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JDrERTENCIA DEL TRADUCTOR.

Bien conocida es la falta “ue hay en
Espafia de un libro elemental y clasi-
co sobre la Mdsica. EIl deseo de lle-
nar este vacio, y de promover los ade-
lantamientos de una Arte tan agrada-
bley tan atrasada entre nosotros, es

el que me hace publicar esta traduccion
empezada cinco afios ha mas por mi pro-
pia utilidad entonces , que por la de los
otros. Omito hacer el elogio de la obra”
porque nada puede afiadir mi voto a los
aplausos con que ha sido acogida en to-
da la Europa por los hombres de gus-
to y de sana filosofia, y solo diré que
ella me ha ensefiado mas que todas las
de los otros escritores de teoria musica
que he leido. Ninguno de ellos ha sabi-
do encontrar unos principios tan seguros

y tan fecundos , ni explicarlos de una
manera tan luminosa”® ni adornarlos con

unas noticias tan escogidas y oportunas.
aa



Comunigué mi pensamiento con su ilas”™
tre Autor, el qual me indic6 las varia-
ciones y adiciénes que debia hacer al ori-
ginal 5lo que habiéndose executado pun-
tualmente 5 se advierte ahora para no
incurrir en la nota de infidelidad, cul-
pa la menos disimudable en los traduc-
tores.



PROLOGO DEL AUTOR.

U n conjunto de circunstancias, de que
no puedo instruir ai lector sin esaibir
un dilatado discurso, me hicieron quatro
anos ha dar una mirada & la Musica, cu-
yo estudio aei deberme ser muy féacil por
hallarme bastantemente instruido en los
principios de las Mateméaticas, de donde
comunmente se cree derivarse la Madsica.
En breve quedé convencido por experien-
cia propia, de que para la préactica de la
Muaca de nada sirve la teoriade las Ma-
teméticas ; y si yo conservase las primeras
lecciones de contrapunto que hice segun
las reglas que intenta sacar de los nume-
ros el P. Kirker, tendriael documento mas
decisivo de la presente giiestion , y cimas
propio para hacer tapar los oidos 6 ha-
cer reir & los hombres mas estlpidos. Y aun-
gue entonces ya me ocurria alguna sospe-
cha de que nada absolutamente tienen que
ver con la Mdusica las Matemaéaticas , sin
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embargo deseché como vano aquel pensa-
miento , considerando que & lo menos la
teoria de la Mdusica seria una parte de
ellas , como otras muchas cosas seme-
jantes que estas ciencias contienen, tan in-
atiles & la practica de las artes como las
sutilezas de la escuela aristotélica. Por esta
razbn segui exercitindome por una par-
te en el contrapunto baxo la direccion de
un Maestro, y por otra formando por mi
mismo una teoria matematica de la Mdusica.
Y despucs de haber hecho en vano inmensos
esfuerzos para descubrir alguna luz entre las
densas tinieblas del Tratado de la armo-
nia de Tartini, de su séxtupla armoénica y
de las tres armonias de Primera , Quartay
Quinta de que se compone la Escala, me
formé una breve teoria , que como sucede
& todo escritor , me parecia alguna cosa
buena. Pero & pesar de- esta teoria y del
cotidiano exercicio de componer, me halla-
ba en quanto ala practica enteramente a cie-
gas.E | Maestro me alababa muchas lecciones
y aun me decia con fregiiencia que no com-
prchendia como teniendo tan poca practica.
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hacia modular tan bien las partes, par-
ticularmente los Baxos. Pero todo esto lo
haciayo a tientas, y me desesperaba de que
hoy me alabase una leccion,y mafiana me
reprobase otra, quedando siempre en ayu-
nas del por qué. Se aumentaba aun mas
nii desesperacion con la lectura de los au-
tores de practica, no hallando en ellos mas
gue un amontonamiento de reglas de Can-
to-llano , que-presto eché de ver eran fala-
ces y falsas, puesto que todos los dias las
veia quebrantadas en las mas bellas composi-
ciones. ¢De qué sirve, me deciayo, la regla
de no hacer saltar una voz de Quinta falsa,
guando este salto causa tantas veces placer
al oido? ¢Por qué se me impone la ley
de preparar toda disonancia , quando to-
dos los dias se usa de la Séptima y de la
Quinta falsa sin esta preparaciéon? ;Por qué
ha de ser.un pecado irremisible en un prin-
cipiante hacer una Quinta con movimiento
recto, quando se halla asi en las compo-
siciones de los mas celebres Maestros ? (Y
qué regla general se me da para trans-
portar la modulacion de un tono & otro?
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Para entender estas cosas , nie decian todos,
se necesita una larga préactica de cantar ¢
tocar. jBuen Dios! decia yo para mi, (qué
especie de arte es esta? Bien conozco que
en ningln arte se adquiere la facilidad ni
se perfecciona el gusto sin la practica; pero
sin esta se entienden mui bien sus principios.
Jamas he hecho de arquitecto, y sin em-
bargo conozco por qué una fabrica es solida
y bella. No soy capaz de componer otra
Bneyda, y con todo sé dar alguna razén

