-
mente se acercan si las cousideramos yendo al vértice,
ideas de oposici6n creciente, de apartamiento indefinido,
6 bien de estrechamiento préximo y conereto, de aleja-
miento que disminuye y toca 4 su término, segiin que
es0s elementos tiendan separarse 0 a reunirse.
_ No acabarfa si analizara todos los matices sugestivos
4 que la disposicién de los sonidos puede dar origen.
Repito que solamente deseo despertar el espiritu de ob-
servacién critica en tal sentido, por medio de observa-
clones y de principios generales.

§11

Formas Dindmicas.

El movimiento, & diferencia de la entonaei6n, sugie-
re més directamente y con més precision el dnimo del
oyente.

Verdad es que las diferencias de entonacién corres-
ponden & diversas cantidades y aptitudes del movimien-
to molecular del aire; pero ésta sugestibn exige como
intermediario un eonocimiento: el del origen del soni-
do, mientras que el dinamismo, 6 sea la mayor 6 menor
celeridad con que se suceden unos 4 otros los sonidos,
10 exige conocimiento alguno y se impone directamente
4 la percepeibn.

Por otra parte, la intensidad del sonido es también
una forma de movimiento: uniforme, sila intensidad es
la misma durante toda la emisién del sonido ¢ serie de
sonidos; acelerado 6 retardado, si el movimiento se ace-
lera 6 retarda, crece 6 descrece del principio al fin del
sonido 6 de la serie, z

En el cerebro, los movimientos' lentes y compasa-
dos despiertan impresiones de majestad, de sosiego,
de calma, mientras que los movimientos vivos despier-
tan ideas de agitacion, de agilidad, de alegrfa, de vo-
lubilidad y de ligereza. Y de las combinaciones diver-
sas de ambas formas dindmicas surge una gran varie-
dad de matices sugestivos.

T

e R
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Un moyvimiento lento que por g rados se acelera, nos
sugiere el desarrollo creciente de lxp 18160, y n0s arras-
tra insensiblemente, siguiendo la impresién del autor,
desde el sentimiento blanrh» y tranquilo hasta el vérti-
go v el delirio, excitando por grados nuestro sistema
nervioso. La inversion de ese 1)1<m«’.mncnrn nos con-
duce por €l contrario, de lai impresién briosa y entera
(jue arranca en un 1(/;[{11‘0 Forte, hasta el mmt amiento
y languidez que. sugiere un Pianissimo Lm:/n calman-
do y conteniendo (rmdu,llnwnr( la excitacién nerviosa
inicial, hasta ]]ev.n A su amqmlannento

La uniformidad en la aceleracién 6 en el retardo, lo
mismo que el Crescendo 6 Diminuendo, nos sugieren
una aceién 6 pasién continua del dnimo, mientras que
esas mismas gradaciones entrecortadas 6 combinadas,
nos 511‘7‘181011 ](t desigualdad en el proceso pasional, la
vacilacién, la lucha de encontrados sentimientos, y to-
do lo que se traduce per movimientos desordenades ¢
irregulares.

El dinamismo es pues la prosodia de los sonidos, y

como tal influye por una parte 1)0(1810\&1]1(.!“6 en el
mecanismo del Ritmo que necesariamente engendra, y
por otra en la execitacion nerviosa del oyente, que con
sus diversos matices provoca.

Las indicaciones dindmicas no deben pues emplear-
se ad libitum, poniendo aqui P, alli F, aci PPP, y acu-
4 FFF pm' mero antojo v sin programa sugestivo y
Estético. Tampoco es l'efrnlm ni eonstante eomo pre-
ténde Lussy, hacer infaliblemente un Crescends en to-
da serie 1>(7e11(lex1te ni un Diminuendo en toda serie
descendente. Una progresién “ascendente diaténica 6
cromatica, por grados conjuntos, aseendiendo 6 descen-
diendo, Imedu ir d(‘()llll)«l]ldllxl del erescendo 6 del dini-
nuendo, del accellerando 6 del ritardando, segtn la idea
que se intente sugerir. :

La serie ascendente con aceleracién y ereciendo, su-
gerird una marcha franca, voluntaria y é4gil, un movi-
miento del 4nimo que se desenvuelve sin obsticulos.

La misma serie disminuyendo y retardando, sugeriri
la idea de uma marcha penosa, de un supremo esfuerzo,
de un movimiento de pasién forzado, que camina ven-
ciendo un ohstéeulo.

La serie descendente con aceleracién y ecreciendo,
nos sugerird laidea de un descenso franco y sin tropie-
zos; la caida de un cuerpo sobre un plano ineclinado, v
envo movimiento se acelera uniformemente al eaer. La
misma serie con diminuendo y retardo, nos sugerird la
idea de un descenso fnl‘y,;l(h‘», i)‘l\'nlullt;ll‘io, la hl(_‘llﬁ ell-
tre dos fuerzas contrarias: la del descenso y la de la
quietud que se opone 4 la marcha.

Un amante subird vivamente por una escala para
llegar 4 los brazos de su amada; un condenado 4 muer-
te, subird las oradas del cadalso en que. Je espera el
suplicio, pesadamente y con esfuerzo creciente.

Una madre bajard gozosa de dos en dos los grados
de una escalera para encontrar al hijo que lleuu des-
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pués de larga ausencia; la misma madre bajard lenta-
mente y con pesar la misma escalera, parair al encuen-
tro del hijo cuya muerte se le acaba de noticiar, y de
quien ya no encontrard més que el caddver.

Las ideas de aseenso y descenso no-son pues servil-
mente constantes en su dinamismo, y segtn el movi-
miento que las acompafia, pneden las mismas formas
melddicas, sugerirnos las sensaciones més opuestas. Las
series ascendentes y descendentes serdn pues susc epti-
bles de todas las formas de movimiento, y tanto mas
estéticas cnanto me ]u) fuere su interpretae i6n dindmica.

Hay que fijarse también .1tmm1m( nte en que todas
las formas din4micas no son absolutas, sino por el con-
trario-eseneialmente relativas 'y de' comparacién. Las
indicaciones Crescendo, 7)4))/(munflu, Aecellerando, Ritar-
dando, etc., se refieren 4 un movimiento anterior que
vienen 4 modificar en tal 6 cual sentido. Las modifica-
ciones varfan por tanto de valor, segun la naturaleza
del Aire 6 movimiento modificado. La aceleracién de
un Adagio producira un movimiento equivalente del

e ————

—t




256

Andante, mientras que la aceleracién de un Allegro nos
producird el equivalente del Presto. Por el contrario,
¢l retardo que se siga 4 un Allegro, nos producird el
Allegretto & el " Andantino, y el retardo de un Adagio
nos producira el Largo. . I v s

B Crescendo 6 Rinforzando tomard también la signifi-
cacién de FFF, FF, ¢ F, segin que le precedan I'F,
F 6 P. Bl Dintinuendo, por el contrario se tornard en
P, F, ¢ FFE, si })ﬂﬂje del _I", ]"1'.’ ¢ FEF. Los matices
dindmicos dependerin pues, de la naturaleza del mo-
vimiento que les preceda. |

La malhadada costumbre de los ejecutantes mal edu-
cados, muy especialmente en el piano, (.le marcar con
¢l Fuerte la acentuacién ritmica de los tiempos fuertes
del compés, haciendo una constante alternativa del pe-
dal fuerte, produce uno de los més desagradables y an-
tiestéticos efectos v es el peor empleo gque puede hacer
del pedal quien NG CONOZCA SIS USOS. ]is.mil veces me-
jor no emplear los pedales; que usarlos sin conocimien-
to v & lo que salga.

Hay / otro, importantisimo elemento que tomar en
cuenta para apreciar el valor relativo de los matices
dindmicos: el loeal-destinado 4 la ejecucion.

Para una misma masa instrumental, la sonoridad 6
sean las variantes dindmicas, no serdin las mismas al aire
libre que en un salén, ni en un salén espacioso que en
uno mediano. Si alaire libre tenemos P, F, FF, y FEF
enel salon los traducivemos por PP, P, F,y FF, vy
en el salén pequenio esas gradaciones se reducirdn i
PPP, PP, P, v F. Las indicaciones puestas por el com-
positor no tienen pues méis que un valor relativo, que
se modificaré diseretamente por el ejecutante segin
las condiciones del local, del auditorio, y dela clase del
instrumento 6 instrumentos en que haya de ejecutarse.

En c¢nanto al Compositor, ninguna regla puede dér-
sele para el uso de las formas dindmicas; si €] no siente
su valor sugestivo, las reglas no harian mis que estor-
barle, y si las siente, no le serin necesarias tales reglas.
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El uso de esas formas en el miisico, lo mismo que en el
orador el de las inflexiones de la voz, es la ortografia,
el estilo que los caracteriza y en los que se revela su
manera personal de sentir y de expresar.

En el Género Religioso, y senaladamente en el Can-
to Llano, en que la severidad del estilo y la uniformi-
dad ritmica cercenan otros medios de expresién, el Di-
namismo es un poderoso auxiliar, si sabe emplearse con
talento. Nuestro compatriota el Presbitero D. José G

Veldzquez, creador del Orfeén Queretano, sabe sacar
de esas formas dindmicas, aun dentro de la estrechez
del canto litirgico, soberbios efectos de expresién, que
con toda seguridad conmueven 4 los oyentes.




§ 11

Formas Mecanicas.

Entiendo por Formas Mecénicas en musica, los di-
versos procedimientos meednicos que pueden emplearse,

ya para matizar y variar los. sonidos que m 1n3t1*}1mei1?—
to es susceptible de producir, ya para enlazarlos entre
sf formando serie ¢ perfodo. i
En la cuerda por ejemplo, conser\'a,l,ndo la entonaeién,
el mismo sonido variard de color segun que se’pmduz-
ca por el frotamiento del arco en la cqerda, 6 plm la
percusién llamada pizzicato, pell}zc:xmln la cuerda; en
los instrumentos de aliento, el mismo sonido vm"fa.‘ sen-
siblemente segtin. la silaba que se use para la artzcz_d;t‘—
cion, y que modifica el golpe de :l!wnto que percufe 8
columna dé aire y engendra el sonido. En el piano, las
diversas formas de percusién Haun;\:t;_l:ls .])1(’7.\'111.'1m’2. intro-
ducen miltiples variedades en smnnln.»f idénticos por ].(L
entonacién, y en el érgano los modificadores mecani-
cos llamados registros, desempenan el mismo ]‘)ﬂl)(',l. ,
Para encerrar en un grupo ritmico clct’cmmnuln’ nii-
mero de sonidos que formen un Inciso 6 un 1"81‘1()(!«)7
los medios de ejecucién son de la mayor importancia;
la disposicién de las manos debe ser tal, que 4 1;1" vez
que facilite 4 cada uno fle los dedos el mom?ntfumn
desempefio de su cometido, lo ponga en aptitud de
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prestar, sin tropiezo, su cooperacién en el curso de lo
siguiente; un raciocinio constante y sostenido, asociado
4 un amplio conocimiento del instrumento de que se
trate, deben presidir 4 toda obra musical, va esté en
manos del Compositor ¢ del Intérprete. )

Todo pasaje cuya ejecucién requiera grande atencién
y esfuerzo por parte del ejecutante, perderi en soltura,
en expresién y en vigor, y de efecto artistico se torna-
ra en laborioso four de force; por el contrario, cuanto
més llana sea la ejecuci6n, tanto mis podré el ejecutan-
te desentenderse del mecanismo y atender 4 la interpre-
tacién artistica y 4 la expresion,

Poco es lo que sobre este punto hay que decir, pero
ese poco es de la mayor importancia y de trascenden-
tales consecuencias para el Arte.

Ya en el estudio de la Instrumentacién debe haber
aprendido el alumno 4 eonocer los mecanismos pecu-
liares 4 cada instrumento, y los que en eada uno son
posibles; pero entre los posibles, no 1o son todos por
igual ni en cualesquiera circunstancias, sino es vencien-
do enormes dificultades. Los que en un movimiento
moderado son féeiles y hasta elementales, en un movi-
miento rapido se hacen diffciles y aun llegan 4 ser im-
posibles. Esas circunstancias y movimientos toea al
Estetista apreciarlos, pues no basta que un pasaje sea
practicable; para que lo sea eon la precisién y limpieza
deseadas y estdtieas.

Con la musica instrumental erizada de dificultades,
sucede lo que con las composiciones de Rubinstein, de
Thalberg y de Listz, para piano, que con muy conta-
das y honrosas excepciones, no son enmanos de los intér-
pretes, mis que unamezcla confusa de teenicismo, gim-
nasia y agilidad pretendida y no alecanzada; un laberinto
de posiciones y dedeos de la mis variada complicacién,
que bastan para absorber por sf solos toda la atencién del
ejecutante, no quedando nada que consagrar al efecto
artistico. En cambio, en manos de esos atletas de la
ejecucién, para quienes son familiares las dificultades
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téenicas, y que estan dotados de érganos amplios y ade-
cuados, la ejecucién, que para otros es lo prm.mpa], no
es para-éstos més-que un accesorio, un ll.le.(ll(), y pu-
diendo atender 4 la expresion, las composiciones apa-
recen en todo su valor artistico y estético.

Asf pues, en una particién para orquesta, (4 menos
que todos los profesores sean virtuosos ) no deben escri-
birse para los instrumentos dificultades innecesarias y
par lujo, porque ese lujo; se volverd en fracaso, y perde-
rh el conjunto sacrificado 4 pueriles pormenores. Vale
més una sonoridad pura y viril, un sonido enérgico y
limpio, que un acorde ¢ un harménico (en la cuerda
por ejemplo) de dudosa afinacién y-debil sonoridad.

No sucederd lo mismo en una sonata 6 en cualquiera
otra composicién en que el Solista Virtuoso esté llama-
do 4 lueir su destreza y conocimientos téenicos.

Ademis, la indole de la composicién nos dard la me-
dida de la pretensién técnica que convenga. En un
Preludio, un' Concierto 6 un Estudio, pueden y deben
emplearse las dificultades, con las que se trata de fami-
liarizar al ejecutante; en un Lied, una Hoja de Album
6 una Réverie, el esceso de técenica resultard pretensio-
s0 y pedantesco.

Los excesos de ornamentacién, en Musica lo mismo
que en la Arquitectura Churrigueresca, llaman toda la
ateneién. sobre el detalle, distrayéndola. de las formas
generales y de eonjunto. El ornato en una obra de arte,
debe ser un accesorio y no lo principal.

En la préctica, por mucho que el Compositor conoz-
ca el instrumental de que se sirva, le serd muy 1itil y
conveniente consultar con los especialistas todos los pa-
sajes que le inspiren la menor deseonfianza, v oir los
consejos de los ejecutantes; asi asegurard definitiva-
mente el feliz éxito de sus obras.

§IV.

Formas Ritmicas.

Ya he demostrado en mi estudio sobre la Melodia,
que el Ritmo resulta de la comparacién entre dos 6 méis
sonidos de diversa intensidad 6 energia, 6 entre los di-
versos perfodos de intensidad de un mismo sonido. De-
mostré también que esas diferencias de energfa proce-
den de una ley mecénica, en virtud de la cual se alter-
nan el esfuerzo y el reposo y un sonido no tiene la mis-
ma intensidad en todo el periodo de su duracién; por
iltimo, que en el canto y por virtud de los hébitos crea-
dos por el lenguaje, y conforme 4 otra ley, fisiolégica,
el mayor niimero de sonidos distintos que una sola emi-
sién de la voz permite producir es el de tres, 6 sea el
esdrijulo.

Ahora bien, dada le grande rapidez con que el soni-
do se propaga y por consiguiente la grande celeridad
con que al propagarse (alejandose) se extingue, la uni-
dad de tiempo en que tienen que hacerse las compara-
ciones que engendran el Ritmo. tiene que ser también
corta.

Si empleamos solamente sonidos de la misma dura-
eién, y diversa intensidad, cada sonido representaré la
unidad de tiempo 6 sea el tiempo; los sonidos vigorosos
representaran el esfuerzo 6 acento, y los sonidos débiles
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diendo atender 4 la expresion, las composiciones apa-
recen en todo su valor artistico y estético.

Asf pues, en una particién para orquesta, (4 menos
que todos los profesores sean virtuosos ) no deben escri-
birse para los instrumentos dificultades innecesarias y
par lujo, porque ese lujo; se volverd en fracaso, y perde-
rh el conjunto sacrificado 4 pueriles pormenores. Vale
més una sonoridad pura y viril, un sonido enérgico y
limpio, que un acorde ¢ un harménico (en la cuerda
por ejemplo) de dudosa afinacién y-debil sonoridad.

No sucederd lo mismo en una sonata 6 en cualquiera
otra composicién en que el Solista Virtuoso esté llama-
do 4 lueir su destreza y conocimientos téenicos.

Ademis, la indole de la composicién nos dard la me-
dida de la pretensién técnica que convenga. En un
Preludio, un' Concierto 6 un Estudio, pueden y deben
emplearse las dificultades, con las que se trata de fami-
liarizar al ejecutante; en un Lied, una Hoja de Album
6 una Réverie, el esceso de técenica resultard pretensio-
s0 y pedantesco.

Los excesos de ornamentacién, en Musica lo mismo
que en la Arquitectura Churrigueresca, llaman toda la
ateneién. sobre el detalle, distrayéndola. de las formas
generales y de eonjunto. El ornato en una obra de arte,
debe ser un accesorio y no lo principal.

En la préctica, por mucho que el Compositor conoz-
ca el instrumental de que se sirva, le serd muy 1itil y
conveniente consultar con los especialistas todos los pa-
sajes que le inspiren la menor deseonfianza, v oir los
consejos de los ejecutantes; asi asegurard definitiva-
mente el feliz éxito de sus obras.

§IV.

Formas Ritmicas.

Ya he demostrado en mi estudio sobre la Melodia,
que el Ritmo resulta de la comparacién entre dos 6 méis
sonidos de diversa intensidad 6 energia, 6 entre los di-
versos perfodos de intensidad de un mismo sonido. De-
mostré también que esas diferencias de energfa proce-
den de una ley mecénica, en virtud de la cual se alter-
nan el esfuerzo y el reposo y un sonido no tiene la mis-
ma intensidad en todo el periodo de su duracién; por
iltimo, que en el canto y por virtud de los hébitos crea-
dos por el lenguaje, y conforme 4 otra ley, fisiolégica,
el mayor niimero de sonidos distintos que una sola emi-
sién de la voz permite producir es el de tres, 6 sea el
esdrijulo.

Ahora bien, dada le grande rapidez con que el soni-
do se propaga y por consiguiente la grande celeridad
con que al propagarse (alejandose) se extingue, la uni-
dad de tiempo en que tienen que hacerse las compara-
ciones que engendran el Ritmo. tiene que ser también
corta.

Si empleamos solamente sonidos de la misma dura-
eién, y diversa intensidad, cada sonido representaré la
unidad de tiempo 6 sea el tiempo; los sonidos vigorosos
representaran el esfuerzo 6 acento, y los sonidos débiles
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representaran el reposo 6 inflevion y se aislarin por gru-
pos de dos en dos 6 de tres en tres, (miximum) eonfor-
me 4 la citada ley fisiolégica. Por tltimo, calculando
con unidades enteras obtendremos el Ritmo normal de
Enteros; mas si en la misma serie tenemos sonidos de
menos duracién que la unidad de tiempo, esos sonidos,
obedeciendo 4 las propias leyes del ritmo, y compara-
das entre sf, dentro de una fraccién de unidad de tiem-
po, engendrardn, al lado del Ritmo Normal de enteros,
un Ritmo accidental fraccionario.

Uno y otro se presentan hajo tres formas distintas:
6 el esfuerzo y €l reposo, es decir, el acento y la infle-
Xi6n estén confundidos en un solo sonido que arranca
vigoroso y se debilita gradualmente; 6 el acento y la
inflexién corresponden & sendos sonidos; 6 bien por iil-
timo, el acento corresponde al sonido inicial v la infle-
xién se distribuye atenudndose gradualmente en dos so-
nidos. Ejemplos:

.
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En el primero v tercer casos, encontramos tres pe-
rfodos: el inicial de vigor, el medio decreciendo, y el
final de agotamiento; es decir, un ciclo ternario al que
obedece todo lo.que vive y alienta: apogeo, declinacion
y ocaso. La tinica diferencia es que en el primer ejem-
plo esos tres perfodos estin ligados en un solo sonido,
y en-el tercer caso estan aislados en tres sonidos distin-
tos y la diferencia de sonoridad es més perceptible.

En cuanto al segundo ejemplo, parece sustraerse 4
la forma ternaria del ciclo que hemos asignado; pero
la derogacién no es més que aparente, porque estando
el ciclo en la naturaleza, cuyas leyes son inquebranta-
bles, no admite derogaciones. Si examinamos atenta-
mente la forma binaria, sorprenderemos en el sonido
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acentuado un exceso de vigor, comparado con ’el de la
formaternaria, y la gran faml'xdad de h':xducn: 4 la for-
ma ternaria la binaria, sin mis que un cambio de sig-
nos que no altera la sonoridad. Comparemos las dos
formas siguientes:

iy e
_.:ifi:ij—_—{_

Comparemos ahora el valor prosédico de medida y
acento en las palabras:

= Phr—=

1>.2>3

Todas tres equivalen y se substituyen en 1)«;)0.’%5&, sin
alterar-el nimero prosédico, en final de Verso. El mo-
nosflabo Di, vale tanto como el bisilabo Di—va, y és-
te vale tanto como el esdrijulo Ré-pi-do; y como dos
cosas icuales 4 una tercera son iguales entre sf, el mo-
nosflabo Di vale tanto como el esdrijulo Ré—pi-do.

El monosflabo puede eonsiderarse como la repeticién
ligada de tres sonidos iguales:

El bisilabo solamente difiere en el sonido final, y po=
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demos considerar aquel como compuesto de dos soni-
dos iguales ligados y uno distinto:

Di
1

Vemos que la forma intermedia, Di=va, no es mis
que la contraceién en un sonido, de dos de los tiempos
6 perfodos del ciclo, mientras en la primera forma, y en
la tercera, los tres perfodos distintos existen, divididos
por igual 6 por ignal sincopados.

Hélos aqui en valores musicales :

J. " ilies

75338 7>253

= .5 been
d2d>d  Jadx) 4>
—— T v,

Podemos, pues, creer que el ritmo, aunque reviste
dos formas aparentes: la real ternaria y la binaria pro-
cedente de una sfncopa incompleta 4 parcial de los
tiempos, no tiene mas que una esencia siempre fternaria,
que comprende tres periodos, tiempos 6 fracciones de
tiempo: anicial, medio y final, cuya intensidad v vigor
decrecen sucesivamente del uno al otro, sicuiendo las
leyes de la propagacién del sonido. °

E2

Asi enten(.h,da la esencia del ritmo, observamos que
én una sucesién regular de grupos unitarios ¢ fraceiona-
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rios de tiempo, el tGltimo grupo de la serie, cualquiera
que sea la forma aparente 6 sea el comps elegido, ter-
minaré forzosamente en la parte final 6 débil del dltimo
grupo; pero también observamos que la sola inflexidn
ritmica no tiene un valor significativo de terminaeién,
sino cuando el 1ltimo grupo implica una férmula ca-
dencial, y termina en una de las notas de la gama que
en el dnimo despiertan laidea de un reposo transitorio 6
definitivo. La primera forma de agrupacién y de cesura,
ineompletas, remeda fielmente la de las sflabas que, for-
mando un todo: la palabre, no constituyen por sf solas
més que uno de los elementos de la frase 6 del perfodo.
La segunda forma de agrupacién y de cesura, remeda
fielmente 4 su vez la de varias palabras que forman un
todo compuesto, eon sentido propio, v que constituye
ya un periodo, si el sentido es incompleto, ya la frase
si el sentido es completo y cabal, conteniendo todos los
elementos de un juicio @ oracidn: sujeto, verbo y comple-
mento.

La tltima semejanza sube de punto, si analizamos
una serié melédica cualquiera, un fragmento que sea,
con tal que encierre una cadeneia.

En toda gama y por lo mismo en toda tonalidad, en-
contramos un movimiento, una accién constante que
va de la dominante 4 la ténica y de la ténica 4 la sub-
dominante descendiendo, 6 viceversa, de la ténica 4 la
subdominante y de la dominante 4 la ténica ascendien-
do. Esa accién atractiva entre dos sonidos de la gama,
que constituye las cadencias perfecta é imperfecta, co-
rresponde 4 la fntima relacién que liga un verbo eon
su complemento. = Asi como gramaticalmente la accién
del verbo recae (nétese la semejanza de términos) sobre
el complemento, la accién de la dominante 6 subdomi-
nante recae 6 cae sobre la ténica, que es un complemento
directo si se enlaza con la dominante, 6 un complemento
indirecto si se enlaza con la subdominante y solamente
forma una cadencia imperfecta en vez de la perfecta
que forma en el supuesto anterior. El sujefo de la ora-
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cién musical, serd la nota 6 notas que precedan 4 la c
dencia y que no forman entre sf una férmula cddencm].
6 la forman imperfecta y de diverso género que la final.

El verbo musieal es, pues-la Dominante que produce
la Cadencia Perfecta al resolverse en la Ténica, 6 la
Subdeminante que prepara aquella. Cadencia.

Tenemos, pues, por una parte, el ritmo pmduciendo
por sf solo gr upos O(lll]\'dl@llt(‘\ de las palabras, y el rit-
mo asociado 4 la aceién cadencial produciendo periodos
compuestos de palabras que forman entre si un sentido
mds ¢ menos completo. Empero, solamente la cadencia
perfecta coneluye y redondea el pensamiento musical,
de igual modo que solamente el (nnlp]um nto directo
define y vmnp]ota el ponmmwntn literario. Asi pues,
como una serie de oraciones incidentales ¢ incompletas
rematan en una oracién completa y perfecta formando
la frase, una serie de grupos ritmicos terminados en ca-
dencias imperfectas, incidentalés y suspensivas, forman
fusu vez, agrupindose y rematando en una cadencia per-
fecta, la }m\e Musieal. Supongamos la siguiente frase:

“Por mucho que me llll[)lllscll los deseos; aunque tus
atractives me umven por més que la inclinacién me
arrastre; no te amare.

Las oraciones incidentales se paradas por punto y co-
ma, aunque forman sentido, no definen el pemmmenm
prineipal; son los periodos. Solamente la tiltima oracién:
no te. amaré 6 yo no @maré d ti, redondea y concluye la
frase, ligando el final con los Perfodos pre cedentes. De
igual manera, las agrupac iones musicales que rematan

cada una en una cadencia imperfecta, dejando suspenso
el sentido, son los Perfodos, que la agrupac 16n 6 Perfo-
do final, rematando en una cadencia perfecta, reune y
compagina formando una frase. Ejemplo:

ﬁ@,
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Los tres pnmerm Periodos abarcados con sendas li-
caduras, no terminan en cadencias perfectas ni conclu-
ven el wnndu musical, que permanece en suspenso
hasta el cuarto Perfodo, en el qué, terminando con la
cadencia perfecta bn/—])u, se resuelve dicho sentido.

Podemos, pues, hacer una primera divisién del ritmo
por sus formas, en ritmo sildbico v ritmo armonico.

El Ritmo bll(l})l(t(\, independiente de la armonia, reu-
niendo los sonidos en grupos de dos 6 de tres sonidos,
conforme 4 la ley mecinica que rige la alternativa del
esfuerzo v del 1&)})0\0 forma incisos.

El Ritmo Arménico subordinado 4 las cadencias y
dependiente de la armonia, forma Periodos 6 Frases, se-
gun que la cadencia es imperfecta 6 pmfutd

Ambas formas ritmicas sé producen lo mismo en so-
nidos ligados que .entre sonidos destacados, y se origi-
nan de le\ es precisas € inquebrantables y no depulden
del capm,lm del compositor ni del antojo  del intérprete.
Es necesario no confundir las ligaduras, que solamente
determinan el modo de atacar los sonidos y su enlace
intimo de grado & grado, con los agrupamientos ritmi-
cos, en los cuales pueden alternar el legato y el staccato,
sin romperse el enlace ritmico.

Donde quiera que tropecemos con una cadencia, sen-
tiremos la necesidad de detener més 6 menos nuestra
atenci6n, segin el valor de reposo que la cadencia su-
giera, y todos los sonidos encerrados entre dos caden-
cias quedm in aislados por ellas, formando un grupo
ritmico; lo que los franceses llaman un rifmo (impropia-
mente 4 mi juicio, pues mn]xlmn para la forma secun-
daria el mismo nombre del género).

Mas como no todos los Hlamados & interpretar cono-
cen las leyes arménicas, y como lacesura que algunas ca-
dencias plmhu en es poco perceptible, se ha introduei-
do la costumbre de encerrar en una ligadura general
todos los sonidos que forman el l’cumlo ritmico, aun
cuando entre ellos los haya destacados, puntcmlns O
marcados. Este procedimiento facilita la interpretacién
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ritmica, si estd empleado conforme 4 la verdadera indo-
le del ritmo arménico, pero si se maneja indiseretamen-
te la ligadura, por poco que se desvie de las leyes que
rigen el ritmo, lo desnaturaliza y afea sensiblemente Ia
composicién. Sirvan de-ejemplo las discusiones que ha
provocado la interpretacién de las obras de Chopin,
la anarqufa que reina entre los intérpretes, y las radi-
cales diferencias que las|diversas interpretaciones in-
troducen en esas obras magistrales.

Hasta aqui hemos supuesto los perfodos ritmicos com-
puestos de un nimero cualquiera de compases integros;
pero esto con frecuenciano sucede. A veces, el peii’odn
comienza en los sonidos débiles que forman la inflexién
del compés, formando éstos por su ligereza y por la fal-
ta de acento una especie de apovatura ¢ aditamento
previo al sonido acentuado del sighienre compds; otras
el perfodo no toma para terminar los dos 6 tres tiempmt
integros del compds, dejando todo 6 una parte de la in-
flexién para formar con el periodo siguiente el adita-
mento de que antes hablamos; otras, en fin, econcurren
en todos los periodos la adicién al ln'iucipiorv la supre-
si6n pareial hacia el fin. 1 ‘

Para (?arnos cuenta de esas formas irregulares, basta
con analizar un momento y de cerca los elementos del

titmo sildbico.

. De‘ los dos d'tres sonidos que constituyen las formas
/{u'mrm y ftff'nm i, uno solo, el primero, es indispensable
¢ insuprimible; los demis, pueden suprimirse en todo ¢
en parte, ya eonfundiéndolos en uno solo, es decir, en
un monosilabo, ya reduciendo 4 dos los somidos re:vlleq
por medio de la sincopa de uno de los débiles con el
acentuado, es decir, 4 un bisflabo. Ese primer s?mido
acentuado representa el esfuerzo, y los débiles repre-
sentan la declinacién ¢ agotamiento sucesivo de la so-
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noridad. Ese sonido capital y necesario, es por lo mis-
mo bastante para terminar el sentido musical, sobre
todo si se toma en cuenta que de los sonidos que la re-
lacién cadencial enlaza, debe acentuarse, por lo menos,
el 1ltimo, siguiendo la sugestién de las leyes arménicas.

De esas diversas maneras de comenzar y terminar los
periodos ritmicos, empezando por sonidos sin acento 6
por sonidos acentuados, y terminando en un sonido acen-
tuado 6 en uno débil, surgen una nueva semejanza con el
lenguaje y cunatro formas para los perfodos ritmicos.

Comencemos por la semejanza:

Las palabras Amores, en Espaiiol, Légtre, en Fran-
¢és y Allievo en Italiano, presentan la silaba acentuada
precedida de una sflaba sin acento. Los periodos que
arranquen con esas palabras aparecerin menos wigoro-
s0s, menos masculinos que los que empieeen con las pa-
labras Mundo, Merle 6 Guerra (en las susodichas len-
guas respectivamente), en estas ultimas palabras, el
perfodo arranca directa y vigorosamente de la silaba
acentuada y es por lo mismo més enérgico el punto de
partida.

A su vez, las palabras Madre, Matto y Livre, presen-
tan una terminacién suave, sin acento, moribunda, fe-
menina, en tanto que Dolor, Azur y Douleur, terminan
viril y vigorosamente en una silaba acentuada; lo que
llamamos terminacién aguda, diferenciindola de la que
llamamaos grave.

Tenemos, pues, dos formas ritmicas por razén del
arranque y otras dos por razén de la terminacién; una
dura, vigorosa, masculina; otra blanda, suave, femenina.

Dichas formas ritmicas han recibido sus respectivos
nombres. La forma ritmica que empieza en sonidos sin
acento que forman el aditamento de que antes hablé,
se llamé anakrisica, v anakrusis el aditamento mismo; la
forma ritmica que arranca de un sonido acentuado, se
llamé thética. La que termina en sonido acentuado, se
lamé masculina, y femenina la que expira en un sonido
S acento.
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De la combinacién de formas iniciales y terminales
se formaron los periodos (ritmos para los franceces) ana-
krisico-masculinos, anakritsico—femeninos, thético-masculi-
nos y thético—femeninos, én los que pueden resumirse to-
das las formas ritmicas poeiblcs

No soy de los que dan 4 las palabras toda la i impor-
tancia; todas me parecen buenas con tal que se esté de
acuerdo en su significacién; pero creo que las palabm\
grave y agudo; empleadas en el lenguaje, serfan més pro-
pms y sugestivas que Masculino y Femenino, para de-
signar las terminaciones’ de los perfodos, tmvendono\ A
Ia; memaeria la semejanza con el habla; no es igualmen-
te f4cil la sustitucién de los términos anakrisico y thético,
que conviene conservar mientras no se cncuuntren otros
mas claros y adecuados.

Resumiendo, tenemos como formas ritmicas, las si-
guientes:

Por razén del ntimero: binaria y ternaria.

Por razém de amplitud: sildbica y periddica.
Por razén de principio: anakrisica y thética.
Y por razén de terminacién: grave y aguda.

