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EL TRADUCTOR.

E n mía época on que se ha jeiieralíxado tanto en 
España la afición ó la m úsica, donde la m ayor parte 
del pueblo hasta la menos culta acude ansiosa á go* 
ía r  de sus dulces embelesos en teatros y otras fun
ciones íilarm ñnicas, y en que su estudio ha llegado 
á form ar parte de la fina educación , de modo que 
apenas se encuentra un joven en ambos sexos que 
preciándose de haber recibido una instrucción asme- 
rada no esté iniciado en este arle d iv in o ; es eslraño 
que basta ahora no se hayo publicado entre nosotros 
una o b ra , que inculcando el buen gusto en la mú
sica y dando á conocer el modo de analizar las d i
ferentes y vivas sensaciones que causa sobre noso
tros pusiese al alcance de los menos ¡ntclíjentes en 
el arte el verdadero modo de conocerlo y  ju zgar de 
él. Admira en verdad el olvido en que se tiene en 
España la literatura do la m ú sica , que tanto se ha 
cultivado en las naciones mas adelantadas ; pues que 
no fallan hombres en la nuestra que poseyendo vas
tos conocimientos en ella, tienen asi mismo bastante 
instrucción y talento para cultivar esta clase de lite
ratura ; pero hasta ahora nadie ha lomado la iniciativa.

E l traductor de la Música puesta ai alcance de to 
dos,  entusiasta á lo sumo de un arle que causa los 

.p laceres mas vivos y  duraderos de la v id a , tiempo 
hace se lam entaba, al par de otros apasionados al 
mismo arte, de la falta de obras en este ram o de li
teratura anexa á é l ; y ya que no le es dado ser tan 
á su patria como quisiera y podriau serlo otros con 
alguna producción urijiual en este jén ero , ofrece es
te corlo trabajo para contribuir, en cuanto w  lo iier- 
m ilcn MIS corlas facultades , en el cultivo y progreso 
de la música entre los españoles.
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Mr. Fetis goza de grande repatacioii en Francia, 
porcjue á ma.s de ser uno de los que en el dia han 
descollado con m ejor óxito en la composición de la 
Opera cóm ica francesa , posee grandes conocim ien- 
los V suma erudición en todos los ramos que abraza 
el arte m u sica l; asi es que ba enriquecido en su pa
tria esta clase de literatura con m uchas ob ras, (á 
mas de las puramente teóricas), tanto en estética 
como en d idáctica, filosofía é historia. L a  música 
puesta al alcance de todos ,  es do las mejores que 
han salido de su p lu m a; porque con pertenecer á 
la estética desarrolla la didáctico del a r le , desde sus 
primeros rudimentos hasta los m anejos mas princi
pales de la composición , valiéndose lo menos posi
ble del lenguaje técn ico , de manera que su título 
indica bien que en ella se manifiesta de un modo 
m uy claro y  seucillo, para los que no estén inicia
dos en el arle , el m ecanismo del mismo. A mas del 
espíritu analítico y filosófico que reina en la parte 
d idáctica, Mr. Fetis re có rre la  histórica ¿investiga 
con sumo criterio y fino pulso la poética del arte , de 
modo quo hasta los [irolésores y coin[)Ositores mas 
consumados hallarán en ella ideas robustas, conse
jos saludables que podrán serles muy útiles, y noti
cias históricas m uy curiosas.
• Por lo tan to , esta o b r a , la única en su clase que 

hasta ahora se ha publicado en el estranjoro, á mas 
del grande éxito que tuvo en Fran cia , donde se agota
ron tres grandes ediciones en poco tiem po, ha sido 
traducida en Italia , Alem ania é Inglaterra. La gran
de aceptación que ha tenido en dichas naciones es el 
m ejor elojio que |)uode hacerse do ella. Kn esta tra
ducción no se hallará ningiin mérito literario ( si es 
que no m erezca critica ) ; jicro creemos no dejarán do 
satisfacer algunas de las notas con que la acompaña
mos.
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( V )

prologa i t l  2lutor.

Na,lie nace con la ciencia infusa; pues que, solo á 
fuerza de espenencia propia ó de educación a,l,|uirimos 
los conocimientos, por simples que sean. Kste axioma 
que tan cierto es en lodos los ramos del saber, es mas 
incontestable en cuanto tiene relaci,>n con las artes. 
Nuestra vista no sabe discernirlas bellezas ó defectos de 
u iic iia d io ,n i nuestro oido es idóneo para peicibir las 
combinaciones armónicas si el ejercicio no lia dispuesto á 
e lo estos sentidos. No Iny duda que mucl.as veces basta 
eí habito de ver y oír para conocerlas bellezas de la pin
tura o de la música; pero este hábito viene á ser tanibi.ui 
un estudio.

Con todo, l,ay mucha distancia de este sentimiento 
« ÍO  que solo se orijina de las sensaciones inespera- 
las al achuro ,nielo que resulta de los cooocimienlos 

rw I vos. Cada arte tiene sus principios, que es preciso 
estudiar para aumeiitar los qoees que nos cansa y formar 
mes 10 gusto. La  música los tiene mas complicados que 
a pin Illa , siendo también una ciencia y un arle á la vez 

Kala complicación es can.,a de que el estudio do la mú^ 
ca sca argo y |ieiioso para el que quiera adquirir eii ella 

grado de lialiilidad; y por desgracia „o es posible

Ayuntamiento de Madrid



( VI )
abreviar el tiempo que es preciso emplear en dicho es
tudio. Por mucha que sea la disposición de que esté do
tado im hombre, sean cuales fueren los procederes de 
que se sirva.y el método de que eche mauo, siempre le 
será preciso acostumbrar sus ói ganos á leer con facilidad 
la multitud de signos de que se compone ia escritura de 
Id música, á tomar exactamente las entonaciones, á co
nocerlas divisiones del compás, á combinar, ünalinen- 
le , todos los elementos del arte, cuyos medios solóse 
adquieren á fuerza de tiempo-.

Pero como el tiempo es precisamente lo que mas nos 
falla en el decurso de la vida, sobre todo en el estado de 
perfecta civilización en que nos bailamos , al vernos 
precisa<los á emprender muchas cosas diversas, muy po
co |)odemos detenernos en cada una <ie ellas; viéndonos 
obligados á pararnos solo en lo que nos es mas útil en el 
uso liabilual. Consideradas las arles como medios de 
descanso y placer. están en el número de los objetos de 
que jeneralmente se toman ideas superficiales , y de los 
que cualquiera se considera ser fácilmente juez por naln- 
raleza. Esto no es decir que qualqniera no desease poseer 
Düciones exactas sobre cuanto se refiere á ellas, con tal 
que fuese tan fácil el adquirirlas como lo es el ponerse al 
corriente de la política del día con leer un perúkUeo. Pe
ro tloude se encuentra un libro que satisfaga tan fácilmen
te estas necesidades ? Hasta ahora ningún escritor ha he
cho el ensayo de esponer los conocimientos jenerales y 
suficientes de cnanto concurre, á formar el todo del ar
le musical, haciendo poco uso del lenguaje técnico; cuyo 
trabajo he acometido y me he impuesto en esta obra. 
M ivücacum , á la que obedezco, es propagar el gusto-
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( V » )
cid arle que cultivo; lodo,lo que conduzca á este fin 
rne parece bueno en s i , y me aUevo á conlíar que esta 
idea me disculpará con mis sabios colegas, si á caso no 
hubiese llenado mi objeto del modo que estos espera
sen.

No se busque en esta d)ra un nuevo método, siste
ma á otra cosa semejante; pues, su título dice bastante, 
el objeto que me he propuesto, y e s : dar suíicientes no
ciones de todo lo que es necesario para aumentar los 
placeres que nos causa la música, y hablar en esta ar
te «in haberla estudiado. Tal es mi intento. La Música 
puesta ai alcance de todos también será útil al que qui
siere aprender realmente sus principios; pues que, prepa - 
ra el espirítu para los estudios que casi siempre se hacen 
de mala gana, porque no se percibe del enlaze de sus 
elementos; pero para esto se necesitarán á mas, métodos 
especiales . maestros y sobre todo mucha aGcion y pacien
cia. En este caso ya no se tratará de sentir ni razonar acer 
ca de sus sensaciones, sino de hacerlas nacer por sí-mis
mo ; lo que es mas difícil y requiere mas tiempo.

No se dé crédito á las promesas de ciertos charlatanes 
que pu vano pretenden improvisar músicos, |x»rque el sa 
ber no se improvisa ; ó por mejor decir, solo se sabe bien 
lo que ha costado de aprender. E!s muy fácil comprender 
el mecanismo de la ciencia y el lenguaje de la música , de 
lo que se convencerá el que lea el resumen que presento 
en esta obra ; pero no lo es tanto adquirir habilidad en el 
arte , lo que solo se consigue á fuerza de grandes estudios.

I.a Música puesta al alcance de todos pertenece á e.sa 
parte de la literatura de las artes que se llama Estética. 
Ninguna obra de esta ciase se habia publicado en E'rancia
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LA MUSICA
PUESTA AL

A LCAWíCE DE TODOS.

SECCION PR IM ERA.
UB. SISTMI& M tS IC U . C O M IO M A IK ) E l LAi« TERS CALlPAOF.t PBL ¡lO N IIK ), 

A SAREE :  s n T O N A C io n , í) i;r a c i u ;« i  in T n H io A o .

CAPITULO L

Objeto de U inÚMCA. ~  Saorijen. —  So» medioe.

1 mti>>¡ra »<> |uipde definir el Arfe deeoRmooer />or Lt eomAfnn. 
riOR de loa ionidot. f  1 )• La acción de eeila arte no solo se hárc 
«entir sobre U esj>ec¡c humana; pues que la mayor parle de

(1 )  Fj U  defioiríon es la que te eneneotra en muchos diccionarios. J. J. 
Rousseau dice que lú máatca et e l arte de camiütar lee tonidat de un 
mttdo agradable al o id o , con cnsa defioicioB se limita la acciuo de esU 
arte á una seoaaciou lisica. siendo asi qnc tiene otra moral. El célebre fi* 
Idsof» Kaot de6ne la música el arte de eep/vsar una toeeiion agradable 
de tentirrüertíos por nts<Ao de ío t iotúdos , lo cual parece eacluir las fuer
tes emocioues que están en el domioin de este arte. Mnsel, literato ale- 
niau dice, que la mátiea et el arte de etpretar serttimierUot determina
dos , por medio de sonidos bien coordinados i  pero los sentimientos no 
son determinados en el efecto de la música sino por el sentido de las pa
labras que se le aplican; eo la música iostruroeiital los seotimicolos aoii 
indeterminados, 7 sin embar;(o 00 son meaos visos. Creo qne mi Jclioicioa 
es la mejor. (iNota del Autor.)

1
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2  ENTONACIOIf,

tos serf>f> organizados están mus 6 menos sumelidos h ella. Pa
rece qne sii único ájente es el oído al qtie hiere ininediatumeii- 
le ; su poder se desarrolla con la oiaj'or fuei'za sobre el sistema 
nervioso , y de abi la variedad de los efectos que produce. El 
perro , el caballo, el ciervo , el elefanle , los reptiles . y hasta 
los insectos son sensibles á la música, aunque de diferentes ma
neras. En los unos la sensación se parece á un sacudimiento 

nervioso hasta el eslremo de causar dolor ; en los otros , el pla
cer sufre diversas transformaciones. Desde el momento que se 
oyen los souidos se fija la atención de todos.

Los fonóinenos descubiertos por la música en la organización 

humana son sobre todo muy dignos de atención. Sobre cierto 
número de individuos igualmente sensibles á sus acentos , hay 
combinaciones de sonidos que en unos escitan [ilaccr, al paso 
que otros permanecen impasibles; y reciprocamente. Tal com
binación que cu cierta ocasión no nos ha conmovido, otras ve
ces nos arrebata de placer. Algunas veces este placer no es mas 
que una dulce sensación á la que parece nos ahaiidoiiamos coa 
pasión; en otras circuostaucias k  acción del arte toma el 
caracler de la viulcucia, y se conmueve todo el sistema vital. 
La delicada constitución de las mujeres hace que cuando oyen 
música estún propensas á esperimentar sensaciones mas vivas 
que los hombres; y aun las hay entre ellas que la acción de 

esta arle lleva el delirio de los sentidos hasta el último grado.
Pero si la naturaleza nos ha dado el gusto para la música, 

también nos lo aumenta la educación, y basta puede hacerlo 
nacer. De aqui es, sin duda , que se ven hombres en el mundo 
poruña parle distinguidos por las calidades dcl espíritu y por 
talentos de otro júncro, mostrar no solo indiferencia, sino aun 
aver.rion á esta arte. Algunos filósofos han pensado que la 
urg.'iiiizacion de estos tales es incompleta ó viciosa ; con todo 

puede (|ue su mudo d<̂  evisiir no sea mas que el resultado de 
una larga impasihilidad de los nervios musicales, y que la fal
ta de ejei'cieio haya producido su instuisibilidad.

La acción de la música sobre los órganos físicos y facultades
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T
ORfJEff DK LA MUSICA. 3

morales sujeríó la idea de servirse de ella como un medio cu- 
ralÍYo, no solo en las afecciones mentales, si que también en 

cierlas enfermedades en las que parece solo se baila acometida 
la organizacioD animal. Machos mi^dicoa han hecho indagacio
nes interesantes sobre este asunto. pero el espirita fi1os66co no 
ha dominado bastante en ellas: es muy considerable el núme
ro de obras en que 1as han consignado , y los hechos que se 
espunen en ellas son tan poco verosímiles que para admitirse 
necesitan la autoridad del nombre de sus autores.

El espirito humano, á pesar de su capacidad relativa, tiene 
unos limi-es tales que la idea del infinito solo entra con esfuer
zo en «'l. Queremos hallar nn principio en todas las cosas, y 
en las ideas vulgares, la música debe tener un orijen como to

dos noesfros conocimientos. M  el fii^nesis ni los poetas de la 
antigüedad profana hablan de los inventores de e s le iite ; tan 
solo citan los nombres de los que lucieron los primeros instru

mentos que fueron Tubal, Mercurio, Ajiolo y  otros. En este 
asunto, como en otros mas importantes, cualquiera conven
drá que la autoridad del Gt^nesis es de mas peso en este asunto 

que otra alguna, pero precindamos ahora de esto. Cada uno ha 
discurrido á su antojo en cuanto al orijen de la música; con 
todo, ha prevalecido la opinión que le coloca en el canto de ios 
pájaros. Es preciso confesar que esta idea es eslravagaole . y 
que es mny singular la opinión de querer que el hombre en- 
ciieiitra uno de sus goces mas vivos en la imitación del lengua
je de ciertos animales. No es asi ciertamente ; el hombre can- 
la como habla , como se mueve , como duerme por una con
secuencia de la conformación de sus órganos y de la disposi. 
cion de su alma. Esto es tan verdadero que loa pueblos mas 
salvajes y mas aislados de toda comunicación tenían una mú
sica caalquiera cuando fueron desrubiertos , aun cuando el ri
gor del clima no permitiese á los pájaros vivir en el pais ó can- 
tai en él. La música en su orijen solo se eomponia de gritos 
de alegría 6 de dolorosos jem idos; á medida que se civilizan 

los hombres su canto se perfecciona ; y lo  que al princifáo no

3.

Ayuntamiento de Madrid



4  KNTOVACION.

ora mas qne im aconlo apasionado , araba por ser el resultado 
dpi eshidin y del a ilr. Haj glande dislancia , sin duda de los 
mal articulados sonidos que salen de la garganta de una mu
jer de la Nneva-/-embla (1 ) á las fioriittre de Madamas Mali- 
braa v Sonlag; poro no es menos cierto que el melodioso can
to de estas tiene por primer rudimento la especie de graznido 
del de aquellas. Por Gn poco importa saber cual fué el onjen de 
la música: lo que debe interesarnos saber es, lo que ha llegado k 
ser desde que mereció el nombre de arte ; disponernos á reci
bir todas las impresiones de placer que pueda causarnos, y de 

aumentar el efecto en cuanto esté en nuestra mano. Esto es lo 
que merece cxaminai-se é indagarse.

Por que medios obra la música sobre los seres organisados? 
Cuestión es esta que se repite k menudo bajo diversas formas, 
V cuya solución encierra todo el mecanismo del arte. Con todo» 

sin entrar en tantos detalles rada tino contesta á ella á medida 
de su gusto, diciendo que es la melodía ó la armonía, ó en fln 
ambas á dos, pero sin esplicar, y tal vez aun sin saber con 
exactitud que es meíodia ó armonía. Probaremos desvanecer to
das las dudas acerca de esto ; pero antes debemos declarar que 
bav uu tercer medio de acción que posee la música, y en el 
cual no se ha pensado. este es el acento, cuya existencia ó fal
ta es causa de que la misma melodía ó armenia produzcan efec

to 6 dejen de producirlo. También esplicaremos eu que con

siste esta causa.

CAPITULO II.

De la wledad áe soniilos , y nombres con que se esjircsan.

Ci:AtQi’iEHA habrá observado que el oaracter de las voces de 
las mujeres 6 de los niños diüere enteramente del de las voces

(1  )  lila icj;Unlrioi)al del Polo Artico (  Nota del Traductor.)
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VARIEDADES DE LOS SONIDOS. 5

de loe hombree; las primeras son mas ó menos agudas, y estas 
masó menos graves. Hay una iuGnldad de entonaciones posi

bles cutre el sonido mas agudo de las unas y el mas grave de 
las oiras. Cada una de estas cntouaciunes es un sonido distinto 
para un oido ejercitado. Con lodo , se concibe que si se hu

biese querido dar un nombre diferenle h cada una , esta mul
titud de nombres . lejos de ayudará la memoria , la hubiera 
cargado inútilmente; puro los filósofos y los sabios que se lian 
tomado el cuidado de coordinarlos sonidos de un modo regu
lar, habían nolado , que A osceprion de cierto número de olios 
arreglados con cierto orden , subiendo ó bajando , los demas 
se reproducen luego en eltiiismu orden, y no tienen otra dife
rencia con los primeros qn<’ la que resulta de una voz aguda A 
otra grave que ge canten jimias , dedncióndosc de esto . que 
las unas no son mas que la repetición de las otras á una cieiia 
distancia que han llamado octava. Por ejemplo : habiendo de
signado por C el primer sonido , por D el segundo , jior E el 
tercero, ele. en este orden C. I). E. F. G. A. II. (1 )  volvieron 
á empezar la strgunda serie por e , d , e . f . g . a , h ,  y \a ter
cera jxjr í c , dd ,ee, etc- Se atribuye eomunmenU la invención 
de las sílabas u t, re , m i. fa . » o l , la , áa las que nos servimos 
en el día , A un mongi' ílaliiiiio llamado Gui d 'Areno  . quien 
las tomó del bimuo de San Juan, cuy as palabras sou:

Ijofanl taxis . resanare Jihris ,
Mira gestonun , lurmti tuorwn.
Soltv ¡tolíuti , laAú rratum

Sánete Joannet. ( 2 )

Pero tiuido una epístola escrita A otro monge, le acouseja 
tdU solo que se acuerde del canto de eslehimuuquovasubieudo

( I ) l.t H , que equiialts al Si fué tubstiluiLla despacs por Is B.
(Nota del Traductor)

(  2 )  Kl orijen de eitc tiimnn. «r^un dice el l'ardenal Barrunin, viene de 
quL lu  rl siflb VI un prelado llamado i’jblo , mollee dd .Moiilr Ciasiann,

Ayuntamiento de Madrid



6 E^ITO^ACIO^.

do Hua ñola en rada una do las filabas u t, re , m i, etc. pam 
bailar la onlunariuii do cada grado do la encala. CÍd c o  siglos 
oías tardo , im il.imruco (1 )  añadió el s i , á las seis prinioras , 
^ completó la serio, que desde entonces se dice u f, re , m i. fa, 
sol, la , i i ,  segaiida octava y asi consecutivamente: tercera , 
cuarta, quinta octavas. Por los años de 1640 , DonÍ, músico 
que tuvo fama do sabio , substituyó el do al uf, como masagra* 
dabl>* á la pronunciación y de mejor sentir en el solfeo. Los 
Italianos, Franceses, Espa> oles y Portugueses adoplarondicbas 
silabas para nombrar los sonidos ; los Alemanes é Ingleses han 
conservado las letras para el mismo uso. Esta serio de nombres 
ó letras se llamó gamma (  2 ) y después escala.

Después de haber designado asi los sonidos , se vio <{ue La
bia otros iuteriucdios que el oido apreciaba perfectainoute. Por 
ejem plo, se notó que entre los sonidos do y re liabia un tercero 
equidistante drl do y del re. A  Gu de no mnlliplicar los nom
bres se supuso que este sonido es algunas veces dosubido y otras

de la órdea de San Benito qnerirodo nn aBo consagrar el Grio Pageaal, 
i  tuerta de raolar se |iuai> mav rooro ; de modo que cuando hablaba no se 
enlcudía de una palabra. Compuso esto himno eo Lneor t gloria de .S. Juan 
Bautista en el que le pedia le restilujeee la voz perdida, la que recobró 
luego. Los Saolns Padres Jccrctai'uu después se cautase este birano en las 
vísperas del Bautista , á rnvo fio se encargó á un profesor de música lo 
pusiese en nota , para uso de la iglesia Ambrosiana. Se uula efeetivameote 
en su DotaeiuD , como lo observa el autor de esta obra , que cada una de 
las oolas rorrespoodieotcs i  las sitabas subrayadas de los versos tienen en 
la música tos mismos nombres que ellas. Esta particularidad, sujerió sin 
duda cuatro siglos después á Guido Arctino la idea de dar dichos oombres 
á las seis notas de que se componía eotooces la escala dialóolca, cu lugar 
de las seis letras espresadas arriba, que las represeotabao.

(Nota del Traductor. )
( t  )  J. J. Rousseau rn su dicrinnario de música dice que el que aBadid 

el S í á la escala ae llamaba Van-der-Pulten. (  Idem. )
(  2 )  La j>alabra gamma viene de que, la nota mas baja de la escala de 

los souidcis se rcprcscutaba p»r la tercera letra del alfabeto griego llama* 
da gam’Ha , cuya letra era el signo de sol. (  Nota ueJ Autor. )
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VARIBDAD DE LOS SONIDOS. ‘

r t  hajmdo. En tíl primer caso se llamó do Kitenido, j  re bemol 
eu el secundo. Lo mitnio se biio con los demás sonidos inter
medios de r « ,  im, fa ,$ o l, l a, y$i .  EsU ojieracion hiío 4 la pa
labra eottemdo sinónima de tultido y la de bemol á la de bajado. 
Es evidente que todo esto no es ma.s que mía operación facti

ble imajinada tan solo para mayor senciilei 5 porque un sonido 
no puede mudiCcarse eu su eulonacion, ni cambiarse eu otra 
sin dejar de existir. Do soifcNcdo no es pues un do ; pero los mú
sicos de pura pr&ctica , que son los mas , habiendo fijado una 
idea de realidad 4 los signos que represen lan los sonidos, y 
viendo que loa signos de do ó de r« no cambian. y que solo »e 
les añade ios signos de subida ó  bajada, es decir el $o4tenido ó 
el bemol, estos músicos decimos, se baii imajinado que el do es 

Mcmpre do, ya sea que se le baya juntado un sostenido 6 que 
uu lo tenga. .Semejantes errores son frecuentes en la música, y 
han obscurecido uniciio la esposícion de sus priucipios.

Siendo eldo sostenido y el re bemol intermedios ambos entre 

el do y el t** , parece que estas dos notas deben eslai jierfecta- 

menle al unisono ; |>ero siguiendo la teoría fundada en el c4l- 

culo de las lonjiUides de las cuerdas y los fenómenos de su re
sonancia, resulta que do sostenido no es exactamente el mis

mo sonido que re bemol y que su diferencia es como 80: 81 en 
ciertos casos , 6 romo 125 : 128 en otros. A  esta diferencia se 
le dá el nombi'e de coma ( 1 ) .  Pero la dificultad de construir 
inslruinenlos de (eclndo. tales como el piano ó el ói^ano que 
espresasen estas proporciones, y el estorbo que hubieran cau
sado en la ejecución tales instrumentos siijerió la idea de 
acordar estos mismos Instrumentos repartiendo cstasdiferencias 
en la serie total de sus sonidos. 4 fin de que fuesen menos seu-

( I )  tW  <oma es b  noveoa parte de «n tono , de menert que rontaa- 
do co cada tono nueve coBiu. se consideran cinco al aemltonn mavor, ralo 
es de <df> a sosiroido; v nutro al semitono menor . por ejemplo de re i  
re hrmnl , en cuta ditisinn rrsiilis la roma dr diferrnria entre este v 
aquel. {  .Nota del Tradnrtor.)
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M h U  al oído : 4 cuya operación se dió el nombro de tempera- 
mano . (1 )  sistema qne practican por bAbifo todos los ü6n.ado- 

res sin conocorsu teoria. Consid«‘r(>8c qne por el temperamento 
solo se obtiene una exactitud aproviraada. pero qne no basta
al oido en el uso ordinario de la música.

Si cada uno fncsc libre de llamar íío al primer sonido que 
se le presentase re al segundo y así consecnlivamenle subiendo 

reiiiaria una,suma confusión en la músicayno se podría afinar. 
Para salvar este inconveniente, se constniyeron unos pequeños 
instrumentos de acero en forma de tenedor que producen « o  
sonido qne sirve de norma y que se llama diapasón , nombre 
que se da al mismo instrumento por anolo jia {2 ). Con este so
nido se acordan todos los instrumentos y se arreglan las voces. 
En Francia y España, este sonido es el la ; en Italia el do. De 

aquí vinieron en las orquestas las acostumbradas espresiones 
para afinarlos instrumentos entre sí de dar el la . que se dice 
en Francia y en España y de suonar il  do, qne se dice en Italia. 

El diapasón no es idénticamente el mismo en todos los países , 
y basta en un mismo lugar lia sufrido diversas modificaciones, 
ün diapasón demasiado bajo jicrjudica la brillante/ de la so
noridad, porque las cuerdas de los instrumentos no tienen 
bastante tensión ; y  si es demasiado alio cansa las voces.

CAPITULO III.

Como se representan los sonidos por los signos.

L a Operación del espíritu por la cual imajinú el hombre re

presentar los sonidos dcl habla por medio de los signos, será un

(  t ) Ei Inventor dcl shienia UmperaJo fiié el español Barloloinc (tamos' 
niaestri) de capilla de Salsmsnca cu el siglo »v. (  Nota del Tradaclor)

( 2 )  Esle iiislriirDCRto en España c llslia su llama mas comumucute co- 
rista. (Idem .)
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NOTACION. 0

eterno mifiterío; pero una vez llegados á este deftcubrimicnto. se 
conoce que no hubo de hallarse mucha di6cuUad para encon
trar los medios de espresar los sonidos del canto. I<os Griegos y 
Romanos se sirvieron á este fin de las letras de su alfabeto combi
nadas ó truncadas de rarios modos ; los Musulmanes no tienen 
tigóos «pie los iudicpien; los Chinos los tienen tan complicados 
y  estravagaules como su lengua.

Después de muchos siglos de una lucha contra los bárbaros 
del NorU' que se ha renovado sin cesar, el imperio de Occidente 
fu«i vencido y desplomado; las artes perecieron con él . y solo 
({uedó un vago recuerdo que fui- debilitándose inseusiblemcute 
basta el siglo octavo, en el que se |>erd¡6 del todo. La música, 
sobre lodo, es decir , la de los Griegos que había entusiasmado 
á Roma é Italia se olvidá enteramente , y solo quedó de ella lo 
que dos padres de la iglesia (  S. Ambrosio y S. Gregorio) con. 
servaron para el servicio divuio. ( 1 )  Las uielodias erau tan sen
cillas, ó mas bien tan limitadas que ba»taban pocos signos para 
escribirlas, los cuales se com|)onian de algunas letras de su al
fabeto.

i’cro mientras que los pueblos latinos hacían uso de esos sig
nos , los Lombardos y Godos cuyo dominio establecieron en 
Italia introdujeron otros de un sistema muy diferente, pues que 
no solo reprc8«mtabaa sonidos aislados , si que también colec
ciones de ellos y hasta de frases enteras. Las grandes hihlíotíícas 

encierran manuscritos en los que se encuentran estos signos apli
cados á los cantos déla iglesia; lo que permitió dccifrarlos com
parándolos con los mismos cantos notados con ios mismos sig
nos de Ja música latina.

Por fin es muy notable que los pueblos del Oriente que pen

saron en representar los sonidos con signos, no hayan tom- 
piiH‘udido el uso de ellos sino como á nn’dios deespn^ar colec-

(  t )  KsUn retiJuos «Je la mósira griega snii el cauto llauo que lk»a loa 
D<Hiibres Je Aiubr«>aiaiio * Gregoriauo. ilcaJ»- aii (iriiaitirci uso oci la igksia

(  Nota uvl Tra uvtoi. )
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cioues d « sonido» por im solo signo, «-n lugai'de descomponer
los en su» mu» sencillo.» elementos. Ksta particularidad debe 

alribiiirsc á »n gn«to ¡)or lo» adornos multiplicados con exceso 
ensns melodías, que luibioran becbomnjr dificil la lectura de 
la música sino se Imbiese hallado el medio de representar mn- 
cbos sonidos en un solo signo. Ue esta especie sanios signos 
que aun cslán en uso en la música de las iglesias griegas del 
Oriente ; los cuales liieron inventado» por el monje Juan de 
Damas.

Muy difícil seria fijar en el dia la época precisa en la que se 

inventaron las notas del canto llano , de donde sacó »u orijen 

la notación moderna ( 1 )  ; se encuentran ejemplos de ellas en 
los inaunscritos de la primera mitad del siglo onceno; pero 
nada prueba que no se hubiesen inventado en tiempo mas le
jano. En fin, conviene observar que en dicha época no habia 
nn sistema uniforme de signos para escrtldr música, pues que 

cada maestro tenia el suyo , que transmitía á sus discípulos , y 
no se podia pasar de uno á otro país sin verse obligado á estu

diar un nuovosisleroa.
Sea como fuere , el sistema de'nol as del canto llano, tal co

mo le vemos en lo» libros de la iglesia , acabó por dominar y 

servir de base k la notación que se adoptó en todas las naciones 
europea». Mejoras sucesivas la han hecho insensiblemente del 

todo diferente de lo  que fué en su origen (2 )  Probaremos de 
dar nociones evadas de esta notacíun con la mayor concisión 

posible.

(  I )  Atginoscícritore» sobre 1» música, j  Rousseau catre otros, aseguran 
que r.iiiilo Arcliuo en el siglo i i  fue el que substituyó con pimíos las le
tra» qiir .lesignaban la.s notas Ya hemo.s miiado mas arriba , que el mismo 

Anillo dió á las misma» los nombres que llevan en el dia
(  Nota dd Traductor. )

( 2 )  Juan de Mor», canónigo v tor de I'aris en el afin 1338 dió i  
las ootas las figuras que tienen en el dia para marcar las relaciones de 
.Inracion que debian tener entre si; aunque no hii., tama división de sus 

valores como licúen ahora. (Idem. )
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La reuuion de los signos de la música se llama notación, j  

se divide c d  dos especies t la primera encierra lossignos de en- 

tonacion j  la segunda los de la durocioB. Ambos soQÍQdis[>ensa- 
blemente úliles, porque no basla conocer i  la vista de uu signo 
el sonido que representa, sino que es preciso también conocer 
su duración y poderla medir. Estos signos se disponen en un 

pa{iel preparado espresamente á este objeto al que se llama pa/K( 
dnmúiiea i  rayado. Consiste la preparación de este pai>el en la 
reunión de cinco lineas paralelas trazadas horizonlalmcutc , á 
las que se les da el nombre de pentagrama . y que se figuran de 
este modo (  i  ). %

Sobre estas líneas ó en los int/'rralos que dejan entre si se 
colocan los signos de la notacinn. liemos diebo que estos se d i
viden en dos especies esto es de entonación y de duración, l^s 
signos de entonación son de dos clases : k los unos se les d i el 
nombre de Hateo y k los otros el de nof<u.

La variedad de voces dió orijen á las llaves. que colocadas al 
princijúo del pentagrama , indican que lo que está escrito en él 
pertenece á tal 6 coal voz. El signo de las voces 6 de los instru

mentos agudos se llama llave de $oí, y se reprcBcnla así Esta 

sacoloca regularmente sobre la segunda linea de la parte infe
rior del pentagrama , lo qne indica que c! signo del sonido lla
mado sol está en esta linea [ 2 ). be dá el nombre de llave de [a

(  1 P*pel Je iDÚ$it-a que • oBtíene diez r«jr«» 6 pentagramas en ca
da pígioa , otro que tiene doce, catorce , diez » icin » b.ista veinte j  cua
tro. -̂ c llomi papel A la francesa el que eatá ravadn por lo largo, j  i  la 
italiana el que lo está por lo inclín.

( 3 )  Antiguamcnti- ae colocaba también la llave He sol en la primera li
nea, como ae ve eo alguuai compoairiones de luiiaica antigua pero eu el 
dia üo cata cd ua«. ( .\uu „d  Traduttor).
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al signo ele Ja voz ó de los inslrumentos graves ; he aquí sii for

ma Sil posición suele ser sobre la cuarta linea partiendo 

desde la inferior del pentagrama . 6 indica que el fa está sobre 
dicha linca (  1). El signo de las voces y de los insfnimenlos in- 
tennedio» st- llama llave de do ; pero como hay entre las voces 
varios timbres en la elevación ó gravedad, estos se espresan 
colocando este mismo signo sobre diferentes líneas (2 ).  La llave 
de do se représenla asi ¡ y da su nombre á la nota que se en
cuentra sobre la linea en que está colocada.

Las diversas calendes de voces pueden reducirse á cuatro: 
4* las agujas de laím ujeres; 2* las graves de las mismas ; 3* las 
agudas de los hombres ; 4* las graves del mismo sexo. La voz 
aguda de mujer se Ibima soprano ó tiple} la intermedia del 
mismo 8«’ xo meizo soprano ó medio tiple ; la grave contralto; la 
voz aguda de bumbre se llama tenor (3  ) ; la grave bajo. Se lla

ma barítono la voz inteimedia entre el tenor y el bajo. Siendo 
las voces agudas de los hombres, naturalmente y por efecto de 

su conformación una octava mas graves que las agudas de las 
mujeres, podría hacerse uso déla misma llave para ambas, es 
decir de la llave de so l, dejando á la naturaleza el cuidado de 

obrar la diferencia de octavas. En cuanto al contralto ó voz 
grave de las mujeres, que están á la octava superior del bajo, 
pudría por los misinos motivos escribirse su parte con la llave de

(  1 )  TainbiüD se coloca la llave «le yít algunas veces eo la tercera linca , 
pero jcDeralraente solo se usa para la vuz «le Baritouo. (Nota del Traductor. ) 

(  2 )  La llave de tío llene colocación en rada uua de las cuatro pritocras 
lineas, k .saber: en la 1‘ sirve para el tiple v «-ontraltn de mujer; en la 
2* sirvió p.ira los rastrados: pero va o<> sirve sino para el rumo inglés , 
en la ,3' para el contralto de hombre v para la viola; y en la 4* para el 
tenor y á mas para el violoneello y el fagote ( Idem.)

(  3 )  llsv otra voz utasruliua mas aguda «]nr la «Icl Icmir y du mas del
gado timbre , aunque regularmente no es tau grave como esta : y se llama 
contralto, (como ae ha dicho i‘u la nota anterior )  ; la cual sirve cu la 
música sagrada de inlerioeiJiu cutre el tiple J el Icuur. ( Idt-in).
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fa. En cnanto á loa ioatrumentos que en la orqnesta llenan las 
funciones de voces intermedias, también podrían reducirse i  

esta simplificación ; indicando las diferentes octavas por nn 
simple signo tal como nna— poeslo encima las llaves de to l ó  
de fa.

Pero es imposible soprimir las llaves de do en el uso or«bna- 

rio , las cuales son'un gran recurso en ciertos casos, de que 
hablaremos mas adelante, j  teniendo precisión de hacer uso 
de ellas en aqnellos, es necesario familiariiarse, y por consi- 
giiienle servirse babilualmeQle de ellas. De ahi viene que la 
eompHeaeion qne resulta de la mulliplicacion de las llaves se 
ha conservado hasta hoy , aunque se haya oonoridn la ventaja 
que hubiera por otra parle á hacerla desaparecer (1 ).

Las llaves no son mas qne unos signos jeneralcsquc indican 

lina ves para todas el jénero de vos ó instrumento qne deba 
ejecutar la música que se tenga i  la vista, las notas son los sig
nos particulares de cada sonido. Con todo no se crea qne sea 

necesario tener un signo de una forma particular para cada uno 
de estos son idi»: semejante complicación confundiría la ima
ginación y fatigaría la memoria sin utilidad. No es la forma do 
la nota la que determina la entonación, sino c1 lugar que ocu
pa en el pentagrama. Para licuar este objeto bastaría un solo 
punto puesto sobre la linca ó en el espacio.

La nota puesta sobre la boca inferior del pentagrama repre
senta un sonido comparativamente mas grave que las que ocu-

(  I )  El,erudito cabalirro espaAol D. Federico Moretti, autor de nua 
■DUj buena ftramsticB cmuicar, U úuira orijínal «jueseba publicadu buta 
•hora cD espaBol. en el afio 1824 did á lux eu Madrid uo apáscolü, eo ê  
que con el titulo de Sutema V nieU ve , demueatra de no oiotlo claro é io- 
jcuioso la itueetidttd de la* siete claves musicales , j  la utilidad de re . 
dmcirlas y  Jija rla s solam enu d  tres, sujetas todas á  escala da se l. Rc- 
cumeudanKM á los filanndnicos, tanto profesores como aficionadoa, estcaprc. 
dable triladito que se halla de veota en Madrid en la iiupreata de Sancha.

(  Nota del Traductor ).
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pan nh'as po^icionra i ôbrt; eate mismo pentagrama; asi la nota 
que está en el espacio (|ue existe entre ia primera y aegmida li
nea ivpresenta una entonación onicho mas elevada aun i lo mis. 
mo sucede en todas las demas posiciones A medida que se sube 
en el pentagrama. Asi pues si se llama do á la nota de la pri
mera linee, se dirá reá la que ocupa el’primer’espacio, miá la que 
está puesta sobre la segunda Uuea, y asi de. los demas como se 
T<̂  en el ejemplo siguiente:

dü re mi fa sol la si do re 
—  -  —  --------------------------- = ■----* -

Es fácil conocer qnc «na  voz ó ínslrntnento que eslubiese l i
mitado á un número tan corlo de sonidos ofrcceria débiles re
cursos al cantor ó a^l orador .‘ asi es que no hay ninguno ni de 
estos ni'dc aquellas (pie esté reducido á unos límites tan estre- 
dios. Todos los inslnmientos, sobre todo traspasan con miiclio 
la pslension de las cinco líneas del pentagrama. Pero si quisié
semos componer el pentagrama de tantas líneas permanentes 

cuantas serian necesarias para abrazar la eslension de cierlo.s 
instrumentos, resultaria de cstajmullitud de líneas una especie 
de intrincado laberinto , y el ojo mas perspicaz no llegarla á 
descifrar una sola nota sin muclio trabajo (1 ).  El medio de (pie 
nos servimos para evitar este inronvcnicnte es iiijenioso; pues 
consiste en añadir fragmentosde lineas al pentagrama ora sobre 
ora debajo de él cada vez que sea necesario, y suprimiéndolas 

cuando dejan de serlo. Estos fragmentos no se confunden con 
el pentágrama, del que los separa sen.sibleroentela vista, como 
se puede juzgar por el ejemplo siguiente.

(  I )  En ntrn tiempo evislIA este irumaTeaioiile en la másica ÍDSInm.cnlil 
y parlieularmcnte en la de érj^ano de los siglos x v i  y x v ir . De ahi viene 
<)iie las obras de los {traodes orftaoistaa de entonces aeaii ilegibles para U 
mayor parte de loa miíaicoa del dia. (  Nota del Autor ).
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Toda nota colocada aobrc la misma linea en que está la lla
ve puesta al principio del pentágrama loma el nombre de esta 
llave y sirve de punto de compararion para nombrar todas las 
otras nulas. A s i, cuando al principio de un pentagrama se en
cuentra la llave de sol puesta sobre la segunda linea, la nota 
colocada sobre diclia linea se llama io l partiendo de esta el 
nombre de todas las ciernas que le signen en e l grado ecpiica- 
lente. Si estuviese puesta una llave de fa sobre la cuarta linea, 

te le  llamará fa ála nota que se encuentra en ella; lo mismo 
sucederá con I.as demas. Según esto , se concibe que el nombre 
de las notas es eventual y que no puede determinarse de un 
modo invariable. La difercnciaMc las voces , que dió lugar al 

aumento de las llaves, es la causa primordial de estas variacio
nes.

Pero si la posición de las notas es variable no sucede lo 
mismo con su entonación, la cual se arregla según el sonido 
modelo qne se llama diapasón 6 corisia.' Asi, una nota dada, 
por ejemplo do , no puede tener mas qne una entonación sea 
la que fuese su posición en el pentágrama. La única diferen
cia que habrá en las diversas posiciones de este do j  en su so
noridad , es que podrá pertenecer á los limites agudos de una 
vo i , tal como el bajo cantante al medio de otra como el ( « l o r , 
y á los limites graves de una tercera que será el tiple.,

,1 ^
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, E¡cni{>lo He una misma cotouacíon pvrtvuccicnte á diversas voces, 

lisj» i-antante. Tcoor. Contralto. Tiple.

d«. (io. do. do. do

Sonido
igudn.

Sonido medio. .Sonido grave.

Hasta aqui íe hb \isto como se representa la serle de sonidos 
que se llaman do , re , m i , fa , sol, la, t i  ; pero aun no se han 
visto los signos de lo.s sonidos intermedios á los que se dan el 
nombre de sostenido y bemol: el primero se indica de este mo

do {4 5 y segando de este. b.
Ocup.idas todas las lineas y espacios por las notas que re

presentan do, re , m i, etc. no queda lugar en el pentagrama 
por los sonidos intermedios ; pero como en el lenguaje ordina
rio se supone que las palabras de do sostenido ó de re bemol son 

suCcicntes para espresar la idea del sonido intermedio de do y 
de re , se convino también que el 1:1: puesto delante la nota do 
ó  el 6 puesto delante el re bastan para representar á la vista este 
sonido intermedio.

Ejemplos :

Guando se trata de destruir el efecto del á)stcnido 6 del be
mol . nos servimos de otro signo de esta forma que se llama 

becuadro ;'y  se jioiie al lado de la nota á laque precedía un sos
tenido 6 un bemol viniendo á ser el equivalcnlcdeeslasfrases: 

quítese el sostenido ó el bemol. En algún modo es un signo este
nográfico.

Se da el nombre de tono á la diferencia i|uc hay enlre do.s so-
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uidoK como do y re ; j  U dÜcrcucia de uno de ertos souidoe al 
intermedio, representado por un »<»lenido ó nn bciuul se llama 

aemitoRO. Este ea el ínténalo mas pequeño que el oido de un 

euro|>éo pueda apreciar con exactitud.
Por una notable singularídad la diferencia que se encuentra 

entre los sonidos do y re no es igual entre lodos los de la es
cala , de manera que el sonido intcruiedio no se encuentra n i
tro wii y fa , u i entre si y do ( 1 )  ; porqne la difereíieía entre es
tas notas no es mas que un scmilouo. Una serie de sonidos he
cha sobre cl modelo de estos d o , re , m i, fa , $ol, la , t i , do, 
se llama una sucesión diatónica; si se introdneen en ella los so

nidos intermedios , como do , do re , re t i , mt ele. , se le 

dá el nombre de sucesión cromática. En otro tiempo se dcoia 
de la música que estaba ea el jénero diaróaiVo cuando se encon
traban en ella pocos sonidos intermedios ; y que perlcnrria al 
Jénero cromático cuando estos sonidos dominaban en ella. Al- 
'^uiius aires antiguos y algunas mclodias senrillas pueden dar 
nn.'i idea del jc^nero diatónico; en la música moderna se em
plea con frecuencia el cromático , de la cual es el carácter dis
tintivo. Algunas veces también se encuentra en ella otro jénero 
que se llama enarmbnico, aunque se nsa muy raras veces. En 
otra parlo esplicaremos en qne consiste este jénero.

I^s  palabras diatbnieo y cremd.'ieo , que de la lengua griega 
pasaron • las modernas , solo tienen una siguHicacinn improjúa 
en estas ; i>orquc diatónico viene de dia, qne signiíiea por, y to
nos . tono; pero no es cierto que Li música proceda solo por 
tonos eu la moderna , pues qne hay dos semitonos en todas las 
CM'alas, como de mi á /d , y de t i  k do en la escala de do ; lo 

qne se verá claramente eu el capitulo siguiente. Tal vet sea mas 
jALsla U espreslou en sromátieo , pero nu es buslanle clara. Cro-

(  I )  No bablsmea aqni «Je ta difrrrm-ia que hs» enlrc cl Iodo matnr 
Jo , re, j  el tono tnencM' re, ini, porque oslo no es mas que «iia dtversU 
dad Jr ¡Dtérvaio del tono, mas spi eciablc |>oi cl raicnlii qne sensible «I nido.

(Nula del Autor.)
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mótieo viene de Ja palabra griega ehroma , que significa color ; 

y tu efecto esta serie do semitonos da color & la^música , pero 
solo en sentido fígnr^do.

CAPITULO IV.

He la diferencia de las escalas ; de I:)$|[Rombres*que se las da, 
j  de la Operación llamada tras[>osicion.

L a escala do, re_, m i, fa , sol, la , s i . do , está dispuesla de 
modo que hay un tono entre do y re , otro lono entre re y m i, 
medio tono de mi k fa , un tono entre fa y s o l, olro entre sol 
y la , olro entre la y «  , y medio lono de si A do ; en resumen 
presenta la escala una serie de dos tonos , un semitono , tres 
tonos y otro semitono.

Si la cscal.T se dispusiese de este modo : re , m i, fa , sol, la , 
SI, do , ,-e se invertiría el oidcn de lo.< tonos y  stmilonos. 

porque bíria un tono entre r « y  m i, un semitono de m ik fa , 
un tono entre fa y sol , otro lono entre so/ y la, olro entre lay  
si, medio tono de si k do, y un lono de do á re •. en resumen se 
leudria una serie de im lono , un semitono, tres tonos , otro 
semitono y un tono. E.sla irregularidad se hace desaparecer 
siibsiiluyendo fa sostenido k fa  natura/, y do sostenido á do na* 
tural. Do este modo tenemos que hay un lono de re k mi, otro 

tono de m ik fn ^  un semitono de fa ^  k sol, un tono de sol k 

la , otro de la á si, otro do st á . un semitono de do ^  

á r e ; y la escala está compuesta del modo siguiente : 
re , m i , f a ^ ,  so l , la . « i , *  . re ;

lo que presen laguna serie de dos tonos, un semitono, tres tonos 
y olro semitono como en la escala (¡ue empieza por do.

Obrando de este modo, y conservando el órdeu de los tonos 
y semitonos, se puede empezar la escala por cualquiera délas 
notas, y Uasia por los sonidos intermedios , y tener tantas es- 
CHl.ns ri'giilares eiianios son los sonidos en la e.slension de una
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NOTACIOI». 19

octaTa. A  cada escala se le da el nombre de la ñola por la que 
empieza ; pero en lugar de d '’c5r escala de r e , de mi bemol, de 
fa  etc., se dice escala del lona de re . del fono de mi bemol, del 

tono de/a, y se llama sinfonía en re , sonata en mt 6emol, ober
tura en fa , las piezas que están escritas con loa sonidos pcrle- 
necienles íá las escalas de re  , de mi 6 . ó de fa etc.

Acabamos de ver que la palabra tono tiene otra csccpcion de 
la que espresa la distancia de una nota k otra , y que signlílca 
también ciertas disposiciones do los sonidos. Tono de r e , es u na 
espresion que indica que los sonidos tienen la dispoFiciou con- 
renientc para una escala que empieza por re. Este doble uso de 
una palabra es un defecto del lenguaje musical; y aun hay 
mochos otros. Los que no son músicos , engañados por estas 
palabras-: el tono de do, tono de mi bemol, tono de sol, etc., cst¿n 
persuadidos que fono es sinónimo de sonido, y  dicen impropia
mente an tono fuerte, un tono blando, un fono ekillon, en lugar 
de un sonido fuerte , un sonido blando , un sonido chillón etc.

Como no todas las roces tienen la misma estension , sucede 
k menudo , que un trozo de música que ricne bien á unos, con
tiene para otros sonidos demasiado agudos ó demasiado graves; 
pero si dicho trozo agrada á estos, quieren cantarlos, y no tie
nen otro medio para lograrlo que bajarlo si es demasiado alto, 
ó  al contrario subirlo si es demasiado ba jo ; es decir, q n  substi
tuyendo en el primer caso la escala de do i  la de re, ó la de 
re k la de mi' bevml; y en el segundo haciéndolo al contrario, 
es decir, subsütujcndo una escala mas alta k la dcl tono en 
que esté escrita la música y se quiera cantar. Esta operación se 
llama trasportación. Los que no saben de música trasportan na
turalmente y sin notarlo , poniendo el aire ó motivo que cantan 
en la posición mas favorable i  sus voces; pero esta operación 
es mucho mas complicada para el instrumenjisla que acompaña 

nn in n o  trasportado, porque consiste en tocar otras notas de 
las que están escritas , lo que erije una atención continua y 

mucha serenidad , sobre lodo si el instrumenlo es tin piano, 
porque en este la operación que se ha de hacer es doble , jwr 
tener que ejecutar música con ambas manos.

'2 .

Ayuntamiento de Madrid



‘•20 ENTONACION'.

Ya se concibe quo se ii,-i de cuIcnUr en cada nota , en cada 
accidento, h íin de descubrir loque Ies debe substituir en el 
trasporte ; en el cual el espíritu n»a.s vivo puede e$iicrimenlar 
gratules obstáculos á causa de la rapidez de la ejecución. Pero 
liay un uM>d}o de simplificar esta operación, que consiste en 
suponer otra llave en lugar de la que éste pue.sla al principio 
del pcnlágrania, j  cscojer la que torresponda al tono en el 
que se quiera trasportar. Purejemplo si el trozo de música está 
en el tono de r e , escrito con llave de soí, y se quiere traspor
tarlo en el des¿ bemol se substituye mentalmente la llave de do 
en la primera linca á la de sol , se suponen dos bemoles á la 
llave ; hallándose hecha asi la traspoácion , como se puede ver 
en el ejemplo siguiente :

re fa mi re do si la sol la

i
Trasporto,

sí re do .si la sol fa mi re

T-a complicación de las llaves sirve particularmente para es

to uso.
El tr.vsporte es una de las mayores dificultades de la músi

ca, considerada bajo las ndaciones de la práctica; porque 
osla ovíje una aptitud parlicular que no tienen siempre! mu
chos de los que ejecutan , aunque hábiles por otra parle. Para 

allanar estas dificultades se imajinú la constniccion de unos 
pianos que verifican el trasporte de un modo mecánico, 
los rúales se llaman pianos (ra^jyoi'tndores- ( 1 ) ;  invención que

(  t )  Se l'*n berhn u*c» Je varios profcd'imietiios para obrar ci traspor
te meeánteo : pero los pi inioros pianos de Irauposírion qne se lian lUaJo
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it |>eeAr de ner raoy cómoda, hn toiiklo poco éxito, no obsIanU-.
Los odilorcs de música con el intento de hacer mas fací! la 

práctica de este arte á lo« afícionados , tras|>orlan mu; á menu
do los (rotos que están mas cu \oga para |MMierloB al alcance 
de los diversos caracléres de v o t ; pero como á aquellos no les 
es posible hacerlo con toda cs^wcíc de música, será útil saber 

hacer por si mismo esta oj>eracion.

CAPITULO V.

No todos los pncLlot se tirreit de U  rntama «sola. —• No está probstlo 
que la de loa curopéoa sea ^ fecla  ; pero ai que es ta mejor.

La escala de los sonidos cuja relación acabamos de bacer, es 
la qnc se usa en las naciones curopéas , la misma qne se ha in
troducido en las colonias fundadas |>or estas naciones. Produ
cida por una suee&ion de esperimcutos j  modiCcacíones, desde 
la aiiügiíedad basta el Mglo decímu séptimo , ha llegado á ser 
)K>r nuestros órganos, por la educación, j  el bábiio una regla 
de relaciones melarisícss de los sonidos, que nos parece serla 
única admisible al ok lo , j  que nos hace en algún modo inca
paces de concebir otras.

l*ero no sucede asi en lodos los pueblos ; algunos de dios 
ban tenido ó tienen ann divisiones en la i'scala jenerai de los 
sonidos m nj diferentes de aquella. Estas divisiones son de dos 
especiest lasañas tienen por base la distancia deios sonidos de 
la misma tiaturaleta que las de la música européa, perodispoea- 

tas por otro orden ; tas otras están establecidas sobre menores 
distancia.s é inapreciables para nuestro oido. E.tamiiieuios pri
meramente aquellas.

son ios lie los SS- Hnller ;  Blanclict, fabririntrs pd París. M. Pá;Ülrr 
ha perfeecinnstio ss inveocioo , ii«iUiiKk> csU «perscian á la [ire»«vii rf« UJV 
pedal. (Nota de) Autor).
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En la Cliíua y en la India existe ima escala mayor, dispuesta 
de esta suerte :

i; ♦('

•‘ I .

1

U -

Se ve que esta escala díGere de la nuestra en que el primer 
semitono en lugar de estar eolocado entre el tercero y cuarto 
grado, como en la nuestra , se encuentra entre el cuarto y el 
quinto , lo que establece una diferencia comjilcla de tonalidad 
que choca á nuestro oido , al paso que la escala de los europios 
parece insuporlable á loa Chinos ( 1 ).

Los Escoceses é Irlandeses tienen una escala mavor bastante 
parecida á la de los Cliinos arriba indicada, pero mas singular 
aun que esta , por no tener scmilono’ entre el séptimo y octavo 
sonido . sino un tono completo , como se ve en este ejem plo;

■O- 'TT

Los defectos de esta escala chocan mas aun al oido de un 
músico que la de los Chinos , á causa de la relación doblemen
te falsa que se encuentra en ella entre la cuarta mavor de la tó
nica al cuarto grado , y la cuarta disminuida de este cuarto gra
do á la séptima. De aqui vieue que todos los aires escoceses ó 
irlandeses compuestos según esta escala han tenido que arre
glarse y desnaturalizarse para ser publicados.

Los Irlandeses tienen también una escala menor que es muy 
singular; pues no tiene mas que seis notas, y dispuesta como 
se ve aqu i:

(  t ) Kl abate Roiusicr en su Memoria toht'e U  música tic los anliguos, 
j  con sus Cartas al autor del Diario de bellas arles y  eienciaí, quiso de
mostrar que esta escala es natural, porque es el producto de uua progresión
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ESCALAS. i
El defecto ló jíco  de e?ta^slaiVscala es de la misma naltira* 

leía que el de las anteriores, porque cousislc entBi una falsa 

relación entro el tercero y sexto sonido'; lo que no sucede en la 
escala de las.demas naciones eiiropi'ns.

Las escalas de que acabamne dn hablar están dírididas como 
lado la música francesa , italiana , española etc. . por tonos y 
semitonos; solo difieren de esta por la disposición de estos to
nos t semitonos; jwro iiayl^algunos pueblos orientales, tales 
como los Arabes , Turcos y Persas , cuyos in>lmmcntoR están 
construidos sobre una escala de inlérralos disididos por tercios 
de tono. Semejantes int« î-\-alos y una tal división de la escala 
musical, solo pueden apreciarlos unos órganos que porlai-duca- 

cion estén acostumbrados á su efecto. En el oído de un euvu- 
p/-« producen la sensación que causaa las sucesionesde sonidos 
falsos y desagradables; al paso que los Arabes encuentran pla
cer en ellas y les afectan penibles sensaciones cuando oyen mies- 
tra escala.

Cuando se consideran los efectos de tan diversas escalas, »e 
presenta á la iuiajiuaciun la riguiente duda. ¿Hay una escala 
conforme del todo con los principios ualtiralcs? Si es que no 
la haya , ¿ cual es, pues , la que reúne lascoiidieioues masaiie-

rcguUr de caaiUs ascendieiilcs jr de quiuUs desceodientcs lates coimi :

Fjtas «pedes de regaleridadee tienen algo que seiliiee el esptrilit 
pero nada pr lebao en coaoln á la afinidad mclKeiea de toa aanidoi. Isla 
«ra la  ebocará siempre al oidn de nii tuásicu europeo, porque cnrniilr.uá 
en ella una falsa relación entre el roarln, piimero j  oeUvu sonido.

(  Nota dtl Autor ).
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lecihlfs ? l’aia r«sol\er la primera parte de esta cuestión es pie- 
CIRO considerarla bajo dos relaciones, es decir examinar pri
mero 8Í los fenómenos de los euerpos sonoros y las proporcio
nes t]iic se deducen de ellos entre los dÍTersos sonidos de la es
cala dan por rcsullado cnloiiaciotics precisas , invariables ; j  
rÍ las lej es físicas de ru ordc-nacioD son igualmente positivas.

Es preciso confesar que en esta parte la ciencia La quedado 
muy imperfecta , romo veremos al hablar de la acústica. Los 
fenómenos lian sido uval observados» los esperimentosliecLos 
sin atención , y como sucede casi siempre, ha sido preciso ha
cer las deducciones sobre ciatos iucieríos.

La segunda consideración es del todo metafísica. Se trata de 
saber si las aGnidades de los sonidos do nuestra escala están su- 
Gcieulemenle eslablccidas jo r  las relaciones que están confor

mes con nuestro modo de seniir , y con las condiciones de la 
aruionia y do la meludia de (pie se compone nuestra música ; 
pero , sea cual fuese el aspecto bajo el que se considere esta 
escala, no se puede negar ([uc está perfectamente conforníe se
gún U  relación con (jue están dispuestos los souidu.s , y que no 
se le pudria substituir otro orden siu que se modíGcascn con
siderablemente , asi la ui(d(xlia como la armonía , y sin cam

biar por cousiguioule la naturaleza de nuestras sensaciones.

CAPiTl i.O YI.

IK- ta duración (Ir los sonidos y de los signo» de silencio en música, como 
se représenla esta por ios signos, y modo de medirla.

Los alfabetos de todas las lenguas no tienen mas objeto que 
repi'cseii’ar los snnitlos. El ulfabelo musical es mas complicado 
porque c.» uieue.Hler (pie lo» signos de enlonaciou se combinen 
con los de duru('ion , f  anu que las nulasáudiquen dos cosas á 
la vez. Esla complicación e» la causa principal de la díGciiltad 
que be encuentra en leer la música.

Ayuntamiento de Madrid



d d r a c io :< d e  l o s  s o n id o s .

E» evidente que los sonidos que entran en la composición de 

la música no ücnen todos la misma duración ; hay muchas 
modificaciones en su dilaciou 6  brevedad. HsUndo destinadas 
las notas k representar los sonidos , se ha tenido que modificar 
su forma k fiu de que puedan espresar también las diferencias 
de sus prolongaciones (1 ) .  A  este fin, se puso una uuldad de 
duración que se llama $emibreve ; á la mitad de este se le dió el 
nombre dem/nima, k su cuarto sem/mma, á la octava parle 
corchea, la dieciseisava parle se llama semtcorcAca , la Ircintaido" 
sava parta futa , ylascseiniaycuatra\a parle temifuta.

Fi|;uras d« estos signos de duración:

Seini- Mínima. Seminima. Corcheas. Semicorchess.
breve.

O f  r p C J  í
Fusu. Semifusas.

h r r r r

Cualquiera «pie sea la íorma de la nota y de la duración que 
representa. la'a^íaiéóu no varia , y aquella conserva el mismo 
nombre como se ve en los ejemplos siguientes:

sol la ai do re mi fa aol sol la si du re mi fa sut

i^TEz: _Q _  -V.

± _

tol U si do re mi fa sol so) la e¡ do re mí fa sol

.Si^bubiesemos de esponcr filosofiramciitc los principios de Is medida de 
coa^pas en Is música , procederíamos de otro mudo ücl que no lo liemos he*
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Todas las figuras de notas que se acaban de ver estén desti
nadas á representar duraciones de sonidos , las que están en las 
proporciones d e l á  2 , l á 4 , l & 8 ,  etc. , ó de 1 / 2  á 1 , 1 / 4  á 
1 , 1 / 8  á 1  etc. ; es decir que son dos , cuatro , ocho vece» mas 
largas que las otras, ó que no son mas que la mit ad , el cuaito 
el octavo de ellos. Pero haj ciertas duraciones de sonidos que 
son tres, sois, doce veces mas largas que otras qne no son-mas 
que el tercio , el sexto, la duodécima parte de ellos. A  los pri

meros se imajinó representarlos por la figura de una nota cual
quiera seguida de un punto ; de suerte que este aumenta de la 
mitad la duración de las notas. A.d , la semibreve puntuada 
tiene la duración de tres mínimas, ó seis seminimas , ^ doce 
corclieus, etc. ; la míuíma puntuada está en la misma propor
ción con respeto á las seminimas, corcheas semicorcheas , y 
asi de las demas. De esto se sigue que la niininia boIo tiene la 
tercera parle del valor de la semibreve puntuada, que la semi

nima no representa mas que la sexta parle de ella , la corchea 

una duodécima parte, etc. Algunas veces los sonidos stfliallan 
con respeto á ciertos otros, en la proporción de 2 á S. Se da 
el nombre de tresillo» 4 los que están en proporción de 3 á 2  , 
y su calidad se indica escribiendo un 3 sobre las notas que los 
representan.

Los sonidos y sn duración no son los ü n ií^ ^ em en los  de la 
música, el silencio mas 6  menos largo juega también en ellos 
nn papel muy im|X)rlante. Î a necesidad de someterlo á las re
glas do proporción sujerió la idea do dividirlo como las figuras 
de las Dotiis , y de representarlo coa signos análogos. Se lutnú 
la semibreve por unidad de duración de un sonido como hemos 

dicho, el sileiirio de una duración correspondiente se repre- 
seiilú por una paiisu ; la mitad de este tiempo se llamó media 
pausa i el cuarto suspiro o aspiración, la octava parte medio sus-

cbo aquii |ici'o l io  debemos olvidar que el objeto de este libro iio e» hacer 
observar los defeetus de la parte técuiea del arte. Es mas útil bacer conocer 
romo está hecha, (  ^ola del Autor.)
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DURACIO:< D E LOS SONIDOS 27

piro , la décima acxta parfe cuarto de eutpiro. Todos estos signos 
de silcDciu tieaeu uii valor ignal at de las diversas ligaras de 
las notas cuya tabla se ve acjui:

'l/n i^m d  i/M. f f i -  V/6- , ^/h!j
ainims.c érchit«m ibm«. idÍdíibsI mid rchea.sea)icorcbea. fasa. temilasa

Ya se deja conocer que la semibreve con un punto se rcpre> 
senla por una pausa seguida de otra media pausa ; la luiuiuia 

puutuada, por una media pausa seguida de iiu suspiro, v asi de 

las demás.
Estas diversas proporciones de las duraciones relativa» de los 

sonidos y silcorios son susceptibles de muchas combinacioucs. 
El 0 ) 0  mas ex(M!rlo hallarla alguna diricuUad )>aradiscernirlas, 
si DO se hubie.se imajinadu separarlas de distancia cu distancia 
por barras que airavivsan el peutagrama peq>cndiciilarmen(c. 
Se d i el nombre de compa» al espacio que se halla comprcen* 

dido entre dos barras de separación. Por medio de las barras, 

la vista aisla faeilmente cada compás de esa multitud de signos 
para no considerar sino los conlenidos en él. F>a suma total de 

este contenido debe ser de unadaraeion iinlfornic cu todos los 
compases ; ))cro esta duración puede ser arbitrariamente ignal 

al valor de una semibreve , de oua mínima , ó  de una de estas 
ulliiiias puntuadas.