de sus bellezas. <Es posible que la Musica
sea un arte que carezca de verdaderos prin-
cipios 6 de reglas generales é infalibles, y
qgue en ella se deba aprender todo & fuerza
de brazos d del mismo modo que aprende
un perro a hacer la centinela d & llevar
una luz en la boca delante de su amo?
Arredrado por estas reflexiones abando-
né , por no decir otra cosa, el estudio de
la Musica, y estuve mas de un afo sin pen-
sar, y aun sin querer oir hablar de ella. Sin
embargo rae sentia de quando en quando
estimulado interiormente por la naturaleza
a hacer alguna investigacion sobre esta ar-

cas :
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te divina , que con las sutilezas de los
tedricos € inconsequiencias de los practi-
cos habla llegado & ser un misterio d por
mejor decir un verdadero caos. No tiene la
menor duda que mas bien que el estudio la
casualidad hace nacer las reflexiones mas cier-
tas. Hallabame la mafiana de Pentecostés en
la Basilica de S. Pedro mientras se canta-
ba el Vem Sanete Spiritus puesto divina-
mente en Musica por el Sefior Nicolas Jo-
melli, y juntamente con el Mdusico iba yo
recitando entre mi las mismas palabras con
aquel fervory energia con que las hubiera re-
citado al pueblo para conmoverloy excitar su
devocién, quando adverti que mi voz hacia
una modulacién , aunque obscura, muy se-
mejante & la del Musico. Nadie puede ima-
ginarse de qué claridad me senti entonces
iluminado acerca de la Musica: pareciome
salir de una obscura gruta ai ayre puro de
mediodia. Con que la Mdusica , deda yo
entre mi, no es mas que una prosodia para
dar al lenguage gracia y expresion. Y qué
conexioén tiene la prosodia con las Matemati-
cas ? Esta simple reflexion me inspiré aquel
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valor que da la puraverdad conocida, y de
nuevo emprendi el estudio de la Musica.
Aun no habla leido acerca de ella
mas que el confuso tratado de Tartini
y algunos autores de préactica; pero sa-
bia .por otra parte que hablan escrito con
fundamentos tomados de las Matematicas y
de la Fisica otros autores bastante ilustrados
gue yo no habia podido leer ; entre los qua-
les los de mayor nota eranEuler, y Ramean
con su intérprete d’ Alembert. La opinion
que se han merecido estos autores en la
republica literaria, me hacia sospechar y te-
mer que mi pensamiento de reducir la Mu-
sica & una pura prosodia era tan vano co-
mo sencillo. Pero este pensamiento habia
hecho en mi tanta impresiéon , que me de-
terminé animosamente & examinar aque-
llos autores. Por fortuna con el largo es-
tudio de las Matematicas me hallaba ya pro-
visto de algunas reflexiones acerca de la
falsa evidencia de estas ciencias , d por me-
jor decir, acerca del abuso que se ha he-
cho en este siglo de las verdades hipo-
téticas de la Geometria para dar apa-

