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Pero conviene volver pronto al Modo princi-
pal, como se ve en el mismo exemplo.

IV:
Modos andlogos al Modo menor.

Quando se hace menor la Séptima del Mo-
do menor , este se transforma en el mayor de
su Tercera : quitando v. gr. el sostenido de
G-sol-re-ut , €1 Modo menor de A-la-mi-re se
transforma en el mayor de C-solfa-ut; y hé aqui
un camino muy breve para hacer las mutacio-
nes de Modo que se han explicado en los dos
articulos antecedentes. En el exemp. 8 0. num. b i
se pasa inmediatamente de A-la-mi-re & C-solfa-
ut,y en el mum. 20 4 F-faut, que son los
dos Modos mas analogos al menor de A-la-mi-
7e. Sin embargo no convendra detenerse en
ellos , 4 no.ser que s¢ quiera mudar el senti-
miento expresado en el Modo principal.

Para conservar la expresion del Modo me-
nor principal son muy 4 proposito los Modos
menores de la Quarta y de la Quinta. En el
exemp. 81. mum. 12 se pasa al Modo menor de
Ja Quarta saltando el Baxo fundamental de
Tercera mayor y destruyendo en un instante
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la armonfa del Modo principal para formar 91-91
nueva postura de Séptima diminuta con qu:a
se hace cadencia en el Modo menor de la Quar-
ta. BEstos movimientos del Baxo que van con huAu
salto @ destruir alguna cuerda caracteristica del
Modo principal , hacen las mutaciones suma-
mente sensibles y son muy propios para f(;l--
mar las posturas de Séptima diminuta, Véase
en el nuwm. 22 wun salto semejante del Ba-
Xo para pasar al Modo ‘menor de Ia Qufnti't
Si nf) se quiere hacer la mutacion tan de int1;
p}‘OVlSG, se puede interponer entre el Modo prip

cipal y la nueva postura de Quinta ‘-;E: 1-
postura’ comun al Modo principal y ;d ?lini
vo. AS:I pues, para pasar al Modo menor :ic
ia gumm » puesto que se puede hacer mayor
a Sexta del Modo menor quando no se h;
! : : do no se hace
cadencia en él9, se interpone

nia del Modo principal y |

entre la armo-
A i
Quinta (num. 32 del mismo «:lluc:;:; gmlr-?“\q-?
tura de la Quarta con Tercera mﬁyor tr'v;iur
tada en Tercera y Sexta: aquel ﬁ'—J‘Lz-u; 1-11-
sosfemdo sicve para preparar el oido 4 hcufl
guente postura de B-mi , que es Iy Qu‘incs:
,

cor * q “ L © .
-

9 Véase el cap. 19 art. rz.
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V.
Mutaciones irregulares de Modo.

Los Modos, como se explico en la Introduc-
cion art. 5%, forman un circulo tal que em-
pezando por uno qualquiera que sea, saltando
continaamente de Quinta 6 de Quarta, se vuel-
ve al mismo. De aqui es que del Modo prin-
cipal se puede pasar 4 qualquiera otro con mo-

vimientos regulares del Baxo fundamental , co-.

mo se deduce del exemp. 82.,donde en cada
compas se muda de Modo , y cada nota del
Baxo al dar es Primera de Modo y Quinta al
alzar. De esto se sigue que suponiendo que el
Modo principal sea C-sol-fa-ut , para trasporta
el canto al Modo v. gr. de la Quarta mayor
Fa moviendo el Baxo fundamental de Quin-
ta, se deberan interponer entre el Modo prin-
cipal y el nuevo las posturas contenidas entre
el primero y séptimo compas del mencionado
exemplo. Pero el pasar de esta suerte a los
Modos desemejantes al principal no solo causa-
ria fastidio por la uniformidad de las posturas
y de las continuas cadencias, sino que tambien
haria olvidar enteramente 4 los oyentes el Mo-
do principal.
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A los Modos desemejantes no se pasa sino por
yno de dos motivos , 0 para adornar el asun-
to principal con alguna expresion nueva ana-
loga al mismo 6 para mudar enteramente la