También se lee mas fácilmente las notas que contiene cada 
coiiqMs, dividiéndole en parles iguales que se llaman tiempot ̂  
y (]uc se indican por los uiovimicnlos de la mano. Esta división 

puede hacerse cu dos , tres 6  cuatro parles ; en cu  ̂a división el 
cumposítor dá i  conocer su intento por medio de un signó que 
se coloca al principio de cada trozo de música. Si la división se
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ha dí3 hacer eo dos tiemiios.Ia señal os es!a (|; ú si ha dr 
ser en tres (iempos la sei'ial .<erá 5 ó ¿ ; y si en lin «e ha de di- 
Tidir el compás en cuatro partes, la señal que lo indique será 

C. En vista de estas señales, los músicos diccrrque el comjtas 
es de dos, tres ó cuatro tiempos ó partes.

Todavía se hecha.de ver a<jní un ejemplo de la pobreia del 
lenguaje musical; porque se d:i el nombre de compás á dos-co
sas absolnlamcnte diferentes ; se dice rompas al espacio com- 
preendido entre dos barras, á la división de este espacio, como 

tambicu al instinto del ejecutor para hacer fácilmente esta di
visión. Por ejemplo se dice que un cantor ó  instrumentista lié- 
nen ó no tienen compás, con respeto á svi aplilnd en dividir el 
tiempo ; cuya aptitud es indispensable para ejecutar bien la 
mú.sica. Se dice también del qne no la tiene i/ue no es músico-, 
cuya espresion no .significa que no ejerce la profesión de mú
sico , sino qne no tiene las calidades de tal.

liemos dicho que se considera ála semibreve como unidad de 
duración , de lo cual se ve la prueba en ciertos signos de com
pás qne se encuentran á veces a! principio de uu trozo de mú

sica , tale.s como 'J ,  1, ^ 2^. j,ups estos sig

nos manificsIaQ que el espacio comprccuuido entredós barras 
encierra Jos, (res, seis , nueve , doce cuartos do semibreve, ó sea 
dos, tres, seis , doce octavas partes de la misma unidad. Entre 
estas canüd.-^des las que son suceptibles de ser divididas por 2  ,

como -j, y -- pertenecen al compás de dos tiempos 6  partes 

que se marcan bajando y levantando allcmalivameiite la ma

no ; las que no pueden dividirse sino por 3 , como ^ 7 ~  

son de la especie de compasesá tres tiempos ó partes, en los que 
la mano hace tres movimientos el primero bajando , el segun
do , á la derecha y el tercero levantando la mano : en fin las 

c a n t id a d e s y  -  que pueden dividirse por cuatro pertenc" 

CCü al comjias de cuatro tiempos, y se uiartau [w r cuatro mb*
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vimienlo* de la mano bajándola . á la izqniei'da , á la derecha 

y lezantándola ( 1 ).
Todoloí|ue se ha tUIo hasta aquí tocante al compás, á 

los sonidos y al silencio solo presenta cantidades de daracio- 

nes relativas, y nada indica la parle positiva qne se ha devuel
to á cada signo del tiempo. En efecto hubiera sido muy diíicil 
6  mas bien imposible espresar con signos esa duración racio* 
n a l. que solo puede representarse por las vibraciones del pén- 
dulo astronómico, ó por las divisioocs de estas vibraciones. 
Sin embaído se concibe que no existe ningún medio para in
dicar esta <lnracion en la música ; podiia desnalnralizarse k 
menudo la intcnriuii del compositor en la ejecución, porque 
áeiido libre cada uno de dar A la s4-inibrcve, tomada como 
unidad de medida , una duración arbitraria , el mismo trozo 
podria ser ejecutado ya con la lentitud de una lamentación, ya 
con la viveza de una contradanza. Para salvar este inconve- 

oienle, se pensó como el mejor medio , escribir al principio 
de las piezas de música ciertas palabras italianas que dulvan A 
conocer, bien ó  malamente el grado de lentitud 6  de viveza 
qne es menester dar al compás, es decir á la duración de la 
semibreve ó do sus fracciones. Asi pues , las palabras largo , 
inae$toto , larghello, adagio, grave , Unto indicarán vatios gra- 
dusde lentitud, andantino , andante , modéralo , á piaeere , al- 
legrelto, camodo, fueron signos de un movimiento modera-

(  I )  Kn los ruarlctos del célebre vÍoIíduIi  Pagauioi hetoos vista assdo 
slguoas veces otro cotopis de ctialro Üempos , rava uoidsd de medida 
es la breve, esta es una doU  cuyo valor ó duraciou es doble dcl de la se
mibreve. Este compás es el mismo (|ne el de C en so movimiento, pero en 
sn duracioQ entran dos de los de este ; es decir doble número de notas de 
¡goal valor de eaüa ana de las qne entran en el de C. Díelio compás se re* 

presenta asi : cuyo t¡|Do indica qoe en él han de entrar diez j  seis

rorrfaerai, i  otro número de úgiiraa que jantu tengan tanto valor como 
estas , en vn  de las ocho qne entran en aquel. Annque este compás un es
tá en nvo, hacemos atención da él, por haberlo emplcedo, romo lietnM di- 
ebo. Un grande arlisU. (  NoU dcl Traductor. )
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3 0  DURACION DE LOS SONIDOS,

do y modificado de varios modos ; en fin , allegro, con moto » 
presso, vivace, presiissimo , sirvieron para indicar viveza» siem
pre mas aceleradas. Ya so concibe que en estos varios grados 
de lentitud y de celeridad, la semibreve , la pausa y todas sus 
subdivisiones también varían de duración, al paso que, oo 

hay mas relación entre una semibreve y otra igual de la que 

hay entre la duración relativa de una de estas y de una cor
chea. En efecto, tal es el movimiento lento en el que cinco 
semibreves duran un minuto , y tal el inovimienlo vivo en el 
que cuarenta de las mismas figuras pasan en el mismo espacio 
de tiempo. Esta variedad en la duración positiva nada altera 
el valor relativo de los signos entre si.

En otro tiem po, todas las piezas de música instrumental 
compuestas por los músicos mas célebres llevaban los nombres 
de bailes conocidos, tales como los de atemandas, sflro6 íiní/<ij, 
seguidillas, jig os , etc., no porque tuviesen el car&cler de estas 
especies de danzas, si no porque lenian su mismo movimien

to. Mas , una vez conocidos estos movimientos, era inútil in 
dicarlos de otro modo. Desde que pasó la moda de estas piezas 
fu 6  preciso recurrir á otras indicaciones ; y desde entonces se 
adaptaron las palabras italianas de que hemos hablado antes y 
muchas otras aun.

Pero cuan vagas no .son esas espresiones , cuantas modifica
ciones no liay entre un movimiento allegro (alegre) y otro 
allegro} entre cierto adagio (len to ) y otro ada^ t̂o? Semejantes 
indicaciones no pueden nunca ser sino aprocsimaciones que 
modifican la iutclijoncia ó la organización particular de cada 

ejecutor. De aquí resulta que muy pocas veces sale la música 
según el pensamiento del autor, y que una misma pieza toma 
diferentes caraclirc.s ejecutado por diversos músicos. Añádase 
¿ esto, que el uso de estas palabras es á veces un contra sentido 

porque hay tal trozo cuyo carácter apasionado parece espresar 
la cólera ó el dolor , y que su movimiento está indicado por 
la palabra allegro. En esto eviste un mal real que se lia senti
do desde mucho tiempo . y al que hace pocos años se le ha
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inó por unidnd el minuto , do la cual son fracciones los licmpos 
déla tnúsira. Todas las variaciones del moñmicnlo desde el 
mas Icnlo hasta al mas rápido , se espresan y representan en 61 
por las vibraciones del balancín que se dcscouiponen arbitra
riamente en compases de dos , tres ó cuatro liempt»s , y que ve- 
prescnlan segim la noluntad del compositor , semibreves, mí
nimas , ^culluima8 ó corcheas, El mérito principal de esta má
quina consiste en la sencillez de su construccicu , cuyo piind- 
pio consiste en desquiciar el cenh-o de gravedad de manera que 
vina varita muy corla pueda substituir á un péndulo muy largo 
y cD obrar grandes variaciones de moviniieuto por los cambios 

poco sensibles en el desvio del punto central. Por medio del 
metrónomo , lodo el sistema de la división del tiempo en mú
sica. ( stá representado en el lodo y en sus partes.

CAPITULO VIL

De lo que se llama espri-sion en la ejecución de la música, sus medios y signos 
por los cuales se indica cu la notación.

H asta aquí solo se ha tratado de los atributos del sonido, que 
son la entonación y la duración; pero falta coiisideiailos bajo 

la n lacioD de su intensidad, es decir, bajo sus diversos matices 
de la dulzura ó de la fuerza ; lo  que completará el cuadro de 
las calidades por las cuales obran sobre nosotros.

La dulzura de los sonidos produce jencralmcnlc en el hom
bro impresiones de calma , reposo , placer tranquilo y todos 

los matices de estas diversas situaciones del alma. Los sonidos 
intensos , ruidosos . brillantes , escilau al contrario emocioDes 
fuertes , y son propios para pintar la cólera , el valor, loa ce
los y otras pasiones violentas ; pero si lo» sonidos finasen cons
tantemente dulces , pronto nacerla el fastidio de su uniformi

dad . cansarioii el entendimiento y >1 oido. Por otra parte la 
música no está destinada unicaroente para pintarlas modifica-
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»‘ionfi#dol aloin, mi objt^lo inuclias vccc9  es vago, iiijelernii* 
uado , y su resultado mas bien causa placer á los seulldus <jue 
uo habla al alma, lo que se observa pardcularmcnle ru la mú. 
sica instrumcolal.

Tero, ora se considere la movilidad de las facultades del alma 
J  las numerosas mclamórfosis de que son Hjcepdbles , ora no 

se adeuda mas que á las impi-esioues de los sentidos , se cono
cerá luego que la métela de los sonidos suaves y fuertes, y las

diversas gradaciones desús HQcesioues , son medios poderosos
•de piuUr las unas y de escitar las otras. Jeneralmeute se dá el 
nombre de e$pre*ion á esta mescolania de dulzura y de fuerta, 
á sus gradaciones ó degradacioues de iulensidad , en Cn á lo
dos los accidentes de k  Gsonomia de los sonidos; no porque 
tengan siempre por objeto espretar ideas ó sentimientos, pues- 
qne las mas de las veces solo son el resultado de la fantasía ó de 
una ¡mpresion vaga é iiidoílniblo ; pero no se puede negar que 
su mescolanza bien ordenada no tenga por efecto conmovernos 
tanto mas vivamcnle cuanto el objeto es menos positivo. Si se 
pidiese á un cantor hábil ó & un grande instrumentista la causa 
que tes induce 4 dar una fuerza á ciertos sonidos , á que apenas 

dejen oir ciertos otros, á aumentar ó disminuir gradualmente 
la intensidad ; á hacer algunos sonidos con mayor viveia y sol- 
tura qne otros , ó bien 4 ligarlos entre si con blandura y aban

dono. lardarían mucho 4 contestar, 6  mas bien responderian 
francamente : Lo ignoramos , pero lo sentimos asi Tendrían ra- 
1 0 1 1 , por cierto , si transmitiesen sus sensaciones cn el alma de 
sus oyentes. Aun mas; si pudiesen observarse ellos mismos, 
confesarían que no siempre los mismos pasos les han afectado 
d «l mismo modo , y que les ha sucedido espresarlos con muy

diversos senümicalos, aunque el resultado fu e «  igualmente 
satisfactorio.

Esta facultad de espresar de muchos modos los mismos seo- 
timientos musicales podría tener graves inconvcnienles en una 

orquesta en que cada uno de los que la compusiesen se abando
nase á las impresiones del mumeiito ; pue.s podría suceder que

3
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tm músico cjoculasc su parlo con fuerza , mienlras cpie otrrflii. 
ciese la soya con dulzura, y que un tercero desligase los soni
dos de un paso que su vecino creería deber ligar. De aqui la ne- 

cc.ddad de f|nc el compositor indique su pensamiento, bajóla 
relación de la esprosion , con signos inequívocos, como lo hace 
con el movimiento. Esto C6 cu efecto lo que sucede siempre.

Los signos de espresion son de muclias especies : los unos 
llenen relación con la fuerza ó dulzura de los sorúdos; los otros 
están destinados á hacer conocer si deben ser ligados 6  desliga

dos ; y otros en fin indican ligeras variaciones de movimiento 
que contribuyen á aumentar el efecto de la música.

Hay algunas palabras italianas qne sirven parahaccr conocer 
á los que ejecutan los diversos matices de fuerza ó de dulzura 

de los sonidos t Piano , ó  una simple P , significa que se lia de 

cantar 6  locar con dulzura : Pianiasimo ó PP  , indican el esreso 
do dulce ; Forte , ó FF. mny fuerte. El paso del dulce ai fuerte 

se espresa por Creacendo ó Creac., 6  C re . ; el del fuerte al dul
ce por Decrescendo , Diminuendo , Smorzando , ó por las abro- 

vi-icioiies de estas mismas palabras, ün sonido dulce seguido 
de otro fuerte .se indica por PF, y al contrario porí'P . Uncorlo 
número de sonidos mas fuertes que otros se espresan por iíin- 
forzando ó simplemente R f ; Sforzando , 6 S í ; Forzando, 6 F*. 
En fin el aumento 6  disminución de fuerza iuslantánca se indi
can por estos signos V  • I'® fantasía puede multiplicar esta 

especie de siguos é Imajinar otros nuevos ; pero los que se aca
ban de ver bastan para las masas dccaiiloresó instrumentistas. 
La espresion que un grande artista dá á la ejecución 6  al canto 
proviene de los acentos del alnj.1 que casi nunca se presentan 
del mismo modo en iguales, circunstancias , y que solo se po
drían pintar á los ojos con un numero iiifin ilo de signos. Aun 

mas; este sin número de matices combinados anticipadamente 
seria fno , importuno , y perjudicaría el efecto de la música 
en vez de aiinionlarlo.

Los siguos de los sonidos desligados son de dos especies; los 
uno."-cou.sislcii en puntos dilatados puestos sobre las notas;
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los cuales indican que el sonido se hade prodacircon iam ajor 
lijereza posible.

Cuando se lian de desligar los sonidos con cierta pesador., las 
notas están acentuadas con puntosredondosdebajodeuna linea 
curra como en este ciempio.

Cnando los sonidos han de ser enteramente ligados se pone 
una curva sin puntos sobre las notas , como se ve aqui.

Las alterariones del morim ienlo, que son un medio de es- 
presión del que se abusa algnots veces . se indican con estas 
palibras : roa fuoco , con molo, cuando se trata de aumentar la 
viveza, jr por el derifardando, síes preciso disminuirla. El com

positor deja regularmente cl cuidado de estas lijeras allcracio- 
nes h la intelijencia de los ejecutores.

Hay algunos otros signos accesorios , que también son útiles 
en la ejecución , pereque no tienen relación con las tres ca
lidades principales de los sonidos , y que por este motivo noe® 
del caso esponcr aqui.

Todo lo que se acaba de referir enir.'i en el eirnilo de lo tpio

3.
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se Uauia noíaeion. Ansiará que so liaya enlondido su meoniiis' 
oio para compreuclor con facilidad lo reslanlc de osla obra; 
pues se engafiaria el (|ue creyese deber abrumar la memoria 

con lodos los térnimos j  figuras de todos lostignos. Semejan- 
ie eslndio que no podría liacersc sin esfuerzo seria un incon
veniente para el objeto <jue se proponen lauto el autor de este 
libro como sus lectores. Poco importa que un hombre de es- 
puriencia llamado, para juzgar y hablar de una composición 
musical sepa disLioguír un do de un sol, ó uua seminima de una 
corchea , pero si es necesario que conozca el uso de lodo esto, 

ruando no fuese mas que para sustraerse de la importancia pe
dantesca de los que ban hecho ui) profundo estudio de ello. 
Puede dudarse de que sea laii útil cuma agradable el saber de 
música ; pero los que poseen esta ventaja son casi siempre en 

corlo número comparados con la ]>oblacion jeneral de un [laís. 
Este libro se ha escrito para los demás, es decir, para aque
llos é quienes mil obslúctilos les impiden entregarse al estudio 
de un ai le d ific il; asi pues, el autor fallaría á su propósilo, si, 

para hacerse entender, e-vijiesc la adquisición de conocimien
tos k los que debe suplir.

Algunos hombres de mérito , que por otra parle solo eran 
medianos músicos , espantados í5 i la  mulliliid de signos de la 

notación musical, probaron de hacer adoptar otros sistemas  ̂  ̂
mas sencillos en apariencia, y que se componen de cifras, 
ó signos arbitrarios; pero con no ser mas admisibles setnejau- 
tcs cambios del que lo serian los del alfabeto de una lengua 
para el pueblo que la habla, pues que Iciidriau el ¡neon\c- 
nicnle muy grave de dejar cu uua iguoraucia completa de la 

música , á todos les que la saben, y de anonadai todos los 
monumentos que evislcu del arte, liay otrom oliro que siem
pre hari desechar los si&lcmas que se propongan para la re
forma de la natación , por sencillos (jiic sean : los signos du 
esos sistemas no áciian tan sciiíóhles k la vista como los que se 

acaban de esponer, y por consiguiente , no facilitaiíau la rá
pida lectura de la música como sucede con el sisleuia de no-
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Uiolun i|ue *e U6 ü eu el dU ( I ). So supone que hay falla de 
analojia eu las diferentes partes de esle sisU-iua , lo que es uu 

« r w r j  pues lodos sns oleBientoa i-ari'eeii ligados entre s i, de 
uiaoera que no se pueda siiprimh- algtmo de ellos sin deslrair 
ol lodo. I,a misma mullip)teari(»i d»* las llaves , ronli-a las cua

les se lian levaiitado algtmos, j>oco tuutóros . lejos de ser un 
embarazo, llene cu ciertos casos rcutajas incontestables.

Por loa siglos décimo y undécimo, en que tuvo oríjen la 
música moderna , se ensajaron varios áslemas de notación j  
examinaron sus autores las ventajas é íuconvenieulcs de cada

(  I )  Na obstaole, el tistemi <|ue inveoU J. J. Rousseau , quito fue el 
primero qtic loU'utó iotroilocir en I randa uoa nucTa notariou co la mú
sica, es iuut fadl Je cenipreuJcry de leerse iuego. rúes, rumo, scgiin dijo 
el mismo, no tuvo olrs ijea al invcnlarlu que hacer mas reducida la nuta
ción , su sistema consiste en los siete primeros números ordinales que sabs- 
titqfcü i  las siete notas de la escala dialunira , puestas «obre, arriba d 
debajo de uua sola linea orwonlal . seguo la ocUva á que perleneecn. Eu 
«I abo 1813 M. Lasalette, modiiied el sistema de Rousseau , y M. Galio 
lo |>efccciooú mas IsrJe ; pero los adclsulos que lucieron estos dos íran. 
ceses al sistema de aquel, oo aurtieruo el cierto que se propusieron, cusí 
era abreviar la noUcion música y escribirla con mayor vdoddad.

D. Fraudsco Marti , autor de la Uquigrafia de la lengua castellana, in
ventó UmbicD una Ta<juigrü/a Je/u Música , que publicó eo Madrid en 
el alio 1833 su bijo D. Angel Ramuo. EsU UquigrsBa , en la que no se 
hace uso del pentagrama, tiene por sistema algunas consonantes de la U- 
qnigralia de la leugua enlazadas con lu  voralcs j y sobre ser muy eompli- 
cadu nada tiene de veloz eu la noUeiou. Considera cinco escabs prioeipa- 
Ics, dando, co cada uua de ellas . un signo modiUcado de los de la primera 
á rads una de Us ooUs, cuya formación uo es bus fácil qtic la de las 
coimmct.

Eo d  mismo aSo , M. Ipolitn PrcvosI publicó cu Paria una Fticnngra-
Musical, con la cual es muy posible seguir la escrilura deda música 

casi LOO tanta velocidad como en la ejecución. Sj ?istema consiste en uuoa 
signos mas ó menos eomplicadfw que abrevim las sucesiones de lis notas, 
los cuales liencn por base las lineas recta y corva, o d  semicírculo. Pero 
en esta uuUciuii soo precisas dos lincas adiiiooalcs co el peutograma , su 
en la parte superior como cu la ÍDÍeñur. (Nota dd Traductor.)
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uno; mas tarde ( en el siglo décimo séptimo )  se abandonó el 
ridículo aparato de ciertas proporciones que iiacian nacer d i
ficultades casi insuperables en la lectura de la música , sin iiin- 
guuautilidad real para el arte; pero la notación mnslcal en el 
estado en que se encuentra en el dia , forma un sistema com
pleto j  lo jico ; y nada se le podría cambiar sin menoscabarla.
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C AP ITU LO  VIH .
RrlKioo de los soniiloa.

1 JÂ  ini|ir<tiium>s (|ul* la mútiica un ul alma du loR ()iiu ¡g- 
iiuraii BU |>i'(>coduiu'ia, tiunen imicLa :iiia!o¡ia con tah ncmacionu» 
(k'l cofn|H>sjlor al primer iui|>€lu de su inspírncinn. JuuctíiU 
iiH-nlc al público solo lo Lace inipru^iun un ludo , ó cuujiintu, 
cuvas parU‘8 do pcrcivu, y eimúsicu scÚKjoicladcDtasíado pa* 

ra analizar so pciiHaniicnlo; jmto cuando este quíeit' escribir 
lo i|iie ba inventado , se establece una gran diferencia entre 
él y el vulgo. Desde <pic loma la pluma , su alma so tranqui
liza }X)co á ¡>oco , sus ideas se aclaran. su jM*nsamjenlo divide 
los |H'ríodos musicales en frases mas ó menos regulares ; las vo
ces, los instrumentos qne las acompañan v la espresiou dra
mática de las palabras dejan de formar nn todo liomojéneo. 
Kiiionccs se manilicsta un |n*nsamipulu musical qnc so llama 
melodía i se establece la diferencia de los sonidos rjuc se succ- 
tli'ii y de las que so hacen sentir simullaueaBienle; entonces 

las fallas de simetria en las frases se baecti lau nolabh-s para 
el luiisico , como las faltas de cantidad para el poeta ; el arre
glo de las voces , las dispu'iciuncs de los gi upos de sonidos , 
la elección de los instnime-ntos , el ritm o, lodo en Gu llega i  
ser ••! objeto de nn examen particular; IíkIo cs suceplible de 
jH-TÍeccion cuya nc'cesidad no se percibe al principio.y ol ar
le víc'neá ¡«restar sil ayiid.-i al jénio.

De loilas las uituracionis. del ospíriln . parece w r la mas di
fícil y admirable a(¡uella ¡>or la mal nn compositor de tiiii‘ îen 
concibe el efecto de su ooiuposiiMon •«in oírlo. Qué eom ¡’lÍca-
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ciou ! Ciiiinta5 rcIacíoncsidiversa&! Guanlo taUnto, perspica
cia , esperienria y obsenapcia, basta en una obra mediocn- ¡ 
pues no basta catar coiimondo por la situación que se quiere 

pintar ó el sentimiento que se trata de espreaar, - es menester 
también cuconlrar melodiaíj analogas á estos diversos objetuí. 
es necesario que estos cantos se combinen y se rci>artau entre 
mucha s voces de diforenlcs caracléres, cuyo efecto es indispon, 
sable proveer; es preciso ep (in que lodo esto vaya acompaña
do de un número mas 6  menos considerable do instrumentos, 
que difieran en acento y sonoridad , y que deben emplearse del 
modo mas satisfacienle y útil al efecto jencral. Cada una de es
tas cosas trae consigo una infinidad de detalles que concurren 
ú la con>pHcacion de loa elementos de este arte singular. Al 
músico le  basta echar una ojeada al papel qne iTcibe sus jnspi- 
piraciones , para hacerse cargo de su composición como á  real
mente la viese ejecutar.

S ise examina la música con atención, se observará en olla 

cuatro cosas principales que concurren á sa efecto , k saber t 
la sucesión de los sonidos qne , como se acaba de ver se desig
na con el nombre de melodía, su simultaneidad , de la quere- 
sulta la armonía ; la sonoridodqus satisface mas ¿ menos , con
forme la elección ó disposición de las voces y de los instrumen
tos ; el acento. en fin , que vivifica todo esto, pero qne se escapa 

al análisis. La relación sensible de lossonidossepresentapues 
bajo tres aspectos: 1® suceden ; 2® simultaneidad} 5" sonoridad. 
Cada una de estas divisiones se subdivide del modo que se verá 
mas adelante.

CAPITULO IX.

D(' la iiiclodia.

El, hombre halla en su propia t o z  el tipo orijinal de la mú
sica. Ksle instrumento , el primero de lodos, porque es á la 
vez el mas penetrante y fecundo en diverso.<i eft'ctos no dá do

;
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si sino idea» de sucesiones de sonidos, y ni aun supone la po
sible simiillaueidad en su emisión. De ahí viene sin duda que 
la molodia es lo primero que se observa cuando una educación 
precoz no ha modiGcado las disposiciones natnrales. Digamos 
mas bien que ella sola llama la atención de los que no conocen 
cii(eran>enie los i>slodtos de la música , y que en vano hiere 
sus oidos la armenia de los acompahamicntos, pues que no la 
perciben. Hay cerca de veinte aiios que u  ha aserrado |>or 
varias espcriencias . qno una parle del público de nuestros es- 
peciAcnlos creía qno la orf]nesla tocaba al unisono de los can
tores (1 ) .  En rl día hay mas instrucción, gracia* ¡t la jx'rfrc- 
cion d«! los m(’4odos de riuu’ñanta y á la iunurnria de los pe
riódicos. Al fin . es do notar que ios pueblos curopéos son los 
únicos que han hecho uso de la unión de la amroKia j r l »  me- C f h » 
lodia desdo la edad m edia; parece que en la untiguedad no so 

tuvo ningún eonocimiento d e  dicha unión, y los orientales aun 
no la eolionden cuando se les hace oír. Seña demostrar 
qoc la armonía no puede adherirso á lasdivísíones de la encala 
musical de ciertos pueblos , y jxir otra parle qnees el produc
to  casi necesario de nuestra escala. La melodía es de todos los 
países y de todos los tiempos; pero sus formas son variables 
como los elementos que entran en su romposicion.

No se civ!« que esta uiclodia , tal como se oye en los cantos 
popolares y  en el teatro no tenga otra regla que la fantasía.

£ l jénio mas libre , el mas orijin a l, obedece á su insinuación 
cuando imajina cantos 6  ciertas reglas simétricas cuyo efecto 
no es mas convencional que el ritmo del tambor para las ma

sas de soldado» cuando marchan. No se crea tampoco que es
ta regularidad de formas solo afecte & los que han estudiado 
los principio» de la música ; cuahpiiera que no tenga emhota- 
doódnrn  el oido es sensible á ella, sin que ju>r esto esté obli
gado á analizar sus sensaciones.

( 1 ) Ijs de advertir que el aiilur liabla aquí de lu nacloa , ca dwir 
del público de Fraucia de vciiilc abo*. aUaa. (  NoU dcl Traductor. )
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I>a ilifem icia de viveza ó ienliliid , establecida cu iiu oideii 
regular cualquiera , coiisijtujc lu que se Ilaaia el ritmo eii mú
sica. Por medio del ritmo escita esta arle las mas vivas emocio
nes, y su acción es tanto mas poderosa cuanto mas se prolou 

ga. Por ejemplo s una seminima seguida de dos curcltcas es 
úna sucesión que ae encuentra á cada paso eii la música siu 
observarlo ; pero prolongándose por cierto tiempo , será un 
ritmo capaz de producir los mas grandes efectos,

£1 ritmo es suceptiblc de muchas variaciones. En los movi

mientos lentos , tales como el adagio, el largo , es casi nulo ; 
pero en los movimieiilos moderados ó rápidos es muy repara
ble. Algunas veces solo reside en la mclodia ; en otros está en 
el acompañamiento; en fin hay casos en los que dos ritmos 
diferentes, el uno colocado en el canto y el otro en el acom
pañamiento , se combinan para producir un efecto mixto.

I.a música que carece de ritmo e.s vaga y no puede prolon

garse sin que canse fastidio. Sin embargo , á veces se emplean 
con buen ¿xito melodías de esta especie para espresar ciei’to 
desvario melancólico . U calma de las pasiones, la incerlidum- 
b rey  otras cosas semejantes. Con todo son muy raros seme
jantes casos.

Con lo que se acaba de decir se concibe qne el ritmo forma 
parte de las reglas de simetria á las cuales está sometida la me 
lodia. Esta es la primera y la mas imperiosa , la que sufre me
nos escepáones, y de la que nos apartamos con menos inten
ción.

La sensación del ritmo musical es simple ó comple.va. Ks 
simple ruaudo liiere al oido un solo jónero de cumbinaciuii ; 
y es com¡)loxa cuando se baceu oír al mismo tiempo combina

ciones de difcnmtes iéneros. ¡’ íí* ‘ *
sensación es lauto mas sencilla cuanto son las elementos

de que se compone 0 1 0 1 x1011 simétrico. Los elementos del rit
mo , son los tiempos del compás y sus fracciones ya 'ean bi

narias ó (eriinrias.
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Ejemplos de alguncts elementos de ritmos simples.

Orden binario.

r r ir r ir r i 
r r r n r r r f i r r r f I  -  
r rn r  r n r  r n  -  
r t r t \ r t r t \ r t r t \  -  
fPPfPMfPDronrícríPi  -

Orden ternario.

r r n r r r i r r n r r nr nr nr nr n - 
r p r i r p r i r p r i r p r i  -
r r p i r r p i r r p i r r p i r -
r p p r i r p p r i r p p n r p p n r -

l>a scncÜli't de In sensación dcl ríliuo disminuye en razón 
del .ninienlo del iiúnH^ro de elementos (|uc entran en su cotn- 
l'osii ion.
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r firrnrpDrnr ni
JUlmo tcroapo.

rrriM:,rirfft:gf 1̂1
* I ! I I í

El ru8 ultado dü uua scusacion oc rllDio muy f^ciicilla liabícii-
do d « afectar el Organo jdel Qido 'dciiii itiodo unjfonne, facil- 
uiamc se lia¿e ndlai*; no sucfcde lo mismo cuando el ritiau es 

el produclo do elementos mullijilicados y  combinados de vanos 
modos. En los d o » cíjemplos últimos cada casilla dvTcompás 

contiene elementos diferentes, y cada una de ellas conseculi- 
vamenle produce distinta sensación 5 de donde se sigue, que 
desaparece el arreglo simetidco, y que por cousiguieule, se 
debilita tanto mas la relación ritmica. ,

Pero de semejanlds coibbihaciohcs puedenrusiillaf uiia nue
va relación de números. En efecto , el o id o , sin contar el nú
mero de los compases se siente acometido de la sensación de 
este uúmem; de aiii nace la necesidad que üene de que se re
pita , y si esta necesidad se satisface bajo esta relación, la sime

tría de los frases establece en ella un nuevo, jéncro (Je ritmo. 
Este ritmo constituye la frm eolojin . que en la música se espresa 
con el noml>re de cuadratura de loa frases. La necesidad de si- 
mcliia eu el immero de los compases eoricspoudienlcs , esta - 
Lleee , pues, un nuevo jt^iicro de ritmo , cuando esta simclria 
uo existe ya en los elementos del ritmo de los tiempos; y 
csteuucvo ritmo satisface tanto mas al oido en cuanto es mas 
perfecta la semejanza en el arreglo de los clemcnlus rítmicos d«- 
cada compás. Asi pues los últimos ritmos que se han dado co

mo ejemplos serán regulares y sensibles, si á cada uno de estos 
ejemplos . compuestos de cuatro compases, corresponden las
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trabes scotcjuntcs , tanto por el número <lc compaRt'scomo por 

el arreglo de los tiempos ó partes de elioa. b(

Ejemplos t

Ritmo binario. —  Primera frase.

f rif f f i rpprri f  ñl
Sefcnnda frase.

• rnr rnrpcrn i - * i i
Ritmo ternario. —  Primera frase

fi r'irf f i r f f tci r  <ii
Segnnja frase.

r r r i r - t r i r c c c M f  îi
El) estos ejemplos no solo hay ignal número de compases 

eii cada frase, si qne también que el quiuto compás corres- 
jioodc exaclamenlc al primero en el arreglo de los elementos 
del ritmo , el sexto al segundo, el séptimo al lei-ccro, y el oc* 
lavo al cuarto. Siu embargo obsérrase una diferencia entre las 

dos frases del primer ejem plo, porque en lugar de las dos mi- 
nimas que se encuentran en el cuarto compás , en el octavo 
solo ac encuentra una , seguida du un silencio. causa de es
ta diferencia, consiste en que después délas dos frases queda 
lennúiado el sentido riUnico , y que en el primer tiem|>o del 
último cumpas es precisamente el punto donde termina.

El arreglo del ritmo fraseolójico no siempre es tan regular 

como en los ejcmplus de que se trata; jmto |>odemüs ufírmar
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qne cuanta menos regularidad haya en este arreglo, tanto mas 
se debilita la sensación de este jénero de ritmo.

La espresion de cuadratura de las frases, de qne se usa en 
el lenguaje Tulgar para designar el ritmo fraseolojico , puede 
hacer creer que es absolutamente necesario componer todas 
las frases de cuatro compases ; pero no hay necesidad deello, 
porque , asi como hay un ritmo de tiempo ternario, también 
hay otro igual en las frases. Una frase de tres compases, si tie
ne por correspondiente otra frase de igual numero de compa
ses, será pues perfectamente rilmica ; y  el ritmo sobre todo 
será perfecto, si el arreglo de sus elementos en cada compás es 

absolutamente simétrica en ambas frases.

Asi mismo hay frases correspondientes de cinco compases 
cada una , pero en cuanto á estas se puede hacer la misma ob

servación que por el ritmo de cinco tiempos por compás, que 
algunos autores probaron de introducir en la música ; el oido 
es absolutamente incapaz de apreciar las relaciones de estas 
combinaciones á cinco partes, y si semejantes combinacio
nes se han ensayado con algún buen éxito , es porque el oido 
los ha descompuesto como á ritmos alternativamente binarios 
y  ternarios , y que la simetría que resulta de la repitidon es
tablece por este orgauo relaciones de orden que acaban por sa
tisfacerle. Una serie de compases á cinco tiempos se presenta 

pues al oido como una alternativa de compascsádosyá tres tiem
pos ; una serie de frases de cinco compases es una combina

ción alternativa de frases de dos y  de tres compases; de lo que 
resulta que el ritmo frascolójico de frases de cinco compases es 
el UH-nos sencillo de lodos y por consigiiiculc, el roas débil para 
el oido.

Algunas veces la prim<5ra frase de ruatro compases está cor
tada en medio de ella por una paus.-i accidental es decir , al ca
bo de dos compase»; eu este caso el oido ex ijo , f|uc st’ Í»aga
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la misma suBpoasion mosical en la frasecorreapondíenleóenla 

(]nc la complete, como se tc en este ejem plo:

A.

[• j ' i j  4 - j - ^

H. !

En este ejemplo A csl4 el principio de la proposición , de la 
cual 11 es el complemento; 1  , 2 , 3 , 4 ,  son los miembros de 

las frases corn'spondientcs j  úim'tiicas.
Otras veces el sentido musical queda suspendido después 

«Ic la M'f'iinda frase de cuatro compases; en cu jo  caso para dc« 
jar ^ali8 fccho el oido debe senrirlc de complemento una terce
ra frase lambíen de cuatro compases ; como se ve en el ejem- 
[do siguiente i ^

-h—  — 1— »  » ' P — n— ̂ *■ r
ZZi

- V

.Sería im grande error si, de lo (|ue se Ladiclio aiiierioruicn-
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fe se dedujese que cualquier trozo de música debe encerrar 
siempre un número par de compases ; pues sucede amenudo 

en un final de ópera o en toda otra pieza escrita para muchas t o 

c o s  , que el compás Cual de una frase sirve también de prime
ro á otra frase, de loque resulta al Gn, que el número de com

pases sea impar , sin que esto hiera al oído ; esta especie de en
lace, no obstante tiene gracia cuando se hace á propósito.

No deja de haber ejemplos de que alguna frase aislada de 
cinco ó de tres compases se baile en medio de otras frases com

pletas y regulares; pero semejante defecto choca siempre A un 
oido delicado ; antes del eTamcu se puede aGrmar que la fra.se 
oslA mal hecha, y que considerándola con atención hubiera po
dido regularizarla el autor. Con todo, estos casos son muy raros; 
porque el compositor se conformaá la cuadratura do Jas frases, 
del mismo modo que cl poeta á la medida délos versos, nalu- 
ralmenley sin pensaren ello.

Con todo , hay ciertas melodías populares de los países 
de las montañas tales como la Suiza , Am ernia, Escocia 

que están cargadas de muchas irregularídades de este jéncro , 
y no son menos agradables por eso. La irregularidad es aun lo 
que mas gusta en esta especie de melodías, porque contribuyo 
á darles la Gsonomia particular, cstraña , salvaje si se quiere, 

que escita nuestra curiosidad sacándonos de nuestros hábitos. 
Pero es preciso no engañarse en ello ; lo que en ellas nos sedu
ce por un instante nos cansa luego si otra música no viene A 
distraernos, y la irregulaiidad que se observa en aquella y que 
nos guslabaal principio acaba por parecemos monótona y afec
tada. Un músico puede sacar gran partido de esta especie de 
melodías , pero es menester que sepa emplearlas á tiempo sin 
prodigarlas.

La m.vlodia fruto de la imajinacion y de la fantasía, libre d<- 
toda traba , en apariencia , está sometida pues á tres condicio
nes de las que depende su exislcnda , á saber : 1a convenh'ucia 
de tonalidad, cl ritmo y cl número. Veremos que uimhayotr.i 
no meuo.s importante c imperiosa y mas modesta ; esta es la
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madalacion. Así se llama el paso de im tono á oti-o. es decir , 
de la escala de una ñola . i  la de oüa. Es neccsaiio esplicar en 
que cousUlc el mecanismo de esos cambios de tono , y  cual es 
su objelo. ^

Si  toda una pieza de música estuviese enlerameulc cu elmis. 
mo tono, rcsullaria una especie de uniformidad molesta ; lo 

quese deágna czaclarneute con el nombre de monotonia (  un solo 

touo).Solo pueden admití.- la unidad de Iodo sin dar lugar á 
los mconvcnienlea de la monotonía . los aire, pequeños de un 
estUo sencülo y natural. Candóse trata de dar cierta es.ensioo 
4 un trozo de música es necesario que haya modulación; pero

esta está someUda 4 las cújencias del oido, del mismo mudo
que el nlmo y la forma de las frases. A l querer hacer uso de la 
melodía, ó mas b ien , desde que uuo está determinado 4  ello 
|Jor la naturaleza de los cautos q.iesciuvenlau , se pres<>nta uu 
obstáculo para elejir los tono». En efecto, no cualquiera succ 

Mon de tonos puede agradar al oído. Para atender 4  este ob

jeto es preciso que haya alguna analojia entre el tono quesc-de- 
ja y aquel en el <,ue se entra ; y sin embargo hay una infini- 

dad de circunstancias en las que se debe prescindir de U mo
dulación para que sea agradable.

o rtü lÓ n  “ “ m  °  '*  ' “ “ ‘" ' “ “ ¡o »  í " '  P «r «c . nacer de
cala doble obl.gae.on , »  eoneibe q „ .  „ „  cnalnnie, (roao de
^■niea ba , d »  claae, de oíndolacionea. la una e,Ta principal v

m e  e n S " ' ‘ , ' “  T f  ‘ • J » »  e. „ . s  
^  cp.aód,ea. La modulación principal leniendo por objcln

con .ene. le , el pen.anncn.o del comporilor . . i „  de

jar de con.nbmr i  la redad  , « lo a d m ile  la analojia del ,o-

cuanto mas «lis face  ; y

i-cn 4 aumentar r f e c t “  " "

Esto sentado , so presenta aun otra dificultad, yi-a el que fue-

i
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re el lomi principal que escoja el autor de mía composición 
de música , agmpanse otros muchos Inuus en torno de su iina- 
jiuaclon , de modo (|ue están con él en relación de la analojia; 
pues si se trata de un tono mayor , se eiicncntra al piincipio el 
tono menor relativo , os decir el que tiene el mismo número de 
sostenidos 6  bemoles , después el que tiene un sosleuido ó be
mol de mas , y por último . el que tiene un sostenido 6  bemol 
de menos. Si al contrario se escojo un tono menor, se encuen- 
Ira primero el tono mayor do que os relativo, esto es, el que 
tiene igual número de sostenidos ó bemoles , después el que 
tiene imo de estos üccidenics menos que él. Pero de todos es
tos tonos, cual es el que se lia de adoptar? ilc  aquí casual
mente en que estriba la cuestión ; porque ya se hecha de ver 
que si no hnhíeso mas que un modo do salirse del tono prin
cipal . siempre se prevecría la modulación, y desde entóneos 
se rohajaria con mucho el placer que causa la música , o hasta 
se desvanocoria do! todo. Para que una modulación sea agra
dable y regular , basta que haga veces de tono principal á uno 
do sus* análogos, es decir que introduica de mas en la melo
día un sostenido 6  un bem ol, ó bien que lo quite. Suponga
mos por ejemplo un tono mayor , re , en el cual hay dos sos
tenidos , á saber, f a y d o :  el pensamiento del compositor po
drá ser igualmente sencillo y nalui’a l , ya sea que conduzca su 
modulación en si menor , en cuyo tono hay el mismo número 

de sostenidos; 6  que esta modulación pase en ía en cuyo tono 
entra un sostenido mas; en fa sostenido m enor, en el cual 
entra también un sostenido mas . y en el sol , cu el que hay 
un sostenido de menos ; solo la fantasía decide de la elección.

Asi pues, toda modulación principal puede hacerse por cua
tro tonos difei-eutes; y no se crea que el pedantismo de las 
escuelas lo haya arreglado á tan cortos medios : los composi
tores mas atrevidos . aquellos cuyo jénio es mas independien
te , se han visto precisados á limitarse á ellos á pesar suyo , 
ponpie han conocido que lodo lo ejue los traspasa choca al 
oido en TM de agradarle. No se entregan á escarrios . ni se
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d c ,p „ „  do l„l>e,- primero e.lablerido reRnlnrmeole In 
m A l . a „ „  prm dpal; p e ,„ i, .; ,»  de ,p,o ,q „e lia . di,pu,le„

l ^ t i p e r T d r " ”  -

Acabamos de decir ,,„e todo. lo . cempo.ilorr. se cooforman

a o r r v ' f " ” ' " p ^ 'c i p a . , y  d e Z : :

para bar I  ̂^ ’‘*®“ >p.c adoptar nno con preferencia á otros
para hacerlo  oiT mas atneuudo. A s } nnc-á « { L5/. i  i i •mas vnrHIa m «. I I '^^'P"*^''*Mbieiilamodularioo masscnrjiia, mas iialural y adonLiH-. ,».p •
.qnclla en qnc la mclodia pa^ de o‘„  tono „ ' : r : Z Z  ’ "
tnajor q „o  tenga on bemol do m eno,. 6  „ „  s o . t e o l  j7  Z

como de ra a (a , o bten de un ,ooo menor . 1  m ajor relaüro

t o r T h a r  ” “ 7 ° ?  “ ’ S” ” » '  ' “ " T o s i-
j e .  han preferrdo mo,l„lacione, menos n.ada. , do la. que

T «e  hasta lo  ha K-cho trivial ( 1 ).  “ “

de la melodía:

_ la mrwt.ii • . '  I'Uí-s el ritmo , el uúmero

c o Z  o 1 “ r : , ' " "  fseultade. del „,ú ,i.

P ^ o  ontcamente del carácter g r a d o s ,  e Z p o o  . abgro 6

] ' . i J r  ’ « Z ' Z , h r Z Z i , J “ j ‘ T
suyos srrasirsdoi u i por esto * ‘■‘""I*"*'»" «  uiuJeruos iuiiudorcs
<iu á d  u «  do

lisys rayado ea csce». (  \ „ i,  del Traductor.)
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du su iiiclodia ó cmiliiena (1 )  Cuanla> otras liabas 

u.uclm ina-s vcrdadrrasse >e obligado á superar en la prodiic- 
.iou y arreglo de sus ideas ! Sí escribe sobre palabras, en es- 
lilo draoiíiticü , el arreglo de los Torsos , la prosodia , la rapi- 
dei de la acción y imicbas otras consideraciones le eslrerban 
mucho mas, como se \cvá á continuación; no obstante elhom- 
bre de jénio siempre triunfa de ellas. La facultad de inTCular, 
de conservar el interés , el calor . el delirio, de entusiasmarse 
en fin , en medio de laníos obsiéculos; escojer librememeule 
un motivo . manejarlo con deslreia, como si nada se opusiese 
á ello todo esto es mi misterio fjue solo pueden comprender 
los mismos compositores. Cuando Se piense en todas estas co 
«as será fácil concebir que basta lmi la música mediocre pue

de haber mérito.
Hay inelodiasque seducen por si solas, despojadas de todo 

adorno rslraño , basta de acompañamiento ; aunque estas son 
pocas. Hay otras, bien que puramente melódicas, que aeccM- 
lan la avuda de una armonía cualquiera para producir su efecto, 

i,as bai‘  en fm, cujo-orijen reside en la armonía quedas acom
paña. Aunque no sea insensible al efecto de los sonidos cojo 
fácilmente el conjunto de las melodías de primera esjiecie; de 
acpii viene que estas sean muy pronto populares. L.aa melodías 

que solo producen su efecto con el socorro de un acompaña
miento cualquiera, no eúgcn grandes conocimieulos músicos 

para sentirlas; pero con lodo , solo pueden agradar á; los md^s 
que estén acostumbr.vdos á oir música. En cuanto á las melodías 
de tercera especio, qne se pueden llamar mebdiuz armoniosM , 
solo los músicos esUm en estado de api-eciarl.vs, porque en lugar 
de ser el resultado de una idea simple , están complicadas con 
diversos elementos y eújeu por consiguiente una especie de aná
lisis para ser comprendidas ; análisis que un músico hace con la 
rapideidel rayo, pero q «« ‘ td que no lo sea . no puede hacerlo

f 1 )  Rslsv do* palabrs* *.»i siné.ii.na*: solo (|«e In sog-mcla M lomada
( \<‘la dol Aiilnr. )di'l Italiano. v '
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Mtio muy despacio y cou trabajo. Estas melodías no por esto son 
menos reales, y muchas Teces se dice sin razón, de que no liay 
canto en un trozo de música cualquiera , cuando se encuentra 

en d  esta clase de melo<Uas ; pues solo se debería decir que el can* 
to no es fácil de comprccndcr. Si nos dcdicáscmo» á romprcen- 

dersuespíritu aumentariauiosnuestros goce.s,loqne uoexijiria 
un estudio muy largo j pero la pereza que naturalmente tene

mos en todo, ejerce su influencia hasta en nuestros placere.s.
Aunque la melodía sea en apariencia co¿a que todo el mundo 

puede apreciar fácilmente sin embargo es una de las partes de 
h  música sobre lasque seTuicm los juicios mas crróneo.s. I ’ o- 
eos son los que aco>t,itá6rilÉi ir al tcitrn Urico que no se crean 
en estado de juzgar sobre la novedad de una melodía . no obs
tante, & mas de fallários erudición mudcal para esto, cuantas 

>*ccs no se dejan embobar por los adornos del ranlor que dá 
un aire de novedad 2i lo que ya es viejo? Que de antiguallas 
vestidas de nuevo |>or medio du aeompañamienlos de diferentes 
fbrmas , de instrumentos nuevos , de capibíos de movimiento , 
de modo, 6 de tono! Y al paso que níl se perciben las ana- 
lojias reales que hayípnlrc tal melodía antigua y tal otra que se 
cn-e nueva, cuantas veces sucede que se señalan semejanzas ima • 
linarias, |>orquo sclja obsenado alguna efectiva en el ritnioen- 

ire dos melodías, cuyos caracU^res. formas é inspiración níu-
guna anaJojia tienen entre s i ! Son itoumerables los yerros de 

espr-oíe, sin embargo nadie se queda convencido de lo 
infalible de su juicio y siempre estamos i  pique de caer en 
nuevos errores con la misma seguridad.

Pero, scdice , que no m  necesario un examen tal para saber 
SI una melodía es agradable ó desagradable. Esto se siente tanto 
mas cuanto menos se analiza . y todos estamos en estado de 
juzgar de nuestra, sensaciones. —  Todo esto es incontestable : 
|Kro que se ha de deducir de ello ? Quecada uno tiene derecho 
de afirmar (pie t al melodía le gusta . ó le pai-ece ins¡gnific.iiile 
ó desagradable. pero uo de decidir de su mérito . sino está oii 
estado de au.iÜzarlo. Nu quiera Dios (|ue uos vié.-emos precisa-
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(los á analizar loscompa«.’s du las frases para asegurarnos de que 
esláu completos! semejante trabajo , indigno de cualquieraqnc 
esté penetrado de sentimiento en música, no es necesario cuan, 
do se lia saludo cuUiTar el oido con »»ttTr*ieza, bajo la doble 
relación del ritmo y del numero. Es menester hacer estudio en 
perfeccionar este órgano ; y para conseguirlo, basta tan solo la 
.atención , sin ayuda de la ciencia. Elhonilu'c deesperiencia, en 
vez de abandonarse sin cautela al placer vago que le cause una 
aria, u n du ú .etc ., decídase í» examinar-su arreglo, á conside- 
rû r su disposición y la repetición de las frases, los ritmos prin- 

c i j^ e s , la cadencia, e tc .: al 
bajo y  turbará sus goces;
mente la atención; y luego esta

será molesto este tra- 
k o  suplirá insensible* 

eyan o  nccesiiaráde
ella. Entonces, loque al principio habrá parecido un cálculo 
abstracto llegara á ser el orijen de un ju ic id^ertado  y el ma
nantial de los goces mas vivos.

llepíleso conlinuamcnle otra objeción que es preciso no de
jar sin respuesta, porcine parece fundada y podría suscitar 
dudas ba'ta á un entol^íaiiento imparcinl. « Guardaos de to
da esta ciencia » dicen aquellos á quicnc^loipiua una pereza 
invencible , « porque debilitará vuestros placeres. Las artes solo 
nos procuran goces , en cuanto son imprevistos sus efectos. No 
procuréis pues adquirir conocimientos cuyo resultado deba ha
ceros capaces de juzgar mas bien (jue de sentir. » —  Todo este 
razonamiento se funda en este a.vioma íilosúQco. ■ ;fi^*rcib¡r, 
es «Mitir ; comparar es juzgar. • Pero el perfeccionamiento del 
órgano del nielo (jue se alcanza coa observar el efecto de los so
nidos , no es mas que un medio de apercibir mejor , y de au
mentar con esto la suma de los goces. lie  aqni porque ea nece

saria la atención en el hombre de cspericncia , al paso que sa
caría poca utilidad de una ciencia imperfecta. Todo el mundo 
juzga en música; los unos por uii ciego instinto y  con preci
pitación , otros con un gusto perfcí'oionado y con reflecsion. 
Quien se alreveria á decir que la primera especie de ju icio vale 

mas que el otro ?
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A l tratar de la Cbpreaion dramática harcDius ver cual ca la por
ción de melodía, déla qne juzga canamente, por iusüuto, el oído 
menos eiperlo.

CAPITULO X.

De la armonía.

Sa dá el iiumhre col«>clivn de acordt» i. mucliof sonidos <jiie 
se hacen oir fimullaneamenle, coya reonÍoii*'alaga^» mas ó 
menos el oído. El RÍslema jcneral de lo» acorde» y la» leyes de 
su sucesión |)crteiicccn A una parte dcl arte musical que su de
signa con el nombre de armonía.

j^rmoHÍa es una palabra jenérica, cuando significa la ciencia 
de U>6 acorde». Pero, se dice lambieo nrmoiiia de un acorde, pa
ra indicar el efecto que produce en el o ido ; otro ejemplo de la 
pobreiadcUcnguajemusical.

Por una rontecucocia de la educación de lo»pueblos moder
no» y civilizados , no» persuadimos que el sentimiento de la ar
monía e# tan natural al hombre que debe haberlo ^voscidoen 
todos tiempo», lo que c» un error, porque hay mucha probabi
lidad de que lo» pueblos de la antigüedad nunca tuvieron idea 
d ep lla ;n ia o n  los Orientales de nuestros dias estén mas ini
ciados en ella. Ha sido muy controvertida , aunque inútil
mente , la cuestión de si los Griegos y Romanos tuvieron cono

cimiento do la armonía, ao podiendo nadie alegar pruebas en 
favor de su opinión en esta parle (1 )  El equivalehUr'-dela pala-

/ .

(  I )  Con todo, creemos que seria posible demostrar por la misma natu
ra lesa de la earala musical de loa Criemos, que no pudieron hacer uso de la 

armonía en el aeuüdo qne la .tamos j pero esU oa una rucstion delirada 
que DO debe tener loriar aqoi. (  \ o U  del Autor).
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bií» armonía no se oncuontra usado ni una ve'¿ si quiera en lo? 
tratados de música griega 6 latina c|ue han llegado hasta noso- 

ros (2 ) ;  el canto de una oda dePíndaro, el de un himno á 
Heiiiesis y algunos otros fragmentos , es todo lo que se ha con
servado de la antigua música griega, y no se halla en ellos nin
guna forma de acordes ; en fin la forma de las liras y citaras, 
el corlo número de sus cuerdas que no podían modificarse co
mo las demieslras guitarras , no teniendo mango aquellos ins
trumentos como los nuestros , todo esto decimos , hace muy 
probable la opinión de lo«que no creen que existiese la armonía 
en la música de los antiguos. Sus adversarios dicen que esta 
armonía está en la naturaleza. En hora buena ; pero cuantas 
cosas existen en la naturaleza , y que se ha lardado mucho en 
descubrirlas! La armonía está en la naturaleza, y sin embargo el 
oido de los turcos, árabes y chinos , liasla ahora no ha podi

do acostumbrai-se á olla.
I.as primeras senalesdc la armonia se notaron entre los com

positores de la edad media , sobre el .siglo noveno ; pero se que. 
dó en un estado barbare hasta mediados dcl siglo décimo cuar
to , en cuya época algunos músicos italianos , empezaron á dar
lo  formas mas dulces. Los que mas se distinguieron entre 
dichos músicos fueron Francisco Landino, por sobre nombre 
el Ciego , porque lo ora en realidad , ó bien Francisco «f egU 
orga n i, por su mucha abilidad en el organo, y Jaime de Bolo
nia. La armonia se perfeccionó luego en manos de dos músi
cos franceses Guillermo Dufay y Gil Binchois , y de un inglós 
llamado Joan Dunslaple, cuyos tres compositores vivieron en 

la primera mitad del siglo décimo quinto. Sus discípulos ade
lantaron sus desciibrimieníos , y desde entonces se La enrique
cido continuamente la armonia con efectos nuevos.

El estar acostumbrados á oir la arujpnia desde la infancia

( 2 )  Estos tratailos fueron escritos úcsilc el tiempo de Aleíaudro basta «I 
fio dcl imperio griego. Los mw importantes soa los da Aristóxeno, Arisüdo 
QulotiliaDO, Alepio , Tolomco y Beodo. (  Mola del Autor )■
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tn uos liacc una necesidad de que exista en la música. Por otra 

parte parece que no baj cosa mas natural; y eu el estado de ci
vilización musical & que hemos llegado , muy rara vez cantan 
dos voces juntas sin que procuren acordarte , es decir, hacer 
acordes. No pudiendo cada voz producir mas de un sonido i  la 
vez, dos voces que se unan solo pueden pues hacer acordes de 
dos sonidos , que son los mas sencillos. A  estos se les deúgna 
con el nombre de iRlerralos, porque hay necesariamente una 
distancia cualquiera de un sonido á otro ; y los nombres de es
tos intervalos espresan las distancias que median entre ambos 
sonidos. Asi puesso 'lla iha  tegvnda eS intt'rvalo comprendido 
entre dos sonidos inmediatos, fereero el que media eutre dos so
nidos separados por otro , cuarta al que comprende cuatro so
nidos. y asi siguiendo á medida que la distancia se aumenta 

de un sonido , llamándolos quinta, tex ia , téptima, octava y  
novena. Los int<^rvaIos que pasan de la novena conscrsaii los 

nombres de lercera, ruarfa, «/uí'nM , etc, porque entonces no 
son mas qne dobles 6 triples terceras, cuartas , quintas , etc, v 
que sns efectos son análogos á los intérvalos no doblados 6 sen
cillos.

No olvidando qxie vanos sonidos tales como re bem ol, r< be
cuadro y re sostenido conservan la denominación de re por la 
idea de realidad que se enlaza con el nombre de las noUs , se. 
concebirá fácilmente que cada intervalo es succpliblc de pre- 
rentarse bajo diversos aspectos ; porque si re forma siempre 
una segunda con respeto al do , este re 6 do , podran tenor un 
bemol. becuadro 6 sostenido, y entonces la segunda será mas ó 
menos lai^a 6 corta en el intervalo. Un int^^rvalo reducido á 
su mas pequeña dimensión, y en la cual solo se encuentran los 
signos de un tono ó de un mudo cualquiera se espresa con el 
nombre de menor j el mismo intervalo en su mayor estensioii 
con relación al ”y»vt>r. Por ejem plo, el inlírvalo de
do becuadro , á re a Q aIí ^  es una segunda menor ; el de do 
In-cundro á re becuadro es de segunda ma^or. Pero si j)or una 

.ilteiarion m«tmrnlaiiea qtie uo sea coufojuie á niugiiii tono ,

Ayuntamiento de Madrid



KELACIOtíES DE LOS SONIDOS.
■t ■■it-Hit* • ., 1 - 1

htí mU-rvalos mas pcqueuos que los mcuorcs o mas
grnmli'S que los mayores, se disígnau los primeros con el nom
bre de (Uminutos, y los segundos con el de aumeniados. Por 
«jem p lo , el intc^rvalo de do sostenido á fa becuadro es de una 

cuarla diminuta, que no podemos considerar mas que co
mo uua alteración momentánea; pues no hay ningún tono 
en que el do sea sostenido no siéndolo también el fa ; por el 
mismo motivo, el intérvalo de do becuadro & sol sostenido es 
de una quinta aumentada. Los diversos grados de cslensiou de 
los iulérvalos son pues de cuatro especies : diminuto , menor, 
mayor y  aumentado. / f '

Eu otro tiempo se usaban de las denominaciones deyusla y 
de falsa para las varias estensiones de la cuarta y quinta; pero 
ban dejado de usarse estas espresiones jvor impropias , porque 

lo  que es falso no puede tener lugar en música (1 ).
No todos los intervalos ó acordes de dos sonidos producen 

el mismo efecto al oído : los uuos le satisfacen por su armo
nía , los otros le afectan menos agradablemente y solo pueden 
ealisfacerle por su enlace con los primeros. A los iulérvalos 

agradables $e les dá el nombre de consonantes y el de disonan
tes ik los tpic son desagradables.

Los intervalos consonantes son la tercera , cuarta, quinta, 
sexta y octava , y las disonantes la segurida, séptima y novena.

Losintérvalos asi consonantes comb disonantes tienen la pro

piedad de invertirse ; es decir , que dos notas cualesquiera pue
den oslar la uua con respeto de la otra en una posición infe
rior ó superior, por ejem plo, do siendo la nota iuferior y mi 
la superior , resulta una tercera de su intérvalo ; poro si tnt

( 1 )  A pesar de que alguaos caire nosotros Ilaraao aun falsa á la b* 
ininula, cfectivanjctitc parece no debe leoer cabida en la música aquella 
palabra, porque falso eu este arle quiere decir que no suena bien al oido. 
Pero en cuanto al nombre de justa que se dá aun á la 4* j  i  la 5"̂  no uos 
parece equivocado , como supone el aulor, pues que nos dá una idea exacta 
de la distancia del intervalo. (Nota dcl Traductor. )
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es la mferior y (ío la superiur, fortnaráu uua sexta.
Las coosouancias üiverlidas pruiluceu tambicu coosonan- 

eias, y las disoDancias rcsuUau di sonaocias si se inricrtcn. Asi 
la $• invertida produce la 6 *, la 4* la 5" y esta la 4* la 6’  re* 

«ulta $ M a  2 \  7’ vesla  2’ .
Se ba discutido largo liixnpo decidir si la 4* es conso- 

uaucia ó disonancia ; so ban escrito tomos mu}' abultados acer
ca de esta cuestión; pero se bnbicran evitado muchos y malos 
raioiiamienlos si se Imbiusc pensado cu la ley de lo inversión. 
La 4* es uua consonaulc de calidad inferior a las demos; pe
ro , con todo, es cousuDintr ; |>orc{uc proviene de otra con
sonante ( que es la 5̂  )  de la <¡ue es inversión.

La iuvei'siuu es un ausiliu de variedad para la armonía, pues 

basta mudarla posición de las notas nara obtener efectos di
ferentes.

liemos diebo que los inlérvalos cousonantcs son agradables 
por si solos , y que los olro.s solo lo  son cuando están combi
nados con olios. De esta dlfereuciu resulta que la sucesión de 
las consonantes es libre y que de cllasso pueden bacer tantas se
ries seguidas como se quieran ;do8 disouaucias, al coutrario, no 
pueden sucederse, y cu la resolución de una disunanria sobre 
vina consonancia, la nota disonante debe bajar de un grado. 
Esta regla que no se quebranta sin herir un oido delicado , sin 
ciubargü no sieaq>rc ba sido respetado por Rossini, ni por los 

compositores sus contemporáneos ; pero si bien se pueden 
perdonar al maestro de Pésaro sus descuidos , en favor de las 
calidades de su jé n io , no por esto es menos cierto qne la re

gla esté laudada sobre razones irrecusables de conveniencia d 
repulsión de los sonidos, raeoucs qne no so violan en vano ( l ),

Es fácil conocer que si se junl.iu dos ó tres consonan les ,

( ! )  Este y otros descuidos co <jue puedo hsber incarrido Rossini fueron 
csussdos mss bico por la prsn priss con que lovn que escribir )s iiitror 
psrle de sus composiciones, coyas particiones rsro vez correjia Jespucs de 
acabadas, que t falu de respeto á las w^ias. .( Nota del TraJutor).
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laltts como la 8' la o" v la 8* cu mi solo acorde , este será fOH • 
sanante ; |u>ru si á mucljas consonancias so añade una lUsoiiaii- 

cia . entonces c! acorde será disonaiiU* Pin la mayor parle de 
los acordes disonantes no liav mas que una sola disonancia-; 
áhn qué fiay^fgm iaíque ̂ íIíÉ.•r^au dos.

Si tnvii'somos que enumerar todos los intervalos que entran 
cu la composición de un acoide de cuatro 6 cinco sonidos, su 

uomcudalura seria engorrosa cu el lenguaje de la ciencia j  pe
sadas parala memoria ; perono es asi. El acorde que se forma 
do la reunión de la 3* y 8* se llama por csceleocia acorde 
perfecto, porque es el que mas satisface al oído , el único que 
puede terminar toda especie de período armónico, y que dá 
id«‘a del descanso. Todos los demas in ién  alos se designan por 

<•1 mas caraelcristico do aquellos de ryiQ se componen. Asi es , 
([uc un acortle forma'dn^- la’ S* , 6* y  '8* acorde de
sex/fl, porque este intervalo establécela diferencia que existe 
entre este acorde y el perfecto ; se da el nombre de acorde de se
gunda , al que se compone do la 2 *, 5* y  6* , porque la 2* es 
la disonancia á qoo está obligada la resolución dcccndicndo ¡ 
se llama acorde de séptima el que .«e comjwnede 8*, 5* y 7*, etc.

En los acordes compuestos de tres ó cuatro notas es sobre
todo donde se hace percibir la variedad que resulta de la in 
versión , porque la armenia de los acordes puede ofrecerse al 
oído bajo lautos aspectos diferentes cuantas notas baya en su 
composición. Por ejem plo, el acorde perfecto se compo
ne de tres notas que se pueden colocar arbitrariamente en 
la posición inferior. En la primera disposición , el acorde 
está compuesto de 3' y 5‘ ; este es el acorde perfecto; en 
la segunda , el acorde encierra la 3* y la 6 * : este es el acorde 
de sexta ; cu la tercera en fui , los intervalos son la 4* y la 6“ s 
este es el acorde de cuarta y  sexta. La misma operación se, puede 
efectuar con los demás acordes , dando lugar á grupos du for

mas y denominaciones diferentes que es inútil enumerar aquí, 
puesque este libro no es uo tratado de armonía: bastará furmaesu 

una idea clara de la o^ieraciou.
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Hay acoitlt'sdtóouaulo que iioliieren v\ oído cuando sede- 
jan oÍr¡nni«lÍataim*ute y s »  uiiigmia preparación , y eslos se 
lliiinan íieordei di$ona>ites ««rara/cs; hay oíros que cansarían un 

efccio dosagradable si la nula disonante no se liicicse oír pii- 
BM‘ro en estado de consonancia. E-s*a obligaríon se llama pre- 
poraecwi de la dieonancia. y esta especie de acordes se designan 

cim el nombre de «cordej <ld ̂ •oíongacú». En olroa acorde se 
sulMlituyc una nota & Oilra que euU'c mas naturalmente en su 
emn^wsicion , y en este caso so llaman acordes por saósfi/ocwn. 
Loe acordes porallsrocion, son aquellos en los que se alteran una 
ó  mas notas niomeul*neomenle por uu sostenido ,  un becnol 
6 uu U'cuadro accidimialus, En Gn hay armonías en las que la 
jiro loogadon, Msbsiiluciou j  alteración se couiLiuv» de dosen 

d oso  lodas ftinias. A masa» se cousidcía qt»e todas estas mo- 
diGcaciones se reproducen en todas las imeraiones , se poih i 

forinav una idea de la prodijiosa rariedad de las íormas <Jc quo 

«•s sm-epUlde la annonia. La.fantasía de ciertos compositores 
aiiineuta anu esta variedad, ejuienes ¿ \foes auticipao cu sus 

acordes sobro la armonía Jos a*;urdes ágiúvQlVS: cuyo, ji^iici'u de 
modiGcaoliusas« si bie^i ct l^laiiUi-incp^ruvto en una InGuidad 
de ciri'u(HiauQÍ4 $, Du qareciV do afectos.