ner
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riehcia de verdades demostradas a ciertos
supuestos parte inciertos y parte falsisimos,
por esta razon las formulas algebraycas
con que Euler hace de la Musica un nue-
vo tratado de Algebra, no me espanta-
ron 5 antes bien este tratado fue para mi el
testimonio mas auténtico de lo fundado de
mis sospechas contralas Matematicas, vien-
do que un GeOmetra tan célebre se servia
de ellas para fundar una nueva teoria de
Mdusica sobre meras ilusiones de la fantasia.
Mas cuidado me di6 Rameau , que ha-
biendo sido excelente practico en la Mu-
sica, y habiendo escrito en una nacion don-
de aun las mugeres tienen alguna tintura de
laFisicay de las Mateméticas , parece que
para sacar de estas ciencias los principios
de aquel arte, no debia engafiarse tan fa-
cilmente. En efecto Rameau da parala préac-
tica algunas reglas utilisimas; y aunque su
teoria , por lo que mira & las Matematicas,
es tan vana como la de' Euler , sin em-
bargo por lo que miraa la Fisica, sorpre-
hende a primera vista , y casi persuade
que la naturaleza produce efectivamente en
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los sonidos de las cuerdas ciertos fenome-
nos con el fin de ensefiar i los hombres
tjue sonidos se deben reunir para obtener
la armonia. Mas apariencia de verdad tie-
ne esta parte de la teoria de Rameau en
el pequefio tratado de d’ Alembert intitula-
do Ekmens di la. J*ustgtie” donde este gran
filosofo y matematico purgando la teoria
de Rameau de los falsos supuestos y pal-
pables contradicciones del autor, la reduce
4 una serie de proposiciones claras y con-
cisas que han hecho la teoria de la Mu-
sica de Rameau digna de compararse
con la de Fisica de Newton. Pero al
fin eche de ver que las ultimas propo-
siciones de aquella destruyen las primeras, y
qgue entre el fendbmeno fisico que las sirve de
fundamento, y las reglas de la armonia no
interviene mas que un concurso casual, seme-
jante a otros muchos con que las mas ve-
ces se alucinan los filésofos , persuadién-
dose que porque dos cosas concurren casual-
mente juntas, la una es causa de laotra. He-
me aqui por consiguiente puesto en el com-
promiso de declarar mal fundados y llenos
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de ilusiones y falacias todos los libros que so-
bre la teoria de la Musica se han escrito desde
Pitdgoras hasta nuestros tiempos. ~Qué im-
presion podiayo esperar que hiciese estade-
claracion en el publico, para con quien tiene
tanta fuerzala preocupacion de la autoridad?
Especialmente debiendo yo echar por tierra
todas las dificiles combinaciones de célculos,
numerosy proporciones con que se ha em-
brollado la Musica , y sabiendo por expe-
riencia que el comin de los hombres hace
mas aprecio de las cosas que no compre-
hende , que de las mas faciles y claras. Esta
reflexion me hubiera & la verdad detenido
en publicar en otra materia mis ideas; pero
mirando la teoria de la Musica como cosa
de poco momento y de ninguna consequen-
cia para el publico , determiné combatir en
el libro i? de la primera parte la muy an-
tigua y general preocupacién, de que la
Mdsica es unramo de las Matematicas.
Dado este paso , me correspondia de-
mostrar en el libro 2? que la Musica procede
de aquellas modificaciones del lenguage que
le hacen eficaz para deleytar los oidos y
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conmover los animos. Estas modiiicacionea
consisten en el acento y en la cantidad
de las silabas, las quales a ninguan fil6-
sofo le ha pasado jamas por la imagi-
nacion deberse sujetar & reglas matema-
ticas. Quantas mas observaciones he he-
cho sobre el comun hablar de los hom-
bres , y en particular de las mugeres, tan-
to mas convencido he quedado de esta
verdad. Muchas veces me he puesto & hablar
junto al clave, y observando las variaciones
de mi voz, las he hallado después exacta-
mente en las cuerdas de aquel instrumento.
Sobre todo no me qued6 duda alguna de
la identidad de la Mdusica con la prosoé-
dia, quando examinando las prosodias de
las lenguas mas cultas quales fueron la
griega y la latina, observé que las reglas
sobre los acentos se dirigen generalmen-
te & hacer en el habla comun una serie
de cadencias musicales , y que toda la va-
riedad de tiempos y de notas , de que usa
la Musica , son otros tantos pies de la Poe-
sia griega y latina } y como estas co-
sas tienen el mismo origen que el lenguage,
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del mismo deben proceder inseparablemen-
te el lenguage » la prosodia y la Madsica.
Podia haberme excusado de entrar a Inves-
tigar este comudn origen » dexando a cada
uno en libertad para abrazar la opinion que
estimase mas verosimil por lo que respec-
ta al del lenguage ; pero ademas de que
entonces el de la Mdusica hubiera queda-
do confuso y dudoso, no habria podido
explicar en qgué consiste el gusto y el ge-
nio, ni por qué la Musica haya hecho tan-
tos progresos sin verdadera tedrica 'y aun
sin verdaderas reglas de practica. Por esta ra-
z6n determiné demostrar cOmo y por qué
habla el hombre : y heme aqui de nue-
vo en el empefio de combatir otra vul-
gar preocupacion. Comunmente se confun-
de en el hombre el verdadero principio de
sus operaciones con la reflexion que las
regula 6 acompafa. Se dice que la razon
le ensefia & hablar , porque quando habla,
raciocina. Y no obstante que en el hombre
se observan muchisimas operaciones que le
son comunes con las bestias, estas operacio-
nes se suponen proceder del instinto en la