expresion , y en uno y otro caso la mutacion
debe hacerse pronto y por lo mismo con al=

n movimiento irregular del Baxo fundamen-
tal, lo qual hace clara y sensible la mutacion.
Elegido el nuevo Modo, conviene fixar la mi-
ra en las posturas aptas para hacer cadencia en
él, que son lade Quinta , la de Quinta falsa, y
si el Modo es menor , la de su Séptima dimi-
nuta ; conduciendo las voces a una posturd tal
del Modo principal , que sirva como de medio
para pasar caside grado a la postura apta pard
hacer cadencia en ¢l nuevo Modo.

Véase en el exemp. 85 un ensayo extra-
vagante de las mutaciones de Modo mas irre-
gulares. Hasta el mum. 19 se establece el Mo-
do principal de A-Ja-mi-re menor. En el nu-
mero 1° con su postura de Séptima diminuta
se hace cadencia en el Modo menor de la Ter-
cera conforme 4 la propiedad de la postura
de Séptima diminuta explicada en el cap. 29
art. 9. El Baxo fundamental de la postura de
Séptima diminuta de A-la-mi-re es Sol% , y su
movimiento regular seria S/ La ; pero con la
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inesperada mutacion de Modo salta irregular-
mente de So/ 4 do, abandonando de repente
el Modo principal , que luego se renueva en
61. num. 29 con la misma postura de Séptima
diminuta. En el num. 3° se pasa al Modo de
la Sexta, y en el num. 42 al de la Tercera;
cuyas mutaciones son regulares, tanto porque
los nuevos Modos son anilogos al principal,
como porque el Baxo fundamental se mueve
como lo podria hacer sin mudar de Modo. En
el mum. 52 se toca como de paso la armonia
del Modo principal trastrocada en Quarta y
Sexf:;t » que sirve como de medio para repro-
ducir su propio Tritono Re Sol%; pero en vez
de resolverse como Tritono en la armonia de
A-lami-re , se resuelve como Quinta falsa en la
Tercera mayor de E-Ja-fa *°, que es la Quar-
ta mayor del Modo principal. Para hacer este
doble uso de la Quinta falsa 6 del Tritono,
es necesario preparar el oido desvaneciendo en
alguna manera la idea del Modo principal , co-
m’o se ha hecho aqui trasmutando su armo-
nia en Quarta y Sexta: de otra suerte, si des-
pues de una cadencia perfecta en el Modo prin-
cipal se reproduxese inmediatamente su Quin-

10 Veaseel cap. 2.0 artic. 5.0
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ta falsa y se resolviese como Tritono en el