Eo todos los acordes de que acabamos de hablar, los sonidpa 
tá niiii euire sí una relación ma» ó mciuw.direcia, y y
itts.rasoa en los sfne e«tn fieLaqH>n¡d.caa(>aroc« casLdel lndP*.iEu 
•ala es|)Mie de «nomalias arm ónicasuna vos ó un iuslrumofi- 
1ó graT«>, medio .u agndo , sosdfíjqco fou^dq duraniuuu 

cierto numero do eompaH's, Gota du rado ,ise  espresa con «d 

nombre de paial >, porque en el orí}eíi d « ,f|i iuvenciua se ciU'  ̂
piró en la música de iglesia (tor los organistas, quienes se 
servían k este Gn del teclado de los (lúdales del «Wgano. Una ar
monía variada sobre uu pedal producé A menudo muy buen 
«■fi'cto , aunque el sooido di-1 |H-da) no tenga relación ron ella 
lino de ves cu ciiaudo, lo que es muy singular > basta que .«e 
rrvlabk'/ca la relociuii de uu modo conforme con el Gn.

Cuando aun no se halóa dado importancia k la ¡ustruiiM'uta-
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clon pn la música do iglesia , el órgfcno era casi el único iiislrii - 
mcnlo que se iisaha para este jónortí de música. Su oso se Jiioi- 
tó aun por inncho liempo á sostener las vottes en el orden cu 
que estaban escritas sus partes , sin mezclar nada estraño á i4. 
Cuando debía callar el bajo caoianle tampoco se oía el bajo en 

él órgano , y la mano izquierda del artista se ocupaba entonces 

en ejecutarla parte de tenor ó  de conirako. .So atribuye co
munmente á ÍAiis Viadan.T maesteo de ca|ViUa de la catedral de 
Mantua la invención de iiu bajo indepértdiente del canto, pro
pio para ejeciitarBC en el órgano, 6 en ctialquiera otro instru
mento de teclado, y que no siendo interrumpido como el bajo 
.inligtio , se le dÍ6 el nombre de éajo coníinoo. Parece que mu

chos inúsieús concibieron la idc*deeste bajo en el mismo üem- 
pb ; pero l'iadans fué el prfmei-o qne dió regla» fijas de él en 
nn documento publicado ci. A continuación de una co.

lección de stís composiciones. Esprésó por medio de cifras , 
jnicstas encima las ñolas del b a je , los acordes de las difercnles 
voces V este mt'-todo abréviado le  faélíi'ó  la Supresioú de las par

les de las voces sobróla del órgano, como Be esciibian antes. 
Esta p'éiiesefialadh cn'ri'tífraB sobre las nóf.va lonvóen Italia el 
nonihrc de pnrtjjricwto , y de bajo numerada en Francia y Es
paña.

Si •seescribicse niia cifra porcada Intórvaloi cpjc entra en ía 
íompttsicion de nn acorde ,'’l# vista dd  oi'ga$ista se (-onruiKÜ- 
ria mas fácilmente y con nist*' fi-eouenci», qoe- eon la lectura d » 

todas I'hs pkrles juntasen la holackm nsuab.-rnoise llenaría e l 

intento.- Ari es que voJo se< iúdica el intérvalo enrracteríatico t 
por ejemplo para el aebrde perfecto no so eseVibe mne que un 
5 c|ue indica la 3^'. Si esta fuese aeeidcntiilmimteniavor 6 meuOr 
por efecto de un sostenklo óde>nn becuadro, se colocan estos sis- 
uos al ladoy delante cb'l numero; sí fuese menor por efecto do 
un bemol ó de un bccuadru, procede del mismo modo. 
Cuando dos iiilm a los son cnract^'riblicó» do uu acmde , so 
juniau entre s í ; porojcuiplo . el acorde de 6* y fis espresa |>or 
G

iiüs intervalos diminutos .se .st'ñ.al.'»!! [toruna ralla que [>usa
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tranxversalnneiilf' por c*l núm ero d e  esle m odo ? ;  en cuanto á 

los in lt'na los aumentados scesprosan  colocando a l lado de l 

núm ero el sostenido, bem ol 6 becuadro qne lesm odíGca. Cuan

d o  la nota sensible es característica d e  un intúr>alo, se esprcsa 

p or este signo >+-.

Cada época , cada escuela bau ten ido  sistemas dUcreutes pa

ra num erar e l  ba jo  ; pero  estas d iferencias son muy poco im 

portantes , bastará que se entiendan y  qne e l organista acom* 

paftador <»tc instru ido en los diversos mtUodos.

En e l estado en  que se baila  actualm ente la música e l orga* 

n o  no o n ip a  sino un lugar secundario entre la maso ile  io s lra - 

m cntos d e  qu e está rodeado  , de m odo <jue e l Ix ijo  uunjerado 

ó  co n liiiu o  ha itcrd ido parle ch- su ínteres ; pero no os menos 

necesario  su cu lt iv o , ya  sea para desarrollar en  los urlislas jo 

venes e l scn liin ien lo  de la arm on ía con  esta especie d e  estu

d io  , ya sea para conservar la trad ición  do las bellaH com posi

ciones d e  la esencia antigua. En o tro  1m*hijx ) b o  se decia en 

jem -ralses prertseeítuditir la  a rm o n ía , s in o  ss*ecei<rr«o n p re n - 

J e r e ib a jo  eontínuo. I.os alemanes h ti^  eonserM Üo d  equiva

len te  d e  esta espr.'sion er» la d e  su (im w n il-U a $ t , j  los ingleses

con la ele fAoroa^á-frflst (ba jo  comidetoy. ' .m
U  h is tor iad o  bi arm onía es una d e  las (varíes mas in lereesu lm

enlajeneral de U música, ^ o  m,1o se compone do uuiiaace- 
Mon no interrumpida de descuLiimienlos-acerca las propÍ«la- 
des sgiegadas á los sonidos; descnbrimieutoa « i v o  orijeii su 
debieron al deseo de la novedad, á la aiidaem diuilguoos mu- 
sicos, al {verfeccionainieiito de la música ¡nstrumeiilsl. y sin 

duda l.imhien i  l.i casualidad ; pero hay nua sección do*esta 
historia que no ofrece menos interés, y consislo en los esfucr- 

í «  que se han hecho para enlazar de nuevo los heclios espar
cidos y que ofreriú la practica á la curiosidad codiciosa de 
los len co s . Obsérvese que la historia de la teoiia depende por 
pn'cinpn de la de la práctica, porque á midida que el jémo 

de los com,KisÍlore« aventuraba nuevas combinaciones. se ha
cia mas difi.'il « „  ^ r.-eonocer
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su orijen. L.i8 muchas modificaciones que sufrieron los acor

des desnalurallzuron lanío su forma juÍDiitiva que no debe ad
mirarse si se comelieron muchos errores en las diversas clasi
ficaciones que se hicieron de ellos.

Ilasla-fine^dél'BS^d^hcJañ^saxtu usaron mas que los
acordes consonantes y algunas prolongaciones que producían 

disonancias preparadas: con (ales clcmenlos se limitaron de 
lal modo las formas armónicas que no se pensó en reunirlas en 
im cuerpo de ciencia, ni menos se imajinó que hubiese una li- 
gazon sislemática entre los acordes que se empleaban. Losin- 

térvalos se consideraban de dos en dos y  el arle de emplearlos 
según ciertas condiciones componían toda la doctrina de las 
e.scuelns. Por los años de 1590 , un veneciano llamado Claudio 
Monleverdc, se sirvió por primera vez de los acordes disonan
tes naturales y de las substituciones ; desde entonces se esteu- 

dlú mucho el dominio do laarmonia.y la ciencia, (|ue essu re
sultado, llamó la atención de los maestros. Cerca quince años 
después de los felices ensayos de Monteverde, fu¿ cuando Via- 

daiia y algunos alemanes, que le disputaron su invención, con
cibieron la idea de representar la armouia por medio de nú
meros , y para esto se vieron obligados á considerar los acor
des aisladamente. Entonces se inlrodujo en el vocabulaiio de 

la música esta palabra acorde, y la armonía, ó el bajo continuo 
como se decía, llegó á ser un ramo de la ciencia que los mú
sicos debieron estudiar. La cosa quedó en este estado casi du

rante un siglo , apesar de que se hubiesen publicado una infi
nidad de obras elementales para allaiiarlasdificulladesdcesta, 
entonces nueva ciencia.

l;n  monje llamado el P. Mersenne, en 1656 indicó un espe- 
rimento físico , en un grande libro lleno de cosas curiosas é 
inútiles, titulado la Aitnonia unioertal, cuvo esperimento re
pitió el célebre matemático Vallis , y (¡ueaualizadu porSaiiveur 
de In Academia de ciencias , suministró mas larde á Uameau , 
sabio músico francés, el orijen de mi sistema de armunia, eii el 
cual lodos los acordes seconduciau á un solo principio. Notose
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{wreste usperimciilo, que al hacer resonar las cuerdas , so oía 
entre el sonido principal rcsnllanlode la looalidad de la misma 
oíros dos sonidos mas débiles , do loe cuales el uno estaba i  la 
12 jrel otro A la 17* del primero , es decir que producían la 
8 de la 5* y la doble 8* de la •’l * . de lo que resulta la sensación 
del arorde ptrfedo mayor. Mameau w  apixipió este espcrimenlo 
é hizo de él la base de iin sistema cuyo mecanismo desenvolvió 
en un 7 raíodo de armonía que publicó en 1722. Este sistema 
conocido con el nombro de $Utema del bajo fundamental tuvo 
un crédito prodijioso en Francia . „ o  solo entro los mósicos. 
SI que también cutre el pueblo. Desde el momento o„ que lia- 
mrau adoptó la idea de deducir toda la armonía de ciertos fe- 
nómenos físicos , se vió oblípado á valeise de induccionesfor- 
sosas ; pues no toda la armonía está en el acorde jierfeclo ma
yor. El acorde perfecto menor era indispensable á su sistema; 
imajiuóse que había cierto temblor en el cuerpo sonoro que,’ 
»egun é l , Lacia oir este acorde á un oido atento, Líen que me

nos distintamente que el acorde i^rfeclo mayor. Por medio 
de esta disposición , no tenía mas <|uc añadiré quitar sonidos 
á la tercera superior 6 inferior do estos dos acoixlcs perfectos 
para hallar una gran parte de los acordes que se usaban en su 

«lempo, y de este modo obtuvo un ,¡s,ema completo en el 
<l«e se enln*al«n lodos Jos acordes entre si. Bien que este sis- 
tema se apoyase sobre ban-s muy débiles . tenia la ventaja de 
•er el primero que presentaba con orden los fenómeno» armó
nicos. Por otra parie, Ilaoieau tenia el mérito de ser el prime- 

m  que descubrió el mecanismo de la inversión de los acor- 
des: y con este Ululo mereria se le pusiese en el rango de los 
tundadores de la ciencia armónica.

Por la jeneracion artiOcial que dió á los acorde», hizo desa
parecer las afinidades de sucesiones que sacan de la tonalidad 

y «  V,ó precisado 4 reemplazar las reglas de esta» afinidades 
con las de un bajo fundamental que formaba de Jos sonidos 
grave, de o. acorde, primiüvos; regla, caprichosas, cuya apli
cación en la practica había de h t  fo.-zada.

ü
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Al mismo lu'uipo (jiiií Ilainonii esponia su sistema en Fran

cia, Tarlin i, cólclire violinista ilaliaun , pmponia otro en Ita
lia fundado tambini en un espevimento de lu resonancia. Por 
este ciperim eiilo, vibrando dos sonidos agudos á ia tercera 
hacían resonar también im tercer sonido mas grave , á la 3* del 
sonido inferior, lo que prodneia asi mismo el acorde perfec
to, Tarlini estableció una leoria obscura ([ue J. J. Rousseau 
ensalzó cu menoscabo del sistema de namuaii . apesar de que 
no lo cnteudieSti , pero que nunca tuvo buena acojida. Los sis
temas de aimonia llegaron 6 hacerse una especie de moda ; 

cada uno quería tener el suyo . y todos tuvieron quien los 
encomiase. Kn Francia salieron á luz casi al mismo tiempo los 
de BailhVe, Jamard, del abate Itoossiery muchos otros que se 
ignoran en el dia y que merecen serlo.

Miii'purg intentó introducir en Alemania el sistema de Ua- 

mean , pero no le surtió efecto. Krinberger , cólebre compo
sitor y teórico profundo , acababa de descubrir la teoría de las 

pruloitgnriones de los sonidos , que esplica de un modo natu
ral y satisfactorio las armonías cuyas leyes no pueden dar nin
guna otra tcoiia. Mar tarde M. Galel reprodujo en Francia es
ta misma teoría con mas sencillez y claridad, va  el Tratado de 
armonía que escribió para el Conservatorio de Música , y si se 
nos permite hablar de nuestros trabajos , diremos que lo he
mos completado con la osplicaciou del mccanisuio de la subs
titución y de la combinación de esta misma substitución, con 
las prolongaciones y alteraciones. De esta teoría han nacido 
armenias de un orden nuevo, con las cuales se ha enri(|ueci- 
do el arle; pero no es de este lugar entrar en esplicaciones rela

tivas Acsle objeto.
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CAPITULO XI.

Déla acúaliea.

L a «eú<í,>a e< un» ckncia cuyo o lje ío  es la teoria del soni-

In música en qoc no tiene relación con Jas le
yes la de sucesión de los sonidos . de lo que resulla U melodía . 
m con lasde su smiulUneidad. que arreglan la armonía. E l c « :  
on n de lo . fenómenos que se maníües.a en la mMmancía d »  
de los cuerpos sonoros de diversas nalnralesas y  vaiiasdimen 
«ones. y lo» resollados que estos fenómenos produeon al oi- 

d o . componen la propiedad de la acústica; palabra derivada 
ac un verbo griego que sigoiCca otV.

I.. pcrca,¡o„ , el tro le , i  o l , „  eepeele, de r e » „ ,m e i „  <p,e 
■•lin impremí, e „  lo , c o r p o .  produeon eu el lúre le

c 3 ‘“  se H.U..U e i í l -
é T ' d  '■ •■br.e.ooe. «m  de un, leulilud eseen,,

i T l  e°, F « lu e e  eu e ,, ;
rgauo el etecU. del r.ido : .1  , ib r .e i„ „e , adquieren eier-

Tor el uunfro T  í  ‘  ■"'■dWa que e, ma-

r r , r i d e r . , ! j  d" "  " "  Cuandoh^^pide. oreede de eierlo. linil.r,, el „¡do deja de oír ,1 « .

Por muolio lieorpo „  d u r o  en I ,  oreuci. de qoe ,„ lo  ,1

r i d r á i  ow  ® ' ’ r ' * " ' ' " ' '  ' ' - « " ¡ ‘ i '- « '
oueep „ .ó lid o l go lT o™ : ^

.|oo "el r i r e " ; ! ' , r : q  '* ' P ™ - P “ '

.■slrimen.o. Si dj^^ ' ' " " ' T  ?
rt«‘l«Joel recipiente de una máquina nenma-

5.
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68  REtACIONES DE IO S  SONIDOS,

tira pono im cuerpo \n>raliro acompañado do un pequeño 

aparato mocSinico que lo golpee , el oido oirá el sonido míen* 
trasoí recipiente estó lleno de a ire; pero á medida que se le va
ya estrayendo el aire por medio de la bomba aspirante , el 8 o- 

nido se debilita y araba por ano«adav»o asi que el aire csládcl 
todo eslraido . aunque el Ino^i□liento de percusión continúe 
obrando sobro el cuerpo. Esto esperimeiilo no es tan conclu
yente romo parece al principio ; pues á mas de que el sonido 
puede trasmitirse al oido por inodio de otros cuerpos elasiicos 
romo el aire , no se podría dar razón de la diferencia de los 
timbres, es decir , de las varias calidades de sonidos , si los 
cuerpos sonoros no poseiesen por si mismos calidades sonoras 
<loe se modifican ])or el sistema de prodocciou del sonido. 
Bajo esta relación, como en muchas otras, la ciencia de la 

acústica todaiía es muy imperfecta.
Una cuerda de m etal, de seda ó de tripa fijada sólidamente 

por un cabo y tendida del otro por medio de un peso ó cla
vija ; una lámina metálica, una plancha de cualquier formade 
madera, metal 6 cristal ; un tubo en el que se i ntroduzca el 

aire , una campana, etc., son cuerpos sonoros cuyas vibracio
nes producen sonidos de diferentes calidades. De unos treinta 

años á esta parle , la acústica se ha enriquecido con una infini
dad de üb«*rvaciüiies sobre los fenúmenos producidos por las 
resonancias de estos cuerpos; observaciones que lian.sidoútiles 
para perfeccionar ciertos iuslrumeiilos, y que han dado lugar á 
la iniencion de algunos otros. Hay motivos para creer que en 
adelante se obtendrán resultados mas satisfactorios aun, de las 
indagaciones á que se entregan algunos tcústicos sabios.

Lo imperfecto de los aparatos para los esperimcnlos y la falta 

de cuidado y exactitud en los mismos han introducido eii la 
ciencia acústica muchos errores, tanto mas graves, que los ma
temáticos, apoderándose de hechos mal probados para some
terlos al cálculo y considcríindoles como verdades demostradas, 

han sacado de ella.s consecuencias que parecen estar «n  oposición 
directa con otros hechos demostrados cu la practica de la mu- 

sica. lie aquí un ejemplo de ello.
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Siipoiiieodu, (le uu mudo abnululu , que un cuerpo »oiiuro, 
cujas dioicnsioncs son cxactamenle la milad mas pequeñas que 
las de oíros cuerj>os , hace cu un tiempo dado uu número do 

tibraeioDos doble de las del mayor , y que hace oir la octava 
justa de este ; Kan túmido j>or esprrsion del mayor cuerpo so
noro el númeru i  , y el 2 |)or el mas |>equc&u. Aduiilicndo as* 

mismo , qnela<|u¡nta justa del sonido del mayorcuerpo souoro 
seria provisto por otro cuerpo <juc tuviera los dos tercios dulas 
dimensiones de aquel ; la 4 * p^r un cuerpo que seria tres cuar- 
lo sd e é l. la S *  mayor los cuatro »|uinlos, la 5* menoi los cinco 
sevtos. la tí* menor los cinco octavos, la tí' mayor los tres 
(loinlos, y asi de los demas int«Vvalos , babrfcn espresado las 
relaciones de lodos los de la escala |>or las propuo;¡oues si
guientes :

K! tono mayor (  do , re )  como 9 es á 8 ; el tono nnmor ( re. 
m i) como 10 es á 9 1 1 a 3 * mayor (  do, m i ) u o d io  5 es fc á • ls 
y  mayor [ r e . f a )  como 6 es 4 5 ; la 4‘  justa, {do,  fa )  como h 
•s 4 5; la 5* justa {do . $ol) como S es á 2 :*la 6* mayor (do. ía) 

como S a s i la 6* menor (m i, do) como 8 es á el semitono 
m ayor(do , re bemol) c o m o l6 e s á l5  ; el semitonomeuor(do, 
doeoHenido) como 25 es á 24 ; y la diferencia entre do eoetenido 
y ra bemol como 8 i es 4 80.

A mas. de aquí rasullaiia que en la practica de la ejecución 
ios músicos deberían hacer el re bemol mas alto que el do Moste- 
nido . siendo precisamente al contrario de lo que se efectúa ; 
|wrque los músicos suponen que el do toeíenido, tiene una a(i ■ 
nidad accnaenle , a^paso qne d  re bemol, la tiene dccendiunte. 
Kneslo, pues, la practica se halla en conlradieciou con la teo
ría. Algunos teóricos, considerándola aiitiidad de que acaba
mos de hablar como un hecho que resulta de la orgunitiicion de 
lus músicos, han dicho que este hecho no destruye la teoría, la 
que no podría ser fal-a • otros han aBrmado que los músicos ha
cen realmente el re bemol creyétuh)lc igual al do totlenido , y vi- 
ceveraa : lo que , si asi fuese deslruiria lixia la ecouotuia de la 

tonalidad. Apresurútuooos 4 decir «|uu d’AleinlH'i l , el lísíco 
CLarUs, MM. de Prouy , bavari y algunos otro» subks , <‘on-
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vencidos por la solidez de la objeción , bau con(e.sadu ser po
sible, que bcclio.s hasta ahora desconocidos derriben el edificio 
de los cálculos que se han creído exaclos, y que la teoría de la.s 
verdaderas relaciones de los inlérvalos niusicalcstal vez se haya 
do formar aun.

Los afinadores de iuslrmueutos de teclado, colocados sin sa
berlo bajo la inQuencía de las afinidades, les cuesta algiintanlo 
el moderar la nalui-al inclinación que tienen en subir demasia
do los sonidos superiores de ciertos inlérvalos ; inclinación que 
les induce á dejar fal.-<o8 otros intcirvalos en los cuales no se de

jan percibirlas mismas leyes de afinidad. El cuidado que iieucu 
para correjir la inclinación de sn oido se espresa jeneralmente 
con el uo^bi'u de tempei'amtnto ( i ) .  Hmisc iniajinado muchas 
y muy diversas fórmulas para practicar este temperamento : tal 
vez llegará algún día eii que se demuestre que son el producto 

de una mala teoría de la tonalidad. Creemos que es posible pro
bar basta la evidencia que la afinación de los instrumentos está 
souietida á la dirección mas ó menos adelantada de la música en 
ciertas condi^ones armónicas, y que esta afinación no dala 
sino desde el principio del «g lo  décimo séptimo.

Después de lo que se acaba de decir , se ve que la ciencia de 
la acústica aun no está formada . yqu e  todavía no teueiuos. 
mas que conjeturas de la.s cosas mas importantes.

v\

I

CAPUTLO Xff.
I)i-| irie^dc escrit)iT U miisica. —  (>intra]'anlo. — tíanone». —  Fi^a.

Asi en lapoc-sia comoeii algunas de las arles dei diseño pre
sentase la compo.sicioi) cu la iuiajinacion del poeta 6 del artista

(  I )  Va liciDos dicho que el célehro llarloloinc Ranos fué su inveator.

(Nota del ‘I'raducUir).
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CU forma do una idea simple tjiic se csp^c^a cou la inisDia fací- 
lidad qiití se coucilw, esto es. siit cnoijdicacioD de e ldueiilo »; lo 
que uo sucede cu la música. lúi eAa arle lodo es complexo ; 
pues compoDcrcu olla no es solo imajiiiar melodías agradables, 
encontrar la yerdadera ospresloii do los dirorsos sentimioulos 
quo nos ajilan , bacor bollas cuinlHuaeiones de armonía, din- 

poner xoDlajosamente las voces, 6 iiiveular bollos efectos do 
iustniuicnlacíon j sino «jue os liaeorlu lodo h la vez , cou oirás 
uiui lias cusas aun. hii xm cuarloto , en un coro , en una ober
tura , en Iin.v sinfonía, cada vo*. cada insli-umcuto toma una 
maicba particular, y de lodos estos moviiuienlos se forma el 
cüujnnio de la njúsica. Juzgúese «-gun esto do la complicación 
que embaraza csla ojicracion dol espírilu que w  ll.noia eompoti- 
eion, y los esliidius que son necesarios para vencer lodos los obs
táculos de un arte lan diljcil l

Hubo un liempuen el c|ue no |K>d¡a decirse que los músico» 
«ompusiesen, sino que .arreglaban los sonidos. Este tiem|H>cn- 
t ierra ceia^ade tres siglos, exio es , desde fines del IS " lias (a por 
los aiios do d598. l,as únicas melodías que se coiiQcinn enlon- 
CCS eran algunas mUerabl<>s ranliloons populares y el cauiu lla

no de laigiesia : j  no era eslraño xer qne esla misma especie de 
canto sorxiade loma obligadudemucbnsy varias compusicioiics, 
y que se a p l i c a e s p e c i e  do palabras. En U infinidad 
de misas . m o lo j jB Ip i .  iotws á muchas voces, y madrigales 

qiM* enlonres x t ^ ^ a  luz publica, nos* observa cu niuguua do 
ellas el menor # s l¡j¡ü  de espresíon, enUsíasmo, pa.sion ui 

clevaciüii. Ksla jiarlicularidad es tanto mas nolalilo, en cuanto 
prerÍMiuente en aquella misma época fué ina* ariVu'iile la for- 

mentación de las ¡in.ajinacioncs en ideas rclljiosas , cu lilosolia . 
|H>es¡ay pintura; en que el jéiiio dol liombro se lexantóá las 

uias altasrejiuues y que las pasiones se desarrollaron con iiiavor 
violenria. l»ero Ubre de toda traba el jwustmienlo del |H).’la . 
j)odia crearen un iastanic Ivcllezas sublimo-, como lo  hizo ol 
ítanto . sin que le dcluvicsc.*ii las dincull.adm de un arlounateriai; 

el piulor imlruidü poi- lo que estaba ¡t su visla uo podÍ.« laidar
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en conocer que el ohjcto <lc sua trabajos tlebia ser imitarla 
naturaleza; el filósofo , ol juiisconsnlto , el tcologo advcrtklos 
por el esreso de males que Spiicnian h la humanidad no nece>i- 
talwii sino dejar libre curso á su imajinacion para hablar con 
elocuencia de la libertad . de las leyes y de la relijion. En lodo 
esto, como ya hemos dicho, las ideas son simples; el jt^nioabnó 
el camino . y siguió despnesla ciencia. Pero al contrario suce
dió en la niúsica , porque fuó preeiso que al principio scocu- 
pasen los músicos en crearlos recursos materiales para el arle { 
pero se equivocaron en el modo de adquirirlos, y creyeron di- 

rijirse directamente á su fin cnatulo tan solo preparaion para 
entraren el camino que debía conducirles áél.

Su error fué un bien; porque no se necesitaba menos que to
da la perseverancia de sus esfuerzos para desenredar el caos de 
las varias formas que pueden tomar el enlace de los sonidos. 
Guaulas combinaciones armónicas no hay en las obras do los 
maestros antiguos! Cuanta habilidad en manejarlas dificulta
des! Acostumbrados como estamos en hacer uso de los precep
tos que non enseñaron , solo vemos en ellos sutilezas escolás- 
tilcas ; pero , con lodo, los que formaron esta ciencia fueron 
hombres de jénio.

lina palabra casi barbara, que desde mneho tiempo su sig

nificación es casi tradicional, sirve paoM||^’sar la Operación 
de escribir la música según ciertas leyes^^^h  palabra se lla
ma eontrapunlo. Su orijen parece venir ^HHfuiias notaciones 
particulares de la edad media , en que la iq ú ^ a  se escribía con 
puntos, cuyas respectivas distaneias cutre muchas voces se lla
maban punto contra punto {punctum contra punclum) , y que por 
contracción se ba dicho conimpiinto. Los imisicos de profesión 
llaman maestro de contrapunto al que enseña el arfe de escribir 
la música ; el vulgo le dá el nombre de maestro de composición, 
cuya lociirioii esvieinsa por(|ue con el conlrapuuio solo no se 
»[> rcndo^  componer. Si en otro tiempo fuó el contrapunto el 
arte de arreglar puntos contra puntos, en el día es el de com
binar unas notas con otras. Esta Operación seria larga y fatigo-

\h
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n  [K>r cierto, j  dcstniiria toda msi^iraciou ; »i el compoMlor, 

por medio de sólidos estiidios hcclins en su iuTeotud, do logra- 
be tal suerte, que no
fuesen para ól sino como las reglas ele la gramática, con las 

cuales nadie piensa ruando se escribo ó  habla. Lo  que en mú
sica 81' llama ciencia , no lo será M-rdaderaiuenlc mientras 
sea nn hábito que distraiga la ima^piiacion.

Cualquiera que sea el modo con que el compositordirlja sn 
{acosamiento en el arreglo de las voces ó de los Insiramentos , 
□o puedo hacer mas que cinco operaciones diferentes, que sont 
1* dar 4‘ cada parte notas de igual duración ; 2* hacer que la 
duración de las ñolas de una voz sean la mitad mas rápidas que 
las de otra voz ; 8* reducirlas en una parte al cuarto del va

lor de las de otra parte; ligar las notas en sincopes en una 
parte, mientras que otra parte marcha siguiendo los tiempos 

del compás; 5* mezclar todos juntos estos vaiios jéneros de 
combinaciones, aüadicudu á ellos los accidentes del punto y 
diferentas especies de adornos. descum|iosiciou de estas di
versas combinaciones ha suministrado ciuro especies de con- 
Iraponloi ó estudios, que se llaman contrapunto simple de p ri
mera, segunda , tercera, cuarta y  quinta especie. Estos estudios 
se hacen sobre un cauto dado A escojido , y regularmente se 
empieza á escribir ¿ dos voces, después á tres , cuatro , cinco, 
seis , siete y á ocho. Cuanto mayor es d  número de las voces 
tanto mas se complíran las combinaciones ; {kji- ejemplo si so 
escribe á tres partes, se {lucdc .poner una sola nota á una voz, 
mientras que la segunda tiene dos y cuatro la tercera ; cii la 

coDi|Hisic¡oii i  cuatro partes se le puede añadir la sjucopectc. 
Semejantes jcsiudios rí'pelidus muy i  menudo eoseñau & pre- 
vecr todos los casos , k vencer todas las diGculladcs sin esfuer
zos y casi siu |>eiisar en ello. Nos {tersuadimos por lo regular, 
que un músico instruido escribe con mas cálculo que el que 
ha estudiado poco , lo que es un error ; pues anu suele suceder 

lo  contrario , y que en surpa, al 4juc se le llama por ironia 
niiiííVo sabio, cuando verdadcraiucutc es digno de esto nombre,
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i'scrilM' con mas facilidad que el ípic no haliiemlo heclio lar- 
gos cRhidiüs , pueden di^wei lv á cada inslaiite dificultades que 
im lia previsto.

I'J coiilrapnnto simple, de que se acaba de lialilar , es la ba
se d<‘ toda composición , porque se aplica á cada iuslaulu, y 
en to d ^  las circiiiisUncias ; por jiocos compasi-s que se com- 

^ n csciibir con elegancia sin baccr uso de 
e l , y liasla el que mas le desprecia lo usa síii saberlo. No su
cede lo mismo con lo que se llama conírapunlo doble , el cual 
se funda sobre ciertas coudicioues cuyo uso es liuiitado. bu 

compositor dramático puede escribir gran nÚBicro de operas 
sin necesidad de siTvirse de é l ; pero en la música sagrada é ius- 
Irumental se empica con mucha frecuencia esta especie de 
coiiirapuiito. Esciibiendo el cohí»’<j/ju« ío simple, al compositor 
solo le ocupa el efecto inmediaio de la armonía; pero en el 

eotilrcipunto doble os necesario que sepa lambicn lo que vendria 
á ser esta armonía si se invirtiese , es d ec ir, si las partc.s qoe 
son supenores pasasen al bajo y reciprocamente ; de suerte (|ue 
la ojicracion de su espíritu fuese realmente doble.

Cuando el contrapunto ¡niede ser invertido á tres partes di- 
terciik's , sv* le dá el nombre de C0 H(ra/>un(e Irip le ; y si es su- 
ceptiblc de ser invertido á cuatro partes se llam.i contrapunto 
cuadruplo.

La inversión puede efectuarse de muchos modos. Si consiste 
en un simple cambio de octava ciiln" las parles , es decir , si 
lo que estaba en la.s voces graves pasa á las agudas y recipro

camente . sin cambiar el nombre de las notas , esta facultad de 
invertir se llama conlrapunio doble á la octava. ¡Si la inversión 
puede obrarse á la octava de la cpiinta , ya sea superior ó infe
rio r. la composición se llama tvntrapunlo doble á la duodeci~ 
ma; en fin , si el arreglo de la armonía es ta l, <]uc la inversión 
puede tener lugar a la octava de la tercera su|>«fiur ó inferior 
es un contrapunto á la décima. K1 conlrapuuto doble a la orla- 
va satisface mas al oido que los olrqs dos ; y sn uso cs también 
mas jeneral.
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Cuaiulo se irala do denanollar un sujeto , frase ó m otivo, y 
presentarlo bajo todas las formas , como lo hicieron Havdn y 
Mozart en sus cuartetos y sinfonías, Hcrndel en sus oratorios 

y Cherubini en sus bellas misas , el contrapunto doble ofrece 
inmensos recursos á los f|iie nada puede reemplazar; |>ero en 
la música dramática , en la que el dcsanollo de «n a  misma 
idea musical perjudicaría la espresion y en logar de la verdad 
•e vería uua afectación pedantesca, este contrapunto no solo se

ria inúdl en muchas ocasiones , si que también perjudicial al

gunas veces. En cuanto á esto, el gu sto y  la esperiencia deben 
guiar al compositor.

Hasta aqui se ha visto que la ciencia solo se compone de ele
mentos útiles 6 necesarios eonsiderprnosla ahora en sus ahu- 
sos. En efecto , como caliBcar esos caprichosos arreglos de los 

sonidos á loe qne llaman contrapuntos retrogradas , es decir 
yendo hácia aíras, contrapuntos por mavimienlo eeitfraWo, en 
los cuales las vocease mueven en direcciones opuestas, contra

puntos retrógrados contrarios, contrapuntos inversos contrarios 
que aun ton mas complicados? Todo esto, pues, son abusos de 
la  ciencia. El oido sufre las trabas qne se han impuesto los mú- 
Mcoay.de las cuales no se saca ningún efecto real : sulilcza.s va- 
Q »  que solo existen para la vista. Con lodo, no se ha de creer 
que estos enigmas musicales sean causa de las preocupacio
nes que Üene el vulgo en contra de las ciencias , porque hace 

mucho tiempo que no hacen parte do la música usual v que 

están arrinconadas entre e l jxjIvo de las escuelas; i  mas de 
qne nunca han tenido gran crédito. Algunos maestros pedantes 
del siglo décimo sexto y décimo séptimo son los únicos á quie

nes ec les puede acusar de haber probado el subsliluirla.-» á la 
verdadera ciencia. Batos músicos fueron también los qne con- 
cibtei-on ciertas eatravagancias tales como el contrapunto salta
do, en el cual está prohibido el hacer mover las voces por m o

iimientcw conu||tos ; en el que se pro-
hibe l i> d jH y 6 «^ j, .  cuarta etc ; el contrapun
to obslinailJ<]uv no admite mus que uti solo paso repetido con-
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tiiiuainmlu ¡>or uua vo i mientras las otras caminan regular- 
iiieiUe, y otras mil locuras que serian largas de referir. Los 
músicos y el nuindo músico han Lecho justicia á esta degrada
ción de un arte cuyo verdadero objeto es conmover v no tras- 
formarse cu enigmas.

No obstante, hay ciertas formas de conv4 ncion que se llauiau 

imitaetones, cánones y  fugas que son muy útiles y no partici
pan del descrédito de las que se acaba de hablar: pudiéndose 
casi decir que se pueden sacar de ellas efectos mas grandes, 
majestuosos y variados que de todas las demás conibinaciones 
de la música. Los que hayan oído las composiciones de Paleslrí- 

na, Clari y Ilmudel ;  los que se acuerden de los efectos de las 
sinfonías de Ilaydn, Mozart 6 £e<>thoven, estos, decimos, 
nos eulenderan cuando sepan que todas las citadas creaciones 
tienen .por base e.stas mismas formas de convención á tas cuales 
el jenio supo dar vida. Es necesaiío esplicar cu que consisten 

estas formas.

En el análisis de la música se encuentran algunas veces ciertas 
frases cuyo caracteres mas marcado que el de otras, y que ofre
cen la ventaja de poderse repetir muchas veces, contribuyendo 
á aumentar el efecto jcneral de la pieza-. Pero si siempre se em- 
Jilease la misma voz ó instrumento en la rejiciicion de las fra
ses , estas serian molestas y pesadas; bay jiues una ventaja eu 
hacer pasar la frase qoc se quiera repetir de una á otra parte, 

y aun , para mayor variedad , ti asportarla ora á una ú*, ora á 
una 5" ú S" mas alia ó mas baja. Conducida asi la frasi' princi
pal de una A otra parte, y variada de posición toma el nombre 

de (mc'tAi'ioR, porque las voces 6 los instrumentos se imitan mu
tuamente ; y se dice que la imitación está A la á la 5* 6 á 
la 8* según el grado de elevación donde se hace. Para dar un 
ejemplo de imitación muy conocido citaremos la escena dela.s 
tinieblas eu la introdiicciou de la Ojtcra Moisé , de llossini, en 
la que la frast* de acompañamiento nasa allcruativanicnte de 

uno A otro instrumento. ' J f "  #  ^ 9 ,
cu cuanto no •ícmiur se liTCe eiLa imiiucion c» libre cu exacta-
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motile de»de el priocipío <lo una frase hasta su fin ; |iero hay 
otra especie de imUaciones mas rigurosas , que uo solo se pro

siguen en toda la cslensioo de una frase , sino que se continúan 
también durante todo el trozo. Estas imilacioncs se llaman cá
nones ; jínero do música que en otro tiempo fu¿ muy de moda 
en lasoricdad : canlábansu los cánones en la mesa, y sus pala
bras casi siempre evau burlescas ó Urianas. Piccioi fué el pri
mero que introdujo los cánones en la música dramática, ensu 
óp«*ra la ¿aona Figtio la  (1 ), y desde entonces se ba hecbo uso 
frecuente de ellos. Rosslni y sus imitadoreslos han introducido 

en casi todas sus obras ; pero los cánones de esos compositores 
difieren de los de Marliui (  2 ), en que aquellos se limitan casi 
sieinpn* á hacer la frase principal de uo canto agradable , des- 
cuidando lodo lo que sirre para el acoinpañamieiilo, al paso 
que el cánotade Marliui, como el de todos los maeslros que 
lian sabido hacer este jínero  de música, se componen de tan

tas frases cuantas son las voces que entran co ri , sirriéndose 
estas mutuamente de acompañamiento pasando allernalivamcu- 

te de lina á otra {larle. i ’ara escribir cánones de esta especie, 
es preciso babor bocho serios estudios m a s ira lcs .^ fit^

imitación de los cánones puede hacerse como imitación 
libre , empezando á la 4*. á la 5* ¿ a la 8* y hasta en todos los 
inti^rvalos ; esto es lo  que significan estas palabras que á menu
do se ven escritas al principio de un cánon t Cdnoñá la cuarta, 
CÁnoH á la (jatnla inferior , etc. La voz que emiñeza el cánon 
se llama el antecedente ; y la que le imita consecuente.

Algunas veces el cánoii os doble . es decir que se bailan en

(  1 )  Pkcini »Wió dea le 1728 hssU 1801, (uc «no de lo* míjore* enm- 
pMiUim de le escuda napolitsoa , j  de una imajinavion estraorUíoeria- 
mrule fecunda. Él fu  ̂tambieu el primero que introdujo la* pies** concer
tante* en U ¿pera. (  !\oU del Tridurtor ). •

(  2 )  El P. Martiai que vivid desde I70C hasta 1784, fue ud coMpositur 
Miiv hábil y músico muy ernditoi escribió uua biiloria de la música luo 
graods erudicioa. (Idem )
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estos, ciinoiiesódoapartes qiieempiezan dos cantosdiferentesála 
vez, y que van seguidos do otras dos partes que las imitan. Tam
bién hay cánones , en los que la imitación se hace por movi
miento contrario , lo que significaba que lodo lo que hace nna 
Toz subiendo . la que la imita lo hace bajando y reciproca- 
mente. En fin , en las antiguas escuelas de música se escribían 

muchos cánones: en ellas se enteraba k los discípulos de las 
eondieioues capricliosas , como las del contrapunto de que se 
ha hablado , y mas particulares aun ; por ejem plo, era ncce- 
sano que todas las notas mínimas del antecedente se convirtie
sen en seminimas en el consecuente , ó bien cpie se suprimiesen 
todas estas no dejando mas que aquellas , etc. Los maestros de 
estas escuelas se retaban mutuamente eniiéudose unos á otros 
cánones compuestos según estas condiciones eslravagantes, 

cuyo secreto guardaban. Escribiáulos sobre una sola línea , á 
fin de que sus adversarios se viesen obligados á bu.scar la solu
ción, y  los cubrían de intento do cuantas dificultades podían po- 
nerles. Esto eran una especie de enigmas en los que cada mac.s- 

esforzaba en mostrar su injenio y perspicacia. El maes- 
reusado un reto semejante , ó se hubiese atas

cado buscando la solución dcl cánon , se hubiera desacredi
tado.

Pero como en toda clase de lizas hay reglas que no se pue
den infrinjir, en la del cánon había una que obligaba á un au
tor de an cánon enigmático á acompañarlo de uu tema que fa- 
cilita.se la investigación para resolverlo. Los libros de los maes. 

tros auliguüs dcl siglo décimo sexto y décimo séptimo nos lian 
Iraiismilido iiua colección de lcma.s , algunos de los cuales po- 
liemos á continuación :

Clama ne eesses , ú Otia tlani vitia, el cual da á entender que 
el consecuente ha de imitar todas las notas del antecedente, su
primiendo ̂ as de silencio.

^esfítvoxm¡ssa revertí, ó Semper contrariia esto, ó también 
In  gtrum imus nocla ecee ut consumimur i^ n i, indicando que el 

consecuente debe imitar el antcrcedenle por movimiento reli o-
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gado. 0l>8i'rve«j qtio rl último loma li-ido al rcTos. « lo ca , em- 
l>f>tando por 1.1 úlliina Ivirá liadla la primer.! , rosnllan l.i9 mÍ9- 
m.is p.i].ibra« que si se Iw  de iiqiiÚMvia i  doreclia (  1 ).

Sol pott vefperas deetinat, significaba queá cada represa clcé- 
non baj.ib.i de nn tono.

CiTfoi non jaJieat de fi?/ore, daba á cnlcndcr (jue las notas 
semiainias del aolece<lentc deben convertirse en mipimas en el 
'•oiifecuenle , y asi d<- las dem.is.

Todas esas sutiletas no conduci.in el arte á la cima de la per- 
feeciou. jx'fo eran del guslo de a<|ue11os tiempos de pedanlismo.

La imil.ieion piu-de tomar una foima iwiiódiea y á veces ¡n- 
lerriimpida para volverse á tornar otr.i v e i ; cu eslveaso se le dá 
el nombre i\vfuga , que se deriva de bnida, porque en unaimi- 
l.ieion de esta es|>ecie parece que las |>arlw huyan una de otra 

ruándose continua de nuevo el motivo. La fuga bien hedía y 
inam-j.ida por nn hombre de jér^io como Juan Sebnsliau Bach , 
Tla-ndr-l y Clienihini , es la mas majcstuo.sa , cnérjica y armo

niosa de todas las formas musicales. En la música draoiáliea no 
p.tede .unplearse con buen éxito , porrino su marcha muy de
sarrollada perjndicaria el Ínteres de la escena; i>cro en la mú
sica inslrnníenlal, y sobre todo en la de iglesia produce admi
rables of.-ctosdeun ordendel todo particular. El magnifico alie- 
(uta dd  .WesiM de Hairdel y las fugas de las mi'<is de Cbcrubiní, 

son morldos de osle jéuero de bclUias (  2 ). Con todo , es pre
ciso confesarlo, esUs bellezas son do aquellas .,ue no purnlen

(  I )  a uo« frase ó verso que diga lo nÍMne de iaquierJa á derecha 
Ĵuc de derecha á izquierda sele Haiua poliiulromo. ( Nota del Tradiietnr).

( 2 )  U  cseucU csp.iRí.1.1 sicmpir se ha distioguiJn por haber cultivado 
ron esmero j  buen cziln la fuj»j y deraas fiiraus conveoríonalcs det roiitra- 
piulo. Ciuríamos alguno, maestros que han sobresalid» cou Tuilaja cu to
dos uempos en esta parte del arte . si á mas de no propio de este Ingar
no .cmiescum, ofender I. m.Klc.ti, de algu,», de lo* moderoos ,  d  ao.or 
propm de lo* <pio dcjaicmos de hacer mención ; pero |n haremos tal ve* en 
otra obra qw  ooi j.roponeinos pnhlírar ( Idem ).
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gu»lar sího (Icipiu'F de estar acoslimtbrados á ellas, j)oi(|ue la 
comjilicacion de sus elementos pide un oído atento y ejeicílado. 
Se les podría aplicar este verso do Boiloau :

C’est «Toir profitc que de savoir t 'j  pUire 
El gue en algo tahe agradar,
-Yo deja de aprovechar.

La fuga no siempre ha tenido la forma que tiene en el d¡a, asi 
como las domas parles del arte musical se ha peifeccionado po
co á poco. Las varías parles de que se compone ahora son el suy îo 
ó motivo, los contra motivo» , la respuesta , la esposicion, losepi- 
sodios , las represasmodiiladas, lasstretas y el peda/.

La frase que se ha de imitar se llama sujeto ó motivo , la que 
regularmente va acompañada de otras que forman con ella un 
contrapunto doble , es decir, una armonía suceplihle de ser in
vertida de modo (|ue cambie la posición de las notas pasando 
alternativamente de las voces inferiores ¡i las superiores y vice 
versa ; t  k estas frases de acompañamieuto se las llama contra 
motivos. Cuando la fuga está escríla por cnalro voces 6 cuatro 
partes inslruincntalcs, suele haber un contra motivo ; en cuyo 

caso puede ser rica do armonía y libre en bus movimientos, 
Algunas veces emplean los coni[)usitorcs dos contra motivos; 
entonces st dice (¡ue la fuga es á tres motivos. Semejantes fugas 
son mas difíciles de hacer ; pero también son mus áridas . mas 
escolAslicasy menos variadas.

La Imllacion del sujeto se llama la respuesta, la que no pue
de sei' del lodo semejante al sujeto, porque si esto modula de 
un fono cualquiera á otro aiuAlugo . <-s |)reciso que l.v respuesta 
conduzca otra vez el oído de e,-te nuevo tono al primitivo ; 
pues prccisaineute consiste el iult res de la fuga en esta especie 
de divagación de uno/» otro sonido. La marcha inversa (|ue se 

sigue en la respuesta con respecto al motivo, obliga á un lijero 
cambio de iniérvalo que se llama mutación. Es de advertir , que 

sojuzga de la habilidad de un compositor por el iuje-niocun «pie
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lom.'t el pnntn ó  Ingar de la respuesta donde sea preciso hacer 
ia imit.'icion en un motivo dado ; pues de los cíenlo que hayan 
aprendido en buena escuela, uo hay uno que no haga esta mu
tación en el mismo lugar , al paso que aquellos que han sido 
mal dirijidos en sus estudios nunca tienen seguridad de acer
tar CQ hacerla como es debido. Esto viene á ser la piedra de 

loque de su saber ; asi es, que cuando se dice del autor de una 
fnga, que ha faltado A la rripbesui, ^ o  se piu^dc decir de ¿1 

nada rpic mas le desacredite. 'l - d  9 .
La espoaicion se compone de cierto número de represas del 

motivo 6 de la respuesta, después de, los cuales vienen los tp i- 
sodiot, que regularmente se componen de imitaciones forma- 
madas de fragmentos del motivo j  contra motivo. Estos episo
dios dan variedad á la fuga y sirven para modular. Cuando el 
compositor juaga que ya se ha cstendidó bastante en el desar

rollo del m otivo, entra de nuevo cu el Ibno primitivo , y bace 
lo que se llama la $tretta ó strettas, palabra tomada de la ita

liana ttretlo (apretado ) , ¡rarque estas strettas son unas imita
ciones, mas vivas , del motivo y de la respuesta. Esta es la par
te mas brillante de la fuga , y la en que el compositor puede 
causar mas efecto. Cuando el motivo es favorable hay muchas 
strettas cada vcx ma» vivas , qnc se terminan regularmente por 
nn pedal donde cstAn reunidas tod.ns las riquezas de la ar
monía.

Rousseau ha dicho que «mi bella fuga es la obra maestra, in
grata, de un buen armonista, Eu tiempo de Rousseau no esta
ba bastante adelantada la música en Francia para conocer to
do el precio de una bella fuga , y el filósofo escritor nunca tu
vo ocasión de oirlas tales.

Ila.sia principios del siglo décimo octavo no se hicieron fu 

ga# .según el sistema que acabamos de analizar. Hasta entonces 

no Se habla usado mas que el contrapunto fugado, es decir, el 
contrapunto A cuatro , c inco , seis 6 siete parles , cuyos moti
vos t-slaban tomados de l.is antífona» í  himnos del canto llano 

con iniitariunes y cánones. Este ji iu-io de romposlciom-s fuga-

G
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das se dusignau cüu el nomine de coQUapnolo alia patestrina, 
porque su estilo fu¿ llevado al mayor grado de perfección por 
un compositor llamado Paleslrina que vivió en el .siglo décimo 
sesto ( 1). En este jénero de música , que parece ser lau desai
rado y poco favorable A las inspiraciones , Palestrina supo es- 

presar tanta majestad , un senlimicuto religioso tan tranquilo 
y puro, que parece escribió en ól sin trabajo todas estas difi
cultades científicas, ocupándole tan solo el espresar dignamen
te el Mntádo de k»-J|csl^8Mj»dos. Cuando estos motivos se 
ejecutan en la capin^oivlina con la tradición de una ejecu
ción perfecta, á la imprc.siou que causan no se les puede igua

lar otra alguna , bajo la relación de la grandesa de las propor

ciones. Eu la ¿poca en que escribió este maestro , aun no se 
habla pensado en considerar la música bajo las relaciones del 
drama. Esta necesidad dramática . en nuestros dias se ha intro
ducido en todos los estilos, hasta en el de la música sagrada. 
De ello han resultado grandes bellczasdc un jéuuro particular 
pero parece que en razón de la conveniencia y elevación de los 
sentimientos relijiosos, es muclio mas preferible el contrapun
to fugado de Palestrina.

Después de lo que se acaba de decir, |>odomos formarnos 
una idea dcl mecanismo de las composicioue.s cicnlífica.s y de

(  1 )  Juan Pierluigi que fné lUioado vulgnmicole PaUstrína , nació en 
1529, íiié raaeairo de la cai>illa puntiricía en Roma, en (¡ocupo del Papa 

Marcelo , acyn Pontífice indignado contra los abusos qnc se Iiabian cometi
do en la música sagrada estaba resuelto á desterrarla del templo , perii Pa- 
lestrina compuso una misa dedicada & dicho pontifice . que por lo mismo 
se titula del Papa Marcelo. «  Su música por la sencillez j  natural dulzu
ra hace mas suaves jr eficaces los sentimientos religiosos, y mandó el pa
pa que toda la música que se compusiese en adelante para .su capilla fuese 
por el estilo y gnstu de la de Palestrina • ( a }  : de enyas resultas este cé- 
labrc compositor fué llamado en su tiempo el creador de la música mo
derna de iglesia. (Nota dcl Traductor.)

(<1 )  Eximen .̂ Orijeay reglas de la música tam. icap, vtit pag. 15J.
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lu Ulil<-s que pueden ser. S i hem os sabido darnos á entender . 

m uchos han d e  ser los a fic ionados, que desistirán de sus preo

cupaciones , j  con fesartu  , q n r es una rid icu lez p retender rfue 

los m úsicos no sepan lo  necesario para escrib ir buenas com - 

iwsiciouus. S i e l arte de com p on er en música está in fectado á 

veces d e  c ierto  p ed an tism o , no se ha d e  echar la culjia á la 

c ien c ia , sino á cspirUus m a l organ izados que han Jiecho uso 

e .51 O bsen ese  que la  ciencia  nunca ha adolecido de este pe

dantism o sino en  m anos de ciertos músicos nada sabios en 

realidad Este c ien c ia , para ser Tcrdadera , necesita conver

tirse en  bab ito  . á fin de que e l que la posea no se acuerde de 

eJJa . lo  que solo puede ser a s i. cuando se t.a estudiado en la 

ju ven tu d ; pues será dem asiado tarde e l pensar en re form ar 

con  la a cu c ia  los hábitos v iciosos despnes de haberlos ya  con 

traído. Cuanto mas ta lento natural tenga e l com posito r, cu- 

jo s  estudios hayan ten ido malos princ ip ios  , tanto m enos p o 

dra correjirsc pasada su ju ven lu d , si se obstinase en e llo  per

derla las calidades naturales que h iriese , se baria pesado, y 
se couTcrliria en pedante.

CAPITU LO  X II I .

Det empleo de los roce».

Sea e l que fuere el grado de perfecc ión  á que llegue un ius- 

tniracnhsla . siem pre será d ific il que e je a a  sobre e! pueblo uu 

poder Igual al que adqu iere la voz humana , cuando á esta la 

d in ja  un b u a i sentim iento . y  cuando está perfeccionada por 

buenos estudios. No se necesita de grande habilidad en e í m e 

canismo de la v o z ,  para con  ella hacer sentir en el alma im 

presiones vivas y  fu ertes ; n i aun para e llo  es neresaria la ar- 

n io n ia : basta e l unísono. H ajo este supuesto eÍtai <imos uno de 

los efectos mas adm irab les.,ue puedan o irse, rp.e c sc i de e «a .  

tro  ¿  a n c o  m il niños de los cslablcrim i.m los de raridad . que
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en 1.1 iqloia de San P.iblo en Lomlres . canlaii al iiniRono en 
ciertos dias'del año , ciertos cánticos con KcircUle?, y candor. 
Ldk músicos m.ns grandes , v Ilaydn entre otros, lian confesa
do que todo lo mejor ([iie hablan oido en música no se acer
caba al prodijioso efecto que nace de la reunión de esas roces 
pucrilesen el unisono mas perfecto que se pueda imajinar { 1). 

Enol efecto rpic produce este unisono hay iin atr.iclho y sim
patía im-spücablcs, pues qnc aquellos coy.i sensibilidad es me
nos esponsira no pueden contener las Ugrinins que les arranca. 
A osle ejemplo del poder de las voces al unísono , pudiéramos 
añadir algunos otros lomándolos de las obra.s dramáticas s con 
lodo, es por demas el decir c[ue estos efectos solo se logran con 
grandes-masas, y que jeneralmente la armonia ofrece mas 
rcciirso.s. ,

Desde el siglo diTinao sexto estuvieron en uso las eoros k 
gran uiimero de palies, partieularmcnlc en Italia y E-spaña ; 
después se i>ensñ en dividir estos voces en mnebos coros de cua

tro jiaiies cuada uno , y en poner grandes órganos en las igle
sias para iK-ompañar csios«dlW^*yflm), con ser dihcil ejecutar 

con unión una música tan complicada , el efecto que produ
cía nunca correspondía á la idea que se babia formado de ella, 
l’or fin, se conoció que los coros bien escritos á lrc.« ó cuatro 
partes reales lú uen mas eiierjía , a.xaeliluil y hasta mas armo
nía ; prevaleciendo jeneralmente el uso de los coros á cuatro 
parles. El jénero de voces que entran en su composición son 
soprano ó tiple , contralto , tenor y bajo.

En otro tiempo, en Italia, cantabau la [larte de contrallo los 
rastrados (2 )  , cuyas voces toiiian uu timbre tan penetrante,

(  I )  S« ba de observar ipie cale enísono prccUameiite ba de rc.-ültar 
perrerto por el grao núincro de voces que lo ñirmaR, cntie las niales liaj 
uua atraerioo lao sonora que deypareren las impcrrei piuncs imliviilnales Je 
enloiiacion no formando mas que «midos boiaojéiieos. (  Ñola del Autor, )  

(  2 )  En el siglo x vr époea del reiiaeioiinilo de las liellas arles en Euro
pa . la músim siguiendo las inspirañoiies de la naliirftlri'n tendin á perfec- 

icnarse , cuando un nuevo arte la alejó de la perfe-eeiou: purqiie a fuer-
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q u e  n in g u n a  o l ía  p u ed e  reem p lazafla s . C on to d o  U  co s lu m - 
b re  d e  m u líla r  á los h o m b ro s  p a ra  h a c e r lo s  c a n to re s  n u n c a  se  
es tab lec í*  e n  n in g u n a  d e  las d em as n a c io n es  d e  E u ro p a  ; p e ro  

e n  todas ellas s irv en  p a ra  la  m ú s ica  d e  igle.sia los c o n tra lto s  
d e  q u e  h em o s h a b la d o  e n  el c a p ilu lo  3® al t r a ta r  d e  las  d iv e r

sas ca lid ad es  de  voces , c u j  o  t im b re  s í b ie n  n o  es ta n  d e lg ad o  
n i  ag u d o  c o m o  e l d e  lo s  ca s trad o s  , s in  e m b a rg o  es la  d e  m as 
v ib ra c ió n  e n tre  las voces m a s c u lin a s , c scep lo  la  d c l  tip le .

b o ssin í y  sus im ita d o re s , m o v id o s  p o r  e l  d e se o  d e  lle n a r  su 
a rm o n ía  , d isp u s ie ro n  lo s  rovos d e  o tro  m o d o  , esc rib ién d o lo s  
cas i s iem p re  A c in c o  ó  seis p a r le s , A sa b e r s d o s  b a jo s  , d o s  te 
n o re s  , d o s  t ip le s  1® y  2 “. E sta  a b u n d a n c ia  a p a re n te  c o n  todo  
e s  u n a  v e rd ad e ra  e s te r ilid a d  . p o rq u e  las voces in tc rn ied ia .s  d o 
b la n  á cad a  in s ta n te  las m ism as n o tas  y m o v im ie n to s . .Sem e
ja n te  m i^todo solo  es ap licab le  e n  los co ro s  cu y a  a rm o n ía  , c a 
rec ie n d o  d e  m o v im ie n to s , se d e s ig n a  c o n  e l n o m b re  de  a rm o . 

n ía  p la ca d a  ; y  e fe c tiv a m en te  es la q u e  e s tá  e n  u so  e n  esta escue

la  , s e d u c ien d o  al p u e b lo  p o r  s u  m o d o  d e  l le n a r  , p e ro  q u e  los 
o íd o s  e je rc ita d o s  y d e lic a d o s  se s ie n te n  h e r id o s  k  c ad a  in s ta n 

te  p o r  su s  im p e rfecc io n es .
En la distribución de los papeles en eV teatro, las voces se em- 

plcansicmpreeuIUilia del modo mascouvenicule, para obtener 

el mayor efecto posible eu.las piezas concertantes. Asi es, que

Z3 de «jHcrer elevar el cdi6cÍo In derribaron. Qiicrtcndola hacer mas toni- 
plirada , mas sonora, nia.s alegre j  mas brillante ae le alíadíéron ton pro- 
fiisioo pasajes culeros de carreras, volatas etc, y despiics qnt se hubieron 
bien rortado las untas , fue preciso enriar i  los hombres para que pudiesen 
eanUrlas; y se recorrió al arte para suplirá la naliiralcz*. Los lUhamis 
fueron los únicos que imijíosron el ejercer la música á espensaa de la na
turaleza ; y á tos hombres asi mutilados les llamaron to p ra m . tala elasc de 
músicos abundó miiehn en Italia , siéndolo la mayor parle de loa grandes 
cantores del siglo x v i i  y. x v m  . do modo que ac esparcieron eu U 
rasvor parle de los Icatrns de Europa donde habi.s ópera. Oiamlo U Ita

lia estuvo en poder de los franceses después de la rcvohicioci de Fraueia, se 
abolió la costumbre barbara de la raslrat'ion. ( Nota del Traductor. )
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eu lodas Jas obrarse eucuentran dos bajos uno ü dos lono- 
res. « ,.«  pnma donna contralto ó m «zo coprnno y un toprano, cu- 
yas voces reunidas ofrecen en Ja armonía un todo el mas com 
pleto. i\o sucede asi en Francia , donde casi siempre el poeta es 
el fjiie decido la elección de los actores , razón de sus cali
dades fi&icas y de otras .,ue no tienen relación con la música- 

1 or otra parte , la coslnmbre que hay de designar ios papeles 
de los actores jx>r los nombres délos que se han distinguido en 
ellos, llenan los teatros franceses de voces de la misma especie 
porque estos empleos ó papeles solo varían en matices que son’ 

indiferentes para la música. Como en ios grandes teatros de 

I-rancia todas las voces cantantes son doblad.is ó tripücadas 
resulta que los tenores abundan en ellos , al paso que solo hay 
u »o  6 dos^ bajos en cada uno. A mas como las voces de esta úU 
lima especie están destinadas para lo.s papeles de padresó tuto
res , no habiendo en una ópera personajes de esta clase el com
positor se vé precisado á escribir la música por tenores ó tiples 
Con estos limitados recursos se pueden hacer hermosas coplas ’ 
romances, arias y  dúos agradables, pero nunca buenas pie-zas 
concortanles . y ni tampoco resulta armonía en las voces (1 ) .  
Esta es la causa del |)oco efecto que producen la mayor parle de 

los 6nalcs de las óperas cómicas francesas, y  lainferioridaden 
que se encuentra la música de esta nación , en esta parte, con 
respeto á la italiana. La armonía de las voces produce efectos
admirables., pero que no se obtienen con las de una misma es- 
pecio.

En el capitulo 3" se ha hablado también de otra voz llamada 
barítono , que es la media entre el bajo grave y  el tenor, y que

(  t )  Alga evajeradn ,ms parece la «pliiioa dcl autor en este ponto : pues 
es inegable <].ie ron vn<̂ .s homnjrocas, ana<iue sean femeninas, se puede for
mar armonía, y .uncl.o mas aun si concurre alguna de tenor: ta que si es 
cierto que .-uanlo man divcrjenlcs sean los timbres de las voms que canten 
CP una ,.u „ , ma. variada puede ser la armonia qne resulte de ella., v por 
consiguiente de mayor efecto. (  Nota del Traductor).
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j)roducc cnuy but^n efecto cuando se empica en su verdadero 
carácter ; pero en Francia ?e han obstinado en hacer cantar de 
tenor á los barítonos, aunque ya en el dia con ideas mas acer
tadas se lia conocido la necesidad de circunscribir las voces en 

sus limites naturales.
Los couiposilores italianos conocen mejor <juelos alemanes y 

franceses el arle de escribir con propiedad para las voces, y de 
un modo favorable para los cantores ; consistiendo la causa de 
esta diferencia en que los cstudiosdcl canto forman parte déla 
educación primaiia de los euinposilorcs en Italia , al paso que 
los franceses y alemanes descuidan ubsolutamenle estos estu
dios. Sin hablar do las incontestables ventajas que tiene hi loa- 
gua italiana sobre las demas , para el canto , se halla en olla 
cierta facilidad y disposición natural en las frases, en el carác
ter de los discursos , cu su enlate y en la aualojia del ritmo 
poc^lico con el musical , que favorece la eniidon de la voz al 
mi.'mo tiempo que la articulación de la garganta y de la len
gua en el canto italiano; ventajas que se encuentran muy raras 
veces m  la música francesa y monos aun en la alemana , por
que esta eslü cargada muy amenudo de modulaciones que ha
cen las entonaciones muy difíciles (.1 ). En otro tiempo se atri-

( t ) No será fuera dcl caso hacer au esto kig.ar algunas observacioucs 
sobre la propiedad de la lengua «spafUila para el ran lo , ya i(ue nada nos 
dice el autor sobre el (articular, quien la conoce sin duda.

I.a lengua espahola después de la italiana es sin disputa la luas propia 
para el canto , porque sus palabras son de bella proporción y bastante so
noras para tieleitar al oido. Auoqiie no sea tan melodiosa como la italiana 
está llena de arinonia natural : por esto nuestro dislíngnido poeta triarle cía- 
sijicando en una quintilla la índole de algnnas lenguas, dijo cou raron ser:

« canto armonioso hispana »

No obstante U poesía erpabola no es tsn propia como la italiana para el 
canto, en prioicr lugar.- Por un abundar tanto coiuu esta en esdrújulos; 
pues que los vei sos terminadus en esdrújulo con ser ya mas sonoros de sí, 
sirven para infinidad de l■ombi^ac¡oIle.s métricas que jcncralinentr son la.s
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buia ]a facilidad dei cauto ilaliano al cslrcclio circulo de sos 
modulacJonc-8 y formas ; pero Bossiui ha demostrado en sus 
obras que este drculo puede engrandecerse sin que el canto 
pierda sus ventajas. Es de pensar que la popularidad que su 
música ha adquirido cnFrancia coulribuirá á mejorar el sistema

roas caotabiles. Ma«, la falta de accDtaaeion co los Tersos: e»amíneD<ic ó 
sino h s  cotnposieioDcs de nuestros podas en versos cortos, que son csclii- 
stvameotepara el caoto, y se verá que apesar de ser ou.t cadenciosos 
deo compararse coo los italiaoOs en la acentuación; es decir, en.ser el 
acento agudo u tónico en los varios versos de una misma coroposicioo, colo
cados en ta misma sitaba , v g . en los de ocho silabas en U tercera, como:

A ebe f¿ la p¡gr¿aorora 
Cuando tarda á comparir 
Non si vede un astro ancora 
Che cottiincia a palidir.