Ahora procedamos al examen del valor sugestivo y
estético de las diversas formas ritmicas, el cual, una vez
conocido, pumh 1 en nuestras manos la ]].n e prec i0sa de
la expresién y dard 4 los compositores las més seguras
prendas de acierto en sus ereaciones, puesto que los ha-
r4 duetios de la iltima, la mis intima y 'més nnpm'r -
te de las relaciones sugestivas entre el ideal interno y
las formas externas llamadas 4 traducirlo y externarlo.

Desde luego, la observacién més superficial basta para
descubrir que las formas binaria y ternaria no Inoduwn
en nuestro 4nimo las mismas impresiones. La ternaria,
con sus tres tiempos 6 periodos del ciclo sonoro, expre-

sos y manifiestos, es blanda, la inflexién distribuida en
dos tiempos es amplia, y el sonido camina del primero
al tercer tiempo como sobre una suave pendiente. La
forma, binaria, con solo dos tiempos expresos, confun-
diendo en uno solo el perfodo 4lgido y el medio de la
sonoridad, salta con cierta l)lusquedad ‘al tercero, r apa-
rece como apresurado y prematuro el curso musical.

A una medida lenta, como sucede en el compis d Ca-
pella, el exceso de lentitud destruye el ritmo que resul-
ta de la comparacién, y que solo es perceptible en peque-
fias unidades de tiempo, convirtiéndose cada sonido de
tiempo fntegro, en un monosilabo, y subsistiendo sola-
mente el ritmo sincopado 6 eliptico en un mismo soni-
do que gradualmente se agota. En movimiento répido,
la forma Binaria esylnuetmm viva, ligera; excita, mue-
ve, arrebata. La forma fernaria, en movimiento lento,
es majestuosa, imponente, expresiva y tierna; el fraseo
se desarrolla con holgura; es el traje talar con su am-
phtud Vv SUS Severos pllecrm en movimiento rapido, la
misma forma Ternaria resula graciosa, flexible por la ri-
queza de inflevion; es la gasa ligera, con sus pliegues mal
acentuados y su ingenua tumspmun('m

Por eso con toda pmpwhul el ritmo Binario lento

sigue los majestuosos movimientos de la marcha, el rit-
mo Ternario traduce los voluptuosos giros del Wals, y
ambas formas alternan en el Schottish.

La Romanza se envuelve ampliamente en las vesti-

duras del ritmo ternario; éste mismo, agitindose, pro-
duce la graciosa Mazurka, y acompasado y lento en-
j_"o’:ll(‘.l‘zl el r:l;'isi(,'(fv Minué.
. La marcha resuelta y cortada del ritmo Binario, tra-
duce, en-ecambio, pmln amente los pensamientos enérgi-
cos, breves y sentenciosos, y todo lo que lleva consigo
cierto énfasis. Agitado, traduce el vértigo, la agitacion,
el delirio; por esto fué elegido para el Cfm—(ﬂm

Pero es necesario tener presente que la forma ritmi-
ca es uno y mo el dnico elemento caracteristico de un
trozo musical. El Modo de la tonalidad, la armoniza-
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cion y el aire, combinindose, hacen mudar de cardcter
sugestivo las formas ritmicas, trocdndolas de alegres en
melancélicas, de vivas en ldnguidas, ete., merced 4 las
variantes de esa triple combinacién.

Importa no perder de vista nna observacién que bas-
ta por si sola para guiarmos en el uso de las formas rit-
micas: todo pensamiento musical trae consigo un ritmo propio
y formas intrinsecas inalterables.

El Arte consiste en traducir fielmente y sin tortura
ese ritmo. Someter un pensamiento musical 4 un ritmo
preconcebido, es desnaturalizarlo v violentar su esencia
melédica. M4s de una vez los mismos compositores, al
«;‘::ﬂcri.bir SuS propias obras, yerran en la interpretacién
ritinica, y eseriben, sin darse cuenta de ello, cosa di-
versa de lo que ejecutan. Esa confusién es muy fieil
de explicar, en virtnd de las intimas-afinidades que
existen entre las dos formas del ritmo #nico en esencia.
El arte de.escribir requiere ademdas del conocimiento
(‘.fem?’ﬁ.c.o, la practica en la interpretacién ritmica y el
egjercicio constante del oido para sorprender las formas
ritmieas que en el curso de una composicién de algtin
valer se suceden y enlazan laboriosamente, una de ellas
como dominante y-normal y la otra como incidental y
pasajera. Ks muy ficil tomar una por otra, y falsear
la marcha ritmiea. e

. .lun cuanto 4 las formas sildbica v periodica, también
difieren por su caricter sugestivo. La primera, forman-
do pequenos Incisos, es juguetona, graciosa y ligera; un
trozo musical distribuido en pequenos :'1'111);n.s ritmicos,
(‘]Glf]ullf;l]cﬂ, separados por silencios 13'>1)m' inflexiones,
sugiere la idea de la burla, del sarcasmo, de la broma:
por eso se explota con tan buen éxito en el scherzo.

La forma Periddica, por el contrario, amplia, ence-
1'1";111(10 en un solo concepto varios y diversos Incisos
ritmicos, sugiere ideas de hilacién, de juicio, de oracién
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perfecta, madura y completa, ornamentada con inci-
dentes oratorios; es el discurso hilado y severo, mien-
tras la forma silibica es el apéstrofe, la interjeccién 6
el chascarrillo.

En las composiciones monoritmicas, el ritmo sil4bico,
encomendado de preferencia al elemento arménico, sf
tiene un cardcter de normal y desempeia el papel de los
rieles paralelos sobre los que con igualdad de rumbo
se desliza iséeronamente el dibujo mel6dico, més libre
y suelto en sus gires. En esas composiciones el ritmo
silibico es el normal y més importante, no siendo el
periddico més que accesorio y accidental. Ese ritmo
normal estd representado generalmente, por unidades
integras de tiempo. No sucede lo mismo con las com-
posiciones poliritmicas, en las que las formas binaria y
ternaria se alternan, y en que los ritmos sildbico y pe-
ri6dico pueden ser por turno principales 6 accesorios,
normales 6 accidentales.

La sola preponderancia de la forma silébica, sugeri-
rdt eon su normal sucesién la wnidad ritmica, y con ella
la ausencia 6 vaguedad del corte periédico 6 cadencial,
representdndonos ya la Marcha, ya el bailable, ya la
Berceuse. Por el contrario, la sucesion variada de Pe-
riodos enlazados para formar la Frase, nos sugeririn
necesariamente la idea de un discurso musical, en el
que distinguiremos por la diversa importancia ¢ insis-
tencia de los Periodos, los elementos todos de un dis-
curso hablado: un exordio (introduceién); una tesis
(tema); una demostracién (peroracion 6 glosa); y una
conclusién 6 resumen (la Coda 6 Final).

En la composion francamente Fraseada, el ritmo si-
libico, elemental, 6 sea el compés normal, no significa
otra cosa que una relacion escogida para la distribucion de
los sonidos por su valor de duracion; pero las formas rit-
micas se enlazan libremente, afectando ya los giros bi-
narios, ya los ternarios, aunque con una simetria bien
entendida, como los pensamientos se eslabonan libre-
mente en un discurso hablado, sin por ello descuidar

30
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una cierta simetrfa prosodica, puesto que la prosodia
no es més que la misica del lenguaje. Y asf como en és-
te distinguimos la prosa poética de la poesfa rimada, la
primera, basindose en la asonaneia y la segunda en la
consonancia, ambas formas se encuentran en la Misica,
segiin que los perfodos se suceden simétricamente, 4 in-
tervalos regulares y terminan por una cadencia perfec-
ta, como los versos aconsonantados de una estrofa, 6
segin que los perfodos se suceden simétricamente, 4 in-
tervalos irregulares y terminan en eadencias imperfec-
tas, como se suceden los perfodos de la prosa poética 6
de la »ima de Becker.

Sirviéndonos de ejemplos netamente musicales, ha-
Haremos en el recitado 0 recitativo, el tipo de la prosa
libre; en el arioso, el tipo de la prosa poética; en la aria
0 la romanza, la estrofa aconsonantada; y en la compo-
sicion libre, por ultimo, lldmase Réverie, Nocturno 6
Capricho, el tipo asimétrico de la Rima Beckeriana. La
forma de cadenciairregular pero de perfodos simétrieos
sucediéndose 4 intervalos regulares, nos ofrecerd, en fin,
el tipo’ del Romance 6 Romancillo, cuyos versos son
de iguales dimensiones y asonantes.

Obedeciendo siempre al criterio estético, fundado en
la asociacién de impresiones v de formas similares, el
Artista elegird con acierto las formas rftmicas que mas
cuadren 4 su intento ¢ ideales.

Réstanos_examinar las formas anakyisica vy thética,
measculina 'y femenina, (6 grave y aguda) que 1,(;,. el fiitfi-
mo enlace que tienen, como iniciales y finales de un
mismo Perfodo, analizaré juntamente.

La primera observacién que esas formas nos sugie-
ren es que de una manera necesaria v fatal las formas
iniciales presuponen las finales v las finales engendran
las iniciales siempre que el ritmo es binario,

Si de los dos tiempos que forman el viltimo compds
de un periodo, solamente tomamos para finalizar el pri-
mer tiempo acentuado, formando una terminacién mas-
culina, 6 aguda, el tiempo sobrante, que forma la in-
flexién ritmica constituird un anakrusis para el siguiente
Perfodo. Podemos, pues, decir que: una terminacion agu-
da 6 masculina en ritmo binario, engendra un periodo ana-
kritsico, 6 bien que: un periodo anakrisico, en ritmo bina-
rio, presupone una terminacion anterior aguda.

Por el contrario, si para finalizar un periodo tomamos
integros los tiempos del 1ltimo compés, el periodo si-
guiente comenzard por fuerza en el tiempo acentuado,
y serd thetico. Podemos, pues, decir que: una lermina-
cion femenina 6 grave, en ritmo binario, engendra una ini-
cial thética, para el periodo siguiente, 6 bien que: una inicial
thética presupone una terminacion anterior femenina 6 grave.

En el ritmo fernario, siendo las inflexiones dos, una
puede formar con el primer tiempo fuerte la termina-
cién grave 6 femenina, y el otro formar el anakrusis para
el siguiente Perfodo. De ahi es que en laforma Terna-
ria, puedan concurrir la terminacién grave 6 femenina y
la inicial anakriisica, cosa imposible en la forma Binaria.

He ahf por qué el ritmo Ternario, més rico en combi-
naciones y derivados, mis amplio y noble en sus giros,
y mas ordenado en su desarrollo, goza, como natural
y genuino, de primacfa entre los Miisicos, y el Binario,
fruto de una contraceién 6 sincopa, menos franco, me-
nos rico y menos amplio, viene ocupando el segundo
lugar.

En el ritmo Ternario, todas las combinaciones de
formas son posibles; en el Binario son limitadas.

;Cudl de las dos formas deba elegirse en cada caso?
El asunto y la letra lo decidiran.

Quizé se me censure por la dependencia que es-
tablezeo entre la Masica y el Lenguaje, y se me dird
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que ¢ste es extrafio 4 la misica instrumental. Nada sin
embargo més erréneo.

Un Compositor no puede producir sino bajo el do-
minio de una  impresién 6 Ideal interno; ese Ideal se
distribuye, como los componentes de un cuadro picté-
rico, en forma, color y movimiento, es decir, en perso-
najes; esos personajes hablan y dialogan en la mente
del Compesitor, como lo harian en el cuadro real tra-
duciendo sus respectivos sentimientos ¢ impresiones, y
he ahf c6mo hasta los cuadros 6 escenas aparentemente
mudos, tienen un lenguaje, que necesariamente repro-
ducen las formas ritmicas en manos del Compositor.

EPILOGO.

He concluido este laborioso ensayo. No me lisonjeo
de haber eonseguido por entero el objeto que me pro-
puse, ni de llenar por completo el vacio cientifico que
quise destruir; pero si mi obra no es perfecta, sera
Slempre un ensayo.que, mejorado y perfeccionado por
Ingenios més claros, y ayudado por el transcurso del
tiempo, se transformard un dfa en verdad cientifica v
en practico auxiliar de los Artistas. .

Phigs
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INTRODUCCION

Después de mucho meditaren la causa de las innu-
merables contradicciones y deficiencias que 4 mi
juicio existen tanto en log principios que rijen la
ensefanza de la Miisica como sus aplicaciones, he
creido encontrar dicha causa en la superficialidad
con que ordinariamente se ha considerado hasta hoy
la ESCALA, que sin embargo es la base primordial
de la tonalidad y con ella de la Miisica.

Per la diversa digposicion de los intervalos, pode-
mos explicarnos las diferencias substanciales entre

la miisica antigua y la medioeval y contemporanea;
por la diversidad en la disposicién de los intervalos

diferenciamos la misica profana y la sacra, y por
la diversidad de intervalos diferenciamos la misica
tonal de la modulante, la polifénica de la armoéniea
y la diaténica de la cromatiea.

De la disposicién de los intervalos que constitu-
yen las diversas escalas se originan indudablemente
las capexcias basadas en la tendencia resolutiva
del cuarto grado en el tercero de una escala del mo-
do mayor y del séptimo al octavo grado en toda es-
cala diaténica; de esa misma disposicién se originan




diversas Cadencias en la escala de
sadas en la tendencia re solutiva del tercer grado en
el segundo, del sexto en el quintoy del .~s‘ptm‘1-;» gra-
do en el octavo; de esa d isposicién depende ¢ que esas
diversas notas con tendencia re solutiva,

que mvlu en-
lran_en determinadosacordes. enge

mndren entre ellos
la misma relacién cadenc ial caracteristica d

€ eRdS N0-

tas dotadas de tendencia resolutiva:
¢ia-mas 6 menos acentuada entre

contienen los grados tercero Yy cuarto, séptimo y pri-
mero, [en el modo mayer] y entre los que contie

los L;'l‘(l‘llh \t‘_"llh‘}“ y tercero, u’llHlu ¥ sexto Yy sep—
mente, [en el modo menor |,
Del movimiento de las notas de dichos acore les,

'!r:L.\'éi\’lu en ('l «']P

de ahi la caden-
los acordes que

nen

timo 'y octavo respectiva

2180 normal de-un grado.al mas

‘onjunto menor, 'en vez de ir al
mdas lejano 6 sea su mn_inn‘(u mayor, ha
necesidad del m w\'iu‘lim‘t»mmz';u'ir»'Jw‘
diaténica, |

inmediato 6 ea su

irgido la
, N armonia
e para que los ;:*I‘zl(lus
de la es¢ala que tienen tendenecia resol;

[1] es-indispensabl

i1 l".‘ verifi-

quen /el pasoreromatico 6 menor, ascendente ¢ des-
(,‘t‘ll'h‘,llt‘._'.

Toda modulacion 6 cambio de tonalidad est4 ne-

cesariamente basada en la introduececiéon d

e un foni-
do caracteristico de otra

escala y extrafio 4 Ia que

poriotra se quiere substituir: los demds sonidos obe-

decen todos 4 ese caraeteristico,” ya' permaneciendo
inalterados si la modulacién se hace 4 una tonali-

porque también existe una Armonja Cro-
) d(- SEPTIMA DISMINUIDA. en 1a gue

L\\‘ mas ¢ émodo ¥ favc

I modo menor, ha- dad vecina, ya sufriendo 4 su vez

lteracion, paro

subordinada siempre 4 la repetida disposicion de in-

tervalos, que esla piedra fundamental de la escala y

de la tonalidad. Un bemol puesto al séptimo grado

de una escala cualquiera, lo aleja necesariamente
del octavo y lo acerca del sexto y no pndiendo ya

ascender como antesal gradode quesealejo, tiende 4
descender al sexto que le estd mds préximo, y como
la tendencia resolutiva descendente es EXCLI P.*'l"
VA del cuarto ;'I'EUI,H. el .\i"l)‘inll) se habrd necesaria-
mente convertido en e¢unarto grado, el sexto en terce-
ro, y consiguientemente el antes cuarto pasard 4 ser
el 1)'1'inw1'«.o de otra escala, quedando destraida “
precedents, sin alterarse ninguno de los otros soni

dos; es decir: ambas escalasg tendran siete souidos
idénticos y uno diferencial, pero digpuestos en or-
den diverso. Igual muntacion verificaremos aunque
en sentido contrario, 8i ponemos un .~().~:1‘1Jl|lz1<l. al
cuarto grado de una eseala cualquiera; el movimien-
to de ascenso acercard el cuarto grado al gquinto y
lo alejard del tercero; no pudiendo ese :,‘llill.Tl,' grado
descender como antes al tercero lejano, asciende al
quinto veecino, pero como la resolucion iis‘t“llll"ll}i‘
es EXCLUSIVA del géptimo grado, el antes cuiarto
quedara convertido en séptimo, v el quinto én .U(..t:l'
vo, mas como el octavo' grado de una escala n:li_hrfr'r-
del primero por la altara pero no por la entonacion,
gerd por ésta idéntico al primero, y tendremos des-
truida la primera escala, y substituida por 4)11":1 que
arranca del =onido que era quinto de la :1111«11‘1-:1': 8l
comparamos esas tres escalas, por ‘\:;»‘m sus illint!-ﬁl]t‘ﬁ.
veremos ue la determinada por el bemol wim una
cuarta arriba, y la determinada por el sostenido estd




na cuarta abajo; podemos por lo mismo, raliéndo-
nos de una ficcion, decir que la ténica 6 base de Ia
escala de enmedio hace un salto de cus rta ascenden-
te por efecto de la bemolizacién de su séptima, y 4
U vez verifica un salto descendente de cuarta al ha-
cerse eostenido su cuarto grado.

Como cnalquiera (ne sea ‘el grado de una escala
gne alteremos por bemol, por sostenido 6 por becua-
dro, el sonido se hard mas agudo 6 mds grave en un
semitono 6 grado eromético, ¥ por ello se acercars 4
uno de los grados vecinos en 1
consiguientemente del otro. cualguiera alteracién
importara necesariamente un cambio.en el orden de
grados ‘establecido para lag escalas;y por lo mismo
una ruptura momentdnea de la tonalidad, mientras

el grado 6 los grados alterados no determinen, eje-
cutando los movimientos ascendente 0 descendente

de séptimo y de cuarto grado, la disposicién de gra-
dos eén la nueva escala y con ellalas relaciones ea-
denciales, encomendadas 4 diversos sonidos que en
la tonalidad y escala ahandenadas.

a escala y se alejarg

Es un hecho innegable que la andicién de un solo
sonido 6 de un solo acorde son insuficientes para
determinar una escala y despertar el sentido de una.
tonalidad ; solamente por el enlace de
8¢ puede fijar 1a ‘naturales:
enlace de varios acor

varios sonidos
1/ de una escala, y por el
les definir una tonalidad. Sin
embargo, ni todos log sonidos e

1 una série melédica,
ni todos los acordes en

una sucesion armoénica. tie-
nen ignal poder determinante para la escala y 1a to-
nalidad; solamente aquellos sonidos que tie
su proximidad lo que se ha Ji
tiva, es decir: los que estdn

nen por
amado tendencia atrae-
Separados por el menor

intervalo en la escala, son los que la f[lffilll'll l!lr’ltj':ll-
camente, y solamente aquelloz acordes que «um
nen dichos sonidos dotados de 1 -n“l.‘m-m :%f'!‘:h'&!‘..i
definen por su enlace la tonalidad. De ahi es ‘.],'h
los acordes de ténica y de dominante por una parte,
y los de tomica y subdominante por otra, ;«,m} l].x..\
:'u]m-n:ul:»\- para fijar una tonalidad; el acorde de la
| que puede hacerse
de dicha base | y
que ordinariamente

3
]

d - 3 “' 1 -~ -2

el octavo en el que s

'
i

i £ ] aS 1 R TS v ]l"' IUS
términos contiene las dos res :
1<

.| 3 1Y e
1 rde de aomii

orados sensibles de la escala, el .
L:\,'Ill.i":.e,: solamente el .‘t'-ivﬁln-.,- gTaco, «lglir‘- es xwa :

log erados sensibles, asi como el acorde de subi 'L"!ITI-
U:H’l}:z‘ también contiene soélo ?LIJ\'I de v‘-"-;.’\‘ Lu“; ‘t‘
sibles, el otro, el cuarto. He ahi porqueé la lv;A.u 1“L
de |-|1111(1Hiw1‘:1 de 1os acordes '1(‘1‘[')1" Li]til]lt"f :\“l‘\; l\l
dominante con el acorde de la tonica, ‘.-l'."ll‘x..ul(l. t*'.il

timamente CADENCIAL, porque la nota 0 'mm(.iu
(ue tiende 4 caer en otro inmediato f‘vsul\1L—f11:'1¢,>.>‘«f.
t:?l" realmente y con sumovimiento define la posicion
11.!’ dos grados, en la eseala, ¢on lo que basta 1»:11':-1
flv"?’:‘l'!ll.ilg;!!' la P! sicion de los 'lt'll,;“'l“ Yy _por ('1'11-;1.-
gniente la‘escala y la tonalidad., .\11 al 2!(‘<'l“.].a‘ de 1&1
ﬁul!‘;ih:ﬂzt‘w agregamos la séptima de esa misma do

minante, gue es el cuarto grado de la escala, el acor-

il

i - 3 OT'8 3 2] ~']'r1«‘.~
d '}HT\'HIiZ',"[ no Mo sino 1:).\ Vi(;\ I‘—-Il“l‘)-\ SENSR1
12 COILL 11 &3 e '
’ 1 yrde /de tonica contiene
ar ag ©omo el H’."”«l‘ de 1« lea ¢
de la escala, asi ¢om .
i sivas: séptimo v cuarto
sus dos resoluciones respectivas: séptimo {
= - : { i . e SF ‘H' O™
el primero; tercero y octavo el segundo. Heahi j ]
i . o « excelencia es el de la
gqué el acorde cadencial por excelencia

2




10

séptima de dominante, que verificando la doble ca-
dencia de los grados cuarto y séptimo al tercero y
octavo respectivamente, fija los dos intervalos me-
nores de la escala y enlaza seis de los siete sonidos
diferentes de la escala.

Pere dicho movimiento cadencial exije necesaria-
mente la proximidad de los grados sensibles 4 sus
resoluciones respectivas, tanto para que sean mds
blandas y perceptibles para el oido, como para po-
derlas significar graficamente con claridad; si pre-
tendemos enlazar los acordes DO MI SOL y SOL SI
RE FA, el séptimo grado SI para caer al DO, nece-
sitaria verificar un salto de séptima mayor descen-
dente, mientras el cuarto grado FA para caer al MI,
neceritaria verificar igual salto, resultandoen apa-
riencia dos movimientos idénticos y en igual sentido,
a distancias en que la percepeidn del 6rgano auditivo
es mas débil para apreciar las diferencias de ento-
nacion que constituyen el INTERVALO. Para que
el movimiento cadencial sea sensible, blando y efec-
tivo, el acorde necesita estar dispuesto de manera
gue el SI pueda subir al DO y el FA bajar al MI; esa
disposicion no puede obtenerse mas que invirtiendo
en el acorde el orden de sus sonidos, ya convirtien-
do el DO MI SOL en SOL DO MI, para enlazarlo
con SOLSI RE FA, en el que la cuarta disonante
SI' FA se resuelve por movimiento contrario en la
tercera DO MI, subiendo el séptimo grado al octavo,
bajando el eunarto al tercero y subiendo el segundo
al tercero 6 bajando al primero, movimiento indife:
rente por ser igual su distancia de ambos grados: la
base de ambos acordes permanecerd idéntica y el do-
ble movimiento cadencial, proximo y contrario sers

11

f4cilmente perceptible. El propio resultado podria
obtenerse verificando la inversién en el acorde de
géptima de la dominante, haciendo SI RE FA SOL
v enlazdndolo con DO MI SOL. La quinta disonan-
te SI FA se resolveria por movimiento contrario de
grados conjuntos, en la tercera DO MI, ascendiendo
el SI al DO y descendiendo el FA al MI como en el
caso anterior.

Del pequefio grupo de observaciones que dejo ex-
puestas 4 manera de anticipo, se desprende gin es-
fuerzo una ensefianza capital para el asunto que es
materia del estudio que ofrezeo al publico: LA BA-
SEDE TODAS LAS ENSENANZAS MUSICALES
EN CUALQUIERA EPOCA, ES LA DISPOSI-
CION DE LOS INTERVALOS EN LA ESCALA
O ESCALAS RECONOCIDAS Y USADAS, Y
LAS RELACIONES ARMONICAS QUE ESA
DISPOSICION ENGENDRA ENTRE LOS SONI-
DOS QUE INTEGRAN AQUELLAS.

Si 1a Musica estd constituida por el placer orgé-
nico v estético que los sonidos engendran cuando
se cm.nbinan en un orden determinado, y sila ex
presién de ese orden sancionado por la sensacion lo
eondensan cada pueblo y cada época en la férmula
6 féormulas que hemos convenido en llamar escalas;
si esas escalas definen la relacion entre una cualquie:
ra de ellas'y sus dos vecinas, [las'de subdominante
v dominante de la primera, | relacién que llamamos
i‘uualidad; y &i por tltimo, la funente de variedad
estética de'la misica estriba en ‘el razonable cambio
de tonalidad que llamamos MODULACION y entre
ésta y el uso atinado de las disonancias se distribu-
yen los resortes todos de la expresion, la ley empiri-
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ca que dejo provisionalmente asentada y que me

propongo demostrar en el eurso de este folleto pare-

ce revestir fodos los caracteres de verdad y de com-
probacién para constituir una ley Cientifica y Defi
nitiva

Alora; deéscendiendo.de la causa seneral del fe-
nomeno 4 sus aplicaciones concretas podemos desde
lnego hacer el sencillo razonamients (que signe: Si
no existen para nosotros mas que dos tipos 6 férmu-
128 de escalas: 1a MAYOR y 1la MENOR: si esos ti-
POk 6 férmulas son los mismos enales jiiera e sean
log sonidos-iniciales de las escalas. ¥ 8i por iiltimo,
en virtud de la dispogicion de int\-'r'.'::fw en cada uno
deesos tipos de Escalag se determinan relaciones
CONSTANTES efitre los diversos Tados de

L Una es-

cala, ya por la tendencia cadencial v resolutiva de
lus grados euarto y w";wi}n:». * 14 pogieion rela-

stantes, exigida/ para conservar

el ul‘(]m ]»ra-\t;‘z?.ulwﬂ- rlos intervalos, es induda-
ble que: EXAMINADAS LAS CONSECUEN( [AS
DE LA ALTERACION DETODOS Y CADA UNO

|

DE ESC .\I.‘\,‘\ MAYOR Y MENOR. QUEDARAN
TAMBIEN PREVISTAS TODAS LAS TRANS-
FORMACIONES TONALES QUE ESAS DIVER-
SAS ATLTERACIONES WORIGINED \NY POR

DE LOS GRADOS EN ESOS DOS TIPOS TALON

i

.0
MISMO CON¢( ICIDOS TODOS LLOS RES( IJRTES
DE LA MUSICA

Por iltimo, como en virtud de ites puestos
por la naturaleza 4 la per epcion, de o8 gonidos) v
a favor delas relaciones de tonalidad ¢ue-entre las

Yiversas eqralas aviator ] :
diversas e Scalas existen, el numero de sonidos dife-
rentes por su entonacién se reducen 4 doce pues a

i od oy »

cada gérie de trece sonidos separados por un intervalo
6 CROMATICO, arece una nueva série de soni-
dos idénticos respectivamente 4 los de la anterior por
su entonacion y sélo diferentes por su altura, el nii-
mero de escalas que con esas doce iniciales pueden
formarse es limitado y facilmente puede en cada una
de esas escalas comprobarse (aun que dada la identi-
dad de disposicion sea innecesario) lo que respecto de
una escala cualquiera nos demuestre la obgervacion.
He ahi por qué, LAS CONSECUENCIAS QUE
DE LAS ALTERACIONES DE LOS GRADOS
DEDUZCAMOS Y LAS TRASFORMACIONES
TONALES CONSIGUIENTES, DEBIENDO NE-
CESARIAMENTE REPRODUCIRSE EN TODOS
LOS CASOS.POSIBLES DEAPLICACION, TEN
DRAN QUE CONSTITUIR LEYES PROPTAMEN-
TEDICHAS Y DE CUYA VERIFICACION PO-
DREMOS ESTAR SIEMPRE SEGUROS.

Conocidas en toda su t,:,\i.'*n\i-'m. ¥y ampliamente
demostradas, esas LEY ES infiexibles y siempre cier-
tas, substituirdan ventajosamente 4 las REGLAS em-
piricas ¥ sujetas 4 continnas excepciones que han go-
bernado hasta hoy la ensefiaza de la Miisica.

EsasTleyes, que por afadidura no son muy nume-
rosas, pueden, después de haberse demostrado, en-
mml-*nfl'm'w 4 la memoria, y secundadas por la préic-
tica constituir un seguro tutor para el Misico, cunal-
guiera que sea I;l aplicaciéon que del Arte musieal in-
tente.

Ya ge verd en el deaarrollo de estetrabajo, que no
hay fenomeno musical ni aplicacién que no caiga ba-
j'l el illl]"’r"m de ess gTupo se necillo de LEYES.

Encomiar las ventajas de semejante gistema, seria




ofender la ilastracién y el gano criterio de los misi-
cos para quienes principalmente escribo, y aun de
los profanos para quienes trato de ser todo lo claro
posible,

Substituir 4 la autoridad magistral y empirica la
autoridad de la razén y de la prueba; desentenderse
del mecanismo practico y servil demostrado por una
experiencia trunca, para perseguir las dltimas con-
secuencias del fenémeno y trocar en propésito de ar-
te la modulacién reducida muchas veees por estrechez
de reglas 4 un procedimiento de patrén 6 de vaciado,
6 cuandomé4s 4 unaadivinacién del Genio, nada 6 po-
¢o susceptible de imitacién, serd siempre en Miisica
un gran paso dado adelante, y una conquista que ni
la mala fé 6 la ignorancia podrin desmentir, ni la
buena féy el honrado conocimiento querrin desde-
nar.

Un golo peligro correrd mi ensayo: el de que haya
yo gido y continue siendo vietima de una alucinaeion
6 deun extravio de la razén, que pongan en mis ojos
una venda que me impida descubrir el error; pero
ese peligro desaparecerd tan lnego como cualquiera me
sefiale una excepcion 4 la aplicacién de las leyesque
pretendo haber descubierto y no CREADO. Por
eso las pongo 4 discusion y prueba, seguro de que
chando menos merecerdn los honores del examen,

Era mipatriética ilusién dar 4 conocer esta partede
mis estudios en mds 4mplia forma, y con todas sus
aplicaciones, en los dos primeros libros de una obra
que tengo concluida; pero lasdificultades materiales
con que tropiezo y el justificado temor de que la muer-
te me sorprenda sin haber dado 4 conocer lo que juz-
80 un descubrimiento 1til y que mds que por mi me

e ————— R

>
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causa interés por la Patria en que naci, me han de.
cidido 4 condensar en un frabajo de menos costo
y desarrollo, 4 lo menos las LEYES FUNDAMEN.-

TALES del sistema, para que conste que en este po-

bre pafs, tan calumniado 4 veces, tuvo alguien cuyo
nombre importa poco, la fortuna de formular y des-
cubrir leyes que han existido siempre como ha existi-
do siempre la electricidad, pero que nadie hasta hoy
ha formulado, 4 1o menos que yo Bepa, y para que las
privilegiadas inteligencias con que México cuenta en
el profesorado y entre los que 4 la Miisica se dedican,
saquen del humilde trabajo mfo los 6pimos frutos 4
que ge presta como todo lo que descansa en LEYES
fijas y es una obra de naturaleza y no un ENGEN-
DRO CAPRICHOSO DE LA FANTASIA.

Acéptese en fodo caso mi deginteresado intento y
Juzguese: CON SEVERIDAD soy el primero en re-
clamar esa dureza, pero con atencion y DE BUENA
FE; nunca el sarcasmo serd unarazén, ni el desdén
un argumento.

México, Diciembre 8§ de 1900.

Juan I). Cordero.




“Nibil novum sed multa ignota.”

PRELIMINARES

[.—Para facilitar la inteligencia de las demostra-
ciomes en (e voy a basar las generalizaciones y leyes
jne rijen los fenomenos musicales, conviene recordar
algunos principios en gue aguellas deseansan, per-
teneeientes 4 la ciencia Matemética que es el cimien-
to de todas las eiencias fisicas,

Se dice gque tres nimerosestan en proporeion arit-
mética,enando la diferencia entre el primero y @l
segundo es ignal éon la diferencia entre el segundo

y el tercero. 1,3, y 5, estdn en proporcién aritmeé-

- oy
)

tica porque 3—1=2 y 5—3=2.

Se-dige ue tres nimeros estdn en Proporcion geo:
métrica, cuando divididos el primero por el séoun:
do y el segundo por el tercero, se obtiene igual cocien-
te, 2 6 y 18 estan en proporecion geométrica, por que

SRS Py e « 3—@
-2=a ¥ 13=—0=25.

Sevdice que enatro términos estanjen proporeion

aritmeética, cuando la diferencia entre el primero y
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el segundo esigual con la diferencia entre el tercero
y el cuarto. Por ejemplo: 2, 4, 10 y 12, porque
4—2=29 y 12—10=9,

Se dice que cuatro términos 6 nimeros estdn. e
proporcion. geométrieca, cuando divididos el primero
por.el segundo y el terc¢eropor el cuarto, se obtienen
cocientes iguales. 2, 6, 1 y 3 estdn en esa proporeion,
porque 6--2=3 y 3=—1=3,

Se dice que tres mimeros estdn. en proporeion
ARMONICA. cuando el primero, el tercero vy las di-
ferencias entre primero y segundo y segundo y ter-

o
cero estan. en proporeion geométrica. 2, 3 v 6 es-
tin en proporcion arménica, porque 2. 6, 1 y 3 estdn
en proporeion geométrica, pues como ya vimos,

6—=2=3 y 3-=-1=3.