Modo de la Quarta mayor, la mutacion resul-
taria muy dura. Tan dificil como es el tran-
sito al Modo de la Quarta mayor, tan facil
es volver al Modo principal reproduciendo su
Quinta falsa y resolviéndola regularmente , co-
mo se hace en el mum. 7% Puesto el canto en
el Modo principal de A-Ja-mi-re , supongamos
que se quiera trasportar al Modo de su Sépti-
ma mayor A-la-fa. Véase en el num. §° pre-
parada csta mutacion de Modo irregularisima:
del Modo principal se pasa a la armonia de la
Tercera; y para preparar el oido 4 los b-moles
del nuevo Modo, se hace cadencia en C-sol-fa-ut
con la Sexta superflua, y la armonfa de C-
sol-fa-ut se hace de Tercera menor; de cu-
yas dos posturas nace facilmente la de Quinta
de A-la-fa. Para volver a llevar el canto des-
de A-la-fa al Modo principal de A-la-mi-re, es
preciso trasportarle al Modo de la Segunda me-
nor , que €s A-la-mi-re , cuya mutacion €s aun
mas dificil que la anterior. Pero véase hecha bre-
vemente desde el num. 0. al 11. De A-lafase
salta 4 la Tercera C-sol-fa-ut , 4 quien se da Ter-
cera mayor con Séptima para hacer la caden-
cia siguiente en F-fa-ut; y dando a F-fa-ut
Tercera mayor se halla ya el canto en unma
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postura analoga al Modo principal de ‘A-lz-mi-re,
Hé¢ aqui en este exemplo las quatro muta-
ciones de Modo mas dificiles y-mas irregulares;
que son 12 la resolucion de la postura de Sép-
tima diminuta fuera del Modo principal (nu-
mero 19 ). 27 El transito al Modo de la Quar-
ta mayor (num. ¢°). 3% El transito al Mode
de la Séptima mayor (num. 92 ). 42 El trinsi-
to de un Modo mayor al de su Segunda me-
nor (num. 11.); y 4 exemplo de estas mu-
taciones se haran facilmente todas las demas. En
general , para hacer una mutacion irregular 4
un Modo desemejante al principal , es preciso
poner la mira en alguna postura comun al Mo-
do principal y al nuevo ; esta postura sirve de
medio para trasportar el canto 4 la nueva pos-
tura de Quinta. Asi en el mum. §° del exemp. cif,
Ia armonia menor de C-sol-fa-ut precedid:i de la
Sexta superflua sirve de medio para trasportar
el canto & E-la-fa, que esla Quinta del nue-
vo Modo de A-la-fa. Y en el num. zo0. la ar-
monia de F-faut precedida de su postura de

Quinta es el medio para llevar el canto al !

Modo de A-lz-mi-re.
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s P
GE,?M‘P‘O cromario ) ENArmonico.

Los Griegos usaron como de sistema fun-
damental’ de un Tetracordo llamado cromatico,
compuesto de dos Semitonos y una Tercera me-
por. ™ De este Tetracordo que tal vez seria
solamente un principio de teoria , han tomado
ocasion los modernos de llamar Género cromd-
tico la modulacion por algunos Semitonos con=
secutivos : y haciendo distincion Eiltl‘e los Sem§~
tonos mayores y menores , hablan. del género
cromatico como si fuese un género de Mu-
sica particular. Las distinciones de Géneros dia-
ténico , cromdtico y enarménico , y de Tonos

y Semitonos mayores y menores son €n la
practica cosas del todo imaginarias , fundadas por
la mayor parte en las fantasticas divisiones nu-

méricas de los, intervalos , y que para nada sir-
ven sino para impacientar 4 los principiantes
buscando en la Musica el significado de ciertas
palabras faltas de verdadero sentido. Es necesario
fixarse bien en la mente que no hay sino un Gé-
unero de Musica , esto es , determinar un Modo

11 Véase la Tntreducc. art. g0 num. 5 Tom. L
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6 niodular en él: higase esto modulando por
Totos , por Semitonos 6 por saltos, el fondo,
la sustancia , el Género de Misica es el mismo.
Corpunmente la modulacion per muchos Semi-
tonos consecutivos es un mero efecto de una con
tinua mutacion de Modo , como se ve en los
exeinp. 84. y 85. En el primero se hace to-
da la Escala descendiendo por Semitonos; y el
Baxo fundamental en cada Semitono nos pre-
senta un nuevo Modo. En el segundo se hace

la misma Escala subiendo igualmente con con-
tintta mutacion de Modo. En la Escala descen-
derite se modulan las Terceras mayores y las

Séptimas del Baxo fundamental ; y en la ascen-
dente las Terceras mayores y las Octavas. La
segunda es mas facil de entonarse, porque la
voz subiendo va continuamente adquiriendo vi-

gor ; y por esta razon los Semitonos ascendenr

tes son mas alegres y armoniosos. Al contra-
rio los descendentes, en que la voz va continua-
mente perdiendo vigor, son mas dificiles de en-
tonarse y naturalmente se dirijen a lo paté-
tico,