Por esto cuando dudamos de Is silaba en que cae el acento eo la palabra 
Italiana. ta cadcocia del mismo verso nos lo indica; lo que no sucede je- 
neralmenle en nuestros mejores versificadores de versos cortos. Esto puede 
provenir tomb.cn de mayor riqueia del iuliaoo , de la inversión mas libre 
y el mayor oúraero de licencias poóticas.

Otra de las ventajas que tiene la poesía ilalianasobre la española es, que 
en aquella los finales agudos de las estrofas cantábiles se pueden hacer lar
gos ó breves , por ejemplo :

Che enmiocia a palidir 
ó

palidire.

lo que ayuda a la repetición á que obliga la música del verso final.
Coa todo, ai en la poesía española se iotrodujesen algunas libertades cu las 

silabas finales de alguiins versos, prestaría mucho mas para la música. D. 
Eujénio de Ocboa, uno de nuestros mas a.entajadns poetas en el dia edi
tor y otro délos escritores que fue del A rtis ta , periódico que se publicaba 
en Madrid en el año 1835 y 3 6 , y digoo de mejor suerte de la que tu
vo por haber sido sus jóvenes redactores los primeros que introdujeron en 
España el gusto moderno en la literatura y bellas artes; Ocboa decimos, en
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dccaulu en esta nacioQ ; pero paraque la reforma «ea completa 
será preciso que asi los poetas como los músicos trabajen eu 
ella.

Los compositores italianos á íin de no fatiga r á los cantores 
ponen toda sn atención en el grado de elevación á que colocan 
las voces. En la música italiana cada ¡enero de voz recorre una 
estension igual á lo menos á la que se le dá cu la francesa; pero 
los pasos de grande ostensión, ya sean en lo agudo ja én  lo gra
ve , solo se presentan de cuando en cuando , y la voz perma
nece i'cgnlarnientc en sus cuerdas medias , al paso que cu las 
particiones francesas se encuentran trozosqne sin recorrer, una 
grande estension , fatigan al cantor, porque se mantienen largo 
tiempo sobre notas poco favorables. Las obras de Grelry ofre
cen muchos ejemplos de este defecto. Una cantatriz ejecutará 

sin trabajo los sonidos mas elevados de su voz tales como do 6 
re , al paso que le será muy penoso cantar mucho tiempo en el

un artículo inserto en el citado A rtís ta  pretendió se debería reproducir cd 
la Icugua castellana el lenguaje antiguo romo muy ventajoso en ciertos caso s, parlicularmculc cu la poesía. Cita como muy dulces y armoiiiosos en 
tlicbo Icngu.ije unos versos antiguos i  que pcrtcnsccu estos fragmentos :

Caballero en un caballo
Y en BU mano un gavilane;
Otras veces un halcón
Que trae para cazare .

Y por me hacer mas enojo
Cébalo en mi palontare;
Con sangie de mis palomas
Eosangrentó mi iriale.

Es de creer que con calas libertades , mientras no rayasen cu afccla- 
i'ioQ de que gota la poesía italiana, se suaviiariau y harían mas fáciles para 
vi canto cierlis sílabas finales de los versos : y cntoneca la poesía «-spafioU 
cu muy |>oc<i desmerecería de la ilaliuNa para la música.

(  Mola del TradueUir).
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m i. fa y sol. Lo mismo sucudc con los Icuoros , quienes jiarli- 
cipan de dos especies de sonidos muy distintos . á saber, los de 
pecho y los de cabeza que á veces se designan con el nombre de 
voz mixta (1 ) .  Es preciso que el cantor tenga muclio arte para 
disimular en cuanto se pueda el paso de la voz de pccLo á la de 
faUcle , y al contrario , de manera que sea poco sensible la d i
ferencia de los timbres ; este paso se efectuó regularmente en la 
mayor parte de las voces de tenor entre el/ay el sol. Si el com
positor hace descansar el canto sobre estas notas , causa una 
fatiga al cantor que perjudica al desaiTolIo de sus facultades, y 
que Je es mucho mas penoso do lo que le seria si hubiese de su
b ir á los sonidos mas altos de la voz de falsete. Machas veces su
ceden accidentes á los cantores, de los cuales no tienen tanta cul
pa como los compositores que les espunen á ellos.

Hay algunos intónalos que la voz solo puede ejecutarlos 
con mucho trabajo , y que el cantor deja oir con timidez, por
que es muy diScil entonarlos con justificación. Estos intervalos 
son e ld c5 *m en or, 5» aumentada, 4* mayor ó frifono , á* d i
minuta y 2" aumentada. Como el paso de una nota á otra de 
las que forman estos intérvalos no es natural á los movimientos 
de la garganta, obUga al cantor k hacer pnqíaraciunesde que no 
tiene lugar en los parajes rápidos. Si alguna circunstancia po
ne al compositor en necesidad de usarlo, ep menester que sea 
por medio de notas de cierta duración.

No son únicamente los sonidos que articula clcanlor losque 
pueden oponer obstáculos á la evaclitudde su cauto; pues bas
ta que su oido esté afectado de una armonía estraña á la ento-

(  I )  M. Bvuoiti ücnioiitró eu lus Imiagaciones íobre el rnecanúmo de 
la voz hunuina ipie el veriiaJcro nuniliru de estos sonidos debu ser ci de 
turlarjrngiem (<i }, cii^u aotubre iudíes el modo eutuo se formau.

( Nota del Autor).

{ fl ) Esta palabra no tiene propio c<|iiivaletite un nucslra Icnj^ua, sun<|iie 
indira que dichos sonidos se íoriuan sobre tn larínjc. La voz de cabeza se 
Ihnia mas jcncralincntr de fa lsete  { Nota Jcl Traductor )
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nación que deba lomar, paraque la acometa sin seguridad. Por 
ejemplo , si lia de hacer oír el do sostenido y si el acorde que 
precede contiene el do becuadro en otras de las partes vocales ó 

del acompañamiento , el recuerdo de estedo becuadro ocupan 
el oido del cantor de tal suerte que lomará el do sostenido con 
miedo , y pocas veces con seguridad. A  estas sucesiones de so
nidos que no tienen relación entre si se les ha dado el nombre 
de relaciones falsas. Los compositores antiguos de la escuela ¡la- 
liana las eludían con cuidado; y se encuentran algunas veces 
en la música déla escuela moderna.

La clecciuQ de las palabras influye mucho en la emisión de 
los sonidos de la voz , y el arte del compositor consblc eiinu 
colocar ciertos pasos, y ciertas ¡totas sino sobre las silabas que 

faciliten su ejecución. Tal paso ó tal nota que serán dificilcsde 

cantar en una silaba, serán fáciles cu otra. Zf/i

CAPITULO XIY.

De los instrumentos.

L a  naturaleza ha establecido matices muy diferentes en los 
varios liüibres de las voces ; pero el arle se ha adelantado mas 
en h» fabricación de los instrumentos. que en su orijon fueron 

construidos á iinilacion de estas mismas voces. El sonido, como 
es sabido , no es mas que la vibración de uu cuerpo sonoro 
transmitida y modificada-por el aire ; pero cuanta variedad no 

ofrecen estas modificaciones de im priiicij)io tan sencillo! Que 
diferencia no hay entre la naturaleza del sonido de una cam
pana y el de los instrumentos de aii e , teclado, arco de los que 
8c pontean ó tañen y de los de percusión. En cada una do estas 
grandes divisiones , que de matices cu la calidad délos sonidos! 
V sin embargo lodavia no c.slá bocho lodo ; cada día s.tlen nue
vos deAcubrimientos y perfecciones que abren nuevos eaminos,
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India y d.'l Kgi(>to hace pn-MiinÍr que los griegos y romanos 

luvieron eonocimicuto de ella , y q « «  1« usaban; pero el nom 
bre que nosotros le damos no se eneucnlra en ninguno de los 
escritofes de la antigüedad. Se cree jeneralmenlc que este ins

trumento era el que se conocía con el nombre de trígono ó 
iombuqut. Un sabio comentador de las poesías de Callimaco . 
Improbado que todos los instrumentos de cuerdas fddigadas, 
tales como v\ nablum , o\ barbitus . magado, o\ salltrio j  el 

$avil>uque do los que se liahla cu la Sagrada Escritura y en los 
escritos d « la antigüedad , eran del jóuero del arpa y deon jen  
|■ellicio, oaldik) ó síiio. Kn ruanlo álos romanos , se cree que 
el insfrumenlo que llamaban riHnnrrt no er« otro que el arpa . 
y «pie í^te uombrees la traducción de kynnor ó lynna ,-, que en 
el testo hebreo de la sagrada escritura , indica el arpa de David. 

Kl número de las cuerdas de la antigua arpa fu¿ de trece en su 
orijen, cuyo número se La ido aumentando sucesivameiilc has
ta veinte . y aun hasta cuarenta. Estas cuerdas oslaban hechas

de tripa , lo mismo que Us de nuestras arpas . como se ve por 
un epigrama griego de la Anlolojia. I.os pueblos de la auligüe- 
dad parece no tuvieron eonocimieulo de las cuerdas de acero 
ni de laujn ; pero aseguran muchos autores que en su orijen hi
cieron uso de las de lino, lo «luc no es muy creíble . porque 
seinc-jantcs cuerdas habían de producir un sonido sordo y casi 

nulo.
El arpa , al principio . no teuia ningún medio de modula

ción . porque era imposible ponerle muchas cuerdas para rc- 
pr.is«mlar lodos los sonidos eorrespondicntcs á las notas esprc- 
sadas imr los sostenidos y bemoles. Eti el año de ItítíO se ima- 

jinó en el T iro l, añadir corchetes al arpa para subir la cnlona- 
oion de las cuerdas cuando fuese necesario ; iicro era muy mo
lesto tener que hacer mover las corclicles con la mano , liasla 
que en 1720 un guitarrero de Douawerth (ciudad do Alemania) 

llamado iloohbrueker . inventó tiua máquina que se hacia mu- 
Tei' con loa pies y <jue por esto tomó el numl)re de perhií. Eiau 
muy útiles los peálales aun(|ue muy imperfectos } iH’ro la difieul-
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sübrü , con un mango largo dividido en diei casillas para poner 
los dedos á Cu de variar las entonaciones. Está montado de un
co cuerdas , uneve de las cuales son dobles , tres que están al 
uubono y seis á la octava. Las dos primeras llamadas primas 
6 0 U sencillas. Este instrumento es diCcil de tocar y quiere mu
cho estudio. En otro tiempo se cultivaba con ventaja; y on el 
siglo diei y siete se hicieron célebres en él Berard, en Alema
nia, y dos músicos llamados Gaullior en Francia.

En otro tiempo se llamó arclülaud á un instrumento imitado 
al laúd , de proporciones nniclio mas considerables que este , 
y montado con un número do cuerdas mucho mayor. Este ins- 
Ininienlo tenia el sonido mucho mas lleno que todos los demas 
del mismo jéncto ; pero la excesiva lonjitud de su mango, que 
le hacia cmbara7.oso para locar fué causa de que se abiaudonase.

El tiorba era una especie de laúd que tenia dos mangos uni
dos paralelamente , el m.as pequeño de los cuales se parecía al 
del laúd , teniendo el mismo número de cuerdas; pero el otro 
i|ne era mucho ma.s grande sostenía las ocho últimas cuerdas 
(|ue servían para los bajos.

A l principio dcl siglo x v iii estuvieron muy en uso otras dos 
especies de laúd ; el uno se llamaba la bandola, y tenia ignal 
número de cuerdas que el laúd y  se acordaba del mismo mo
do ; pero en lugar de ser las cuerdas de tripa como en este 
eran de metal. En su forma se observaba también otra diferen
cia , y era que en ve» de ser convexo el dorso de la pandóra 

era plano. E l otro instrumento del jónero dcl laúd era la ban
durria, que solo tenia cuatro cuerdas acordadas de quinta en 
cuarta. A  veces se bajaba de un tono su cuerda masaba para 
obtener otros acordes ; lo que se llamaba tocar con cuerda ba

jada. Ambos instrumentos ban dejado do usarse hace muchos 
años.

Habla en fin un |Mjqueño insti-umcnlo llamado bandolina, 
que pertenece á la especie del laúd , cuyo cuerpo era redondo 
como el de este , pero el mango tenia mas semejanza con el de 

la guitarra. Üiclio inslrumenlo se coje con la mano izquierda,
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y se le sacan los sonidos por medio de «na pluma que se tiene 
con los oslrcmos de los dedos pulgar é indice ; pero es preciso 

qiie este osló siempre debajo del pnlgar sin apreJar la pluma; 
sus cuatro cuerdas están acordadas al unisonodc las del violín. 
En Italia hay bandolinas de tres y de cinco cuerdas , cuya afi
nación varia al antojo délos maestros. El calnseioneóeotascione 
pequeño instrumento con un mango muy largo , del que se 
sirve el pueble napolitano . es una especie particular de bando
lina qno se tañe también con una pluma , y por lo regular tie
ne tres cuerdas 5 pero á veces no tiene mas que dos.

Todos los jencTOs de laúd b in  desaparecido de la música eu- 
ropi^a , y solo se encuentran en el Oriente , donde hacen gran 
papel en los conciertos. En los siglos xvi y xvjx ocupaban el pri
mer lugar en los concierlos llamados de cámara {música da c/i-

m era ); y con estos mismos instrumentos se acompañaban los
madrigales , villancicos , canciones de la mesa y otras que se 
cantaban siempre á muchas partes. Todos los conciertos que 
representan los cuadros dei T ieiano, Valentino y de otros pin
tores aniignos de la escuela italiana, ofrecen reuniones de can
tores y de los espresados instrumentos de punteo. Aunque tu
viesen una calidad de sonido poco brillante , eslos mismos ins
trumentos hacían también parte de las orquestas en el orijen de 
Ja ó(>era. Ln ejemplo de ello se vé en el drama musical Ulula
do : l l  S. AUssio , compuesto por Estevan Landi en 163á. La 
instrumentación de esta obra se componía de tres parles dis
tintas de violin , arpas, laudes , ieorbes, bajos de viola y clavi- 

cordios para el bajo continuo, üna orquesta semejante pare* 
ccria sorda en el dia , pero su efecto seria orijinal.

La guitarra tiene su orijen en España , aunque se encuentra 
también en algunas parles del Africa. £ 1 1  Francia empezó á 
conocerse eii e] siglo once. La guitarra es casi el único de los 
instrumentos de cnerdas punteados y  con mango que iia que
dado en uso. Es bien sabido que el cuerpo de la guitarra es lla
no de ambos lados, que consta de seis cuerdas y su mango d i
vidido en casillas para poner los dedos. El arte de locar la goi*
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larra, se ha llevado en Francia, Alemania é Inglaterra al ma
yor grado de perfección ; y de nuestros dias Sor, Aguado, 
liuerla y Cnrcasi la han becí.o un instrnmenlo de concierto, 
llegando ¿ ejecntar en ella música muy complicada á muchas 
parles. En España, país orijinario de este instrumento, no 
sirve sino para acompañar boleros, tiranas y otros aires nució* 
nales , y los que se sirven de ella la locan como por instinto . 
rasgueando sin arte las cuerdas . por el dorso de los dedos ( 1  

lodas las indagaciones que se han hecho para descubrir si 
los pueblos déla antigüedad tuvieron conocimienlo de los ins
trumentos de arco han sido infructuosas, ó iu.is bien se ha de
mostrado casi que les fueron del todo desconocidos. Es ver
dad queexiste uua estatua de Orfi'o que tiene un violín en una 
mano y un arco cu la otra; pero mirándola de cerca se 

conoce que el violin y el arco son inventados por el escultor 
que la restauró. También se han citado pasajes de Aristófanes, 
Plutarco , Ateneo y Lucio, en los que se prulendia encontrar 
la prueba de la oxisloncio del arco cutre los Griegos ; pero el 
mas pequeño examen desvanece lodas las pretendidas pi-uebas.

(1  ) ErcrtiTaincolc hasla aliora era una mengua para España, país favo- 
rilo üe la guitarra , <¡.18 apenas sccncnolrasc un gi.itarrisU que toeasc ron 
b »rn  arte este instnimento, y poros medianamente. Pero graeias aun que 
S or, Aguador Hucrln liaran r.mwrvado. en honor de nuestra nación en 
el e.stranpero , la prceminenm de los españoles en la guitarra sobre todas 
las demaa naHones. ron la mereeida rciebridad que han adquirido por su 
lirillanlc ejewcion y sumo guato, habiéndola puesto rn la clase de los prio* 
cipaics iostruincnlos. Va en el dia algunos jovenes estudiosos qnc cnlUvan 
ron buco método y esmero Ja guiUrra, y que se saborean con Us tan s«- 
hlÍDies y admirables, cuanto dulces y Itellísimas picias que Sor y Aguado han 
rompucsio para dicho iostriimento , empiezan á reparar la mala fama que tu
vieron los antiguos guiUrrislas españoles; r  es de esperar que en lo suco- 
sivo, salga alguno cutre ellos, que con sus tálenlos, pueda cumpeusar en par
te la perdida del grande y desgraciado Sor ( « ). ( Nota del Tradnrtor ).

M> de Julio de I8.3Í), á la 
lire;a.

( (I ) [). íé rnandnSnr, murió en Paria a 
edad de .ó9 años, en un rstado de viima i.id
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No Íii«v <l(i(jn de que ]<>s instrninontnrt do Inhhi armonioii>í , 

de mango , y de cuerdas levantadas «obre do un puenlocillo y 
pucslas cu vibración por ojcdio de iin arco tuvieron ?u orijen 
en Occidente ; pero en que «'poca y en que parle de Europa se 
inventaron? Di6cil sería el decidirlo. En las Galias se encuen
tra un instrumento de forma casi ruadrada, que tiene un mango 
y  cuerdas levantadas sobre un purnlccilto , c u t o  inslrumcnlo 
que al parecer ha existido en el país desde tiempo inmemotial, 
se llama crair/A y se toca con arco. En inglaiera es tenido ¡lor 
el padre del violin y de todas las especies de violas.

Los monumentos góticos de la edad media, y parliculannen* 
te las fachadas de las iglesias dol siglo di'cimo, son los mas anti
guos en que se ven inBti-umentosdi-'la csj)ecie jenórica que se lla
ma viola ; pero todavía dudaríamos aco ca las divisiones de este 
jr-nero de instrumentos, si el mannscrilo de un tratado de mú
sica compuesta por Gerónimo de Moravía, eii el siglo siii no 
Inibicse desvanecido todas las dud.is acerca de esto. En ól se ve 
f|ue la viola se dividía en dos clases de instrumentos , qne son 
la rubeba y la viola ó viella (1  )• La rúbeba no tenia mas que 
dos cuerdas que se acordaban á la quinta ; la viella tenia cin
co que se afinaban de varios modos. Estos inslrumcutos no le- 
nian la forma exacta de muñiros violines y violas ; la tabla su
perior ó do armenia , y la dcl reverso del inslrumcnlo no esta
ban separadas como las de estos por la parle intermedia table
tas ; el reverso era redondo como cl de las bandolinas y la ta
bla estaba pegada por los bordes. I^as ruluíbas y vicHas sufrie
ron después varias modificaciones, y dieron orijen á las diver
sas violas A saber ; la tuo/<i projúanientc dicha , que se coloraba 
sobre las rodillas y que estaba montada con cinco cnerdas ; el 
alto viola que tenia también cinco cnerdas acordadas á la quin
ta de la viola , id bajo de viola , que los ilalianos llaman viola

(  1 )  lai v i f l h  de que se tral* no tenia iitnjrtina, rclaciim con «>l inalru- 
nii'ntii que lleva este nomiiri- en el día : aquel se Ikiiiialia ro ía  anlí^uo- 
menle. ( Nota dd  Trndiirtnr. )
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l ia  g a m b a ,  para distingairla de las otras que se Bollan llamar 
v io la  d a  b r a c c io : el bajo de TÍola unas toces Icnla cinco cuer
das , otras veces sois , el v io la n  . 6 grande viola que se ]ionia so
bre un pie y que constaba de siete cuerdas , y el a c c o rd o ,  otra 
especie de v io la n  montado con doce y basta quince cuerdas, de 
los cuales se tocaban muchos á la ve?, formando armonía á ca
da golpe de arco. E l v io la n  y  el a cco rd o  leuiun el mango divkü- 
do en casillas como el land y la guitarra , y  no se podían tocar 
si no estando en pie , k causa de sus grandes proporciones. 
H o t o  lainbicu una especie do viola . que se llamaba v io la  de  

a m o r , cuyas proporciones eran á poca dífe rencia como las del 
alto viola s estaba montada con cuatro cuerdas de tripa asegu- 

guradas como en los demas insirumcnlos , y de otras cuatro 
de latón que pasaban por debajo del traste , y que estando 
acordadas al unísono con las de tripa, hacían los sonidos dul

ces y armoniosos cuando se tocaba el instrumento de cierto mo
do. La viola de amor es un instrumento mas moderno que los 
demas del jénoro de la viola.

En el siglo d¿cimo qninlo , parece que en Francia se redujo 
la viola á las mas pequeñas proporciones para foim ar de ella el 
v io U n  tal como se conoce cu el dia y reducirlo á cuatro cuerdas. 
Lo que da lugar ¿ creer que esta reforma se hizo en Francia es 
que en las particiones italianas del fin del siglo xvi el violin es
tá indicado con el nombre de p ic c o l i  v io l in  a lia  fra n ce s e  ( peque
ños violines á la francesa). El violin está montado de cuatro 
cuerdas aGiiadas por quintas. ([ue son m i , l a , r e . s o l .  La supe- 

rioridad del violín sobre la viola , hizo que pronto se prefiriese 
á esta y su uso ha llegado á ser jeiicral. En Francia , Italia y 

Alemania se formaron hábiles fabricantes de este instrumento 
y salieron de sus lallci-es esccleules violines que aun cu el dia 
son muy buscados. Entre estos fabricantes se notan Nicolás y 
Andrés Am ati, de Crenioiia, que vivieron á fines del siglo x v i; 
Antonio y Gerónimo Am ati. hijos de Andrés; Antonio btradi- 
v a r i, discípnlo de Auiati, couiu también Pedro Andrés Guar- 

ncriyJowJGuarueri; Jaime Sleiiier. tirolés, también di-ripu-

í
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era el día de mejor luiiejou , cuando (j o s í c c  liiio  añadir otro ; 
Fílidor , compositor francés ios auiuculó de dos cu la priineia 
reprcsetitacioii de su ópera Erneltnde, y después se auDU'uló 

sucesivamente su número hasta ocho. El conliabajoc.itíi mou- 

tid o  con tres cnerdas muy gordas que locan k la octava infe

rior de los sonidos del violouccUo y acordadas por qnintas. 
Eos contrabajos alemanes é italianos tienen cuatro cuerdas acm - 
dudas por cuartas', estos son preferibles á acjuellos, porque fa
cilitan massu ejecución.

Ea tercera especie de iusitumenlos d<! cuerda , son aquellos 
las cuales se punen cu vibración por medio del teclado ; y se d i' 
video en dos clases. Eu priutera tiene i»or orijen laiinilaciun de 
los laudes y otrosinstruiiientos cuyas l ucrdas se heriaii con una 
pl'ima , ó  con un pedazo de concha de tortuga ; imitoeiou que 

se hizo por un mecanismo y <|iie tenia la ventaja de ofrecer lo> 
medios de abrazar mayor eslension de sonidos que cu todas las 
varias ela.scs de laudes. El j)riiaer instrumento «¡ue se fabricó 

de esta especie íué el clavtciíerium , que estaba montado cou 
cnerdas de tripa puestas en vibración por medio de pedazos de 
imfalo movidos por las teclas. [>a virgittale era también un ins 
truniento de cuerdas y de teclado; y se iia dicho mucha» veres 
«jue se le (lió este nuinbrc eu lisonja de Elisabet, reina de In- 

gltcrrra , que io tocaba y era muy aficionada á él ¡ pero esta sn - 
posición es equivocada porque la virginale exislia ya eu 1330 
V llevaba el mismo nombre. El clavicordio fué inventado lam- 
bien en la misma época, cuyo ioslrumeiilo que era el mejor 

de lodos lüsde su especie tenia poco mas ó menos la forma de 
los pianos de cola de hoy dia. Muchos de ellos tenían dos tecla
dos que podían tocarse juntos , y que dejaban oir dos notas á 
Ja vez , acordadas 3 la octava en cada tecla. Las cuerdas del cla
vicordio se pouiaii en ribraciou por medio do dos varillas de 
madera armadas de un pedazo de pluma 6 do piel de búf alo que 
eran alzadas por las teclas, y cuyos cabos se [>legabao al apo. 
yai'se «m la cuerda, liaciemiola lescuar al soltarla. La eupinela 
que no era otra cosa que un clavicordio cuadrado, estaba cuiis-
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truidü d «l mismo mudo qiio esle. ílabia una especie particular 
de espineta cuyo sonido era muy dulce, y que por este motivo 
se llamaba sordinat. El clavicordio , la espineta y el clave con
tinuaron h usarse hasta fines del siglo pasado.

El otro }i‘nero de inslrumenlos de teclado tuvo por modelo 
a lo.s orientales llamados canon y lu líerio  ó saUerion. Es sabido 
que el salterio, de que se hizo mucho uso eu otro tiempo . se 
compouia de una caja cuadrada, sobre la que estaba pegada 

una tabla de abeto. Sobre esta tabla oslaban tendidas por cla
vijas cuerdas de hilo de hierro ó de latón , y afinados de modo 
que producían lodos los sonidos do la escala. Los que tocaban 
este instrumento tenían en cada mano una varilla con la que 
herían la cuerda. Como semejante instrumento era á la vez in
comodo y limitado en recursos , se pensó en perfeccionarlo, y 
de los ensayos que so liicierou á este fin saliúel clave, que con
sistía on una caja armónica de forma triangular, con una ta

bla de armonía, clavijas á las que estaban atadas las cuerdas 
de latón y un teclado que hada mover pequeñas láminas de 
cobre , que herian las cuerda.».

Este instrumento dio mas tarde la idea del piam. El sonido

débil y 4 vece.sdcsügradabh‘ del clavicordio, de la espineta y
hasta del clave habían inducido tiempo hada á algunos cons- 
Iructorcs de clavicordio.s á buscar los medios para producirlo 
mas dulce. Vacn 174Ü un fabricante de París, llamado Marios 
habia presentado ai examen de la academia de ciencias , dos 
clavicordios en los cuales habla sustituido martíllitos á las lami
nillas ó lengüetas para herir las cuerdas. Dos años después uu 
ílorenlino llamado Christoforo perfeccionó esta invención é 
hizo el primer piano que sirvió de modelo k los que se han he

cho desde entonces; pero parece que se hizo poco caso de los 
primcro.s ensayos que se hicieron de este jénero, pues hasta 
1760 Zuinpc cu luglalcrra, y .Sill>erm.m en Alemania no tu
vieron fábricas n-giilares y no empezaron á propagar los pia
nos. En 1776, los hermanosErard fueron los primeros que fa
bricaron pianos en Frauda, ( pues hasta entonces se habia te-
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uiüo que Uaceilos Iraer de luglalurra) ;  su i’slen^iuu nocía mas 
que de cinco oclavas , y los martillos licriau 4 dos cuerdas que 
estaban al unísono en cada nula. Eti adelante se di6  succsiva- 

moiilc al piano hasta seis oclavas y media do cslensiou , y se 
aumentó hasta tres el número de cuerdas porcada nolaáfinde 
que el sonido tuviese mas fuerza y volumen. En la construcción 
délos pianos se iian hecho muchos cambíosy perfecciones 5 se 
lia autuoDlado su volumen , su mecanismo ha sufrido mil trans

formaciones , la calidad de sonido La dejado de ser flaco y cbi- 
llo ii. siendo en el dia blando y lleno. También ha variado 
□inchu la forma del instrumento ; los hay cuadrilongos , (pie 
son los que se osan mas comunmente ; otro» de cola , esto es 
los que tienen la forma del clavicordio ; otros lerticules, cuyas 

cuerdas están puestas vertical ú oblicuamenU?, y lauchas otra» 
formas quesería largo referir. Eos pianos ingleses han tenido 
durante mucho tiempo una superioridad iucouleslable sobre 

los demas , principalmente los de cola ; pero ya en el dia se 
«oiistruycn en París que pueden rivalizar con aquellos, tanto cu 
cuanto á su mecanismo como por la calidad de los sonidos. 
Los pianos alemanes, y los do Vcnecia parliciilarmenle son 

lambicn muy agradables ; jwro su sonido es menos vigoroso ; 
su mecanismo muy lijero y facilita la ejecución de las dificul

tades. ( 1 )
llesiilta de lodo lo (pie se acaba de decir, que los inslrumeu- 

tüs que tienen por principio cuerdas flexibles y sonoras son sn- 
ccplibles de uiucbas variaciones y que lian sufrido uiodiBeaciu 

ciones de toda especie , como todo cnaato perleucce á la mú
sica; las mismas circunstancias se ob.scrvau en los inslruuieu-

f  I ) I lítf  rrrra  iIp cinuaenta aftas (juc »c rnbricsn pianos cu E-njisOa, y. 
8iim4'ie cu tos primeros aftos eran muy peijucftos y «le couslruccion muy 
scucitta , ya cu ol día se tiarcn ton mucha elegancia, sotider. y buena cali- 
d.-iil de vfters. o - t  en Untas tas |)riii<'ip*lc8 ciutladci de t'jtpafta ciialcii fa- 
briea.i de piiuos ¡ pero eo Madrid y Barcelona es rtunde mas abundan y 
Hicjar 80 fabrican, ( ^ o l l  Uut Traduclor)
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(|ue tienen por principio el aire introducido por el soplo. 
E>los se dividen en tres especies principales, (pie son : la 1* las 
flautas que resuenan por medio del aire introducido en un tubo 

por un agujero lateral ó superior; la 2» los inslrumcnlos de ca- 
üa , en los cuales se produce el sonido por las ajilaciones de 
una langiiela flexible ; la 3“ los iuslrnmeutos de bocal, en los 
cuales se rorinau las cnlonacioucs por la modificación del mo- 
vimiculo y posición de los labios.

En todos los pueblos que lian cultivado la música seoucuen- 
Iran flautas de una forma cualquiera; la India , el Ejipto y la 
China nos ofrecen varias, cu^a antigüedades muy remota; los 
Griegos y Itomauos las leuiau de diferentes formas para lanía- 

yor parle de las ceremonias relijiosas , para los festines , casa- 
tnieutos , funerales , etc. La flauta mas antigua de que bicieron 
uso los Griegos , y que usan aun algunos de sus músicos ambu

lantes parece ser la que üeuc muchos tubos de Tanas lonjiludes 
cuya iuvencioii atribuyeron i  .Marsyas. Después de esta flauta 
Tcuia la frijia <jue no tenia mas que un tubo con tres ahujeros, 
y se tocaba inellúndose en la boca uno de los cabos del ¡ustru- 

inento ; la doble flauta que se componía de dos tubos ahujerea- 
dos reunidos k im solo orificio que se llamaba embocadura y se 

aguantaba con ambas manos. Este es el único iuslrumento dc! 
la antigüedad por el que se pueda creer que los Griegos y Ro- 
manos conociesen la armonía ; pues no es de presumir que am
bos tubos tocasen al unisono, aunque algunos críticos han 
creído qtic nunca se tocaban juntos, y que solo stuvian para 
mud.ir de m odo. cuyo parecer es puco v álido. Las tres esjwch .s 

de flautas principales de que acabamos de hablar, se dividian 
en muchas otras, cuyo número de dÍTÍsiones pasabau de dos 
cicutas según pretenden los arqueólogos.

Muchas disputas so han suscitado sobre s¡ los Grirgo.s y Ro
manos conocieron la fluitia ira/isrersa/, que es la única que re

gularmente se usa cu el día en la música, cuya iluda han re
suello los monumentos antiguos que se han descubierto rcoien- 
lemeulo, mostrando cu un bajo relieve un jénio que toca esta
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Úautu. Eslü csplica taiuLicii )ae narracioiivR di¡ los escrilurcs de 
la antigüedad que diferenciaron en muchas de ellas la/ZnuM de- 
reeha de la obtiqaa, que no pudia ser sino la tran$ver3 at.

En otro tiempo no se usaban en Francia mas flautas que la de 

pico ó punta, es decir , una flauta cuja embocadura estaba en 
uno de sus eslremos. Todas las partes de flauta que contenian 

las óperas en el siglo de Luis XIV se tocaban con las de esta es
pecie , que también se llamaba /lauta dulce ó de Inglaterra. A 
la flauta transversal se le dio por su novedad el nombre de /lauta 

alemana, porquesu uso se renovó luego en Alemania ; hasla 0- 
nes del siglo x t i u  no I uvo mas que seis ahujeros, que se tapaban 
con los dedos j  otro que se abría por medio de una llave. Este 
instrumento tenia muchos sonidos imperfectos como la major 

parle de los de aire, que les faltaba justificación , cuyas fal
tas se liau conejido por medio de llaves que se les ha ido aña
diendo, j  que en el dia son en número de ocho ( d ).

Por otra parte las llaves han facilitado mucho laejecuciondc 
algunos pasos que eran muy difíciles 6 imposibles en la flauta 
antigua.

La flauta está nafuralmrute en el tono de re ¡ pero es sucep- 
tihlc de locarse por todos los tonos. En las músicas militares cu
yos luslnimeutos son todos de aire úsause unas flautas un poco 
mas cortas, que están en mi ¿emo/ ó en fa . (  2 ) .  Hay otra flauta 
mas pequeña que se llama flatUin u ocíaeóioque sirve también 
en las orquestas y en las músicas núlilares , cuando se quieren 
obtener efectos mas brillantes en aquellas ó hacer iniiUciones 
materiales tales como el silvidode los vientos en una tempestad. 
Las proporciones dcl octavín son la mit-id mas pequeñas que las 
de la flauta ordinaria y loca una octava mas alta , lo (jue h.icc

(  I )  Eu Alemania han fabricaJo (lautas qiic tienen hssi.v diez « siete tla- 
vt-s. y cuta cstensmn es mayor qijc en las demus, pero tanta miillíliid de 
llaves embaraz4 y altera la sonoridad del instrumento. ( NoU .’cl Autor ).

(  2 ) Son muy pocas las músicas militares Je Espafia que bagan uso de 
catas (lautas. (Nota del Traductor ).
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qu«‘ Ru sonitlo sea cliiilon y desas^rudable A veces. Ijoscompo-sj- 
tores dcl día om|dean tan A menudo cale ioslrumcuto, que 

llegan A abusar de él.
Las maderas de que se baren las Santas por lo regular son el 

b o j. el él)ano , el acer , y el granadino etc. ; ])cro todas estas 
tienen él inconveniente de calentarse con el soplo, lo que 
hace variar la entonación del instrumento. Para evitar este de
fecto se han hecho flautas de cristal qiie casi son invariable.^ 

pero su peso incomoda en la ejecución , y se han abandonado 
por su frajilidad. Se ha adoptado en la flauta ordinaria , como 
á mas sencillo y ú t il, un cuerpo de bomba qnc se tira canudo 

I.T flauta está caliente , restableciendo el equilibrio en el sonido 
alargando el tubo.

I)c  todas las (lautas de punt.n , solo ha quedado una en uso , 
que es el flageolel ( 1 )  el cual hace muy buen efecto cu las or
questas de baile. Este instrumento era muy defecluoáo en otro 

tiempo, por lo que respeta á la justificación, y mny limitado cu 
cuanto á sus medios de ejecución pero se ha perfeccionado imi - 
chodc algunos años á esta parle por medio de las llaves que se 
le han añadido.

De todos los difereníes imlrumento» dn caita que se han usado 
en varías épocas , no se han conservado mas qne el fagote, el 
como ivgtés , el oboe, y el cíartnete. El oboé esel mas anligHode 

lodos ; porque á fines del siglo xvi ya se servían de él los me
nestrales, en cuya época era un instrumento grosero, de un so
nido duro y ronco, y no tenia mas que ocho ahujeros sin nin
guna llave, siendo toda su lonjitud de dos pies. Conservóse por 
muclio tiempo tan imperfecto que no merecióse emplease en 
la orquesta sino en la música campestre; y por los años de 1090 

se empezó A añadirle llaves. liOs Ecsozii que se hicieron céle
bres por.su habilidad en este íiislrumenlo, se dedicaron á per
feccionarlo; y en 1780 un factor de París llamado De Lusso

( í ) F.l f la g e o lf t . PUJO Boinbrc ha loioaiio ilcl franféi, propianentc c¡»
el enramilfo i'erfci i'imiado. (  Nota cid Traductor )
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le añadió uita llave. Algunas olrns mejoras <pic se lian hecho 
en ól en estos hllimos tiempos le han llevado á un grado de 
perfección qne nada deja que desear. Su estension en e l dia es 
de dos octavas j  media.

La calidad d f sonido del oboó se presta uiaravillosamente á 
la espresion, cuando es bien locado ; su sonido tiene mas acen
to y variedad qne el de la flauta, y aunque sea el producto de 
un instrumento [M'queño , tiene mucho vigor y sobresale mu
chas veces á los demas instrumentos en ias orquestas mas for
midables. E l oboe era cuarenta años atras el insliumeulo de 

aire agudo de que l.acian mas uso los compositores. Hace tanto 
efecto en la orquesta como en los solos.

El insti-umento que se le ha dado impropi-Tmente el nombre 
de corno ingles puede considerarse como el contrallo del oboó, 
dei cual varia en la forma. Sus dimensiones son mucho mas 

grandes, de manera que para facililav la ejecución fue preciso 
darle la forma curva. El corno inglés toca á una 5* ma-s baja 
que el oboó, á causa de la lonjitud de su tubo ; su sonido es 
))alético , y pro|)io para los movimieulos lentos . para los ro
mances . ele. Este instrumento es moderno , pues no se cono
cía aun sesenta años atras.

El fagote, que es del jéuerodel oboé, y su bajo . fuó inven
tado en 15S9 por un canónigo de Pavía llamado Afrauis. Los 

italianos le llaman fagotto porque se compone de muchas pie
zas de madera reunidas como en un lio ; y los franceses basson. 
Su cslension es de cerca tres oclavas y media ; su nota mas gra
ve es el si debajo del pen tagrama en llave de fa , su forma ha 

sufrido muchas modiflcaciones, y á pesar de los trabajos de 
muchos artistas y  factores hábiles que han contribuido á per
feccionarlo. aun está lejo.s de la perfección j porque mu
chas de sus notas son falsas . y solo la habilidad dcl que lo to
que puedo corrcjirlas hasta cierto punto. Con todo todavía Üe- 
«ealgunos tonos que no dejando ser sordos y otros falsos prin- 
cipalmenlo en los bajos. Es de pensar que uo se repararán su-s 
fallas mientras no se taladre este iiistrimienlo con mejores
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|)nui'¡])iu^ y liüjo mi tuievii mtciua t para esto tal ve/, será prn- 
(*¡so caiubiar su forma v encorvar su eslremu inferior, 6 ün 
de calentarle mas pronto.

l.os defectos que acabamos de indicar en el fagote son (áiilu 
iiia.s sensibles, cuanto este inirumento es indispensable en las 

orquestas, pues que llena á la vez las partes de tenor y bajo de 
los instrunienlos de caña . v  liga las difLM'cntcs parles de la ar
monía : su empleo hace mejor efecto en el todo de la orque.sta 

que en un solo; sus acentos son tristes y monótonos cuando 
canta solo.

En Alemania se nsa á veces de un contrabajo de fagote que 

se llama contrafagots, cuyas proporciones son roas grandes que 
las del fagote , del cual loca á la octava grave. Este instrumen
to es díGcil de tocar , teniendo el defecto de articular los soni
dos con lentitud ; yes necesario para tocarlo ser de uua cons

titución robusta.
El clarinete esim instrumenta muciio mas moderno que el 

obo<' y el fagote ; pues fu6 inventado en 1690 por Juan Cristo- 
val Denncr , instrumentista de Nuremberg. A l principio no te
nia sino una llave , y se usaba muy raras veces á causa de sus 
imiclias imperfecciones; pero la belleza de sus sonidos indujo 
á algunos artistas á procurar mejoras cu su constniccion. El 
m'imci o de sus llaves llegó insensiblemente á cinco ; pero c! 

instrumento ofrecía aun pocos recursos. Sin embargo perma
neció en este estado desde 177 0 basta 1787 . cuando s<* le aña
dió otra llave , basta que en fin se le han ido añadiendo suce
sivamente basta catorce, y con todo aun no ban dc.saparecuio 
lodos sus defectos. A mas de las dificultades que existen loda- 
V ¡a en la cje<‘nciun del clarinete, A mur.bas notas ie.s falla exac
titud y sonoridad, Este inslnimenlo necesita lo mismo que el 
fagote , de un tubo laladraclo por un sistema de acústica mejor 
del que le sirve en el dia ; pues si bien la multitud de llaves en 
los instrumentos de aire corrije los defectos de jusUficaciou , 
no obstante perjudii'a la sonoridad.

bou ¡ales lusdibcullades que se ofrecen cu la ejecución del
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claiiuelc «Hit; no puede servir uno solo de estos mslrumenlos 
para locar en todos los tonos. Aquellos en que liaj muchos sos
tenidos esijenun clarínelr pavlieuliir, necesitándose otro para 

los tonos en que hay muchos bemoles. Para compreendcr esta 
particularidad, es necesario saber, que cuanto mas corlo es 

el tubo de un instrumento de aire, mas altas son sos entonacio
nes, T que estas bajan k medida que se alarga el tubo. De es
to resulta , que si se alarga un claiinetc de modo que su do esté 
al unísono del st bemol , bastará construir un clarinete de esta 
dimensión para que tocándose en el tono de do produrxa el 
efecto del « í  bemol ; asi pues el músico que loque con osle cla- 
nnole va no tendrá (|ue vencer dificultades en la ojecucion que 
ofrecen ciertas notas. Si se prolonga mas el clarinete de mane
ra (lue su do suene como el la , mas grave que este do , el efec

to (]«e  pi wlucirá el aitisla locando en do será como si tocase 
en la , con tres sostenidos á la llave. Con esto quedan esplicados 
estos nombres de clarinete en do , elariiieie en st bemol. clarine

te en la que dan los músicos á este jnslrninculo.
Cn l'Vancia el clarinete no faó inlrodueido en las orquestas 

hasta en 1757 , habiéndose jeneralizado su uso desde entonces 
m> solo en las orquestas ordinarias, si que también en las mi
litares en que loca una de las parles principalesj pero jencral- 
menle en dicha nación , asi como en España, de los tres dis

tintos clarinetes espresados soló se emplea el de st bemol para 
las músicas militares. El sonidodel clarinete es voluminoso, lle

no , fuerte y de uim calidad que no se paixce á la de uiuguii 
otro iusli umento , particularmente en su cuerda grave.

ilay otra especie de clarinete llamado rei/uinto , que solo sirve 
para las músicas militares, en las cuales hace la parle mas priu- 

ripal 5 pues su sonido agudo y pcnetranic hace mucho efecto
cu el aire libre, al paso que seria chillón y casi insufrible en 
ana orquesta ordinaria. Las dimensiones de este clarinete 

son menores aun que en e l de do de modo que está á una 5* 
jnsta mas alto «jue este por cuyo motivo se llama reijuinto. Asi es 
que si se toca elt/o con ol clarinete de este nombre producirá el
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mismo sonido que si se locase el sol m;.s grave que el do cou el 
ri-qiiinlo.

Los franceses tienen otros clarinetes mas largos que locan 
una 5* mas bajo que los de do , y que tienen una calidad de so

nido reconcenirados seles llama corno bájele {corsdebasette). 
j  T i e n e n  á ser el contrallo del clarinete. Ullimauienle se La 
ronstniido en Francia un cíarinele bajo , que t n la ejecución 
no ofrece mas dificullades que el clarinete ordinario, y que 
completa In f.-imilia de cale instrumento.

En la tercera especie de iuslrumentos de aire que se tocan 
con embocadura abierta ó bocal se comprenden las trompas, 
los vanos jiqueros de (rompc/<M ó clarines , los trombones el ser- 
penton y los figlis.

Los aires de caza se focaron en las primeras óperas con corne
tas. hechas de cuerno y ahujerondoí. La bocina se inventó en 
Francia en 1680 ; pero al principio solo servia para la caza ; 
después filó introducido en Alemania , donde se perfeccionó, 
y se aplicó al uso de la música. En 1730 se empezó á usar en 

Franci.T pero no se introdujo en la orquesU de la ópera basta 
en 1757. Entonces producía muy pocos sonidos; pero en 17G0 
un aleman llamado IJampI descubrió que era fácil iiucerJe pro
ducir otros tapando en parte con la mano la porción abieiia 

del inslmmento que se llama pabellón ó campana. Este descu
brimiento abrió la carrera á ai tikas Lábiles que se enlregaron 

al estudio de l.i trompa. Otro alemán llamado llallenlioff, com
pletó las mejoras de este instrumento, aímdíeiido una bomba 
con muesca , por cuyo medio se a£na exactamente el sonido, 
cuando por el calor se suben las entonaciones.

La trompa por su iiulm-alcza solo produce ciertas notas de 

sonido puro, líbre y abierto ; los otros sonidos solo se oblie- 
ucn por el artificio de la mano y son mucho mas sordos , los 

cuales se llaman sonidos tapados. Pero como en ciertos tonos 
estos snoidos tajiados son prccisr.iuenie los que se han de oir 
mas á menudo y como en ellos no producirían uiuguu efecto 
se inventaron unos tubos que se añaden á la trompa . jior me-

Ayuntamiento de Madrid



INSTRUMENTOS. ^

«lio ele cuyos cíimbios, se varia larnbicn el grado do «?lcvacion 
del inslrumonlo , así como so varia el del clariucte alargando 
su liibo. Por ejemplo : si suponemos que la trompa esl& en do, 
se concibe que a  se le añade un tubo que baje el do de un to
no , la trompa estará entonces en si bemol , y lodos los sonidos 
abiertos del tono di^do lo serán también i n e l de si bemol. Sí 
se le añade un tubo mayor pondrá la trompa cu e l tono de la, 
si el tubo foese mayor aun , podría ponerla en sol y asi sucesi
vamente. De esto resulta que el artista siempre toca en do, y 
que el tubo añadido obra la trasposición neresaria.

Este sistema injeiiioso bastaría para satisfacer todas las ne- 
ei-sidades si la musirá no modulase, ó bien , si modulando 
diese tiempo para cambiar « ¡1 tubo de trasposición ; pero como 
no sucede asi, el compositor se ve precisado á suprimir la.s par

tes de trompas en ciertos lagares donde produciriaii muy bue
nos efectos, 6  k escribirlos en sonidos abiertos «jue nñ produ- ^  

C(‘n lo  que «d rpiisiera. E.sle inconveniente de la trompa ordÍ^ 
navia afectó á un músico aleman llamado Sta*lr.el «piicn se pro
puso añadirle pistones, por medio de los cuales ponía á su 
gusto la columna de aire de la trompa en coimmicaciou con 
la de ios tubos adicionales , obtcnicado asi sonidos abiertos en 
lt»das las notas. Esta mejora, que han perfeccionado muchos 
fabricantes de instrumentos de latón , .será de grande utilidad 
aignn dia; pero todavía no se La jcncralizado su adopción. Por 
otra parle es preciso confesar que los pistones tleucu la falla 
de deteriorar la bella calidad del sonido de la trompa.

La trompa es un Lnstiumenlo precioso por la variedad de 
efectos que causa: cnéi jico y suave alternalivamenle , se pr«*s- 
ta á si mismo á la espresion de las pasiones violentas , como ¿ 
la de los senlimionlos tiernos. Tan bien colorada eu los solos 
como quHcn el lodo de una orquesta, tiene mil modificacio
nes pero es preciso conocerla bien para sacar de olla lodo el 
partido posible. El arte de escribir las partes de trompa desen
volviendo en ellas todos sus recursos, es en el dia uñarte 
lodo nuevo que Rossini ha llevado á la perfección.
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El clnrhí os el soprano de la trompa , porcpie loca una oclava 
mas alia que esta ; v aunque es mas limitado que ella, pnesque 
no tiene los sonidos tapados con la mano , iio es menos útil eu 
intiehas circunstancias. La calidad de su sonido es mas arjen- 
tino , cl.aro y pjmelrantc, y los efectos de uno de estos ins

trumentos no puede reemplazarse por los de otro. Su reunión 
<ifrcc ■ á veces combinaciones muy felices. En otro liemp») no 
se conocia otro cl.vrin que el de la caballeria, que se llama cor- 
veUt, y no se u«ú de otro en la ópera durante muclios años. Por 
fin. los dos bcrmamjs ilrann en 1770 trajeron de Alemania cla
rines perfeccionado. y desde entonces, la trompeta de caba- 
llcria desapareció de las orquestas. A l principio de este siglo se 
hicieron clarines scmicirculát'es, que propiamente hablando no 
eran sino pequeñas trompas , j>ero que no tenían la brillantez 
de sonido de los otros clarines. Después de alg'u'uos años se vol-

V vió á adoptar el modelo antiguo.

^  Las cnionncionc.-< del clarín se modifican cambiando los to
nos, como en la trompa ; esto es , por medio de tubos adicio
nales.

Hace cerca de treinta años que se bicícron varias pruebas á 
un de aumentar los recursos del clarín, pero no correspondie
ron los rcsnllados á lo qne se esperaba de ellas ;.por último un 
inglés concibió el proyecto de añadir llaves al clarín como en 
los clarinetes y oboes, y las indagaciones que hizo para couse- 
guirlo fueron coronadas por el éxito 5 pero se ha visto que babia 
creado un nuevo instrumento cuya calidad de sonido ticutí po
ca relación con el del clarín ordinario ; asi pues , se puede de
cir que este descubrimiento es una adquisición pero no una 
mejora. El inventor puso k este clarín de llaves el nombre de 
llorn-bugle ( 1 ) Con este instrumento se pueden ejecutar cantos 

como cii el clarinete y en el oboéy en el dia se saca mnebo par-

(I ) Este inslrunicDto q<ic los franceses Ilaraan bug¡¡^ es rl misiao <|iic no- 
,ctros llamamos cóm ela  de lU ivfs  1  qiiC Ŝ  osa r-n to^as t u  miisiras mílilv- 
rcs. (ISota ilcl Tradiiclor').
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lidodc él en las músicas mililarcs. Uossini lo ensayó fcli;.mcn- 

mente por primera ve?, en el primer acto de la Semiramide.
Una vez descubierto el principio de la construcción de las 

cómelas de llaves se ba inferido que podría aplicarse á otro 
instrumcnlo de la misma naluralcza, pero de* mayores dimen
siones , que serian el contrallo, el tenor y el bajo de csla cor
neta. A  eslanuevaespecie do inslrumcnlos delatan se le ha da- 

doe l nombre de/ig/t, cuyas diversas esleusiouesson á poca dife
rencia como las de lasvocesá que corresponden. Su reuniónpro- 
ducc felices efectos que no pueden rccmplazarst! por los demas 

instrumentos de latón, que no tienen iguales medios de modular.
Hay otro jéncro de instrumentos llamados trombones que son 

suceptibles do dar todas las notas en sonidos abiertos, por me
dio de nna muesca que el músico mueve para alargar ó cortar 

e l tubo sonoro. Este instrumento se divide en tres, que son, 
contrallo , tenor y bajo. El sonido dcl trombón es mas seco 

duro y enér jico que el del figU; pero que tiene efectos propios 

suyos y que no se parecen á los de ningún otro.
Toda esta grande división de inslrumentosdemelalse ponen 

en vibración por medio de una embocadura cónica y cóncava 
4  la cual se aplican los labios con mas ó  menos fuerza, soplan
do y marcando la nota por un golpe de lengua , ejercicio muy 
diiicil y que exije tantas disposiciones naturales como estudio. 
Hay algunos á quienes la conformación de los labios les es un 
obstáculo insuperable para tocar bien la trompa ó el clarín.

A  los instrumentos do embocadura ó de bocal que so aca
ban de nombr.vr, se ba de añadir el serpenton , instrumento 
bárbaro que molesta el oÍdo y que se usa eu las iglesias y mú
sicas militares , aunque en estas no es tan desagradable cuan
do se une en la ejecución á los demas bajos tales como el trom

bón y el figli (1  )• Este instrumento fué inventado en 1590 por

( I )  SI serpsitlon Dunca se lia usado en las iglesias de Rspans j  hace 
rasí veinte ahos que se ha desterrado de las músicas imÜUres

(  Nota dcl 1'raductor).

a
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un cauúni^o dtí Ancora , llamado E<lmc Giullaiime. Su construc

ción OR viciosa de todo punto, falsas muchas de sus cnionacío- 
ucs, y sus sonidos duit débiles.

El órgano es de todos los instmmcnlos de aire el mas con
siderable , majestuoso , y rico cu variedad de efectos y al mis
mo tiempo el mas hermoso. De él se ha dicho que es mas bien 
una máquina que un instruincnlo ; y aunque sea asi, de cual
quier modo que se le califique , no es mcuos cierto que es una 
de las mas bellas invenciones del espíritu humano.

Algunas relaciones de los escritores de la antigüedad, y patv- 
licularmcntc de Vitruvio, han puesto en un laberinto á los Ctf- 
mentadores que querían aclarar lo que aquellos escritores en
tendieron por órgano hidráulico, cuya invención atriboyen á 
Glesibio , raatemélico de Alejandría que vivió en tiempo de 
Tolomeo-Evergctes. Todo lo que lian dicho estos comentadores 
del órgano hidráulico solo ha servido para probar que ignora
ban cnleramenle el objeto de que trataban; y  es muy probable 
qiic nunca se sabrá en que consislia su m eca n ism o .cu a n to  
al órgano netmAlieo, es decir , el que se pone en vibración por 

medio del aire, que se dice fu¿ conocido también de los anti
guos, sin otra garantía que algunas indicaciones obscuras de 
los poetas, es probable que no ora otro que ol instrumento 

rustico de los escoceses y auvernios que nosotros llamamos 
gaita.

El organo mas antiguo de que se hace mención en la histo
ria, es el <jue el emperador Constantino Gopronímo envió on 
el año 757 á l’cpin , padre de Carloinaguo. Este organo quo 
fuó el primero que se \ió en Francia , y quo se colocó en la 
iglesia de S. Cornelio on Compieña , era sumamente pequeño 

y portólil, asi como el que construyó un avahe llamado üiafar 
y que t i Califa de Bagdad envió h Carlomagno.

Un sacerdote veneciano llamado Gregorio parece fué el pri
mero que ensayó la contruceion de los órganos en Europa. Luis 
ol Piadoso le encargó en 826 la fabricación de uno para la 
iglesia de Aii-la-Cbaj elle. Fueron poco rápidos loa progreso»
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queec hicieron en el nrte de constniic este instrumento y aun 
parece que hasta en el siglo décimo cuarto no empezó íi desple
garse este arle. Francisco Lauüino , por otro nombre llamado 

Franrcíco «f egU organi por su mucha habilidad en este iiutru- 
mento, hizo muchas mejoras en ól por los ai'ios de dS50. En 
li7 0 u n  aloman llamado Cernnn/ organista de Vcnccia inven
tó los pedales.

El órgano bc compone de muchos ordenes de caños, de los 
cuales los unos son do madera ó de un metal compuesto de una 
mezcla de plomo y estaño , y con una abertura como en las flau
tas de punta ; y los otros tienen en la embocaduia leiigticcilas 
de cobre ó bien cañas. Estos cañutos están puestos derechos al 
lado de su embocadura en unos abujeros que cesisten en la par

te snperiorde ciertas cajas de madera que se llaman aecreloiy las 
cnalcs recibeu el aire formado por unos grandes fuelles, distrí- 
bnyóndolo en los conductos que se comunican con el intc-rior 
de dichas cajas. A cada orden de cañutos corresponde una re
gleta de m ^era  llamada reyfstro que también esta ahujeroada 
á iguales distancias de los ahujeros de la caja-secreto- El regis
tro está dispuesto de modo que puede correrse fácilmente cuan
do el organista lo saca ó lo mete. Si el rejistro está metido, sus 
ahujeros no corresponden á los del secrel o en que están coloca
dos los cañutos , y entonces el aire no puede entrar en ellos; 
pero si está sacado , los ahujeros se hallan en perfecta corres
pondencia , y el aire puede penetrar en los cañutos. Entonces 
al hundirse la tocia sobre la que ponga un dedo el organista, 
tira una Turiila que abre una válvula correspondiente al aliuje- 
ro del rejistro , el aire penetra en ó l , y el cañuto de la nota dá 
el sonido perteneciente á ella. Si se sacan muchos rejistros sue
nan á un tiempo todos los cañutos de los rejiitros que corres
pondan á la nota que se toque. Si el cañuto es una flauta, el 
sonido es producido por la columna de aire que vibra en el ca
ñuto ; si es de oboes , el sonido resulta de las ajitaciones de la 

plauchita que hiende el aire en contra las paredes de la punta 
del cañuto.

8 .
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A mas ele la variedad do sonidos qoe provieiieti de esla diver
sidad de principios en su producción, el organo tiene otros cpie 
son el resultado de las dilVrenles formas y dimensiones de los 

tubos. I ’or ejemplo . si el cañuto de la nota fine corresponde al 
do déla llave de fa sobre elpenlágrama es un juego de flautado 
ocho pies de largo , se llama flauta abierta , cuyo juego com
prende toda la estcnsioii del teclado al unisono de las diferen
tes voces que encierra esta estension , á saber el bajo , el tcnoi, 
el contralto y el soprano masagudo. La altura de los cañutos es 

menor cuanto mas subeu las notas. Si el cañuto mas grande uo 
tiene sino dos pies, y fuese de la especie de las flautas, se le da 
el nombre de flautado que quiere decir cscelcnte , porque es el 
juego que suena con mas limpieza y que mas conserva la afina
ción. Este juego es de una octava mas alto que la flauta abierta. 
Si c! cañuto no tiene mas que un pié de alto cu la nota mas gra
ve. suena á dos octavas sobre la flauta abierta ; la reunión do 
estos tubos se llama flajolet. Un juego de flautas que tenga ocho 
pies en su do grave suena á una octava mas baja que la flauta 
de cuatro pies ; y hay juegos que tienen diez y seis y hasta liriula 
y dos pies. Cuando el espacio en que haya de estar un órgano 
no es bastante vasto para poder emplear cañutos de tan grandes 
dimensiones, se hecha mano de un medio injemoso que con
siste en tapar el eslremodel tubo opuesto á la embocadura, en- 
louccs, la columna de aire sonora no hallando salida , forzo- 

sámenle ha de volver á bajar para salir por una pequeña aber
tura que se llama la luz , y recorriendo de este modo dos veces 
la altura d.‘l cañuto , sueua uiiu oclav a mas grave que á  saliese 
inmedialamculc por lo alto de este mismo cañuto. Esta especie 
d(* juego de flauta se llama bordan, si fuese uu juego de cuatro 
pies cerrados, so llama bordan de á ocho ; si es de ocho pies, 
bordan de A d ie iy  seis. Entre los juegos de flauta los hay de me
tal mezcla cuyo cañuto termina en otro mas pequeño que se 

llama chimenea ; <4^* hay que. tienen la forma de dos conos in
versos y sobrepuestos . leniemlo rada uno de estos juegos una 
calidad particular de ^onidos, etc. Los juegos llamados irom-

|l‘ !

Ayuntamiento de Madrid



tNSTRUMESTOS. 117

petas, clarines, bombardas, voces humanas , se prcBentaii bajo la 
forma de un conc» inverso aliiei'lo. Los fabricaiiles de órganos 
pueden variar estos clase» de juegos según su gusto ó faiv- 

tasia.
Hay en el órgano una especie de juego de una idea muy par

ticular , y cuyo efeelo es niislcrioso. Esto juego que jeneral- 
mente se designa con el nombre de juego de mutación, se divide 
en mixtura y en címbalo , de los cuales , cada uno se compone 
de cuatro , cinco 6 seis y basta diez cañutos por cada ñola. Es
tos cañutos de corla dimensión y de un sonido agudo están 
acordados en 8* , 5* 6 4* , 8* , doble 3‘ , etc., de modo que 
cada nota produce un acord(r perfecto , doblado muchas ve
ces ; de lo que resulta que el organista no puede hacer muchas 
notas seguidas sin producir series de 3“  mayores, 5“  y 8»*. Pero 
no consiste lodo en esto aun; si el organista hace acordes, cada 

una de las notas que entran en su composición deja oir tantos 
acordes perfectos doblados ó triplicados , de manera qne pa
rece haya de resultar una cacofonía espantosa ; pero , por una 
especie de majia , cuando estos juegos se unen á todas las es
pecies de los de la flauta de dos, cuatro . ocho , diez y seis y 
treinta pies, abiertos ó cerrados , resulta de esta mezcla que se 
llama juego lleno , un iodo el mas majestuoso y admirable que 
se pueda oir , y del que no puede dar una idea toda otra com
binación de sonidos 6 instrumentos.

A mas délos solos de flauta , oboé , clarinete , fagote y cla- 
rin que se pueden hacer en el órgano, su ejecución se puede 

dividir en tros grandes efectos que son: 1° la reunión de todos 
los juegos de flauta que se llaman fondos de órgano, 2* la de 
todo» los juegos de cañas que se les dá el nombre de grande 

juego ó grande coro y el juego lleno.
Un órgano grande tiene por lo regular cuatro ó cinco tecla

dos para las manos y otro 4 los pies que se llama teclado de pe
dal. £1 primer teclado pertenece á un pequeño órgano separado 
cayo nombre es positivo. El segundo suele ser del órgano grande 
y puede locarse junto con el primcio para juntar lo» dosói-

Ayuntamiento de Madrid



1 4 8  RELACIONES DE LOS SONIDOS.

gaiuM. A vccus se st'iade im tercer (celado que se llama tecla<ÍQ 
de bombíirda, en c! cuul se tocan loa juego^í de cañas mas fuer- 
fea. El cuarto teclado sirve para los solos, j  se Ihiiia de recUado; 
el quinto sli’ve para producir los efectos del eco. El teclado de 
los pedales sirve para hacer el bajo . cuando el oi^anista quiere 
ejecutar partes intermedias con la mano iz({uicrda.