Se dice por iiltimo, que cuatro nimeros estdn en
proporcion. ARMONICA, cuando 1os dos extremos.
primero y cuarto y sus diferencias respectivas con el
segundo y tercero forman proporeién geométrica. Por

ejemplo: 9, 24, 3 Yy 8t porque?24 X 3=72 v 9 8=T7924

dividiendo:

pues reduciendo 4 nu denominador comin las frac-
clones se transforman de

24 8
—y - en

(}
¥y los cocientes son iguales 4 1.

El medio aritmético entre dos términes se obtiene

dividiendola suma de ellos por 2, 6 sea tomando la
semisuma. Entre 2 y 6, elmedio es 4, mitad de 8 que

19

suman 6 y 2. El medio ARMONICO se obtiene divi-
diendo el doble producto de ellos por la snma de los
mismos. Entre 2 y 6 el medio ARMONICO es 3. por-
que 6 X 2=12, 12X 2=24, y 24 dividido por 8 que es
la suma de seis y dos, da 3.

Los medios aritmético y ARMONICO enfre dos
numeros cualesqniera, estin con ellos en proporcién
geométrica. Vimos queentre 2 y 6 el medio aritmético
es 4 y el medio ARMONICO es 3, y 2, 3, 4 y 6 estdn
€1 proporcion geométrica, porque

3 6
- es igual con
v 6 < 2=12 lo mismo que 3 ¥ 4=12.

La proporcion aritmética se marca con un punto
entre los términos 8i son tres, y si son cuatro un pun-
to entre el primero y segundo y el tercero y cuarto,
y dos puntos entre el segundo y tercero. Asi:

2. 4. 60y 2. 426. 8

[a proporcion geométrica se marca con doble mii-

mero de puntos que la aritmética:
I72%4: 6 2:4:96% 19,

Cuando la diferencia 6 el cociente entre los térmi-
nos es la misma. |y esa relacion se llama RAZON |
la série de términos toma el nombre de progresion, 'y
e marca solamente conuno 6 con dos puntos entre
cada término y el signiente, segun que la Razon es
aritmética 6 geométrica, en esta forma:

I, 2. 3. 4. ete. g 2:4; 8:16.%ete,

Las fracciones que resultan de dividir metédica-
mente cada uno de los términos de una proporcion é
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de una progresion, por el primer término, se llaman
l't‘-.'i‘])l"n':l,s:

re¢iprocos de 27 4;

Las reciprogas de una progresi6n aritmética es
Bdn en progresion armonica pnesto gue

1 3 g
1 1 1 ] 1

a4 > > ¢
P . 4

que reduciendo 4 1n denominador 1ios d

aa:
V/,

19

_\ ]21-‘ ('?HA.lI. Iilali‘.\ \.Jl['i:’(‘m' 9

les b, 5, 2y 1 estan
POreion _‘_;'._-:V;;'n'-!}'i.-

a; comprobaeion/de la

1

O redneiendo:

2()

20 & =00 v 12
J

Las reciprocas de una proporeion

avitmética “tam-
hién estin en proporcién arménica, puesto ¢ne las

cantidades variables en la reciproca de 4

estdn en esa proporeion puesto gue
12 5924 2 16 — 12 : 24 — 16

G bien 12:24::4: 8.y 12X 8=96, v 24 X4=96.

2.— En Acustica y en musica se llama INTERV AL®D
4 la diferencia entre dos sonidos por su entona-
¢ion, y ésta depende del mimero de vibraciones
gue constitnyen el sonido en la unidad de tiem-
po. Mas como ese miimero de vibraciones es siem-
pre erecidisimo y dificil de retener en la memoria, se ha
optado por apreciarlos en relacion unos de otros (co-
mo se aprecian los niimeros en las proporciones, ) to-
mando como unidad para esa comparacion el valor
le un sonido (ue se adopta como tipo ¥ ¢uya expre-
sion numérica es geneilla. Supongamos la UNIDAD
870 expresando el sonido fundamental; en vez de
expresar las relaciones complejas entre 870 y 1740,
se dividen ambas cantidades por la unidad 570, v se
obtienen por cogientes: 1 y 2, enya relagion es claracy
simple,

Por consiguiente todo intervalo es el cociente de
una fraceiom, cuyo numerador representa el valor
del gonido mds grave y el denominador el del somido
mas agudo; ambos divididos de’antemano por  la
unidad comiin.

La experimentacion ha demostrado por otra parte,
enda, Fisica Acustica; que todo enerpo sonoro, des-
pués.de vibrar en toda'la'integridad. de sus dimen-
siones y produeir el sonido fundamental, va sucesiva-

mente vibrando en porciones mas pegnenas y siempre
! i ' »
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proporcionales. prodnciendo sonidos 6 resonancias
secundarias mds débiles, y euyo nimero de vibracio-
nes, redncido 4 la nnidad comiin, estd en la relacién
progresiva de: 1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 13.
14, 15. 16. ete. correspondiendo 4 los sonidog que
lHlamamos DO* DO* SOL. DO’ ML SOL. SIh. DO?
RE. MI. FA. ROL. LLA. SIp. SIf. DO’: en esta forma

grifica:

P T

—
—
—

v v s .

[
3 b . . . . .
. .

7.18.79.

.10.71.12.73 74, 15.76.1

Esos valores gimples referidos 4 la unidad gque re-
presenta al sonido fundamental. estdn representados
por los reciprocos de la progresion_aritmética, esto

A
N2

13131 141
- ete,

6789

que forman-una PROGRESION ARMONIC A segin dijimos,
por lo/que esos sonidos se-han llamado ARMONTOUOS,

Para encontrar el intervalo entre cunalquiera de
eS08 sonidos y otro que no.sea el fundamental.
a por otra las fracciones que los repre-
renten en dicha reciproca, puest ) (que
representan el valor de ¢

dividiremos 1un

esas fraceiones

ada sonido con relacién 4 la

mnidad escogida para Ia comparacion, y
que resulta de dividir ambas represe
el intervalo,

(,[ I'l)l'it"]lh"
ntaciones forma
Sean por ejemplo DO y SOL,. segundo
y tercer armoénicos de la serie. o hien cuarto v sexto-
sus fracciones representativas en rel :

» acion &4 la uni-
dad serdan:

en el primer supnesto y,
1 1
e &
segunde, y dividiendo tendremos:
3 6 3 5 2 3
2 "6 frgr ks 2 : 12 3
serd pues la relacion constante de ambos sonidos
cualquiera que sea su posicion en la série de armo-
nicos.

En el anterior procedimiento hemos comparado los
dos valores ya referidos al fundamental; tomemos
ahora sus relaciones inmediatas para luego referirlas
al fundamental; la relacion directa entre DO y SOLL
esde2d 3 6de44d 6 ysu intervalo

)

en el primer caso y

O

en el segnndo: divididas esas fraceiones por 1, soni-
do fundamental. se truecan en

fracciones idénticas 4 las encontradas por el otro
procedimiento. Podemos pues, simplificando la ope-
racion, decir que el intervalo armoémico entre dos
sonidos en relacion 4 uno mismo fundamental, estd
repregentado por la inversion de la fraccion gque re-
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presenta el intervalo inmediato de loz mismos en la
série de armonicos naturales.

Concluidos estos preliminares entremos en la ma-
teria principal de este trabajo.

Las escalas actnalmente reconocidas y usadas por

todos los pnvl)]n.\' eultos de Occidente se reducen a
tres: la crovaTrcA, & pIATONTCA MAYOR Y la DraToNi

eA MENOR., Estudidmoslagseparadamente.

[1

ALA CROMATICA

Forman dicha excala sonidos que difieren uno de
otro en nna misma relacion: la de 15 4 16 en série ar-
mounica, siendo por lo mismo el intervalo nniforme
con relacion al sonido fandamental :

Obsérvase (ue después de trece sonidos dispuestos
el serie eromatica, se reproduce otra serie mas agn-

da, psroidéntica por entonagiones 4 la precedenta.

Mientras el intervalo no se altera; vemos (ne pue-

de comenzarse en cunalquier sonido de la série y re-
matar en ecnalguiera otro sin disgusto para el oido;
pero-tan pronto comeo empleamos un interyalo mayor,
nos sentimos precisados 4 sujetar la série melodica &
determinadas condiciones, so pena de provocar en
el oido nna sensacion ingrata.

Detengdmonos pues en una combinacion méas am-
plia ¢ue ta,de los grados inmediatos,  considerando
siempre como fundamental el sonido mads grave y to-

Hemos por !’_ir‘hll»]n ]:l .‘ﬂ"l'i(,’:
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DO. DO#. RE. REH#. ML FA. FA#. SOL. SOLH.
LA. LA#. SL DO.

Desde luego, no hallamos entre la série de armo-
nicos de la fundamental DO, el DO# ni el RER, y i
hallamos el DO, el RE el MI yel FA, como armo-
nicos 8, 9% 10°(y N1°.

Mareando ¢on un asteriscolossonidos inarmonicos
v los armoénicos con sus niimeros de orden, la prime
ra mitad de ]a escala queda asi:

DO. DOH. RE. REZ/-MIL FA.
p =10, 11

! < 9

Vemos pues gue los gonidos armonicos del funda-
mental forman la progresion 8, 9, 10 y 11 y se snce-
den por grados alternos ¢ sea de dos en dog, desde
DO ]Hl-"Tii .\”. (ue-con A estd en relacion 11&*;;‘!'(14}'7
conjunto.

Kl SOL # v el LA# tampoco log hallamos en la
serie-de armonicos. Bl SOL el LA el SI y el DO, si
se encuentran en dicha série como armonicos 12° 13
157y 167, La continuacion de la escala queda pues

COMo .~ig"lh-;

SHL,s[yﬁ.LA.Q§¢.SLINL

19, = : 15. 16.

Vemos pues que Ja. alternativa y la progresion
ynelven & presentarse entre SOL v LA y se liga con
la encontrada entre FA y SOL continuando la serie
de armonicos del 12 4 13; pero después la progresion
se rompe quedando aislados los mimeros 15 y. 16.

Los/arménicos del sonido fundamental que for-

man progresion en nna serie cromdtica son en rigor

seis: DO RE MI FA SOIL y LA : Pero ¢omo debido

4 la inexacta apreciacién aciistica, el LA no figuro
en la tabla de armoénicos antes usada, lo excluiremos
por lo pronto para mejor inteligencia de los fenéme-
nos descubiertos bajo la vigencia de aquella tabla y
reduciremos esos armonicos 4 ¢cinco: DO RE MI FA
NOL, cuyos intervalos estimados en gratlos cromdti-
¢cos serian: 2, 2, 1, y 2.

Pero si 4 su vez tomamos la escala cromdtica gue
parte de Sol. en donde parece indicarse nna nueva
série, los arménicos equivalentes con sus intervalos
Serdn:

SOL. LA. SIL. DO. RE,
s 2. 1. 2.

Tenemos pues con los armonicos sucesivos de las
fundamentales DO y SOL. dos grupos simétricos en-
tre si:

DO. RE. MI. FA SOL. ySOL. LA. SI. DO. RE

2a 2. 13 23 2 oy 1. 2

0 bien, deteniéndonos en donde se detuvo el proce-
dimiento de alternativa:

DO RE MI FA y SOL LA SI DO

Egto es: los PENTACORDIOS ¥ TETRACORDIOR (ue for-
maron los sistemas musicales primitivos de la anti-
ghiedad, y que, combinados gistemdticamente, ya por
la superposicion de los PENTACORDIOS ¥ 12 supresién
de lanota excedente:
DO RE MI FA soL SOL LA SI DO re

ya por la uniéon de dos TETRACORDIOS:

DO RE MI FA SOL LA ST DO

produjeron el antiguo mAxnmo sisTema llamado de s
PRECIES € 00TAVAS,
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lsos grupos de cuatro 6 de cinco sonidos, que en
el estado actual de conocimientos actisticos forman
un griopo de sonidos arménicos, para los puebloz de
la antigiiedad representaron una simple combina-
¢ion artistica de dos clases de intervalos uno mayor
(ue otro, y-frato.de una alternativa de grados ecro-
niiticos, v ya por uno i otro motivo se dié tanto al
peguenio sistema de TETRACORDIOS ¥ PENTACORDIOS ¢O-
mo al méximo de veravas el nomhre de praréyrco: ya
porgue combinase 'de dos én dos los toxos 6 sonidos
cromaticos, ya porque contuviese dos clases de inter-
valos.

Aungue correspondientes 4 diversas fundamenta-
les, los dos grupos que formaron elsistema de octa-
vas, su-audicion sneesiva no puede Ser ni es ingrata
al oido, por tener en el son nn sonido comin: final
del primer pentacordio é inicial delgecundo.

Por la combinacion de tetracordigs y pentacordios
llegaron los griegosd comstrair gran nimero de es-
calas diatonicas cuya-énumeracién no hace al easo:

bastenos saber gie en cada una de ellas los interva-

los me¢nores ocupaban diversos lugares teniendo por

3

fundamentales para-cada tetracordio de los combi-
nados una de estas tres combinaciones fundamen-
tales de intervalos:

.8 TH LT 2AL
La dltima combinacion formo el Modo Hamado -
dio, que tomamos casualmente por ejemplo en la de-
mostracion anterior v cuya escala é intervalos repe-
tiremos para mayor' e¢laridad.
DO RE MI FA * SOL LA SI DO

2 / 1 2 2 1

Con nn * marcamos la union de loz dos tetra-
cordios.

Por mucho tiempo la Misica vino usando de va-
rias escalas diaténicas tomadas 4 los griecos, pero
tendiendo lentamente 4 uniformar la tonalidad, 4 me-
dida que las formas polifénicas, basadas en la andi
¢ion simultinea de los sonidos de las escalas, venia
precisando las relaciones arménicas entre los gra-
dos, y reclamando que la disposicién de intervalos
se conformase en lo posible con el mayor niimero de
sonidos fundamentales. De todos los antignos mo-
p0s 0 escalas la gue mds obedecié 4 las exigencias del
progreso y de la nneva tendencia fué el Lidio, ¢ue
como vimos ya, encadena sin violencia dos tetracor-
diosarmoénicos (ue tienen un sonido comtin, en el une
inicial y final en el otro.

lsa forma de escala concluyé por prevalecer v 4
4 ella se redujeron todas las antes empleadas, con-
sagrandose con el nomhre de ESCALA DIATONICA MA-
voRr; para diferenciarla de otra yexor gue 4 su tiem-
po estudiaremos,

Pero estamos ya frente 4 la Escala Diatonica, ¥
como las combinaciones mas amplias de los grados
cromiticos hemos de hallarlas en dicha vscana, pa-
semos 4 estudiarla méds ampliamente, para no perder
la hilacion natural que el método exige.
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ESCALA DIATONICA MAYOR

Dicha eseala ex'como vimos una serie de sonidos
comprendidos entre uno ¢unalquiera y su octava (in-
clusive) y separados por los siouientes intervalos
estimados en grados cromaticos:

20 2 Vg2, B0 @)lh

6 hien tomando por unidad [aunque es indebido | el
daeble intervalo yavor diaténico:

I\ L\Ja7 1. 1. 1,

Yy por tiltimo estimados esos intervalos arménicamens
te y con relacién al sonido fundamental :
9 % g 4.3 _:Yl;‘ Z

Para formar la escala diaténica ‘en una série de

13 grados, hemos tomado de la cromética: el 1°, 8°.

2%, 6°, 8% 10° 12° v 13°:

DO. RE. ML FA. SOL. LA, SL D).
LNCB/USN_ 64 \gl.1l N0.\9bl 33,

Vimos ya que las progresiones armonica v eroma-

fica quedaron rotas: pero de sus fragmentos, conver-
tidos en PROPORCIONES ARMONICAS, va 4 ver surgir poco
4 poco y 4 manera de encanto, el complicado meca-
nismo de la misica moderna.

La pscanA praToNica es, entre las invencionesde la
humana inteligencia, una de lag ue mads atencion
merecen, y sin embargo se la ve ¢on menosprecio, se
acepta como un hecho consumado, sin estndio ni
examen, y de ahi se originan tantos absurdos, incon-
secuencias y contradiceiones como hasta hoy entor-
pecen y complican el estndio de la Musica.

Estudiémosla detenidamente porgune en ella, mer-
ced 4 las relaciones armoénicas de sus grados, halla-
remos el gecreto de la Tonaninap, los resortes de la
MODULACION, las leyes del movimiento, y la clave del
trasporte, y por tanto, en resumen: la sintesis de la
MELODIA, de la ArMONTA G PoLIFONTA del cONTRAPUNT )
y/de la INSTRUMENTACION.

Si empleando el procedimiento de combinacion al-
ternativa que de la escala eromdtica nos condujo 4
la diatoniea, tomamos alternados por terceras los gra-
dos de esta dltima, formaremos la série;

DO. MI. SOL. SI. RE. FA. LA. DO. MI. ete.

La sucesion de los tres primeros sonidos es grata
al oido, como formada por los armdnicos 4° 5%y 6
de una misma fundamental: DO; pero el cuarto tér-
mino SI, disuena y es ingrato, porque en la série ar-
moénica de la fundamental DO, fijada por los tres pri-
meros términos, el 7° armonico es gib v no SI. Las
mismas impresiones nos produeiran las combinacio-
nes que arranquen de FA, fundamental que deter-
mina los sonidos FA LA DO y que como 1° arméni-




@ exije MIb y no MI. Ambas sucesiones inician la
progresion armdnica representada por los nimeros
4, 5 y 6 y ambas repugnan el cuarto término en gue

la progresion se rompe. Demostremos representando

numéricamente los sonidos porsn relacion acustica:

DO MI SOL S FA LA DO MI

A RSE I

SIS

reduciendo 4 nn denominador comiin :

~
~ -

Los tres primeros numeradores forman pROGRESION :

8 )~ A O sk porqgtie 1) — 3 =2 N 2—=10=2

Los/tres tiltimos no forman PrROGRESIGN DEro si
PROPORCION |ARMONICA, porgue 10z 15 :: 12 — 10
;15 & bien 10 : 15 :: 2 : 3 pnesto que 10 X 3
=30 y W X 2.5280.

Pero-los ¢natro #érminos no forman proporeién ni
progresion y no son porlomismo armonicos. Ved-
mnoslo:

En 8. 101215 . la diferencia ¢ razon aritm ética
que entre los tres primeros términos es 2. entre el 3°
y 4" es 3. Luego no hay progresion. Vamos 4 bus-
car la proporeion armonica:

] B . <26)

24 15X 2=30y8+3=11 15+ 2=17.

ni la suma ni el producto de los ExrreEvos es igual

da la suma o proiucto delos wepros: luego. no hay
iﬂ;\)i\l\!‘“%"ll.

Fin lag mismas condiciones gue las sucesiones MI

SOL SI y LA DO MI, encontramos la sucesion RE
FA LA, formando una proporcion; pero no podemos
considerar sussonidog como arménicos 4° 5° y 6°del
sonido anterior (en la serie de terceras) SI. porgue
entre €l y RE el intervalo es menor y no podemos to-
mara SI como fundamental. Prohemos considerando
a DO como fundamental. Los valores de la série ge-
rian:

y reduciendo:

busgquemos la proporecion:
= - e - ® g
27 3 082 — 27 :40 — 32 6bien 27 : 40 :: 5 : 8.

y como 27 X 8 = 216 y 40 X 5 = 200, la proporcién
no aparece. Sinembargo, el oido acepta igualmente
las tres combinaciones sonoras: MI SOL SI. LA DO
MI 'y RE FA LA; probemos tomando por fundamen-
tales los sonidos de las bases MI, LA y DO.

MI SOL SI. LA DO MI. RE FA LA.
1 6 3 1 6 3 1 6
5 :7 5 2 S
10 v 15

reduciendo 4 un denominador comin. — ;
10 10 10

La proporcién reaparece idéntica para las tres su-
cesiones, sefialdindonos como fundamental el sonido
MAas grave.

En las mismas condiciones que las séries FA LA
DO y DO MI SOL se nos ofrece en la escala de ter-
ceras otra que arranca de SOL y ‘que de propésito
dejé 4 la postre por su mayor amplitnd y especial
importancia. En esa série si podemos prolongar, co-

5




mo veremos, la procrRESION ARMONICA. Empecemos
por hacerla de ¢uatro términos:

SOL SI RE FA

y reduciendo

Los numeradores gue son la cantidad variable for-

man una progresion cuya razén constante es 2. Esos
numeros 8, 10, 12 y 14 divididos nniformemente por
2, se reducen @ 4, 5, 6y 7, términos de la série na-

tural.
Sigamos extendiendo la série y obtendremos:

SOL'SI RE FA LA

1 S5 38 7)) 18 :
- — y reduciendo:
i 2 8|7
8 14 8
i %

La progresion aparece rofa entre FA y LA, donde
la razon es4 y no lanormal 2; pero si nos fijames
en (que 4 es la duplicacion de dos, nos asaltara la
sospecha de que existe un intermedio armonico en-
tre FA y LA y que éste probablemente es SOL* En
efecto el valor numérico de la oetava es 2, que al re-
ducirze al comiin denominador es ignal con

16

8

(ue es el complemento de la série
81012 14 16 18

S == = v

8 8 8 8 8§ S

y por lo mismo, justifica la série arménica SOOI, Si
RE FA SOL’LA”
Sigamos extendiendo la combinacion y hallare-
mos:
SI = -
4
gque al entrar al comiin denominador se trueca en
20

gue es continuacion de la série
Aprovechando la ensefianza anterior hemos conti-

nuado la série, que, signiendo la alternativa de LA
a DO hubiere también fallado, porqne sn represen-
tacion acustica

11

4
al entrar al comin denominador se trueca en

27

o

gque rompera la progresion entre

18 22

v

S g
pero teniendo ya el intermediario
20
8
completa la série.
SOL. SI) RE./ FA. SOL. /LA. SI. DO.
S 10 12 14 16 18 20) 22
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idéntica 4 la série de armoénicos maturales DO MI
SOL SIp DO RE MI FA, gue con log niimeros 4, 5.
6, 7, 8, 9, 10 y 11 tenemos entre los armoénicos de la
fundamental DO.

Aqui remata esa série, porque al encontrarse los
grados 7° y.8° de 14 escala diatonica: SI y DO, el oi-
do experimenta una sensacion de reposo y conclusion
tonal, dejando el SI su cardcter de 37 grado de la
FUNDAMENTAL ARMONICA para convertirse en séptima
de la Tonica diatonica, principio y fin de la escala,
de la cual se han 6ido los cinco tltimos grados: FA
SOL LA 8SI y DO, ¢oincidiendo ambas séries.

Vemos pues que el mayor nimero de terceras que
podemos eombinar en relacion armonica, dentro de
los grados de una escala diaténica es de dos sobre
rada uno de ellos, excepto el 5° que permite combi-
nar tres sucesivas; las dos restantes para ser armoni-
cas necesitan la asociacion de los sonidos interme-
dios. Asi pues la série

SOL SIL RE FA'LA DO
esresielta y necesariamente inarménica porque aun
cuando el SOL® primer intermedio, como octava ¥

armonico primario del sonido fundamental snavize
la tercera FA LA, el segundo intermedio ST como

armonico mas débil y lejano, ya no es bastante per-
ceptible para atenuar la inarmonia de los sonidos
expresos. En cnanto 4 la série SOL SIRE FA LA
sin dejar de ser inarménica y disonante en rigor, se

hace tolerable por el vigor del primer arménico
SOL’, que aungue débilmente, viened suplir el so-
nido real, intermedio en la série. Dicha sncesién
constituye pues, una progresiéon compuesta de 5 so-

nidos reales y uno eliptico; pero hay otra razon pa-
ra esa tolerancia. Los c¢natro primeros sonidos SOL
SI RE FA constituyen una sucesion perfecta y pro-
GREsIvA de armoénicos; los tres tltimos RE FA
LA, eonstituyen nna sucesion armoénica prororcio-
NAL ¥ los sonidog RE y FA son comunes 4 las dos for-
mas armonicas, pasando sucesivamente la série de la
PROGRESION 4 la proporoidn, debilitdndose pero no
destruyéndose las relaciones armonicas de los soni-
dos combinados. Pudiera por lo misnio esa série re-
¢ibir el nombre de sAryMoNiA MIXTA por ser en parte
PROGRESIVA ¥ PROPORCIONAL en parte, y reputarse ad-
misible aungue menos perfecta y consonante que la
armonia PURA ¥ PROGRESIVA.

Hemos encontrado pues, en la combinacion de log
grados diatonicos por terceras 6 grados alternos, las
signientes armonias:

1 ® Una ProGRESION compuesta de tereera mayor
y de tereera menor sucesivas 6 de tercera mayor y
quinta mayor [ hoy justa] respecto de la bhase. Hsa
progresion tiene por fundamentales log sonidos 1°
4° vy 5°.de la Escala

2 ¥ Una prorororéy armonica compuesta de terce-
‘a menor y quinta mayer [ hoy justa]| respecto de la
base. Dicha proporcién se forma sobre los sonidos
2°, 3° vy 6" de la Esecala .

3 & Una proGrEsioN armoénica de dos terceras me-
nores sucesivas ¢ bien de tercera menor y quinta me-
nor (hoy disminuida) respecto de la bage. Tal pro-
gresion se forma solamente sobre la nota sensible
6 séptimo sonido de la escala y ofrece la particulari-
dad de que asociados con la dominante por base los




sonidos eonstit nyen con aquella una progresion per-
fecta.

4+ % Una procresion armonica compuesta de una
tercera mayor y dos menores sucesivas 6 de tercera
mayor, quinta mayor (hoy justa)y séptima menor
respecto de lapase, Dicha progresion parte tnica-
mente de la pomiNvaNTE.

5% Por ultimo, y partiendo solamente de la do-
minante, nna srwonia mixra de cuatro términos en
PROGRESIONY ‘fres en proporeion, en intervalos de ter-
cera mayor, ‘1|liUt3 mayor, ;-‘é})'(illlil menor y novena
mayor, con dicha dominante.

Pero incidentalmente, esa combinacion alterna de
grados nos condujo 4 formar una nueva Escara.

SOL ST RE FA SOL LA SI DO

0D r

reproduceion de los armdnicos mnaturales 4° 5% 6° 7°
8% 9%2.10° y 11° de una fundamental ; que por ser com-
puesta de armonicos y por condncirnos de la Domi-
nante 4 la Ténica al ascender y de la Ténica 4 la do-
minante desceridiendo. podemos llamar Escana Ar-
WONICA .

Esa escala es'la progresion armoénica mds amplia
gue con los sonides propios de una escala diatonica
puede formarse y consta de seis sonidos diversos y
dos repetidos, |

En esa combinacion alterna 6 por terceras, hemos
encontrado que son Mavores 6 mds amplias las que se
forman sobre los grados DO, FA y SOL1° 4° y 5° de

la Escala, ¥ MENORES 6 mas estrechas, por contener

nn intervalo menor 6 cromatico las formadas sobre
los grados 2° 3° 6°y 7° RE MI LA v SL

) - . - ¢
Probemos el procedimiento de alternativa aplican-

dolo 4 la série de tercerasy tendremos:

DO SOL RE LA ML SI

9 ‘

1
4

comparemos: DO SOL RE

y reduciendo:

24 4 24
disponiendo las cantidades variables en forma de
proporeiones armonicas.

8 9. 4. 3. y 386. 40. 9. 13,

El producto de log términos BxrreMos 1o es igual
con el de los mep1os y por lo mismo no hay propor-
¢ién geométrica que confirme la armoénica.

Aplicando el procedimiento de alternativa a la sé-
rie de gquintas: DO SOL RE LA MI SI FA DO ete.,
obtenemos:

DO RE? MI® 'FA* SOL® LA* SIP DO’
s = .

9 11 3
1 X2 -=X3 X 4 S

8 4 4 2
18 15 41
8 - 4

y reduciendo:

94 54 90 264 130 240

24

Las cantidades variables no forman proporcion al-

guna y como tales, esas novenas son inarmoénicas to
das en la série.




,If;n

Pero &i prescindiendo de las distancias marcadas
por los exponentes, buscamos esos sonidos en la sé-
rie de arménicos de la fundamental DO, hallamos la
escala diatonica con los nitmeros signientes:

DO RE MI FA SOL LA SIDO
8.( R A1091. 12. 13. 15 16.

En esta série observamos que todos los sonidos di-
terentes de DO 4 SI exceptuando el iltimo SI, for-
man una progresion armoénica cuya razon es 1 y que
se detiene en LA para continuarse de SIen adelante.
Los sonidos arménicos de la escala forman pues un
exacordio nada mas, si se toma como fundamental ar-
monica la Toxica; pero ya vimog que en la série
de arménicos de la pomivaNTE log sonidos SOL LA
SI DO son log arménicos 8% 9% 107y 11° y en la sé-
rie armonica de DO esos mismos armonicos son DO
RE'MI FA, La escala diatonica ¢ontiene por lo vis-
to arménicos de-dos fundamentales diversas y por lo
mismo no piiede provenir, como algunos han preten-
dido; de la reinversion de novenas 6 guintas sucesi-
vas ni de cnalquiera otra generacion de una sola fun-
damental, sino de una combinaciéon alterna de quin-

tas designales;

DO S0L RE LA M1 8SI FA po sor RE 1A M1 SI FA po.

combinacion meramente artistica en la que la quinta
menor | hoy disminuida | SIFA vino 4 engendrar los
dos intervalos menores MI FA y SI DO.

Un procedimiento ignalmente artistico y.empirieo
dehié rennir en intervalos de segunda esas novenas
obtenidag, formandose la série armoénica de los gra-

i1

dos 8° al 13° de la fundamental arménica DO y del
7°al 11° de la fundamental so.: DO RE MI FA
SOL LA y FA SOL LA SI DO.

Pero esos sonidos anormales SI y FA resultan ex-
trafios é inarmonicos, el primero en la série armoéni-
ca de DO cuyo 7° arménico es SIb y el 2°4 la série
diaténica de SOL ¢uyo 7° grado es FAf: las exi-
gencias de la armonia’y las del diatonismo van pues
encontradas, puesto que la séptima diatonica SI es
inarmonica en la série de la fundamental armoénica
DO y el 7° arménico de la fundamental SOL, es an-
tidiatonico en la escala de este sonido

En cambio el SI que en lasérie armoénica de DO
es inarmoénico, es arménico en la série armoénica de
SOL y el FA que en la escala diaténica de SOL es
extrafio, es también armoénico en la série armonica
de SOL, y grado normal de la escala diatonica de
DO, y por tltimo, los enatro sonidos finales de la es-
cala armonica de SOL, son idénticos 4 log cunatro fi-
nales de la escala diaténiea de DO: SOL, LA, SI, DO.

El 5° grado de la escala diatonica es pues el uni-
¢o en ciya série gon armoénicos los sonidos SI y FAL
Digo el finico, porque ya vimos que-golo él es suseep-
tible de formar una série mayor de tres términos con
sonidos naturales de la escala.

Queda puesexcluida como inarmonica la combina-
cion de novenas sucesivas, la mds amplia que pueda
formarse dentro del procedimiento de alternativa,
puesto que, siendo una dispersion de la escala, todas
lag alternativas que de la escala de novenas hiciése-
mos, serian dispersiones 4 su vez de las escalasde ter-
¢eras y (uintas.




Hemos combinado ya los grados de la escala por

as ~a

3% 5% y 9% faltanos combinarlos por sextas, cuartas
y séptimas. Probemos empezando por las séptimas.

DO SI LA SOL FA MI RE DO

Desde luego encontramos mayores 6 mas amplias
las formadas sohre DO, FA, MIy RE, y menores 6
mnds estrechas las formadas sobre SI, LAy SOLy ve-
mos que la série no es mas (ue una inversion y dis-
persion de la escala por lo que son aplicables 4 la es-
cala de géptimas las observaciones hechas 4 proposi-
to de novenas,

Sigamos por sextas y formemos la série:

DO LA FA RE SI SOL MI DO

Encontramos mayores 6 mas amplias las formadas
sobre DO, ¥A, RE y SOL, y menores 6 mds estrechas
las formadas sobre LA, STy DO. Vemos también qiue
es ma inversion de la escala de terceras. Probemos
si-son armonieas como aquellas.

DO LA FA RE

D 1 9

reduciendo:
4
24 24
comparacion 24 132 1016 :8 y 24 : 17 :: .16 1 &
Ninguna de sus formulas es proporcional, sin em-
bargo, el oido acepta las combinaciones DO FA LA
y FA LA RE. Busquemos la razon.
Si observamos que DOy FA forman cuando estan
vecinos una enarta y vimos ya que LA es el medio

armonico entre FA y DO, supondremos invertidos los
términos de la serie FA LA DO, y tomando la fun-
damental arménica y no la tonica, para estimar los

valores aciisticos, tendremos:

DO LA FA

- -

1
4

v reduciendo:

las cantidades variables forman una progresion des-
cendente cuya razon constante es 2, ylas tres frac-
ciones forman una progresion armoénica ya encontra-
da: 8. 10. 12 6 4. 5. 6; y12, 10, 8, 0 6, 5, £ no son
mas que inversion de aguellas.

Enfendamos la prueba 4 cnatro términos:

DO LA FA RE

4 3
reduciendo:
18 15 12
127 Jiz' g2/ 12
[.a proporeidén gueda rota y limitada 4 tres térmi-
nos como en la combinacion por terceras, pues18 <X 20
= 360, y 15 X 12=180,18 — 5 =13y 20— 12=28;
ni la suma ni el producto de los extremos es ignal al
de los medios.
Veamos si sucede lo mismo partiendo del 5° grado:




- -
3 "

Y 4

-reduciendo:

26 30 49

24

Encontramos nna progresion invertida de SOL 4
4 DO: 86. 30. 24;1a proporcion sélo aparece de MI
4 LA y de FA 4 SI; pero no geométrica.