\
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bestia,y de la razén en el hombre. Esto me
parece un eitor muy notable. El hombre y
la bestia comen por un mismo principio;
pero el hombre acompafia esta operacién
casi siempre con la reflexion, y la bestia no;
y en esto consiste la diferencia entre el
hombre y la bestia. EI hombre no puede
con la razén aprender & dar & los 6rga-
nos de su cuerpo los movimientos conve-
nientes para cada operacion. Tan imposi-
ble le es comprehender qué debe hacer
con la boca y con la lengua para articu-
lar las palabras, como & la bestia cono-
cer qué nervios debe tirar para llevar la
comida & la boca , mascarla 'y tragarla. Es-
tas operaciones en todos los vivientes de-
ben proceder de un instinto comin 6 de
una impresion innata que les dé casi he-
chos los movimientos de los érganos que
conducen al mantenimiento de la vida y
4 las operaciones propias de cada especie.
Sin esta impresion innata no se pueden
entender ciertas inclinaciones naturales del
hombre , que desde la mas tierna edad
comienzan & desenvolverse, por otra par-

peno
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re imposibles de adquirirse con la instruc-
cion d reflexion. De esta impresion innata
0 instinto deduzco yo el lenguage y todas
las modificaciones que le hacen deleytable:
sin dexar por esto de ser el hombre su-
perior & la bestia, no solo por causa de
la reflexién, sino también porque con el
instinto le ha impreso la naturaleza el
sentimiento de humanidad que es el ori-
gen de la virtud : 4 lo qual no se estien-
de el instinto de la bestia. En estas in-
vestigaciones hablo con los filésofos vy
con las personas instruidas, de quienes,
puesto que hacen profesion de dar oido &
la razén , puedo esperar tengan buena aco-
gida mis opiniones. “Pero qué no debo
temer quando en el libro 3? digo que
los Maestros de Capilla no tienen ni una
sola regla de contrapunto que no sea 0
falsa 6 mal entendida ? En efecto habien-
do estado la Musica sin verdadera teoria,
debe por consiguiente haber estado des-
provista de verdaderas reglas de practica.
De Cito se podra c rciorar qualquiera que
reflexione que las reglas comunes de cora-
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trapunto estdn llenas de excepciones , de
gue estdn exentas las reglas verdaderas y
fundamentales de las artes , que Inspira la
naturaleza. Es verdad que estan sujetas a
excepciones las leyes inventadas por los
hombres, los quales no pudiendo compre-
hender todas las circunstancias que pueden
ocurrir en la préctica de sus leyes, no las
pueden hacer universales € infalibles. Pero
unavez que la naturaleza ha establecido que
el equilibrio consista en la proporcién reci-
proca de los pesos con sus distancias al pun-
to de apoyo, los arquitectos no pueden po-
ner excepcion alguna & esta regla. Tales de-
berian ser las reglas fundamentales de la ar-
monia, puesto que esta nos es inspirada por
la naturaleza. También se deberian dedu-
cir inmediatamente estas reglas de los acen-
tos del habla; pero como estos acentos se
profieren contantarapidez, y aunque se ad-
viertan, no se pueden demostrar por escrito,
me ha sido preciso , sin perder de vista
la identidad de la Mdusica con las modi-
ficaciones dcl lenguage , tomar por basa
de las reglas de préactica dos experimentos
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triviales ; uno sobre las diferencias de la
voz humana, y otro sobre el modo con
gue los hombres por puro instinto de la
naturaleza se ponen acordes para cant;
juntos 5y de estos dos hechos experimei\¢4i
tales infiero una serie de proposiciones muy
sencillas j que son otras tantas reglas de armo-
nia dde contrapunto libres de toda excepcion.
Sin dificultad me persuado que los profesores
de Mdusica jovenes gue aun conservan el en-
tendimiento flexible & la razén, me estaran
agradecidos por estas reglas. ~“Pero qué no
dirdn aquellos Maestrazos de contrapunto,
en quienes con la edad se han envejeci-
do las preocupaciones , y que hablando
misteriosamente del arte de la M Usica, se ha-
cen respetar como oréaculos, precisamente
porgue no se comprehende lo que dicen ?
Mucho mas de que charlar hallaran es-
tos en el lib. 4° con motivo de aquellas pe-
guefas lecciones de contrapunto que he juz-
gado conveniente afiadir a las reglas, para
demostrar su verdad por medio de -los efec-
tos, sin embargo de que estas reglas me