Echóse á menos por mucho tiempo la espreaion en el órgano 
que por otra parte abunda cii medios de variedad j  cujo efecto 
es tan grande y poderoso, es decir, que no existiesen en él me
dios para aumentar y disminuir gradualmente la inleusiclad del 
sonido. Algunos factores ingleses ]iriniero concibieron la idea 
de hacer abrir ó cerrar unas ventanillas por medio de un pedal, 
que pcmiitieseu que el sonido se produjese con fuerza , ó que 
lo  concentrase al interior del inslrumeuto ; pero este jéncro de 
esprc-sion tenia el inconveuionte de parecerse i  un largo bos
quejo. M. Sebastian Erard antes do la revolución francesa em
prendió la construcción de mi piano organizado , en el cual se 
bacian espresivos los sonidos por la presión de los dedos sobre 
las teclas , y que había tenido una aceptación completa cuando 
se manifestaron los disturbios de la revolución , quedándose la 
cosa en aquel estado. Después de cotonees un aílcionadu ins

truido llamado iM. Greuié, imajiuó hacer el órgano espresivo 
por medio de un pedal cuya presión ma.s ó menos fuerte dá ó 

los sonido.s mayor ó menor intensidad. A l principio probó la 
realidad de su descubriuiieulocn algunos órganos pequeños, y 
luego cu instnimcntos de mayores dimen-siones en la Escuela 
real de música y en la Congregación del .S.vgvado Corazón en 
París. El efecto de estos órganos es el mas bello que se puede 
dar. M. Erard colmó la perfección del órgano, reuniendo , en 
uno que construyó para la capilla rea l, el ¡éncro de esprcsioii 
del pedal sóbrelos teclados dcl órgano grande, con la de la 
presión dcl dedo sobre un tercer teclado. El órgano en este es
tado , es vcrdadcramentit el iustruuieiilo mas hermoso , majes
tuoso y poderoso que existe, y se puede decir, una de las obras 

maestras del espíritu humano.
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Los mas célebres constructores de órganos han sido en Fran* 

cía , los Dallei-y, Clicquol, Erard y G rciiié ; en Italia, Alto 
liuo della Ciaja de Siena, los Trouci de Pxstoya, Eu jenio Birol* 
d i, Juan Baulisla Uuuiai, los Serassi de Bergamo , un capellán 
llamado Kaucbiui y su discípulo Callido; eu Alemania Juan 

Scheibe, Godofredo Silberniaiin, Juan Jayme y Miguel Wagner, 
Scbrcellicr, Ernesto Mary, Gabler , J. G. Tauscber y el abale 
Vogler. Estefülimo se hizo notable por un $iitema de simplifi
cación, cuyo objeto es hacer desaparecer en el órgano los jue

gos de mutación (1  )•
Los órganos de cilindro , de que hacen uso los músicos am

bulantes, y los organillos están coustruidos según los mismos 
principios del órgano grande. Un cilindro herizado de puntas 
de metal hace las reces de organista poniendo las teclas en mo

vimiento. El arte de poner las puntas ó notar estos cilindros se 

llama tonotecnia.
En estos últimos tiempos, se ha hecho uso de la acción dcl 

aire comprimido para establecer un nuevo sistema de instru
mentos. Este consiste en hacer obrar el aire por un orificio muy 
pequeño qnescabre gradualmculc sobre láminas metálicas muy 
delgadas, que entran en vibración desde que el aire la hiere, y

(  I )  No han faltado cd EspaDa boerios fufarícantcs de órganos ! dígaolo 
6 sitio algunos que esisteo ntur buenos co algunas Catedrales y otr.isiglesias 
de ella; sin contar aun los qoe se habrán destruido quizá por loa estragos 

de las llatnas coeendidas por el furor de la rerolucion de Julio 7 Agosto de 
1833- ISo nos es posible continuar, como hubiéramos deseado la nomen- 
daliira de los factores que mas se ban distinguido co esta clase de fabrica
ción , pero no podemos dejar de hacer mención del famoso Jorge Boseh, 
nacido en Palma de Mallorca á la ultima mitad dcl siglo pasado. Entre los 
muclios Organos que fabricó este célebre factor para muchas iglesias de Es
paña , le dieron gran nombradla ei qnc construyó para la capilla dcl rey 
Carlos 111, y el de la Catedral de Sevilla. Este ultimo es colosal, tiene cua
tro teclados, 119 rejistros 7 6320 caBiitos sonantes; y según refiere D. An
tonio Ponz en su f'ia je  por Etpaña , cscede en ma^Uud y mrícdael de 
poces á cuojUot huy dentro y  Jaern de E ip a M ' (Nota del Traductor}.
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Hue suonan gradnnimentc mas fiierles, á medida (]ue la acción 
del aíre se despliega. Estos insiriimeiitos se íuTcntaron en Alt*, 
manía liace pocos años, y lirnen tantos nombres cuantas son 
sus divisiones , esto ca , fuannoniea. éolina , eolodion , etc ; {>c> 
ro no tienen bastante fuerza para producir efecto ou los salo
nes grandes , aunque son muy agradables. M. Dielz , factor de 
pianos cu París , bn perfeccionado este sistema de resonancia 
en un instrumento que lia llamado aeréfono.

Esta clase de iuslrumculos producen un efecto semejante 
al de la armónica, que se efectúa por medio del roze. Un ir
landés llamado Pnckerídge, parece fue el primero que pensó 
en juntar un número de vasos de beber , acordarlos variando 
sn entonación por la cantitad de agua que se pone en ellos y 
de sacar sonidos frotando sus bordes con los dedos on poco 
mojados. El célebre dorlor Franklin hizo algunas perfecciones 
á este descubrimiento . con indicar principalmente los proce
deres para fabricar los vasos propios para producir sonidos pu
ros. Este Snslmmento asi perfeccionado fué introducido en 
Europa , y dos hermanas inglesas , llamadas Davis , le dieron 
reputación por su habilidad en tocarlo. Después se ha perfec
cionado la armónica construyéndola con campanas de vidrio 
atravesadas con un eje de hierro , y movidas por una rueda. 
Por medio de un teclado muy particular se hace avanzar al 
borde de las campanas un tapón de piel que reemplaza al de
d o , y de este modo se pueden ejecutar piezas regulares eu la 
armonía y hacer acordes en ella. El efecto vidrioso de este ins
trumento es dañoso para la salud porque ajila el sistema ner
vioso con demasiada fuerza.

A imitación de la armonía se han hecho varios instrumentos 
de frotación , siendo el mas célebre el clavicilindro que el fisi- 
co Chladiu hizo oir eu París por los años de Í806. Aunque el 
inventor de este instrumento guardó el secreto de su couslruc- 
ciüu, se ha creído descubrir que euusisle cu uu número de 
cUiudros metálicos, en los cuales uu manubrio hace mover 
anos arcos, puestos en contacto con ellos por medio de teclas.
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Falta hablar de la última y menos importante especie de ius- 

trumcnlos que son los de percusión, cuyas formas y uso no de
jan ninguna duda en las muestras que nos ofrecen de ellos los 

monumentos de la antigüedad. Estos instrumentos se dividen 
en dos clases principales, que son : sonoros y ruidosos. Entre 
los sonoros que se usaron en Ejipto , Grecia y Ilom a, se ha de 
contar el sisiro , que consistía en un cerco de latón de 6gura 
elíptica atravesado por unas varillas sonoras que se licríau con 
otra varilla para hacerlas sonar; los eimbaíos (1 )  , formados de 
dos platos sonoros que se chocan uno con otro y los crotales ó 
cAineseos. En las pinturas y bajos relieves antiguos no se obser
va mas que uu instrumento de ruido , que es el tambor con 
cascabeles, que nosotros llamamos pandero 6 pandereta. En 
.nqnellos tiempos se tocaba como en el dia ya batiéndolo con 
la Diaoo ó ya ajitaudolc.

La música moderna admite un gran número de inslnimcu- 

tos de percusión. Entre los sonoros se nota el triangulo , cuyo 
nombre toma de su figura , y consiste en una verga de acero 
que se bale ron una varilla de hierro. Este pequeño insiruuicn- 
to cuyo orijen viene de oriente, produce bastante buen efec
to en ciertos lagares de una pieza , cuando no se prodiga el uso. 
En la música mílílar se une bien con los dem.is instrumentos 

de percusión sonora. Los cA(n«coí ó crotales y los címbalos de
rivan también del oriente , donde se fabrican los mejores. Es- 

to.s iuslrumentos en otro tiempo solo seitian en las músicas 
militares; pero Rossini y sus imitadores introdujeron el nso 
de ellos, ó mas bien el abuso en el teatro, uniéndolos al bom
bo instrumento el mas ruidoso de todos los do percusión , y 
que está bien á la cabeza de uu cuerpo de soldados á quienes 
marca el paso.

liOs timbales se cuentan en el número de los instrumentos 
de percusión mas ruidosos, distinguiéndose de los domas por-

(  I ) Los oimbalos es el mismo instrumeulo (]ue nosotros lUmamus plati
llos y que se usa en el ruido de los músicas militares. ( Nota del Traductor.)
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que [meclc acordarse y Tarlar sos entouacjoncs. Las timbales 
consísU ncudos vacias de cobre cubiertas de piel tendida por «n  
aro de liieiTo que se eslrecba por medio de tornillos. Cada una 
de las dos timbales produce un sonido difcienlc , y estos soni
dos se inodincau eslreclíando o aflojando los aros de hierro • 
Las dos timbales se afinan por lo regular la una ¿ la 4* 6 á la 
S'* de la otra; pero hay casos en que se invieric csle orden. 

Aunque iio es fácil percibir bien la entonación de las timbales 
no obstante un oido atento llega á conocer cuando el inslru- 

meiilo está bien afinado.
Usanse en la música militar otros dos instrumentos del mis

mo jtlnero ; el uno es el tambor propiamente dicho qiic es muy 
ruidoso . sirviendo para marcar el ritmo de la marcha de los 
soldados ; el otro es el reilable , que consiste en una caja cilin
drica mas prolongada que la dcl tambor , y que produce un 
sonido ma.s grave y menos fuerte. A  veces se introduce tani- 

bien en las orquestas ordinaria.s.
En 1.a recapitulación que acabamos de hacer de los instru

mentos de música . no hemos hecho mención de algunas varíe- 
d.ades que tuvieron corla existencia , ó que solo pueden consi
derarse instrumentos de fantasía. Con lodo , no debemos pa

sar en silencio algunos de estos que tuvieron por objeto la re
solución de dos problemas dificlles, enriqueciendo la música 

con un sistema de efectos que uo existían y abasteciendo de 
medios á los compositores para conservar sus improvisaciones. 
Hablamos de los instrumentos que reúnen el teclado y el arco, 

y de los ptano$ melógrafot.
Hace mas de un siglo que se ensayó por la vez primera el dar 

á los inslrumonlos de teclado la facult.nd de sostener los sonidos 

como en los de .arco. En 1717 un fabricante de clavicordios 
de París probó de resolver esta dificultad en un instrumento 
que llamó clave viella porque se parecía á una viella puesta so

bre una mesa , que en vez de arco le puso un tornillo y que su 
sonido se parreia al de una viella. Esto instrumento fué apro
bado por la academia de las Ciencias. Parece que Irauscurrió
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mucbo tiumpo anloR de que se pensase en perfeocionar la in- 
Tención de aquel falnican te. A fines dcl siglo pasado un ma- 

quinbta de M ilán, llamado Gerli hizo oir en muchos coucier* 
tos y cu las iglesias un instrumento que tenia la forma de un 
claTc, montado con cuerdas de tripa que se locaban con arcos 
de crines . sc'gun se rcíitió cu los periódicos italianos de aquel 
tiempo.

En la esposicion de productos induslrialos que en el año de 
1806 tuvo lugar cu los iiuálidos de Taris, Sclim ídl, factor de 
piano» en la misma ciudad , presentó uu instrumento que le* 
uia la forma de una larga caja cuadrada, en uno de sus eslre- 
tnns tenia un teclado con el mecanismo del piano ordinario^ 
en c) otro lado había otro teclado destinado á hacer mover unos 
pequeños arcos cinlirtdrícos que hacían sonar cnerdas de tripa. 
Los sonidos producidos por este mecanismo tenían el inconve- 
uieiite de parecerse á los de la viella. Desde entonces se han 
leuladu otros varios esperiinentos que han s.ibdo mas ó menos 
bieu. Un maquiaisla, llamado Poulcau , hizo en c1 año de 1810, 
un or^ueslrino que era del mismo ju'nero del iustrnmcnto de 
Schmidt. El abale Gregorio Trentbi construyó dc.'pue^ un rto- 
lin-ceml/alo que también era de la misma especie. Lo roisuip 
fu«} uu sosleHaiile~piaiu>-forie iuvenlado por M. M o lí, de Brig- 
lüu , y uu ¡>leetiv-eufp»io que MM. Gama de Nanlfs hicieron 
oír en en. 1828. Eu hu , M. Diciz se ha aproximado lo mas 
pusible á la solución del problema , en su paUpUcíro , que díó 
á conocer al mbmo licuipu. Los priucipios seguu los ou.vles 
M. Dielz construyó su iuslnimcnto están mas confurmes con lo 
que enseña la obscrvaciuq , sobre la resonancia de los instru- 

mentosde arco, que con los que habían adoptado sus prede
cesores. El poliplectro es snceplible de producir una multitud 
de efectos muy bollos , pero esto* son mas bien los de uu ins
trumento partieuiar, que imilacjoncs dcl violin y de otros ius- 
tnimcntos de arco.

Mucho» maquinistas han concebido la idea de cuusiruir un 

clavicordio ó piauo por medio del cual se pudíescu couseryar

Ayuntamiento de Madrid



(124 RELACIONES DE LOS SONIDOS,

las iinprovisaciooes de un coiuposilor. tin inglés llamado Creed 
fui'- el jinmi-ro que escribió , en 1747 , una memoria en la que 
prelendia demostrar la posibilidad de esta invención. Se ase
gura qne por los años de 1770 un monje llamado Engramclle. 
coustruyó uua máquina de esia especie cuyo éxito fué comple

to 5 pero las esplicaciones que se hacen de ella sou muy obs
curas , en términos que hacen dudar de la verdad de los he
chos. Por otro lado , Juan Federico linglicr , consejero do jus
ticia de Ibunswiclc , recUmó en una obra impresa en 1774 en 
Alemania, la invención de la maquina atribuida á Creed, y 
probó que él Labia construido anteriormente un instrumento 

scmejanic.
En el mes de Agosto de 1827, M. Carreyrc, delante do la 

academia de bellas arles dol Instituto , hiio el ensayo de un 
piano melógrafo , que consislia en un movimiento de reloj que 
desplegaba de nu cilindro á otro una lámina delgada de plomo 
en la que , por la acción de las teclas del piano se imprimian 
ciertos signos particulares que podían traducirse eu la notación 
ordinaria por medio de una tabla de esplicacion. Itcsjiues del 
esperimento se sacó la lámina para hacer la traducción , y s« 
nombró una comisión que debía verificarla; pero como no se 
dió cuenta de ella , es probable qne la traducción no saldría 
exacta. A la sazón M. Baudouin leyó en la Academia una me
moria , acompañada del dibujo , sobre otro piano melógrafo; 
pero el Instituto no ha fallado acerca del mérito de éste descu
brimiento. Be todo esto resulta que el problema todavía que

da por resolver.
En la breve esposicion qne se acaba de hacer acerca cuanto 

concierne á los instrumentos y á su fabricación , se puede ha-
bei obscrvadola prodijiosa fecundidad de imajinaciou que se

lia manifestado en toda suerte de invenciones. ¿Quedarán es
tas en el estado en que se hallan en el dia? Esto es la que liosa- 
bemos. La imajinacion de los hombres tenderá siempre á ejer
citarse . pero se puede dudar de que en adelan le se pioduzcan 
efecto» macho mejores de los que se obüeueu eu el dia. Todos
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!<» hombres de móñto rjuc se han ocruiado en la construcción 
de instrumenlos, han querido perfeccionarlos con una aplica
ción mas severa que los principios de la teoría; pero los resul
tados no fueron en la práctica como esperaban , ya fnese por 
causas desconocidas , ó  que no hubiesen tomado las precaucio
nes necesarias. Algunas veces la leona se ha bailado cu opo
sición con la práctica, por ejemplo , los principios de la reso
nancia de las superficies vibraulcs demuestra que los violines , 
violas y bajos están construidos sobre datos arbitrarios mas bien 
(|ue fundados en la razón ; |>ero un la aplicación de estos prin
cipios no se ha llegado á hacer iaslrumciUos tan buenos como 
losqucsc fabrican por reglas cuyo orijeu seignom. Lo mismo 
sucede con lo.s pianos; el tiempo aclarará estos hechos misle-

nosos.

CAPITILO XV.

De la inslmmcntacioa.

L a  tnstrumen/acioR es el arte de emplearlos iiislrumenlosdul 
mudo mas útil para sacar de ellos el mejor efecto posible en la 
música. Este arle puede aprendme con el tiempo y á fucr7.ade 

■■spcríim-utat los efectos; pero exije como todas las demas par
les de la música, una disposición parlicnlar, un cierto pre

sentimiento del resultado de las combinaciones. El compositor, 
disponiendo el todo de su música , haciendo en una palabra lo 

que se llama la partición , esto es, la retmion de todas las partes 
que deben concurrir al efecto, escribiria avcntaradamcnle, 
si no tuviese presentes la calidad dcl sonido de c.ida instru
mento , su acento y los efectos que resultan de sus combÍn.i- 
ciones parciales y totales. Es verdad que algunas vccesse oblie- 
lien resultados que no se hnbiail previsto , y en otros casos sa
len fallidos , á pesar de que se hayan hecho esfuerzos para 
producirlos , jiero jeneralmenle, un compositor hábil llega á
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lograr ol fin ([ue se propone en el arreglo de la ingti'uroenla-

cion.
No es de las maravillas mas pequeñas de la música csla fa- 

cuUad de proveer por lasóla fuerza de las facullades intelec

tuales , el efecto de una orquesta, cuya instrumentación se dis
pone , como ú  aquella tocase realmente dmanlccl trabajo 
d tl compositor ; sin embargo asi sucede cada vez que se ima- 
jina un trozo cualquiera de música j porque el cauto, las vo
ces que le acompañan , la armonía , el efecto délos instru

mentos, todo en fin se concibe de un solo golpe , cuando un 
músico lia nacido verdaderamente digno de este nombre. 
En cuanto á los que no conciben estas cosas sino separa

das unas de otras , se puede asegurar que su comprensión mu
sical se quedará siempre en estrechos límites. Tal fuú Gretry, 
que tenia jénio para la espresion dramálicay para bacer can
tos felices ; pero que no siendo mas que un músico mediano, 
uo podía formarse de un golpe la idea del lodo de una pieza. 
Pero Ilaydn, Mozait , Beetboven, Cherubini, Rossini y otros, 
nunca tuvieron necesidad de atender dos veces á ello para com- 
prcenderlos efectos que quisieron producir.

Hay un jénero de conocimientos materiales que no son me
nos útiles al compositor , y son los recursos propios del instru
mento , los pasajes que pueden ejecutar y los que les ofrece
rían diOculladcs insuperables. Esta clase de conocimientos pue
de adquirirse fácilmente ó con la lectura de las partituras ó 
con las lecciones de un maestro , ó mejor aun con el cultivo 
de alguno de estos inslnimentos. El cuidado que tiene el com
positor de no poner en cada instrumento sino lo que los artis
tas pueden locar con mas facilidad , redunda en provech* de 

la ejecución de su música.
Pocas veces se emplea im solo instrumento de cada especie 

en la iaslrumeulacion , sino que casi siempre los clarinetes, los 
oboes , los fagotes. las trompas , los clarines se emplean de dos 
en dos ; no obstante á veces su escribe una parle á solo de flauta, 

clarinete ó cualquiera de los demas. A veces se escribe porciia-
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tro (rompas; pero entonces csláu de modo que dos de ellas to
can en un tono y las otras dos eu otro. £n las piezas cpic es nc. 

cesario fuerza y brillanlez se añaden también dos parles de cla
rines k Uis de las trompas. El trombón no se emplea solo, sino 
que por lo regular se usan tres , que hacen el tenor , el con
tralto y el bajo. El sistema jcncral de los instrumentos de aire 

en una abertura. 6 en cual(|uicr gran pieza dráiuaticasc com
pone de dos flautas , dos oboes, dos clarinet !S, dos ó cuatro 
trompas, tres trombones y dos fagoics ; y casi siempre se añaden 
también las timbales.

Una sinfonía ó cualquiera oirá especie de música íi grande 
orquesta contiene todos los instrumentos de cuerda siguientes; 
dos parles de riolines, dos de violas , violonccllo y contrabajo. 
El número do instrumentistas que se jtmian A cada parle do 

violín es indeterminado; puesqtie puede ser de ocho , diez , 
doce y basta de veinte. Las parles de las violas, violnncollos y 
contrabajos se ejecutan por un determinado número de artistas 
que ha de guardar cierta proporción con el de los violines.

Mozart, ll.iydn y algunos otros compositores distinguidas 
vanaban el sistema de instrumentación de sus piezas; algunas 
voces solo empicaban los oboés y las trompas como instrumen
tos de aire; otras veces las flautas y clarinetes reemplazaban á 

los oboes y otras eu fin reunían todas las riquezas de la or
questa , de cuya variedad resultaban efectos sabiamente opues
tos. En la escuela moderna se reúnen siempre todos los m«!d¡os 
para obtener el mayor efecto posible , cualquiera que sea el 
carácter de la pieza. Cada parte de la composición tomada ais
ladamente . es mas brillante, gracias A esa profusión de medios; 
peroresulla cierta monolonia inevitable de la uniformidad de 
este iisicma. Desgraciadamente sucede con cale defecto lo mis
mo que con el abuso que se bace del ruido ; lo cual ha l!eg.ido 
á liacerse uu mal necesario. Acostumbrado el oido á este lujo 

dcinslrumonlacion, aunque le moleste A menudo , encuentra 
d.'bil toda la que carece de él. Nada hay tan funesto como el fa
tigar los sentidos por sensaciones fuertes, demasiado
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(los Ó r« |M'IÍ(las ; el paladar de un glolon encuenlra desabridos
los m.'uijarcs scucillos y naturales, cuando cslíi acostumbrado 4 

las salsas condimentadas.
Los acompañainieatos de una música bien trabajada no se li- 

mit.iu 'a sostener el canto con una armonía aplacada; pues á 
menudo se observa en ellos uno ¿ dos juegos que al principio 
parece deben conlrariar la melodía principal, pero que con
curren realmente á formar con ella un to<fü mas ó menos agra. 
dable. Estos sistemas de acompañamientos Ogurados , pueden 
molestar á un oido poco ejercitado , pero llenan el gusto délos 
músicos instruidos y de los aficionados ilustrados s á veces vie
nen á ser la parle mas importante de la pieza . y las voces les 
sirven de acompañamiento, en algún modo. Esto se observa en 

ciertas añas bufas y en los coros , en cuyos casos es necesario 
que las formas del acompañamiento sean graciosas y cantantes, 
ó traviesas y vivas. I.as obras de Mflzard', Cimarosa y Paisiello 
encierran cosas admirables en este jéncro.

L oó instrumentos de latón tales como las trompas , clarines, 
'tanabopesy figlis han adquirido una importancia en el dia que 
no invicrou en otro tiempo ; Mehul y Cberubmi empezaron á 
dársela , Itossiiri la completó y enriqueció el juego de su ins- 
Irumeiitacioncon xina iufinídad de combinaciones y efectos que 
eran desconocidos antes deque ól escribiese ( 1 ) .  Estos mismos 
efectos empleados con economía aumentarán , con mucho , el

( I )  A pesar de lo que dice el autor, debemos confesar en obsequio de la ver
dad en csla parle del arte, que desde que Rosaini escribió sus primeras ópe
ras hasta hoy dia la inatrumeulaciou ba variado mucho , ó maa bien ha ga. 
nado cu fuerza v brillantez, desde que Bcllini, DunizcUiy Mercadanté fue
ron los primeros co lomar la tnicialiva con la robustez y variedad que die
ron á laa suyas Compárese, ó si no la inslrmncnUcion de la lu liam i en 
ylrgel, del Turco en Italia y oirás de las primeras operas de Rossini, ron 
el Sitio Je Colimo y el Guillermo T e ll, que son sus úlliinas , en las rúa
les el inmorldl maestro siguió la cnrricnle dcl nuevo gusto , y se verá la 
diferencia que hay de tiuas á otras á pesar de la ÜuUlcz y gusto que ya rei
nan en aquellas. ( Nota del Traductor).
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poder de la música eu ciertas circunstancias, en las que no 
basta emplear los medios ordinarios.

Desjines de haber dado una ojeada sobre las ricas combina
ciones de efectos, de cu^o uso se ha llegado á abusar de al- 
guuos años á esta parle , se nos presenta la siguieulc cuestión» 
Hecha la absiracciuu de las creaciones del jé iiio , que se hará 
en adelante para coiitinnar la marclia progresiva de los efec

tos que tanto se han llegado á desear? ¿Se espera tal ver. ob
tener otros nuevos con aumentar el ruido ? No , porque la mo
lestia sigue muj pronto á la sensación de aquel. Por otra par
te , serla muy diCcil seguramente de inducir otra ve?, al públi
co k la sencilla instrumentación de Cimarosa, j  Paisello ; pues 
se necesita mucho mas jénio para hacer adoptar esta marcha 
rctrogada del que fu¿ menester para conducirnos en el punto 
en que estamos. ¿Que os pues lo que queda para hacer? Pare
ce que es fácil de iudicarlo ; j  asi pues espondremos nuestras 
ideas sobre ello.

Es sabido que en bellas artes lo que mas se desea es la va
riedad , siendo asi que eu ellas es lo que menos abunda. El me
dio de obtener el mejor efecto de la orquesta seria pues esta
blecer esta variedad en la inslmmcutacion, en vez de adoptar 
nn sistema uniforme , como se ba hecho siempre. Todas las 
óperas dcl siglo xvii tienen por acompañamiento, violines, vio
las y bajos de v io la . Al principio dcl siglo xviii consistía el 
acompañamiento en violines, bajos, flautas ú oboes; los re
cursos aumentaron sucesivamente . pero las formas de la ins
trumentación son siempre las mismas mientras que un sistema 
está en vigor. En el dia es muy raro liallar un d n o , nna aria, 
y hasta un romance que no tenga por acompañamiento dos 

partes de violines, violas, violoncellos, contrabajos, flautas, 
oboes, clariucles, trompas, clarines, fagotes, timbales, 
etc. Que mauaulial de monolonia no ba de ser .semejante 
obstinación de reproducir sin cesar loa mismos sonidos, los 
mismos acentos, las mismas asociaciones! ¿Porque con me
dios umclio mas desenvueltos no se dá á cada pieza una fiso-

9
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noiDÍa parlirulav, poi'lu dift^rciiria i'n la KUtioridad d« los úia- 
triimenlufi ? Eutonccs m; tendrían arias, dúos , romances y aun 
cuarteto* acompañados por insl mínenlos de cuerda de carias 
especies, ó también de una sola , tales como violoucellos ó vio- 
lines y violas; o! sistema de los inslrumenlo* de cuerda se po
dría dividir en dos : la una parte seria de sonidos sostenidos, 
y la otra de sonidos punteados. También se podría emplear las 
flautas y clarinetes solos; los oboes con el corno inglés y los 
fagotes ; asociaciones de ¡nsirumentos delaten , como los cla
rines regulares, las cornetas de llaves, trompas, figlis y trom
bones. Esta propuesta variedad podría establecerse no solo ea 
piezas diferentes, si que también en toda uua escena. La reu
nión de todos los recursos se verifica en las situaciones fucrles 

en los finales , etc. y de ellos se sararia tanto más efecto cuan
to mas escasa sería esta reunión.

Se dirá que lodo esto no forma el jénio , ya lo sabemos, 
y suerte de que sea así; pues si hubiese procediniienloíi 
para hacer buena música, el arle seria poco digno de fijar la 
atención de las almas elevadas. Pero ¿ porque no se ofrecen á 
este jénio . sin el cual nada se puede, lodos los recursos qUe 
se bailan con la espericncia ó la reflexión? ¿Porque se ba ¡de 

limitar su dominio? Redúzcase ft Mozarl y á Rossini en el cuar
teto de Pergolesc, en ellos se encontrarán cantos hermosos. 
una armenia elegante , pero no podrán producir efectos lah 
enérjicDS como se admiran en sus composiciones. Como supo
ner la existenria de Don Juan y de Moifes cou violiues, violas 
y  bajos? ^o lo dudemos, los bellos efectos que se encuentran 
en ellas son el rosuUado de una orquesta formidable y del jé- 
nio que lo supo poner en obra. Los grandes maestros de las es
cuelas antiguas también invenlatoii efectos de otro ¡enero con 
medios mucho mas sensibles ; y Itc aquí porque pretendemos 
qne no se abandonen estos medios. deseando al coulrarío que 
se usen lodos; siendo lo  d. mas obra del talento. Cualquiera li.v 
brá notado que en el teatro los trozos sin acoiupañamicuto gun- 
tan siempre cuando son iiien cantados; este efecto es una con-
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s<*cucncia naturni de an cambio de medios indejiendientc aun 

del modo mas 6 menos fc lii con qne los emplea el composilor. 
Prociklase del miento modo eu coauto á la instrunienlnciuii, 
y  se Tcri desaparecer esla pesadez que se deja sentir siempre al 
Cn de la represeulacion de una ópera muy larga, por buena 
que sea.

CAPITI LO XVI.

De la forma de U<> pi«a< en la tmisira vocal, * inslromenial.

La música tanU> vocal como instrumental lieue varios usos 
que establecen las diferencia» naturales en la forma de las pie- 

za.«k Cualro grandes divisiones se establecen á primera vista en 
la música voca l, que son: 1° la música sagrada ; S* la dramá
tica } 8° la de cámara ; 4° los aires ó melodías populares. |ja 
música iuslrutucntal se divide en solas dos especies principales, 
á saber: 1° la música de orquesta ; 2“ la música de cámara. 
Estos ji^neros característicos st' snbdividcn ellos mismos en mu
chas clases particulares.

La música sagrada íi de iglesia comprende las misas enteras 
los oratorios. las vi.sjwras, motetes . el Mugnifieat, el Te Deum, 
las letanías, rosarios y gozos. Las misas son de dos especies, 
esto es breves o solemnes . ó mas bien al órgano ó con orquesta. 
Las misas breves ó al órgano son arpiellas en que casi no se re
piten las palabras, y que el órgano árve de acompañamiento 
á las voces, y que las divisiones principales de Kirie  , Gloria . 
Credo , Sanclus , y j4gnus Dei forman piezas de corta duración. 
No e« asi con las misas solemnes ó con orquesta, en las cuales 
tienen sus piezas tanta ostensión, que á veces la ejecución de 
una de estas misas dura dos 6 tres horas. En ellas el Kirie el 
(ríoria  y el Credo so dividen en muchos trozos que se llaman 

versos , que se indican por la naturaleza de sus palabras. Por

u.
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ejem plo, dt'spiics (le l.i ¡nliodnrcioD del creado, qiip por lo 

recular es pomposa, viene el JncrtrBrtías « I ,  que dehe ser nn 
trozo de oinslc:i imiy religiosa . el Crufifxus cuyo cara<rter lia 
de ser sombrío y melancólico , y el fíenwrexit que debe anun
ciar alegría. Las misas solemnes de Pergolesc , T^o , noranle y 
Jomclli (1 ) no lenian el desarrollo da las del dia. El motivo de 
esla difor<‘ncÍa oonsisle en el mudo con que se concibe la nui- 
sica de iglesia. Los maestros antiguos creyeron qnc este jónern 
de música debía ser pomposo ú mislico ; pero nunca pensaron 
cu hacerlo dramático. M oiart, Cberubini y algunos de los com
positores modernos concibieron la música de iglesia del todo 
dramática , lo  que exije mucha mas desenvoltura; puraque es 
menester pintar en este jéneio una infinidad de efectos qne es- 

lán en oposición con los (jne indican las palabras.
Cnando las iglesias eran mas concurridas se escribian mu

chas vísperas en música; poro desde qne se frecuenlaii poco . 
parlicnlarmenlo en esla clase de fnneiones los compositores b.nn 
abandonado este jénero de composiciones. (pie tenían largo 
tiabajo. Asi mismo se han dejado de componer el Mafrmfíctri 
y las tcfunííJ* qne formal/nn parle de las vísperas, el Te Ikum 

y fos mofefcs, piezas sueltas de la música de iglesia.
El Oratorio en Italia, España, Alemania ó íngl.ilerra hace 

parle de la música de iglesia ; pero en Franeia . pertenece á la 
d<r cmicierto , puesqne nniic.a se eaulan oratorios en las lglpK¡as. 
Cuando los romposilores franceses se d('dicaban á este jéiiero 
de música bacian ejecnlnv siempre sns prodmeiones en d  r(in- 

cierto espirilnal. n«vndi l .  ci’ lebre músico aleman que pasó In 
mayor paHe de su vida en Inglalcrra ( 2 ),eompnso oralorins 
magníficos sobre palabras inglesas , tales como , el Mesial, Ju-

(  1 )  Maestros oapoliUnM que cscrilucnm á iiiedU.los drl siglo x v i i i
 ̂Ntila dd Amor. )

(  2 ) Jorje federiro Itendrl nació en 1084. Desime.s do haber recorride. 
emdedrs do Ale.nani,. > de Itulia. oó tus luales caerihió vartas ó,.(- 

ras, pasó á li.glalerra ri. d  » mí l7tl) l¡¡nado su residthda ei. Lündffsdoude
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tliu Macabeo, Alalia , .Sunson v la ''aiilata de las Fieslas de A le
jandro , cuyas obras se citan como las mejores y modelos del es

tilo mas elevado. l*or iiinclio» *]ne sean los progresos que baga 
!a música en lo venidero, se citará siempre á Htendcl como 
uno de los jónios mas brillantes «|ue ilustraron este arte (1 ) .

La música dramática es la que se conoce mas jeneralmenle ; 
todo el mundo babla y juzga de ella , y hasta aquellos que están 
menos versados en el arle no iguorau sus té'rmluos técnicos. 
Pero como no lodos conocen el orijeu y las vaiiacioncp de las 
varias piezas que entran en la composición de ima úpera, creo 
pues necesario entrar en algunos delolles acerca de ella.

La música e.stá reducida á las formas simétrica-s dcl contrapnu- 
lo que solose apUcabnu en la música de iglesia y de cámara, cuan- 
duuna junta de literatos y músicos italianos, entre los cuales se 

disliiiguian Vicente Galileo, Mci y Caccini, concibieron la 
idea de juntar la poesía con la música para hacer renacer 
el sistema dramático de los Griegos, quienes cantaban la poesía.

Galileo hizo oir por primer ensayo de este Jénero de piezas 
td episodio dcl Comte ü g o lin , que había puesto en música. La 

acojida que tuvo este primer ensayo delerininó ál poeta fUnne- 
eiui á componer una ójiera cuyo argumento fué Dn/ne (por 
los años di! 151)0 ) que pusieron en música Perl y Cacciuí (2 )  
á In cual úguíú el Euridice, oblenicuüo ambas muy buen éxilo. 
Tal íué el orijen de la úpera.

campusa siii oratorias j  muchas óperas. Acuque hizo despROS alpinos viajes 
uo Italia j  en Alemania volvió otra vez en I.ónJrcs después de cttoa. donde 
mnrió cii el aRo 1759. (  Nota del Tradurtnr ).

(  t )  El celebre Ha}'dn compasa también signaos araloríos que contribu
yeron á formar su ¡’ luria. El do la Creación j  de las ¡■'ítaeiones eo parti
cular. bastan por si xoloa para inmortalizarle. (Idem ).

( 3 )  Algunos hislori.-idnres ilc la música j  entre otroa el inglés SulTord 
dicen qnc el Da/ne ae dió por los años 1594 y 97, y qnc compusieron la 
música du esta primera ójicra l’uri y elcmidc Corti j  uo Caceiui, como dico 
H . Fclis. (Iduu).
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La parto mas iuiportaiite de las operas de aquella época con- 
slsüa en los reritados . que algunas veces estaban escritos cuu 
medida 6 í  compás y oirás veces sin él , & cujos recitados se 
les ilió el uombi*e de reciiativo- La mareba de los reciiatiws au- 
tígiiamcnte era menos viva que la de los recitados de las óperas 

modernas. Eran mas bien una especie de canto lánguido , que 
carccia de medida en algunos lugares, pero con todo en aquella 
época fué una Innovación notable, puesque nada de cuauio la 
Labia precedido podía dar una idea de ella.

En la ópera Eurídiee . que fué la segunda que se escribió , 
uno de los personajes de ella cantaba estancias anacreónticas , 
que se pueden considerar como el onjcii de las arias , á envas 
piezas precede un corto rilornello. Los uiovimiunlos del bajo 
siguen nota por nota & los de la voz , lo  que hace que el carác
ter de la pieza sea tosco y monótono , pero que establece uiia 
diferencia notable entre esto jéncro de piezas y el recirativo, en 
el que el bajo hace muy amenudo notas tenidas. En Cu cliuo- 
d«-lo délas arias exislía ya antes de las óperas en los cantos po
pulares que se conocian desde luengos tiempos. Las arias loma* 
ron una forma mas determinada en un drama musical de Esto
van Land i, titulado ¡ l  Sanio Atessio , que se compuso y repro- 

s c d I o  en Roma en 1634. La que se encuentra en el primor acto 
de esta obra sobre las palabras: se Chore wlano, es notable no 
solo por el ritmo de la primera frase del canto , si que también 
por un paso de vocalisacion de bastante cstension sobre i l  voloi 
pero llene el defecto, como todas las arias del siglo xvn , de 
cambiar de compás y pasar tres ó cuatro tiempos alternativa
mente, monotonía que se eocuenlra en todas las arias de aquella 
¿poca , las cuales están cargadas do coplas como en los vauie- 
viltes ó romances franceses. Este usóse ve aun eu todas las ópe

ras de Gavalli, (¡ue compuso mas do cuarenta , y parlictilar- 
mente en su Jason que se representó en Veiiecia en 1649. Por 
disposición particular , todas las arias de aquel tiempo estaban 
puestas ul principio de las estrenas.

Eu la segunda mitad del siglo xvii cambió la forma de las
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arias, y los compositores mas hábiles adoptaron una que era la 
mas desfavorable que se podiaíiiiajinarparael efecto dramático 

j  á la razón. Estas arlas empezaban con un niovímienlo lento 
que acababa por el tono de la pieza; luego seguía un movi
miento vivo , concebido en un sistema de espresion escénica , 
después del cual se volvía al movimiento lento que se repelía 
todo entero. £1 menor defecto que tenia esta repetición era des
truir el efecto musical que acababa de causar el allegro, por
que mticlias veces era un contrasentido.

El uso de esta forma de ariat se perpetuó hasta Piccini y Sac- 
chiui. Muchos se escribieron también durante el siglo xviii que 
solo constaban de un Hiovímienlo m uj lento j  desenvuellot 
semejantes piezas , á pesar de su mérito , no tendrían éxito en 
el d ía, por estar aco-stnmbraclos í  los ritmos mas 6 menos rá
pidos y pronunciados ; y solo podrían escribirse por este estilo 

cavatinas cortas y sencillas.
Entre las formas de arias que han tenido mas buen éxito , 

ocupa el primer lugar el rondó, que consiste en repetir machas 
veci^ la primera frase en ol cuiso de la pieza. Parece que el 
rondó fué invención de un compositor italiano llamado Buo- 
uoncini que vivió á piinci|)¡os del siglo xvm. Mas larde Sarti, 
otro maestro de fama, eseribió el rondó con dos movimientos, 
cuyo primer ejemplo dió en el que compuso en Itoma para el 
cantor Millico, y que tuvo un éxito prodijioso.

M ajo, compositor de mucho jén io , que no vivió bastante 
para adquirir gloria , d ió el primer ejemplo de uua aria de un 
solo movimiento allegro sin répBca ,.enya forma tuvo mejor 

éxito en Francia que en Italia; pues , casi todas las arias de 
las óperas francesas de los compositores antiguos se hicieron 

bajo osla forma.
Paisicllo , Cimarosa , M ozarl, Paér y Mayor escribieron mu

chas arias de medio carácter, con un raovimicnlo lento seguido 
de un allegro , algunas de las cuales son obras maestras de es- 
presión, pasión ó juego cómico ; y su forma parece ser la mas 
Favorable al efecto musical, Uossini adoptó otra disposición que
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consiste en Jiacer un primer movimiento allegro moderado’ 
seguido de un andante ó de un adagio, terminando la pieza ron 
iin movimiento m o  y rimado. La graduación de los movimien' 
tos cada vez mas precipitados es nn medio casi infalible de rea' 
uimai'la atención del auditorio ; los imitadores de Hossini que 
no tienen su jéuio se sirven de ól muy á menudo para oculta*' 

la nulidad de sus ¡deas. Sucede con estas formas de arias lo 
que con los medios de instrumentación ; que se puede usar de 
ellas con ventaja, con tal que no sea un tema enlcru presentado 

siempre del mismo modo. Todas las clases de arias de que aca
bamos de hablar son admisibles si se sabe emplearlas oportu- 
naiiieiile debiendo resultar de su mezcla una variedad que no 
existe aun, y cuya necesidad se hace sentir mas y mas cada 
dia.

Pertenecen orijiuariamrnie á la ópera francesa una suertede 
arielas que se llaman roti;i/e( (copU la ) cuando el carácter de la 
música es alegre, y romance cnando es triste. La ópera cómica 
tal como apareció en su principio en los mercados de S. Lan- 
rent y S. Germain no fué otra cosa que lo que hoy se llama 
vaudeville. en la mal las coplas hadan todo el gasto. Este jó- 
nero de música, nacido de! gusto muy antiguo de los france
ses para las canciones , es aun muy de moda entre el vulgo j  
los compositores que quieren agradar lo usan muchas veces 
hasta abusar de él. Sin embargo al paso que reprobamos el que 
se prodiguen estas pequeñas piezas estamos lejos de reprobar 
su uso. Las coplas y romances que exijen espresion y gusto por 
parle del músico, tienen la ventaja de no retardar la marcha 
escénica, como lo baria una grande aria, y se les pueden po
ner melodías tan suaves y elegantes como en estas; consistien
do solo la diferencia en que las dimensiones de aquellas son 
mas pequeñas ; que tienen laiiibien la oirá ventaja de variar de 
formas. Loa compositores italianos lian conocido (jue era posi
ble sacar buen partido de ellas; asi es que de algunos añt)s á 
esta parte lian introducido en sus óperas los l umnnues que han 
sido bien acojidos hasta por los mismos italianos. £1 romance
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dcl O ídlo  de Rossini merece noíarse como el mejor de todos.
Después del aria, el jí^nero de pieza que se eucuenlra mas 

commiQienle en la música drauiálica es el dúo, cuyas formas 
hall sufrido poco mas ó meuos las uiismas variaciones que las 
del aria. En el drama I I  Santo Aleí$io, de que hemos hablado 
mas arriba, se encuentra el primer ejemplo de un dúo ; pero 
sobre todo en la ópera bufa italiana es donde se encuentr.a mas 
amenudu. Las antiguas óperas serias italianas no coiitenian mas 
que uu solo d iio : que siempre se pouia en la escena mas it»le- 
rcsanle. En el dia ya no se escribe una ópera que no contenga 
niucbos dúos cómicos, serios ó semiserios.

Los Urceio$ de las óperas tuvieron orijeii en Italia , asi como 
todas las piezas concertantes. Logroscino , compositor venecia
no. hizo en 1750 el primer ensayo del terceto en nna ópera bu
fa , Galuppi compatricio de Logrosciiio le HVeulajó en los efec

tos de esta pieza ; pero Picciui sobre lodo ftié el que en su Bou- 
na b'iglioia  llevó lo que en jcneral se llama pieza concertante á 

un punto de perfección muy notable. Ix)s finnlei que son mo- 
diíicaciunes muy desarrolladas de este jénero de piezas llega
ron lambien á ser necesarios para finalizar los actos. Sabido os 
el ínteres que i’aisiello, Cimarosa y (jugUelmi supieron derra
mar cu esta parte de la música. El famoso septeto dcl liey  Teo- 
dot o fué un paso inmenso que se dio cii el arle de sembrar el 
inlcres en las escenas líricas de muchos personajes; Mozarl 

compleió lu«-go esta grande revuluciou musical con sus mara
villosos teredos, cuarlelos, sextetos y finales de la Vlauta «nenn- 
iada , Don Juan y Casamienlo de Fígaro. Rossini no ha inven
tado eii la forma de las piezas concertantes; pero ha perfeccio
nado los detalles del ritm o, efecto de las voces é ¡nstrumeo- 
tacioD.

I.üs antiguos compositores franceses no comprendieron la 
utilidad de la> grandes reuniones de voces que tal vez no hu- 
bii’t an estado al ulcanee de los oyentes, l ’or otra parle eran de
masiado triviales los argumeulus de las ú|ieras cómicas y curto
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ül iiámero de sus pen^onages para qae se pudiesen eseribir |ñe-
ZU8 seiDejnntes.

En cusnlo á la ópera seria traiiresa , Gluck ( 1 ) ,  qne iiabia 
fijado la forma de e lla , uo bizo entrar en su eomposicioii mas 
que el recitado llevado á su mayor perfección, 1im> coros, las 
arias , rara vez los dúos y casi nunca los tercetos . cuarU'tos 6 

piezas cuncerlanles. Las formas algo complicadas de este jéue* 
ro de música empezaron ¿ naturalizarse cii Francia con las obras 
de Metiul y Cberubini, cuyos célebres compositores concibie
ron los desarrollos de la escena hrlca sobre un plan mas vasto 
que sus antecesores, aplicaron i  la escena francesa las mejoras 
de la ópera italiana modificándolas por las calidades particula
res de su Sus producciones tuvieron mas eiierjla que las
de Paisicllo y de Cimarosa ; basta exajeraron la riqueza de ar
monía de que iiabia sido modelo la escuela alemana ; hicieron 
descubrimientos en la iiislrumeiitacion , de los cuales liossini 

se aproveelió después; fueron eii fin mas obseryadores de la 
exactitud dramática , jiero cantaron con menos felicidad é hi
cieron consistir el mérito de la música mas bien en el arreglo 
de ella que en la inspiración. Sea cual fuere la opinión que se 
pueda formar dcl jénero que adoptaron estos dos composito
res , no se les podrá negar que han contribuido mucho á ios 
progresos del arte; ellos han introducido por fin en la música 
proporciones mas grandes que las de que usaban los franceses, 
y lian escrito verdaderas piezas concertantes y finales dignos de 
llamar la atención de los músicos instruidos y de la jente de 
gusto. £1 ejemplo de Mcliul y Chei-ubini trazó la senda á otros 
compositores hábiles que les han sucedido: Boieldícii, Catcl, 
Auberl, ileruld y otros se glorian de haber recibido sus con

sejos y seguido su ejem plo; distinguiéndose particularmente

( 1 )  niuok célebre compositor a lemán , que se anunció con un estilo nue
vo en la música «Iramutica , Tuó llamailo i  l'aria cu 1774 para reforaiar la 
ópera francesa. (  Nota dd Traductor).
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Boiuldieu, por la gracia, elegancia y espirita que ha salñdo 
eulaiar con las formas musicales que lia desplegado.

Una de las calidades cu <|ue mas se ha distinguido la escuela 
francesa son los coros que los ha producido escelentes. Ilamcau 

fu i el primero que hizo brillar las ¿peras fraucesas por la be
lleza de este jéuero de piezas. Si su mérito es inferior al de 
Hnmdcl con respeto 6 la riqueza de sabiduría en las formas y cu 
la modulación, no se le puede negar al menos que supo dar á 
los coros de sus óperas gran fuerza dramática. Por otra parle , 
las sabias formas de ios coros de los oratorios y fugas de que 
están llenas no son propias de la escena ; porque es preciso no 
disliaer la alenciou del objelo principal que es el interés dra
mático. Después de Rameau, Gluck, Mchnl, Chernbiniy to
dos los de su escuela han escrito un inmenso número de coros 

franceses.
En otro tiempo el coro era muy débil en llalla, porque los 

espectadores ilalianos no le daban ningun.i imporlanci.n. Paér 
y M ajer fueron los primeros que dieron á los coros la brillantez 
que deben tener en la ópera . y Uossini después de ellos ha en
riquecido esta parte dol drama lírico con las formas melódic.as 
<|ue no se le habian dado antes de é l } de lo que resultaron 
nuevos efectos , á los que no estábamos acostumbrados, y que 
han tenido un éxito brillante. Los coros de Weber están dis

tribuidos de un modo pintoresco y muy dramático (1 ).
La ova-tura de las operas que los ilalianos llaman tinfonia , 

la consideran algunos como parle importante de la música de 
un drama , y otros le dan poca importancia. La primera sinfo-

( I )  El sublime nclliiii merece citarse á mas pnr sus coros; pues olgu- 
auB lie ellos tienen un carácter tan Dsrrstivo ijue causan admirable efecto, 
y casi torios en jcneral están trazados con suma elcuaocis , csprcaion y for- 
niaa del lodo nrijinalcs- El profiintlo Mavcriwr en los coros del Roberto e l  

U iu b lo  ha desplegado con imnjiiiscloti sumamente lilosófiea, una fuerza do 
acción y cnluaúismo aubidiumBao, capaz de causar conviilsionca al capec-

( Muta del Traductor ).
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nía di! ópera que gozó en Ilalia de alguna faina, fiié la de la 
fraícrtiíinrt de Paigicllo. Gluek, G re lry j alguno» otros uom|>o- 
BÍlores famosos escribieron sinfonías en sus óperas que hiciiTon 
mucho furor en Francia. Clieruhini particuliirmeiitc las ha 
compiieslu de mucho mérito, que han llegado á hacerse clási
cas casi en iodos los conciertos de Europa. La sinfonin de II 
Flauta mágico de Mozarl, se ronsidera como lo mas helio que 
existe en este jénero , bajo cualquier aspecto que so m ire; es 

una obra maestra inimitable, que será elernamente el modelo 
de las sinfonías do ópera. Todo se halla reunido en esta hermo
sa obra ; disei'io largo y m.-ignifico, novedad en los motivos. va. 
riedad en el modo de reprodncirlos, profunda ciencia en d  
plan y  en los detalles, chispa en la inslrumeulariun, interés 
que se acrecienta y narraríon llena de fuego. Tainhien se pue
den citar como modelos de interés dramático las siufonias de 
Egmont y de Prometeo de BeeUioven. Hossini en sus siufonias 
del Tancredo, Otelo, Barbero de Sevilla y  Semiramide ha acu
mulado en este jénero las mas hermosas melodías . efectos de 
iiislnimenlacion los mas seductores ; pero ha hecho ver en ellas 
que el jénio mas felizmente organizado no basta siempre para 
sacar partido de las ideas mas favorables. En efecto, luda pieza 
de música instrumental regularmente se divide en dos parles : 
la primera contiene la csposicion de las ideas dcl autor y mo
dula del tono relativo ai principai; la segunda se consagra al 
desarrollo de estas ideas, á la repiticion del tono primitivo y 
tambhm á la de ciertos pasos de la primera. Ix) mas diCcil en 
el arle de trazar una sínfntiia es el desarrollo de las ideas en la 
segunda parte; lo que exije estudios preliminares en la eicncia 
dcl contrapunto y cuidado en las combinaciones. Hossini ha 
cortado el nudo gordiano; puesqne no ha hecho In de la se
gunda parte , y se ha limitado á hacer algunos acordes para en
trar en el tono primitivo , y á repetir casi exactamente toda la 
primera parle en otro tono. Eii la sinfonía de! Guillermo Telt 
ha espueslü las ideas con mayor desarrollo produciendo una
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obra ma$ dignado su brillante reputación (1  ).
Üo lia dicho muchas \cccs qu« una sinfonía debe ser un com- 

peudlu de la ópera , y que debe anunciar algunos pasos de las 
situaciones principales que se cncucnlran eu ella. Muchos com
positores hau adoptado esta idea , hac endo de la sinfonía una 
especie de olla pudrida de la ópera ; idea eslravagante ó la ver
dad. llágase CQ hora buena un resumen de la ópera , si es ne
cesario , pero este resumen debe ponerse al fin de la picra , 
donde el ospeclador pueda sentir el mi'rito de la repetición de 
ciertas frases qno le recuerdan siUiaclones agradables de la obra. 
IVro si ni contrario siente estas frases antes de que cst^ ente

rado de lassiluaciones , no le recuerdan nada ni alvacn massn

(  1 )  PermítMcuos hacer algunas rcneiiones i  la acusadoi. que parece 
liare el aiitoi i  Bossinl por haberse aeparadn Je calas formaa materiales 
Je la ciencia. Si tné Krito at primer compiisílor Jfi siglo traspasar las co- 
vcjecidaa sendas que se segiiiat. antes de é{ en 1t  iniísioa dramática , abrico- 
do otras nueras y iraiando nuems íormas cu todo jenero de pieza.s de que 
se roBjponen las óperas, porque uo podía dar larahten una nueva forma d 
la aiiifonia , con tal que sostuvirac su ¡nlcres y adiniraien sus efectos ? Mo 
es de suponer que fJ célebre Maestro se hubiese separado en algo de| ca
nino trillado por folla de ciencia 5 pues no hay un.i de sus muchas obrak 
en qnr Bi> hava ostentado en algnii lugar de ellas sumo cnnorimicntó de 
los recursos tiislcrialcs y convencionales de la cicncio dcl arte : por con
siguiente le ha hnsUdo su jénio superior para cansar por sí solo muchas 
veces bis efeetoa qne otros solo podícroa lograr ron el recurso del arle. 
Asi pues, bajo este supuesto , prerimlicudu dd modo con que Rossioi ha 
manejado la sinfonia, y aieDÍcii<!<>noa solo á sus efectos , creemos, como 
creerá todo conocedor dotado de buen gusto, que las sínfonias ile la de- 
mirtinude. Sitio de Corínio y Guillermo T e ll, por su inérilo artístieo,y 

ios acirprendcntea efectos y entusiasmo que causan , sino avenujan á todas 
roanl-i-i se han escrito hasU ahora eu su jénero , i  lo menos nada desme
recen de las que cita M. Felis romo obras maestras. Ijx del Guillermo par- 
licularniciUe, por la sublimidad de su primer tiempo , filoaólica luagcstad 
del andante, briilanlccy cuerjia de su grandioso eiianlo alarmante allegro 
e$ á nuestro corto eotender una obra del todo culasal.

(  ̂ oU del Traductor.)
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atención de lo que podrían hacerlo olrno fraRcs ( i ). Por fin . 
léngaxc presente qne ninguna rínfonía juslameiite apreciada 
eslá compuesta bajo este sistema.

Aunque la sinfonia . ú oncrturfl de ópera pertenece á la mú- 
■Biea luslnimenlal. homoR creido ser del caso hablar de ellaen 
el drama musical i TolTamos ahora á lo que tiene relación con 
la forma de las piezas vocales.

Kn el decurso de los siglos tvi j x m i  hubo veid.idera música 
de ronúierto particnlar, que consislia en una especie de pie- 
zas vocales á cuatro . cinco ó seis partes que se Jlamban madri- 
gnU» y  eancionea ; Labiendo disminuido el uso de eáte jéncro 
de música desde que la ópera se hizo ba.stante interesante para 

llamar la ateudon de los aficionados. Las piezas de las óperas 
tomaron insensiblemente el lugar de la música que se llamaba 
de cámara , la que ha llegado k desaparecer casi del todo. Solo 

se ba conservado de ella las eamoneOe en Italia , los Heder en 
Alemania, y los romances para una ó dos voces en Francia (2 ).  
Estas diferentes piezas participan del gusto nacional impreso 
en otras partes de la música de cada uno de estos pueblos ; asi 
el gusto de los italianos para el canto elegante y adornado con 
riorttures se observa en las canzonelte ; los Heder 6 canciones 
alemanas se distinguen por una sencillez de tono notable, uní- 

daá una armonía rebuscada, los romances franceses brillan so- 
Lre lodo por la espresion ya dramática ya espiritual de las pa- 
labras. Muchas veces se dá el nombre de noelurnoa k los ro
mances á dos voces {8  ).

(  1 )  Rossini en Jos tíñales ds algunas óperas ha repetido el motivo del 

allegro de la sinfonia de las mismas. (Nota Jcl Tradnetor).

( 2 )  Eu España también se con.ponen mtto.Iias pnra nna 6 dos voces, 
que se llaman eancinnos . coplas. boleros , cstrivUlos, jácaras , etc.; lai 
enales se cantan regnlarracole con acoinpaBainiento de guitarra, j  lamhico 
de piano algunas de ellas. (  Idem ).

( .1 )  \j>» principales mclo.iias nsrionales de Cs|,«ns son lis canciones j  
Meros. Las primeraa ae divideo en jocosas y amorosas j  estas son siem-

Ayuntamiento de Madrid



MUSICA DE CONCIERTOJ 1 4 3

La música instrumental se diride en muchos ramos que ac 
reciucpii á dos especies principales, que son la de concierto y 
la de cámara.

La siufonia ocupa el primer lugar en la música de concierto. 
Su orijen viene de cierto jihiero de piezas instrumcnlales que 
en otro tiempo en Italia se llamaban rieercarc da suonare, y en 

Alemania partien, las cuales se compouian de canciones varia
das , aires de bailes, y fugas ó trozos fugados, destinados para 
ejecutarse por violas, bajos de violas, teorbas, etc. Guaudo bubo 
pasado la moda de estas piezas se substituyeron con trozos cor
tados á dos jMrtcs de un movimiento bastante vivo, seguido de 
otros pedazos de movimiento mas lento y de un rondó que lo 
maba el nombre de la parle principal. Las piimeras sinfonías 
no se compoDKan mas que de dos partes de violin . viola y bajo. 
Vanhall, compositor aleman , empezó á petfeccionar la ainfo- 
nía aña<li<^ndo]c dos oboés y dos trompas. en lo  cual le imita
ron luego Toesky , Van-Malder y Slamíli. Gossec le añadió los 
rliirinrtcs y fagotee , y los mcnuelei con sus tr.iot aumentaron d  
número de los trozos que ya tenia la sinfonía.i El minuete toma 
su nombre d(‘1 compás á lies ’tienqu» en que esU escrito t en 
otro tiempo tenia un movimiento casi tan lento tom o el biiile 

enyo nombre lleva ; jwro su viveza aumentó insensiblemente  ̂
y Beethoven ba acabado coiivirtiéudólo en presto. Por este mo
tivo le lia quitado e l nombre de minuete dándole al .da sefuírzo 
(jn gu c lc ). Hasta ahora no hemos podido averiguar loque sig- 
oiGca el nombre de trio que se dá á la segunda parte del mi- 
nnete. Tal vez venga de que á veces se supiimia algún iuslru-l 
mentó cu esta segunda parle (  1).

pre de este uitinm jénero. Lis jnensas se distin|iieii por sii carácter jorial 
jr satírico, j  las segundas son loclaacólicas, tristes 6 pstctícas, cuamln 
espresao qnejaa de nn amante i  su qneridn { j  tiernas, dulces J cspresi- 
vas cuaudo aquel ensalza las bellezas ú otras prendas de esls , 6 la pon
dera su amor. (  Nota del Tradiictur),

(  1 )  F.rectWamcüte, no puede ser otro el motivo de lisbersc dado el oom-
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No se pncde pronunciar el oombre denn/bmVi ( 1 )  sin reno* 
tar la memoria de Ilaydn, cuyo grande compositor perfeccionó 
tan bien el plan y los detalles de este ¡éner») de mnsica, qnc en 
cicHe modo fin̂  el creador de ella. La liisinría de los progreso* 
del jénio y talento de este hombre admirable, es ia de los pro
gresos del arle. .Stis primeras obras ammriaron ya su superio

ridad sobre sus contemporáneos, pero eran muy inferiores á 
los rpie salieron después de su pluma. Sino se ceba en olvido 
que sus mismas obra.s se han medido siempre al grado de habí* 
lldad de los que las ejecutaban , (l>nbilidad qnc provocó id 
mismo y de la cual fué causa en parte ) será fácil convencerse 
que talento lau vasto fut> menester para producir obras maes
tras , Cüiiformáudose asi á los cstorvos ó trabas que le impu- 
eieroQ consídemeioues particulares. Si Ilaydn hubiese venido 
en un tiempo en que la habilidad de los músicos cu la ejecución 
hubiese sido lo que es en el día , seguramente que nada hu
biese dejado para hacer á sus sucesores. Elprincijwl tálenlo de 
Haydn consistió en sacar partido de la idea mas sencilla, en dc- 
sarrollarlas del modo mas sabio , rico en armouias . inesperado 
en los efectos sin dejar nunca de ser gracioso. Otra de las cua
lidades que le distinguen es k ’ rectitud y limpieza del plan, 

siendo tal, que el aíiciouado menos instruido sigue sin trabajo 
sus detalles como el músico masliabil (2 ) .

Mflzart, siempre apasionado, movido siempre por un senti-

bre <Jc trio i  ia segunda parte dcl ininueCe-, pue.sque eo alpitos Je los que 
se encuentran en los cuarlctos de llaTUo , Mozart y otros ificstrns antiguos 
se observa aun esta siiprcsínn que suele ser dcl ti* ríiilin ó de la viola.

( Niit.-i del Traductor).
(  I ) Es menester tener presente que la sinfmiin de que se trata ahora no 

es ya la de ópera , sino la de cnnrícrtu , y lo adtcrlimos porque el autor 
llama á aquella ouveiiurr. nombre que tiene cii Francia, y que anligiianicnte 
se llamaba en Espada oveitara > pero U hcnitis traJucidu por sinfonía por 
llamarse asi en el dia cutre nosotros la orertiira de ópera. (  Idem ).

( 2 )  liaydn nació en Alemania en y murió en 1809.
( Idem ).
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miento profundo , brilló menos que lla^dn en dcseuvolTur el 
pensainienlo de sus sinfonías; pero ciicoulró en esta sensibi
lidad esquisita de que estaba ian abundantemente proTÍsto, 
«n  (K)der de emoción que siempre arrastra consigo al audi

torio le  Lace participar de su pasión (1 ).
BeelliOTen. cuyo tálenlo fué dt*.sconocidi> por muebu tiempo 

fuera de Alemania, rcyna hoy dia en la sinfonia. Mas atrevido 
qni’ los dos grandes artistas de quienes acabamos de hablar no 

teme acometer las mas grandes diGcullades, de las que 4 me
nudo triunfa ftdizmcnte. Su jénio se eleva 4 las mus altas re- 
iioiics. nadie ha conocido mejor que él los efectos de la ins- 
truuienlacion , en los cuales hizo muchos descubrimientos; 
pero muchas veces es estrambótico , incorrecto y parece mas 
bien que improvisa que no sigue detenidamente un plan. En 
fin [larticipa déla snerlcdc todos los hombres de jónio , ocu

pando la atención mas bien por las bellezas que prodigó que 
porlasfaltas que las deslucen (2  ).

Iwos cuartetos , quintetos, sextetos , ele., son unos diminu
tivos de la sinfonia , deslii ados 4 liaccr su.s veces en los con
ciertos particulares. Hajdn, Mozarl y Becllíoven todavía son 
los jefes de esta especie de sinfonías en miniatura (3 ),  y mu
chas veces es tal el Ulento que despliegan en ellos que hacen 
olvidar las estrechas proporciones de los medios que ponen l u 
uso. Las mismas calidades que estos grandes artistas manifes
taron en la grande sinfonia se encuentra también en el jénero 
del cuarteto.

( 1 )  Mozarl nadé en el misoioreynA en 1756 y inurté en 1792.

(  Nota dcl Traductor. )
( 2 )  Beethoven nació también en Aletnanla en 1770 y murió en 1627.

( Idem. )
(3  )  Sin embargo se ba de hacer justicia ó Krotncr y Oosiow que son 

los dos que en el día sobresateu en este jénero de música : pues i  uo plan 
de ideas tan bien desarrollado como las de aquellos, y á gran riqueza de 
armenia, afladen oua enteraorijinalidad , sumo gusto y brillantez en todas

(Idem .)
10
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Koccherim que tívJó pobre, aislado y descooocido en Espa
ña . cuUÍTÓ también esíe jónoro de mbaica, y el quinteto en par
ticular. Poco relacionado con la sociedad para estar al corriente 
de los progresos de la miisicn y de las variaciones del gusto , 
compuso durante cerca de cincncnla años, sin que el oir ó leer 
lás obras de Haydn ó de Mozart renovaseu sus sensaciones mu

sicales! todo lo que cscribiñ salió de su fondo propio ; do ahi 
la independencia en la manera y en el estilo, la orijinalidaü de 
las ideas , y la gracia en la sencillez que caracterizan sus pro
ducciones. £u la música de Bocclieriui tal vez se cebará de me

nos algún fondo , riqueza de armonía y algo mas de frescura 
en sus formas , pero no una inspiración mas verdadera.

La sonata para un solo instromcnlo 6 para machos reuni
dos, es asi mismo una especio de sinfonía. Su nombre vieiu-de 
tonare que significa locar uno ó muclios institimiMitos. En otro 
lieuipo esta palabra solo se aplic.'iba á los instrumentos de cnw- 
da ó de aire; porque en iralumlo de les inslraoíenloa de loelado 
se decía laceare, de donde se dijo toecata , que significa unn pieia 
que se ha de tocar. Hace cerca de un siglo que se dice sonata de 
todas las piezas de caHe jénero, por cualrpiior instrumento que 

sean.
La sonata asi como la sinfonía y el coártelo se divide en mu- 

etbos pedazos, que consisten en un primer movimiento, un 

adagio y un rondó; raras veces se le añade un minuete. IjMs so
natas que constañ- de dos 6 tres itirtrumenlos t-oman regolar- 
menle los nombres de dúos 6 trios. Las hay de piano que están 
compuestas para ser ejecutadas por dos personas : entonces las 
cuatro manos ocupan toda la eslensiou del teclado y llenan la 
armonía de un modo rico é iuteresaufe en las formas , siempre 

que estas piezas sean escritas ,por lui compositor hábil.
Em. Bach, Haydn, Mozart, Bcetliovcn, Clemente, Dusseck. 

Oramer son los que han escrito las mejores sonatas paca el pia
no. Las sonatas fugadas de J. tíel>a>tHm Bach para rlsrvicordio 
V violín son obra» maestras en su j»'-iicro. Krrnpl.oll* ha'sidopor 
la música de arpa lo que fllemcnli fnó por el piano . es di-cir el
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modelo de los que lion escrito después de .él p.nr.i aquel ioslni- 

mento. Las calidades por las cuales se dislinguiA este composi- 
tor fueron,una elevación de estilo poco común y los efectos de 

una armonía chispeante. Corelli . TarÜni , Loca lclli, I^clair 
figuran en primer lugar entre lo.s autores que han compuesto 
mejores sonatas de violiti. FiancÍRchclÍrj y Duport se han dis

tinguido en la composición de las de violoneellü. En cuanto á , I 
las sonatas^de aíro pocas son las que merezcan citarse , p o rq u eT ^ ^ '^ H  

j<-neralmonlr, la música destinada á estos iustinnu-ntos ha que- *
dado en «na inferioridad mny notable: nn compositor hábil 
liodna adquirir reputación cu ella , por lo mismo qne pondría 
este jénero de música á la altura de las otras piezas qne se han 

escrito para lodos los demas instnimentos. En osle jénero no 
existen mas qne una ó dos hermosas pie7.a.s do Mozarly Ücetho- 

veu. Krommcv ha escrito también música para los instrumentos 
de aire . la que causa mucim efecto. Meicha , despue.s de él luí 
escrito las mejores obras que se cnnorpi. en Francia en este 
jénero.