30, 40 : 6. 16 y 42, 45 : 15, 18, pues
40— 30 = 10 y 16 —6 = 10 y
g5 ~— 42 = § §y 18 —¥d = 3.

La combinacion por sextas no puede puesexceder
de tres términos; pero apuremos los efectos de la in-
version en esas combinaciones considerandolas ais-
ladas.

SOL MI DO, DO LA FA, y RE SI SOL,
son inversiones exactas de

DO MI SOL, FA LA DO, y SOL SI RE.
progresiones armonicas representadas por los niime-
ros: 8, 10y 12, y compuestas de terceras que al in-
vertirse forman saxtas y estdn representadas por los
numeros 12; 10 y 8, como lo vimos al estudiar la sé-
rie DO LA FA.

Las sucesiones de sextas:
MI DO LA, LA FA RE, SI SOLMI, y FA RE SI.
S0N 4 su vez inversiones de las séries:

LA DO MI, RE FA LA, MI SOL SI y SI RE FA.

15

representadas las tres primeras por los valores acis-
ticos:

v la tdltima por

que se reducen a

10 10

proporeion, y la progresion

Vedamos si la inversion de esos valores, destruyo o
1o la relacion arménica:
MI DO LA y FA' RE
3 6 7 6

reduciendo:
12 10 7 5

10 10 5 ; 5

La proporcién arménica subsiste entre 15, 12 y 10,
porque 15 :10% 3 :2; 15 X'2=30y 10 X 3= 30
en cuanto 4 la progresion no ha hecho mds ¢ue in-
vertirse: 7. 6. 5 en vez de 5. 6. 7.

Podemos pues asentar que la conversién en 6%, de-
sonidos dispuestos en 3%, no altera susrelaciones ar-
monicas,

L.as observaciones anteriores sugieren la inversién




de las gquintas en cuartag, puesto que convertimos en
sextas las terceras. Probemos la intercalacion|de las
cuartas en las séries de gextas, tomando una c¢unal.
(uiera de las mayores y una de las menores: toman-
do por fundamental 1a base de la quinta invertida:
SOL po MI va\[;l:\'()l') y MI na DO (Menor)

3 2 3 O
- 1
1 - 1

~» H > 5

reduciendo;
13 .10 12

10 ]1] 10
('ulls'ﬂ‘ll.\"’lzd() las ];]'u})nl‘('imu-.\'_ tendremos:
12,10:4,.2 v 15, 12:15 — 10, 12 — 10,

la primera €8s una proporeion aritmética, porqae 12

10y 4 — 2=2. la segunda. 15.12: 5. 2, es ofra pro-
poreidon aritmética también, porque 15 — 2 y 5 —2
= 3. Vemos pues gue la progresion 8. 10. 12 gueda
convertida en proporeiéon perdiendo su cardacter pri-
mitivo pero tanto en una como en otra de las nuevas
formas ‘subsiste la relaeién armoénica, facil de com-
probar también por el oido.

De las inversiones estudiadas deducimos que la in-
version de las terceras mayores producen sextas me-
nores, y las de las menores sextas mayoreg; las quin-
tas mayores nos han producido cuartasmenores; vea-
mos la inversion de la quinta menor, partiendo del
=0

7° erado:

e

ST RE | FA invertideo FA

O ¢

S 5

17

v reduciendo:
6 7 . 6 5
-

5 9 < S 35

2

Tampoco se alteran la proporcion ni la progresion
que solamente se invierte pero la quinta mexor SI KA
| menor porque contiene uno de los intervalos me-
nores: SI DO| ge trueca en la cuarta mavor FA SI
(mayor porque no contiene mas que intervalos ma
yores, (

En cuanto dlas novenas yséptimas, ya vimos que
10 son sino dispersiones de la escala, ascendentes en
la primera forma y descendentes en la segunda y re-
duciéndose por aproximacion de grado 4 una série
de segundas.

Hoy se considera que la inversién de un intervalo
1o puede exceder dela octava aun cuando el inter
valo sea compuesto como el de novena; pero no se da
razon para ello. La inversion real de un intervalo es
la inversion de sus términos RE* DO® en vez de DO’
RE® pero nunca se considerarda DO’ RE? ¢omo inver-
sion de DO’ RE*; eso serd una arroxiMaciéy y nada
mds para quien quiera que razone. Asi pues; la ver-
dadera inversion de la novena mayor DO' RE’ ex la
séptima menor RE* DOy 1a de la novena mayor
DO RE’p serd la séptima mayor REp? DO* gue si-
guen la ley en el cambio de amplitudes.

A su vez la séptima menor DO SIp se trueca por
inversion en la segunda mayor SIp DO y la séptima
mayor DO SI en la segunda menor SI DO.

Solamente nog queda por observar la combinacion
por cuartas: DO FA SI MI LA RE-SOL DO, gue
CcOmo se ve 10 es mAs (ue una inversion de la série de
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guintas; pero agui noconsegniremos combinarlas en
armonia mayor, porque cada uno de esos sonidos for-
ma con el tercero en orden la séptima mayor inarmo-
nica por excelencia en DO, FA, SI, y en MI, LA.
RE y SOL annque sus terceros en orden formen 7°
menor, los infermedios como cnartas son inarmoni-
cos por no pertenecer 4 la série de armonicos natn-
rales que entre fundamental y 7° armonico piden
tercera y quinta mayor y porgue tampoco son propor-
¢ionales como vamos & verlo, aun en los sonidos gue
1o producen séptima mayor:

MI LA RE

11 7

reduciendo:

reduciendo:
11
8 8

—

+,. 11 ¥ 7 Do estdn en propor¢ion aritmética porque la

razon O diferencia vade 74 4:8, 11 v 15 tampoco

|

estdn en proporcion aritmética porque la razon va
de 3 4 4. Tampoco estdn en proporcién armoénica.
porque

10
\,\(].-)X'."—:—]._»Jrh‘:]()-}-W‘\']lt):]]:.\'- 4

4
9

49

1
X2-—=—11=5+4+ — yno= 11, gqgue en ambas séries
11 .

deberia ser el medio armonico.
Probemos referir los valores 4 la Tonica DO:

MI LA RE
4 s

18

3 8
reduciendo:

30 40

P o8
y 380, 40 y 54, noestan en proporeion, porgue 54 % 10
= 540, 80 x 15 = 450, 54 — 30 =15 y15 — 10 =5
ni la suma ni el producto de los exTrEMOs es igual
con la de log MEDIOR; luego no estin en proporcion;
luego la combinaeion sucesiva por cuartas menores
és Inarmonica.

Busquemos, para ¢oneluir, el medio ARITMEr100 PRO-
PORCIONAL de la ¢narta ¢omo lo hallamos para la sex-
ta y la quinta.

Dicho medio lo hallaremos dividiendo por dos la
suma de los términos conocidos; como todas las cuar-
tas son menores en la escala diatonica excepto la que
se forma sobre el cuarto grado, experimentaremos en
esa excepcional y en una cualquiera de las norma-
les; el intervalo de cunarta menor lo hallamos entreel
67 y-el 8% armonicos de la série, y el de enarta ma-
yor entre los arménicos 77 y 10%:

SOL DO y ‘ MI
6 8 ! 10




El 7° arménico dela série es SIp v la sucesion
SOL SIb DO cuyos valores acisticos gon:
3 , : 14 16

2 v reduciendo =
2 p ] : a <

forman wna pregresién arménica reciproca de la
aritmética 1214 16 6 6 7.8.

En cnanto 4 la ¢narta mayor, vemos que el medio
aritmético es un sonido intermediario entre el 8° y el
9% armonicds: 8'/; esto es, un REp. Probemos la in-
tercalacion:

SIb REp MI

17 5

v reduciendo:

Tumeros que no forman ni progresion ni proporeion.
06mo es que habiéndonos conducido la formula ma-
temdtica 4 encontrar ese medio aparece ineficaz? Sin
duda por la fundamental 4 que referimos los valores
acusticos. Tomando por tal el sonido mas grave de
la série con el que SIp forma una tercera menor y
MI una cnarta mayor. los valores de esos sonidos se-
rén:

SIp REp MI

y reduciendo:

progresion idéntica 4 la qne la tabla de armonicos
nos da en los sonidos MI SOL SIb de la fundamen-
tal DO. Y como tanto SIp respecto de SOL, como
RED respecto de SIb, son terceras menores, podemos
establecer:

-~

I % @ue EL MEDIO ARMONICO ENTRE DOS SONIDOS QUE
FORMEN INTFRVALO DE CUARTA MENOR O MAYOR ES ELQUE
CON EL MAS GRAVE FORMA TERCERA MENOR; ¥ “_’.:_ que
EL INTERVALO DE CUARTA MAYOR O sU EQUIVALENTE LA
QUINTA MENOR, NO PERMITEN CONSIDERAR COMO FUNDA-
MENTAL LA TONTCA DE LA ESCALA SINO EXIGEN COMO TAL
EL SONIDO MAS GRAVE DE LA SERIE.

Hemos agotado ya todas las combinaciones artisti-
cas de que son suscepfibles los grados, naturales de
la escala diaténica mayor, sefialando sus afinidades
armonicas acusadas por relaciones numeéricas y acis-
ticas, y confirmadas por la tolerancia del 6rgano au-
ditivo. Ahora vamos 4 considerarla en eonjunto y 4
definir sus propiedades en relacion con las leyes. de
la armonia natural.

Hemos visto ante todo que lallamada Téxrea 6 sea
el primer grado, que da nombre 4 la escala y la sir-
vede remate, no es mds propicia (ue cualquiera de
las otras para formar séries armdnicas; sobre la To-
nica como sobre los grados 4° 2° 3° 6° y 7° se pue-
den formar unicamente combinaciones arménicas de

trw sonidos: una 1’)1'mrr«--<i(')u mhn—- los grados 1°4°y

’ Yy proporciones sobre el 2° 3° y 6°. Vimos en cam-
hlu que la fundamental arménica gue da la série mds
amplia de ocho arménicos es el 5° grado, mucho méds
importante bajo este aspecto que la Ténica. Vimos




tarnbién que la séptima mayor gue forma la Tonica
con el SI es inarménica porque la fundamental ar:
monica DO, exige el SI; pero si tal correceion se ha-
ce 4 la séptima, puede construirse sobre la Tomica.
convertida por la correceién en fundamenral, la mis-
ma série-que.encontramos partiendo del 5° grado.
Vimos, quelaséptima. mayor que forma el 3¢* grado

MI con el 4° FA, fué el obsticulo para continuar la

s¢érie armonica de ocho senidos, lo mismo que nos de-
]

tuvo el SIial tratarse de la Ténica: pero si el MI se
hace bemol como el ST f*il!'él el-DO, tambien puede
convertirse el 4° grado en faadamental armoénico.
Vemos por altimo que la escala armoénica. como 1la-
mé 4 la série formada del 6 grado adelante. tiene
cuatro Armonitos sucesivos y conjuntos entre los ena-
les no estd la séptima de la fundamental v fematan
en el 4% de ésta, DO: SOL LA 81 DO 'lgs().ﬁ. cuas
tro. sonidos que son respectivamente Tonica, 2° 3
y 4° de.SOL, sond la vez los cuatro dltim s de la es.
cala-que tiene & DO por Téniea y en la que son 5°
67 7° y 8° respectivamente, y el SOL inicial de
esa terminacion en la série en que es fundamental.
es 4 la vez el 122 armonico de la fundamental DO).
siendo armoénico de ambas 'J,IIIUhl!)l:-'llf.’l,lt".\ como 12

en la de la Tonica y 8% en la del 5° grado.

Las trascendentales consecuencias de estas peqie-
fnas observaciones, son fantas, que trabajo euesta re-
frenar la imaginacion para someterse 4 las exicen-
cias del método. Voy 4 intentarlo no obstante. i\‘un,-.
(que desconfio de \‘whsr.'._"ili!‘i().

Tenemos, pues, en la escala diaténica mayor. una
fundamental constante y definida, el 5° ;_:;-;,:1“‘ s
tamente llamado por esa razéon Domiyanys. '

Pero la série que parte de la Dominante tiene por
remate la Tdéntoa diatonica, 11° arménico de la repe-
tida Dominante con la que estd en intervalo proxi-
mo de cuarta menor. Supongamos la escala diato-
nica de DO: su dominante y fundamental arménica:
SOL; final de la escala arménica: DO, Tenemos, pues,
enlazadas intimamente la Doyminaxte diaténica y fun-
damental armonica eon la Toxtca diaténica, 11° armé-
nico de SOL, ycomolafundamental armdnica es siem-
pre una Doxivaxte diaténica y el remate de la esca-
la armdnica es la Toxwwa diaténica, DO, |antes Téni-
ca | setransforma en Dominante, y FA, [cuarto gra-
do antes, | pasad ser la nueva Ténica diatonica.

A su vez para convertir en fundamental el cuarto
grado, necesitamos hacer menor su séptima y enton-
ces la Ténica diatonica y remate de'la escala armoni-
ca serd el cuarto grado del 4° 6 sea su séptima menor.

Supongamos & DO ténica: FA cnarto grado; su
géptimo menor: MIp: la escala arménica serd FA
LA DO MI FA SOL LA SIb: SIp serd la Tonica vy
FA la fundamental; y el enlace de la ténica y domi-
nante serfa SIp FA SIp. De ahi es que justificada-
mentese halla dado al 4° grado de la eseala el nom-
bre de suBDOMINANTE puesto ((ue es DOMINANTE acci-
dental.

Ahora bien, mientras no aparece en una série £o-
nora la cARACTERISTICA DIATONICA, (ue es la, séptima
mayor, la fundamental permanece dudosa, puesto
gque sobre los tres grados 1° 4° y 5° puede construir-
se una progresion armonica, y toda progresion armo-
nica establece como fundamental 4 sn primer térmi-

no; pero tan pronto como aparece la 7" caracteristi-

¢a, la fundamental arménica queda establecida en la

o p— k. e e SR i S g
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yuinta inferior de la base, que se trueca en dominan-
te, sl la séptima es mayor, y en la base misma de la
séptima si ésta es menor. Por ejemplo:

Séptimas: Fandamentales: Toénicas:
DO SI SOL DO
SOL FAg SOL DO
DO SIp DO FA
SOL FAH RE SOL
FA MIp KA SIb

Desde tiempos muy remotos, guiados mds por ins-
tinto gque por conocimiento, log miisicos encontraron
en la cuartamayor FA SI que llamaron Tritoxo, una
anomalia que por turno hacia impura la sensacién
tonal de la Dominante 6 de la Ténica. ElFAhR dela
primera mitad de la escala parecia extrafio 4 la se-
gunda mitad: SOL LA SI DO y el SIh parecia in-
compatible con la mitad DO RE MI FA. De ahi la
invencion de suavizar la-séptima: SI, bajindola un
grado cromdtico por medio del signo 1lamado bemol,
para fijar como fundamental armonico el DO. téni-
ca dela escala, 6 bien elevar en un grado cromatico
el 4° grado FA, paradestruir laséptima menor y qui-
tar 4 la Dominante su papel de fundamental. En una
palabra: convertir por uno 1 otro medio la cuarta
mayor 6 TriroNo en una cuarta menor diaténica.

De.esos dos recursos el mds usual fué la bemoliza-
zacion de la séptima SI, y de ahi el nombre de sgx-
SIBLE (ue se adjudico 4 ese grado por su aptitud pa-
ra cantarse bemol 6 natural, BLaxpo 6 DURO, ¢OMO en-

tonces se dijo 6 POR NATURALEZA Y ber BEMor. Los gra-
* dos sensibles son dos en rigor el cuarto y el séptimo:

SI y FA en la escala talon; pero como ya el cuarto

|
|
|

i

Y.

AR
i 8

]

i

a5

grado tenia el nombre y papel mis importantes de
SUBDOMINANTE y como 2l ascender 6 descender por #
6 por G era congiderado como séptima, el nombre de
SENSIBLE 8¢ adjudieé exclusivamente el séptimo
grado de la escala. Igual cosa puede asegurarse
del 3¢r grado MI, que al hacerce bemol, en la escala
de FA es un séptimo grado 6 una sensible.

La escala diaténica no es pues una férmula sono-
ra que por si sola fije un ToN0 y una FUNDAMENTAL
ARMONICA, 8ino una férmula que enlaza varias téni-
cas: hasta ahora cuatro: DO FA SOL y SIb [en la
escala de DO] y varias fundamentales arménicas:
hasta este momento cuatro: SOL DO RE y FA (tam-
bién en la escala de DO.) Pero las afinidades armé-
nicas que la disposicion de grados de 1a escala permi-
te realizar no son iguales todas: unas requieren la
transformacion de la escala y otras. otra mejor di-
cho, puede realizarse dentro de la escala misma. Ya
vimos que la escala armdnica de 1a pomiwanTe tiene
por finales los cuatro ultimos grados-de 1a escala dia
tonica:

Armonica de SOL: soL ST RE PA SOLTA ST DO

Diaténica de DO: Do RE MI FA SOL LA SI DO,

Igual semejanza encontramos entre los cuatro so-
nidos finales de la escala arménica de DO y los cua-
tro 1ltimos de la diaténica de FA.

Armoénica de DO: po w1 sow stb po rE M1 wA.

Diaténica de FA: ra son 1A s1h 00 RE M1 FA

Los ¢natro primeros sonidos de la escala afirman
pues al primero como fundamental arménico vy do-
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minante diaténica y los euatro ultimos afirman como
dominante y fundamental el 5°. Existe pues una es-
trecha relacion entre DO y SOL por una parte y en-
tre DO y FA por otra; en la 1* DO es Ténica y su sé-
rie diatonica coincide con la arménica de SOL por
sus-enatro sonidos finaleg; en la 2" FA es la tonica y

v coincide

DO la PUNDAMENTAL ARMONICA ¥ DOMINANTE
la escala de aquella conla de ésta por sus cuatro so.
nidos finales.

Pero como la escala arménica de DO nos pide el
SIb de que no estd provista la escala diatomica del
mismo sonido, no podemos explotar la seganda de
lag afinidades armonicas demostradas.

No sucede lo mismo con la primera, porque el
FAG gque nos exige la série arménica de SOL, lo te-
nemos como FA |[natural | en la escala diaténica de
DO, cuyo eunarto grado es, y de ahi se origina que,
sin la introduceciénde sonidosextrafios ni de la trans-
formacion de la escala, podames explotar la relacion
armonica de las escalas armoénica y diaténica eon sus
¢uatro sonidos ¢comunes en cuyo remate coingiden la
Ténica diatonica y Ja Fundamental armoénica. De
ahi tamDién se origina la mayor y mds explotable re-
lacion entre los grados 1° y 5° de la escala que hace
coincidir las exigencias diatonicas de estructura con
las ¢ienfificas de la armonia.

Y como los1iltimes sonidos de ambas escalag, ar-
moénica de pomiNantE y diaténica del 1¢¢ grado, re-
matan vy cAeN en un mismo sonido: la Ténica, se ha
dado muy propiamente el nombre de: capeyora PER-
FEOTA 4 esa relacion de grados'y aun al simple enlace
de pomivanTE y Toxica, Bien pudiera llamarse ca-

DENCIA .\illllll('lln‘hlvt‘. pues las demas (ue con ese nom-

bre se conocen no lo son en rigor, podian llamarse
INTENTOS O PREPARACIONES CADENCIALES ¢OMO VAIMOS
4 verlo.

Por semejanza se ha llamado cadencia prragan al

I
|
enlace descendente de la subdominante 4 la Tonica:

pero ni tal enlace produce la idea wcteristica de
conclusion, ni puede ger nna ocapexcra 4 medias: si
con el SIp seafirma 4 DO como fundamental y do-
minante, es una cADENCIA INVERTIDA ; i el SIh no apa-
rece, la fundamental permanece dudoga como va he-
mos demostrado, y los enatro ]>l'illit'l'<n~ >'r]li1i= s de
la escala de DO, aparecen como si la escala quedase
rota en su mitad, y de ahi que ese enlace mrrorra-
MENTE LLAMADO CADENCIAL, necesita completarse por
medio de la verdadera cadencia, que viene 4 integrar
log elementos-de la escala interrnmpida.

Continuemos espigando:

Al tratar de la reduccion del Trrmoxo 4 cuaria
menor (hoy justa) deseubrimoguna neeesidad de mo-

vimiento contrario entre los g’l'ullw\ + ¥ 0 de la

o8-
1 4 - R i 4 4 ~
cala para destruir la séptima’ mayor ecaracteristica
del diatonismo, y hacer fundamental y Dominaute d
nn sonido quenolo es en la escala-inieial. que por
ese medio se transforma en otra, arrastrando la Do-
minante 4 la Tonica en su desalojamiento. Ejemplos:

1 278 ' Hgs06 | =
Escala de DO: Do Re' Mi Fa 8ol La Si Do [1]
con el “":

se transforma en: 1 2 3 4 56 T 8

FaSol La A\l'[‘ Do Re Mi Fa




Escala de DO Do Re Mi Fa Sol La Si Da

con el Fat

se transformaen: 1 23 4 5 6 T

SolLa Si Do Re Mi Fatt Sol

o

Log movimientos contrarios de los grados son evi
dentes.

Operemos ahora con nn mismo grado en sus dos
movimientos, agcendente y deséendente.

2 183 14! B\\6’\r 8§
Eseala 'de DO: Do Re Mi Fa Sol Ea-Si Do
por descengo al \‘(
se transforma en: L2 /8t D 6 B
Fa Sol Tia.8ip Do Re Mi Fa

Por ascenso al Nig
) | '

2L N\E B 6 7

vaelve 4 Do Re Mi-Fa Sol La Si

4
Comparemos q

extrechamente an

I

5) o & 2 b
Y 4 D, b f X

D6 Re Mi Fa Sol La Si Do

i id

H aie de
ap L

1 2 3 4 5 6 7 8

Do Re Mi Fah Sol La Si Do

] 9 1 5 6 fi e

Sol La Si Do Re Mi Fa# Sol
| LA o i 6O ¥ 8

Do Re Mi Fag Sol La 8i Do

Hemos comparado de las cuatro escalas en que por

alteracion pnede transformarse la escala de DO. tres

solamente; comparemos la de SIp con la de FA,

1 3 | ) H

Sip Do Re Miph Fa 8ol La Sib

Vemos en las cuatro transformaciones un séptimo
grado transformdndose en enarto por deseenso, 6mn
cnarto transformdndose en 8éptimo por asecenso. Ve-
mos también que las diversas esealas diatonicas se
enlazan rigurosamente con intervalos fijos entre sus
fonicas:

!
: |

Re Mi Fag Sol La 8i Dog RE
4 l

Sol La8i Do Re Mi Fatt Sol

: (
Do Re Mi Fa Sol La Sig Do
L

Fa Sol La Sip Do Re Mi F:

Esto explica la generacion de las escalas integradas




por sostenidos en orden de gqnintas ascendentes o
cnartas descendentes y de las escalas integradas con
bemoles por c¢nartas ascendentes 6 lil!ill“l\ descen-
dentes.

Las circunstancias de que mientras no aparece la
septima mayor como tal séptima, , no se produce el
chogue inarmoéniep, entre la Tonica y la fundamen-
tal y de que una progresion es siempre armonica, ha-
cen (ue puedan con los solog recursos de la escala
diatoniea, emplearse las séries armonicas de los gra-
dos 1 4%y 7*Tonica subdominante y sensible, (sin
sis séptimas) la de la Dominante, de la que la sensi-

ble es un tercer grado, v también  las proporeiones

armonieas, sobre los grados 2° 3° y 6° que POT Sus na-
turales afinidades (dos sonidos comunes) pueden en-
lazavse facilmente.

En cuanto al empleo de gonidog extranos 4 la es
cala, no es arbitrario como hasta hoy lo ha supuesto
la ignorancia de las leyes arménicas, ni como lo pre-
tende con sus tendencias andrqnicas la moderna Po-
lifonia. Podo puede hacerse, pero no al acaso. sino
¢on’ conocimiento de-eausa y arte verdadero. Todas
las osadias y todas las disonancias pueden hacerse
gratas por un procedimiento artistico, mas no por la
sola osadia. Ya encontramos. de acuerdo con las le-
yes armonicas, y trabajando wapenas)con Ta  escala
mayor, el.recurso para modular 4 tenos vetinos por
las alteraciones de la sUBDOMINANTE por sostenido 3
de la sexsipLe por bemol: hallamos también en la
SUBDOMINANTE, alterande por hemol su séptima; que
es Ja tercera de la escala, un medio’ para modular 4
tono lejano; cuando conozcamos la escala menor ve-

remos ensancharse los recursosdel compositor dentro

de las exigencias arménicas, sin que pueda gnejarse

de penuria.

Antes de hacer lar generalizaciones (ne permiten
las observaciones hechas debo 1‘~-m;jur 1in cabo (e
dejé suelto: el movimiento resolutivo de la sensible y
subdominante.

Pocas palabras nos bastaran para fijarlo: el SI co-
mo séptima mayor es inarménico respecto de la fun-
damental DO, asi como FA en s calidad de séptima
menor es antidiaténico respecto de la Tdénica. Vimos
también gue entre los cnatro gonidos que hacen coin
cidir en un mismo sonido la Ténica y la Fundamen-

xtranio el FA que supone como fundamental 4
. ¥ que para (ue la ¢oincidencia deT'énica y fun-
damental se verifiqne, se necesita el movimiento as-
cendente de SOL 4 DO integro, 6 bien la supresion de
la séptima mayor 81 ge trunea el final, Ahora bien.
para destruir esa séptima inarménica de DO no gue-
da mds que subirla resolviendo al 1)(), 6 bajarla al
Slp; pero como este 1iltimo. procedimiento afirmaria
a DO ¢omo fundamental, y no como Ténica.diato:
nica, y €omo en la escala diaténica de DO no encon-
tramos el SIp. se Hace forzoso el movimiento resolir-
tivo de SI 4 DO,

A su vez para suprimir el FAQ que supone 4 SOL
como fundamental noxjneda mdsgne bajarlo al MI.
armoénico de DO 6 snbirlo 4 FAZ. perocomo este 1il-
timo afirmaria como fundamental & RE, y 4 SOL ¢o-
mo téniea, y no coincidirian Toénica y fundamental.
y como ademds en-la escala de DO noestd el FAR,
no gneda mas que el deseenso forzoso del cnarto gra
do al tercero.

El movimiento resolutivo de los demaserados de la
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Las resoluciones del 2* al 3%, del 6° al 8°, y de [a

Dominante al 3°, son avmoénicas, pero no cadencia-

9% Toda escala diaténica mayor es susceptible de

transformarse armoénicamente por medio de la alte-
racion ascendenite-de su cuarto grado, en otra escala
diatoniea mayor, «jne tiene por Tonica la Dominante
deda I': por medio de la’alteracién descendente de
la sensible se transforma en otra escala diaténica ma-
yvor que tiene por tonica la subdeminante de la pri-
mera, y por mediode la alteracién descendente del
texcer grado. se-transforma en otra escala diaténica
mayor gue tiene por toniea la séptima bemol de Ia
primera, .

10 %Al ascender por hemol 6 beenadro una sensi
ble, sé trueca en subdominante de la nueva escala.
v al ascender por sostenido 6 por becnadro una sub-
dominante, se truec

g E a en gensiblede la niieva escala.
112108 801

1id6s deuina eseala diatonica nodifie-

ren jpor entonacion e los de #u vecina en orden a

cendiendo o -‘i!Jil._‘t’ljlUv“,]”. mas

(jue por uno: el sép-
AREEL 2z imiteorad o 35w, 4 .
MO/ en 1ag mmegraas por sostenidos v el cuarto. en

3 ' s 1.! S 1) .
las integradas por bemo

185 I"‘ ‘lv\ll.'vl\* .*1:'."1‘,- tiiﬁr‘!‘i‘u

por su colocacion,

i
5 Yartioet e I i ¥ ) ] -
125 Partiendo de Ta escala de D ). las inteoradas

por sostenidos tienen sng tonicas en orden ascenden-

te/de cuarta Menor diaténies
13 ll) lli.‘ ]3{5 i,‘:-"?ll?k\ 1“;1?_(',!”:\.”\ MAavVOTres Hf‘{ib‘]l
Q1I= enatr 11timos < - s ¥, 5 :

13 cnatro ultimos sonidos idénticos por entonacion

v orden. 4 los cuatro primeros de la inmediata en OF-
| £ R 15 ’ ‘ .
den agcendente, Y'sus enatro primeros son idénticos
&1 orden Yy (-hh;n:luf'}“ a los
] L, 1

en orden descendente las - ,
LA (S| L S [H.""“(IE‘.

cnatro tltimos de los (e

Contentémonos por ahora: en espera de estudiar
la escala diatonica menor, no hemos podido examinar
mas gue las alteraciones de tres grados, tercero, sub-
dominante y sensible: pero no es un olvido ni una
mutilacion; es un aplazamiento necesario.

También aplazo deliberadamente las muchas con-
cluciones practicas que de lo demostrado se despren-
den, y gque 4 su tiempo surgirdn con ignal abnndan-
¢ia gue las riguezas del cuerno de Amaltea.

IV
ESCALA DIATONICA MENOR

En esta escalalosdos intervalos menores existen en-
tre los grados 2° v 8%y 7° vy 8%, vy ademds hay otro
entre el 5° y 6° de donde resnlta un intervalo anor-

mal entre el 6° y 7°, bruseo por venir despues del mi-

nimo, Sus intervalos sncesivosson pues, valuadosen

orados eromdticos:
mientras en la mayor son:
1. supongamos la escalade LA :
La si do re mi fa SOLg LA
2.018-2:
Comparando las escalas de LA menor y DO mayor:

b 22

La 8i Do Re Mi Fa Sol# La
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diatoniea mayor, «jne tiene por Tonica la Dominante
deda I': por medio de la’alteracién descendente de
la sensible se transforma en otra escala diaténica ma-
yvor que tiene por tonica la subdeminante de la pri-
mera, y por mediode la alteracién descendente del
texcer grado. se-transforma en otra escala diaténica
mayor gue tiene por toniea la séptima bemol de Ia
primera, .

10 %Al ascender por hemol 6 beenadro una sensi
ble, sé trueca en subdominante de la nueva escala.
v al ascender por sostenido 6 por becnadro una sub-
dominante, se truec

g E a en gensiblede la niieva escala.
112108 801

1id6s deuina eseala diatonica nodifie-

ren jpor entonacion e los de #u vecina en orden a

cendiendo o -‘i!Jil._‘t’ljlUv“,]”. mas

(jue por uno: el sép-
AREEL 2z imiteorad o 35w, 4 .
MO/ en 1ag mmegraas por sostenidos v el cuarto. en

3 ' s 1.! S 1) .
las integradas por bemo

185 I"‘ ‘lv\ll.'vl\* .*1:'."1‘,- tiiﬁr‘!‘i‘u

por su colocacion,

i
5 Yartioet e I i ¥ ) ] -
125 Partiendo de Ta escala de D ). las inteoradas

por sostenidos tienen sng tonicas en orden ascenden-

te/de cuarta Menor diaténies
13 ll) lli.‘ ]3{5 i,‘:-"?ll?k\ 1“;1?_(',!”:\.”\ MAavVOTres Hf‘{ib‘]l
Q1I= enatr 11timos < - s ¥, 5 :

13 cnatro ultimos sonidos idénticos por entonacion

v orden. 4 los cuatro primeros de la inmediata en OF-
| £ R 15 ’ ‘ .
den agcendente, Y'sus enatro primeros son idénticos
&1 orden Yy (-hh;n:luf'}“ a los
] L, 1

en orden descendente las - ,
LA (S| L S [H.""“(IE‘.

cnatro tltimos de los (e

Contentémonos por ahora: en espera de estudiar
la escala diatonica menor, no hemos podido examinar
mas gue las alteraciones de tres grados, tercero, sub-
dominante y sensible: pero no es un olvido ni una
mutilacion; es un aplazamiento necesario.

También aplazo deliberadamente las muchas con-
cluciones practicas que de lo demostrado se despren-
den, y gque 4 su tiempo surgirdn con ignal abnndan-
¢ia gue las riguezas del cuerno de Amaltea.

IV
ESCALA DIATONICA MENOR

En esta escalalosdos intervalos menores existen en-
tre los grados 2° v 8%y 7° vy 8%, vy ademds hay otro
entre el 5° y 6° de donde resnlta un intervalo anor-

mal entre el 6° y 7°, bruseo por venir despues del mi-

nimo, Sus intervalos sncesivosson pues, valuadosen

orados eromdticos:
mientras en la mayor son:
1. supongamos la escalade LA :
La si do re mi fa SOLg LA
2.018-2:
Comparando las escalas de LA menor y DO mayor:

b 22

La 8i Do Re Mi Fa Sol# La
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Vemos (ue las relaciones entre la Tonica. la domi-
nante, la subdominante v la sensible son lag mismas,

porque estdn respectivamente en inte valos de quin-

p
ta y enarta justas y séptima mayor: el intervalo en-

tre la tonica y el segundo grado es también de segun-
da mayor; solaments la tercera y la sexta resnltan
mernares en esta esacla con relacion 4 la toénica, mien-
tras en la escala mayor son mayores.

Vemos también por la comparacion que antecede
entre las escalag mayor de DO ¥y menor de La, que el
sonido que en ésta es SENSIBLE es en_aquella quinto:
el sonido que figura-como sexto en aquella es en és-
ta rox1ca y la tonica de agunella 3° en éxta.

La propia relacion que hallamos en la escala mayor
entre los grados de cuarto y séptimo de dos escalas
vecinas hallamos aqni entre los grade quinto ¥ sép-
tima.