El Género enarménico inventado por Ra-
meau aun es mucho mas imaginario que el cro-
matico. El Tetracordo enarménico de los Grie-
gos constaba de dos quartos de Tono y una Ter-
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cera mayor. *? Y Rameau pretende que este
Género de Miisica se practica siempre que la
postura de Séptima diminuta se resuelve fuera
del' Modo principal. V. gr. en el exemp. 83
aum. 1° la postura de Séptima diminuta 37 Re
Fa Solx formada en el Modo de A-lz-mi-re
cesuelve en el Modo menor de C-sol-fa-ut ; por
lo qual en vez de Solsk deberia escribirse LAvas
Tomandose pues So/¥K por La? dice Rameau,
se executa implicitamente el intervalo que se-
gun la Escala numérica deberia separar Soli de
Lza* , cuyo intervalo, afiade , constituye el Gé-
nero enarménico y es causa de la sorpresa que
ante resolucion .de la postura de

ocasiona seme
Séptima diminuta. Todas estas son bellisimas ima-
ginaciones que se pueden contar entre las quali-
dades ocultas de la escuela aristotélica. El in-
tervalo enarménico de los Griegos era poco mas
6 menos un quarto de tono, de cuya cantidad es-
ta muy léjos el intervalo que segun la Escala nu-
mérica deberia separar So/g¢ de La®. Enla practica
Sol% y La® son diversos caracteres de una misma
cuerda; ;y cémo ha podido hacer creer Ramean 2
todos los franceses que la diversidad de caracte-

Véase la Tntroducc. art. 32 num. 4° Tom. L.
-

Véase el cap. a0 art. ¢!
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res puede causar al oido sorpresa 6 novedad 2 Sj
esto fuese asf, una comedia francesa escrita con
caracteres griegos deberia hacer en el teatro
diferente efecto del que haria estando escrita con
caracteres latinos 6 franceses. La sorpresa de
la mencionada resolucion de la postura de Sép-
tima diminuta depende precisamente de la ir-
regular é inesperada mutacion de Modo: el oido
ha comprehendido en qué Modo se ha forma-

do aquella postura, y oyéndola resuelta en otro,
se maravilla y sorprende.

CAPITULO V.
DE LA MODULACION.
I.
Principio fundamental de la modulacion.
Supuesta la armonfa perfecta con las caden-
cias de salto y de grado, que son los principios

de la  Misica que nos inspira inmediatamente
la naturaleza , las restantes reglas de Misica tie-

nen tal conexion reciproca , que qualquiera pue-
de servir de antecedente a las otras. Puesto un
Baxo fundamental con la resolucion de las diso-
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pancias y las mutaciones de Modo conformes
4 los capitulos anteriores , las voces deben ne-
cesariamente modular bien. Y al contrario su-
puesta la recta modulacion de las voces , resul-
tari precisamente un Baxo fundamental con la
resolucion de las disonancias y las mutaciones
de Modo conformes 4 las reglas ya explicadas.
Por lo mismo casi no serfa necesario discurrir
separadamente acerca de la modulacion. Con to-
do, he juzgado conveniente fundarla en un prin-
cipio diverso de los hasta aqui establecidos, el
qual no solo demuestre la mitua dependencia
de las reglas de la Misica, sino que tambien dé
4 todo lo que se ha dicho mas luz y extension.

En el art. 32 del cap. 3° se dixo que el
finico error sustancial que se puede cometer en
la Misica, es el modular fuera de todo Mo-
do. Este principio coincide con el otro que se
establecié en el art. 8% del cap. 17, esto es,
que una voz canta absolutamente mal siem-
pre que descruye una cadencia sin manifestar
otra, puesto que determinindose el Modo con las
cadencias, lo mismo es destruir una cadencia que
excluir un Modo ; y no produciendo otro , el
canto queda fuera de todo Modo y es como
un periodo que nada concluye. Este principio,
del qual podrian deducirse casi todas Jas reglas de