Hace muchos años que la sonata lu. decaído . porque . cierto 
raal gusto que ha invadido á la música, ha subslitiddo á las for
mas senas do este jénero de piezas con obras mas frivolas, á las 
epe se dan los nombres de fanlaüa. mres variados , capricho, . 
efe La fantasía , era en sn orij.-n una pieza en la que se entre- 

gaba el compositor á lodos los arran.,ncs de s« imajinacion : en 

olla no había ningún plan ni disposición ; solo la inspiración 
del momento , del arte, de la ciencia misma , pero encubierta 
con cuidado, éralo qne se hallaba en la fantasía, tal como la 
sabían hacer Bach , Hiende) y Moran. Pero en el dia ya no se 

enliin e asi esta palabra, y nunca fué tneno.s verdadera una 
fantasía que las piezas que se componen bajo este nombre. To<lo 
está delcrminado, proporrionndoy arreglado en e lla , menos el 

alte y a ciencia , sobre un plan qm- sien]|ire es el mismo ; de 
modo que con oir una fa.Uasia moderna se oyen todas, porque 
todas están Lechas sobre el mismo modelo , salvo el lema prin
cipal , que no es orijina l; puesqne es casi siempre el canto de

10.
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„ „  .omnuce ó ni*-.. J<' ¿P* ''»  >- M"'' C « ik>
b  faniasi.1 'ermiiia por xariacíonrs sobrr cbIc lema .
v\ airr variado nunca dilici-e de ella. Es muj posible «lUC el dk- 
goRloyla saciedad sean consecuencia dcl abuso que se l.accn 
<le sus formas; .ntonces se volverá á componer música mas 

Tcrdadera , y el arle cuiraiá á n jnai ile mievo.
Eslas Irisles fanlasias . esos aíres variados laii mouólonos lian 

«.urpado también el lugar del concierto , especie de piel., .pie 
nocarcce de defectos , pero que á lómenos tiene la ventaja de 
mostrar el talento del artista bajo nn aspecto de grandes pro- 

o.clones. Concertó. palabra ilaliaua que en otro tiempo s>gm* 
ncaba un concierto, reunión de músicos que ejecutaban vanas 
nie/.as de música (que en el dia se dice ocademia). se escribió al 
nrihcipio concento. En el siglo décimo se ompe/.ó á dar el uom- 
Lrc áo concierto á las piezas compuestas á propósito para hacer 
1,aliar un iustrumeulo principal, que los domas acompasa-, 
bnn; pero este jéncro do pieza no se hizo de moda hasta cu 
tiumpo de Currem, célebre violinista romano. 1 orcll.. que le 
precedió de algunos años, dió al concierto la forma que con
servó hasta 1760. Cuando el acompañamiento del concierto 

consistía en nn doble cuarteto de violin. viola j  bajóse llamaba 
ronccr/o groseo. esto es gran concierto. El concierte, g ro m  lema 
ríenos tutu cn^'Á que entraban todos los instrumonlos ; pero 
otro jénero de concierto que se llamaba de cnmnra. uo tenia 

mas que la parle principal con acompañaiuieulos senallos. A l 
principio solo so compusieron conciertos para e violm , pero 
Imuü se bieieron para lodos los instrumealos habiéndoseles 

añadido cnlos acomi-añamientos la oniuesla completa.
I.os conciertos de v io l in  compuestos por Coielli \ »a ld . y

Tarlinien otro tiempo fuerou célebres en el mundo músico, 
.  ana lo son en la escuela . mereciendo la veneración de los ar- 
iislas aor la grandeza de las ideas y nublrza de estilo. M aim lz. 
Eolli V Jarnowik aunque m. carecían de ménlo, no supieron 

hacer' conservar al concierto su carácter elevado: con sus es
fuerzo» iuleularoi. ponerse al alcance del ppblico con cosas
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agradahieti, y  debem os cuufesar (jue lo lograrou  Diuchaa ?c- 

ct‘ 8. El prim iTo de eslos vio lin is las que nació en lioJicmia y  

b r illó  c o la  corle  de Maiiheini [>or los años d e  1750 , redujo 

la composición del coneicr'.o á dos ['iexas ó  I r o to s . es d ec ir , 

en uu prim er pedato v un roadd , d iv id ien d o  rada uuo de esto* 

en tres solos allernados de fulír. Los ro iidos d e  Jarnowicli lu* 

\ ieron  m ucho é\ito. í ’ o r fin salió V io l l i , que sin iuvcn larnada 

nuevo en cuanto á la form a de l conc ierto  , fuó enlerainenle 

in ven tor en el canto , en los pasajes, en la fo rm a  de los acom - 

pañam ien los, en la arm onía y  en la m odulación  , de m odo que 

pron to  h ito  o lv id a rá  mis antecesores, y d e jó  á sus rivales síu 

esperanzas de sostener la com paración. V io tti no brillaba por 

e l saber; sus estudios habían sido m ed io c res ; poro era tal 

la ritjiicza de su im ajinaciun  que no tenia necesidad de pensar 

en econom izar sus ideas. Com ponía mas bien  p or iu s lín lo  qoc  

por rcQ eúon , pero este instinto le guiaba m arav illosan ieu le, 

y  le  bacía hallar precisión  basta en la arm onía.

No se pensó en hacer conciertos de c la v ico rd io  hasta mucho 

tiem p o  después que su hubieron Lecho los prim eros para el v io 

lín  y mas talude su han com puesto hasta para los instrumentos 

d e  aire , pero asi los unos com o  los otros no fueron  mas que 

im itaciones de las form as determ inadas dc l concierto  á  la  S ta - 

m ilz .  Sin em bargo parece precisamente que estas form as son 

viciosas y que causan fastidio al andíiorio.

¿C om o es que liasta hoy dia se continué á fija r en los con 

ciertos una form a tan defectuosa , que se de ja  o ir en el |>rimer 

l u l í i  evaclamunte las mismas frases que en el so lo?  ¿P orqu e eu 

este se signe la misma m odu lación  de la  tón ica á la dooiinante 

para luego vo lver otra  vez k la tónica y  em pezar de nuevo la 

m isma m arclia? ¿P orqu e  tres so los , que no son mas que e l 

desarrollo de lus mismas ideas , las reproducen sin cesar varian

do tan solo el tono ? ¿ Porqu e las cadencias de descanso, m ul

tiplicadas á dre<le com o para ind icar al púb lico  que ha de aplau

d ir  al ejecutor , contribuyen  á l>acer menos m onótona la pie

za? ¿P orqu e , en fin , el trozo final reproduce á poca difui'uu.-
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cia el onsino sistema y (odas las faltas del primer allegro ? Va 

seria tíontpo de buscar medios para evitar estas fallas y de 
eliminar estos dlsebns berhos enteramente para toda especie 
de molivns. ba fantasia de un compositor debe ser libre , y las 
ideas no deben acomodarse á la forma . sino esta á aquella.

Ilav nn jt^nero de música instrumental que se puede consi
derar como una rama de la música saturada : hablanius de las 
píeías para el Arcano. A mas de que los inmensos recursos del 
instrumento . invitan el jAnio dcl organista á la variedad , la 
diversidad de cnltos y ceremonias de cada ritmo ocasionan el 
empleo de diferentes estilos. Por ejemplo en todas las iglesias 

protestantes , el organista debe saber acompañar por una ar
monía rica de efecto y modulación , los corales y cánticos. 

A mas debe tener una imajinaciun profunda para los preludios 
de estos cánticos, que es preciso saber variar con elegancia sin 
perjudicarla majestad del templo ni descuidar la ciencia. La 
fuga . verdadero fundamento del arte de locar el órgano , de
be ser familiar ai organista . en fin es necesario que posea el 
conocimiento de los estilos antiguo.s para sacar partido de ellos 
en circunstancias favorables. 1^ Alemania La producido un nú
mero prodijioso de grandes organistas; desde Samuel Scheidl, 
que vivió en Ilamburgoal principio del siglo décimo séptimo, 
y que tenia un talento de primer orden , se cuenta i  Bu.vlchu- 
de , beinken , Juan Sebastian Eaeh , K iltcl, etc, que lian es
crito en todos los jénerosde piezas para el organo , que serán 
consideradas por mucho tiempo como modelos de perfección.

Mucho mas se estiende aun el arte del organista católico. La 
necesidad de conocer bien los cantos llanos , romano y grego
riano . asi como losTarios modos de acompañarlos, ya sea co- 
locümlntos en M bajo . ó ya ponii'viüolos cu el tiple ; el arte de 
tratar las misas, visperas . Mai^nifieal. himnos, anlifonas y el 
Te Deum segnn las festividades . los ofertorios y otras grandes 
piezas , las fugas ó estilo fugado ; lodo esto, decimos , perla- 
ucee al arte dcl organista , cuya dÍ6 cultad no se prevé jeneral- 
mciile. Suguu las prcocupacioues ordinarias un orgauista es
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uii ai Litita vulgar del «jue se hace poco caso ; y sin embargo, cu 

el fondo, un organista que posea todas las calidades de su arle 
debería respetarse tanto como los compositores mas famosos» 

porque nada hay mas difícil ni raro como cnconlrar reunidas 
eu un hombre estas calidades.

El repertorio del orgauísla católico no es tan rico, de muebo, 
como el del protestante. Después de Frescobaldí v un corlo 
número de antiguos organistas italianos y franceses que lian 
dejado hermosas obras , no se encuentra nada mus en este jé- 
nero. Dosgraciadamculc no hay uua sola plaza de organista en 
Francia que ofrezca recursos suficientes para vivir ( 1 ) ;  asi pues 
qúaes de admirar que no se cscite la emulación de los artistas 
y que pierda cada dia mas el arte de escribir para el órgano. 
Es de dudar que se icjeiiere este arle , y el talento no puede 
esperar de ella una honrosa subsistencia.

En la reseña que se acaba do hacer sobre la forma de las píe
las de música , nos hemos dejado algunos jéneros secundarios, 
poi(|uc no son mas que divisiones, ¿ mas bien pequeñas mo
dificaciones de los jóncros mas importantes , pues no nos he
mos olvidado nada que sea esencial.

(  1 )  Lo (dUiho sucede en Espafka oo solo con los organistas ai qnc lam- 
la.nl.ian en cuitq.iicra otra plaza de las de iustnioicntiMas; pues .uur po
cas son las 4UC j .u r  si solas rcdilccD á un arlisla lo suficiente para vivir en 
una [iiciliaiia ronvcDicucia. i’uJiiTanius indicar sus causas, ¡ l e r o  alguna de 
ellas uo es por ser dicU cu este lugar. (  NoU dcl Traductur).
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SECCION TERCERA.
DE L A  EJECUCION.

CAP IT U LO  XVII .

Del canto y de los cantores.

CüAivno un cantor , tiene una bella voz , intelijencia y Feulí- 
inieiilo , y ba consagrado mucho» años de su vida en des[)legar 
por medio del estudio, las calidades de que le ha dolado la iia- 
tm-aleía; cuando este cantor, decimos, llega i  ensayar por 
priuiert vez en público el efecto de las ventajas que parece de

ben asegurar su éxito , y que ve repentinamente desvanecidas 
sus esperanzas , acosa de injusto k este mismo público, el que 
por su parte trata al cantor de igoorante v pedante. En un ca

so semejante todos juzgan mal ; porque , por una parle , el 
que no conozca sus facultades mas que por el efecto que pro

dujeron en una escuela esta foerza del estado de regularizar el 
oso delante de una grande reunión y en un local vasto; y 
por otra parle, el público juzga con demasiada precipitación 
de sus primeras impresiones , no teniendo ni bastante esperien- 
cía ni saber, para discernir lo bueno que se encuentra mez
clado con lo malo ; ó para estar advertido de las circunstan
cias que pueden oponerse al efecto de los talentos del cantor. 
Cuantas veces el mismo público ha rectificado sus jmeios, á 
causa de haberlos formado de pronto sin motivo conocido. Se 
han de examinar tantas cosas cu el arle del canto que 4 menos 
de haber hecho eu él un estudio particular, ó que la reflexión 

y esporicucia hayan enseñado en que consiste este avie, es muy 
fácil engañarse i  la primera vez que se oic un cantor, ya sea 

en pro 6  en contra de él.
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l ’ara cantar, no basta poseer una bella voz , ann ejue este 
don de la naturaleza sea una ventaja preciosa , á lu que nunca 
puede reemplazar la liabilidad por niucba que sea. Pero el que 

posee el arte de conducir la voz con seguridad y  dirijir sus re
cursos, muchas veces saca mejor partido de una voz mediocre, 
que no otro cantor ignorante con una buena voz ( 1 ).

Conducir la ros, es coordinar tan perfectamente como .sea 

posible los movimientos de la respiración con la emisión del 
sonido y desarrollar e! poder de este sonido tanto como lo 
suporten el timbre del órgano y U conformación del pecho, 
sin llegar basta a! esfuerzo que hace dejenerar el sonido en 
grito. Guando en Italia había buenas escuelas de canto , la di
rección de la voz , como decían los cantores de entonces, era 
uii estudio de muchos anos ; pues A la sazón no se creía . co

mo en el día, que el talento se improvise. Por la anécdota si
guiente se podrá juzgar de lo mucho que cuidaban este estu
d io , asi maestros como discípulos.

Pnrpora, que fué uno de los maestros mas ¡lastres de Italia, 
tomó interés por un joven cástralo discípulo suyo : Preguntó
le si se sentía con valor para seguir con constancia el camino 

que iba á trazarle . por molesto que pudiese parecerje. Habién
dole respondido afirmativamente, púsole en una pl.ma de pa
pel pautado las escalas diatónicas y cromáticas, ascendientes y 
descendientes, los saltos de tercera, cuarta, quinta , etc, pa
ra aprender á sallar los intervalos y sostener el sonido; los tri-

(  I )  B. Asú-ti en sii Tratado delta Melodía dice que psra ser un i'sn- 

toresceleDtcc8ne..-csBrio, «  I® una voi sonora, dulce, flexible , agrada- ble V de una suGcieolc é igual estension; 2“  profunda senaibiiidad : 3” iia 
gU'to csqiiisito : 4® una esriiela perfecta : 5“ na oído fían , delicado j  rjer- 
ritado. Audi|oc se puede tener por un fenómeno el individuo qnc reúna to
das esLaa ralidrdcs. Cuantos compositores no son víctiioas de una cjccu- 
cimi sin colorido ni gusto, siu sentimiento j  sin aquellas voces que pueden 
alegrar é interesar I Es como si se dreUmasen los versos de Racinc cu el

(  Nota dcl Traductor. )dialecto gascón. H
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no«, glopetes , apoyaturas y i>asus d<J vocalización de varias cs-

pCCJfS.
Esta sola oja ocupó durante un ano al maestro y al discipu- 

lo ; el aüo síguieulc aun se consagró á ella ; eu el tercero no 
se habló todavía de mudarla, y entonces empezó i, murmurar 
el discípulo; pero el maestro lo recoidó su promesa. Pasó el 
cuarto año , siguió el quinto y siempre la misma oja ; ni aun 

se mudó en el sesto , pero se le añadieron lecciones de articu
lación, pronunciación y declamación. A l fin de este año el 

disci|uilo que todavía creía estar en loa rudimentos, quedó 
muy sorprcendido cuando le dijo el maestro : « Ve , Iiijo mió, 
nada tienes ya que aprender , pues que eres el primer cantor 
de Italia y dcl mundo » ; y decía verdad porque este cantor 

era CafFarelli.
No sucede asi ahora ; pues. un discípulo que «e entregue i  

la dirección de un maestro solo lo hace para aprender tal aiia, 
dúo . etc ; el lápiz del maestro traza algunos pasos , algunos 
adornos ; el cantor coje lo que puede , y pronto se compara 
con los primeros artistas. Asi es, qne no tenemos ya Caffarcllis. 

En el dia ya no hav una sola escuela en Europa. en U que se 
empleen seis años para enseñar el mecanismo del canto. 
Es verdad que para consagrar tan largo tiempo en él , es pre
ciso lomar los discipnlos desde muy jovenes, y que loa per

cances desfavorables en la muda de voz pueden hacer inútiles, 
de repente, el trabajo de muebos años. Eas voces de los castra
dos no ofrecían los mismos inconvenientes; antes tenían la 
ventaja de conducirla voz naturalmenlo : asi es que estos seres 
desgraciados fueron los cantores mas perb-ctoa que lia habido 
cuando no siguieron acrídeulcs h la operación. Si es un triun
fo para la moral el que la humanidad ya no esté sometida á 
esas vergonzosas mutilaciones , también es una calamidad pa
ra el arle estar privados de aquellas voces admirables. No es 
pnsibh- formarse una idea eu el dia de Íi> qne fueron ios canto
res lalc.s como Baltasar F erri, Seutís^iuo, FariiielU y muclios 
otros que brillaron eula primera mitad del siglo décimo ocla-
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To. (.rescenlini que termiiiú su cañera de canior en la corto de 
Aapoleou , y que en el dia es profesor de canto en el colejio real 

de Kapoics , es el üllimo virtuoso de esta bella escuela italiana.
Después de las voces de los castrados , las de las mujeres son 

las que meaos tienen que temer la mudanza. El único efecto 
que resulta en ellas al acercarse á la cd.id nuvil es una cierta de

bilidad en el timbre , que regularmente dura dos ó tres .túos , 
después de cuyo tiempo la voz recobra su brillo y adquiere uua 
calidad mas pura y robusta que antes de que se alterase. Las 
mujeres gozan de toda la trescura de su voz desde la edad de 
diez y ocho años , hasta la de Ireint.! . siempre que las dotes 
naturales no se deterioren con estudios ro.il dirigidos.

Las mujeres no poseen la voz mixta de cabeza ó Lalsele de 
que liemos hablado , lo que es causa de que no puedan subir 
con tanta facilidad como los tenores; pero si carecen de esta 
ventaja tienen mas íguald.'id. Las voces de las mujeres natural
mente no son tan bien conducidas, con mucho, como las do los 
bonibres ; por lo regnl.-ír se observa en ellas un pequeño silbi
do sordo que precede al sonido , que se contrae por el habito 
de lomar el sonido algo bajado , á fin de tomarlo luego cu su 
verdadera entonación. Los maestros no ponen bastante aten
ción en correjir este defecto ; después de uno ú dos años que 
si- baya contraido este habito , el mal no tiene remedio.

El liab.ijo mas útil en el arte dcl canto, para las mujeres, 
consiste en desplegar la respiración , que en ellas es mas corla 
que en los hombre-s . lo que es c.ausa de que muchas veces res
piren fuera del caso , ora alterando el sentido de la frase mu
sical , ora perjndicaudo la pronunciación.

Pasemos á esplicar las palabras conducir el tonido , trinos, 
grupos, opOYatm-ps, adornoB, e l e . , dp que nos hemos servido.

Si dos sonidos se suceden haciendo en cada uno una arti
culación do la garganta , siu ninguna ligazón entro ellos se lla
ma s/uecntu 6  desligado h este resultado. La articulación de dos 
sonidos que se hacen uniendo el primero al segundo por una 
ligazón de la garganta , se llama portamcHlo ó condui
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v o í ,  eslo es , unir ua  souido á o iro  i>or e i m ov im ifn la  de »b 

giir^aiily.
El (riño que murlias veces se llama impropiamente cadencia, 

es el jiaso altcroalivo y rápido de una nota á otra iiimediaia cu
ya ejecución es de las mas diüeiles en el arle del canto. Algu
nos cantores lieneii por nalmaleia el trino cu la \oz; al paso 
que otros solo lo adquieren á fuei-za de un trabajo largo y pe

noso.
El glopete ó grupo es ima sucesión rápida de lies ó cuatro 

sonidos que sirven de adorno á las notas que el cantor cree son 
demasiado sencillas para el efecto del canto. El glopete es un 
adorno útil 5 pero ciertos cantores lo prodigan tanto que llegan 

á abusar de él.
Lii apoyatura es una nota de gusto que acunas veces se jun

ta á «ua nota escrita y tpie toma la mitad de so valor. La apo- 
yatura puede lomarse sobre ó debajo la nota rea l, debiendo el 
gnsto y dicernimiento del cantor guiarle en eseojer este ador-

no.
Fíoriíure* es una palabra que designa jeuerahnentc toda es

pecie de adornos, y en particular ciertos pasajes compuestos 
de escalas diatónicas ó cromáticas f pasos de terceras ascen

dientes ó descendientes , etc. Las fioritmes son indispensables 

cu el canto 5 pero es preciso no abusar de ellas. El mérito de la 
mayor parle de los cantores de la escuela actual se limita casi 
al talento de ejecutar las fioritiircs con rapidei. En otro tiempo 
el compositor escribia el canto con seucillei y dejaba á la saga
cidad do los cantores la aplicación de estos adornos . lo que 
conlribuia á la variedad de la música •. pues no lodos los can
tores bacian las mismas aplicaciones, si no que escojian sus pa
sajes según la inspiración dcl momento y el mismo trozo se 
ofrecía casi siempre bajo diferente aspecto. Cuando empezaron 
h dejenerar las escuelas de canto , los cantores fueron uieno.s 
capaces de eseojer por sí mismos los adornos que convenían á 
cada jenero de [deza ; llegando la cosa á tal eslremo c|ue líos- 

siui se creyó precisado ¿ escribir casi lodos los adornos con que
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qopna erobollerer bus melodías. Este mcModo tuto al principio 
iiu vcBullado muy íCDlajoso , pues disimulaba la insuficiencia 
de los ranloi'c» liaciéndoles producir una lección completa; pe
ro dufiuilivamcntc tuvo el inconveniente de hacer la música 
monótona presentándola siempre bajo el mismo aspecto, y á 
mus acostumbró á los cantores á no tomarse mas la pena de 
buscar uuevas formas de adornos , pnesque las eiiconli’aban he
chas de toda suerte, acomodados ¿ los recursos de su ejecn- 
cioQ (1 ) .  Esto acabó de arruinar la escuela de la cual ya casi 
no queda ve.slijio.

Hasta ol mecanismo del canto mas perfecto es una parte ¡n- 
dis]i«!iisable dcl mérito de m» buen cantor ; |>cro no consiste lo
do en esto. I.a mas perfecta conducción de ia o o t, la respiración 
mas bien arreglada , la cjecQciou mas pura de los adornos dej 

canto , y lo que es mas eslrauo, la cnlonacion mas perfecta , 
son lo.s medios por los cuales un gran cantor espresa el senli- 
luiento de que está animado ; pero estos recursos no son snfi- 
ricnle'i aun para arrebatar ; el que se persuadiese que lodo el 
artcdcl cantor se encierra en ellos podría algunas veces causar 
nu placer tranquilo á su auditorio , pero minea le liaría c.spe- 
riuteiilar fuertes emociones. El gran cantor es el queso ideii* 
tífica con el personaje que repri'senta , con la situación en que 
so hulla, j  con los siMilimientos que deben ajilarse; que su 
aluiudona á inspiraciones momciiláncas, como debió hacerlo 

ri compo.'^itor cuando escribía la música que ejecuta , y que no 
descuida nada de cuanto pueda contribuir al efecto , no de una 
júeza aislada, siuo de todo un papel. 1.J reunión de todas estas

(  I )  Si el autor *e rnnrrcla aqoi á las obra* ele IVnssiní, no roriTeiiiroos 
en qne reine en ellas ia monotonía , en cuaoto al gusto dcl esDln pues qnc 
ofrece mucha vsriedaJ el estilo, que bien paede llamarse su escuela, en el 
gusto. A mas, ateodiJo el objeto Je Kossini al hacer por sí mismo la apli
cación de las notas de adomu ea su* obras, es de creer que su gusto se 
ariTcaría mas á li verdad dramática jestsria mas arreglado al arte que el 
c.iprHÍio»o de los cantores para quienes rscribia.  ̂ ^ots dcl Traductor ).
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calj<lades componen lo que se llama espresion. Nunca ha habí' 
do gran cantor sin espresion , sea ¿nal fuere la perfección del 
mecanismo de su canto; la espresion lia hecho que muchas T e 

ces se perdonase una ejecución incorrecta, cuando aquella fut̂  
verdadera , y no exnjerada como en algunoa cantores.

Los cólcbrcs cantores del siglo di^cimn oclaro no fueron 
menos celebrados por sus faenitades de espre'íarque por la be
lleza de su mecanismo ; de ellos se refieren cosas qne en el dia 
parecerian fabulosas. Sabida es la liisloría de Farinclli , cuya 
admirable vox y espresion libertaron al rey de España, í ’clipe 
V, de un esceso de negra meloncolia que hacia temer de su ra
zón. lialT salvó la vida de la princesa deBelmonle que peligraba 
de resultas de un flicrie pesar, liacíóndola derramar un torréale 
de lágrimas; lo que atestigua también cual era el poder de U 
espresion déoslos cantores prodijiosos; Senesino cantor de un 
m(.''ríto cslraordinurio , olvidando el papel que representaba 
para abrasar á Farinclli que acababa de cantar una aria con 

una perfección maravillosa ; la Gabrielli conmovida hasta ma- 
iiifcstar la mas viva emoción después de haln-r oido cantar á 
Marcliesi un cantabile, y Cresccntini haciendo derramar lágri
mas á Napoleón y á toda su corte en Romeo y Julieta son otras 
tantas pruebas del poder de la esjiresion qtie poseían estos dio
ses del canto. Se podría dar nna idea de esta e«peeie de mórito 

en algunas ocasiones en qne M®* Mafibran sabia dejar la exa- 
jcracion para permanecer en la verdadera espresion en la cual 
su ejecución era iiicuntCiitable ; pero á juzgar por Cresccntini, 
los cantores de que acabamos de liablar sostenían, durante 
todo su papel, esa perfección que niadama Malibrau solo nos 
dejaba oir de cuando en cuando.

La escasez que se nota en el dia de buenos cantores , pro- 
vieoe de que la mayor parle de ellos se arrojan á la escena 

cuando todavía no son mas qup discípulos, que apenas ban 
empezado á educarse en el ranto; asi es que estos cantores eu 

toda su vida no pasan de la inediánia , á cansa di’ no haber 
empleado dos ó tres años en perfeccionar sus estudios; disi-
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pando infructnosaincnte d e  este m odo , lo  c(tie hubiera pod ido 

pi-OTcerleR de rerursos duraderos. Los gob iernos que se dec la 

ran protecLores de las artes deberían dedicarse A poner coto á 

este deplorable m al, en una palabra n o  basta preparar los can

tores , es preciso conservarlos . lo  que ex ije  cuidados de mas 
d e  una especie.

Las precauciones que requiere la conservación do la voz de
ben empezarclesde el instante de su primera emisión ; á mas se 
ha de observar que hav uua parle preliminar de la música se
parada del arle dcl canto, que se \hnu» solfeo . U  cual sirve 
para formar lectores hábiles en h  cjecucioii de ciei los ejeivi- 
eios prad.iadoB. en todas l.is dificultades del compás j  eulona- 

rion. Esle e*lndio por lo regular se hace eu la infancia , bajo 
la tliccccion de maestros. quienes la mayor parle ignoran el 
arle del canto. Ninguna almidón se pone . así eu la redacción 

conloen la eloccion de estos ejercicios, liajo la relación de 
h« csleiision de las voces j de inancra que casi- siempre sucede 
qoe se Iiace cantar á los niños f i i « a  de los limites que les ha 
8eñ:il;.dü la naluralcza. Ix>s esfuerzos que tienen precisión d « 
hacer para ulcauzar las oulon.^^^onos agudas que se Ic.s hacen 
cantar destruyen luego i l  principio de la voz y fuerzan los li

gamentos de 1.1 garganta. Lúa vez hecho este mal, ya no tiene 
rem«-dio, y todo el arle d»‘l mundo no ]m,ede volver á.estosn¡- 
íios el lustre de la vó i , porque l.i hrfbf-án i’icrdido para .siem- 
pic. A esto se lia de añadir las precauciqnes necesarias para 
apreiuler desde su ori¡cu á conducir el sonido con la respira
ción . á no respirar muy á menudo y á no causar el pecho coa 
sostener demasiado el aliento ; todo lo cual ignoran complela- 
meiile la mayor parte do los maestros de solfeo. Cou dos ó tres 
años de ejercicio llegan á formar buenos lectores de música; 
pero destruyen ó alteran la voz de sus dlscipulo-s, y en este es
tado los eulrcgaii á los profesores de canto, cuyo arle no póedo 
hacer recobrar á los pobres jóvenes lo que perdieron sin espe
ranzas de recuper.irlo.

f ie  aqm lo  qnc debería hacerse para poner li’-rmino ¡il m.il
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q,ip aciibamos de in d ira r ; la  lectura de la  música es indeiien- 

díente de l arle d e l canto ; es im ilil ¡lues reunir cu e l estudio 

dos cosas que se separan na lm alm en le . Si las lecciones del 

maestro de so lféo  se lim itasen á hacer leer la música con  solo 

nom brar las notas en \ c i de cantarlas. y á d h id ir  exaelamenle 

iodos los tii mpos del compás y  todas las cotnldnaciones de las 

notas, alcanzarían sin duda el in tento que se propone en este 

estudio prelim inar. En cuanto á la entonación & (jue es m e

nester acostum brar el o íd o , seria cu idadodel maestro de canto, 

que dispondría á ella sus discípulos con  las precaucioues con- 

Tcnientes. Desde la primera vez qne un n iño  probase de pro- 

ducirson idos con  la voz se le debería preven ir contra los erro 

res de un mútodo vicioso , y  lodo  concurrina á s a ^  el m ejor 

partido posible de las prim itivas disposiciones del organo.

^ o  se crea , p o r fin , que se trate aqui de una nueva teoría de 

la d iv is ión  de los estndios musicales ; pues asísebacian en Italia 

estos estudios, cuando e l arte d e l ca n tó se  cn llivaba en ella 

con buen éxito ; 4 mas de que tanto la esperieucia com o la  ra

tón  demuestran la  necesidad de adoptar este m étodo.

CAPITULO XVIII.

De la ejecución inslrnmcnt al.

ARTIC ILO  I.

Del arte de toear lo* insirumenloí. ^

L a ciecucion inslrum enta l se d iv id e  naturalm ente en 

T colectiva , y  se com pone de l arle de locar los instrumentos ,  

d. l de ajustar la reunión de un cierto número de ejecutores por 

m edio  d e l compás y  e l sentim iento. Es preciso tratar separa

dam ente cada una de estas cosas.
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Se sabe que los insirtimeníos se dividen en cinco especies 
principales s la primera comprende lodos los qne se tocan ron 
arco; la segunda, los de cueidas punleadas'; la tercera los 
de teclado ; la cuarta los de aire , y la quinta todos los de per
cusión. Cada jjhiero de instrumentos «xije calidades particnla- 
res para ser bien tocado; asi pues , los de arco piden antes 
que todo un oido delicado para la afinación de las entonacio
nes . que solo se forman anoyaiido los dedos sobre las cuerdas 
r mucha flexibilidad en el brazo para el manejo del arco. No 
se puede llegar á una buena ejecución cu los instrumentos de 
cuei-das punleadas, sin que los dedos tengan grande enerjia pa
ra resistir la presión de las cuerdas y sacar de ella.i bellos soni
dos. Los instrumentos de teclado , en los que están hedías to
das las entonaciones , exijen sobre todo dedos largos , flexi
bles . ajiles y fuertes. Para adquirir cierta habilidad en losins- 
trumunlos de aire , es necesaria la misma exactitud de oído 

que en los do cuerdas , y á mas la facultad de mover los labios 
con facilidad , de modificar la presión y regular la fuerza dcl 
soplo ; calidades que jeiieralmenle se llaman embocadura. En 
cuanto á los instrnmenlos de percusión , parece á primera vis
ta que lodo hombre robnslo debe estar provisto de calidades 
necesarias para tocar; sin embargo obsérvanse dilercncias no
tables entre los timbaleros . aunque todos hayan hecho los mis
mos estudios; para ÍQCar las timbales es necesario poseer cierta 
flexibilidad de muñeca y cierto tacto que no se pueden anali
zar. pero que no son menos veixladeros.

Cuando hemos nombrado las calidades necesarias para locar 
bien los instrumentos, no hemos liablado de la sensibilidad ni 
de la iinajinacion, principios de lodo talento , ¡>orque solo se 
trata ahora de las disposiciones físicas; en vano uu pianista 
ó  un profesor do oboé poseerían la sensibilidad mas esquisita , 
si el uno tuviese los dedos tercos ó flojos y el otro los labios 
planos y secos ; no llegarían nunca á ser grandes instrumciilis- 
las asi como el hombre mas bien organizado no podría ser can

tor si no tuviese voz.
U
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Ija e jecución  de Iok instrnrupiitu.'' de a r c o , (ales cam a e l t ío * 

l i l i . lu v io la , el \ io lon ce llo  y el c o n tra b a jo , se com pone de 

dos |)ai'tes dislinlas que son : el meneo de los dedos ( 4 ) y  

arco. E l m eneo de los  dedos es,cl arle d e  form ar las entona* 

ciones p o r la presión de los dedos sobre las cuerdas contra la 

parte superior del m ango (¡ue se ll.ioia traste. Esta presión, 

que acorta m asó  tríenos la ion jU nd vibrante de la cuerda , no 

puede produ cir sonidos puros si no es m u j euerjíca , porque 

una cuerda solo vibra A satisfacion euaudu está Qjada con  o in - 

cba solidez sobre los puntos d e  ataque. Es uecesaiio pvu‘-s que 

un vio lin ista ó  vio loncellis la  a p o je  con  mu.cba fuerza los de

dos sobre las cuerdas, á pesar de la  diilurosa sensación que cs- 

perim enla con  este e je rc ic io  ¡d princip io  d e  sus estudios. Ilaj» 

artistas en  r.u^'as puntas d<r los dedos licncu  form ados una es

pecie do callos ó  durezas, tpie se les Lacen por e l cont'muuuso 

del in s lr t io ie n lo ; j  no  parece que esto sea un iucouvoiiieu le 

para la naturaleza dcl sonido.

La afinación es otro dolos puntos importantes.dcl menoo de 
los dedos sobre las cuerdas. No lodos los violines ó vloloueel* 
los líuncu las mismas dimensiones ; >̂or<qnv upu» factores ban 
adojilado para la construcción de estos jnst,ru“ »iPlQ8 , foíuias 
mas grandes que otros ; á mas la distancia entre lus dedos para 
formar las cnlouacioueB eslA siempre en x n o n  de la lunjUud 
dcl mango del vioÜn , viola 6  \Íolo4icellq ; |>qrque es evidenlu 

que Ja lonjilud de las cuerdas es prQporoáunii|l.¿ las dimensio- 
nes del insirnmento. Cuanto mayor sea esta JUisijilud , mayor 
debe ser lambioii la dislanoia para pasar ,de un sonido á oteo, 
j  cuanto menos larga sea. mas selian de acericarlos dedos. Ln 
oído delicado advierte luego mieuti'as ejecutajasfaltasqncco- 
mclc contra la afinación ; jKiro usLoiUo liasta : pura locar siem* 
pre cou a fiuacioo , se lia de [>oscer cierta d ispn-ic io ii d e  des-

(  I )  Rl ar'e de innverlos dedos -̂ obre ol̂ ’an iimlriiiiiciUose tlnoii en Trau* 
ces Doigier, j  iin tiene |iropin «■iiniTaleirtc en i-tpabnl, j/ero que »i{;niNra 
el meneo de las dedos, cuino lo liemos Iroiliieidn, (  ^■lU del l'radiietnr.)
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troza, y babor hcclio un largo cjorctcio do las entonaciones. 
Hay varios grados en el mudo dr tocar afinado ó falso. Los ins
trumentistas adocenados solu legan á alcanzar mía afinación 
aproximada ; y muy pocos son los artistas que consiguen tener 
una afinación perfecta , siendo sobre todo mas dificil de ad

quirir en lo que se llama pasajes á doble cuerda. En osla espe
cie de pasos, que producen el efecto de dos voces reunidas, el 
arco está puesto sobre dos cuerdas y hace sonar á la vez dos en
tonaciones que son el resultado de la combinación de los dedos 
de la mano izquierda. A m-as de la iiecesai-ia influencia de los 
dedos en la afinación , parece que el arco ejerce otra en el 
modo de atacar la cuerda , y que la posición de la mano iz

quierda estando fijada por un sonido de un modo invariable , 
la entonación puede ser ó mas baja ó mas alta en razón de la 
presión del arco { ¿ lo menos el célebre violinista Paganini 
atribuye la afinación muy notable de su ejecución á esta in 

fluencia del arco.
La acción de los dedos de la mano izquierda sobre las cuer

das solo influye en la afinación de las entonaciones y la pureza 
de las vibraciones ; en cuanto á ser la calidad de los sonidos, 
mas ó menos dulces ó  fuertes, mas 6  uicuos duros ó blandos , 

es resultado del manejo de) arco pur la mano derecha, Este 
manejo, (pie en apariencia se limita á tirar ó empujar alterna- 
üvamenle la frajil máquina sobre ]a.s cuerdas, es escesivamen- 
tc dificil. Al cabo la cspcríencia lia demostrado que no se puede 
poner en un perfecto conjunto los movimientos del arco y los 
de los dedos sino debilitando todo cuanto se pueda la acción 
del brazo que dirije este arco , de modo que la nioñeca obre 
libremente y sin enervarse. Si se examinan los movimientos de 
un violinista babil , nada parece mas fácil <pie esta indepen
dencia de la muñeca , pero que para adquirirla se necesitan 
inuelios aflús de estadio. No consiste lodo en esto aun , el tirar 
y el empujar el arco son sucepliblcsde una infinidad de com
binaciones que también ofrecen sus dificulladcs. Muchas veces 

se ligan muchos sonidos con un mismo golpe de arco , lo que

M .

t .
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exijo niiirbí» ermioroia cu desplegar oí brazo ; en otras ocasio
nes lodns las notas se lineen ron iin niovimienlo rápido por uu 
número de golpes de arco igual al do las notas, lo que pide 
mucha unión enli'c los movimientos de lo» dedos de la mano 
izquierda y los do la derecha; hay otras combinaciones que 
ofrecen series de sonidos ligados y desligados allernalivamen- 
le ; en fin bav siicesioues de nota» «pie se piran en un inovi- 

Diieulo rápido con un solo golpe de arco tirado ó empujado: 
este último júnero de paso qne se llama stoccíilo , exíje una lia* 
bilidad particular.

No son solo esta» difieultades de mecanismo qne el artista 
debe procurar vencer; pues debe ser lanibieu objeto de su» 
estudios el arte de modificar la calidad de los sonidos, lin otro 
tiempo se ercia qne no se podía obtener una btn-na ejecueion 
sino por medio de un arco uiny r ijid o , porqne siendo pi>co 
variados los efectos, solo so exijia del ínslrumentisla un juego 
largo y franco , en el qne se desligaban casi todos los sonidos. 
Para obiener esta ri jidez necesaria , se imajinó dar al .irco la 
foruía de nna curva convexa, semejante poco mas ó menos á 
la de un arco do circulo, cuya cnerda la formaban las crines. 
Mas larde se vio que un arco flexible era mas á propósito para 

producir sonidos bl.viidns y puros que un arco tieso y tendi
do; al principióla varilla se convirtió en bnea dcrcclia, y aca

bó dándosele la cuna cóncava qne tiene en el día. Los arlislas 
modifican al mismo tiempo la lijera tensión de su arro por me
dio de un torn illo . en razón de bi calidad de sn ejecución y 
de los pasajes con los qne están familiarizados. Por medio d « 
este arco flexible y lijero , se pueden producir en el violiu ó 
violoncello mnclias especies de rf«!ctos. Teniendo la» cuerda» 
nua tensión muy enr rjiea cerca del puentecillo , el arco pasa
do por alli con mneba dificultad puede ponerlas en una com
pleta vibración , y lo» sonidos «jue producen , cuando se locan 
por aquel lugar son algo nasales y parecidos á lo» de la viella. 
Si 9C aparta un poro el arco de esta posición las cuerdas pro
ducen uu sonido voluminoso, p«TO poco agradable y casi du-

i.
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n) ; sin ombargo se saca algnn |)arli(lu de calos sonidos en los 

pasos desligados ipie piden fiietTa. Cuanto mas se acerca el ar
co al traste, mas blanda es la calidad de los sonidos, poro tie
nen menos inlcnsidad. Algunas veces iambicn se pasa el arco 
por sobre el traste; en cuya posición los sonidos son mas dul
ces, pero sordos. A medida rjueelarco se aparla del puouLe- 

c illo , el artista disminuye la fueria de presión sobre las cuer
das. La mayor ó menor incllnarion que se da á la varilla del 
arco sobre las cuerdas modifica también la calidad de los so
nidos. De lodos estos liccbus que se lian observado sucoiva- 
n ieiílc , resulta la inagotable variedad de efectos que un gran
de artista llega á sacar de su instrumenlo. Tal vez aun queda 
muebopor descubrir para que la ejecución de loa inslrmnen- 
los de arco llegue al punto á que puede llegar ; sin embargo 
con relación á la variedad de efectos y 1» vencida difieullad, pa
rece que Paganini ha llevado á sus últimos liiniles el arle do 

tocar el viuUn.
Este iuílrumenlo durante largo tiempo solo fuó usado por 

los menestrales, limitándose su uso á locar aires populares 
6 de baile. Mas lai-de se introdujo en la orquesta, donde 
ocupa el primer lugar cu el dia; pero los que lo locaban Icuian 
tan poca babilidad que Lulli se quejaba Uc no poder arries
garse á poner en sus composiciones pasajes los menos diCciles, 
por temor de que los sinfoniislas no pudiesen ejecutarlos. En
tonces ni la Francia, Italia, ni la Alemania poseían una sola 
escuela de violín. Corelli fu«- el primero que compíceudíó lo 
que se podía baccr de eole instrumenlo. Este violinista vivW* k 
fines del siglo décimo séptimo y principios del décimo octavo; 
sus sonatas y conciertos todavía son considerados como modelos 

clásicos en su jéoero ; en ellos introdujo una infinidad de pasos 
j  couibinacíones cu el meneo de l&s dedos y golpes de arco de 
que no se tenia idea antes de él. Vivaldi y Tartiu i, sus suceso
res , cslendiurou los duminiuios del iuslnimcnto que el acababa 
de crear en cierto modo ; Nardini, Puguaui y nmebos otros 
violinistas italianos , que seria muy largo el nombrar , pi rfec-
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ciuuHi'oii sncesívanu'nlc el arle de manejar el arco y los dedos. 
V íollí, en üd , eitsanelió los limites que se liabiau señalado ai 
v ío liii, lanío por sn prodíjíosa ojccuciou como por la belleza 
de sos oompusiciones . que reúnen la novedad y gracia de los 

cunlus , la espicsinn , largueza de las proporciones y la bri- 
Haiitet de los pasajes. Los conciertos de VioUi son los mas be
llos (pie se conocen.

Desde mediados del siglo décimo octavo se distinguen Iob 
violioislas alemanes por la iiabilidad de sit mano izqiiioi^a ; 
pero sacan poco sonido de! instrumento y el manejo de su arco 
li'-ne jeneraliucnte poca desenvoltura. La Italia y la Francia 

l'oscian grandes viobnislas mucho tiempo antes que la Alema
nia tos tuviese notables. Bcnda fué el primero que fundó una 
escuela alemana de viulin. Este por los años de 1790 se pu.so i  

la cabeza délos violinistas alemanes. A la sazón se citalia tam
bién k Frcenzel, que si bien su ejecución era agradable, tenia 
un talento muy limitado. En el dia Spohr pasa por el jefe de 
los violinistas do Alemania ; efectivamente tiene mucha habili
dad ; pero su ejecución nn poco fría no lia podido obtener 
bneu éiito  en Francia, pais dónde se juzga muy severamente á 
los violinistas.

Los violinistas franceses son celebrados por toda la Europa 
hace mas de un siglo. Leclerc , cuya escuela pertenece á la de 
Gorelli, fné el primero qne llegó k luchar sin desventaja con 
los grandes artistas italianos. I^a música que compuso para su 
instrumeiiio fué considerada por mucho tiempo como un mo

delo clásico i no carece de dificultad aun para los violinistas 
del dia , á pesar do los grandes progresos que se han hecho en 

el arte de locar el vioHo , Gnillcrmain , Pagin y algunos otros 
que vinieron después de Leclerc. tuvieron mas gracia eu su 

ejecticim i, pttro menos largueza en el sonido y estilo. Gavinics 
que por sobrununibre fué llauiaduef Tnríí'n» franeet, fué digno 
de este nombre por los grandes medios de sn ejecución. El 
arte de manejar el arco , que se Labia descuidado en Franciai 
antes de é l , pare ocuparse du la mano izquierda, llamó su
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atención , adquiriendo en él una habilidad qnc el mismo VioUi 
admiró. Los estudios que juihlicó tíaTinies , con <d título de 
DCínfc^ cuatro mañanai , quedarán como un monumento de su 

talento.
Después do Gavinies empieza lo que se llama la escuela mo

derna , de la que son jefes KrcuUer . llode y Baillol. El pri
mero no había hecho estudios clásicos ; pero su feliz imajina- 
cion le reveló el secreto de una suerte de estilo noble, brillante, 
lijcro y lleno de encantos. Mas correcto y puro el talento de 
Bode . fué un modelo de perfección ; admirable por la exacti
tud de sus entonaciones y arle de caular en su instrumento, 
también se hizo notable por la prontiud y lijcreza de sus dedos; 
solo se le podía notar que le faltaba un poco de variedad en el 
manejo del arco. Estos dos grandes talentos qne acabamos de 
citar , no son ya mas que recuerdos que pertenecen á la l»is- 

toria del arte , y Baillot su contemporáneo , Baillot, repertorio 
vrvieute de todas las tradiciones clásicas de la Francia y de la 

Italia , Baillol existe aun , brillante de juventud y de enlusias- 
mo , engrandeciéndose con la edad , y pareciendo Jesañar á 
la vuz el siglo que ha visto pasar y el que adelanta. A este gran
de artista pertenece sobre todo la glbria de haber establecido 
en Francia la escuela de violin mas brillante que existe en Eu
ropa , asi por los discípulos que ha formado , como por el 
ejemplo que ha dado de un mecanismo admirable y del estilo 
mas elevado. La variedad de su arco es prodijiosa ; pero sn ha- 
biliilad en él no es mas que un medio de secundar sus inspl- 
riicioncs que siempre son profundas y apasionadas. Sobre todo, 

Baillot dá salida á su talento cuando ejecuta la música de los 
grandes maestros y cuando su auditorio participa de sus emo
ciones. Nadie ha analizado tan bien cuino él las calid-ides do 
estilo que son propias para la ejecución de la música de los 
grandes maestros; también se puede afirmar que es el violi

nista qne tiene mas variedad , puesque en un mismo concierto 
hace oir cuartetos ó quintetos de Bocclierini, Haydn . Mozart 
y BeeUioveu. La música de cada uno de estos compositores

I '
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tooia en ms maiins el caiacfer que le es peculiar, y parece que
8(! oye sucesivamenle á diferentes violinistas.

A ios tres grandes artisins que acabamos de nombrar . se lia 
de añadir i.afoni . quien sin tener lo que comunmenlc se lia- 
ina esruela , es decir , una leoria del arco y de los dedos, con 
im estudio muy asiduo, ba adquirido una ejecución nnir agra
dable, con relación á laevaclíludy dulzura do los sonidos ( 1 ).

bos violiiiislas qnc se acabnu do nombrar han sacado una 
infinidad de discipulos que son artistas distinguidos, y que 
aseguran á las orquestas francesas una superioridad incontes
table.

Con Paganini ha empezado una nueva era para oí víolin s 
esta es, la de la dificultad vencida. Dotado este grande artista 
de una organización nerviosa y Qoxible , poseyendo una flexi
bilidad prodijiosa en la mano . que le ofrece medios de ejecu
tar pasajes que ningún otro puede hacer como í l , ha debido 
h estas ventajas . al estudio mas obstinado y á algunas circuns
tancias parlicul.-ircs una habilidad que raya en maravillosa 
¡No habiendo tenido eu cierto modo otro maestre que él rois- 
iiiismo, parece babor comproendido su disposicioq en vista de 
algunas obras de bocati?Hi , violinista italiano doi siglo décimo 
octavo, quien habla vuelto sus ideasen producciones de efec
tos nuevos , y cuyos caprichos parece sirvieron de modelo á los 
primeros ejercicios de l ’Maiiini. Locatelli usaba con frecuencia 
de los sonidos armónicos ;\>s cuales Paganini se ha dedicado á 
perfeccionar, á producirlos en todas las posiciones y en lodos 
los tonos ; en fin á hacerlos á doble cuerda y á enlazarlos con 
tos sonidos ordinarios del instrumeulo. El meneo de los dedos 
ofrece algunas veces dificuUades insuperables en ciertos pasa
jes dcl violin. Paganini ba eliminado estas diticullades varian-

( t )  Ltfniil coin¡.:iftcro dcl <élrl;rc |<ianista Herz , cun i|uicn loesha siem- 
pre las brillant-'S pipías qt.c cowpüDian jiiotus por violin v piano , murió á 
23 de A"c.sto de 1839 de un vuelco ele l.i dilijenria en que ibau ambos 
artistas deitlc Bagneres i Bayona. (Nota del Traductor.)
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do la afinación dcl insiruineiilo , do modo qnc lo pono en los 
dia[na<oncs mas vonlajoso!* para la ejecución de los pasajes que 
medita. Por mediíftle esta Tariedad de afinación ha producido 
también efectos de sonoiidad que no existiriau sin ella. Asi es 
que loca un concierto en mi bemol menor, en el cual ha au
mentado los esfner/.os de injenio : esto parece im prodíjio j 
pero el .«ecreto d»- esta maranlla consiste en hacer locar la or- 
qucsla en nn 6cmoí meiioi', al paso que elviolin solo está subido 
de un « ‘mitouo mas alio que el diapasón de la orquesta , lo
cando verdadcraincnle el que ejecuta en re menor. La dificul
tad desaparece asi en parle; pero no por esto satisface menos el 
efecto. Pagsnioi es el primero que ha ejecutado pasos en los 
cuales la mano izquienla tañe algunas notas cou ciertos dedos 
de e lla ,a l mismo tiempo que oiras las loca con el a i c o ( l ) , y  
que ba hallado el medio de locar, sobre la cuarta cuerda pic¿as 
enteras que parece c iije ii las cuatro del instrumento, ho se 

puede negar pues que este virtuoso ha eslendido los recursos 
dcl v io liii: pero desgraciadamente el deseo de hacer.se aplaudir, 
por las fuerzas de sn injenio le ha bocho cometer uu abuso que 
muchas veces le pone fuera del dominio del arle; y aunque 
siempre se admira ta habilidad del artista, no siempre queda, 
satisfecho el gusto. Üc lodos modos, es preciso confesar que

( I ) Elfcctívainealc, hemos visto una pieu.de este gran violinista . titii- 
iad.i : Muiaviffiia ila Paganini, qoe coosisfe eo uu pequeitu dúo para im 
solu viuliu, eu el cual «  bacu ei cantabile con el a rco . y el acompaBa- 
mii-utri¡/izücato cou los dedos de la mano izquierda que quedan libres su
cesivamente durante la ejecución. Esta pieza que es ilc suma JíSiiiltad por 
tenerse ipie cjceiUsr el pizzicato , niiiv eooiplicado en ella , con los dedos 
de la mano que nn están arostuinbradna A ello , ha de causar un efecto ad- 
loir.ihle en la ejecución , asequible para ron» pocos viulinisUi. Sin enib.srfro, 
D. Francisco Bcrini primer víolin j  director de la orquesta del teatro Je 
Barcelona, en la nuche dcl 13 Je Febrero de 1840, qoe filé la de so be- 
nclicio, cjci-uló esta pieza cou la j’ustificacion , limpieza y gusto que licué 
acreditado esto distingnido profesor. (Nota d«l Traductor. )

u

:r
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PugauinT C8 el Tiollnisía mas estraordinario que ha oxislído 
mmea , y tauibjCQ el que ha escitaclo mas JeniTaluienle el eii- 
lusiasmo y cuya forluiia es la mas bríllaule.

La escuela moderna cuenta olro TiolinÍKta que, aunque joven, 
se ha adquirido una grande reputación por la pureza desu eje- 
eurioti. Hablamos de Beriof, que poseyendo mi soberbio tono 
de violin . un arco ílecsible y variado , una entonación jualisi- 
ma y mucho gusto, solo le falla dar mas ensanche á las pro
porcione- de su ejecución y  uo limitarse al jénero algo estrecho 
di’I aire variado. Sus últimos trabajos han hecho verque ha com- 
piendido lo que le falla hacer ; y e »d e  esperar que alguti dia 
ocupará un lugar muy elevado en el raugo de las violinistas.

En tanto es el violin un instrumento brillante y poderoso en 
el solo , en cuanto la viola parece no ser destinada sino para oír
se en la música de orquesta y como parte del acompañamiento. 
L »  calidad de sonido melancólico y concentrado de este ins-

tnimcnlo le hace poco á propósito para satisfacer por mucho
tíeinpo el oido. Eii el cuarteto ó en la sinfonía hace un buen 
diálogo unida á los demas instrumentos; pero cuando se oye 
sola llega á ser monótona. No es pues de estrañar que se hayan 
escrito pocos .solos para la viola y que pocos violinistas se hayan

dedicado á cultívaresla variedad del violín (1 ).  Alejandro Ro
lla director de la orquesta del teatro de la Seala, en Milán , 
y Mr. Urhan profesor de París son casi los únicos que en nues
tros dias se han distinguido notablemente en la viola (2 ). El

(  1 )  También es muy particular y hasta imperdonable en la mayor j>nr- 
te Je tos violioistas espanole.s que no se dediquen á desempeñar la parte de 
viola, üu variando del violin en otra cosa que en la llave ó en su diapaaoii; 
esto ca, que eo la viola se ejecuta i  una 7 ' mas baja que en el violin; lo 
que no debe ofrecer dificultad para iiii buen músico. No obstante, de cada 
diez viulinistaaá penas hay uno que toque la viola j y bien meditado no se 
puede tener por profesor de violin eo toda la esteusioo de la palabra al 
que no sepa deacrapcBnr la parte de la viola. (  Nota del Traductor )

(  2 )  A. Itolla es caai el únii o basta ahora que haya escrito piezas por 
viola obligada , como laubicu mudios dúos por dos violas , o violin y viola.

(  Idem. )
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mpuco d<; los d «lo9  y el manejo del arco son lo mismo en este 
Inslrumeiito que en el violm , por consiguiente cualquier vio

linista puede tocar la viola.
Ko sucede lo mismo con el tio loncello . qnc se pone cutre 

las piernas del que lo toca y que exije reglas particulares en el 
meneo de los dedos, cuyas distancias entresí, para formar las 

entonaciones , estando siempre en raion de la lonjitud de las 
cnerdas. se concille debe ser siempre mucho mayor eu él que 
en el violin. De aqni se sigue que en el violoncello no se pui-deu 
hacer con los mismos dedos las notas de un mismo nombre 
cuando les afectan sostenidos, bemoles ó becuadros , como se 
hace en el rioliu. A mas . la precisión qne hay en este iiislru- 
nieiito de soltar el mango para apoyar el dedo pulgar sobre el 
traste cuando se han de producir las entonaciones agudas , no 

tiene ninguna analojia con lo que se llama subir y bajar lama- 
no eu el violiu: estos dos instnimentos, difieren tanto con res. 

peto á la ejecución como en sus dimensiones.
El \ioloncello es suceptible de pníducir grandes efectos tan

to cu los solos como en la orquesta; su calidad de sonido es 
penetrante y tiene mucha analojia con la vot humana. Parece 
también que este instrumento está destinado á cnníiw en los so
los , es decir á ejecutar cantilenas. Con todo la habilidad 
de la mayor parle de los visloncellisias consiste en ejecutar mu
chos pasajes dificiU-s , b fm de lograr con estas dificultades los 

aplausos del público.
El primero que introdujo el violoncello en la orquesta do la 

ópera fué un músico de Florencia llamado Batlisliuí, [loco 
tiempo antes déla muerte de L u l l i ( l ) .  Antes de él solo se usa- 
ba el bajo de viola ( que estaba montado de siete cuerdas) asi 
para acompañar el canto como para la música iustriimenlal. 
Fiaucisccllo, violoucellisla romano que vivió en 1725, fué el

( I )  I.11IIÍ murió en el año de 1687 , por ronsiguieDlc hace luns de 153, 
•Oua que ci violoncello forma parte de ia orquesta de los teatros.

(N oU  del Traductor.)
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primeni fjiie se biío célebro en la ejecución de los solos. Do» 
virtuosos iileinnucs , llamados í}uanr. y Bcnda (|ue 1«* oyeron <-n 
Mú[)oles y en Vícna , rouvícnen con los elojios que le jirodi- 
gai-OM, en ;>onerln á l.i cabeza de los arlÍKlas mas hábiles de su 
tiempo. Beribaud , que nació en Valenidem-s al príncíjiio dd 
siglo décimo octavo, debe considerarse como el jefe de la es- 
rm la rruncesa en el violoncello. Entre sus discípulos se disliu' 
guierou los dos hermanos Jansoii, Duport el mayor y parlicu- 
larnienle Luis Duporle el m enor, que hasta ahora no ha .sido 

superado , bajo la doble relación de la belleza del tono y des
treza del arco. En cuanto á la elegancia de estilo y habilidad en 
los dedos, Lamarre parece ser el violoncellisla que mas se ba 
distinguido; pero por desgracia muchas veces falla k su eje- 
curion un sonido mas voluminoso y mas mordaz, particular
mente en la cuarta cuerda. í̂ a escuela francesa cuenta en el día 
tnuolius aiiistas de mucho talento.

La escuela alemana se ha distinguido por algunos violouce- 
llislas de grande m<^rilo. El primero de lodos es Bernardo Ilom- 
berg, cuyas composiciones han servido de modelo á la mayor 
parle de sus sucesores para la forma de los conciertos. En su ta
lento se notaba sobre todo un estilo seguido y vigorosa. Después 
de llombcrg vino Maumiliano Bohrer, que adquirió gran re- 
pntaciuu por su habilidad en ejecutar las mayores dificultades, 
por su e.xactaenlonaciouy la elegancia de su ejecución. Dotzau- 
er , siu haberse distinguido lauto por lo que respeta á la eje- 
rucion, merece citarse por sus composicioues, cuyo estilo es 
Diiiy bueno.

Los ingleses <|ue lio han tenido ningún violinista que merez
ca citarse, cueuluu dos virtuosos eu el violonccllo: el uno es 
Crossdiil que se distinguió por su muclia y vigorosa ejecución; 
y el otro es Línley que por su bella calidad de sonido , mucha 
viveza de arco y gran limpieza de ejecución se ha adquirido me
recida reputación. Por desgracia carece absolutamculc de es
tilo y su mauera es muy vulgar.

El contrabajo, instruoienlo jigaiilesco que está moutadu de
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nialro cuunliis en Alemania y de tres en Francia , Italia, Espa
ña é Inglaterra es el fundamento de las orqnestas , sin cpie pue- 
da iTcm|)la7.arle ningún otro instrumento por la intensidad y 
ptijniiza de su sonido. La lonjitud de sus cuerdas es tal que es 
considerable la distancia que hay de nota á nota , lo qne hace 
que lo» locadores de este inslrumenlo hajaii de cambiar á cada 
instante la posición de la mano, de suerte que los pasos rápi
dos 8 0 U muy diíieiles de ejecutar en é l; coya ejecución satisfa
ce muy pocas veces , porque de los contrabajistas , los unos se 
limitan á locar las notas principales, dejando las que les pare
cen menos necesarias, y los otros aunque mas escrupulosos, 
sacan poco sonido en una ejecución veloi. Es niuydificilde ad
quirir en el contrabajo el meneo de los dedos, jnulo con el 
del arco. Parece que el objeto dcl contrabajo es completar mu- 
camenlc con sus sonidos graves el sistema de una orquesta ; sin 
embargo , á pesar de sus dimensiones colosales , de la aspeieia 
de sus sonidos, y de las diGcultadvs que opone á una ejecución 

delicada , se ha llegado á tocar solos en é l ; de manera que si 
no causan placer al oido, á lo menos exitan la admiración. Dra- 
gon e lli, primer contrabajista de la opera y del concierto filar
mónico de Londres , ha llegado k conseguir U l habilidad en es
te jénero que aventaja á lodo lo c|ue se puede imajiuar de este 
instrumento. Dragonetli uacido con un sentimiento musical 
muy enérjico , posee una seguridad de compás y un tacto tan 
delicado que domina á lodos los artistas que tocan con él cu 
una orcpiesta; pero esto no es mas que una pequeña parle de 
.>«u mérito. Nadie ha llevado tan lejos como él el arle de ejecn- 
tar dificultades y de manejar con dusU'eia el pesado arco de su 
instrumento. Es uu prodijio lo que hace en el contrabajo, y 
cuantos han intentado imitarle no han podido acercársele de 
mucho , y solo lian salido débiles copias de su tálenlo (1 ).

( I )  No eonocpmos el mérito de DragotieUi en el contrabajo, porque no 
le liemoi oiilo ; pero por mucho que sea este , casi nos alrrveréraos á asegu
rar (|ua uu avcDlaja al de Mr. Angluia primer cuutrabajistJ del teatro de la
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Todos los itisti'umrotos de cuerda y arco de que acaltatnos 
de Itablar compouen la baso de las orqneslas; y fuorou los úni
cos (|ue se emplearon eu ellas eu la primera mitad del siglo dé
cimo oclavo, lauto en laoiúsica dinmática como eu la sagra
da. Las operas de Pei golese , Leo , de V inci, Porpwa no tie
nen mas instrumentación que violines, violas y bajos. Los 

acuiu|>aúamiontos del canto uo erau mas <¡ue unos accesorios 
uolables: todo el mérito de aquella mÚMoa consistía en 1a gra
cia de las melodías , y en la espresion de los palabras. Los ins- 
trnou-nlos de aire , que por los diversos caracteres de sus soni

dos. forman relices oposiciones con los de cuerdas y coloran 
la música con tintas variadas, todavía no babian tomado lugar 
en la «trquesla, á lo menos casino se dislingiiian ; porque no 
se cDiplcaban en ella sino de cuando en cuando y con mal arte. 

Este jénero de instrumentos ha adquirido sucesivamentemarur 
importancia en los diversos estilos; pero los violines, violas y 
irajos son y serán siempre el fundamenlu de las orquestas, por-

ScaU en Milnn, si es qiic le tguile. £1 públíro de Barcelona tuvo el guato 
de oír á este rclebrc artista en los tres coDriertos que dió en el mus de Ja- 
lin Jei alio 1838 en el teatro del Liceo de Isabel 2 . Maravilloso y sorpren- 
ileotc es cltnodu con q«e este grande profesor ejcctita eo su instrumcuto, so
bre iodo eo las posiciones mas altas, que aguaoláudolo entre sus rodillas 
pasa d  brazo izquierdo por ddaule del traste, soltando la mano dcl man
go cojiendo las cuerdas entre dos dedos para produrir los sooídus nals- 
rales , los armónicos j  el trino. La cjecurion es vigorosa en los pa.sos de 
fuerza, mueve au brazo derecho con suma desenvoltura eo el manejo del ar- 
ro, teniendo murha ajilidad y fuerza de muRcca. Dotado Mr. Anglois de 
una alma de artista y del gusto mas esquisílo, vierte en su cjcrurimi un 
fuegn y espresion inesperados en un inslnmicnto tan árido de sí : asi es que 
le oímos reproducir trozos del gran BrlJiui tau sublimados romo salicrou de 
la pluma de su autor y eapresados cotí tanto sentiuiieato como pueden 
serlo eu boca de uu Donzelli ó <ic iiii Biibini. Son tales los rcrursos y efectos 
que saca Anginis del contrabajo qnr i  veres parece cii aiis manos un vio- 
lonrdio tarado por uo profesar babil. £n tiu csin niilabílidail artística es 
en el contrabajo , lo que Paganini en el viuliu. (  Nota dcl Traductor. )
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que estos soná la vez mas cnérjicos, mas dulces y sus acenlos 
mas susceptibles de variar.