N1 bemolisamos el séptimo en la Kscala Menor por
niedio de un beenadro que-destriuva al sostenido. log
dos intervalos existentes entre FA y SOLg v SOIL#g
2mientras entre A y SOLE y SOL#

v 1. | La‘gérié de intervalos serd inte-

vy A seran 2 ¥
v LA eran 3
gaTra

LA SI DO RE MT FA S0L LA

. ] .9 . 1 9} $)

ps decir, la de la escala Mayor, dislocada: pero si
volvemos 4 partir del DO en el punto marcado con
un * vuelve la serie normal de intervalos:

DO RE MI FA SOL LA SI DO

200 Zoe AT 2 2, 2.1

Vice versa si en esta escala elevamos el 5° grado
por # el intervalo de FA 4 S ’l:L se vuelve 3 y el
de SOLZ 4 LA se vuelve 1. Per> el movimiento ini-
ciado es ascendente; el SOL g necesita por lo tanto
resolverse en LA y eomo el inico sonido que en la
escala diatonica se resuelve ascendiendo segiin vi-

' 6 sensible, no podrd menos que ser

mos va, es el 7
tal el SOL# y como la sensible resuelve en la Ténica.
ésta tendrd que ser LA,

Probemos cualguiera otra distribucién y las carac:

teristicas el diatonismo desaparecerin : Por ejemplo:

0O { o

. SI. DO. RE. "

Agui la dominante seria LA y desde luego vemos
e formando con DO una tergera menor, no puede
servir de base para la progresion armoémica (ue jus-
tifica'el nombre de Dominante. En cambio en la es-
cala

1 2 ) 5] { D H S

LLA'ST DO RE MI FA"SOLZ LA,

ballamos los ¢ineo primeros armonicos de la serie

MI SOL# SI RE MI

i 2 0 sea reduaciendo:

Ahora si (ueremos completar la série como en la

dla mayor, encontramos rota l: ‘ogresion en KA :

—1 i

»

=

T

-
.
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MI SOL# SI RE MI FA SOLg LA
) 3 7 15 10 {

el

{8

2
|

La razén 6 diferencia constante hasta MI es 6 y si-
gne después irregular 3, 15 y 4: sin embargo entre
el 1iltimo término de la progresion y los tres iltimos
existe nna proporeion armonica:

48 1 64 48 —45 : 64—060 ¢ bien 48 : 64
porgie

48X4=192 y 64>x3=192

Esto explica que el oido acepta con agrado esa es-
cala que llamaremos ARMONICA MENOR ¥ que con la
mayor estd en la misma relacion (ne las progresiones
10 estan.con las proporciones: Por ejemplo:

Progresiones:

MI SOL# SI RE MI-FA# SOL# LA
MI SOL# SL RE FAR LA.

Proporciones: :

MI SOL# SI RE MI FAg SOLH LA
MI SOLE SI. RE FAq LA.

Un sonido comiin viene 4 servir de enlace entre
la progresion y proporcion y en los cunatro sonidos
finales de esa escala armoénica descnbrimes ¢omo en
la mayor el tetracorde final de la escala diaténica,
y que siendo idénticos hacen coincidir en cadencia,
la tonica y fundamental, en LA.

Podriamos tomar por Dominante 4 FA norque con
LA forma una tercera mayor, perosu séptima MI seria
inarmonica como mayor. Vemos pues que no hay
otra Dominante en esa escala, que MI ni otra tonica
que LA, y que esa DOMINANTE Nnos da nuna escala ar-
monica mixta de proporc¢ion y progresion en lugar
de la progresion perfecta y que nos da la poMINANTE
de la Escala Mayor.

La serie SI RE FA constituyendo por si sola nna
progresion integral de la escala armoénica de SOL, no
puedé servir de arranque 4 la escala armoénica que
parte de SI.

Resumiendo: con ese tipo de escalas solamente se
forman dos triadas mayores armdnicas en progresion
sobre los gradog 5° y 6°; una triada menor armonica
el progresion sobre el segundo grade, dos triadas
armoénicas proporcionales sobre los grados 1° y 47 v
ningin compuesto arménico sobre al grado 3°. Por
iltimo de las dos triadas mayores del 5° y 6° grado
solamente la primera permite construir una escala
armoénica mixta de 5 términos en progresion y tres
proporeionales ¢on el 5° de los anteriores.

Vimos ya que el obstidculo para la formacién de
las series armonicas estriba siempre en ese SOLZ y
que la simple desalteracion de esa. séptima. é-su be-
molizacién por medio de un’ becuadro. nos  permite
reconstruir la escala diaténica mayor sobre el tercer
grado de la escala defectuosa. (DO en el ejemplo. )

Como guiera que una-forma deficiente y defectuo-
sa no puede considerarse como la realizacion de un
ideal artistico y ésto dentro del propio género llama-
do diaténico, parece racional considerar la escala




menor, no como nna escala nueva y diferente. sino
cOMO UNA NODALIDAD O manera de servirse pasajera-
mente de ];.1 |'>4':I]:! mayor, y e 1'12(_1(; 4':)11>i§'<1 }il Te-
cesidad de alterar el grado 5° (ue ha de hacer las
veces de séptimo. para conservar la caracteristica
diatonica-de la.septima mayor y justificar la caden-
ciaque de esa formnnla se deriva. Eu estos términos
ka escala menor no es méds gue un. remanente de los
tonos variables del sistema griezo eu que una pri-
mera escala se empleaba de diversos' Monos segiin la
inicial excogida; pero conformado 4 las exigencias de
la capeyors peculiar-de la masica moderna.

Vemos por otra parte, 4 cada paso: para las exi-
gencias melodicas, alterar los intervalog de las 1la-
mada escala menor destruyendo la Segunda aumen-
tada (mejor dicho la tercera menor del 6%al 7° grado)
¥ subsistiendo para lascombinaciones polifénicas:
modificacion gue nuncaes necesaria/en la escala
Ay o1

Ademds.en la escritura, tomandose en cuenta las
relaciones quenacen de la Dominante alterada se
trata como, ACCIDENTAL ese-sonido caracteristico v
principalisimo-enel-sistema diatonico y como yoraa-
LES los verdaderosaccidentes. Por economizar tinta
y en vista de esa falsa y frunca relacion ya demos-
trada entre dos escalas de.diverse -modo cryas toni-
cas estan enl intervalos de 3" menor, se /escribe para
la tonalidad de LA menor en que SOL es sostenido.
como para la tonalidad de DO en que SOL es natu-
ral; es decir, la poyivayte, Ia nota por excelencia, la
(ue hace yariar las ‘relaciones armoénicas fundamen-
tales puede no aparecer, aparecer natnral, 6 aparecer

\COIDENTALMENTE alterada: en cambio aparecen ¢omo

radicalmente alterados v tonales, sonidos gue ya sean
naturales 6 bemoles no alteran el enlace de las fun-
damentalez: de los grados 1° 4" y 5°. Vedmoslo préc-
ticamente, comparando no dos escalas de diversa to

nica &ino la mayor y menor de una tonica misma:

Mayor DO RE MI FA SOL LA SI DO
I 3 -8 -4 5 il

Menor DO RE MIp FA SOL LAp SI DO

Vemos que log gonidos prineipales: Tonica Domi-
nante, Subdominante y Sensible son los mismos en
ambas escalas: el 3° y 6° en cambio aparecen snavi-
zados ¢ bemoles; la formula cadencial no se altera:
va siempre de SOL 4 DO en el yopo mayor como en
¢l menor:

(ladencias:

SOL SI RE DO MI SOL.
SOL SI RE DO MIp SOL

FA LA DO — DO MI SOL.

FA LAb DO — DO MIh SOL:

La alteracion de la_sensible efectua en el modo
menor como en el mayor, una transformacion tonal y
un cambio en la cadencia. Veawmoslo:

Ya vimos que la triada inicial de'la escala arméni-

ca de que se origina la cadenecia, necesita ser una

progresion y gue la cadencia va de la fundamental

o dominante a la.subdominante ¢ cuarta: si se hace
hemol'el SIno formara con el SOL y RE mais (que
una proporeion y no una progresion: ademéds como

vimos ya la hemolizacion del 7° grado trueca en fun-

P ———




damental el cnarto v en 4° la sensible; esa primera
alteraciéon convertird por tanto en ténica A FA y en
subdominante 4 SIp y como la subdominante sola-
mente forma progresion con los grados 6”7 y 8% el
arrangne de la progresion seria la triada de la mis-
ma subdonminante, (fuecomo vimos ya, requiere para
convertirse en dominante la bemolizacion del 3° gra-
do~de la escala |gue es s séptimo | es decir: MI
en el ejemplo escogido.  Examinemos por sn orvden
las transformaciones sucesivas.
Escala menor original:
] 2 b - 5} 6 i N
DO RE MIp FA SOL LAp 81 DO
su transformacion por el
1 2 ) 4 X ) { ~
FA SOL LAp SIp-DO RE MIp FA

Ssinfervalos 2 1 : ; il U 2

4

Cadencia: SIp RE FA 4 MIb SOL Slp

Es decir-cadencia-del 4° al 7° grado peroal mismo
tiempoquela desaparicion de los intervalo anormales.
ta bemolizacion del 7° grado en el modo menor verifica
nu triple transporte de la fandamental armonica: de
SOLE X .’!\‘ de DOAFA y 4 SIp y un triple trans-
porte de Tonicas de DO & FA, de FA 4 SIp v de
SIb a4 MIp. Esos transportes anngue v!i\.wrm; en
apariencia corresponden 4 un mismo fenémeno v es-
tdn regidos por la generalizacién ‘ya " hecha, de .\]Hv‘
toda bemolizacion de nna sensible hace transporte

de cunarta ascendente para la tomica. v todo ascenso

del 4° grado transporta la tonica al 5% lo gqne aqui ha
variado son los grados que han servido de punto de
partida. En la primera escala:

DO RE MIp FA SOL LAp SI DO.

1 2 O + ) & i D
el erado 7° p lleva la tonica 4 FA
FA SOL LAp SIh DO RE MIp FA

1 2 3 4 5] 6 { N

La subdominante encuentra ya bemolizado snsép-
timo MIb y pasa dser 4° en la escala de SIp; pero
SIp encuentra también menor su séptima LAD, y
convertido 4 su vez, en Dominante, tiene por tonica
4 MIb. Los enatro iltimos sonidos de la escala ar-
ménica de SIb son los enatro iiltimos de la escala
diatonica de MIp. . Vedmoslo:

SIb RE FA LAp SIp DO RE MIp armonica.
B 8 |

MIb FA SOL LAb SIp DO RE MIp diatonica.
| ]

Dije que ambas transformaciones se rigen poruna
misma generalizacion porque en ambas escalas armo-
nicas es una séptima bemolizada 6 un 4° grado # el
que produce la transformacion: En la escala ds DO

modo menor, convertida-en 4" la-7" por' p:

6 {

SIDO RE MIb FASOL LABST: LA bséptima bemol.

En la escala de MIp modo menor de DO converti-
da en 7" su 4° por f eqnivalente de #:

A




1 2 o 4 o b T b
MIp FA SOL LAp SI DO RE MIbh
l _' o -«I .) H T N
SIp DO RE MIp FA SOL LA SI

En la eseala-de PO._modo menor, tomando como
Dominante el 4° gradeo. 1o hallamos una sucesion
idértica

4 £ il
FA LAp DO M

no es adecnada ‘para la série arménica. porqgue su
M']JTi!H;l €8 TNENOr pero s tercera LA ": no es mayor
¢omo lo pide-la armonia natural,

Vemos pues gue toda tentativa ((uemno sea la co-
reecion de esa guinta alterada es impotante para re-
lacionar losgrados dela escala con la armonia natural
§1 10 es en corta medida y siempre de/ un modo im-
puro, come.en la escald arménica menor tomada de
de la dominante.

Por el contrario si conservando la ténica dominan-
te, sensible y segundo grado de la escala mayor, ¢om-
sideramos.que las alterationes AccIDENTALES Son las
de los grados 3° y 6° por habiamos resnelto
lasdificultades todas, Por (e 110 Sendo. inherentos
a la escala esas alteraciones. no aAparecerin NEGESA-
RIAMENTE #UNTAS, 8in0 alternadas, v como una alfe-

A P 2 oy o | b AT
racion sola es facil de destruir rapidamente. v la otra

no estorbaria la formacidn de séries armounicas, tra-

;
bajaridmos simpre en una gama o0 escala mayor. sin
perjnieio de improvisar la ménor 4 nuéstro arbitrio.
bemolizindo siicesivamente los grados 3° v 6° Bas-

tara con-emplear la ARMADURA 6 accidentes norma-

e de la escala mayor, v poner cuando convenga los
bemoles 6 becuadros equivalentes en los grados 3° y 6
Para LA menor tres sostenidos; armadura de LA;y
para DO menor, Have limpia. Verdad es gue se
gastara mastinta, pero ge ahorraran muchos desatinos
y falsos conceptos, la lectura serd mas faeil para los
no corrompidos por la rutina, y se podran utilizar sin
embargo, todos los recursos de ambas formas y cons-
truir todas lag séries armonicas libremente.

Al pasar de ]rl‘w;l‘rl'«‘ﬁ'vlu‘s a g l)._"l't'ri(»lu 8 las triadas

15

de los grados LA y R (en la escala de LA que nos

ha servido de ejemplo) por la sola supresion del be-
mol, no nos estorbara va el SOLE (ue podremos be-
molizar como sensible en el primero, ni el DO que
com@ sensible de RE podremos. bemolizar. también,
no teéniendo que atender al DO ni al FA, normal-
mente sostenidos, 'En una palabra, dispondremos
de todos los recursos de ambas escalas sin obscurida-
des de conceptos ni contrasentidos de estrnctura, co-
mo 10 €8 ina DOMINANTE (JT@ aparece coN Dos FASES O
110 apare¢e nunca,

Verdad es que entre las escalas mayores v las me-
nores que parten del sexto grado de aqguellas existe

fa relacion tonal intima (ue en su lugar sefalamos:

perotambién existe entre la de DO -natural y SOL, y

l)() ]l-'iI”.l'i!l :\' }'-;\, ‘\ 1o 1»(_:‘..' 230 e a liii;‘[ll']'i(’]ll -

cribir para FA y para SOL con llave limpia 6 sin
armadura y tratar como accidentales al SIp y al
FAH.

En d41OYO del 1»1'-1('«*‘1i}11i"l|1\l||H«‘ Propongo, menos
crnel que el de algunor armonistas que pretenden la

stpresion de la escala menor por iniitil y defectuosa,




70
'

viene una de las observaciones antes hechas; de los
siete sonidos de toda escala uno es el que rige como
caracterfstico y 4 manerade clave la posiciéon de los
demads: el 7° 6 zensible. Dicho sonido tiene que for-
mar con la Tonica una séptima mayor; intervalo ca-
pital diaténico.. Con la-Subdominante tiene forzo-
ramente intervalo de cuarta mayor 6 tritono, puesto
gueal deseender por bemol tiene por toniea la nueva
excala dicha, subdominante de la que el antes septi-
timo grado e ¢convierte en ¢uarto. Con el segundo
grado tiene que estar el géptimo en-intervalo forzoso
de tercera menor-ascendente 6 sexta mayor descen-
dente, puesto que con élse forma la_segunda tercera
de la triada mayor que parte de la dominante. El sexto
grado s0lo aparece en la escala arménica de la_domi-
nante como sexto de la série en intervalo de novena, y
el tercero sélo aparece en la escala-armonica de la to6-

nica como segundo y €omo pentltimo de la série:

SOLESI REFA SOL LA SI DO
DO MI SOL ST DO RE MI FA.

Kl tercer grado tiene pues sn importancia exclusi-

va en la escala de la Tonica, como el sexto la tiene

Sivesos grados son na-
turales pueden formarse ambag <6

en la escala de la dominante,

ries: la primera sin
limitacion y la segunda merced a4 la bemolizacion de
la sensible. 8iambas son bemoles no podemos for-

mar ninguna, la primera POrque nos estorba el LA
v la segunda porque nos ertorha el MIb: pero £i uno

solo de ellos es bemol, ¢omo en ninguna série armo-
nica estan juntos, podemos realizar la otra série en

gue el sonido alterado no figura, de manera que el

MIp no estorbara 4 la escala armonica de la Téniea

\ €11

\ cambio. inftroduciéndola accidentalmente.
tendremos ya la séptima menor de la snbdominante
que nos permite adelantar su escalaarmonica hasta
el séptimo sonido, que fija como fundamental y to-
nica a \[b

FA LA DO MIg FA SOL LA SIp

verificando nna modulacion & SIp, tonalidad lejana
de la tonalidad de DO. El SIp solo, nos habria faci-
litado solamente la escala arménica de la'Ténica, que
fijaria como nueva tonicad FA, pero contando con
el MIp podemos convertir 4 FA subdominante en do-
minante 6 fundamental (por tener su séptima menor)
v fijamos directamente 4 SI'b ¢omo témiea, salvando
una transformaecion intermedia que requeria la be-
molizacion de MI.

Sidespués de M1, hemolizamos también el LA, la
hemolizacion del SI salvard dos transformaciones en
vez de una y fijaremos como ténica 4 MIb:

1* transformacion: FA LA DOMIp FA SOL LA ST
tonica Slp
2* transformacion:SIp RE FA LAb SIlp DO RE MIE

tonica MI LQ

Ar] pues, la bemolizacion SUCESIVA de los j_"l'il'[l»

37 y 6° sin alterar las relaciones fundamentales de la

escala diatonica, es nn procedimiento econémico que
anticipando la bemolizacion de la séptima de las fun-
damentales FA y SIp nos permite transformar una
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excala, con la sola bemolizacion de Ia sensible, en
otra que tiene por ténica la tercera menor de la pri.

mera,

En cambio, la bemolizacion simuiranga y
permanente de los grades 3° y 6% como vimos en la
escala de LA, estorba la mayor parte de las combina-
clones arménicas-y-estorba la formacion de la escala
armonica svire la dominante. (que pide LA y
LA,

Por otra parte, no entrando el tercer

110

grado en la
seris arménica de 1a Dominante. origen de la capux-

¢1a, el oido admite con el mismo agrado la resolucion

all modo menor que-al mavyor:

SOL SI RE 4. DO MI SOL 6 4 DO MIp SOL
barque DO MISOL y DO MIp SO son ambas tria-
(as arménicas; la primera progresiva y . la segunda
proporcional, y porque tanto la escila armonica ma-
yor como la menor, designan como tonica diatonica
4 DO, cuarta de la fundamental :

Mayor: . SOI SI RE FAZ SOL LAp SI DO

Menor: SOLSI RE FAR SOL LAR SI Do.

) - ” < |
Por tanto. sin condenar en absoluto ese MODO me-

nor de emplear la escala diaté

1ica, por la bemoliza
CiON ACCIDENTAL

Y SUCEsIvA de los grados 3° v 6°
tome vemos facilita la dobl

de 1a escala 6 seq 1

3 g ue
€0 triple transformacién
a modulacion 4 tonos lejanos,
a considerarlo en adelante
Mopo de la tonalidad y 1
pia ydiversa,

",(,.\
como lo que es: ¢omo 1un
10 como una tonalidad pro-
quemo es ni puede. ser, ni
escala diatoniea propiamente dicha,

Dejo pues.

COMO 1M1a

a ]H\' irl‘.'(‘!l?';l'l',‘ (['- "‘:'Zii:‘h' menores ¢

libertad de hacer enantas quieran, con tal que no se
atrevan con la dominante.

Verdad es que un caudal de buena misica estd es-
crita en esa escala viciosa, ue en adelante habria de
necesitar traduceion como la necesitan hoy lag llama-
des mupanzas del canto llano; perosi el respeto 4 la
tradicion y 4 los intereses creados debiera detener
nos en la via del adelanto, no tendriamos vias ferreas
ni telégrafos ni luz eléctrica, que han perjudicado
las antignas industrias de los arrieros y de las dili-
'_"t'lu'i:l#.r de los correos y PROPIOS y de los fabricantes
.(h' las velas de sebo y del gaz hidrdogeno. Por otra
parte, las explicaciones aqui dadas, bastardn para
comprender y descifrar mas tarde, las escalas meno-
res hoy en uso.

Sigamos ahora con las transformaciones de la es-
cala, vxica en adelante, efectuadas porla alteracion
de sus grados, ya que la alteracion ascendente de la
dominante ha sido la base del defectuoso engendro

ITamado Escsana prarézics MENOR.

Hemos tomado nota de las alteraciones del 4
por aseengo, v del 7° y del 3° solo por descenso, pro:
duciéndo el 1° su transformaeion en 7°de otra eseala
y los dos tiltimos su transformacion en 4° grado de
:»1,-;':“ escalag respectivamente. Ahora registramos
una nueva transfermacion del 5% grado convertido en
i’ de otra eseala (en su modo menor) por ascenso, y
del mismo séptimo grado en 5°, merced 4 Ja bemoli-

zacion sucesiva y previa de los grados 3° v 6°. La
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ceneralizacion relativa (que coloca la tonica en el era-
do Illllu.'l'l%:ltu al que se altera por # parece confir-
mada. No sticede lo mismo al parecer, con la e

truneca en 4° grado el gue se altera por bemol;
pero la derogacion no es mas (ue aparente; si des-
componemos.esa transformacion doble o triple en sus
transformaciones simples ohtenemos como resultado

las bemolizaciones sucesivas:
4 i
DO RE MI'FA SOL LA 8I DO
por el s~k

86 transforma en

1
- '

FA-SOL LA SIp DO RE MI FA

por el MIb

se transforma en

4
SIE DO RE MIp FA SOL LA SIp

por el
se transforma en
1

MIb FA SO EApSIE DO RE MIp

Vemos pues confirmada la generalizacion que 1ri-
je lag alteraciones descendentes: los osrados 4% wan
uniformemente de FA & \Ib de SI'QQ‘; \”b ¥ de
MIp a4 LAp, y lag tonicas, siempre en jintervalo de
4" se van de DO 4 FA, de FA 4 SIp ydeSIba MIp.

El salto aparentemente anormal de la tonica d

e

DO MIp es el triple salto de cuarta DO 4 FA. FA a
SIp v SIp a MIp:

4

| | 1
] 4

i
DO FA SIp MIp
I
1

correspondientes 4 las tres séptimas destruidas por
los tres bemoles.

Detengdmonos un poco en las alteraciones de los
grados 3° y 6° no acompafiadas de la alteracion de
la sensible.

Ya vimos que como tales grados 3° y 6°, ni se en-
cuentran juntos en las escalas armoénicas de la toni-
cay de la Dominante, ni alteran la sitnacion de esos
grados, ya sean aquellos naturales 6 bemolizados.
variando ninicamente el mopo de la escala que seri
mayor si son naturales y menor si son bemoles uno
de esos grados 6 ambos: pero en la escala armonica
de la subdominante si entran ambos grados 3°y 6°el
primero bemol y el segundo mnatural, y vimos tam-
hién queal hacerse menor la séptima, se convierte en
fundamental el 4° grado y que la fundamental en el
sistema diaténico es siempre una dominante. Sien
do fundamental FA, la tonica tendrd queser SIp, ¥
he ahi como la introducciéon del MIp presapone aun-
que no suene, el SIp, como ténica y notade resolu-
¢ién en (ue se confunden y coinciden la Tonica dia-
tonica y la Fundamental armonica, segin demostré
ya.

Por idénticas razones, si partiendo de SIp como
subdominantede FA. bemolizamos sn 7° LA, el LAp

1
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presupondrd el MIp ecmoantes el SIb exigio el MIb.

porque al trocarse la snhdominante en dominante.

requiere por tonica 4 MIp y la es:ala armonica ten-

dria que rematar en MIb coincidindo Ténica v fun-

damental. Resnlta pues ¢ue la bemolizaciéon del 3%

grado comeo 7% en la série -armonica de la subdomi-
nante; implica nna doble transformac¢ion por cuartas
y-una frasposicion de 7 menor 6 2" mayor para la
Tonica: de DO 4 FA y de FA 4 8Ip 6 directo de DO
a SIp.

En cambioel LAb solo no cabe en la série armo-
nica de la subdominante FA, conla que forma ter-
cera menor ¥ cnya séptima seria menor, nien la del
4% grado MIb, pues‘aungque merced-al hemol forma
ya una tercera mayor con la dominante, su séptima
es mayor: REp; el SI natural inarménico y eninter-
valo mayor que el de quinta, no permite contruir la
escala armonica.

El MIb solo, por su parte, formando tercera me-
nor con la Téniea no cabe en la série armoénica de
este sonido,

Pedemos, pues; como resultado de estas observa-
ciones hacer las generalizaciones signientes:

1* El tercer grado alterado por descenso 6 sea be-
mol en la série armonica de la ténica, como tercera
menor, no permite formar la escala armoénica com-
pleta ni producir la transformacién de la tonica en
fandamental y el cambio de tonica.

2% El tercer grado bemol en la série arménica de la
subdominante es una séptima menor que convierte
en dominante al sonido fundamental é introduce co-
mo nueva tonica el 7 grado bemolizando la primera
escala.

3* El tercer grado no-entra en la série armonic
que parte de la Nominante.

4* El 6° grado bemol no cabe en la série armonica
de 1la Dominante, con la que forma mna novena me-
nor extraia a la série que pide novena mayor.

5* El 6° grado no cabe en la série armonica de la
Ténica.

g* El 6° grado bemol ,en la série de la subdominan-
te no permite formar la escala armonica ni produeir
la transformacion de la subdominante en fundamen-
tal y el cambio de Ténica.

Por consiguiente la bemolizacion del & grado en
ningiin caso provocara transformaciéon de la escala
ni de la tonalidads: lo mismo sucederd con el 3% gra-
do hemol acompafado de armonicos de la ténica: no
servird en tales ¢asos mds que como variedad 6 Mopo
vENOR de la escala y como anticipos y preparacion
para modulaciones 4 tonos lejanos, en combinacion
con la 7* bemolizada: el SIb con el MIp, modulacion
de DO modo menor 4 SIb; el mismo SIp ¢on Mlp v
con LAp. modulacion de DO, modo menor 4 MIp.

La bemolizacion del 3¢ grado es mas fecunda que
la del 6°: en la escala armonica del4° es siempre una

séntima menor gue trae congigo la_bemolizacion del
séptimo grado de la escala, exigida en la resolucion
y verifica una transformacion tonal.

Respecto del 5° hemos visto ya que su alteracion
ascendente. verifica la transformacion de la escala y
traslada la tonica al grado 6° quesigue al alterado.
Examinemos ahora su alteracion por descenso: Co-
mencemos por el modo mayor:
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DO RE MI FA SOLp LA SI DO
Intervalos: 20 EZEel : 1
Apenas podemos formar una triada mayor y una
menor progresivas, sobre el 4° y el 7° grado: FA LA
DO.y ST RE FA; las séries DO MI SOLp, MI SOLp
S y SOLp SI RE no resultan armonicas:
DO MI SOLb MI SOLp SI SOLp SI RE
=t 9 3 16
4 3 : 8 2 3 5

23 28 18 24 1

20 20 16 16 1% 13 I3 15

reciprocas que no son ni proporcionales ni progre-
sivas, y las triadas proporcionales RE FA LA y LA
DO MI, no siendo progresiones no se prestan 4 for-
mar la escala armoémnica. La progresion menor SI
RE FA forma parte de la série arménica de la do-
minante SOL y comeénzando por una tercera menor
tampoeo puede servirde fundamental ni reconocer
como tal & SOLp: nos gueda solamente la triada ma-
vor FA' LA DO, pero aislada, pues para obtener la
escala armonica de la subdominante necesitamos be-
molizar el MI. Con el MIp tampoco podremos c¢on-
c¢luir la escala arménica mayor que pide SOLE ni la
menor que pide LAb. Vemos pues fracasar todas
las combinaeiones armonicas con el deseenso de la
dominante en el modo mayor de la escala. Probemos
en el modo menor:

DO RE MI FA SOLp LA SI DO

Fieles 4 nnestros principios no colocaremos los be-
moles ni los consideraremos funcionando siempre
ambos pero los emplearemos sncesivamente.

La guinta mayor caracteristica del diatonismo des-
aparece indudablemente y se hace inadecnada para
la transformacion, porque donde (niera (ue aparez
¢a sea en el modo mayor 6 en el menor, que como
vimos va no altera las relaciones cadenciales; forma-
rd nuna quinta menor 6 una quinta mayor con la t6-
nica en vez de la quinta mayor y cuarta menor que
el diatonismo exige; pero en combinacion con el mo-
do menor vamos & encontrar una nueva série de cu-
riosas y agradables armonias, ¢nyos términos son ar-
moénicos 4 partir del segundo y disonantes con el
primero.

En el mopo mexor la Kscala de DO con la 5* me-
nor SOLb obtenemos respectivamente, en combina-
¢iom con solo MI b

DO MIp SOL by con LA b, SI RE FA LA b,

partiendo respectivamente del 1°° grado DO y del
7° SL
Ambas séries tienen todos sus grados en intervalo
normal y tinico de tercera menor de grado 4 grado.
¢ de tercera menor, quinta menor y sexta menor (lla-
mada hoy séptima disminuida) respecto de la base.
Ya enel mopo mavor de la Hscala encontramos.
partiendo del 7° grado, una progresiéon armonica de
tres sonidos que también forman progresion con la
dominante tomada por base:
SI RE FA y SOL SI RE FA
6 7 5 3 7
. = l %
5 5 I 2 4
6 reduciendo:
10 12 14

S 8 8
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Si d la segunda serie progresiva le agregamos el
LA bsu representacion aciistica sera:

SOL SI RE FA LAp

16
15
y reduciendo:
75 90 123

60 60 €0 6l a6l

La progresién resulta rota entre 105 y 128 que
tienen por diferencia 23 en vez de la normal 15 y
tampoco encontramos esos nimeros-en proporcion
armonica; pero si tomamos como base el segundo
sonido y 4 ¢l referimos los valores acisticos de los
demds, tendremos la serie:

SI RE FA LAbp
L) 5

{1 -

T e s T s b P
s oo

. &2 .

S | . 10
Sos—terrTroT T T e bead =Y

o M’Zocvic % 3 o . 8

reciprocos (ue estin en progresion aritmética y ar
monica.

Procuremds ahora extender la serie de terceras
menores; la inmediata sobre LA b seria DOp: pero
como en el sistema usual de la gama atemperada no

existe diferencia entre el intervalo menor diaténico
y el cromdtico, equivalentes ambos 4 la duodécima
raiz de 2, DOp es enarménico y equivalente de SI y
la série ampliada puede traducirse por:

SI RE FA LAp SI

Llama desde luego nuestra atencion la semejanza
de disposicion entre los sonidos subrayados con la de
los sonidos fundamentales de la Escana Dratdénica.

DO, SOLL DO

En ambas formas, los sonidos extremos estdn en
intervalo de 8% y cierran la escala, puesto que des-
pués del intervalo de 12 tonos eromdticos se repro-
dlice idéntica toda série. Pero en la eseala diatoni-
ca [de segundas mayores y menores los intervalos
fundamentales de los tres sonidos que anteceden,
son de quinta mayor [hoy justa| y eunarta menor
| hoy justa] en tanto que SI. FA. SI nos ofrecen los
intervalos en orden opuesto de amplitudes: guinta
menor y cnarta mayor. Otra diferencia se nosofre-
ce entre esa serie de ferceras menores uniformes y
la de tercerasdesignales que hallamos en el gistema
diatonico y es que este pueden combinarse los siete
grados de la escala conforme 4 las observaciones he-
chas, mientras en aguel el mayor niimero de sonidos
diversos que pueden combinarse es el de enatro. En
cambio la inversion de sus intervalos no introduce
modificacién en las relaciones arménicas de los soni-
dos por ser idénticos, .




Es pues el encontrado, un NUEVO SISTEMA DE ARMO
NIA PROPORCIONAL CONTINUA, DIVERSO EN TODO Y ANTA-
¢ONICO DEL DIATONIsMo (e tiene por base la ArMONTA
PROGRESIVA,

Tan pronto como en la serie SI RE FA LAp apa-
rece un sonido queé como el SOL forme una tercera
mayor, surge la escala armonica correspondiente 4
ese sonido alterado, segun demostramos, y se hace
disonante en ella el LAp. Si por alteracion descen-
dente cualgniera de las terceras de esa armonia pro-
porcional se hace mayor, surge la escala armonic:
corresporidiente al sonido alterado. Vedmoslo:

SIh RE FA LAb nos da la escala armonica de S[b

SI REp FA LA, traduciendo SI por DOp nos da
la escala armonica progresiva de

REb: REp FA LAp DOp

y SI RE FAp LAp. traduciendo SI por DOb y RE
por MI doble bemol nos da la
eseala armonica de FAb:

FAp LAp DOp MIbb

En cada una de esasalteraciones las fundamenta-
les armonicas y dominantes diatonicas vienen sien-
do SIp REp y FAb y sus tonicas respectivas en las
nuevas escalas que el paso del sistema prRoPoRCIONAL
coxTiNuo al praréNico ProGrEsiVo va engendrando.
serdn respectivamente MIb SOLp v SIbp 6 LA su

enarmonico.
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Ya vimos esa transformacion en un movimiento
descendents: veamoslo en un movimiento ascen-
¢1r'llt’¢‘.

La alteracion ascendente de todos los grados ex-
cepto la base, produce la escala armonica de la mis-
ma bhase:

SI RE# FA# LAR y determina laescala diatonica

de MI.

He aqui enatro modulaciones armoénicasa tonos le-
janos: de DO 4 MIp 4 SOLp & LA y4a MI, debidas 4
la concurrencia de la 5% menor formada por el 6 °
grado bemol con el 2° y la 3% menor natural de la
sengible, 6 bien por la concurrencia de la tercera me-
uor natural del 6= grado natural yla guinta menor
engendrada por el deseenso de la dominante.