han puesto en estado de componer alguna
|
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cosa y aun de mudar de tono; lo que ja-
mas pude llegar i hacer con sus rancias re-
glas de Canto-llano. Se hallara sin duda
en mis exemplos mal preparada una diso-
nancia , otra mal resuelta, una parte que
no canta bien, la otra que salta demasia-
do,y muy malo el todo de la composi-
cion ;y jpobre de mi, si en el angulo de
algn compas se me han escapado dos Quin-
tas! En suma se concluird que he sido un
temerario por haber querido meterme de
hoz y de coz en la practica , no habiéndo-
me visto jamas a la cabeza de un coro es-
pantando las moscas de la Iglesia. "Pe-
ro como podré yo prevenir estas criticas de
los contrapuntistas quando ni ellos mis-
mos estan exentos de ellas? Pues qué
Maestro de Mdusica da jamas al publico
una composicibn que no sea aiticada por
todos los demas ? Y la razén es que ha-
llandose todos igualmente desprovistos de
verdaderas reglas, cada uno se forma aque-
llas que segun las circunstancias juzga mas
A proposito para hacer creer a los incau-
tos que su cabeza es un pozo lleno de con-
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trapunto. También convendra advertir que
los exemplos del lib. 4? van fundados en
las reglas del lib. 3? ; y asi para hallar erro-
res en aquellos exemplos , es preciso de-
mostrar que son falsas estas reglas. ~Pero
de qué sirven estas advertencias ? ElI me-
jor partido que pueden tomar , es no leer
este tratado , del qual no sacaran otro fru-
to que inquietarse inatilmente. Por lo que
mira 4 la tedrica, hablo con los fil6sofos,
y por lo que toca & la préctica, con los
jovenes amantes de la Mdusica.