Pero para sacar de los inslrumeatos de cuerdas todo el efecto 
de que son susceptibles cu grandes cuerpos de orquesta , es me

nester que haya unidad en la ejecución , es decir , que los mis
mos jia'ins sean ejecutados dcl mismo n>odo por lodos los ¡ns- 
trunienlistas; que lodos los arcos se lireuy empujen 4 un mis
mo tiempo; que todos hagan los ligados y desligados en los 
mismos lugares ; que se espresen sobre las mismas notas los 
acentos fuertes y débiles; eu una palabra , que pareica no ha
ber mas que un v io lín , una viola , un violoncello y un contra

bajo. Eu ningún país se lleiiau tan bien eslas condiciones co

mo en Francia ; las orquestas de París, sobre lodo son notables 
bajo este supuesto , debiéndose atribuir esta causa á la supe
rioridad del Conservatorio y 4 los fundados principios que en 
ella se profesan. Algunas veces se ba criticado 4 esta escuela 
el sacar todos los iust rumen listas cortados por el mismo molde: 
lo í|ue parece ser mas bien un mérito que un defecto por lo que 
loca 4 los violinistas de orquesta. F,n cuanto 4 los que la ual m a
leza lia favorecido para distinguirse eu el solo , si han recibido 
de ella las calidades que hacen el grande artista . esto es, un 
seullmiento euérjico y el jérroen de un estilo particular , la re
gularidad de principios que reciben en nua escuela no puede 
ser un obstáculo al desarrollo de su talento natural; estos sa
brán deshacerse 4 su debido tiempo de las trabas que los hubie
se impuesto el maestro , y les quedarála ventaja de tener un ra
zonado manejo dcl arle. Todos los compositores eslran jeros que 
lian estado en Francia , y particularmenle Rossini, han admi
rado los violitiislan franceses.

Si bien la Francia ha producido muchos virtuosos en los ins- 
truinentos de aire, no tiene en ellos la misma supcríusidad quo 
en los de cuerdas; jencralmente la Alemania la avenUja en 
esta parle. Una de las mayores dificultades que hay que vencer 

eu esta suerte de inslrumenlos consiste en dulcificar el sonido 
yen  tocai-piano; los íusU'umentos de aire locan jeiieraluienle

I -i;ll
I ' i9
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muy fucrle cíj las orquestas francesas. Sin embargo se ha herho 
tanto mas precisa la necesidad de tocar piano, en ctiaulo la mú
sica de la escuela moderna admite casi conlinuamcnte el uso de 
todos los iusfriimciitos en masa , para darle el colorido ; y que 
estas masas ahogan el canto cuando no sesuaTizan en gran ma
nera.

Los instrumentos de aire, que los compositores de la escuela 
actual emplean cu la orquesta son ; dos Uautas, dos oboes , dos 
clarinetes, dos fagotes, dos ó cuatro trompa.s,des clariues, uno 

ó tres trombones , muclios 6gtÍs, una coruela de llaves, y alguii 
otro.

La circunstancia mas necesaria para tocar bien la flauta 
consiste en una buena embocadura, es decir, cierta disposi
ción de los labios capaz de hacer entrar en el iuslruracnlo iodo 
el aire ó soplo que sale de la boca , y á qne no se oiga cierta es
pecie de ruido silivoso que precede al sonido, que es muy de
sagradable en la ejecución de algunos flautistas. De veinte y cin
co años á esta parle se ba mejorado mucho la construcción de 
la flauta; con lod o , aun no es perfecta y sn justificación está 
lejos do ser incontestable; solo el artista puede darle esta jus
tificación tan necesaria para la modificarion de so soplo y aign. 
ñas veces por ciertas rombinariones del meneo de los dedos. 
Haciéndose las notas picadas por medio de una articnlacion que 
se llama golpe de lengua , es indispensable que el artista posea 

nmeba facilidad en el órgano de la palabra, para ejecutar con 
limpieza los pasos rápidos, y sobre lodo es menester que se 
acostumbre á poner un lodo perfecto entre los movimientos 

d(! la lengua y los de los dedos.
El primer ílautisla que tuvo algún mérito en Francia fué Bla-

v e t , director que fué de la música del conde de Clermonl s flo

reció á la niilad del siglo décimo octavo ; pero fué inferior á 
Quanz , compositor de la corle de Pnisia y maestro de Federi
co IL  Ouanz no fué solo un virtuoso , si que también uii gran 
profesor que escribió un escelenle libro elementar sobre el arle 
de locar la flauta , y que cm|»cxó á [lerfeccionar este iuslrnmen-
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lo  añadiéndole una llave ; pues la flauta no tenia mas que una, 
antes de c'l. Ningún flautista notable se liabia dado á conocer 
después de Blavel y Quani , roando Hugo!, artista francés, 
por los años de 179ü, adquirió una reputación brillante por 
la helleia del sonido qae sacaba do la flauta . y j>or la limpieza 
de su ejecución. En cuanto á su estilo , era vulgai- como el de 
todos los locadores de iustrumentos de aire de su tiempo. Este 
rocoineudabU* artista en un esceso de fiebre ardiente se escapó 
de la cama bccliándose por la ventana , cu el mes de setiembre 
de 180S.

Ningún flautista babia podido remediar la monolnnia que es el 
defecto principal de la flauta, cuando Tulou , que todavía era 
niño y discípulo dcl Conservatorio, manifestó un jéuio particu
lar que debia reformar i  un tiempo el instrumento , el arte de 
locarlo y la música á él destinada, t i  fué el primero que cono
ció que la flauta es suceplible de variar sus acentos y producir 
diversas calidades de sonido por medio de las modificaciones 
del soplo. Este descubrimiento no fué el resultado de sus inda
gaciones , ni reflexiones, sino de una es|)ecie de instinto que for
ma á los grandes artistas. La flauta en manos de Tulou üene mu
chas veces inflexiones dignos de rivalizar con la voz humana , 
lo que dá ¿ su ejecución cierta espresion que no iia igualado 
ningún otro flautista, bieu que otros virtuosos iiayan lomado su 
manera por modelo, á lo menos eu algunas cosas. Drouel y 
Nicholson ocupan el primer lugar entre ellos. [lislingucM; el 
primero por una brillante ejecución y sutileza de lengua ; cuai,- 
lidades las mas admirables de cuaiitae se hablan oido antes de 

é l ; pero su estilo es frió y su mudo de ejecutar parece mas bien 
una fuerza de ínjénio que verdadera música. Nicholson es ei 
primer flautista de Inglaterra, y seria un artista distinguido eu 
todas partes, sino tuviese algunas señales de mal gusto cu su 
estilo, y sobretodo en su música ; pero su ejecución es línipi^ 
y brillante , la calidad de su sonido puro y voluminoso , y muy 
notable la habilidad con que pasa de uno i  otro sonido por me
dio de mutaciones casi insensibles.

42
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Ei avie de tocar el oboi' tuvo orijen en Italia , y de un ins- 
truuiontn grosero que era, (lues que solo lo asaban los pastores, 
La llegado á ser el mas imi'iorlante de los del jéuei’u ueumali* 
cu. La dificullad mas rousideroble que liay que veneer para lo* 
car bien el oboe vonsiste. en la precLsion de relener el soplo pa
ra duleífíeai’ el smtiilu y eviUir los accidentes que se Uainau vui- 
garntc-ulu ¡nfua, á lasque se incurre ctiamlu Hilo U caña entra en 
vibración , sin que el iuslrutneulo produzca el sonido. No obs
tante es necesario tomar ciertos precauciones cuando se toca 
con mucha dulzura , á bu de (|iie el instrumento pueda hacer 
salir algunas veces la uctata aguda del sonido que se quiere pro* 
ducir.

l*'ilídnñ, contemporáneo de litiis X I I I , profesor de ohoé 
nacido en Sietia , es el pritnem de quien so haya hecho mcii- 
sion i'ii la historia de lo música por su talento en locar este iiis* 
tminento. í.a familia de Uesuzri, oriunda de Parma , produjo 
después úinchos artistas cí'debrcs en este jín ero , que han bri
llado en Italia, Francia y Alemania durante todo el siglo dcci* 
mu oelavD. Alejandro üesoEr/i, el mayor de loe cuatro berma' 
nos . vi\iócn lu corte de Cerdeña, consagrando en ella tai lar
ga vida á pcrteccionar su talento y componer buena música pu

ra su insiruuienlo. Antonio , otro de los hermunoa, so estable
ció en Dresde , donde formó discípulos qne deapues han pro
pagado su DH'todo. Cayetano lució en Ijondrcs ba>4a 179S, Car
los Dcsozr.i, hijo de Antonio, fuó discípulo de su |>adn: en el 

oboú , y le aventajó en htibilidad. Jerónimo. en 6n , h ijo de 
Cayetano , entró al servicio del rey do Francia en 17€9, en el 
qne contimió hasta su muerte, üu prafcsor do oboe aloman, 
llamadu FiaHior, fui'- rivul de Besoazi y llegó á tocar dicho ius- 
truincnlo con una bjUidwl y dulnira que no se coaoda antes 

6c l'l. La escuela del oboi' fundada en Fraireia por Jerommo 
licsunV lia prodocido (larnler y Sul. utitl, M. V o g l, disripnlo 
dol úUhtiosudlslingiH! en uldia por nn poder de ejecuoiou muy 
jiotiibln , y solo se h- puede -criticar la poca dnhura del Sonido 
de su iiislrnmcnlo. Mr. Brod , discípulo de Vogl ha adquiiido
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uia.o dulzura que su maestro , y toca con perfecto gusto y ajili* 
dad ; pero á veces incuiTP en una falla contraria á la de este • 
porque á fuerza de dulci6 rar d  'onido le produce algunas veces 
á la octava aguda del verdadero.

El clarinete , cuja calidad de sonido no se parece ni al de la 
flauta, ni al del oboe, es de grande utítidad eii la orquesta. 
l>esgraciadauiente su cunsirueciou es aun imperíecla bajo la 
doble relación de la exactitud ó Igualdad de los sonidos , pero 
el talento del que lo toque puede llegar á bacer desaparecer es
tos defectos, A lo menos en parle. Los clarinetistas alemanes 
aventajan sin coulradiccion á los franceses; v aunque algunos 
de estos se han distinguido por una ejecución ))rillaule, nunca 
lian podido adquirir el sonido dulce v suave de aquellos , sus 
rivales. Varias preocupaciones han sido vaiisa de ello ; por ejem
plo : parte del talento de lo.s franceses consiste en sacar un so

nido fuerte y voluminoso de su inslnimeiito, lo que es incom
patible con la dulzura ; á mas se obstinan en apretar la caña 
con el labio superior en vez de apojarla sobre ei inferior que 
es mas fuerte y al mismo tiempo mas suave. Josi  ̂Beer , profe
sor al servicio del re j de Prusia , fundó á la segunda mitad del 
siglo décimo octavo , uua escuela de clarinete que ba producido 
muchos artistas notables , entre los cuales se distingue á Baer- 
niann que se hizo oir en Paris con mucho aplauso en 181B. Ln 
sonido dulce y suave, una articulación bmpia y libre en las di
ficultades , y un estilo mas elegante que el de los demás clari
netistas conocidos, han colocado 6  este artista en el primer 
lugTir aun hasta en Alemania. Mr. WiUman , de Londres, es 
también un artista de un mérito estraordinariu ; en fin Mr. Berr 

profesor de la orquesta del teatro italiano , se hace notar por la 
bella calidad de su sonido j  por lo acabado de su ejecución.

En el capitulo XIV hemos manifestado cuales son los defec. 
(os dcl fagote ; no hay un fagotista que merezca citarse por po. 
seer un talento superior i ya sea por la influencia de aquellos 
defectos , ó por qualquiera otra causa. Ozi y Delcambre po- 
seiati un sonido hermoso, pero les fallaba gusto y conserva»

i 2 .
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ron ni ín.slrnmciito en nstrccltos limiics. cm cuanlo aI vencí- 
míenlo de las ilílicnlladns. L'ii hnlandcV llamado Mnim se dlsda* 
guió mas por el modo de hacerlo cantar y la limpieza de la eje- 
cncioD; pero no fpiiso hacerse conocery quedó ignorado. Toda
vía no ha salido iin reformador del f.igole. lÜn Francia licnen 
los fagolislas iin sonido bastante In llo . pero sin intensidad ; 
no sucede asi en AlcDiaiiia . donde los profesores de este ins
trumento tienen jeneralmente iin sonido mas rrilondo.

liOS ínslnimentos de melai son muy dlBciles de tocar, par
ticularmente aquellos cuyas ciilonacioues solo se modiCCiaii p o r . 

e) movimiento de los labios , como la trompa y el clarín. Es Un 
grande esta diticullad en la Irutopa que ha sido preciso UmiUr,. 
para la mavor parle de los que la locan , la estension de la es
cala de los sonidos que debe recorrer; porque bar artista que 

ejecutará f.icilmenle los sonhlos graves y medios y no podrá 
conseguirlo sin dificuliod de lo» agudos , y al contrarío. La d i
latación nniy grande de los labios qofl es necesaria para log 
unos, es incompalible con la contracoinu por la cusí se eje
cutan los otros. Adeuias los orUicius de sus cmbocaduraB varían 
según la gravedad ó agudeza de los sonidos del inslnimento; 

siendo preciso ensanchar los labios para los gravesy debi{mdose 
cerr.Tr mas para los agudos. Estas consideraciones han hcciiOj 

dividir la trompa en primera y scL'unda que Mr. Danprat ^pro- 
fesor del Gooservatorío. ha llamado con roas exactitud , <ríwt- 
pa alia y trompa baja. porque cUvitUdo asi el diapasón del ipsw 
trnmenlo liene analojia con las voces do contrallo y de b?joi ^  
ma» do las dos divisiones de la trompa , de que se acaba de ha-̂  
blar , hay otra que se llama trampa mixta . porque participe de 
las dos primeras , sin que alcance los cslrcmns graves,ó. agpdos 
de la una ni de la otra. En esta división e§ t^ojidc S|epucde in 
quirir mas facilmento una ejecución,limpia y  segura, porque 
M! aparla igualiocnle de los inconvenitíiilcs,de, iina dilatación 
de los Inhios demasiado grande y de una cstremadacoplific- 
cion de ellos. I>as troinpas.de la orqnefta siempwe^tánarregla, 
das eu una ú otra de las dos primeras raU'goiiaa ; pero algqpps
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|iíra litilcmr el [•aji'J dol aire t¡ iiin)etlir la articulación do l<» 
gonidtif<. ^u M‘ri;m uin Irccmiiiloa v!‘to^ accidentes sise adujila- 

8 P el oso de las tnjm^)asde |i>ston.
Rl claiin , instniuicuto del niisuio jénero de la trompa tam

bién C6  muy dilicil de locar, y se perciben mas fácilmente au 
M las faltas dcl que ejecuta . porque los sonidos tienen una 
calidad mas iH-ueliunie y aguda que en la lrom|)a, siendo so
bre lodo lo mu» dificil el locar ton  duliura y piueza. 1. ^  atiia- 
tas íraiu'csf», profesores de este instrumento, uo lieiu-u la bar 
bilidad de lo» alemanes ni aun de los inglese». Eu Alemania se 
ci.au los Allenburg , padre é liijo . que fueron unos pru l̂:^o- 
rc.s de [jrimer orden , y muclios otros que ejecoLao con dulzu
ra y precisión pasajes sumumcnto diÜciles. Hay algunas obras 
de HcEiidel que conlieneu partes de claiin tau diCciles que ape
nas se puede comprender como .se |Hidian ejecutar y Ivace pre
sumir que eu aquel liemim ItUNO en Inglaterra alguno» profe- 
Bore» de clan.» do.adus de un talento eslraordinario. En el día 
se di.stiugu<  ̂ M. Harper por el arle de modificar la dulzura y 
fuci-za do lo» sonido», por la precisión con que ejecuta las di- 
Gcultade» y la felír. disposición de su» labios que le permiten su

bir sin trabajo 4 los sonidos mas agudo».
Los instrumentos de nielal cuyas entonaciones se mucHíican 

por medios mecéuicos , como la corneta de llames, los figlis y 
ios irombonc», tienen también su jonero de dificultades ; pero 

llenen la ventaja de que el que los toca no se espone á fallar las 
notas. El continuo rooTÍmicnlo de las cañas de lo» trombones 
y las ubciiuras de las llaves de la» corneta» de e.sle nombre y. 
figlis , junto ron »u largo diimclro no permite que el agua 6  

saliva »e condense en ellos formando campanillas, ni impida 
que la columna de aire vibre en el cuerpo del instrumento, Pa
ra tocar bien estos iiistvumculos « »  meucslcr ser buen músico , 
tener los labios fuertes j  pedio robusto. Hay algunos artistas 
que bc disliugueu por lo» esfuerzos de iujcuio que ejecutan en 
d  Irompou; pero el veucitmcuto de estas dificultades son mas
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singoUreo que útiles en la orquesta , clotide tiene pi*e.scrílO!j loe 
liraiU'S este instrumento.

Hasta aqui solo liemos hablado de la ejecución en los instru

mentos que se renni-n en maiur ó menor uúmero en las or
questas grandes ó peipicúas ; falla baldar ahora de los que se 
oyen muchas veces aisladamente, tales como el órgauo , el pia
no, la harpa y la guitarra.

Considerando las difírnllades que se ofrecen en el arte de 
tocar el órgano, aobie todo si es de grandes dimensiones pa
rece imposible haya hombrea bastante bien orgauisadus para 

coDscguirlo. En efecto , á mas de que este arte se compone de 
la libre arliciilaciou de los dedos y de las reglas para el meneo 
de ellos, asi como para los demas ioslrumeulos de teclado ; á 
mas de complicarse la dihcultad con la resistencia de las teclas, 
que algunas veces exijeu cada una de ellas el esfuerzo de un 
peso de dos libras para doblarse bajo los dedos , es preciso que 
el organista aprcuda á mover los pies cuo rapidez para (ocar loe 
bajos en el teclado de los pedales , cuando quiere dejar á la 
mano izquierda la libertad de locar parles úilermedias, cuya 
doble atenciou es muy penosa. Es necesario que sepa servirse á 
propósito de la mezcla de los teclados , reunirlos , separarlos , 
pasar de uno á otro .sin iulerrumpir su ejecución : que conozca 
los efectos de los varios jncgosy tenga gnslo para inventar com- 
hinacioDcs nnevas , que pasea , en fin , á la vtrz ciencia y jenio 
para espresar ron majestad los cantos de la iglesia, ¿ improvisar 
preludios y todo jf^ucro de piezas. £ 1  organista debe saber tam
bién otras machas cosas mas ; por ejemplo , es necesario que 
no ignore el canto llano , y que sepa decifrar su notación, que 
CB diferente de la otra , que conozca los usos de cada lugar para 
los oíicios de la iglesia, y que pueda dar proato remedio k los 
accidcutcs momontaiieos que suceden á su íiislruuieiito.

Si se cousideraii este cúmulo de dificultades no es de admirar 
el corto número de organistas que se encueutraii de tres siglos 
á esta )Mrte; siendo la Italia y la Alemania los países cjue mas 
los han producido. Entre los organistas italianos se cilau á Gluu-
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dio Mériilo , qut flnicdó h fines del siglo décimo sesto , los dos 
Gal)ri.-lli sus CüuU*mpor&neo8 , Anlegiiati y sobre lodo Fresco- 
baldi , que brillaron desde 1615 basla I6á0. La Alemania ba 
producido Frobcrger . de K erl, Buxteiiude, Pacbelbel , Juan 
Sebasiiait Bacb y los discípulos de esle. La mayor parte de estos 
organistas se distinguieron por calidades particulares; pero muy 
pocos fueron los que poseyeron todas las que se acaban de es* 
poner, y creemos aun que soloJ. S. Bach fue el único qne las 

liubiese reunido. Esle grande artista fuénnodc esos jeniosraros 
que son como faros puestos en medio de los siglos para alum
brarlos 5 fin' tal su superioridad como compositor y como eje
cutor, que sirvió de modelo á todos sus sucesores, y que estos 
ambicionaron el acercarse tanto como pudieron á su mórilo , 
pero que no le ignalaron. Casi á todos los organistas franceses 
les lia fallado saber; pero tienen gusto en la ejecución y saben 
sacar efectos del arte. I^s  Couperin , Calvierc , Mnrehaud, Da- 
quin, no tuvieron otro m<^rilo; solo Ramean conoció ei verda
dero estilo del órgano , es decir, el estilo grave y severo que 
conviene á este instrumento.

El piano no tiene otra relación con el órgano que la de un 
teclado sobre el cual se mueven los dedos , y las calidades de 
un buen pianista no son absolutamente ks mismas de un orga
nista. El tacto , es decir la pulsación de las teclas por los movi
mientos fuertes y blandos de los dedos, este tacto indispensable 
para tocar bien el piano , no se parece al tocar del órgano que 
debe sor mas bieniigado qoc brillante. Una de las mayores di
ficultades del arle de tocar el piano consiste en sacar buen tono 
del instrumunto por cierto modo de pulsar las teclas. Para ad- 
quirireste arte se debe procurar que el brazo no tenga acción 
en el teclado, y dar á lo.s dedos una flexibilidad igual á su fuer
za ; lo que requiere mueba práctica. Con una buena posición 
de la mano y un estudio cnnslaulc en ciertos pasos, ejecutados 
lentamente y con igualdad al principio, y sucesivamente mas 
vivos hasta llegar á un movimiento el mas acelerado , se conse
guirá alcanzar esta ajilidad necesaria. Coo todo , esto no es
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decir que sea puro mecanismo el arfe de sacar buen sonido 
de! piano, pues sucede en este arle como en cualquier otro; su 
principio reside en el alma del artista j  se esparce con la rapi
dez del rayo hasta al eslremo de sus dedos. El sonido ha de ser 
inspirado asi como la espresion de la cual es un elemento.

L’n sonido hermoso y nn mecanismo Ubre y fácil son las 
condiciones indispensables de itn verdadero talento en el piauo; 
pero tampoco son las únicas. También es necesario el gusto pa
ra saberse apartar igualmente de los dos estreñios en qne caen 
lo mayor parle de los pianistas, á saber s en no hacer consistir 
el mérito de tocar el instrumento en la sola habilidad de hacer 
gran número de notas con la mayor rapider, ó de querer lim i
tar este mérito únicamente en la espresion que por naturaleia 
no pertenece á los sonidos del instrumento. Para ser gran pia

nista es necesario poseer ambas calidades bien combinadas,
Puédense dividir en tres épocas principales las variaciones 

que ha sufrido el gusto de los pianistas en la ejecución. La pri
mera encierra el estilo ligado , en el que los dedos de lasdos 
manos tocaban á cuatro ó cinco parles reales en un sistema mas 
armónico que melódico ; esta época acabó con J. S. Bacb que 
filé el mejor talento que existió para este jénero. Para ser un 
pianista hábil en este sistema , era preciso poseer una fuerte 
imajíiiacioD con respeto ¿ la armonía, y que lodos los dedos 
tuviesen ignal apHind para ejecutar las dificultades de una es
pecie particular, las cuales son tan grandes, que hay muy pocos 
pianistas bastante hábiles en nuestros dias para locar con per
fección la música de Bacb y de lla'ndcl. Ln segunda época que 

empieza con Carlos Manuel Bacb , es la que, conociendo los 
pianistas la necesidad de gustar por la melodía , em|<e7.aroii á 
dejar el estilo ligado de sus antecesores, introduciendo cu sus 
obras las diversas combinaciones de las escalas, que han sido 
por espacio de sesenta años los tipos de todos los pasos brillantes 
en el piano. En esta segunda manera fueron menores las d ifi
cultades que en la primera ; y el mérito de los [lianistas también 

ciû HSzó desde entonces á consistir mas bien en la esprosion y

I
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dcgincin que en las díficullacles Tc□cida^<. £ 1  jefe de e»la escue
la fué como feemos diclio el liijo de J. 5. Baclj en Aleuiaiiia ; 
TjuiiTüii después de él Mozart. Müller , Beethoven y Dusseek. 

Clemenli, en lialia siguió el DiisEno camino j  perfeccionó la 
parle dogojiUca del arle de tocar el piano , j  Cramer , Kleu- 
gcl y ulgmiüs otros, discípulos ó imitadores suyos, cerraron esta 
segunda época. Steibelt pianista drl mismo tiempo turo oirá 
especie de talento ; aunque su mecanismo fué incorrecto. Sien
do hombre de jénio no se sujetó á estudiar maestro alguno , 
ni imitar ningún m odelo; su estilo asi como su música á na

die pertenecen mas que á él. Sus desordenes le impidieron lle
gar á toda la altura que podía haber alcanzado; ]>ero no obs
tante, fué un artista muy notable. Con Uummely Kalkbieur 
uer cm()ez6  la tercera época del piano. Estos grandes artistas , 
conscr\aDdo cuanto tenia de vaslo y científico el mecanismo 
de la escuela anterior , introdujeron en el estilo del piano un 
nuevo sistema de ¡«sus brillantes , qae consiste en saber cojer 
cou destreza los inlérvalos lejanos y agrupar los dedos en los 
pasos armónicos iude|>endienle8  de las escalas, Esta novedad 
que hubiera enriquecido la música de piano si no se liubiesc 
abusado de ella, cambió del lodo el arle de tocar este instru- 
mentó. Dado el primer paso en la brillantez de la ejecución, 
se marchó siempre adelante. Moscbcsles, que á fuerza de trabajo 
desplegó la ajilidad , firmeza y flexibilidad de los dedos como 
un prodijio, no tardó en arrostrar mayores dificultades de las 
que Uimimel y Jvalkbrenner fueron modelos ; Ilerz le aventajó 
auu en los saltos peligrosos y en los ))errances de las notas de 
la nueva escuela; ¿ ejemplo de Moscbcsles obtuvo grandes re
sultados, y todos los pianistas jovenes siguieron las huellas de 
estos (los grandes artistas. M. Scbunck , uno de estos secuaces, 
Ita ideado pasos todavi a mas singulares y dificile.s de cuantos se 
babian tentado antes de é l ; en fin el arte de tocar el piano La 
llegado á ser el de caiwar admiración; pareciéndose perfec- 
lamenlo cou el del baile , en cuauto no tiene por objeto inte
resar , sino divertir. £ 1  pensamiento por si solo casi es nada
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eo el talento del pianista; pues que casi todo el mérito consis
te en el mecanismo. Con todo , esta ridicula dirección dcl ar

te ba berido ya á hombres de buen espíritu y de un \erdadcro 
talento. Moscbcsles mas apto que ningún otro para rencer to
das las dificultades del mecanismo , se detuTo en esta marcha 
y se inclinó después de algún tiempo al jeituro esptesivo, en el 
que sobresale aun asi eonm en las fuerzas de imajiuacion. Kalk- 
breuner y llummcl resistieron al torrente ; y es probable que 
al fin tendrán imitadores y que el arte de tocar el piano volve
rá á hacerse (Uguo de svi orijeu.

Bntre lo.s Griegos , rioaianosy en jeneral los pueblos de la 
antigüedad del Oriente ó del Norte. han ocupado el piimor 
lugar eutre los inslruroeulos , los de cuerdas punteadas ; y los 
que los locabau con mas bahilidail fueron tenidos por los mas 
dignos de recomendación éntrelos músicos. En la música mo
derna ban pei'dido su preeminencia estos instrumentos; por

que sus medios sou limitados y poco aptos para seguir los cona- 
tantes prc^esos del arte. El arpa y la guitarra son los únicos 
de esta es|>ecic que han sobrevivido k todos los que estu>ierou 
en uso en los siglos 15* y 16". La mú-^ca de arpa se compuso 
por muebo tiempo solo de escalas y de una especie de pasajes 
que se llaman arpejiot* Ileprodticíanse sin cesar las mismas for
mas, porque la construcción del iaslmmenlo no permitía va
narías. Sin embargo Madama Krumpbolz supo sacar partido 
de un jéuero de música tan limitado , y encontrar acentos es- 
presívoseii lo que parecía ser tan poco favorable para e llo ; asi 
es. que el verdadero talento triunfa de todos los obstáculos. 
Vinu después M. de Marín , cpie ensanchó el dominio del arpa 

Uegaudo á ejecutaren ella música de un jéuero mas vasto c]ue 
todo cuanto se había eterílo para este instrumeoto antes de él. 
Su estilo era elevado , su juego apasionado , poderosa su ejecn- 
ciou en las dificultades, y si no hizo mas para librar al arpa de 
sus trabas , es porque vino demasiado pronto para aprovecharse 
de las ventajas que presenta el arpa de doble movimiento.

El primero que conoció todo el partido que se podía sacar
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de este nuevo iiistrunicnto y que supo servirse de ('! fue Díh  , 
ci'lebre arpista Í)elga , que vivió mticlio tiempo cu Londres, fi
jándose después en París. Con sus estudios llenos üe pasos de 
un ¡enero nuevo aaeó el arle de locar el ar|>a de los estreelios 
limites á que estaba encerrado antes. Bochsa , que vino después 
de él nunca tuvo limpieza en la ejecución ; pero dió un bri

llante impulso á su instrumento por la elegancia y lusli-e en el 
estilo de sus primeras composiciones; en el dia no es raas que 
un arpista regular, y sus últimas obras no merecen ningún apre
cio. M. 'icodoro Labarre y M "" Burtrand, jóvenes artistas 
franceses, han llevado la ejeencíou en el arpa al m.ivor grado de 
perfección á que baya llegado basta ahora. Un sonido el mas 
bello, estilo el mas elevado , novedad en los pasajes y enerjia 
en la ejecución son los caractci'es distintivos de sus talentos. Una 
gloria duradera será el premio de M. [.abarre si sabe compren • 
der toda su capacidad y si tiene valor para luchar coulr» la na
tural monotonía de su instrumento.

Nadie debe ignorar cuan escasa de recursos es la guitarra , 
que parece no estar destinada sino para sostener 6  acompañar 
scucniamonle á la voz en las pequeñas piezas locales, tales co
mo los romances, coplas, boleros cío. No obstanle hay algu
nos ariislas que no se lian conleutado con este corto mérilo , 
y que han querido vencer las dcsvculajas de un sonido déb il, 
las dificultades del meneo de los dedos y la limitada eslension 
de Ja escala del inslinuiicnto. Garulli fué el primero que em
prendió ejecutar dificultades on la guitarra, lo que consigné 
eii lérmítios de escilar la admiración. S or, Carcassi, Huerta y 
Aguado han llevado este arle al mas alto punto de perfección. 
Si la guitarra pudiese lomar tugaren la música propiamente 
dicha. no hay duda de que estos virtuosos hubiesen obrado este 
milagro; p eo  para una mclamórfosis semejante los obstáculos 
BOU invencibles.
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NOTA ADICIONAL DEL TRADUCTOU.

Sb habrá observado que en la clasificación que hace el autor 
cu el articulo ualuiior de los artblas que se han distinguido en 

toda clast“ de instrumentos , y en varias épocas , asi eu Frauda 
como en Italia, Alemania é Inglaterra, no ha hecho mención 
de ningún es|'añol (eseepto los tres guitarristas citados en el 
capitulo xiv) que se hayan distinguido eu la profesión de algún 

instrumento. Los eslranjeros podrán atribuir este silencio á no 

haber habido nunca en España uu iustrumenlisla que merez
ca cilai-se; pero otra es la causa á nuestro entender. No es cs- 
iraño cite Mr. Fétis tantos profesores eslranjeros, y ninguno 
cnpañol; porque ha tenido ocasiou de haber conocido y oído, 
á mas de los de su país, á algunos otros de las espresadas na- 
cioiiC8 ,ii*n los viajes que ha hecho fuera de Francia 6  bien 
haber adquirido noticias de ellos en las historias de la mil
pea A-eu otros documentos relativos al.arle } al paso que 
Bo habrá podido indagarlo de los de hspaua, ya porque no 
ha estado en ella, según creemos, ya purque desgraciada- 
meule iiasta ahora, nadie se ha lomado el trabajo, eplre noso
tros, de escribir una historia del arle «ai nuestra patria^ ó cosa 
que se le parezca. No prelendcmp» ^ c i r  con esto que la Es
paña liara producido hombres célebres eî  la profesión de los 

iiistrnmentos; porque si bien los ha habido en lodos tiem|)OS 
dotados de muy felires disposiejones para llegar á serlo, si no 
lo han conseguido ha sido por haber carecido siempre en estar 
nación de los elementos necesarios para e llo ; esto es , porque 
h.an faltado escuelas formadas para el estudio de cada inslrn- 
uiento; cslimulos que al paso que oscilasen la emulación entre 
los profesores . pudiesen hacerles esperanzar una merecida re. 
ronq)eiisa á los afanes de un estudio asiduo; y proporciones.
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ei) fin , para hacer estos estudios bien tnetodiiados. A estas cir- 
ciiusAaucias, que concurren en casi ludas ia.s demás iinciuuus, 
deben las espresadas la ínBnidad de artistas eminentes que 
cuentan en el dia y han tenido cu toda» épocas.

Siu embargo . á pesar de carecer en bspaña de los cs[irc»a- 
do» medios, estimulas y projiorciune» , uu deja de haber algu

no» pruíesore» de muebu mérito en casi todo» ios instrumen
tos , que se han distinguido en el smo respectito ; r estos son 

tanto mas dignos de elojio , en cuanto no han tenido otra guia 

ui modelo que su talento, otra escuela que su buen gusto, ni 
otro estimulo que su natural estudioso. Seña de todo punto de
licado el oroncionar los instrumentistas que mas se han distin
guido en España; porque no siéndonos posible hacerlo de todos 
los que merecen ser contados en esta caleguña , nos espondria- 
Dios 4 ofender el amor propio de los que dejásemos de citar por 
ignorancia. Por otra parte, como una uonieuclatura semejan
te pertenece mas bien 4 la historia que A una obra de la ciase 

de esta, nos reservamos este trabajo delicado , para continuar
la en otra obra de la clase de aquella , que nos proponeutos pu
blicar cuando hayamos reuuido las noticias suficientes á esto 
Gn. Basle decir por ahora , que en el dia hay muchos jóre- 
ne» en España que cultivan con ahinco todo jéncro de iustru- 
u ien los,yes  de esperar que por'svis talentos y felices disposi- 
cioaes, junto con un estudio riguroso, en lo snoeuivo barAu 
honor á su patria , rívalitando con los artistas estraujeros.

Con (odo, ñ  bien todavía son pocos los instrumentista» es
pañoles que cncreccan el nombre do concerttstoi, tienes en je- 
neral la circunstancia deque reunido»en una orquesta, desem- 
pcfiau casi A primera vista con mucha |>erfecck>D la parlé qun 

les cabe A cada uno , por dificil que sea una ^tieu , íormaudo 
un todo muy compacto . jxir la rauclia uuion y eiactiliui que 
leina en la ejecución ; (1 )  y A \ecus so esijeu de nooslras or-

(  i  ) l’ocos «lias ante» 4cl ,ca «{uu uscribiuius liuUan«l(>a«' lic pase en B^r- 
cclüoa (los (listÍDguidos artiatis frauveses , j  uocoiitraii<i<iaos una noche cuo
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qnpfttas de las óperas, condiciones qoe no se llenan en todos 
los teatros eslranjeros.

Creemos entre tanto, que lo dicho es snficiente para dejar bien 

puesta la reputación délos instnimentietasespañoles en jenerai,

ARTICU LO  II.

De la ejecución en Jenerai y  de la ejecución colectiva.

Para nu músico vulgar la música no es mas que un amonto- 
naoiieiito de notas, sostenidos, bemoles, pau.sas. suspiros, y 
le parece que el colmo de la perfcocion consiste eu tocar con 
afiliación y compAs; y como esta perfección escasea mucho, es 

preciso convenir en que no se hace mal en apreciarla. Pero que 

gran distancia no hay de esta ejecución mecánica , que deja el 
alma del ovente en el e^adode inercia en que se encuentra la 

del sinfonista , á la conformidad de seolimienlos que se comn- 
nícan nno á otro los ejecutores y de estos al público j á estos 
delicados matices que coloran el pensamiento del com|iositor, 
mostrando lo sublime , prestándole bellezas muv á menudo; 
á esta espresion . en fin, sin la cual do es toas que un ruido hue
co! Efecto notahlcy que prueba el poder del verdadero talento.

Supóngase una orquesta , una compañía de cantores medio
cres, que en su deslucida ejecución dejan nuestras seosacio» 
ues en tranquilidad; que un director ardiente, un músico do
tado de una organización fuerte , llega en medio de ellos; el 
fuego sagrado abrasará de repente á estos seres inanimados ; 
la metamórfosis obrada en un instante podrá ser tal que cos

tará mucho de persuadirse que se oyen los mismos áufonistas,

ellos á la rcprcscntaciuD de uos dpera, en uoo de los teatros de csU ciu
dad les prcguutauios que les parecía la orquesta, j  dos roritcstaron que eu 
cuanto á la ejecuriou lea gustaba muebisimo , que uo cedía en el buen de- 
seinjicbo i  oiogima de los teatros de París j  que auu era mejor que en slgu- 
uo de ellos.
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]oí> mÍ!>mo5  caatore5>. Solopuodü tener liigai*el»onplus del 
efeelo musical cuando todos los que cjerulan ou una onjctcsla 
no solo tienen igual Labilidad , si i|nc Lainbicn igual flexibilidad 
en loa órganos , igual grado de calor y cnliisiascno, eírennstan- 
cías íjue se juntan muj raras reces , y que solo son escepcio- 
ucs. En falta de este bello ideal, se contentan miicbos con el 
bello relativo , porque es el único que conocen ¡ y es como he
mos dicho el que resulta de la reunión de algunos artistas de 
(trimer orden con otros de una organización menos feliz. Tal 
habrá á quien la naturaleza no habrá dotado con bastante libe
ralidad para comuuicar sensaciones viras á los que 1c rodean, 
y que no obstante sei4 suceptiblc de recibirlas : esto esplica 
las súbitas transformaciones que se obscrraii en las personas , 
segnii sean bien ó mal dirljldas.

La habilidad en cl mecanismo del canto ó en la profesión de 
los instrumentos es necesaria sin duda para alcanzar una bue
na i“jecucion, pero no basta; pues que el artista baila muclios 
mas recursos para eoumover á los que le escuchan en su «ensi- 
bilidad. La destreza puede admirar á reces por sus prodijios; 
jterosolo la verdadera espresion tiene el privilejio paraconmo- 
rer. Lo que llaman espresion no consiste en hacer jestos, uieu 
torcer los brazos , mover el cuerpo y la cabeza; pantomima de 
que hacen uso algunos músicos, y con la que solo se engafn n 

á 51 mismos : la verdadera espresion se manifiesla sin esfuerzo 
por los acentos de la voz ó de los instnimeulos. £ 1  músico que 
eriá poseído de senlimieulo lo Iransiiiite como por cncaulo del 
alma á la garganta, á los dedos, al arco , á la cuerda, al teclado. 
El limlire de su voz, su respiración , su ejecución están Im

presos en él ; para el cual no bay instrumentos malos, porque 
él los mejora todos ; y hasta nos atrevemos á decir que tampo
co ciíciienlra música mala , aun(|ue sea mas sensible que otro 

á las bellezas de la composición,
tícria un error creer que no es posible espresar sino la triste

za ó la melancolía ; cada jéuero tiene acentos que le son pro
pios ; el talento consiste en identificarse enn cl estilo de la píe-
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za que 6e ejecuta, cu ser sencillo en la sen c illez , vehem ente en 

la p as ioo , avaro de adornos en la música s evera , b ríllao te de 

f ío r i l t i r t »  en las elegantes fantii'ias de moda , y  siem pre gran

d e , hasta en las cosas mas pequeñas. N o  son menester m u

chos esfuerzos ó grandes desenvolturas para proenrarnos em o

ciones variadas; pues basta una fiase de ca n ta b ile , ó  un 

m otivo de rondó', menos aun , una sim ple nota , una apoyatu

ra  b ien  espresada , un acento , arrancan á veces csclamacio- 

ues de adm iración de todo im  aud itorio . Si no se dos acusase 

de esajeracioD , diríam os tam bién que muchas veces se descu

bre k un grande artista en e l m odo de atacar la cuerda con  el 

arco 6 con  que e l dedo h iere e l traste cuando afína, bnlonccs 

se esparce en tom o  d e  sí una em anación inesplicab le que anun

cia la presencia de l ta len to ; pero m uy pocas veces nos equ ivo

camos en e llo . Nos persuadimos que algunos de los lectores 

nos com prenderán.

La naturaleza ha puesto en todos los países seres felizmente 
organizados para las artes; pero su número diíiere según las 
circunstancias, el clima ú otras causas difíciles de apreciar , 
sean mas ó menos favorables. Asi pues , entre otros ejecutores 
la Francia ha producido Garal, Rodé, Baillol , ^ cu lze r , Du- 
j )o r l, Tulou y muchos otros que podríamos citar, y que ri
valizan con los mas grandes artistas de Italia y Alemania; sin 
embargo las disposiciones naturales de la nación francesa no 
son favorables a la música ; el estado floreciente en que se en
cuentra en ella esta arte , es mas bien el fiu lo de la educación 

que de un gusto innato. Los franceses conocen la perfección 
y la buscan ; pero aunque su gusto sea exijente, no siempre 
obtiene buenos resultados cu su música de orquesta , porque 
no hay unidad en su modo de sentir. AI contrario los ilaliaiios 
q>»e se ajustan muy fácilmente en una mediaiiia : se les ve asis
tir con paciencia , durante toda una estasioii á una mala ójw- 
ra , mal ejecutada , con tal que en el decurso de la rcprcscula- 
ciou baya una cavatina , un dúo , una aria , bastante bien can
tadas para indemnizarlos de lo demás de «Ha. Pero cwtc puc-

13
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blo . iiidifrrfntc eu apariencia al mérilu de la ejecución es 
flticeplible (le alcanzar los etectos mas helios de la orquesta 
por la unanimidad de acnümientos quedirije á los cantores é 
instrumentistas. La esperiencia prueba, qne cnalro ó cinco 
cantores mediaDos , tomados al acaso de entre los italianos, j  
sostenido-  ̂ por un ¡icumpañador que apenas pudiese tocar una 
sonata de Kicolai lieiien un eoiur-iastuo, nn brío que no se en* 
contraria en la misma pieza ejecutada por escelcutcs cantores 
franceses y acompañada por un virtuoso; aiin(|ue ninguno 
de los italianos pudiese ser comparado individualmente con 
loa franceses. Hay catre estos cierta distracción que se opone 
)cueraimeutc, á que concurran inleucioues necesarias para ob
tener grandes efectos de onpiesla , al paso que b los italianos 

les cautiva e^-ideutemente el poder de la música.
ijas orquestas de los conciertos no se disponen dcl mismo 

modo que las de los teatros . aun que no se percibe bastante 
la causa de esta (lifereucia. (malquiera conoce que un direc
tor de orquesta La de tener b la vista todos los músicos que di- 
rije  , y á mas de la ventaja que hay en que aquel vea b sus su- 

hurdinados para vtjilarlns, cscítar su atención y conducirlos 
con prontitud al movimicalo, cuando sufre alguna variación. 
Tanihieu es muy importante que los músicos puedan ver algu
nas veces al que losd irijc ; porque a visees elmc-nor movimien
to de cabeza es significativo y determina con prontitud una in
tensión para el efecto, que todcHcompiendeu al instante. Por 
otra parle casi es imposible qor una urqnesla permanezca iu- 
difercQle ó Fría cuando ve que bu director está atento y lleno 
de ardor. La mejor dispusick>u de una orquesta parece ser 
aquella en ijuc su director c»lá cmlocado frente á la escena , 
un poco liácia atrás y a) centro de los músicos , ponjueasi pue
de ver de uua ojeada á estos y á los cautores ; esta es la que tie
ne cu la ma^or parte de los teatros y que al fin llegará á adap
tarse en todos los Uricos.

Eu las orquestas de lu.s concicriüs lo,s primoros violines de
ben estar eu frente de los suguudue. las violas al centro, los
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infltriimeotoc de aire en (bilitealro y lo8 bajos detras de ellos ; 
el director puesto á la cabeza de lo» primeros violines, á la iz

quierda dcl espectador . ve fa- ilnientc á todos los músicos ▼ es
tos le ven también d él. La disposición de la ortpiesla cti el Con
cierto Blarmónicode Londres, parece hecba á propósito para 
impedir que los músicos se vean y se oigan. Los bajos están 
puestos delante, los primeros violines detras. los segjuidos en 
lina especie de galería sobre de estos, las flautas y oboes en 
medio . los fagotes en una galería colateral á la que esláu los 
segundos violines y las violas , las trompas á un lado . los cla
rines á otro; enfin no hay alli ni conjunto ni plan. El diree- 
lor de la oiquesta puesto delante y de cara al auditorio no pue
de ver k los músicos que diríje. Loa ingleses en cnanto ¿ músi
ca siempre hacen lo contrarío de lo que se debe hacer.

Las proporciones de las orquestas se lian alterado en los 
teatros, de algunos años á esta parte ; el nuevo sistema de mú

sica dramática , mnlliplicando los instrumentos d<' meta), ha 
hecho demasiado débil la masa de lo» de arco , sobre todo de 
lo» violines.

Por mas que se haga siempre se encontrarán en los instrn- 
montos de arco los efectos ma» vigorosos, brillantes y variados. 
Irfjos de nosotros el reprobar el uso de los demas ; ellos son los 
que dan el colorido á la música . y  se ha de convenir que á los 
compositores antiguos, a pesar de su jénio les falló este recur
so segiin se echa de ver en el dia. Sus obras son ricas en inven 
eiones y melodias , pero pobres en efectos. No se destiem n 
poes délas orquestas los nuevos medios que se han ofrecido h 
los compositores ; pero obsérvese que es indispensable aumen
tar el número de los violines , violas y bajos, No solo parecen 
débiles estos cuando están acompañado» de toda la masa de los 
instnimentos de aire , de los de metal y de percusión ; la im
presión que deja al oido todo este ruido , cuando cesa , dis
minuye el efecto producido por los instrumentos de arco. Iios 
pianot parecen débiles y lánguidos de sonido después He los 

/■«erfM formidables de toda la orquesta. Para guardar eqnili-

13.
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brit» coD lodos los ínslrum enlos d*‘ ¡•ir'’  y ru ido . son iieccsarioH 

le iiite  }• cuatro violinca , ocho violas . dic?. víohm rcllos y  ocho 

contrabajos. Para producir c »  la  ejecución  cfccios qnc salisfa- 

gan son indispeu-sables las buenas propor.úoncs en la í'uerxa so

nora de las diversas parles de una orquesta. Muchas veces acom

pañan dos d irecciones á la e jecución  . cuando las atasas voca

les se juntan á la orquesta , y  principaluun le cu el lealro. No 

bav nada mas d ilic il ni raro que la unidad de sentimiento en

tre los cantores y los m úsicos, particularm ente en Francia . 

donde lo  que no sen aria o dúo lo  considerau los nclorcs com o 

accesorios de poca im porlaucia. La conciencia de uu d irector 

de orquesta, su a m o ra l arle y  su habilidad se atascan contra 

esta preocupación de los amores. En vauo procura com unicar 

el sen lím ien lo . de que está anim ado , á los músicos que d in  je ; 

en  vano<[U fiTá»»l)lener los matices del p ia n o , fu e r te , creseetiHn. 

(iim innendo  5 las d is lia rc ion esd o lo s  cantores , su frialdad y ne

g ligencia , resisten á sus esfut-iíos , borran luego el efecto de la 

orquesta , y acaban in troduciendo el desorden en e l la , deján 

dose lleva r d e  él.
Sin em bargo, que resultados se pueden esperar cnaodo tmlos 

los que concurren á la e jecución  de una p ie ia  no están anim a

dos del misiiin esp irilu? lia ind iferencia  , la atención 6 el en 

tusiasmo de los que ejecutan hacen que el público esté ind ife- 

r iD le , atento ú entusiasmado á su ver.; porque liay una arción 

reciproca de los oyentes á los artistas y d e  estos k esos , lo  que 

hace el placer ó  e l disgusto d* m íos y otros. Canutas veces ha 

sucedido que luibiendo un virtuoso , por im  acento fe l i i  é ines

perado , arrancado de icp cu lc  un grito  de adm iración á sus 

oyen tes, se ha sentido él m ism o com o trasladado á una nueva 

esfera por el e fecto  qne acab.iha de producir . y  ha descubierto 

en sí m ism o recursos qne no proveída antes! En estas ocasiones 

cs cuando la música es un arle d iv in o  al qne debemos los p la 

ceres mas vivos ; pero no es nada fuera de esto , sino que al 

contrario  se ron v iiT le  mas bien  en torm ento. Cuando la músi

ca no conm ueve es iu'U¡)ort:d>le . y  no« entran tn ilaeio iies de
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dücir como Foiiletielle dijo 6  In nonata : Que me (ftt<ere$ ? Olí 
Tosotroí qnc deseáis oblcner Imich , á quicucs una ambi
ción laudable os imieve deseos de dLstinguirosdel vulgo , cou- 
\eticeos por vosotros inisoios d é lo  que liagais si queréis coa' 
vencer á los demás ; conmoveos si queréis eoumover , }  estad 
ciertos de que nunca se escita á los Jemas las impresiones que 
DO se sienten!

Un cantor puede alranrar aplausos en una aria, en una cava
tina. 6  romance , por el solu hcciio de su habilidad en el me
canismo del cauto ó por la bciieza de su voz *, pero no basta 
eslo en las piezas ooiiccriantes. En estas, perdiendo cada uno 
el derecho do atender á si mi-mo vscUisivamenlc , cuueui re i  
trasladar esta atención en la música , que es el priuei|)al obje
to ; se prosciiide de los individuos para qne no se jioviba sino 
el todo, ganaudo este lo qne se pierde en particular. La» cali

dades principales de una pieza concertante son una absoluta 
atitiacion y la unidad de) compás. L/O que aqui llainamosrompas 
no es lo que rcgularmeute se le dli este nombre, t*s decir, una 
aprotimarinii de (̂ 1 , de loque nos contentamos, con tal de que 
se llegue con unidad al tiempo batido; sino un seiilimientu 
|)erferlo del tiempo J del ritmo qne se hace notar basta en las 
menores divisiones y en las duraciones mas pequeñas sin que 
esta exactitud [K*rjudi(pie al ardor ó á la majestad. En cnaulo á 
la afinación, en la onfucsta se regulariza templando c:uu cui
dado el insirumenlo; |>ero en el conjunto de las voces, pm-du 
rom]>rumetei so á cada instante , casi en cada nula. Asi es, cpio 
muy raras veces se oye ejecutar una pieza concertaute que no 
deje nada que desear bajo este supuesto. Cuanto mayor es el 
número de las voces , tanto mas es de temer la falla de aliiia- 
cion ; en lo» cun>s casi siempre es permanente , sobre lodo eu 
el teatro. No obstante hay algunas cscepciones según las cuales 
se puede juzgar del efecto (jue producirían los corus si fuesen 
bien cjeculadus: pnúdeiise citar por ejemplos ios de lu Muda 
de l*ortie l, dcl Moisés^ de (iuiUermo T e l l , y algunos otros.

Muchos maestros se bau ocupado en indagar las propotciu-

Ayuntamiento de Madrid



1 9 S  DE LA EJe c UOIOM

DO que es uecesaiio dar á las TOceB , y es fácil conocer que 
piicdcD >ariar haslii al infinito, lu mismo que las musas Para 

tomni un ternuno medio, supongamos que se trate de uncoro 
de sesenta voces; según el sistema antiguo se hubiera dividido 

como sigue ; veinte y cuatro tiples ó soprani; diez contraltos ; 
doce tenores y catorce bajos. Pero la escasez de las voces de 
contrallo que son modificaciones de las de tenor , ba produ
cido cambios notables en la disposÍci< d de los coros , de veinte 
y cinco k treinta años á esta parte. En lugar de contraltos se 
usan los segundos tiples . llamados de otro modo meizp topra- 
no. bossini y todos sus imitadores lian dividido la parle de te
nor en dos , de modo que en el día todos los coros están es
critos 8  cinco parles ( 1 ) 5 resultando de esto que ba sido pre
ciso aimioular el número de los tenores, porque iiubierau sido 
demasiado d«'-biles. en la antigua proporción, estando divididos 
en dos partes distintas. Lo contrarío ba sucedido con los tiples; 
pues el tener que formar con ellos una parte de contrallo sin 
aumentar el número de las voces, para conformarse con el pre
supuesto do los teatros, ha hecho disminuir el uúmeru de los 
tiples , y se hiui establecido las prupurcioues siguientes i por 
cada diez y seis toprani, doce conlfatlos, diez pnmeros teno
res , diez segundos, y doce bajos. Ya se deja conocer que estas 
proporciones son variables, porque la calidad de las voces in

fluye mucho en ellas 5 pues puede suceder que los tiplea ó teno
res . brillen demasiado con respeto á los coulraltos, ó que los 
bajos sufotiucD á los tenores , siendo jeueralmeule estos últi
mos los mas d(d)iles.

El cantor, cuya voz es de un timbre déb il, podrá resarcir 
este daño en una aria ó en un duusi posee buen método y gus
to ; poit) en una pieza concertante no podrá ocupar el lugar de

( f )  >0  iib.Usntc, que Rvliiai oscrihíit algún coro casi ludo al uni- 
souu , fiiin|ii)sitores muJciuo^ lian i'ui|>eza(lo á introducir esU hn-
moruiiiii cu (Helias piezas. (  \o U  ilcl Traductor. )

Ayuntamiento de Madrid



INSTRÜM K^TAL. \ 9 i)

una voz siiDura , puv«|ue cu elius uu se puede esperar efecto de 
nua voz Haca.

üa^ muchos matices cu la música que desenidau los músicos 
de una orquesia , y que podrían aüadir mticiio efecto h las pie
zas. Por ejemplo '■ los pianos y fuertes muy pocas veces se ha
cen en el grado que deberinu hacerse ; por(]ue los unos son po
co dulces y los otros poco fuertes. Cuando uo se pasa de una é 
otra de estas modificaciones por medio de uu crescendo, seria 
menester que su sucesión fuese iimcho mas dividida de lo que 
io es regularmente , lo que no se puede verificar sin exajerar el 
carácter de cada una de citas. Gl crescendo y el decrescendo, son 
matices que A veces dejan mocho que desear, porque no se 
eji'cutan con bastante graduación. Muchas veces se apresura 
demasiado ol aumento del sonido , y este al fin dt;l efecto re
solta débil y fallido ; otras veces se aprieta demasiado , do mo
do que uo se obtiene sino un scmi-cresceiido , cuyo efecto es 
vago y no satisface j en fin, sucede también (|iie se liare el cres
cendo sin igualdad lú unión. Todos los referidos defectos que 
se observan cu el crescendo, acontecen también en el decrescen
do •, un buen director de orquesta puedo evitarlos ; porque su 
jesto, su mirar, son si'guras indicaciones para los músicos; 
todo do|>eude de la mayor ó menor sensibilidad de sus órganos, 
de su iutelijenria y saber,

Los músicos por cierta neglijeacia natural , jeneralmenle pu
nen poca atención en el valor real de las notas , y rara vez dan 
este valor segnn estó escrito. Por ejemplo : en los moviuiienlos 
uu poco vivos , muchos músicos ejecutan una seminima seguida 
de uo suspiro como si fuese una mínima; y sin embargóla dife
rencia es muy notable en el efecto, aunque sea índifenmic en el 
compás. Los defectos de esta especie se mnltiplican al infinito , 
y  se |)oue poco cuidado en ellos ; no obstante perjudican mu
cho ó la claridad y comprensión del público. Para conocer 
la necesidad de abstenerse de ellos , los músicos deberían 
acordarse que su misión consiste en producir las inlenciones 

de los autores .siu ninguna modificacluu; la esactiuid uo es

‘ 1̂
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solo uo di'bcr, si que también uii medio bíuj cómodo de cou - 
tribuir, ( eu lo que le cüiTCB|,}onda á cada u uu) á uiia cjocuciuii 
perfecta.

Las bellas tradiciones de la escuda francesa de tíolin , die
ron orijcn á uu hermoso jénei'o de ejecución que no se conocía 
en otro tiempo : hablamos de la regularidad de los moTimiuu- 
tos de arco tpie se obsei-van en eldia entre todos los que tocan 
una misma parle; regularidad tan bella , que de Teiiite violi
nistas que toquen el mismo paso , no haj la menor diferencia 
en el tiempo en que se tira ó empuja el arco. Si se examinan 
cou aleación lodos estos xiolinistas , se verá que todos lo.- ar
cos siguen un movimicnlo uniforme, como si lasdireciouesdd 
arco « 5  indicasen con númcros( 1 ). El público no observa eslas 
cosas y no debe verlas ; pero esperimeuta el resultado sin sa
berlo , porque el arco tiene diverso acento en ambos estremus- 
La dirección del arco se bacc primero por un instinto irrefle
xivo; pero luego La observación regularízalo que ha conocido 
ser bueno 6  ventajoso.

En todas estas observaciones hay hechos minuciosos ; pero 
muchas veces el Oxito de una piezayhasla de una ópera depen
de de la atención ma.s ó menos escrupulosa que se pone á ella. 
El músico que aprecia su arte uo las descuida , porque cncuea- 
Ira placer en ellas. Tal es el secreto de una buena ejecuciou; 
apreciar la música que toque ó cante , complacei-se ocupai-se 
de ella escluytíudo todo otro objeto é interesar su conciencia , 
es todo lo que hace el artista que está poseído de verdadera vo
cación. áv dice que esta conciencia uo siempre acompaña al 
tah'nto : aunque creemos no obstante cpie es la señal de <̂1. Lo 
que sucede cou los músicos eu particular , acontece también 
eu la.-< reuniones numerosas : pues si se cooGa nua buena ur- 
queala a uu direclur inepto . pronto se convertirá eu una de

( i ) En EtpjQa uo 8c ulMvrta ui i-uavcc auu «ata regularidad tao uui- 
forme viitic loa viuriuislaa , que aulu te slcauza cuando ac sigue con rigor 
la escuela del iuslruiucuUi. (NoU del Traductor.)
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(aa mas iiialuh, Uv cuyo cambio bay oiair. cié un ejemplo.
Uareuioa uira y la última obaervacion sobre lo epte cniicier- 

iie á la cjccuciou. Muy pocas veces queda contento un com
positor di'l modo cou que se ejecuta su obra ; casi uuuca se 
conocen del todo sus intenciones , resultando de esto que rara 
vez se óyela música con todo su poderío. Cuando un autor dice 

que está satisfecbo de la ejecución, no es mas que relativa
mente , y con la persuasión de que podría obtener mas aun. 
^io obsiaute hay moiueulos do.inspiración en los cuaioslosqne 
oji'coiaii superan oí pousiimionlo dol coiiiposilur: entonces la 
música alcanza el mayor grado de su poder, aunque escasean 
mucho estas circuuslancías.

'.n
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SECCION CUARTA.
MütU) ÜK AHÁLIZAR la s  SBnSACIOKKS QUB PBOÜUUB LA MUSJCA

' I
PARA JllZCAB t'B ELLA-

.V-

l l i «

CAPITULO XIX.

l'regcupkcioiKs do los ignorantos i  lulaligentes pn másica.

R n las arles haj varios grados de igiioranoia: el priiuero y 
mas raro no fiene remedio , porque cunsisle en una n'puguun- 
ria que algunos sienten á ellas. Los que naecu en una clase 
obscura y lejos de las poblaciones numerosas , están eu segun
do grado ; la ignorancia de estos es absoluta, puro su relaciou 
negatÍT.1 con tas artes puede ser uu mas que momeutánca y uo 
supone una aversión necesaria bácia ellas. Póuese en (ercer 
grado el pueblo de las ciudades , que no puede dar un paso 

sin hallarse en contacto con los resultados de la música, de la 
pintura ó arquitectura , pero (jue para poco la atención en ullus, 
y que no observa sus defectos ni bellezas , aunque llegue á re
cibir de ellas ciertos goces irreflexivos. No lodos los ([uc por 
una educación liberal y una cómoda posición les es fácil ver 
miichos cuadros y oir música á menudo, adquieren precisa* 
mente el verdadero saber ; pero si llegan á ejercitar los senti
dos, lo que basta cierto punto les sirve de instrucción.

A  escepcion de los de la segunda clase , que no tienen oca
siones para salir de su ignorancia absoluta en todo lo que no 
tiene relación con sus necesidades , solo se encontrará en las 
demas categorías jentesque se apresurarán á pronunciarse sobre 
las sensaciones que reciben de las ai-tcs; como si estas sensa- 
cioiK's debiesen ser una regla para todos , y como sí estos in
dividuos poseyesen los conocimientos necesarios para de.splc-
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giir y apuyar su opiniun. Obs¿rvii8 c que uaiUe dicu : esto me gus
ta ó me disgusta; sino que se considera mas coincniente y 
del caso decir tcrmiuauLemcale : esta es bueno , ó no vale na
da, Hasta los seres mas mal organizados para ser scuslbler. i  
estas artes que ia naturaleza nos ha dado para dulciGcar nues
tras peua» , reOcxioiiau también sobre los objetos de su auli- 
patia, y aseguran lo que dicen de ellos. INo tratan de disimular 
que su estado normal presenta algo de incompleto y humilde ; 
pero su vengan afectando despreciar todo cuanto está fuera de 
sus alcances, y aun hasta aquello que les afecta. En cuanto al 
vulgo, forma también su juicio y lo espresa á su modo ; pero 
no son las delicadezas de las artes las <]ue le conmueven , pues 
solo conoce de ellas ciertas parte.s groseras, l ’or ejemplo, la inú- 
taciou mas 6  menos evada de los objetos materiales es puco mus 
ó menos cuanto le biere en la pintura; lo que le admira en una 
eniatua es el m arm ol; las canciones j  aires de bailes us lo <}ue 
le gusta cu la música. Los hombres de conucimieiilus uu dis
putan con estas dos clases de ignorantes; porque se burlan de 
los primeros y desprecian á los segundos. Solo se sueltan las 
disputas eulre la jeute sensible y bien educada, que louiau sos 
])ieo<nipac¡oues |iur sus opiniones y estas por verdades.

Cualquiera que esté enfermo, no necesita saber el nombre n¡ 

la causa de su enfermedad para estar cierto de que evisle; la scu- 
saeion del mal se lo advierte suficientemente. Lo mismo .suce
de cu la música ; pues uo es necesario saber eomu se escribe ó 
compone para convencerse del placer ó fastidio que cause, l’e- 
ro si para decidir la gravedad de una enfermedad y de los re
medios (|tie se le pueden a|)licar, es perciso baber estudiado la 
medicina , visto muclios enfermos, frecuentado los liospila- 
Jes, y ()crfeccionadoa|W>ljservacioncs y comparaciones , la ca
pacidad de conocer los síntomas de e lla , se ha de convenir que 

no es menos ueces.ario el haber aprendido los elementos de la 
música, estudiado todo» sus recursos, las variedades de sus 
íoinias , y saber discernir las faltas de armonía , del litmo y de 
la melodía , para hallarse cu estado de juzgar sobre el mé-
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rilo <lr on.T composición. Del niísuio mudo <|ue pjira nounciai 

el mui qu(‘ srnliuios , nos limilamos á decir : padetco, dcbciia 
decirse tan sulo 5 esta música me gusta ó me disgusta.

No se or'iaarxa twi dccididanicDt<! sobre la música , si se ob- 
«•r?asc qoe on el curso de la vida se cambia mas de una Vez de 
Opinión. Quien bay que no baja abjurado de sus primeras ad
miraciones para entregarse á otras nuevas, y que no osle pró
ximo k renunciar á estas por cosas á las que antes tuvo anti
patía? Cuantos partidarios acérrimos de las obras de (jiT lr j 
recliazaron con horror al principio las brillantes innovaciones 
rosiniana.s, y que después uiviüaroo sus antiguas predilecciones 
y nuevas antipatías hasta al puuto de convertirse en los mas 
acérrimos defensores del rosiuismuJ Como podría suceder de 
otro unido? Las arles pertenecen á la perfección humana , de
biendo seguir su marcha ascendiente ; y cuando cambi.in las 
cosas y los aconlecimicnloa, también es preciso cambiar el 
nimbo. Por otra parle la tnlucucion mas ó menos adelantada , 
el iikbito de oir cierta.s cosas y la ignorancia en que se estk un 
cuanto k otras . debe modificarlas opiniones y el motlo de sen
tirlas. Asi pues es imprudencia pronunciarse lau decidídamento 
como se suele hacer. piiesqae uno se espone á contrndecii>e k 
menudo, y jcueralmentc nos precipitamos en formar una opi- 
iiiuu.