Creo que por la semejanza gue la identidad de in-

tervalos establece entre e8a ARMONTA PROPORCIONAL V

la escala cromatica, podemos llamar & la primera
LRMONIA CROMATICA, 0 gue faeilitard las futuras ex-
plicaciones,

Entre esa arvonia cromatica vy la gne lamaré pra-
toNica por su variedad de intervalos, halla-
[lamos un-lazo de unién gne sin-violencia ni disgus-
to las enlaza: la dominante de ésta; con hacermayor,
como quedd anotado, enalquiera de los intervalos
de la armonfa cromdtica, 6 bien con hacer menores
todas las terceras diatonicas, pasaremos -de uno 4
tro género de armonia rapidamente y sin disgusto
para el oido.




Alora si suponemos conenrriendo los grados 3°

¥ 6= bemoles y hacemos descender el 5° . la série
Jue parte del 6°se tornard en esta otra LAp DO MIp
SOLp, 6 sea la série armonica de la fundamental
LAb. cuya escala arménica fija como ténica diatoni-
ca de RED, confirmando la generalizacion estableci-
da de (ue toda séptima alterada por descenso es un
+< grado de la nueva escala: siendo de advertir que
en este caso median cinco transformaciones funda-
mentales correspondientes 4 los cineo bemoles (ne
Presupone la escala de REp, en este orden:

1 4 ) {
DO RE MI FA SOL LA SI DO

por el 81 b

] 4 5 1
a4 FA SOL L\ SIp DO RE MI FA

por el MIp

1 4 H 7
a 81p DO RE MIp FA SOL LA SIh

por el LAb

1 + 5 T
4 MIp FA SOL LAD SIh DO RE MIb

por el REp

1 4 ) 7
a LAp SIp DO REp MIp FA SOL LAb
y por el SOLp
] 4 H 7

i REb MIp FA SOLp LAb SIp DO REp,
yendo las fundamentales de SOL 4 DO, 4 FA, 4 SIp.
i MIpb y LAb y las tonicas de DO 4 FA, 4 SIb, 4
MIb. 4 LAb y 4 RED, siendo por lo mismo el salto

de tonica de DO a4 REp un quintuple movimiento de
cuartas:

| | |
DO FA BSIp MIp LAb REH
| | | | | |
Hemos examinado ya las consecuencias del movi-
miento descendente de log grados 3° 5°% 6°y 7° de
la escala; faltanos examinar el movimiento descen
dente de los grados 1°, 2° y 4°.

El movimiento descendente de los grados 1° y 4°no
es suceptible de verificar transformacion de la esca-
la, porque al bajar el 4°al 8°y el 8° unigzono del
1° al 72, con los que estdn respectivamente
en intervalo menor, no introducen elementos extra-
o8 sino que se mueven dentro de los propios de
la escala. Supongamos las progresiones del 1%y 4°
grados. DO MI' SOL y FA LA DO en la escala de
DO. Al bajar el DO al ST la primera progresién se
trueca en la proporcion SI MI SOL y la segiinda al
bajar el FA al MI se trueca en la proporeiéon MI LA
DO, inversiones ambas de las proporciones MI SOL
SIy LA DO MI, que ya encontramos en la escala
sobre los gr ados 3° y 6°.
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Ne sucede lo mismo conel movimiento descenden-
te del 2° grado por deseenso. Bunsgnémosla en las
séries 4 gque pertenece y examinemos la tramsforma-

(’il,ﬂl ‘l“" 8e f);)-'l'o‘_

l)i«"ll“ﬁn‘!'ll?hl-) ;."i:!'i(» se encuentra en la progre-
sion que parte de la Dominante, con la gque esta ei
intervalo de quinta: SOL STRE. Por la alteracion.
Gichaarmonia se trasca en®OL SIREL. La quin-
ta SOL RED es menor, y ¢omo tal: segiin vimos va,
repugsng siasociacion con la tercera mayor SOL S]
¥y pide para-sér armoénica la bemolizacion de SI. de-
terminando la armonia proporeional cromatica SOI,
SIp REb. La eseala diaténica (ueda destruida sin
transformarse ditectaments en otra; pero si reor-
damos (ue la armouia | cromdtica se prodwuee enia
escala partiendo del 72 grado y que sn base, por lo
mismo, puedeconsiderarse como wua sensibla, Vv por
la sola introduceion de la dominante de esa sensible
s restablece el diatonismo, veremos yue sid la série
cromatica SOL-SIb REp agrecaremos una tercers
mayor/ de Ia baze, que serd una dominante. forma-

remos-la.escala armonica de la misma:

MIb SOL 8Ip REb MIb FA SOL LA

v Ja tonica diaténica serd \LAp: REb en esa-escala

serd in cnartosgrado, . ¢onfirmande las generaliza-

ciones hechas ya para las trausformaciones por mo-

vimiento descendente, y como 4° grado resolverd en
el 37 DO.

Hemos agotado ya el examen “de lod movimientos

descendentes en todos los erados de la escala diato-

141 IES L ]

nica; concluvamos el de los movimientos ascendern-
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tes que solamente hemos estudiado en los grados

4° v 5%,

Comencemos por el 1°. El aseans) de ese gra 1o nos
lleva en la série de la Toénica: DO MI SOL 4 una
quinta menor DO SOL y en la s érie de la subdo-
minante prodnee una sexta menor;|llamada hoy
guinta anumentada | en el primer caso DO es una fon-
damental gne se altera y conforme 4 lo ya demos
trado introdunce una armonia cromadtica que convier-
te esa fundamental en sensible de la escala que ten-
ga por dominante LA con la que completamos la es-
cala armonical,lA DOg MI SOL LA SI DOZ RE que
fija como tonica diaténica 4 RE; en ¢l segundo caso
el ascenso | refiriendo siempre la armonia 4 la fun-
damental de la_série, conforme 4 generalizacion ya
demostrada | es mnd” grado que sube y que, confor-
med otra generalizacion ya heeha, fija la tonica de
la nueva escala en el 8%: RE. En ambos casos vemos
que el ascenso del ler, grado lo mismo gque el del 4
v 5% convierte en séptimo de la nueva escala el alte-
rado dela primitiva.

El aseenso de los grados tercero y séptimo. por las
mismas razones que el descenso del 1° v 4° no pro-
ducen alteracion ni transformacion de la escala por
serdos grados 3% y 47 v 77y 87 6-.1% Jos gue forman
los intervalos menores. vy porqae subiendo 6 bajande
se encuentran siempre con grados normales de la es-
cala ¥ no introducen sonides extrafos.

Examinemos el ascenso del 2° grado, tomando la
escala de DO para nuestra observacion.

oundo grado lo encontramos como base

de la série proporcional: RE FA LA, y como guinto
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en la série progresiva de la dominante: SOL SI RE.
El ascenso por sostenido trueca esas armonias en
REf# FA LA y en SOL 81 RE#; en el primer caso
el intervalo de quinta se ha hecho menor determi.
nando la armonia cromdtica gueexige FA# v por lo
mismo RE$ es una sensible potencial en la escala
de MI, ¢nya dominante es SI; con la que formamos la
excala armonica menor:

SI RES FA# LA SI DO# RE# MI

fijando como ténica 4 MI y cuya sensible R Ef re-
sielve ascendiendo en la tonica MI. En el segundo
aso el intervalo de quinta se ensancha. el grado al-
terado de la série es un quinto que conforme 4 ge-
neralizacion anteriormente demostrada, al hacerse
sostenido se convierte én sensible y determina la es-
cala del 6=y también resuelve ascendiendo en la
nueva ténica MI. Podemos por lo mismo extender 4
la transformacion de 1a escala por ascenso del 2 ©

-~ ~

grado lo dicho respectodel 1°, 4%y 5°

Nos gueda por examinar el ascenso del 6° grado
y del 7= grado. Estudiémoslo en la misma escala
de DO.

Dicho 6 © grado 1o encontramos en la série armé-
nica progresiva de la subdominante, como 2% : FA

LA DO y en las séries proporcionales del o © y del

.

6= grado RE FA LA y LA DO ML como base en la
~ ¥ como extremo en la la
Alascender LA en la primera triada: FA LA DO,

forma un intervalo mds amplio que el de tercera

mayor, esto es nuna cnarta menor. Este intervalo se
hace mds. perceptible si traducimos LA# por sn
enarmonico SIp, quedando la triada en esta forma:
FA SIb DO, euyos valores aciisticos son respacti-
vamente:

FA SIp DO

4

o reduciendo

Las cantidades variables no estin en proporeion
geométrica, aritmética ni arménica. Pero =i aprove-
chando anteriores observacionss recordamos haber
hallado la cuarta como medio aritmético de la sexta
v sustitnimos el DO inarmonico por el RE, tendre-
mos la triada armonica FA SIp RE. inversion de la
progresion SIp RE FA. En ofros términos el ascen-
sode LA 4 LA# 6 mejor dicho 4 SIp, no serd el pa-
s0 de nna nota de la escala de DO 4 un sonido ex-
trafio, sino elde un tercer grado de la escala de FA
al enarto de la misma, exigiendo dicha cuarta como
complemento arménico la sexta normal RE;el SIp
serd como siempre nna clave de la transformacion
de la escala de DO en la de FA, y el movimiento
ascendente en apariencia del 6< grado es en reali-
dad el descendente del 7<.

Experimentemos ahora con la triada RE FA LA.
El ascenso de LA 4 LAf establece como antes vi-
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mos un intervalo de cnarta con FA, pero al misnio

RE con KA formarda nna tercera menor, y €omo ya

tiempo viene 4 formar con RE una sexta menor y

encontramos en la inversion de la progresion armo-
nica esos intervalos, traduciendo el LAZE porsu
enarmonico SLb. tendremos ue la triada RE FA
LA ‘se trueca e’ RE FA SIb, inversion de SIp RE
FA. La proporcion s¢ convierte pues en progresion
v la eombinaeién de tereera menor y quinta menor
| hoy justa] se trueca en la de tercera y sexta meno-
res, por el ascensodel Ber. grado LA al cuarto SIp;
la bemolizacion del 7= grado de la escala de DO lo
convierte en4 = dela de FA, confirmando la genera-
lizacien sobre descenso de la sensible, Una vez mads
el ascenso apatents del 6 ° grado es el descendente
real del 7= grado.

Experimentemos por iltimo conla triada LA DO
MI. El ascenso de LA 4 LA# estrechando el inter-
valode quinta mayor |hoy justa [la trueca en menor
[ hoy disminuida )y como ya vitnos que la quintame-
nor o es armoniea sino en-combinacion con la ter-
ceraanenor gag es sitmedio aritmético, si substitni-
mos el DO [2 F mayor | por REp (3% menor| y tra-
ducimos LA y MI porsusenarmonicos Slhy FAb.
tendriamos la triada progresiva SIp REp FAb, v
teniendo siempre esa friada ¢romdtica una sensible
por hase; la escala se trueca en-la de SI-6 DOb sn
enarmonico, al resolver cadencialmente dicha tria-
da, de

SOLB BIp REb FAD 4 SOLE DOb MIp
¢ enarmonicamente de
FA# LA# DO MI4 FA# SIREH

Una vez mds vemos confirmada la generalizacion

L

establecida para los movimientos ascendentes, pues-

to que la tonica de la nueva escala diatonica es el
grado cromdtico .~‘||]L'|'it)1' del sonido altarado. y é3te
(ueda por 1o mismo convertido en SENsIBLE.

En cuanto al movimiento ascendents de] 6° grado,
siendo suinmediato el octavo de la tonica no pro-
(lnce transformacion de la escala sino resolucién ca-
dencial como la del euarto al tercero, ssgiin quela
demostrado; la sucesion sonora n» sale de los grados
normales de la escala.

Al experimentar con el ascenso del 6° grado he-
mos tropezado con la tinica anomalia en todo el cur-
so de observaciones. En primer lugar la alteracién
del 6°grado es.en un caso alteraciéon propiamente di-
cha, gne confirma la generaliza¢ion del movimiento
ascendente y en los otros dos, confirmando la gene-
ralizacion de los movimientos descendentes, hay que
tradueir el paso LA LA por LA SIp ¢omo ascenso
del 3%al 4° grado de una nueva escala y no como al
teracion del 6°. Veamos el por ¢ué de esa anomalia
para fijar euando la introduccion de un sonido ex-
trano 4 la escala importa un ascenso y endndo un
descenso.

Tratindose de un mismo sonido, el LA en nuestro
caso, claroes que la diferencia de resolueiény de
resultados estriba en los sonidos (ue lo acampafnan,
0 en ofros términos: de la série armoénica de que el
sonido alterado forme parte. En las dos primeras
séries RE FA LA y FA LA DO, FA forma una ter-
cera mayoren el sonido precedente FA;: en la série
LA DO MI, LA forma una tercera menor DO. En

13
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losdos primeros casos, recavendo la alteracion sobre
el mayor intervalo entre un sonido y su tercero en
orden diatonico la alteracién importa el paso al in-
tervalo menor inmediato mds amplio, que es el de
cuarta; en el iltimo easo, siendo la tercera menor el
intervalo mis estrecho_entre un sonido y su tercero
en orden diaténico, la- disminucion del intervalo
implica la invasién del inmediato mayor mas estre-
cho, estoes: la segunda mayor: pero como el LA#
forma con el MI una guinta menor 6 eromatica (hoy
disminuida) que si rompe la estenctura diatonica
por un/lado, por-el otro nos paemite considerar la
base de esa gquinta comp una sensible poteneial, po-
demos, mientras mo se altere el orden de la série,
tener subase como tal sensible.

Tant enlaserie RE FA LA coms FA LA DD y
en LA DO MT los sonidos extremos forman (quintas
entre si y tercerags eon el sonido’ intermedio: Pero
REFA LA ¥ LA DO MI por el ascenso de LA i
LA# verifican como antes las terceras un ensanche
Y un'estrechamiento respestivos de quintas. RE LA #
(uinta mavogr pasa 4 sexta we~or, intervalo inme-
diato mds amplio y LA# MI 4 quinta menor 6 cro-
matica; la primera no puede ensancharse sin cambiar
de nombre el intervalo que yva es mavor: la segunda
si puede estrecharse sin cambiar de nombre el inter:
valo, también por ser Mayor.

En la série FA LA DO, la quinta no se altera por
el ascenso de LA 4 LAH.

Ahora bien, ¢comola cuarta menor de FA vy sexta

- wit B 3 ~) 4‘ . 3 1 ~ 3 1
menorde RE es SIp, queda justificada la tradue-
cion de RE FA LA# por RE FA SIb.
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Como la quinta menor descendente de MI es STh.
queda también justificada la traduecion de la quinta:

LAf MI por SIb MI 6 SIh FAp.

Por iltimo, como la ¢narta menor de FA es SIp,
gqueda igualmente justificada la traduecion de la
cuarta

FA LAg por FA Slb.

En cuanto 4 la vecesidad de emplear en la série
FA LAg DO 6 FA SIp DO, el RE en vez de DO, y
en la série LA # DOMI6 SIp DO FAp, el RE en
vez de DO, es una consecuencia de ohservacionesan-
teriores (ue nos muestran como inarmonicos los in-
tervalos de segnnda mayor SIp DO, 6 LA# DO qué
series resultarian,

Pero jporqué en las tres séries en que entra como
armonico el 6° grado, su alteracion produce diversos
efectos? En la triada armoniea proporcional RE FA
LA, el asecenso de LA convierte la proporciéon ar:
moénica en una progresion invertida: RE FA SIp;
en la triada progresiva FA LA DO, el ascenso de
LA convierte la progresion en esta otra invertida
también: FA SIp RE: por iltimo, en la proporéién
arménica LA DO MI, el ascenso de LA convierte
la triada en la progresion cromdtica: SIp REp
FAb.

Si recordamos (ue segilin observaciones anteriores,
todos los compuestos 6 combinaciones que resultan
gratas al oido y comprendidas en las relaciones nu-
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mericas y armoénicas ministradas por la generacion
natural de armoénicos, surgen de la escala de terce-
rasy que tantola 5 ® mayor 6 justa como la séptima
menor, la novena mayor y la gqninta menor, no son
Mas (ue superposiciones de terceras, unas Iayores
¥ otras menores, y si recordamos ignalmente que las
inversiones de las terceras y quintas 6 sean las cuar-
las y sextas engendraron también séries armonicas,
&8 muy probable ¢ne en las condiciones en que esos
diversos intervalos se combinan. encontremos la ex-
plicacion de'la anomalia encontrada en las altera-
ciones del 6 2 grado por ascenso:

Felizmente las tres séries en que podemos hallar
la sexta natural alterada, son las tres formas armo-
nicas normales ‘encontradas en la combinacion de
terceras; comencemos por las series naturales:

FA LA DO, progresion arméni-a.

LA DO'MIy REFA LA, progresiones armoénicas.

La primera ¢ompuesta de tercera mayor y guinta

mayor; |6 justa] las otras dos. compnestas de terce-
ra MEnor-y {uinta mayor [6 justa |; en la primera
forma nuna tercera mayor precediendo 4 una menor:
en las otras dos, Ia tercera menor precediendo 4 la
Imayor.

Despudsie Ta alteracion del LA tenemos:

4. . ! > l‘ » « T
l .\ ‘\[b l\], crarta menor .\‘ Rexta mavor.,

B A \ 1

RE FA SIb tercera menor y sexta menor
"SIb REL FAb torces :

Y SIpb REb FAb tercers menor y-yuinta menor:

pero como la enarta mengy eg inversion de la quinta
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mayor y la sexta mayor, inversion de la tercera me-
nor, se reduce la primera combinaciéon 4 los inter-
valos esencialmente armonicos de tercera mayor y
guinta justa en sa segunda inversion, asi:

1= ] Isieion 9 &= ]'!)~i"i")ll o ]“"'i"i"’N

SIp RE FA RE FA SIp FA SIp RE

La segunda série teniendo solamente un interva-
lo de tercera mayor invertido en sexta menor, es la
misma triada en la segunda posicion 6 primera in-
version. Dicha triada contiene por virtnd del soni-
do extrafio gue se introduce. la séptima menor de
DO que se hace fundamental y dominante, siendo
por lo mismo FA la nueva tonica. cuyo cunarto gra-
does SIp que resnelve cadeneialmente bajando en
la triada FA LA DO.

En cambio =i llamames al nuevo sonido LA # for
mard nominalmente con FA un intervalo de tercera
médg amplio que el mayor [el gue absurdamente se
llama hey de tercera anmentada | vy cuya inversiou
es otro intervalo: el de sexta menor, |yue hoy se
llama sexta disminuida | y con RE, en la segnnda
triada, formarda un tercer intervalo de guinta més
amplio que el mayor [el que hoy se llama de guinta
anmentada | v cuya inversion es otro intervalo de
cuarta mas estrecho (ue el de ciarta menor, |el que
se llama de c¢narta disminuida |.

Digo nominalmente, porgue siendo el numero de
vibraciones el que constituye la identidad de un so-
nido, el nombre que lo designe poco importa y no
modifica su entonacion, siendo una prueba palpitan-
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te de esta verdad cieytirica la enarmonia empleada
COMO TeCNTs0 ARTISTICO,

No sucede lo mismo en la quinta menor LA# MI
del tercer caso que procede por ascenso real y con-
traccion de la base, de la quinta mayor 4 la menor y
es caracteristico y natnral de la escala con la sola
condicion de que esa hase sea una sensible.

Notese hien que esos intervalos anormales los he
raferido a4 las hases de Ias sérieg: pero lo mismo =u-
cede refiriénidolos @ la tonica de la  escala. Supo-
niendo la de DO, esas fres alteraciones de la sexta.
serian, considerando el ascenso real del 6 = grado:

do FA LA# DO do RE FA LAf#

vdo LA# DO ML
resultando en todas esas séries un-intsrvalo de sgx-
A AUMENTMDA por el nombre y de'séptima menor por
el valor acistico. -Esa séptima menor afirma como
fundamental armonicoda DO y como tonica 4 FA.
en cnya escala esas séries son:

FA SIp DO, RE FA SIp v SIp DO ML

La segunda triada es de snyo armdnica: la prime-

ra conteniendo la cnarta y la (uinta. que no se
combinan armonicamente necesita trocar ésta en la
sexta RE, y se reduce 4 la segunda forma: en cuan-
to 4 la tercera ofrece la quinta menor SIp ML que
€OmO VIMOs ya 1o es armonica con la segunda ma-
yor y pide la tercera menor DO# que traducida al
bemol enarménico es un REp. como MI es un FAb

103

quedando SIb REp FAb, que también puede lla-
mars2 LAZ DO# MI sin engendrar anomalias.

Ahora veamos porque en este iltimo caso es mds
natural y preferible considerar el ascenso y en los
dos primerog, aun sin los inconvenientes sefialados
seria imposible,

La razon la encontramos en las resoluciones ca-
denciales. FA SIp RE 6 RE FA SIp resuelven en
FA LA DO para satisfacer al oido. mientras SIb
REb FAb 6 LAZ DO# MI, considerada la hase co-
mo séptimo grado y agregando la dominante SOLp
6 FA# se trueca en la série de la dominante SOLp
SIb REb FAb 6 FA# LA# DOE MI que resuelve
cadencialmente en DOp 6 XI- En la primera resolu-
cion observamos un movimiento descendente del 4 ©
grado SIp al 3° LA y en la segunda resolucién ob-
servamos un movimiento ascendente del 7° grado
SIb 6 LA# al 8°DOb 6 SI, y el movimiento des-
cendente es caracteristico de una subdominante que
es engendrada por descenso de una sensible, mien-
tras el aseandente es propio de nna sensible engen-
drada por ascenso. En ambos caros hay substitucion
REAL Y alteracion ararica de grados, y transforma-
cion de lo escala, pero los movimientos armoénicos

son diversos,

Vimos antes que el movimiento descendente del
4 = grado nos lleva al tercero normal, de modo que
el intervalo de euarta disminuida DO FAb nos da
el mismo efecto sonoro gue la 3% mayor DO MI:
ahora encontramos la reciproca: el aseenso del 3er.
gradonoslleyaal 4 © yla 3% anmentada FA LA # nog
da el mismo efecto sonoro que la4+* menor FA SIbp
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Pero como el 6 2 grado de la escala es el 3= de Ia
sibdominante, qne como vimos ya, es una de las
fundamentales armonicas enlazadas, y el undéci-
mo armonico dedicha subdominante es el séptimo
gradode la tonica bemolizado, el movimiento asesn-
dente y melédico delaescala de FA: LA SIp ex
un movimiento, (ue presiipone y requiere el des-
cendente arminico y previo de SI 4 SIh.

+Reza ese antagonismo de- movimientos con todos
los intervalog alterados? No evidentemente. porque
ya vimos que el ascenso de la dominante se traduce
por & ¥ se resnelve por ascenso, Busqnemos la ra-
zon de esa diferencia;

Coinciden pues el antagonismo entre los movi-
mientos melddico y arménico y la_circunstancia de
recaer el ascenso melodico en el sonido extremo si-
erior de un intervalo de tercera. que traducido por
produciria el intervalo, anormal llamado hov de
aumentada 6-su inversionds 6 ® disminuida,

~
o=
]

De las tres combinaciones armonicas en que entra
el 6 % grado de ina escala, en dos forma una terce.
ra mayor con el sonido inmediato FA LA v en el
tercero forma una tercera menor: LA DO. En aque.
llos aparece el antagonismo de movimientos v en el
altimo no, lo gue nos permite SUponer ue ];; cansa
de la diferencia estd en la. natiraleza de la tercera
gne'el grado.alterado (6 mejor dicho en movimien-
to | forma con el grado inmediato. Verifiquémoslo
en la alteracion ascendente de

DO, MI SOL 4, D@ '+ MI “SOL#
= | LT
Los dos infervalos de tercera »"'lhl'il“\'mln.\ van del

wenor al mayor, cosa (ue no puede verificarse sino
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ascendiendo. Vimos ya que al convertirse en mayor
© de una

o »

la tercera menor de los grados 2%, 3° y
escala, dichos gonidos se truecan en ruUNDAMENTALES
armonicos y poMiNaNtes de otras escalas, y por lo
mismo el # puesto al SOL hace de MI una funda-
mental gue tiene 4 LA por ténica, y cuyo tercer gra.
do superior es una sensible de la nueva escala, y su
tercera superior es DO vimos también estudiando
la escala del modo menor que sobre el 3er. grado No
ES POSIBLE LA COMBINACION ARMONICA de terceras, sien-
do.inarmoénica la série DO MI SOL#: la inarmonia
desaparece de dos maneras: resolviendo en la 4%
MI LA, la 3% MI SOL 6 la tercera DO MI en la 4%
SI MI; pero ambas triadas son caracteristicas y pro-
pias de la escala de LA en sn modo menor, y cual-

(uiera que sea la resolncion de la inarmonia, la ca’
dencia serd 4 LA, por ascenso de SOLS.

Y como quiera (ne desde que aparece la sensible
de nna escala queda ésta definida lo mismo que la
cadencia perfecta, y cualquiera de esas combinacio-
nes fija dicha sensible; el infervalo DO SOL# en su
escala propia de LA no implica un_ movimiento as-
cendente de S8OL sino nno descendente”y modal de
DO a DOb | b equivalente de un bemol | v ¢ue sien.
do inarmonico se resnelve descendiendo 4 SI, 2°
grado y luego LA, 1° .

Los sonidos DOf SOLE pueden también tradu
cirse por SIZ SOL#, por DO LAb 6 por REpb
LLAp, constitnyendo en realidad un intervalo de 6 =
menor (ocho intervalos cromaticoz) anngue unas ve
ces tenga los nombres y apariencias de una guinta .
en esas diversas traducciones aparecen losz movi:

14
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mientos ascendentes v descendentes de ambos soui-
dos, confirmando las generalizaciones establecidas:
SIft SOL# 6% menor, resuelve ascendiendo el SIf
en DO SOLE5® ;DO LAp 6 ® menor, resuelve des-
cendiendo el LAb, en la 5% DOSOL; y REbb LAD
6 * menor, resnelve descendiendo el REpp en la
g mayor DOp LAb; ascendiendo el SOL#, SIg
SOLE 6% menor, resuelye en la 6 mayor SIf
SOLB#; descendiendo el DO, la 6% menor DO LAp
resuelve en la 6% mayor DOb LAb, y descendiendo
el LAp, 1la 6®menor REbb, LAp resuelve en la
6= mayor REpbb LAbb.

:Por qué esa facilidad para los cambios enarmoni-
¢os y de movimiento? La solucion estd en la simetria
de los intervalos; DO con MI y MLcon SOLZ for-
man dos intervalos idénticos y sncesivos de 3 ® mayor.

Ya observamos efectos mny semejantes 4 proposi-
to de la sncesion cromdtica de terceras menores, pe-
ro aquellas nos resnltaron armonicas, porque en la
série de armonicos hallamos esa forma entre los ar-
monicos 5, 6°y 7%y condicionalmente diaténi-
cas, porque en la eseala del modo mayor podemos
construir dos con los grados naturales, y en la me-
nor, euatro, partiendo de la sensible: en cambio dos
mayores nos resultan inarmonicas, porque no las ha-
Namos en la série de arménicos natnrales, ni el oido
lag acepta, y antidiatonicas, porque con los grados

de la escala mayor no podemos formarlos, y en la

-~ -

menor solo hallamos las de los grados 3°, 5°y 7°
como acceidentales, y al mismo tiempo. ¢como innece-
sarias, puesto (ne el modo no altera Ia cadencia ni
trasforma la escala.
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iPor quésiendo simétrica la forma de las dos ter-
ceras mayores los resultados armonicos no lo son’
Porque la simetria es aparente, de nombre y de for-
ma, pero no armonica. Vedmoslo:

Dos terceras diversas forman nuna guinta que tie-
ue por medio aritmético y armonico el sonide inter-
medio:

MEDIO:
3% mayor 5% justa 6 mayor

MI SOL
(! |

3
2
reduciendo:

12

Nilos dos extremos se alejan por ignal del medio.
la proporeion y progresion no se altera:

4% justa 6 menor— 6= mavor
MI SOLg

4 5

- -
=] R

rednciendo:

1 B

3
pitesto que 8412 dividido = por 2 ‘es ignal con 10, lo
mismo que 3+ 5 dividido por 2 es ignal con 4, y 4 y

11} son los sonidos intermedios.
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justa 6 menor 6% menor
MI SOL
4
20

15

Ni solamente se aleja el DO bajando a SI. tendre-
mos la 4 * menor ¢ justa y la 6% menor sucesivas.

La progresion desaparece, pero la proporeion sub
siste entre 12, 15 y 20, puesto gqne 12:20:: 3:5, y
12X5=60y 20X3=60),

Pero si solamente se aleja el SOL.4 SOL#, MI y,
no es medio proporcional ni aritmético.

| 4 = justa ¢ menor 6 = menor

DO MI SOL#

4
5
reduciendo:
3

24 16

20)

y 25 1o es término proporcional de 20 v 14.

Vimos antes que el medio proporcional de 1a 6=

menor es la cnarta menor y en otra parte hallamos
como medio aritmético la 3° menor.,

: Tradueciendo
SOL# por sn enarmoénico LA b tendremos:

] 3 < menor 6 = menor

DO MIb LAb

0

4

)

y reduciendo:

4

y los mimeros 5, 6 y 4 no forman progresion, pero

si proporeion aritmética; 5.6:1.2 y 6-5=1 y 2-1=1;

proporeion gque nace de invertir la progresion 4.5.6.
Las tres triadas deshaciendo la inversion y to-

mando por bhase el MI serian:

MI SOL SI MI SOL# SI MI SOLg DO

) 4
- 5

v reduciendo:

La primera propore¢ién, progresion la segunda, y
la tercera ni uno ni ofro.

Queda pues limitada la necesidad de traducir por
movimiento arménico descendente del grado inme-
diato. el ascendente melédico del anterior, 4 los ca-
sos en que la alteracion recae sobre el extremo supe.
rior de una tercera mayor, 6 el inferior de nuna sexta
menor; sin que por ello se invaliden las generaliza.
ciones establecidas.

De DO MIp SOL, 4DO MIp LAb, por descenso,
porque MIb y SOL forman 3 ® mayor; de DO MISOL
4 DO MI SOL# por ascenso, porque MI y SOL forman
nna tercera menor. El sonido intermedio decide la
duda.

Ahora bien. como el efecto sonoro no depende ja-
més de los nombres que se dan 4 los sonidos y las re-
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soluciones cadenciales si determinan log movimien-
tos de los grados 4=y 7° | y aquel siempre procede
e una séptima que desciende, y éste de una subdo-
minante gue asciende, segiin quedé anotado: es por
lo mismo evidente que la anomalia que analizamos
n.n es mas (que aparente, y si bien exige una explica-
€10n noimporta la derogacion de las generalizaciones
establecidas en euanto & ‘movimientos de grados v
trasformaciones de las escalas. '

El error tradicional en Miisica, que consagré los
intervalos alterados, mayores (que los mayores y me-
nores que los menores, destruyendo la nomenclatura
de mayores y menores [(que ya no 1o sonsi los hay
mas estrechos 6 mds amplios| y complicando innece-
sariamente la clasificacion descansa en un falso con--
cepto del movimiento: se confundié. el movimientos
melédico con el armonico, y creyose que al pasar una
melodia.de LA 4 LA# por ejemolo, el mismo sonido
Stibia 6 se transformaba en el giguiente, lo cual es,

de todo punto erréneo; svse LA voz del grave al acu-

'S Ay qus M ; H 3
1o, pero pasando de un sonido 4 otro enteramente

diverso, que perteneee 6 no pertenece 4 la escala. 6
(que segin se combina con los demis puede pertene-
cer ‘:«i arias escalas, como hemes visto: nada nos obli-
84 4 suponer que siempre que la voz 6 el instrumen-
to sube el movimiento arménico sea’ también ascen-
dente, como no se enseiia que el 3er. grado
snuelva en el 4 © g

se re-
armonicamente e¢nando se ejecuta la

escala descendente. [os movimientos armdénicos no

estriban en apariencios como los melodicos .
SIb se resnelve descendiendo v SI se resuelve
ascendiendo y ambos son en apariencia

108, grados
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de DO; pero el primero es en realidad un 4 = grado
de la escala de FA. y el segundo un séptimo natura-
de la escala de DO. La semejanza de nombre no
impide la diversidad de propiedades y movimientos,
asi como un doble bemol 6 doble sostenido mno deja-
ran por el nombre convencional, de ser el anterior y
el posterior del sonido ¢cuyo nombre llevan pasajera-
mente. Son convenciones meramente artisticas, ad-
misibles mientras no importen un absurdo de fondo.

Hemos agotado ya el estudio de la estructura de
la escala diaténica, de las relaciones que sus grados
tienen con los de la série de arménicos naturales, y
de las relaciones armoénicas que los diversos grados
de la escala tienen entre ellos mismos.

Hemos examinado uno 4 uno el paso de cada gra-
do de la excala 4 los inmediatos anterior y posterior,
tanto de la misma escala como extranos & ella, ano—
tando las consecuenciag de ese paso, de las c¢nales
surje 4 veces la transformacion de la escala en otra
d'sea el cambio de ténica,

En cuanto 4 la combinacién armoéniea, no la he-
mos examinado gino en su aspecto lineal sucesivo o
melédico, y nos falta examinarlaen su aspecto simul-
taneo 6 polifénico.

Aplazaudo pues el punto no agotado, podemox ya,
respecto de los otros, en vista de haberse confirma-
do las generalizaciones parciales establecidas, con-
cretarlas en LEYES de cunya realizacion estaremos
-‘i!‘llll)l'l‘. SegUTos.