Si como yo pretendo hacer ver ,la MG-
sica consiste en las modificaciones del len-
guage , de este principio se deduce que
seran mas aptas para exercitar la Mdusica
aquellas naciones que hablen un lenguage
mas grato al oido. Esto es lo que me he pro-
puesto demostrar en la segunda parte , sa-
cando de la varia indole de las lenguas las
causas de los progresos y de la decadencia
de la Musica. Es verdad que todas las artes
de gusto tienen alguna conexién entre si, de
suerte que rara vez se cultiva una sin cul-
tivar las demas} y por esto el gusto de la
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Musica debe siempre correr la misma suer-
te que el de la Pintura , Escultura y Arqui-
tectura. Sin embargo se vé hoy diaen la
Europa que muchas naciones han perfec-
cionado todas las arces menos la MduUsica;
y aunque tengan aficion 4 ella, se ven obli-
gadas i usar y estudiar la Mausica italiana:
lo qual procede , como se demostrara , de
la indole de su respectivos lenguages. Co-
mo los Griegos, los Romanos y los Bar-
baros son naciones ya muertas, hablo de
1 35 costumbres con la libertad que con-
viene & un filésofo. Y aunque hablando
con igual libertad de las naciones vivas, las
hubiera dexado al fin iguales y en perfecto
equilibrio con respecto & lo bueno y lo
malo que tiene cada una de ellas , no
obstante he suprimido muchas reflexiones
gue sin advertirlo habia ya escrito , por con-
siderar que las preocupaciones nacionales
tienen mas fuerza que lo que se cree. Con
todo , si las personas sensatas no hallasen
digno de reprehensiéon el juicio que formo
sobre las naciones , siempre que esta obra
mereciese ser reimpresa afiadiré quiza so-
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bre este punto y aun sobre la Mdusica al-
gunas cosas que por ahora he creido con-
veniente omitir.

Para dar & las materias un orden mas
natural, he alterado algin tanto el de
los libros, de que segun el prospecto de
la Obra debia esta componerse j y ‘ca-
si he separado de la.misma el Diccionario
de Mdsica dandole el titulo de Introdiic-
chn , por contener cosas de poquisimo in-
teres para los lectores. Y le hubiera del to-
do omitido si escribiese sobre otra materia;
pero siendo la Mdusica no solo en la teprica
y en la préactica, sino también en los voca-
blos un caos confusisimo , me he visto pre-
cisado & fixar de antemano los significa-
dos de las palabras que debo usar en la
Obra. Para los que comprehendan la fuer-
za de aquella sentencia de Horacio :d0 i-
elle esiproprié commuma dkere , sera crei-
ble que me ha costado este Diccionario ca-
si tanto trabajo como lo restante de la
Obra. Pero con esta sentencia me veo en
otro embarazo , que es-escribir en Italiano,
siendo yo ultramontano. Este embarazo ha
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prologo

sido la causa principal que ha detenido la
publicacién de esta Obra por mas de un
afo. No porgue desde el principio no hu-
biese escrito con franqueza aquel Italia-
no que aprendi desde luego conversando
con los Romanos y leyendo algunos li-
bros : pero las diversas y contrarias opinio-

nes que he oido sobre el modo de escribir

bien el Italiano, me lian hecho estudiar

para imitar el estilo ya de este autor, ya
del otro. Finalmente viendo que aun eii
esta frivola materia no podia atenerme i
un partido sin contrastar la preocupacion
del otro, me abandoné & los brazos de la
naturaleza , y he escrito de nuevo toda la
Obra copiando al natural mis pensamientos,
persuadido de que el escribir de otro mo-
do es una afectacién ridicula indigna de
un filosofo. Por esta causa ha sido la Obra
mas sucinta de lo que era antes, no obstante
que amplificando con fastidiosas parafrasis
las ideas que en ella se contienen, hubiera
podido formar muchos volimenes : pero
yo deseo hallar en los libros mas pensa-
mientos que palabras.

SI'S-

Sal,
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PICCIONARIO DE MUSICA.

Habiéndome propuesto desarraygar el antiguo
error que supone derivarse la Mdsica de las
proporciones de la Matematica , me veo preci-
sado & dar la explicacién de algunos vocablos
matematicos necesarios para aquella refutacién.
Para hacer comprehender al Lector los fun-
damentos de la Musica que imaginaron Euler
y Tartini, seria necesario instruirle antes en la
Geometria y en la Algebra ; pero no he juz-
gado conveniente empefiarle en esta fatiga , solo
para hacerle entender los errores agenos. Quien
tuviese alguna luz de la Aritmética vulgar, con