Los artistas , los conocedores cu música y en pintura uo es- 
tkn menos libres c|oe los ignorantes de prevenciones y preocu
paciones , solo que las de aquellos son de otra especie. Los iiiú- 
sicos suelen sostener muy á menudo que solo dios tienen deiv*- 
cho no solo de juzgar de la música si que también de bailar 
uuslo cu ella ; eslrañu alucinamicnto , por el cual se cree hon
rar el arte limitando su poder} Que serian la pintura y la mú
sica si estas arles no fuesen mas que un lenguaje misleriusn 
(|ue no se pudiese oír sino después de haberse iniciado en sus 
signos jeroglíficos ? Apenas merecerían ser estudiadas. Como la 
música obra casi uiiivcrsalmeulc y de varios modos , aunque 

siempre vagaiueiilc , ¡lor esto es digno de que este arte ocupe la

K
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TÍda do un arlista feliimcnte organliado. Si su acción se Hmi- 
lasc tan solo á interesar A un corlo número de personas, donde 
estaría la recompensa de lo» largo» estudios y los trabajos, mas 
largw aun? No es lo mismo spulir que juzgar; puesque, el sen

tir es una vocación de toda la especie humana . y el juzgar es 

alríbiicioD de los conocedores.
Pero, no han de persuadirse eslos que sus juicios sean siem

pre incontestables; el amor propio herido, el Ínteres opuesto , 
las enemislades, las prevenciones de educación y de nación sou 
causas que muchas veces los tuercen. La ignorancia al menos 
está esecilla de estas debilidades, de las cuales no se sustraen 

bastante los sabios y artistas. Hay tantos ejemplos de los erro
res que lian ocasionado estas preocupaciones . <pie deberíamos 
abstenernos siempre de juzgar sin baber examinado antes nues
tra conciencia , y apariado del corazón y espirito todo lo que 
pueda paralizar la acción de la inlelijoncia. Cuantas palinodias 

no se evitarían con esta prudencia.
Hay una clase intermedia entre el hombre que se abandona 

sencillamente a la» sensaciones purificadas por la instrucción y 

el artista filósofo; y á los de esta clase se les podría llamar cri- 
¡ieo$ ( 1  )• hslus son por lu regular los literatos, quienes se encar-

(1  )  Dvbcnoi advertir que no se debe eotcoJer por esta clase de crili- 
ros, tus que juZ);aa con buen criterio de Iss obras de artes, tcoieud» ci sa
ber j  canociniienlos que »e rcqiiierco para la taoa criüva , sino aquellos que 
careeicudu Je estos requisitos, juzgan y rriticau i  dcalajo por medio de la 
prensa co pre ó e« contra de algo que tenga relacinn eon las bellas artes, 
tan sido porque han visto ú nido muchas de sus obras ó artistas, A que to> 
do lo mas están algo inciados en alguna de ellas sin tener un eorazon bas
tante sensible para que les bagan tiupresion las bellezas arlistieas, y salter 
discernie lo bueno de lo malo. No obstante estas calidades de gusto y sen
sibilidad concurren i  veces eu individuos que oo pruíesan uiiiguoa d« las 
bella.s artes, al paso que carecen de ellas algunos que se UaiUJo proteso- 
rcs. Fl autor elasiRca mejor y mas propiamcule cala especie Jo malos críli- 
ens, eon la palabra jtigeurs que por no tener un equivalente evaeto en es- 
paTiul aelaraojos eo esta nota, demasiado difusa tal vez.

(Nota del Traductor. )
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gan de este empléo , aunque no sean mas aptos para ello (pie 
. cualquier otro cuyos sentidos se han perfeccionado 6 fu<!r/a de 

ver ú oír. A la scgni-idad con rpio esponeu sns asertos musica
les en los periódicos, ac tendrían por artistas osperímenlados, 
si sus muchos errores no manifestasen k cada inslanle so igno
rancia en la materia , en los medios y procederes del arte.

El hablar de lo que se ignora es una mauín que alcanza ñ todo 
el inundo , porque nadie quiere dar á entender que ignora al
go. Esto se Té en política, eii literatura . en ciencias y sobre 
lodo en bellas arles. Las necedades que se esparcen sobre todo 
esto en las conversaciones de la sociedad no causan gran mal , 
porque las palabras son fngitivas y no dejan huellas; iwro la 
influencia de los periódicos sobre las ideas de lodo jénero, con
tienen equivocaciones (pie no dejan de ser peligrosas, y tuer
cen tanto mas la opinión cuanto muchos creen ciegamente eii 
ellas.

CAPITULO XX.

Poética de le música.

Si en la música no hubiese mas que un principio de sensa
ción vaga , fundado tan solo en una relación de conveniencia 
oulre los sonidos , teniendo por único resultado el afectar mas 
ó menos agradablemente al oido, (?stc arte seria poco digno de 
llamar lo atención del público; pues si no hubiese de satisfacer 
mas que un sentido aislado , no merecerla mas consideración 
que el arte de cocina. En efecto hubiera poca diferencia entre 
el mérito de un músico y el de un cocinero ; ¡lero no es a.si, 
porque no solo se afecta el oido con la música ; si esta reúne 
ciertas calidadt̂ s conmueve el alma de un modo i  la verdad ín. 
delcrmiiiado , pero con mas poderin que la pintura , la escnlln- 
ra ó cuahpiicra o(ra arte.

Por lo tanto es preciso confesar que Inibo un tiempo , en que
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se creyó qqc el único objeto de la mtisica era satisfacer al oido, 
y este tiempo fué el del renacimiento de las artes. Todo lo qae 
nos <|ucda de los monumentos de aquella , desde mediados dcl 
siglo décimo cnarlo basta fines dcl décimo sexto, se compuso 
evidentemente solo para el oido ; y podemos decir mas bien 
que ni aun los músic«)s escribían entonces para satisfacer k este, 
sino k la vista. Agotaban todo su jénio en arreglar los soni
dos en formas csLrañas que solo eran sensibles en el papel. 
Ix)s madrigales , motetes, las misas , en fin, toda la música de 
aquellos primeros tiempos del arte, sin embargo encontraba ad
miradores, porque no se conocía nada mejor; pues nunca 
«e ba de argüir de los primeros ensayos de un arle para fundar 
sus reglas.

Mas tarde la música se biso mas agradable y mas propia pa
ra lisonjear los sentidos ; y todos los jéncros se resintieron de 
e-s|a Icudcncia hácia lo gracioso. Asi se observa lauto en la mú
sica vocal como en la iustruoienlal y sobre todo en la draiiiA- 
lica. Componiase entonces una ópera , que duraba muchas ho
ras , do muchas arias; habiéndose dicho de esta música que 
pretendió ser dramática, que ora un eoncierio  a l qae d a ba  p re -  

lealo e l dram a. Ei arle se mejoró con é l, pero iio liabia llegado 
á su término ; asi es que su música solo causaba placer al oí
do , y nada mas, no llenando mas que una de sus condiciones.

A la segunda mitad del siglo décimo oclavo, inclináruiise 
las ideas liácia la verdad da la declamación ; entonces se pre- 
tendió que la mósica fuese un idioma, y  se descuidó el canto 
por el recitativo. Este paso fué bucuo en si; pero á fuerza de 
buscar la verdad de este lenguaje, no se vió mas que una de las 
fiioallades de la música , se descuidaron las demas , y en vez 
de óperas solo se compusieron lo que se llamaban tra jed ia» l i-  

riea». Fué evidente el cambio do objeto que hizo el arle con 
esta revolución ; ya no se podia decir que fuese el placer del 
oido, pues se decidió que debia ser el delcapirilu ; porque la 
verdad era el principio fuudamenlal del nuevo jéuero , que se 
oponia continuamente á luda reclamación ; y es evidente que
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la  verdad no sfi dirijo al oido , y que solo el e.-píritu goza de 
ella. Felizmente Oliik , que puso eu Tuga este sistema, tenia 
mas jí'‘uio que íilusofia 5 y buscando esta verdad que causa el 
placer del alma , encontró la espresion , que cansa el del cora
ron. Con esto el arte se acercó mas á su uhjeto.

I'ua vez convencidos de que la verdad es el principio de la 
música , como de todas las bellas artos. siempre mas se quiso 
esprcsai'bi. La música es suceptible de imitar ciertos efectos , 
tales como el moTimiculo de las olas , la tempestad, el gorjf'O 
do los pájaros, etc; de lo que se deduce que es esencialmente 
imitatira, y 110 se ha visto que esta facultad de imitar sea 
tan solo uno de los casos particulares de sus funcíoues; no se 
notó que satisfaciese mas cuaudo c*spresa las pasiones , el dolor 
la .vlcgria ; en una palabra las diversas emociones del alma. 
Millare-s de ejemplos hubieran debido demostrar que la música 
es un arle de espresion ; pero eu vez de ser asi cada uno hizo lo 
que quiso de ella.

Espri-sar, en el sentido mas cstenso de esta palabra , es ha
cer sensibles las idcassimples ó compueslasy los afectos dol al
ma. La música solo es suceptible de transmitir estos últimos; 
sin embargo no se limilaii absolutamente á esto . como se ve- 
lá mas adelante.

Cuando se dice que la música espresa loa defectos del alma, 
no se pretende decir que sea capaz de esplicar lo que esperímcii- 
la tal 6 cual sujeto ; pero hace mas aun , copmueve al audi
torio , hace nacer á su gusto inipresioues de tristeza ó de ale
gría, y ejerce en él una especie de fuerza magnética por cuyo 
medio le pone en relación con los seres sensibles y osteriores. La 
míisica pues , no essoiaincute tin arle de espresion , si que tam
bién el de conmover. Mleniras no conmueva, no e.sprcsa , y 
esto es en lo que se distingue de las ietigiias , qnc no pueden 
pspresar nías qnc para el espiritu. Esta distancia dá á conocer 
en que consiste el error de los que la hau tenido por una lengua 
.análoga á las demas.

La música ronmneve sin necesidad de socorro eslrano ; «1
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palabra , ni los jestos añadan nada á su poder , ;  tan solo ilu
minan ol espíritu sobre los nbiflos de su espresion. Tal ver. se 
nos objetará ron la fuerza que recíbela esprcsion musical de una 
pronunciación limpia y  bien arücnladadc la palabra; pero se 
ba de distinguir , que si se trata de una palabra, de una escla- 
macion que pinte un sentimieiilovivo ó uua sensación profun
da , el acento que pone en ella el cantor al pronunciarla se con
vierte en un medio de espresar muj' activo , medio que basta 
para conmover al auditorio y que debilita por consiguiente la 
acción de la música ; pues uo estamos organizados de modo 
que percibamos muchas sensaciones á un tiempo pur el mismo 
sentido: en nosotros solo se puede manifestar un efecto , á es- 
pensas de otro. La fuerza de las palabras en la música , de que 
acabamos de hablar, se observa sobretodo en los recitados, en 
que se cucuentra una alternativa de victorias alcanzadas por las 
palabras y por la música, y esta casi siempre vuelve á lomar su 
acciuliente en los rilornellos.

Si los versos que sirven de base á la música no tienen por ob
jeto uno de estos senlimieulos vivos y prufundo.s <{ne se pin
tan con algunas palabras, si necesitan largos desarrollos, la 
música recubra toda su superioridad; eutonces las palabras, 
como hemos dicho, no sirven mas que para aclarar al espíritu. 
Desde que este está iniciado , las palabras son iuúliics para la 
esprcsion y solo sirven para facilitar la articulación de la voz. 
La música domina, y ya no se escucha esta serie de silabas que 
hienden el aire sbi dirijirse al oyente. Esto demuestra que la 
critica que se hace á veces de los compositores porque repiten 
demasiado las palabras no es fundada cuando las repeticiones 
üencQ por objeto dar tiempo á la música para pasar por lodos 
los grados de la pasión, que es lo mas importante. Obsérvase que 
hablando del efecto de la música sobre el oyente , suponemos 
en este caso que este tiene los sentidos bastante ejercitados para 
i-ouipreodcr las intenciones del músico y transmitirlas k su 
alma.

De lodo lo dicho se pueden sacar muchas cons<!cueucias i

14
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)a pricncra (>s , que io qnu flc Ihima ('orminmenlc la expresión de 
la» p a la b ra » , no ol ohjoto priiiripal dr la mitaca. Lo <|uv im 
|)0('ta Urico pone un boca de Iuü pni'Donajos de hu drama cü la 
manif(‘.stacioa dc> lo q ne eR|>«‘nmc-nlan; ixíro lia de suceder una 
de csias dos cosas: ó estos pemonajes sieulen una pasiuu de 
que es preciso hacer pariicípnr al audilorio, ó está en peligro su 
fama por la que es [sreciso iuteresarse. En auibos casos os uece- 
sario conmover 5 pero la mas poderosa de (odas las arle» para 
ronsc'goirlo es la música. Las palabras solo pueden preslarle 
un débil ausilio; basta que el público esté instruido de la siluü- 
cion de las cosas. Si al coutrario setrata de un estado inixio en 
el que el alma no está inerte , aunque no esté conmovida viva- 
inenlc, la música so pone en aruionin con ella por la suavidad 
de las cantilenas un poco vagas , por la riqueia de los acoin- 
pañamieiilos y por la novedad de la armonía que prodnemi 
mas bien sensaciones que emoeiones. En este caso es mas d«-l)U 
lotiavia la acción de las palabras. Si el iníisico no quiere robar 
nada al espíritu del poeta se obscurecerá para dejarle lucir ; en- 
loiiccsserá débil y se verá trabado , y si se obstina en manifes- 
larse a si mismo . se liará imporluno.

Ya preveemos que se liarán objeciones á nuestras ideas , <[uu 
no todas se lian admitido anii. Por ejemplo, se dirá que • Gró-.
■ try> qnc por espacio de setenta años fuó el ídolo de los (rau* 
• oiHies, brilló precisamenle por esta facultad que reiisamos á 
a su arte , esto es . la de espresur las palabras. Su música fué
■ muchas veces nías espirilual que los versos del poeta, y por 
a esto 08 sobre todo que adquirió una repul ación brillante a, \  

lu que coulcstaremos que Grelry, auu<[no débil armniiisla y 
músico mediano, había recibido do la naturaleza el donde 
inventar cactos felices , mneba sensibilidad mnsieal y mas es- 
piritualismo del que ni j'arecvr índieau sos obras. Ix> que que
da de él en el dia, lo que los inleiijenles ndminiráii aim cuan
do los progresos del arte y de la moda habrán hecho desapare
cer para siempre sus obras de la escena , son sus melodían y 
esa sensibilidad que hi hacía euconirar acuiilos para todas las
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paAÍoiic-8 . En Cfiaiito al cspirílu que se jactaba de tener y que 

conMalía en hacer resallar las palabras , buscar inllcviüiies có
micas . sacrificar la frase 6  el j ertodo mnsinal para no dañar la 
rapidez del dialogo tal vez son eslas cosas muy buenas bajo cicr- 
lo sistema , pero no forman la música. Todo esto gustaba á los 

franrt'scs en otro tiempo, porqne solo apeiccian el 
en (as operas cómicas, y porque sus órganosuo estaban culti
vados para oír otra cosa ; {>ero en la misma época que escribía 
Greiry , los demas pueblos de la Europa traslucían en la músi

ca un fin mas noble que el de acercarse á la palabra , y de debi
litar aquella para ponerse al alcance de esta. Julio Cesar decía á 
cierto profesor de declamación que quena que la iiiu.-ica secun
dase la palabra. ■ Hablas demasiado cuando cantas, y cantas 
mucho cuando hablas* : esta critica es aplicable ¿ lodos los 
músicos que bau tenido la debilidad de dejarse dirijir por los 

literatos zelosos de la gloria de sus liemistiquios ( 2 ) ,  y que se 
l'ersnadiau que sus versos era lo mas imporlaulu de una ópera.

No es esto decir que se haya de prescindir del espíritu de las 
palabras destinadas á la música; las mejores óperas italianas 
francesas y alemanas ofrecen trozos en los que la entonación mu
sical secunda felizmente la palabra; hasta acordarse que este 
no es el objeto esencial de la música. Por otra parte siempre 
suelen durar poco estos pasos en que la música participa del 
efecto de las palabras. El músico no hace biillar nunca al poe
ta sin desviar la ateuciou de la música.

También se objetará que hay muchas piezas cómicas, eulas 
que la articulación precipitada de las palabras produce nu 
buen efecto; se nos podrá decir asi m ismo, que hay versifica, 
cioues que no han impedido hacer buena música á los hom
bres de jénio. Estas objeciones merecen examinarse.

Las ó¡>cras bufas italianas están llenas de piezas que se llaman

(  1 ) Loa vauJeviUes sod uiius piezas iii-cluiiiatias, co las que se cantan 
arias j  rupias con arniiipanacnicnlu <le orquesta. (  ^oU del Traductur.  ̂

(  2 )  EsU palalira inJira la mitaJ de im verso endecasílabo (  Ideio. }
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nrtfn y ffíT it) es vivo , int)r»l;iz , es|)iri(iial; pero
es pn’eiso u<i engiiñnrse con él ; en eslas piezas, la calidad de 
las ¡dea"* musicales es menosimporliinli! «pie (‘1 rílmo. Las ultras 
de Fioravanl! ahmidan en estas cosas cuyo efecto es perfecto; 
aunque sean comunes los pensainienlos musicales el ritmo es es- 

celenle , el cnal os lo que mas se hace notar. Lo que despuca 
del rílmo llama masía atención, es el an enlo mas ó menos có
mico de las palahns , sin pensar casi con la miísica q'U‘ nn es 

masque un accesorio . adviniendo <|uc hace mnchoefecto en 
eslas piezas el acento bufón del cantor. Todo esto es bueno en 
cierto modo ; pero en ello la mtisica no hace mas qne nn pa
pel secnndarío.

En cnanto á las narraciones , .«on de dos especies: en la pri
mera no qneriendo el compositor poner obstftcnlos á la articu
lación de las palabras evita dar á la voz la frase melódica , jm- 
ne el interés en la orquesta sobre un tema característico, no 
dando 6 la voz mas qne mi jnego casi monótono qne deja oír 
distinta mente lo que dic<- el actor. En este caso el efecto escom- 
plcvo para los <pic tienen el oído cjerrilado y su atención se d i
vide entre la escena y la música ; los demas solo oyen las pa- 
labrasy poro ó nada la música.

El otro modo de tratar la narración consiste, en no tomar 
del asunto si no su carácter alegre ó triste, tranquilo ó  animado, 
y en l»acer nna pieza de música en qne las palabras solo tienen 
l i n a  acción secundaría, al paso que la obra del iimsicu se lle
va la atención.

De cualquier modo que se mire la unión de la música con 
la poesia, se verá (|ue no se pnede salir de esta allerualiva: 
ú la música domina las pa labras 6 las palabras dominan la mú
sica. ^ui)ay división posible entre ellas , á menos qne no sean 

bastante débiles para quecau-cn tunta indiferencia la una como 
las otras. La música qne conniui’se espresa situaciones y no |>a- 
labras; cuando estas se hacen notar aquella no es mas que nn 
accesorio ; en el primer caso . el alma se ooiimueve, y en el se. 
gnndo se ocu|>a el espíritu. Ambos son buenos cuando se cin-
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pk:m al caso. pues uo le es dado al liombre coumovurse cou- 
litiuaDienle; las emociones le lalinan . necesita descansar y so

bre lodo variedad en el modo de evislir.
Nada prueba mejor la facultad de conmover que posee la 

música . sin de|U’iidcr de la palabra , como los efectos produ
cidos por la iustrunicDlal. Y verdaderauienle , estos efectos so
lo se escilan en aquellos que han tenido buena instrucción; pe
ro no prueba nada contra esla proposición ; porque las ideas 
solo nacen de la educación. <}uien habrá por poco iniciado 
que esté en este arte , que nu se cunnuieva ft lo » acentos apa
sionados de la sinfonía en sol menor de Motarl? Quii>n no sen
tirá elevai-sdesus ideas por la grandiosa de la marcha de la siu- 

fonia en do menor de Beellioven ¿l‘odríanse citar mil otro» ojem 

píos semejantes.
Pero se dirá «pie la naturaleza de estas emociones es vaga y 

«pie no tiene objeto determinado ; no hay duda , y por esto eS 
precisamente que tienen lauta acción sobre nosotros. Cuanto 
menos evidente es el objeto, menos ocupado está el cspuilu y 
mas conmovida e l alma ; porque nada la distrae de lo (¡ue «s- 
perimenla. Nuestras impresiones se debilitan por su miillilud ; 
y son tanto mas sensibles , cuanto mas sencillas.

nejemos la costumbi-e de comparar lo que no tiene aualo- 
j ia , y de querer que todas las artes obren del mismo mudo. La 
poesía tiene siempre «n  objeto del que se apodera el espíritu 
antes de conmoverse el corazón ; la pintura no causa efecto, sr- 
no mando nos representa con verdad las escenas n objetos que 
<piiere producir,y cuando uo» convence. Nada de esto se pide 
á la música; basta que nos conmueva , y poco importa por lo 
n-gulor , conocer el ob jdo  é ignorar porque medios se alcanza.

tíeria un error pretender que la música fuese un arle redu- 
cidu á causar placer á los süuLidus; pues es como el amor, 
qu«- sí tiene una acción física lauibieu tiene otra moral. Mticlias 
veces lian tenido alguno» el capriclio de comparar la música á 
alguna otra cosa . y nadie ba pensado en la iinica pasión cuyos 
siutuuia» y efectos son análogos a los suyo». ¿Ysi mismo que el

Ayuntamiento de Madrid



t

2 K l  POÉTICA.

amor til-no suaiUiburas vohipluoaas, ana osploaionos a)n-ii<¡u- 
nadas , su alegría, dolor, exaltación, use delicioso vaüla- 
inientoqueuü ofrece ninguna idea determinada, pero que no 
osclu\e á ninguna. De que la música no se dirije al espíritu no 
se ba de deducir que sc limite á satisfacer al o ido , pues este 
no es mas que el órgano , y el alma el objeto. La música no 
tiene en si medios para espresar los matices do las pasiones 
fuertes . lalescomo la colera , los lelus ó la desesperación ; »us 
acentos parUcipau de ludo esto pero no tienen nada de positi* 
vo. Luego que el oyente tiene conocimiento de las palabras, 
basta la música para coutiioserle. El músico pues, no ba de 
perder ticm| )0  en buscar los límites de los matices que no le 
05 posibleespresar. Todos los consejos que para lograr esto ob
jeto dió Gretry cu sus Ensayos sobre la música, son ilusorios.

Los principios de la política y íilosofiia de la música son 
n>uy sutiles y difíciles de cojer, y mas difíciles aun de espo- 
nerlos con evidencia; de cualquier modo que sc cousidcreii, 
se llegará al rontencimiculu de que la mÚ5Íca ui es un arle de 
imitación ni una lengua , sino el arte de espresar, ó mas bien 
de comnovor.

Partiendo de este principio, es evidente que los entusiastas 

de tal ó cual estilo, escuela ó jéncro, uo comprenden el objeto 
de la música. La prefei'oucia que dán algunos á la melodía , á 

los medios seneillos 6 á las modulaciones rebuscadas y conti
nuas, son otros tantos errores por los cuales sc pretende lim i
tarla aeriou del arte, (|ue necesita de todas estas cosas y de mu
chas otras, üluck creyó ser tan necesario el ligar bien el reci
tativo con los aires, que apenas se conoce donde empiezan es
tos en su música. El resultado de su sistema debió causar cier

ta monotonía que tal ver. ha envejecido demasiado pronto sus 
obras maestras dramáticas. De algunos a&os á esUv parte se ha 
connciiloqiie-el efecto de las piezas gana cuando se |>ercibe bien 
el prinripiu de días . porque es mejor eutouces la alenciou del 
auditorio y se ba procurado separarlii» lUd rcciluUu Lanío cuino 
se ba podido^ líuu esto uo se debe bacer mas que renovar lo que
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se piaclicabu aules <li' la ivvol.icion (^ne nbró eii la umsieadra- 
uiálira el grau coinpusilor que se acaba de noinbfar. I’eio . no 
porque ha cambiado la moda se ha de creer que el sistema de 
Cdiick fncH' dcl lodo malo , pues ü pesar de la monolonia , liaj 
cü 61 una viveia de espresion cu va aplicadou puede ser escelcn- 
te eu muebaa cucuuaiarwias, y <)ue es dcl verdadero dominio 
del arte. La seooillcz de la iuslrumenlacion ba hecho lugar h 
una riqueza que á veces raya en prodigalidad , y no por oslo se 
ba de reprobar i  ninguna de las dos; porque bay cierUs sitúa 
ciom-8 (pie piden sencillez y oirás que nccesilaii mayor desarro 
lio de Diedios. Eu lin todos los comjMjsitoves de la escuela au- 
ligua consideraron el hijo de las/iortlare como deslruetor de 

la es[iresiün dramática ; en la música do nuestros dias , al con
trario . se multiplican con «ceso . Lo> partidarios de la añil- 
gna tragedia lirica afirman que este ultimo método es ridicvdo. 
en cuanto esli á menudo en ü|)oáciou con los senlimicutos cu
yos persouajes son animados; y los aficionados á la música mo- 

oerna tratan de gótica la que uo abunda en c.ipricbos brillan

tes. Ambos se equivocan ; los primeros , porqnc la música de
be lencr ratos de descanso y no siempre puede ospresar ó con

mover ; los otros . porque hay siluaeiones en que no se podrán 
emprender los pasos , trinos , glopeles y puntos de órgano sin 
destruir lodo principio de verdad. Rossini. que en su música 
\i» aumentado mas las cosas de este jéiiero de lo que lo ha
blan sido antes de él , ba hcclio ver que sabe renunciar á ellos 
cuando es del caso , pariicularmenle en el bello terceto de t»ui- 
Itei-mo Tell. En una palabra, siendo el objelo de la música con

mover el alma ó gustar al oido , todos los medios son buenos 
para conseguirlo ; solo se trata do saberlos emplear á propósito. 
No conocemos ningún sistema ni proceder qiic no pueda surlii 
su efecto ; la ventaja que habría en uo desechar ninguno, seria 
obtener nna variedad que no se oneuoiilra eu época alguna de 
la bisloría dcl arle , porque siempre se ha tenido apego á tal 6 
cual sistema . con esehisiou de lodos los demás

En cuanto á la música iu»lrumeutal, el camino es aiui mas
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CRionso . porque el oi.jeto es mas vago. Para acertar ó jtu-ínr 
de clin C8 indispensable pr. sciiidír también de estas inclinaciones 
ó aTeraiones que tienen su orijen en nuestras preoenpario- 
nes. . La ciencia es lo primero . dicen unos ; a la gracia sobre 
lod o » , dicen otros ! i  unos les gustan los pasos brillantes y 
de notas rápidas , otros los detestan ; quien se enlusiasoia por 
la música sabia y pnra de Haydn , quien por la penetrante de 
Mozarl. ó por el jín io  originai de Beethoven. Pero que signi
fica lodo esto ? Acaso cada uno de estos grandes artistas, abrim- 

do sendas nuevas . tuvo mas 6 menos mérito que los otros? y 
no porque el último que ha venido haya hedió cosas nuevas, 
cuya necesidad no se sentía antes. se ha de deducir de esto que 
él solo conoció el verdadero objeto del arte. A  los que no les 

gusta sino un jénero , pronto les cansará lo que al principio les 
habrá deleitado , y vendrá alguna otra novedad que les hará o l
vidar el objeto de sus afectos , siendo de este modo el arle mu
sical como Saturno que devoró á sus hijos. Marchando sin ce
sar hácia nn fin que no se alcanzará nunca, se perderá, sin 
que vuelva , (a memoria de las sendas qne se habrán seguido. 
Es una estravagancia no confiar mas que en sí mismo, y creer
se tener los sentidos mas perfeccionados ó un juicio mas sano 

que nuestros antecesores. Las circunstancias, la educaciony so
bre todo las preocupaciones nos rodean en todo lo que liacc- 
mos, y estos son los resultados de su acción que lomamos por 
los de uua razón superior. Lo decimos otra vez, no desechemos 
nada de cuanto está á nuestra disposición; usemos de todo á 
tiempo y scrémos mas ricos de medios.

Para gozar de las bellezas, cuya moda ha pasado, y sentir el 
mérito de ellas, coloquémonos cu la posición en que se encontra
ba cianlor de una obra cuaudo la escribió;recordémonos de sus 
antecedentes ; pintémonos el esfiiritu de sus contemporaueos y 
olvidémonos por un iuslaiilcde nuestras ideas habitúale»; en
tonces nos admiraremos de haber sido sensibles á cosas cuyo 
mentó no hubiéramos podido conocer si nos bnbiesemos obs
tinado en lomar por objeto de comparación las producciooc»
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que están oías cu relación con el estado adelantado del arte y 

con nuestras inclinaciones. Por ejem plo, si se quiere juzgar del 
mérito de Iluydn y de lo que hizo en progreso de la música 
óigase una sinfonia de Van Malder 6 de Stamitz , 6 un cuarte

to de Davaux ó de Gambini, y se verá á un jénio de primer 
orden crear en cierto modo todo los recursos de que usan los 
compositores del día. Viniendo después á Deetboven, para com
pararlo con el padre de la sinfonia , examínense las calidades 
que brillan en las obras de ambosynos convcncerémos que si 
Beetboven en ella aventaja á Ilaydn por la fogosidad de los 
efcoios, le es muy inferior en cuanto ¿ la limpieza del plan con
cebido. Se verá á ilaydn qtie con un arte infinilo desarrolla 
ideas^ mediocres muchas veces, v que hace maravillas en las for
mas , en la elegancia y magestad; al paso que en las produccío- 

lU'S de Beetboven se observará una primera emanación admi
rable y pensamientos jiganlescos , que á fuerza de desarrollos 

sacados de una vaga fantasia , pierden muchas veces parte de 
su efecto á medida que se adelaulan , y se acaban sintiendo que 
el autor no baya acabado mas pronto.

Con esta acertada dirección de las impresiones, cada imo lle
gará á deshacerse de sns preocupaciones é inclinaciones escln- 
sivas; ganando con ello el arle y los goces que este nos procura. 
l,os artistas ilustrados tienen una ventaja incontestable sobre 
c! vulgo, que es, de complacerse en oír la música de lo.s hom
bres de jéniode todas las épocas y de lodos los sistemas , al pa
so que los demas solo admiten la qne está en voga, ni compren
den otra. Los primeros solo buscan en la música antigua las ca
lidades qne le son esenciales; pero los segundos no encuen
tran en ella sus acostumbradas sensaciones, y creen que no pue
de procurarlas de ninguna e.specie. Son dignos de compasión 
los c|uc asi punen estrechos limites á sus goces y que ni «un 
inlenlaiieusancliarlus; es probable que el número de estos dis 
uunnya cuando los com[>osÍtoies hayan cumprcudido (jue lo 
dos los estilos, con todos sus medios se pueden emplear con.
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pntvpt'lit), y cuando sotielerminau A hacer rcnacei' cu siisubrat- 

la 1li^tor¡u de los p*'ogrc8 0 f  del arle.

CAPITULO XXL

li 1

AnalisÍ6 de las aentaciunes producidas por la música.

Ks ()rol)able «pie el iiombre que uo ha estudiado la uiúsica 
y <|iie íguorasus procederes, al oírla solo recibe una sonsaeiou 
simple. I‘ara él un coro compuesto de un gran número de vo

ces no es mas que una vo7. poderosa, y una orquesta un gran
de insLriiinento. ISo oye acordes, armonía ni melodía , ni flau
tas ni violiues} pues solo oye música. Pero á medida que este 
hombre \a oyendo su» sensaciones se complican, cultiva in
sensiblemente su oido . y al Cn llega á distinguir el cauto del 
acompañamiento y se forma nociones de melodía j  armonía. 
Si tiene una organización favorable; llegará hasta distinguir 
la difercu '¡a de sonoridad de lo» inslrumcntoa que componen 
la orquesta , y conocer por las sensaciones que reciba de la mú

sica. lo (|ue pertenezca á la ejecución ó sea efecto del talento 
de los músicos de la orquesta. La espresion mas ó memos feliz 
de las palabras, las conveniencias dramáticas y los efectos del 

ritmo también son cosas sobre las que aprenderá á juzgar; su 
óido no será insensible ni á las fallas de afinación , ni á las del 
cumpas , pero lodo esto solo le afeclará por el instinto y liabi- 
lo d>,comparar sus sensaciones. Llegando á este punió, será 

otro de lo» in8truido.s que se eucucnlran cn las reuniones y es- 
pccláciilos; porque el público iluslrado quedá reputación álo» 

artistas no sabe mas ni puede llevar mas lejos su análisis. Kn 
cuanto á armonía , este público no entiende de acordes ; una 

frase que se le présenle acom|>añada de varios moilos siempre 
es la misma frase. Los nialioes de formas delicadas (jue forimin 

gran parle del mérilo de una composición no existen para é l ;
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dvsuerlo qui-si los dofecloa de una composicioii incorrccla le 
chocan menos que k los arlislas, lambiente afectan menos que 

A estos las bellezas de la perlcccion.
Ko hay pues medio alguno de superar esta incompleta com- 

prensiou del efecto de los sonidos , á mcuosde no iuichtrBc 
en la ciencia música? Y es necesario hacer absolulamcutc un 
estudio largo y fastidioso de los principios y procederes de esta 
ciencia para sculir lodos sus resultados? Hablando artislica- 
luente , rospondenaiiios que si, y diriainos con orgullo que pa
va nosotros bay en la música ciertos goces de que nunca parli- 
ci|>arául vulgo; sostendríamos también que estos son los mas 
íivos. ú fin de hacer resallar mejor esta especio de supenori- 
dad (|ue nos dá un sabíir especial. Pero no es este el motivo por 

el (juc nos hemos propuesto escribir este libro; pues nuestro 
intento ba sido iudicar los medios do aumentar los goces y d¡- 
I i|ii el juicio sin obligación de someterse á un largo aprendiza
je, «pie rara vez se licué tiempo ni aun voluntad de hacer: 
veamos pnes con qu«: puede roemjilazarse, hasta cierto punto, 
la esperieucia del artista y el saber del profesor.

Supougauios quo un audiloiio sensible á los acentos de la 
música asiste á la representación de una ópera nueva; que le 
US desconocido el nombro del compositor, y que la música es 

de un jenero nuevo y t.al su originalidad «pie soban alterado lo 
dos los usos aimóoicos y melódicos á que estaba acostumbrado 
el auditorio. Dc»|Hios de estos dalos, he aqui lo que creemos 
cooveiiicnte se haya de hacer para analizar la nueva comiK)- 

sicion.
t i  primer cfrclo del nombre de un artista célebre es ins

pirar confianza y prevenciones favorables; |>or efecto contrarío 

se espeiiinenla cierta desconfianza á un nombre desconocido . 
y <1 primer paso consiste en reprobar lodo lo que no se cono
cí'. .S,. jJfM.:, uovedatl, pero es preciso juzgar de lo que es nu«- 
vo . so lomo emuprometerse, y como jcueralmentc lo malo 
abunda mas que lo bu«‘uo, so cr«;e que es mas seguro reprobar 
k iirimcra vista que aprobar. Con las celebridades es mas.segii-
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ra la apruhacion; porque la opinión jeiieral ya eMá aiiiiiu-ia- 
, y i'stü ya es algo ; Incgo casi es cierto qnc en tma opera 

de las do estos se ouciicnlrau bellc2 as casi iguales h los delectos; 
asi pues, uo es pindente hacer juicios que nos coniprouiutau 
en lo sucesivo. Tales son, sin duda las causas de las opiniones 
prematuras , que á menudo se manifíestan en público . las cuo' 
les son consecuencias de la organización humana y de la socie
dad. La primera regla, pues, que se ha de lomar |)ara proceder 
al análisis de las 8<'Dsaciones que se esperimenten al oir una obra 
nueva, es desconfiar de sus prevenciones . y convencerse de (|ue 
jwcas veces dejan estas de engañarnos, en cuanto el jóuero de la 
iiitisica no sea nuevo ; pues raras veces sucede que la oríginali- 
<lad cslremada no nos liiera al principio. Mocho se conseguirá 
ron haberse librado de los juicios precipitados; porque es mu
cho mas fácil suspender una opinión que rcliaclarso de lo que 
se lia dicho. Cuantas veces sucede que, por un Ínteres de amor 
propio mal entendido, se insiste en errores maujfieelus tan so
lo porque se habían emitido como un juicio 1

Por otros motivos debemos precavernos también contra nues
tra inclinación en prevenirmos en pro 6 en contra de alguna 
cosa. Y en efecto ¿que música por buena que sea no pierde sn 
encanto si es mal ojccntada? ¿ Cual, por sencilla ó necia que 
fuese no nos ha alucinado , cuando grandes artistas lian sido iu- 
Uirprctes de ella? La música, cuando sale de las manos del com
positor no es mas que tiD.i lámina , dependiendo cu grau parle 
su mérito de la buena ó mala ejecución.

Es una consecuencia de la conformación humana el creer 
que todo va mejorándose en las artos y en la literatura asi como 
ou la industria. De aquí resulta , que jcncralmentc se ponen cu 
cuestión famas antiguas, y se juzga de ellas sin apclaciou. Pero 
en estos singulares juicios de reprobación , nos iuc1ÍDamo.s regu
larmente á decir que las jeueracioncs pasadas se equivocaron 

en admirar las producciones de sus tiempos; uo sn hace méri
to de la dilerciicij de las ciicunslaucius, de las furiuas de u>o-
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da qu«í llevan en el fondo, ni de las perdidas tradiciones de 

• jcciicimi.
Cuando lleguemos á desliacernos de lodas las Qaqueias <{ue 

toei'zen el juicio y destruyen las sensaciones, enloncesempeia* 
rá realmente la acción de la intelijeiicia para analizar las sen- 
sacionesy juzgar de su naturaleza. Lo primero que se liaUrá de 

G:xaminar, si se trata de una ópera, será el asunto del drama. 
Sí este asunto es histórico, se podrá conocer 4 primera vista si 
la siijfüiua es análoga á su carácter; si es de pnra fantasía, solo 
se podrá juzgar si es agradable y bien trabajada. Cualquiera 
puede juzgar de la primera circunstancia; pero la diCoullad 
consiste en hacerlo de la soguuda ; porque la buena u mala eoin 
poskion depende del ordei. que reina en las ideas. Lna sinfo
nía jHicde ser rica de iuveiicioues y no obstante mal hecha ; 
porque si las ideas abundantes no tienen enlace entre si, mo
lestarán la atención sin gustar al oido. La csperiencia ensen t. 
que por agradable que sea una frase no se compnmde dcl lodo 

á la ¡iriinera vez que se oye ; pues solo se graba en la memoria 
dr'spnesdeiiabcrsc repelido muclias veces, yeuloncesse obser
van todas sus calidades. Pero si en una pieza hay muchas ideas, 
y si cada una de ellas se repite muchas veces, la pieza será muy 
larga y pesada. Por otra parle seria difícil retener y cojer igual
mente bien muchas frases diferentes. Es preciso pues, que en 
una pieza no haya mas ideas de las que puedan contener sus 
dimensiones sin fatigar la atención del audilono ; de lo que se 
sigue, que un corto número de frases bien dispuestas y condu
cidas con habilidad componen una pieza bien hecha y difícil 
de comprender. Con lodo, si siempre se presentasen del mis
mo modo las ideas principales de una sinfonía, esta uniformi
dad seria molesta. Asi pues, la siufonia estará tanto mas bien 
hecha en cuanto las ideas se presenten sucesivamente con for- 
utas mas ricas de armonía ó instrumentación, de modo que 

acabarán por un dialogo brillante en el que el compositor hará 
enliar modulaciones inesperadas, que habrá reservado para os
le trozo final; pues , si antes hiciese iwo de é l , lerminaria mas
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dtrhilmenlü do lo que liubicra empo/.ado ; lo que us enlorami'u-
le coulrario á la gradación de las emociones.

Con esUis inslrucciones, lomándose el 1ral>ajo do soguir los 
dclidles, so Hogará á saber dislinguír con prualiiud cual(|ujora 
do las cosas rei’oridas , y á salir de esa ÍDcerliduiiibrc que ar
rastra consigo la indoci-sion; y será tacU formar un juicio de 
una pieza do osle jcuero. 5iii duda no se llegará jamas, sin ser 

profundo müsico á discernir un acordo de olro en la rapidez de 
la ejecución ; á conocer la ventaja que liubiera iiabidu en usar 
do tal arnionia en tc i de tal otra en cierto pasaje; á sentir la 
elegancia de ciertos moTimientos armónicos ó lo# defectos de 
algunos otros. Solo con un largo estudio se puede adquirir el 
comicimicnfo nccesaiio para hacer con prontitud juicios do os
la especie; pero se pueden aumeatar los placeros musicales, mu 
llegará este punto de conocimientos positivos.

El placer y frialdad que se espcrimcnla al oir una aria , un 
dúo. una pieza concertante ó un final, no siempi-e dependen 
do las calidades de la música; la siUiaciun dramática contribu
ye mucho al efecto que estas piezas producen en nosotros; cn- 
jo  efecto os favorable ó contraído, segiiu se conformo ó no con 
ol objeto do la escena. De aqui es, que ciertas piezas gastan mu
cho cuando sc cantan en un salón sin mas acuQ)|)3ñamientoqiie 
oí del piano. al paso que disgustan en el teatro. El mal efecto 
de una aria , dúo , ó cualquiera otra pieza pueden provenir de 

(pie su carácter no tenga analojia con el objeto de la escena , ó 
de que prolonguen demasiado una situación lánguida, u en 
fin do que no esté bien desarrollada una ¡dea principal ó domi
nante. Asi pues, cuando se quiera j«rg »r  de una pieza escénica 
lo primero qzie se lia de hacer es dividir el mérito dramático do) 
déla música propiamente dicha. Es verdad que esta música |>or 
buena que sea , no lo seré mientras no esté conforiue con el lu
gar que ocupe ; pero noda prueba en pro ni en contia del mé

rito del compositor ; porqne iiay músicos do jónio «pío no b.in 
nacido para osrribiriuúsica draurálica, unnquesean on|):H'cs de 
prodniúr bellezas en olro jónero ; al paso que otros tienen ideas

i! I«
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.'j<riiladas ciíMintainenu*, y que pirraen todo s?i efeclo pu el 
teatro, á cansa de parecentc-á otras piezas de lauiisiua obra. Des- 
pnes del cxAdico de las relaciones dramáticas, nnodo los mas 
necesarios para juzgar del mérito de ima cnoiposicjon , es el 
déla variedad ó scmejauza en las furmas,

Las calidades melódicas de una aria ó de un dúo , son , como 
las de la conce|>cioii dramátíca . patrimimio dcl jéuio . y no es- 
tan sometidas á mas condiciones que l.is de agradar ó conmo
ver; contal que e! ritmo y la cantidad periódica de las frases 
rsleu construidas con regularidad , lo demas es alributo de la 
taiilasia , y nadie absolutamente tiene autoridad para limitarlo.

Cuanta menos relación tenga una obra de música con cuan
to se ha liecLu antes, tanto mas se acerca al objeto queso quie
ra conseguir. Ko todos los artistas convendrán con este aserto , 
porque son pocos los que hayan gozado de esta venlaja; pero 
nadie tiene derecho de discutir la inclinación 6 antipatía que se 
esperimenla por una producción , porque no depende de nues
tra voluntad el encontrar gusto ó disgusto cuaudo oímos una 
melodía, por lo mismo este gusto ó disgusto es una seña! cierta 
del mérito de ella. Aunque la aprobación dcl mayor numero e» 

lo que se llama comunmente la aprobación jeneral, no enlm- 
demos por esto el voto de los qtie acostumbran frecuentar cier
tos teatros de ciertas villas, en determinados paises; sino el de 
todas las poblaciones civilizadas. Este jénero de aprobación nun. 

ca se lia dado á cosas mediocres , y en este sentido se dice con 
mucha exactitud qne la opinión pública siempre es equitativa. 

El mero aficionado á la música , es decir, el que no tiene re
lación con esta arte sino por las sensaciones que le causa , ca
rece déla erudición necesaria para saber si la invención de cier
tas mi’lodias pertenece al autor de la ópera ó pieza en que se en
cuentran. El plajío puede dividirse en dos especies : k la prime
ra pertenecen esas reminiscencias vulgares, en que el autor rc- 
pr*iducc descaradamente lo que otros han hecho ya antes que 
él, sin tomarse el trabajo de disfrazar sus plajios ó la! vez sin sa
berlo hacer. El desprecio del público, en este caso , es por lo
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.egukr su recompensa ; el profundo olvido en que caen l«e- 
ao es el justo castigo de los que desprecian el arte para h alar
lo con tan poca conciencia. La segunda especie de plapos 1.a 
sido adaptada por los j.^nios mas grandes, y consiste en lomar 
de las obras ignoradas bellas ideas, ron que se pueda enrique

cer el arle, y en liacerlas útiles animándolas como bace el leuio 
con todo lo que emprende. Los eruditos y basta los pedantes , 
nunca dejan de descubrir las fuentes en que han bebido, y de 
hacer grande ostentación de ello , pero el público no se para en 
esto con tal que se divierta, y hace bien, lian sido muy menos- 
preciadas hermosas frases y melodías, que solo les fallaban ves
tirlas un poco mas á la moderna para que pordnjeseü los efec
tos mas bellos ; reproducirlas en composiciones nuevas , dándo
les nuevas gracias, hubiera sido salvarlas del naufrajio. Por mas 
que digan los sabios , un aficionado que «o  quiera aualizar sus 
sensaciones sino para darles mas actividad hará bien en no mo-  ̂
Icstarsu caber-a para descubrir semejanías que turbarían sus 
pUceres inútilmente y que vendrían á parar en querer encon

trar imposibles.
Uno de los errores en que cae mas comunmente el vulgo , 

ruando asiste íi la representación de una ópera nueva , consis
te en confundir los adornos que los cantores añaden á las melo
días con estas mismas. y en figurarse que el mérito de la mú
sica consiste en estos adornos. Muchas vece» queda inpercepli- 
ble el fondo sobre que se colocan dichos adornos , llegando & 
talestrcmo, que sucede á veces no conocer una ana aquellos que 

mas suelen concurrir al teatro, por oirla cantará fueaa defio- 
rilures de un modo dcl todo dísünlo del que estaban acoslumb. a- 
dos. Poniendo un poco de atención en el tejido de las frases 
melódicas, pronto se conseguirá el habito de separarlas de todas 

las Coritures de que las revisten los cantores; porque estas no 
tienen ningún sentido musical. Cuando se aplaude con esceso 

á un cantor por sus esfuerzos de injénio, no es porque causen cí 
menor placer , sino porque sorprenden. Solo se IraU pues de 
observar en el canto lo que presenta un sentido completo al

15
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<>ido.»iice[ilibli‘ do ser lu monos de.sroui|nios^ en los cloineiitos 
de las frases. Cuii esto liábilo, uu se confundirá lo que sea re
sallado de la lle'cibiUdad d<- la gargaula con lu qiio pertenezca 
al jín io  del compusUor. Hay musico.s que sostienen que las rae- 
ludias vagas y poco notables son las únicas que se prestan á re
cibir los adornos de los cantores , y citan en prueba de la rea
lidad de su opioíon, la música do las óperas de IMozarI, en la 
que los mas atrevidos inventores de notas no pueden introdu

cir ninguna estraña; pero por un falso raciocinio siempre se 
hacen jeuerales los casos particulares. Las melodías de Mozarl, 

cuya espresion arrebata , tienen casi todas nn carácter armóni - 
c o ; es decir , que por la sneesiou de sus sonidos dej an traslu
cir la armonía que deben acompañarlas; resultando con esto 
que el cantor está encerrado en cstrecho-s límites por temor de 
hacer oir en sus fioritures sonidos cstraíios á esta armoula. Añá
dase á esto, que estas melodías , |>or admirables que sean , no 
tienen lina construcción favorable á la libre y natural emi.sion 
de la voz, como las cantilenas italianas; el }i'nio prodijiosn del 
compositor siempre se manifiesta en ellas , pero se ve con evi
dencia que no está familiarizado en el arte del canto. En sn- 
ma, no es cierto que tina uielodia sea mediocre por el solo m o
tivo de que se pueda bordar y  adornar fácilmente. Sin duda 
hay música escelente que no admite adoraos, pero cuyas can
sas son otras de las que se le atribuyen. Seria mas justo decir 

que hay melodías que no se han compuesto para aduiitir Go- 
ritures , y otras que se hicieron para favorecer al cantor ; am- 
has pueden ser escelentes , cada una en su jéiiero ; un aiieio- 
nado espei-to no se equivocará nunca con ellas. .Si el cantor se 
limita á hacer oir la melodía con toda su sencillez, se podrá 
deducir que es de una naturaleza que no admite adornos ; pues 
rara vez re.s¡ston los ejecutores al deseo de hacer brillar su ha
bilidad. No obstante hay casos en que tienen ba.sUiute gusto pa
ra d w  á conocer q ic el canto sencillo , vale mas que cuanto 
se pudiera introducir en ¿1: aunque e.-úo sucede muy rara vez.

Según todo lo fjue se acatla de decir se ve, que para formar
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tina opinión de las'calidades de una aria ó diio son necesarias 
cinco cosas: 1* considerar ia pieza primero bajo la relación de 
las cuiiTeniencias escénicas; 2 ' comparar su forma con la de 
las otras piezas del mismo jénero que se hallen en la misma 
obra , para asegurarse que llenan las condiciones que esije la 
verdad; S* manifestar la regularidad del riloio j  de la cantidad 
simétrica; 4* notar si las impresiones que deje lu melodía son 
nuevas ó comunes ; 5* separar de la obra del compositor lo que 
solo es efecto de la habilidad del cantor. Por medio de este aná
lisis se podrá argüir de la bondad ó defectos de una pieza de la 
especie indicada, de modo que las opiniones que se emitan sean 
fundadas. Otras cosas se necesitan ann para concebir el mérito 
de una aria ó dúo : la elección mas 6 menos buena de la armo* 
nia , el sistema de instruuicutacion mas ó menos elegante j  con
forme, son calidades que también merecen examinarse , pero 

que no pueden entrar en la cultura del oido sino después de 
los objetos de que acabamos de hablar; porque estos se com
prenden mas fácilmente que los otros. No dudamos que acos
tumbrados el oído j  el juicio á hacer estos análisis muy luego 
se llegará á familiarizarlos en las combinaciones de la armonía. 
En cuanto al sistema de la instrumentación, sin duda habrá al
gunos de nuestros lectores que frecuentando los teatros líricos 
estarán dotados de sensibilidad musical; por consiguiente, exa
minen esto» lo que ha pasado en ellos desde que oyen músi
ca dramática , y verán que su oido distingue en la orquesta una 
infinidad de detalles que eu su urijeii iuorun nulos para ellos , 
y que se goza con los hermosos pasos de v io lín , flauta , oboe, 
etc. que antes herían inútilmente sus oidos. I'odemos acostum

brarnos á verlo y oirlo todo, con el solo hecho de quererlo m i

rar ó escuchar.
A medida que se multiplican las voces con los personajes y 

que se complican las combinaciones, es mas dilicil anilitar las 
sensaciones; de aquí viene lo que cuesta formarse una opinión 
de los cuartetos, piezas concertaute^i y finales, á las primeras 
representaciones de una ópera. Uegnlarmente solo una rusa nos

¡
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nTecta en esta» piezas. (]Uf es el mleics ji'iiiM a i; pci'o las mas 
ele las Toces las cüDsuleraciotu's clruoiAlioas sod las «{iie delermí- 
nao los juicios que se liacon dî  ellas. Eslas considorarioiies, 
son de grande imoui'laiicia en efecto; pues, cuanto mayores 
el número de ios personajes de la escena , tanto mas necesario 
es que esta sea animada. Será bueno hacer algunas obsurvacio- 
ncB sobre el particular.

Desde que se idearon las piezas concertantes y los Guales , se 
ha Tañado su objeto draiuálico ; pero , se han considerado je* 
neralmente como medios de acrecentar el interes con la contra
posición de caracteres y  pasiones Si bien los compositores lian 
ido acordes en este punto , no lo han estado en ciiauto á los me
dios. Considerando los anos que la acción debe ser tanto mas 
lánguida cuantos mas personajes hay co la escena, si estos no 
loman una parte actira en ella , han querido que ios cuartetos, 
sextetos 6  Guales tiiTicsen una marcha rápida : tal es el sistema 
de los compositores francc-ses y alemanes. Otros al contrario, 
han creído necesario aprovecharla ocasión de hallarse mueho.s 
cantores rL-imidos para producir bellos ufectos en la música. 
con riesgo de hacer desfallecer la acción dramática ; de aquí los 
largos conciertos que se hallan en los Gnalos ú otras piezas con
certantes de la moderna e.sciicla italiana. Estos dos si.slcmas tie
nen muchos partidarios y censores entre los aGcionados y ar
tistas; arrastrados los unos por el gusto hácia las utilidades dra
máticas y su inclinación por lo razonable , y lo» otros domina
dos por su sensibilidad para la música; pues toda la diferencia 
de Opinión reside en dos sistemas diferentes que tienen sus ca
lidades y defectos. El sistema dramático es mas seguro á la pri
mera representación de una ópera. sobretodo en Francia , por
que allí se ocupan ma» del asunto de la obra y de la marclia de 
la acción que de la música ; pero en lo sucesivo se ve á menu
do que el sistema musical es el que se lleva la ntcnciou y que 

ascgiir.» mas el óxilo.
ÍÑ’guu lo que se araba de d ec ir , es evidente que cuando w; 

oyen (inalos ü otras piezas ronccrtunles las sensaciones son coni -
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]i1<>ias ; por consiguieute es ca^i ioiposible aualízavlas de repen
te , |>oes ni los artistas mas esperto# lo consiguen siempre , su. 
cediéndoles muchas tcccs pronunciar juicios sobre ellas, de 

que se retractan luego. Solo se podrá formar una idea just a 
acerca la constmccion de las piezas de esta especie, y apreci
ar al móiilo de ellas, cuando se hayan oído dos ó tres veces. 
Todo lo que pertenece á sn parte melódica se analiza del mis
mo modo qne en las arias ó dúos 5 pero para la perfección de 
estas piezas hay una condición que lia de ofrecer mas dificulla- 
des ¿ los que no hayan hecho un estudio serio del arte, y es la 
disposición de las voces y el contraste de los movimientos que 
resultan de ella. Para vencer esta dificulUd, es preciso dividir 
luego lo  que pertenece á la uspresion dramática y á la melodía 
de las demas partes que constituyen la pieza, y Gjar su opiniun 
sobre estos objetos; en seguida poniendo sucesivamente la 
atención en los detalles del movimiento de las voces , de las 
oposiciones de caracteres, d é la  armonía éinslrumenlaciou, se 

podrán formar poco á poco nociones de todas estas cosas y se 
llegará á familiarizarse tanto con ellas, que ya no so encontra
ra dificultad en reunirías y en apreciar el lodo, en vez de no 
recibir sino un placer vago , tal como lo siente el público que 

no aprendió á reflexionar sus sensaciones.
Lii música de iglesia bajo ciertas relaciones es mas sencilla 

que la dramática , y mas complicada bajo otros puntos de vis- 
ta. En su orijen no es mas que la espresion de un senliuiienlo 
relijioso desprendido de las pasioues. y por consiguiente muy 
simple. Pero la necesidad que tenemos de emocione» no permi

tió á los músicos que permaneciesen |>or mucho tiempo en tan 
estrechos limites. Los textos sagrados, lossalmos, las prosas con
tienen recitaciones dolorosas, latidos de alegría, y un lengua

je  figurado cubierto de toda la pompa oriental; el piadoso sen- 
limieiilo que envuelven estas figuras y lenguaje ha desapareci
do álos ojos de muclios comi>osilores, no dejándoles ver sino 
la posibilidad dees|>w;sar esas dnloi es y alegi ias del rey i»m fi- 
la , ó los acontecimientos delineados en el siuibulu de lu# após-
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loles. Desde eutünces liu sido preciso recorrer á los medios or
dinarios «‘ini)leados en la música dramática, y senrirse de ellos 

con las mudiíiracioues de un csülo mas severo. Estas inovaeio- 
lies lian tenido sus censores y partidarios como todas las nove
dades introducidas en las arles. Lo mas prudente, en esta es
pecie de disputas, es considerar que liay Irellezasy defecto* iu- 
bcrcnles ú cada jénero, y que un hombre de jéuio saca parti
do de cualquier cosa. No puede haber música que no siga la 
marcha dcl gusto jcneral y que sea del todo estraña á tos pro
gresos del jénero dramático ; porque el uso de este es tan jene- 

ral que todo el mundo lo conoce, y es por necesidad el regu
lador de las demas. Después de haber esperimenlado todas las 
emociones que causa la ópera , estamos poco dispuestos para 

gustar de una música sencilla y  mística durante lodo un oficio { 
los compositores arrastrados por la necesidad han mezclado en 
la música sagrada un poco del gusto de la profana ó dramáti
ca. Con todo , no se crea que en el dia no pueda gustar la mú
sica de iglesia mística y majestuo.«a. Oíganse por ejemplo las 
misas ó loa motetes de Palestrina, ó eu otro jénero los salmos 
do Marcello , y se verá que esta música bien ejecutada obra
rá en un auditorio sensible como obrarla un estilo mas moder
no , pero con efectos diferentes.

Para disponerse á gustar de la música relijiosa de un carác

ter grave y antiguo, es menester despojarse primero de stis lia- 
hilos y penetrarse bien de esta vordads que el arte tiene mas de 

un medio para llegar al corazón ; porque lo* obstáculos que opo
nemos voluntariamente á ciertas emociones, contra las que le- 
nen»os proocupaciones ñolas deja nacer. Una vez dispuestos con 
atención y deseo para probar el placer, no tardamos en cono
cer si la obni que csenchamos eiieiorra bellezas reales. aim<|ue 
H*an do un orden eslraim á nuustra.s ideas ordinarias. Solo *e 
IrMa piK'hde anulizar nucsU'n.s scnsaciunus , y para esto debe
mos proceder iximo eu la música de. otro jénero.

I>as cantilenas de la música relijiosa rara vez son tan fáciles 
de precibircomo las de la música dramática, porque están li-
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gadasmas uilimamente k Ja armonía. A mas de esto, muy ame- 
nudo eslán inpzrladas con imitaciones, fugas y de todas las for- 
mas cicniiíicas cuyo detalle lia sido visto anierimmenle; lam- 
jioco es posible clasificar en la memoria esta especie de melodía, 
como se Lace con las de las óperas. A  causa de esta dificultad 
se han de percibir en masa las impresiones de la música relijio- 

sa, y por esto exije mas aptitud para analizar la armonía. Asi 
pues , no se ha de cmiieiar k cultivar el oído por este ji'nero de 
música, porque haciéndose apto por grados, es necesario no 
hacerle contraer el habito de juzgar de la música sagrada has
ta que esté familiarizado con el estilo dramático. A los estudios 
de las masas de armonía se sucederán insensiblemente las obser
vaciones sobre las formas científicas, y por poca atención que 
se ponga en ellas se llegarán á tener nociones suficientes de es
tas combinaciones , que caracterizan el estilo relijioso.

El estudio instrumental es el último grado de la educación 
musical de un aficionado que no haya hecho estudios serios en 
la música. Pocos son también los profanos en esta arte que gus
ten de oír cuartetos, quintetos u otras piezas cuyo efecto no 
.sea hacer brillar la habilidad del instrumentista. En este jénero 
de música el objeto no está señalado ni es sensible. Pno de los 
principios de la música instrumental, como de cualquier otra 

es por cierto deleitar el o id o , pero es preciso que conmueva 
también. Aquella tiene su lenguaje particular de espresion que 
no interpreta otra alguna , es necesario pues, adivinar este 
lenguaje en vez de compreenderlo, y esto requiere ejercicio. 
Dirémos de la música instrumental lo que ya hemos tenido 
ocasión de repetir muchas veces s esto es, que se ha de tener 
paciencia para escucharla sin prevención , aun cuando no gus

tase. Cuando á fuerza de constancia haya llegado á gustar en
tonces se podrá empezar á analizarla; pues este jénero de mú
sica tiene también sus melodías, ritm o, cantidades simi'lricas, 
varietiades de forma . efectos de armonia y modos de insirumen- 
lacioií. Aplicándole los pi ocedimicnlos del análisis dramático,
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e .li iiisliuido. E«lOB aualisis que creemos necesarios jiara jiu- 
carde las calidades ó defcclos de la música , estos auahsis de

cimos se luirán con la rapidcí del rayo, luego que se liay» 
coulraidoim  habito ; llegan b ser inherentes á nuestro modo 
de sentir, hasla el punto de iransEormarse ellos mismos en sen

saciones. Pero que son übIoí análisis en comparación de lo que 
hace un músico hábU? Bate no se limita á tomar algunos de
talles de las formas , á distinguir melodías mas ó menos bien 
rimadas, una espresíon mas ó menos dramática , ele. El mu- 
?ico entiende lodos los pormenores de la armonía, obscr\a un 
sonido que no se resuelvo convenientemente en un acorde, ó 
lina disonacion inesperada empleada felizmente en una mo
dulación inusitada, y de lodos los primores de la siuinllanei- 
dail ó de la sucesión de los sonidos ; distingue las diversas so
noridades de los iotmmentos, aplaude 6 reprueba mnovacio- 
ne» do forma-» ó abusos de medios ; en 6n las inmensas mi
nuciosidades de lodo lo que compon? las grandes masas nm- 
siralés están presentes á su es|»riUi como si las examinase cou 
reflexión en el papel. Se creerá k caso que baga con trabajo 
todas estas observaciones, que le impidan gustar el efecto joue: 
ral de la composición , y que esperimeute monos placer cu ,cl 
que el que se abandona á cillas á «u» sensaciones? Üe nh,igmi 

modo; pues ni tan solo pensará en todas estas cosas, que si bien 
están presentes á su memoria, es como por encanto, sin que lo 

8i'|>a y aun sin oenparse de ellas.
Efecto maraúUoso de una organúacion perfeccion.ada por 

el estudio y la observación! Todo lo que al parecer debería de
bilitar la sensación pura aumentar la parle de la intulijencia , 
se convierte en provecbo do esta misma scnsaciou. ^o  hay du- 
d.i que una música nunliocro ó mala es mas molesta para un 
arüsla hábil, que |)ara otro incapaz de percibir sus defectos., ba
jo  este supuesto, este tiene una ventaja; |icro también cuaulo 
mas vivos son los goces del primero , si en mu cumpusiciim 
ninienlra reunidas todas las condiciones apetecibles! Estas 
condiciones no son necesarias sino se dirijená la perfección;
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pero esta es el resultado de unas cosas Un delicadas y fuji(¡Ta>. 
que no se pueden sentir mientras estas cosas no eslea al al
cance de la inlelijencia y que no se esté íamiaumado con ollas. 
De aqui es , que los meros curiosos uo conocen la diferencia 

que haj entre un cuadio de Kafacl y otro de Corregió ó de Gui- 
do. No haj duda que la perfección causa placeres mas puros 
que lo que tan solo se aproxima A ella ; i>ero esta no so conoce 
sino cu.indo se ha aprendido á conocerla: asi pnes es preciso 
aprenderlo. De cualquier modo que se tuelTa la cuestión wn- 
drémos i  parar en esta dcdnccion.

Para aprender á analizar el principio de las sensaciones mu
sicales es preciso hacer un estudio que no deja de distraer la alen, 
cion de lodo lo que podría lisonjear nuestros sentidos. Este es
tudio perturba el placer que se encuentra al oir música ; pero 
que importa, si solo se snspendccste placer para hacerlo mas 
TITO? El estndío se harú cada dia menos penoso a medida que 

uno se acostumbre á é l , y al fin se llegará á hacer el aiialisk 
sin poner la atención á ello . y sin que se torben las sensaciones. 
Si se pudiesen esplicar los cambios que se efectúan en el modo 
de wnlir y apreciar las bellezas y defectos délas obras de mú
sica por solo el uso de oírla , é indepeodientemente de todo co
nocimiento positivo, se observaría , rpic no solo se modifica el 
gusto, siuo que hasta cierto punto se llegan á hacer estos aná

lisis. de que acabamos de hablar, sin saberlo y sin conocer las 
reglas. De aqui e s , que los que frecuentan los teatros lírico» 
juzgan con mas seguridad que los que solo asisten á ellos de 
cuando en cuando ; y es evidente qne lo qne se hace sin haber 
tenido un guia se podrá hacer mejor bajo uua buena direc
ción. Nada tiene de fundado ni de razonable cuanto se ha di» 
cho en los libros y fuera de ellos sobre la sensibilidad natural 
para con las artes, y de la alteración que la observación cau
sa en dicha sensibilidad ; pero por ignorancia nos conforma
mos con estas necedades.
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CONCLUSION.

No creemos haber espuesto en esta obra lodo lo qne tal ^et 

se esperaba hallar en ella ; tanto menos cuanto no todos bus
carán las mismas cosas fen su contenido. La mayor parle de los 
que emprendan su lectura , al principio formarán opiniones, 
tendrán preocujiaciones, inclinaciones ó antipatías hácia ella ; 

pero adviértase que uo es posible lograr de uu golpe la refoima 
de lo que solo se alcanza á fuerza de tiempo. No obsianle, lo 
que no sea efecto inmediato de su lectura , será el resultado de 
las reflrrioncs que esta nos habrá causado. Creemos haber adi
vinado las causas de la iguoraucia en qne están muclios, de gra
do . cou respeto á la música ; para que puedan salir de ella 
uo les exijimos mas que uu poco do atención, y los mas tél
eos llegarán á conceder, tal vez sin advertirlo , que lo  hemos 

acertado.

1 !

FIN
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~ ^ ^ î t> < !̂ ,£ ¿ y ^  -íW5í- a iñ s^ y  '

- 'í '_
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