Para (ue dichas LEYES resulten claras y conci-
sas, conviene antes precisar el valor de algunos tér-

minos.
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nn‘m. al escribirse 6 ejecutarse en un instrumento
una série de sonidos, és i
4 serie Qt sonidos, éstos aparecen materialmente
mas altos 6 mds bajos, hase dado por semejanza el
nombre de MOVIMIENTO al paso de un sonido

,f otro, y 4 ese movimiento se ha, llamado aszendente
0 descendente, segiin que

e va del grave al agudo
O-vice versa. \'

“lese movimiento conviene ademds distinenir
el quese hace dentro de los grados de una t‘:‘«:{l:l
¥ que Hamaremos .\[EI,()I)I(,‘:). del nmvimimntu‘ que:
alcanza sonidos estrafios (que transforman la escala
y cambiando la ténica modifican las anteriores rela-
ciones «Lﬂj; l‘,’; 80nidos; movimiento que l];l:n'm-:ﬁn
ARMONICO. porque cambia las relaciones armoni-
cas antes establecidas,

Ahora formulemos las LEYES- anunciadas,

II— LEYES RELATIVAS A LA ESTRUCTURA-

.l..~La Escala Diatonica es la sucesion de los ar-
monicos 8, 9, 10 y 11-de dos sonidos dispuestosen in-
tervalo de gquinte mayor 6 justa.

8 /[t ot AN N\t
& loda Escala Diatonics puede emplearse con
los grados  tercero-y sexto hemoles
su MODO MENOR.

, constituyendo

I—LEYES RELATIVAS AL MOVIMIENTO:

1.—Todoslos grados de nna Kscala Diatonica scn
susceptibles de movimientos melédico v armonico
15 — Al o i ’ . ] '
2.— El movimiento melédico no alte

: ra la estruc-
tura de la Escala mientras o es

tanbien armoénico.
3~ El movimiento arménico trae siempre consigo
la transformacién de la Escala, ‘

4. —El movimient ) armonieo ascendente de 1n ora-
1 gra
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do se expresa y significa agregando al nonbre o sig-
no del sonido la palabra SOSTENIDO 6 el signo .

5.—El movimiento armoénico descendente se ex-
presa 6 significa agregando al nombre 6 signo del so-
nido la palabra hemol, 6 el signo b.

#. — El movimiento descendente de los erados
tercero v sexto de la Escala Diatonica es melodico
si no forma intervalo de séptima con otro sonido:
i lo forma, el movimiento es armonico.

1il —LEYES RELATIVAS A LA TRANSFORMACION:

1 —Todo sonido afecto de Sostenido por movi-
miento armonico actual, se trueca en SENSIBLE de
la nueva Escala en gue la primera se transforma.

2. —Todo sonido afecto de bamol por un movimien-
to armonico actual, se truecaen SUBDOMINANTE
dela nueva Escala en que la primera se transforma.

3.—Todo movimiento armoénico ascendente se re-
snelve ascendiendo al geado menor inmediato, y to-
do movimiento armoénico deseendente se resnelve
descendiendo al grado inmediato menor.

1.— Bl acenszo aparente del sexto grado de la Es-
cala Diaténica en su Modo Mayor, cnando antes for-
ma con el cuarto intervalo de tercera mayor o de
sexta menor, no es sino un descenso del séptimo y
como tal se expresa, escribe y resnelve.

El método inductivo empleado para el estableci:
miento v demostracion ‘de  esas - LEYES ha tenido
que ser v debia ser un tanto laborioso, pero refle-
xionese lo facil que serd, empleando en la ensefian-
sa ol método deductivo, demostrar v comprobar a
los educandos esas LEY ES de euya realizacion estara
siempre seguro el Maestro. Piénsese tambien lo faeil

15
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que al educando serd, después de familiarizado con

esas Leyesy su aplicacion, empirica primero y dedne-
tiva despues, elevarse ya en la ensefianza superior

a4 su demostracion inductiva.

Mi esfuerzo tiene que ser mayor, porque preten-
do demostrar algo nuevo y persuadir a4 personas for-
madas ya, mas 6 menos influidas por el hdbito y
Jag preocupaciones hoy en use, y Profesoresen el
Arte. Para ellos, mi tarea es doble: desarraigar pre-
juicios de buena fé y asentar nieya norma de condue-
ta; pero para los educandos la tarea serd sencilla, si
¢omo lo espero, se persuaden los Sres. Profesores de
las verdades reducidas 4 evidencia en las leyes (ue
anteceden.

APLICACIONES Y AMPLIACIONES

Hasta aqui hemos examinado las combinaciones:
armonicas de los sonidos en série 0 forma sucesiva:
faltanos examinarlas en forma simultinea o polifo-
nica.

Pocas nociones hay en misica mas vagas y conven-

cionales que las de consonanera ¥y psoNaNera. Unos
teoristas pretenden como Helmholtz hasarla en rela”

ciones exclusivamente numéricas y otros las fundan
en la sola impresion orgdnica 6 sensoria. Para los
primeros, son disonantes todas las  combinaciones
(e por sus sonidos reales, sus armoénicos y los soni-
dos resultantes de nnos y ‘otros, forman relaciones
nnmericas sencillas, y puras.

Para los secundos, son disonantes todas las combi-
naciones armonicas que no satisfaciendo la especta
tiva de reposo necesitan nnaresolneion.

Ambos criteriosson inaceptables en la prictica del
arte. El primero porque toma en c¢uenta elementos
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{(ue no estan al alcance del organo anditivo, y por lo
mismo no forman parte del fenémeno sensorio. Kl
segundo porque confunde la RELACION ARMONICA cON.
la RELACION CADENCIAL,

Para los aciisticos no existen en rigor mis armo
nias gue las de 8% siendo disonantes laz demis.

Para los sensualistas resultan disu cantas las mas
perfectas armonias ecnando no despiertan la idea de
reposo v las mismas cpmbina’iones, consonantes en
un caso, en otro son disonantes. DO MI SOL. cox-
soNaNTe en la tonalidad de DO, _sard pisoxavte en
la tonalidad de FA.

En cambio la natnraleza misma parece darnos el
tipo de las coxsovavcias en la série natural de soni-
dos arminicos, que en union del fundamental se de-
Jan oir al hagerse la segmentacion decreciente del
enerpo vibrante.

Todos esos sonidos (e CONJUNTAMENTE SUENAN por
=il orden, asociados al fundamental tienen (que ser
armonicos entre i, por la razén numérica de que dos
valores proporeionales & un tercero son proporeiona-
les entre si.

b4y 4.206.4:4.2066.4.2

4, proporcional de 2 y de 6, forma con ellos la pro-
poreion aritmética constante 6 progresion aritmé-
fica 6.4.2 0. 2.4.6.

8::8:4 0 16:8:4

S proporcional de 16 v de 4 forma con ellox la ro”

oresion geométrica 4:8:16.
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La coxsoNancia en tal sentido serd pues, la combi-
nacion de somidos armonicos, y pisoxancia la combi.
nacion de sonidog inarmonicos.

En ese concepts noz veremos libres de llamar di-
sonancias 4 séries netamente armonicas, como lo son
¢l llamado acorde (11~'111n|1|t1u compuesto de los ar-
monicos sncesivos 5°, 67y 7° y el dr* 7 =deladc-

. -~

mmdnh' compuesto de los arménicos 4 © 2 by ¥

-~

7°, y suprimiremos esa nomenclatura tin antinémi-
ca como absurda, indigna del siglo XX, de acorpes

CONSONANTES ¥ ACORDES DISONANTES, asl como la no
]

menos absurda division de la armonia en ArRMONIA
CONSONANTE § ARMONIA DISONANTE. Es03 términos, no
ya para musicos sino para profanos, envielven un
patente contrasentido.

La palabra acorng (ue significa concordancia, pue-
de como equivalente de consonancia, aplicarse 4 los
compuestos de sonidos armonieos 6 consonantes; pe-
ro los inarmonicos nunca serdn ACORDES Sino piso-
NANCIAS.

Entre las consonancias las hay como hemos visto,
PROGRESIVAS ¥ PROPORCIONALES, mds "perfectas y satis-
factorias aquellas gue éstas; la razon de esa diferen-
cia es que en la primera forma los sonidos combina-
nados ademasde pertenecer 4 la série de armounicos
de una misma fundamental, estin dispuestos en el
orden mismo que en dicha serie, y sus relaciones son
inmediatas y sencillas, mientras en la segunda forma
los sonidos, aunque pertenecientes 4 una misma sé-
rie de armonicos, v ligados por relaciones numéricas
v armonicas, estdn dispnestos en orden diverso del
de la série y sus relaciones ne son inmediatas ni suce-
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sivas y PROGRESIVAS sino alternas disjuntas y PROPOR-
crovanes. Basta comparar los nimeros de los armo-

nicos en ambas formas:

DO. ML SOL MI. SOL.
4. . ). 10, 12, 5.

SOL. DO,

DO~

Las séries formadas por los nitmeros 10, 12 v 15y
4, 5.6 y 8.son simplemente proporcionales, y la.s
restantes son proporeionales y progresivas.

Esas formas podrian llamarse respectivamente re-
GULARES 0 TRREGULARES, - PROGRESIVAS O PROPORCIONA-
LES, 0 bien, tomando por semejanza los términos
usiales en poética. <consonantes» y «asonantes.»

El nombre genérico de POLIFONIA, puede 16gi-
camente designar toda eombinacion simultinea Adu
sonidos, ydividirse en “*polifonia armoénica” v “po-

lifonia disonante,” subdividiéndose aquella en “‘po-

lifonia consonante” y ‘polifonia asonante.”
El absurdode hacer estribar’ la. disonancia “en la
falta de sentido final 6 de reposo, se hace evidente

con solo L‘(‘ll.~l".(’]‘;ll'(1lll‘ cuando no sea el construido
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sobre la tonica, resultardan pisovantTes los demds
acordes de tercera y (ninta, llamados pERFECTOS
POT £11 Mayor consonancia.

Lo inaceptable de la teoria de Helmosltz necesita
méds amplia demostracion.

La musica debe al ilustre sabio grandes servicios y
Ja ley numeérica es ineludible para llegar al concepto
¢laro y justo de las relaciones armoénicas; los nime-
ros me han servido para corroborar y justificar las
apreciaciones orgdnicas del oido, y no se me dird
gne los repugno por sistema ni por antipatia; pero la
sana razon aconseja dejar 4 un lado las relacio.
nes numéricas desde el punto en que por limi-
tacion é impotencia de los érganos perceptores, los
elementos discordantes que el edlenlo nos demues-
tra. no han de ser percibidos por el érgano auditivo,
ni han de formar parte del fenémeno xensorio.

Helmosltz toma en cuenta para establecer la con-
sonancia cuatro elementos: los soNipos EXPRES0s, los
\roxToos naturales de éstos hasta el 6%, los soxi-
pos RESULTANTES entre aquellog y estos, ¥ las punsa
crones gue entre todos ellos se producen.

Como es natural, con semejante sistema no resulta
consonante mas gue la octava y 4 medias la quinta
doble v, la disonancia viene & constituir la regla de
la que la eonsonancia viene 4 ser una exigna 'y rard
excepcion, apareciendo un declarado antagonismo
entre la ley numérica y la sensacién orgdnica que
hasta aqui hemos visto siempre en un perfecto acuer-
do. Dentro de ese econcepto, los maisicos trabajarian
siempre con disonancias, la miisica seria por natura.
leza inarmoénica y disonante y el organo auditivo
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seria imperfecto al recrearse con disonancias ¢ inar-
monias,

¢8erd (ue el organismo humano sea defectioso 6
bien (ue la percepeion de los sonidos esté goberna-
da por leyes diversas de lasgue rigen su prodnccion?
No, evidentemeite: porque en todos los fenomenos
SONOros yue llevamos examinidos hemos visto com-
pletarse y concordar ambos elementos.

¢Serd (ue las disononciss que el cdleulo demnes-
tra no existen realmente? Tamporo, porque su exis-
tencia estd demostrada experimentalmente; pero esa
isma experimentacion viene 4 resolver el conflicto.
Para evideneiar los armonicos superiores, los soni-
dos resultantes y las pulsaciones, se han empleado
aparatos mas sensibles gque ¢l 6rgeno anditivo, como
para evidenciar el mundo de los dinfusorios se usa
del microsecopio. Las disonancias alulidas existen
pues. “eomo existen los infasorios, pero asi comy és-
08 Mo se parciben 4 lasimple Vista y nos permiten
considerar la atmésfera como transparente, aqnellas
1o seperciben d la simple andicion y nos permiten con-
siderar como apmoénicas y consonantes muchas coms
binaciones de sonidos queno lo son en rigor numé-
rico ¥ acistico.

Los mimeros van mas lejos que la percepeion or-
ganica, pero-como la misica se eseribe para ser per.
¢ibida organicamente v zustar del placer estético
que la impresion orgdnica provoca, el arte no puede
regirse por la ley numérica sino dentro de los limi-
tes de g percepeion anditiva normal en el estado de
salndks mas alld las demostraciones del edleulo sin

dejar de ger exactas, son imatandibles y sapérflnas,
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engt-lnll'um]n 4 lo mas variantes y matices de color
¥y de timbre, que por su falta de precision salen de
los dominios de la CIENCIA para formar la 6rbita
del ARTE.

Dejemos pues 4 los ilusos aciisticos sofiar con es-
galas de imposible pureza y con facultades anditivas
inverosimiles, y estudiemos humana y practicamente
ll).\' reclinrses ilv't"‘~”'1~'>‘ l’ld' los >ul=i1]|)_\ no para ([c‘.\‘-
truir la tarea de tres siglos ni para deprimir sus va-
liosas conquistas, sino para depurarlas, servirnos
mejor de ellas, y hacerlas mds fructuosas.

Hasta hoy, ajenos 4 las exigencias del arte. los
sabios suenan con restauraciones y purismos Impo
sibles; ajenos 4 la ciencia, muchos de los artistas.
la inmensa mayoria, desprecian-en-abseluto-las en-
sefianzas del cilculo y de la Fisica, y con los excesos
de los nnos y las deficiencias de los otros, el Arte
Musical carece de un cimiento sélido, del anxilio de
ambos elementos, y en medio del nniversal eoncierto
de adelantos, permanece atrasado y estacionario.
victima de las osadias de los <«miisicos analfabetas
en ciencia» y cargando con las excomuniones de 1os
¢sabios analfabetas en arte.»

La salvacion de la Musica estd en el prudente y
disereto consorcio de unos y otros yen la converjen-
¢ia de miras y de observaciones,

He querido de proposito desentenderme de las
discusiones, ociosas en mi concepto, acerca de
las despreciables y MINIMAS diferencias encontra-
das entre algunos grados de las Escalas de Pitago-
ras, de Ptolomeo, y de la gne ilamamos ATEMPE-
RADA, porqne persnadido de que LO OPTIMO

16




ES ENEMIGO DE LO BUENO. v de ue un exce-
s0 de purisimo v de precision, nies accesible 4
los limitados médios de la humana intelicencia, ni
se conforma con las naturales limitaciones que sije
tan nuestras impresiones sensorias, ni por ultimo
han Heézado 4 proponerse aguellas como solucion en
tarminos practicos,! presta que ningnno de lossis-
temas puristas Hena porsiisnlo las exigencias todas
del-Arte v de la Uiencia, mientras el sistema medio
del TEMPERAMENTO. (ue Adistribuve entre

doce intervalos menores gue integran el de Octa

|

los

va
la ya despreciable diferencia de dos quinceavos que

de mds acnusa la sama de log doce intervalos menores
Pifagorieos, viene 4 conciliar las exigencias melodi-
cas y armonicas con las dificultades de la fabrica.
cion, la diversidad) de meranismos y de timbres, v
por tltimo & facilitar al nso de la Enarmonia que

a tan belloz efectos-de arts da-origen. v tauto faci-

lita y simplifiea” la_notacion, permitiendo emplear
menornimero de signos sinperjuicin de la eorrec
cion armonica.

Enfre los inconvenientes de una entonacion andr

(uica y vdria, ¥ el menozprecio de un noventavo de
intervalo, que es el que resultaria pera cada_intoer-
valo menor, la elecciéon no es dudosa. ni los incon-
venientes son comparables. En los cdlenlos astronde

micos es nsual’el desprecio de fracciones, qued ve-

ces son de eentenares de legnas: en Matemiticas. en
Fisica y-en general en tolas las Ciencias que tienen
por base el edlenlo, se abonan errores y sedesprecian
fraceiones. teniendo en enentala imperfeceién é in

£

suficiencia de los medios de aprecis

. 3
¢1acion v oae HIN:_'I'-
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vacion, ;porqué hemos de aspirar & mayor exactitud
en apreciaciones encomendadas al organismo, sujeto
d errores, anomalias y deficiencias, puesto gue la
misma percepeion de los sonidos tiene un limite fi-
jado por la naturaleza’

Mis estudios dan por supuesta y admitida la escala
atemperada como la mejor y mas prictica posible
en nuestros dias, despreciando las despreciables di-
ferencias que un edlenlo rignroso acusaria. La exac-
titud perfecta, lo mismo que toda perfeccion absolu-
ta no es patrimonio de la humanidad, y mejor ¢ue
irda caza de perfeccionamientos ideales, creo 1itil
xllnl'('[ll{r‘l 4 servirnos razonablemente de lo mediano
y aproximado que 4 nuestro alcance estd. Si hubie-
ran de condenarse todas las operaciones cientificas
afgetas de errores minimos, habria “que condenar
todas las Ciencias. Dejémonos pues de ntopias, para
decender & lo util y practico, que buena falta viene
haciendo en la Miisica.

%

"eamnd ahora practicament2 hasta donde llega el
alcance del 6rzano auditivo para per¢ibir los sonidos
armonicos, resultantes, v los interferentes 6 parale.
los Hlamados pulsaciones. Asi sabremos hasta donde
sonatendibles, yide aplicarse lag disonancias- numée
ricas, v desde donde comienzan & ser extranas a la
Misica las observaciones acusticas.

(C‘omencemos por los sonidos armonicos:

En la producdion regular de esos gonidos esta basa-
do la fabricacion de todos los-instrumentos; la lon-
oitud fija de las cuerdas correspondiendo 4 sendos
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sonidos fundamentales excogitados previamente; la
longitnd variable de los tnbos, en los instrumentos
metdlicos de alients, ya por medio de piezas adicio-
n,illvs 0 alargamiento delas fijas; el cambio en la
disposicion de nudos y vientres por medio de llaves
y de émbolos;y-por tltimo las diversas presiones
de 108 labios v de los 6rganox expiradores para pro-
dneir los diversos arménicos naturales, no son mis
(que aplicaciones fieles de las leyes aciisticas.

Los arménicos ‘explotados en la fabricacién son
los primeros 16, transformados en, sonidos directos
¥ reales, pero en cnanto 4 los arménicos concomi-
tantes de un sonido/real y naturalmente mas débi-
les como resonanecias, la experiencia demuestra ue
s'.»l;nn-—\mzs- son pereeptibles v con eclaridad decre-
".lﬁnt(--. los _arménicos segundo, tercero y enarto,
siempre que no pasen del 16, gue corespondeal DO
del diapason normal

1.

('-l.u-mt(, mas grave, el sonide; entre DO y DOS, se
percibe mds  distintamente, porqgue 1.'0!']‘(".~[)()l1(‘]v a
Hnasegmentacion mayor deda columna sonora, la sé-
rie-de armonicos accesibles.

El sonido real DO deja percibir con bastante ela-

ridad el segundo arménico DO y-el tercero SOLZ v
ya debilmente el DO, cnarto arménico: el _\.”“m;)
real DO* deja oir mds debilmente 1a/doble (uinta. y
el DO la: ‘deja oir casi imperceptiblemente; 11;:1-<
alld, quedando la doble (quninta despues .del l).( s {uh.
e })t‘l-ui]n‘ mas que ]21 octava f]l"] IN )¢

Pero dicho tercer armoénico ge vigoriza sensible-
n'n‘nte (1uznu1u se encnentra ademis como sonido real.
S perjuicio de producir sns propios arménicos. Pa-
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ra demostrarlo experimentalmente. hindase en el
piano el SOL® sin hacerlo sonar, hdzase sonar el
DOy el SOL? se oira con perfecta claridad; hinda-
se en cambio sin sonar el DO v snénese el DO, v
se oird con gran claridad el DO’

Esa experimentacion nos ensefia pues, (quela per-
gepeion de los armonicos depende no solo de su po-
sicion en la série natural y de la altura del sonido
fundamental. sino de los sonidos reales gue como
otros tantos fundamentales se hagan consonar.

Observamos por tiltimo que de los armonicos se-
enndo tercero y cuarto, el primero y ultimo son re-
producciones agndas del fundamental, y el interme-
dio es diferente. Y como la octava de un sonido no
introduce relaciones numéricas que modifiquen la
armonia, puestoque constituyen sus nimeros una
progresion armonica y geométrica constante: 1. 2.
4. 8. 16., nos queda como tnico dato que tomar en
enenta en las combinaciones polifonicas, para esta-
blecer su consonancia, la doble gquinta de cada soni-
do real combinado, y podemos desentendernosde los
ofros armonicos,

Ahora, experimentemos los efectos de esa doble
guinta resonante en las diversas octavas del diapa-
son. tomando por lo pronto el acorde DO MI SOL.
que ¢omo consonante acepta el oido: en la primera
oetava serd: DO MI-SOL/.

Las dobles quintas de esos sonidos reales seran:
SOL? SI* RES. De esos sonidos, el primero solamente
perteneced la armonia del acorde |y los otros dos
son extranos; pero RE como novena del fundamen-
tal 1o vimos entrar en la série arménica sucesiva, en
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union de DO MI SOL. mientras el SI es netamante
inarmonico por constituir una séptima mayor: el RE
disuena. porque como vimos ya en el acorde DO MI
SOLSIp RE, los tres primeros sonidos forman una
P '}i'l'l”'i'.'llv\ log tres nltimos nuna [)l'ulml'\'icm y en
el caso falta el SIp intermediario en lugar del c¢nal
esta-el imarmonico'SL-El acorde arroja -pues entre
los armonicos pereeptibles, dos que le son extranos
& inarmanicos con el sonido mds grave v fundamen
tal: DO

Experimentenios.con elmismo acorde en la segunda
octava del diapason: el acorde serda: DO MI* SOLS,
v lag dobles grintag serdn: —SOL¥S1L * REY. Las di-
sonancias subsistan-aanqgne atenmadas y menos vi-

2oOrosas,

En la tercera octaya, el acorde sari: DO MI
SOOI y las doblex quintas SOLVSE/ RE . Las diso-
nancia ST sera tan debihmente perceptible que easi
pasara inadvertida y RE’ no se-percibird porrpasar
del DO?.

Por iltimo.en [a cuarta-octava, el acorde seri.
DO*MI* SOLY v las dobles quintas seran SOIS 8]
RE’, que yano se percibiran ni son del ntmero de
los armonicos usuales, por estar mas alla del )5,

Por supunesto gque, concurriendo con sonidos rea-
les, las resouaneias no preden identificarse ni ais
larse, pero si producen una sensacion de impureza
v una impresion de znmbido, que segiin se acentiia
mas 0 menos, hace mas o menos ingrata la andicion
del acorde (ue fin esas résonaneias aparece Hmpido

Y l”l!".\.

‘.n.

4

Pero si recordamos que 1o 1thos cerrados 1o pro-

ducen los armonicos impares y observamos (ue el

i
i

tereero es de ese genero. convendremos en ue ese

migmo acorde DO MI SO, que en ingtrumentos de

1

tnbo abierto deja percibir las dobles guintas, en las

octavas 1%, 2% v 3%, no las dejard oir en un tubo
gerrado,” y por 1o mismo ese acorde gue en unos ins-
trumentos resulta disonante, serd en otros una corl
sonancia perfecta, puesto (ue se suprimen los ele-
mentos disonantes.

]'}';( (v])~o‘)‘~.:i\"i~>li 1NOSs P rmite \‘l!m‘,l'l‘ (e I€l~ no-
¢iones de consonancia \ disonancia no son ABSO-
LUTAS sino esencialmente RELATIVAS, y gue
ademds de la ALTURA, de la IN PENSIDAD y de
los SONIDOS REALES que.se combinen, para de-
cidir de la consonanecia de un acorde se debe tener
onl cnenta la nataraleza del instrumento O mstru -
mentos (ue hayan de producir los gonidos.

También recogemos deesa observagion un dato
importantisimo: las tres resonancias producidas por
log sonidos reales del acorde, forman el a orde (ue
con el primero forma la CADENCIA. De tal manera
que al verifiicar ésta tltima, puede miy hien decir-
ge que enlazamos dos acordes ligados ya-intimamen:
te por la naturaleza.

Hxlf’!i‘.;nv:n‘wz:m" ahora, ¢on ¢l acorde de ‘.”JITN
sonidos (e antes hallamos sobrela d-»&niuunlU:' Sea
l)“ \Il .\")i, 5[:‘. l,'l" l'r‘.\[h’i“(i\.‘l- \L)!I.Iln\' tlllill\'.'!r
de esos sonidos serdn SOL SI RE FA gue eon e3cep-
¢ion de la primera son extrafos al acorde y disonan-
tes con los sonidos reales. S ponemos ¢l acorde en

la primera octava. las resonancias de quinta serati:
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SOL* SIP RE* FA®, siendo las dos ltimas mucho
nids débiles (ue las dos primeras.

En la segunda octava del acorde, las dobles gnin-
tas serdan: SOL* SI* RES FA®, guedando nulificadas
las dos iltimas por ir mds alld del DO, v tan debil
el SL1inica disonanciaya ,que casi no vicia la sono
ridad en el conjunto de sonidos reales.

Siendo la nueva doble quinta.de SIp un armonico
impar, cunanto dijimos respecto de la consonancia
del acorde DO'MI  SOL en log tnhos cerrados, en
cnalquiera octava, debe extenderseal acorde DO MI
SO SIp.

Probemos con la armonia de cinco sonidos encon-
trada entre las séries armonicas: Sea DO MI SOL
SIp RE. Lag dobles quintas seran: SOIL? SI° RE
FA® 1LA% para la primera octava; para la segunda
seran (SOL2 SIPRE* FA* LAY para la tarcera serdn:
SOL' SERE* FA® LA y/para la ¢uarta: SOLS SIS
RE® FA® LAS Ew el peniltimo caso el tfinico ele-
mento de disonancia'y debil serd el SI* porqgue los
demas uedan mis alla del DOy enel iltimo quedan
fnera todas las resonancias.

Cuanto se dijese respecto de la consonancia en
todas las octavas, para instrnmentos de tubo cerra-
do, v disonanciaen los de tubo abierto y sus simila
res, hablando delos anteriores acordes, puede exten:
derse al qne acabamos de estudiar.

Experimentemos ahora con log acordes prorororo-
NAL Y CROMATICO, por su orden.

Sea el acorde DO MTp SOL. “llamado Lasta hov
acorde MENOR. .

Las dobles gqnintas de esos sonidos serdn para el
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‘acorde de la primera octava: SOL® 8PP REp; y para
la segunda octava: SOL® SIp* RE!para la tercerd
ootava: SOL* SIb* RE'; y para la cuarta octava:
SOLs SIb® RE" salva la diferencia de SL4 SIb; que
aliora nos da la doble quinta del segundo sonido real,
todas las reflexiones y observaciones relativas al
acorde Mayor son aplicables al caso del acorde Me-

nor. . »
Estudiemos por tiltimo el acorde Cromdtico llamado

hasta hoy DISMINUIDO si esde tres sonidos y DE
SEPTIMA DISMINUIDA si es de cuatro.

Sea el de la Escalade DO:SI RE FA.

Las dobles quintas de esos sonidos serdn: FAR

LA DO.

Sonidos todos extrafios y disonantes con los reales
de log que vienen dser grados conjuntos, LiA;de SI:
DO. de RE, v FA#, de FA.

En instrumentos que no produzean los ;11'1116111;:«»-'
impares, ese acorde serd consonante en enalquier:
octava-en que se coloque, pero en los que los pro-
duzean. serd disonante hasta la tercera octava
y consonante en adelante en que las dobles qnin-
tas: FA#5 LAY DO®, quedan fuera del'DO"

Delas observaciones hechas. en. todas lag formas
armoénicas desenbiertas, podemos hacer las generali-
zaciones giguientes:

I.-—Dentro de los limites'de la percepeion anditi-
va, son apreciables aunque vagamente, lag disonan-
cias que el calculo demuestra entre los sonidos rea-
¥ SIS armonicos.

[I.—La percepeion de los armonicos dependeri

de las condiciones siguientes:
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A.—Intensidad del sonido real:

B.—Altura del mismo sonido real:

C.—Poder resonante del instrumento produector:

D.—Concurrencia del armoénico con el sonido real
correspondiente.

Como resultado-de-las anteriores experiencias oh-
tenemos la demostracion deque todas las séries ar-
monicas halladas en la forma sucesiva pueden em-
plearse simultineamente sin qnie sean obstdculo las
resonancias, con tal (ne se exploten,'de manera que
las disonantes no rean perceptibles, ni estén dunpli-
cadas por un sonido real.

Alora estudiemos los sonidos resultantes.

Dichos sonidos, que no son sino intermedios que
se producen entre los sonidos reales. e representan
actsticamente por la diferencia entre los dos sonidos
inmediatos que suenan conjuntamerte.

Claro es que si los arménicos gue directamente se
derivan de los sonidos reales se perciben en su ma-
yor partemuy débilmente 6 no se perciben del todo.
los resultantes de los sonidos reales. si pueden, como
engendros directos, influir en la sonoridad ¥ ¢ONso-
nancia, tanto 4 lo menos como los arménicos per-
ceplibles, y esa és probablemente la razén para la in-
tolerancia del 6rgano auditivo respecto de aquellas
combinaciones que no siguen la forma Yy sueesion
natural de los armonicos,

Comeneemos por el acorde amado MAYOR: DO
MI SOL. Estd compuestode los armonicos4. 5 v 6 del
fnndamental DO". Las diferenciasentre 4 Yoybys

son 1; la diferencia entre 4y 6 es 2. Y como log nii-
meros 1 y 2 corresponden al fundamental y al pri-
merarmonico: la octava, el acorde no produce mas
que resultantes armonicos v similares del funda-
menftal.

Probemos con el acorde de séptima de la Domi-
nante: DO MI SOL SIb. Los ntmeros de esos ar-
monicos en la série natural, son: 4, 5, 6 y 7 dela
fundamental DO'. La diferencia constante de grado
a gradoes 1, lade 2entre 4 y 6, YyHhyT vlades
entre4 y 7. Y como los ntimeros 1, 2 y 3 represen-
tan el fundamental y sus dos armoénicos primarios
DO * v SOL?, esa série de sonidos resultantes vendra
reforzando 4 dos de los sonidos reales del acorde.
sin traer elementos antipaticos disonantes.

Sigamos con el acorde mixto, llamado hasta hoy
DE NOVENA: DO MI BOL SIh RE. Los nitmeros
de esos sonidos, como vimos antes, son 4, 5, 6, Ty
9 del fundamental DO'. Las diferenciag entre esos

nimeros, son: 1y 2 de grado a grado; 2 entre 4
7; 4 entre

vyoyentred y 7; 3 entre 6y 9 y entre4 y
hy9ybentred y9 Y como los nimeros 1, 2, 3.
{ v 5 son en la série de armoénicos correspondientes
a los sonidos DO’ DO* SOLs DO® ME, tendremos re-
forzados por esos resultantes los tres primeros soni.
dos reales delacorde y ningin elemento inarménico
i extrano.

Sigamos experimentando en el acorde Menor:
MI SOL SI por ejemplo, en la Escala de DO.

Ya vimos gue en la série de la Fundamental DO,
los - niimeros correspondientes 4 esos sonidos son: 10,

12 y 15. Las diferencias entre esos niimeros son: 2
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y 8 de grado 4 grado; 5 entre 10 y 15. Los mumeros
2, 3y 5. en la série de armonicos, corresponden 4 los
sonidos DO?, SOL,* y MI. 16s dos iiltimos son re-
fuerzo y repeticion de sonidos reales del acorde y el

tercero es extrafio y disonante por formar con SIuna
séptima mayor. Pero la lejania de ese resultante
inarmoénico, si se le considera en la esfera grave que
le-es propia, hard (ue apenas sea perceptible; cnan-
do el acorde estd mas grave hard que los dos prime-
ros resultantes por sn excesiva gravedad queden fuera
de los limites de la audicién, pues mediando entre
¢l Fundamental DO' y sn décimo arménico MI,* més
(le tres octavas, si eolocamos el MI dos ectavas abajo
en M, el DO disonante pasaria, bajando dos octa-
vas, 4sér DO, convirtiéndose en un. resultante ne-
wativo.

Concluyamos por el acorde «.'fumzitim. llamado
hasta hoy DISMINUIDO. Lo encontramos en la sé
rie de armdnicos formado porlos5.6 y 7; en la Escala
de DO sobre la sensible, es: ST RE FA. El Fundamen-
tal armonico de esos sonides es, eomo vimos antes, la
Dominante SOL: los sonidos resultantes son: entre
Dy 6 yentre 6 y 7, 1;entre 5 y 7, el resultante es
2. Y como 1 y 2 corresponden en la série armonica
de 8 L, 4 SOL' y SOL® tenemos en ambos resultan-
tes un sonido extrafio 4 la série de sonidos reales,
pero no inarmonica, puesto que aun reducide 4 so-
nido real el SOL, formaria una armonia consonante
ya examinada: SUL SI RE FA. equivalente de DO
MI SOL SIb, formada de los armdénicos inmediatos
4, 5, 6yT.

La debilidad relativa de la fundamental, hacequne

elacorde Yenga por decirlo asiuna vida independien-
te y propia, pero determina al mismo tiempo una
tendencia natnral del oido 4 reducir los sonidos rea-
les 4 su Fundamental menos vigorosa. convirtién-
dola 4 su vez en =onido real.

Sigamos con el acorde cromdtico de enatro soni-
dos, halladoen el modo menor de la Escala: SI RE
FA LAp. Los des iiltimos sonidos, forman una ter-
cera menor, cuyos sonidos estin en la relacion armo-
nicadeb 4 6 cuya resnltante es 1, sonido que como
los anteriores refuerza la Fundamental: SOL.

= =

Pasemos al estudio de las pulsaciones

La experiencia demuestra gue las ondas sonoras de
dos sonidos, cuando por la pequena diferencia en-
tre ellos estdn proximas y acusan pequenas diferen-
cias de amplitud, vienen cruzdndose a4 trechos, y
destruyéndose mituamente, 6 caminan por un mo-
mento paralelag v se enfremezclan mas 6 menos, 6
bien coninciden y se refuerzan mitnamente. Si su-
cede lo primero, nace una opacidad momentinea en
ambos sonidos, =i sucede lo segundo, ambos sonidos
se hacen impuros y dudosos, v si lo tercero ambos se
vigorizan y corroboran.

Explicando el fenomeno espontdaneo de la produoe-
¢ion de los armonicos, vimos qne por virtud de una
segmentacion sucesiva de la columna vibrante, mien-
tras en pleno vigor suena elsonido Fundamental,
consuenan con debilidad creciente y por su orden.
las diversas resonancias llamadas poreso ARMONI-
COS.
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Fruto de esa segmentacion aparecen los interva-
log de tercera sexta y uinta, mayoresy menores,
el de cuarta menor, séptima menor, novena, décima,
nndécima ete. mayores, y en ningun caso los armo-
nicog y el sonido Fundamental forman un intervalo
de segunda ni mayor ni menor, pues aunque aparente-
mente se-encuentran en esos intervalos DO, RE, MI.
FA-SOLy LA, arménicos ¢uyos niimeros de orden
son: 8, o, 10, 11, 12y 13, la ¢consonancia ne se veri-
fica entre el armonico 8 y 108 siguientes. sino entre
el Fandamental DO* ‘con RE! MIY FA* SOL:, v
LAY formando intervalos amplisimos-entre los cua-
les el peligro de las Pulsaciones, desaparece.

8i hacemos consonar DO y RE 6 MLy FA, el of-
flo nos acusard una sensacion pronunciada de disgus-
to y de inconformidad, (ne tiene por causa las impu-
rezas de ambos sonidos: debidas al paralelismo y
proximidad de las ondas sonoras, que- necesariamen-
te producen las Pulsaciones, opacidades y refuer-
z08 - periodicos que destruyen la homogeniedad de
los sonidos.

Estudiando Ia armonia sueesiva encontramos la
inarmonfa‘de dos terceras mayores sucesivas. combi-
nacion que no aparece jamds en la série de arméni-
cos naturales y ahora el estudio de las Pulsaciones
nos muestra la inconveniencia é inarmoniade los in-
tervalos de segunda -mayor y menor en nna comhina-
¢ion polifonica.

Wueda pues indirectamente demostrado é insinna-
do por la Naturaleza misma, que hace consonar los
sonidos en todos los intefvalos excepto los de segun-

da mayor 'y menor, (e en ellos no se producen las

Pulsacion, es pues de otra snerte la segmentacion ex-
pontanea y sucesiva y la clara percepcion de los ar
monicos no seria un hecho,

[niitil me parece después de lo demostrado. his.
car los efectos de lax pulsaciones, en acordes CUYOR
sonidos todos estdn en intervalos de tercera i otros
wmds amplios, en los que las pulsaciones no podrédn
enturbiar la consonanecia

Solamerite haré observar que, siendomayor la pro-

ximidad en el intervalo de segunda menor que en el
de la mayor, las Pulsaciones tienen (ue ser y son
mds frecuentes y numerosas determinando mayor
disonancia. La segunda menor es una inversion de
la Séptima mayor, que como neta, é insufrible diso-
nancia reconocimos ya. La seennda Mayor, acompa-
niada de los demds armonicos que integran los acop.
des de Séptima 6 de Novena de la Dominante, ofre-
¢e una. disonancia pogo perceptible v envaelta en
el resto de las consonaneias. en tanto gue la segnn-
damenor es dnraen todo caso. pPorque no es armonica
én combinacion alguna de 1as reconocidas por con

sonantes,

Reéstame, para concluir el estndio de Jas modifica-
ciones que en el valer de las armonias determina la
forma polifénica, examinar los efectos de los armo:
nicos, sonidos resultantes V pulsaciones en los acor-
des invertidos 6 dispersos. es decir: cuyos sonidos
estan en orden diverso del que tienen en la Escala 6
en la série de armonicos naturales,

Vimos ya'que la inversion de los acordes no altera
las relaciones arménicas de los sonidos gue los com--
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ponen, y que el oido acepta esas asociaciones sono-
rag com  placer; pero vimos también (ue en ese
cambio de disposicion, no siempre se conserva la re-
lacion numérica directa entre los valores representa-
tivos de esos sonidos, sino merced 4 una REINVER-
SION.

El acorde Mayor () ML SOL, por ejemplo, re-
presentado por los armonicos 4, 5 y 6, toma en sus

o

tres posiciones las formas siguientes:

DO MI SOL ML SOL DO y SOL DO MI

&4 : (53 D 6 b f S 10}

En la primera y niltima formas, la progresién sub-
siste aunique ja razon cambia, pero en la segunda, la
progresion desaparece sin (ue aparezca la propor-
cion; en cambio si buscamos 4 e80s niimeros un
cuarto_término proporcional, lo hallaremos hacia
abajo en el nimero 4 y hacia arriba en el niimero
10, quedando cada uno de esos ¢ompuestos poliféni-

COS aRi;

DOMI SOL- DO y MI SOL DO MI

4 ! 6 S 5 6 S dds

et los enales podemos formar las proporeiones:
+:8:5—48—6"bien: 4:8::1:2, y 9:10::6 - 5:10—=8,
o bien: 5:10::1:2, gque son proporciones geomeétricas
reveladoras de las armonicas respectivas. Pero los
sonidos 4 y 8, los gue como complementarios de la

proporcion hemos hallado, ‘son  respectivas duplica-

ciones de los sonidos DO y MI. 1o (Jue viene a suge-
rirnos la idea de que en enalqnier acorde puede du-

plicarse cualguiera de sus notas 6 sonidos, puesto
que DO MI SOL DO implica la duplicacion de la
base en DO MISOL, y MI SOL DO MI 4 su vez im-
plica la duplicacién del extremo en SOL DO ML Iu.
tentemos la duplicacion de los extremos en este tl-
timo acorde, y tendremos: SOL DO MI SOL y MI
SOL DO MI, representados numéricamente por 3, 6,
Sy 10 y por 6, 8 10 y 12, que forman la proporeion
arménica ya encontrada: 5:10::1:2, y 6:8:10:192.
progresion armonica.

Vemos por una parte que siempre que la base del
acorde la constituye un sonido que sea el funda-
mental 4 otro que con este forme intervalo arménico
regular de la seérie natural, subsiste la naturaleza
de la armonia, pues 4.5.6 lomismoque 6.8.10 forman
progresion; por otra parte vemos que cuando la ba-
se es la Dominante, la duplicacién de ese sonido no
altera la naturaleza progresiva de la armonfa. mien-
tras que cuando esa base es el sonido fundamental
su-duplicacion convierte en proporeion la progre-
si6n 4:5:6 se trueca en 4:8:1:2 al pasar al acorde 4
5, 6, 8 6 sea DO MI SOL DO,

Pero si observamos que el mismo intervalo armo-
nico SUL DO gue aparece entre los armonicos 6 VN
existe mds grave entre 3 y 4, veremos que ambos se
conforman con la disposicion qne los armonicos tie
nen €n la série. Nosucede lo mismo con el acorde
MI SOL DO, en que los dos primeros sonidos no
son el Fundamental y que forman nna tercera me-
nor inadecuada para base de una série armonica,
porlo mismo necesitan nn cuarto término para for-
mar una proporeion, no pudiendo jamids aun con

18
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esa duplicacion, legara la forma progresiva y per-
fecta.

Operemos ahora con el acorde menor. Sea por
ejemplo MI SOL SI, representado en la série armo-
nica por los niimeros 10, 12 y 15.

Las inversiones de 68os-niimeros nos dan: 12, 15,

20-9715, 20Ny 94

:

En'la primera de esa formas, igual que en la pri-
mitiva, la proporeiomn siibsiste, porgtie 10: 153 27 3.
Y12z 205 3.5 pero la segnnda forma), producto de
la inversion, nos muestra la proporeion destruida.
pordgue 15,20 y 24110 son porporcionales armonicos

En cuanto dla 1] icacion de log Sonidos en &l
acorde menor. |1}j»1r*_~:~]9.rz~]:) por los numeros 10 , 12

L9inod daria los resultados siguientes, lo. 12 15.
(0 12, 157 20, 24:1y'15, 20, 24 y 80! sbries nimeri-
cas qus o forman progresion nil proporcién. La
primera es na SERIE-ARMONIOA. porgue 10, 12, 15
v 12401820 861 de’ Ivi'-:\;»)!\'illllx‘.* (que tienen
dos  sonidos ecomunes, - Sin embargo, tanto el acor-
de ML/ /SOL/ DD sin duplicacion como el me
nor SI ME SOL: y todoz lox demis Menores

con duplicacién, los acepta el oido. 4 pesar de

la aparente ruptura de la relaciones numeéricas,

como nadaen la. Naturaleza suceds, (e no tengy
S razon de ser husquémosla,en los sonidos resultan-
tes ¥ en los Armoénicos, por si acaso vienen 4 Justifi-
car las tolerancias del oido,

Comencemos por los Resultantes diréctos de. Jok
sonidos reales en el acorde perfetto mayor, en sus

i r'es I)()_\i(‘;n“;.n.\:

DO MI SOL DO, MI SOL DO MI.

4 3 6 o) 5 6 S 10

y SOL DO MI SOL.
i 8 10 12,
He aqui los sonidos Resnltantes en la primera de
esas formas sonoras: 4 55 ~6 8
De gradod grado.. . .... 1 1 2
Del 4 4 los demds S B
Del 548 . : B
Por su orden 1,1, 2. 2. 3 4 correspondientes
alos sonidos DO, DO* SOL” y DO?, que unido 4 los
“l]li(]i).\ I'e*;llr‘\‘. nos dan inf i'd 1;[ gerie t]n-' i(;.\' Seis
primerosarmonicos natnrales: DO, DO SOL2. DOs.
3 D).
He aqui los resultantes en la segunda de esas for-
mas: Hh GRS 10
De grado 4 grado Iy 2

Del 5 4 los demas . B3 b
Del 6& 10, ...% ... 4

Por "su orden: 1, 2, 2.9 3. 4. 5 IFTes PO -
dientes & los sonidos DO'. DO¥. SOIA I)H MT® que
unidos 4 los sonidos reales vuelven 4 darnos la sdrie
de los seis primeros armonicos natirales: DO, DO~
SOLE DO, MI3, SOL:, - DO_# M2,

He aqui por wiltimo los senidos Resultanfes en

tercera de esas formas sonoras.

De grado 4 grado
Del 6.4 los demas.
IYel' 8. & FaFL. e
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Por sn orden: 2, 2 9 92 4 y 6, correspon-

dientes 4 los sonidos: DO DO3, y SOLS, (que uni-
dos 4 los sonidos reales nos dan integra la série de

armoénicos natnrales que parten del segundo: DO?,
DO, BOLs, DOY, MI*. SOL.

En el primer caso, los Resultantes refuerzan por
ignal el sonido Fundamental v el segundo armoénico,

v solo una vez el tercero y cuarto; en el segundo ca-
80, el segundo armonico estd mas reforzado que el
Fundamental y 1o estd una sola vez. ademds del ter-
¢ero y cuarto, el quinto; en el tercer caso el segundo
armonico es el umico reforzado tres veces por los
Resultantes, dos veces el cnarto, v una vez el sex-
to. Pero en los tres casos vemos gue los sonidos Re-
sultantes ademds de corregir la  proporcion enando
vstd incompleta, vienen 4 integrar una PR )GRE-
SION de arménicos naturales, (ue arranca ya del
Fundameéntal mismo, ya del segundo armonico: en
0Tros términos: una sérié arménica més 6 MEenos agii
da segun la altura del acorde.

Esta ebservacion explica satisfactoriamente dos
fendmenos familiares en musica y sin embargo con-
siderados hasta hoy de un modo empirico. La tole-
rancia del oido para sonidos reales aparentemente
inarménicos y completados por resonancias, y la du-
plicacion simple 6 doble de nno cualgquiera de los
sonidos reales del acorde.

Péro como ya hemos visto que la sonoridad de to-
das las resonancias es mas debil que la de los soni-
dos reales, natural es que, convirtiendo aquellos en
éstos, la consonancia se haga mds perfeeta y percep-
tible, al mismo tiempo que se enriquece la sonoridad
total.

Aliora bien, si en intervalo de octava hacemos
reales los dos primeros armoénicos de la série: I )y
DU’ sus dos primeros armonicos serin respectiva-
mente DO’ SOL’ y DO® SOL? correspondientes 4 los
nimeros 2, 3, 4 v 6 de la série natural (que sera ya:

1 2°3 4 5 6 8 ete.
Y susresultantes ... 1 1 1 ]
Del 1d-losdemds. . .....2 3 4
Del 2 4 los demas. . .
Del 3 4 los demads
Del 4 4 los demis
Del 5 al 8

Por dichos Resnltantes resulta reforzado einco
veces el sonido Fundamental, cinco el segundo ar-
monico DO cuatro veces el tercer arménico SOIL2
tres veces el cnarto DO, dos veces el quinto MI¥, una
vez el sexto SOLy una vez el séptimo SIb, que
aunque extrano 4 la série diaténica, es arménico de
la fundamental DO.

Las tres experimentaciones que anteceden nos per-
miten hacer las generalizaciones siguientes:

I.—La duplicacion de cnalgquiera de los sonidos
reales en un acorde compuesto de tercera mayor y
quinta mayor sucesivas, prodnce la integracion de
la série de armonicos naturales hasta el sextoinelu-
sive, ¢on sonidos resultantes.

2.-—A medida gque el sonido del acorde que se du-
plique sea méds agudo, los sonidos resultantes re
fnerzan mds débilmente el fundamental y mads pre-
ponderan los arménicos superiores,

3. —Laadicion de los sonidos reales correspondien.
tes 4 los armonicos 1 v 2 de una série armonica, re-
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fuerzan por igual los sonidos del acorde y llenan

ig
con los resultantes y armonicos el aparente vacio

entre la octava inferior y los sonidos superiores del
acorde propiamente dicho.

4.—El acorde mayor susodicho es siempre conso-
nante para instrumentos que no producen log armo
nieos inipares, v en los qué-los producen es ¢onso-
nante cuando los terceros armoénicos de la modal v
“de da dominante van mdsalla delD(», y mas 0 me-
nos disonante segin que por la gravedad del acorde
801l mas-omenos pereeptibles vy vigorosos dichos ter-
¢eros armonicos de lamodal y de la ‘dominante.

Repitamos ahora la experimenta¢ion anterior en
el acorde compuesto de tércera menor 'y quinta ma-
yor o justa’-Sea porejemplo MI SOL SI.

Las representaciones numéricas en las trés posi-

ClOones 8O :

ML SOL SI  SOL SI MI( SI' MI SOL

10 19 15 12715 90y /15 20 24

Agni también _dos deesas posiciones, la 1%y la
2 ®= muestran relaciones | arinénicas entre los soni-
dos reales; - puesto--—qtie forman las proporciones
10:15::2:8 y 12:20::3:5; no asi la tercera cuyos niime-
TOS 110 SO 2)}'()])l'i‘\'i"?l(ll“ by L2 28 D y 4 Nno estan en
proporcion geometrica, porque 15xX4=60 y 24x5=120

wi probames laduplicacion de las ‘hases, tendre.

THOS:
MI SO1L 81 M1 SOL SI MILSOL NEMI SOL S
10 12 45 (%) ] 2 D B2 Y4 Ny 15 20, 24 130

\lH" 1o son ]rl"’]N"I'\.'i(’lJ«'lll"»" ]:“!"]1!" 10, 20.2 v 5 110 é8-

tanen proporeion geométrica como tampoco 12, 24, 3.
+ i 15, 30, 2y 6- Sin EInNargo el oido :ll'l']»T 1 efas di-

versas combinaciones como gratas porigual con v sin
duplicacion. Veamos si esto significa un mentis 4 las

observacionesanteriores 6 depende nada mas de Ia es-

timacion actstica de los sonidos v el organo auditivo
sigue ajustindose 4 la Jey nnméri

Hasta aqui hemo gonidos comn
armonicos de la fundamental D0, ténica de la escala
1

veon v nacnys e . S LY
Y vemos fracagai la reiacion numerica. CO8 I.]!H' 110

sucedid con los acordes mMayvores; pero 8 recordamos
que en el acorde que llamamos ysixro (1) los tres tl-
timos sonidos forms:

1 1)
Hal

L un acorde menor v los tres pri-
mMeros uno mayor, siendo la base de aquel acorde la
extrmidad superior de est 2y dormando sonido co-
miin; si recordames ignalmentegue 1a séptima me-
nofforma con la deminante una tereera menor
que la sensible es siempre ina tercera dela dominan-
te: y sirecordamog poriltimo que la séptima menor,
" armonico de la fundamental. es siempre un cnar-
to grado natnral de la escala diatonica. eon solo con-
siderar el SOL como SOLA séptima menor de LA y
¥ cnarto grado.en laescala de RE, nos explieareios
la 1-_»]:'!':111ri;z del oido para esa fraccion del acorde
Mixto, por ¢ontener dicha fraccion dos terminos de

los cuatro gue forman la, progresion :

LA DO# SOL NI

4 0 ) 9
La' fundamental v ol 2° “arménico LA" LA apare:

Il Véan e las piginas 36 al fia, y principio de la 37.
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cen como resultantes entre 6 y 7 y entre ¢y 9.. pv;‘u
siendo muy débiles como tales l't‘.“llltt‘lll.fkf.\' y siendo
los mismus. sonidos MI SOL SI armoénicos a'“““}f'
sidjuntos todos de la fmulament’al l)(.'. se P\]ltt:lll
nwhta la vacilacion acerca del s()md(.) h.u.ulanu-n ‘:}.
toma el acorde menor la vaguedad misteriosa que 'T
caracteriza. En efecto sl a,mmpaﬂax%ms el acorde me
nor MIP SOL? 8I* de su_verdadero fandamental LA,
tendremos:

LA MIF SOLS Sl

4 b )

" ’ = 3 ¢ t
v como primer armonico de LA obtendriamos el L

mi stard la progresion M1 SOL
8¢, armonico gque completard la progresic

“\:. Sl- ClUVOS "\‘]]])H]‘HH SO

6 i o) d

pero faltando el LA*arménico wimero S la propor-
¢ion entre 6, -7 v 9, se rompe, pues el medio pro.
porcional entre 6 y 9, representado por
3
9 [l'n)(&! I—:—l;’» esT — v no 1.
- 15
En cambie los mismos sonidos MI SOL SI en la
série de la fundamental DO, representados por 10,
12 v 15 si son proporcionales, porque
110 X 15 | 25 = 12
En la seérie de LA, MI SOL SI forman parte de
4 < . A s ‘ ;
Ina PROGRESION armonica que parte del 4°. armoni-
co. v en la de DO forman nna proprorcioN integra
qlw.[);ll‘tt‘(lﬁ] 10/° armonico v. no apareciendo las
fundamentales como sonidos expresos v si como re-

sultantes:

Zen el primer casoy 1y 2 en el segundo, el oido

vacilas no obstante en la gérie de DO s6lo aparece
la fandamental en nun resultants mientras en la de
LA son dos los que refuerzan el fundamental. P

ero
la resolucién cadencial viene 4 resolver 1

avacilacion
del oido. Ese acorde menor resuelve satisfaciendo la
espectativa de reposo y conclusién en el acorde ma-
yor de RE; RE FA# LA y no en otro: 1o que com-
prineba que RE es el fundamental Diatonico y el
Dominante y fondamental arménico es LA, yendo la
cadencia de LA 4 RE, es decir de Ia Dominante 4 la
Ténica y no de MI 4 RE, es decir del tercero al se-
gundo grado. como sucederia considerandc 4 DO ¢o-
mo_fundamental, 6 de la Dominante 4 la Subdomi-
nante considerando sélo Sonidos re:

LA.

Basta acompafiar el acorde con la

1les en la série de

fundamental;
LA’ MI* SOL: SI* y hacer 1a resoluecion: RES FAgs,
LLA* RE® para confirmar la sensacion organica y el
movimiento cadencial de LA 4 RE .
Demostrado el por qué- tolera ¢l oido el acorde
menor, y la doble naturaleza qne ofrece como ele-
mento comin 4 dos fundamentales armonicas. se
comprenden los hermosos y variados efectos (que de
ella pnede sacar el arte, empleando 'ese acorde en
cada una de esas fases y ya definiendo. va dejando
dudogo el sonido fundamental.
19
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Podemos pues considerar la base de todo :u“""h:
menor ¢como tercer arménico de una dominante o
sea como una quinta de esa dominante 6 bien la
novena de la tonica, y porlo mismo convendremos
eén que, no obstante estar compuesto el acorde con
elementos naturales “de una escala, define por
sus relaciones armonicas otra escala y otra tona-
lidad diversas cuya base queda en el grado diatoni-
co inmediato y forma un acorde ELIPTICO O implicito
Mixto 6 de novena de la dominante en esta forma:
Tonica Dominante

g
i

1
RE L

s
1-

A -DO#

R 7F

Al resolver eadencialmente la 5 = [resultante| va
a la 8® en movimiento de cuarta: la 9%, octava de
la segunda, desciende 4 la Tonicajyla 11¥ octava de
la cuarta; baja 4 la décima, octava de la tercera, ¥
la 13% | octava de la sexta desciende 4 la duodéci:
ma octava de la quinta:

LA DO# MI SOL  SI
D

:?‘\7: fa®  11® /13"
RE FA LA
S::

10 % 19

Desde luego se ve que aun prescindiendo del LA
y del DO# elipticos marcados con letra mas peque
fia, los movimientos de los sonidos reales son los de
los grados 2° 4%y 6° dela escala de RE; cuya
tonalidad fijan y definen al resolver cadencial-
mente.
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En igual condicion gue el acorde menor estudia
do estdn los demds; RE FA LA resuelve cadencial:
mente en DO MI SOL y LA DO MI en SOL SI RE,
verificando sus grados el propio movimiento descen-

y

tede 6°45°, de4°43°, de2° 41°.

Ahora examinemos lax modificaciones gue en el
acorde menor introduzean la inversiéon, la duplica-
cién de sns sonidos y los resultantes en cada una de
las séries de que los sonidos reales forman parte. Co-
mencemos por la primera forma de la fundamental
0O,

M1 SOL SI MI
10 12 15 20

sus resultantes:

De grado 4 grado... 2 ¢ 5
De 10 4 losdemds .... ..... i 10
De 128820 ... B . -. .- .8

Total: 2, 3, 5, 8 y 10 que corresponden 4 los so
nidos DO* SOL? MIEDO* y MI% 4 los que agre-
garemos los sonidos reales SOL* y SI* MI®. De
esos resultantes, dos refuerzan el fundamental elip-
tico, uno el sonido expreso SOL y tres el MI, hase
del acorde.

Conforme 4 lo antes observado, los resultantes
SOL y MI correspondientes 4 sonidos expresos, son
mucho més perceptibles y vigorosos que el DO® que
no tiene sonido expreso correspondiente, y ademds
la base MI es la reforzada por mayor niimero de re-
sonancias.
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Pasemos 4 1a segnnda forma:
Fundamental DO: SOL* SI' MP SOL:
12 15 20 24
Resultantes de grado 4 grado
De 12 4 los demds .
De 15 4 2

T(-,ta]: 3. H ') 8. 9. 12 (.Ur,-.-s[n)ll(”f‘!ltr‘ﬁ a los so-
nidos SOL? DO’ M DO* RE# SOL* 4 los (ue agre-
garemos los sonidos reales SI* MI° SOIS.  De esos
resultantes dos solamente refuerzan el sonido real
SOL y SOL!; uno refuerza el MI': MI%, dos corres
ponden 4 la fundamental eliptica: 4 ¥ 8 6 sea DO 3
DUY; tenemos ademas el REY, extraiioal acorde v di-
sonante con SI.

Estos tres resultantes, déhiles en eoncurrencia con
los sonidos reales no bastan para hacer ingrata la
combinacion sonora, pero si para hacerla menos sa-
tisfactoria, sobre todo auxiliada por las pulsaciones
que surgen entre SI” DO y RE’ resultando conti-
guos. Los (ue-refuerzan la fundamental son més
agudos y el sonide real mas reforzado es la base del
aeorde: SOL

Pasemos 4 la tercera forma:

Fundamental DO. M * SOL*  S]

24 30
Resultantes de grado a grado oo AL i
De 15 4 los demds 15
Del 20 al 30

Total: 4, 5, 6, 9, 10, y 15, correspondientes 4 los
sonidos DO%, ME, SOLS, RE', M+ SOL*; 4 los que
agregaremos.los sonidos reales M[.s SO, 3 SL ™ Vel.
vemos 4 encontrar los resultantes Do) 3 v RE‘, extra-

4%

hos al acorde; las pulsaciones en cambio no e pro-
ducen, por quedar 4 distancia () y REY, 1o mismo
que DO.* y ST. El Fundamental DO sglo aparece
una vez en N0’ .y los sonidos reales quedan refor
Zados por una vez, excepto el MI gque lo esta dos.
En los tres casos vemos la irregularidad de la sé-
rie numérica en los sonidos resultantes, y 1o mueho
que se apartan del orden de los armoénicos natura.
les.
Provemes akora tomando los valores en la série
de la Fundamental LA.
Primera forma:
Resultantes de grado 4 erado
Del 64 los demis
De 7412

Total: 1, 2, 3,5, 6, correspandientes 4 los sonidos
LAY LA," ML* DO#3, MI3, Dos de es0s Resultantes
refuerzan el sonido real MI. y los rextantes corres-
ponden 4 los ELIPTICOS pero no INARMONICOS
LA yDOg.

Segunda forma: ... .. T 91214
tesultantes de grado 4 grado 2 3

De 7 4 los demads: . .. ... 5
De 9 414:

Total: 2,3, 5, 7. correspondientes 4 los soni:
dos: LA,” MI,? DO#?, SOL%, Dos de esos resultantes
refuerzan Jos sonidos reales MI y SOL y dos corres-
ponden 4 los elipticos LA y DOf#; porotra parte se
ve que los cinco resultantes nos dan integra la in-
version del acorde de novena LA DOg MI SOLA.
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Tercera forma: . .. 9 12
Resultantesde grado a grado 3
De 9 4 Jlos demds. ... ..

De 11 418:

Total 2, 3, 4, 5, 6, 9. correspondientes 4 los soni-
dos: LA’ MT%, LA DO#? ME, SI*. Tres de esos
resiltantes refuerzan los sonidos reales ML SI, y los
tres restantes corresponden & los sonidos elipticos
del acorde: LA DOH.

La simple comparacion de los sonidos resnltantes
obtenidos con cada unode esog valores, decidirdn
no solamente de la eongonancia del acorde y sus di-
versas inversiones gino tambien de la fundamental
& que pertenecen,

Obtuvimos tomando 4 DO por fundamental:
DO SOL:, M3, DO, MI-.
SOL?, DO, M1 DOY, RE’, SOL. y
DO M, SOL7, RE, M1, SOL/
OUbtnyvimos tomando 4 LA por Fundamental:
LAY LA, M1, DO#, MP.

LA, ML DO#, SO y
LA°, MF, LAY, DO%, MI* S,

Observemos desde luego que en los tres primeros

4808 aparecen sonidos extrafios 4 la série, inarmoni-
cos con los sonidos reales y entre los que porsu
proximidad resultan pulsaciones. En los tres tltimos
¢aso8, observamos porel contrario, que tanto los so-
nidos reales como los resnltante pueden formar co-
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rrecta y dulce armonia ninguno es extrano 4 la série
armonica del Fundamental sefialado, ni se producen
pulsaciones, pudiendo impunemente reducirse 4 goni-
dos reales las resonancias, sin que la pureza de la ar-
monia se eomprometa.

Estamos pues antorizados a establecer la conso-
nancia de los acordes en la série de LA y sa dizo-
nancia en DO; y 4 confirmar que LA BASE DE
TODO ACORDE MENOR NO INVERTIDO ES
NECESARIAMENTE QUINTA DE UNA FUNDA-
MENTAL ARMONICA, Y POR LO MISMO GRA-
DO NOVENO O SEGUNDO DE UNA NUEVA
USCALA DIATONICA EN QUE LA PRIMITIVA
SE TRANSFORMA.

RESTAME para proceder 4 formular las LEYES
que de las generalizaciones y observaciones anteriores
se desprenden, examinar la inflnencia de los sonidos
Resultantes en el Acorde Cromatico y sus inversio

nes.

Sea por ejemplo:  SI RE FA,

Sus valores: 5 6 T
sus inversiones y posiciones:

567, 6710y 7 1012.

Yesultantes en la primera: 1, 1y 2; en la segunda
1. 3, y 4:en latercera: 2, 3, y5, que respectivamen-
te corresponden 4 los somidos SOL', SOL, SOIS
SOL', RE*,SOL?; y SOL?, RE* SI*. Resnltantes todos
que, con excepeion de SOL pertenecen al acorde; di-
cho SOL es extrafio, pero no inarménico, puesto que
completa la série progresiva que parte de la Funda-
mental.

Las invergiones son pues inofensivas para el
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efecto armoénico, y asi como en el acorde Menor halla-
mos como Fundamontal eliptico el segundo grado de
la primera escala, con transformaeién de ésta ahora
encontramos como Fundamental eliptica la Dlomi-
te de la propia escala sin transformacion de esta.
Probemos ahera duplicando sonidos reales.
Tendriamos las séries:
6 710, 67 10 12y 12 14
Busquemos los resultantes.

Primera forma:

De grado 4 grado:

De 54 los demas:. . .. L)
De 6 4 RO o L

Total: 1,\2] 8. 4. v b5, correspondientes 4 los
sonidos: SOL’, 8017, RE”, SOL#, SI%, quié son 108 6iiies
primeros armonicos de la Fundamental SOL’. Tres
de ellos refuerzan la Fundamental ygue no aparece
entre los sonidos reales, pero que no es inarméniea
como se dijo y demostrd ya.

Segunda forma: 6
De grado 4 grado: ... . ..

De 6 4 los demss:

Total: 1, 2. 3,4, 5.y 6 correspondientes 4 o=
soniles: SOLYL SOL, RE‘, Sol, SI.RE" (que  sou

los seis primeros arménicos de la Fundamental SOI,7,

Tercera forma:

De grado 4 grado:
De7 4 los demis:.
De 104 14:

Total: 2.8, 4. 5, y 7. correspondientes 4 los so-
nidos: SOL’, RE® NOLI, SIE, FAS

En este caso como en el tercero de la experimen-
1Ilt'i«3!l :lHiz‘i‘iUl'. vnmntr:lmus trimca ¥ mernos SON0Ora
la série armonica, Y en ambos tropezamos con la c¢ir-
cunstancia de existir el intervalo reconocido ya c¢o-
mo inarmonico, de cuarta mayor 6 TRITONO: FA
S, 4 lo cual debemos atribuir necesariamente la im-
pureza no existiendo ninguna otra eansa. Pero pari no
aventurar nada empirico, intentemos la priaeba, des-
truyendo ese intervalo por medio de la t reera KA
LAbp. que trocard el acorde FA SI RE en FA LAp
81 RE.

Sus valores son idénticos de srado a grado y por
lo mixmo el Resnltante de grado 4 grado serd el mis-
mo: 1, que hay de 8I 4 RE por ejemplo, v los demis
irdn en esta forma:

De grado d grado: FA LAp SI RE.
1

De LA 4 RE
Total: 1, 2, 8, gue corresponden-a los'Sonidos:
SOLY, SOL7, RE% La regularidad de la série so res-
tablece; Tneco 1a causa de la irregularidad era la se-
nalada.
Por iiltimo, empleando las cuatro terceras HE110-
res que nos dio la escala de en el modo menor:
Por ejemplo: FA LAb ST RE FA.

De grado. 4 grado

o |
De FA 4 los' demés ) B g
I

De LAb a los de
e \l a




Total de Resultantes: 1, 2, 3. 4. correspondientes
a SOL'. SOL’, RE.* SOL/, 6 sean los enatro prime-
ros armonicos de la série natural.

Creo haber agotado el estudio general de las di-
versas combinaciones armonicas; ahora podemos pro-
ceder 4 formular las LEYES relativas.

Pero para mayor claridad, rtecojamos datos an-
teriores v resumanos el fruto de'las observaciones
Precedentes.

Por una parte, vimos al examinartodas las com-
binaciones posibles de terceras, que las de tercera
Hayor y menor, lomismo que la de dos 6 mas meno-
'es, v en general todas las de diversa ¢ de la misma
Naturaleza resnltan arménicas, excepto la de dos ter-
“eras mayores sucesivas, que descubrimos en la
tscala del Modo Menor, partiendo del tercer grado.

Vimos tambien que-la combinaeion de séptima ma-
YOr es inarménica en enalquiera série.

Igualmente vimos estudiando el efecto de las
Pulsasiones, gue las combinaciones de sonidos en in-
tervalos de segunda mayor o menor, y ésta mas que
aquella, son inarménicas por razon de las pulsacio-
nes gue producen.

Acabamos de ver por iltimo que la combinacion

del intervalo de cuarta mayor 6 Tritono, ya sola.

Ya en union de otros intervalos, hace impura y
trunca la série de armonicos y enturbia la sonoridad
del acorde.,

Vimos por otra parte, que de la combinacion de
dos terceras sucesivas diversas se origina la de ¢uin-

ta mayor arménica entre los sonidos extremos, y de
la combinacion de dos terceras menores snucesivas se
origina la armonia de guinta menor tambien entre
los sonidos extremos; dela comb