T omo i, a
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dad. — quiere decir quatroquinioi; 0 quatro dé
las cinco partes:iguales en que se supone dividida

la misma e unidad.- Por esta razén el numeré

que estd edebaxo de la raya se- llama denomi-
nador , y el que estd encima numerador del que-
brado. Los' quebrados se suman , se substraen,

multiplican y se parten , como consta de la

Aritmética vulgar. * EI NUITEIO Primo no tie-i

ne mas divisor, que la unidad. Pero el ndmero

COPUeStO, ademas de la unidad tiene otros di-

I El signo alg”rico de la suma és este que
se lee mas. El signo de la substraccion este (—) que se
lee mtiios. El .signo de la multiplicacién este (.) , y la
divisién se expresa con un quebrado. La igualdad se sig-
nifica con dos rayas (=) ;"4 -4 3— 7 quiere decir 4 mas ™
esigual 4 7 ; 10— 5= 5 quiere decir 10 menos 5 es
iguald 5;6.3 = 18 quiere decir 6 multiplicado por 3

es igual 418; = 4 significa doce dividido por 3 es

igual & 4..Para sumar bs quebrados se transforman, sin
que muden de valor, en otros qué tengan un denomina-
dor comun; lo qual se esecuta multiplicAndolos deno-
minadores entre si ,'y el numerador’ de cada quebrado
por el denominador del otro. Después se suman los nume-
radores, y. i la suma se le pone el denominador cojnun.

Asi parasumar -1 L sp transforman en -1l H-~

— — 1 i _.Para substraerse un quebrado de
IS . b

otro, se transforman también en otros' que tengan un d«-
A 2
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visores, i, 2,.3,5.7 > son nUmeros pri-
mos. 4,6,8, lo, &c.soncompuestos, supues-
to que el 4 se parte por 2 : el 6 por 2,y por 3:
el 8 por 2,y por 4, &c. EI nl'rreropar es divisi-
ble por 2, esto es, sumitad es un nimero entero.
Pero el rl'mard\lrrpar no esdivisible por 2} 2,4»
6,8, 10, &c. son nuaneros paresj i , 3 »5,

7, 9, &c. son impares.
Potenciasy raicee.

a. Quando un numero se multiplica por si
mismo , se llama raiz. del producto que de

él resulta , y este producto se llama [Oten-
da. Multiplicando 2 por 2 resulta 4 , que

cominador comun. Después se substrae un numerador de
otro, y al residuo se le pone el denominador comun.

Asi is

Para multiplicar los quebrados se multiplican los nu-
meradores entre si , y los denominadores también entre si.

4 1 8

Como

Para partir un quebrado por otro . se multiplica el nu-
merador del dividendo por el denominador del diviwr ,y
«1 denominador del dividendo por el numerador del divisor.

ASI -

es poti
neralm
la vez
da 6

tiplicac
ma et
Sila 1
tencia
Asi 4 |
guarta
to al

raiz c
La poi
niendo
sé Uai
da poi
es 27
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es potencia del 2 , y el 2 raiz del 4. Ge-
neralmente si la multiplicacién se hace una so-
la vez , el producto se llama potencia segun-
da 6 quadrado,y 1a raiz quadrada. si ta mul-
tiplicacion se hace dos veces, la potencia se lla-
ma terceras a0 y la raiz mbica 6 tercera
Si la multiplicacién se hace tres veces, la po-
tencia es quarta, y la raiz también quaria, &c.
Asi 4 es el quadrado de 2, 8 su cubo ,y 16 su
quarta potencia ; y el mismo 2 con respec-
to al 4 es raiz quadrada , con respecto al 8
raiz cUbica , y raiz quarta con respecto al 16.
La potencia se expresa a veces con la raiz, po-
niendo encima un ndimero mas pequefio, que
sé llama exponente', v. ¢. 3* significa la segun-
da potencia de .3 , que es 9 ; 3®la tercera que

es 27 ; 3* la quarta que es 81 &c.
Algebra.

3. La Algebra representa los numeros con

las letras del alfabeto , por exemplo, en vez
de 2 se escribe A, en vez de 3 ¢ &c. ; sin
que por eso ninguna letra exprese sefialadamen-
te nimero alguno determinado , porque el mis-
mo 2 tan pronto se representa con la @, co-
mo con la 6 con lac, al arbitrio del cal-

culador. Y todas las veces que se halla una le-
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tra V. g. > cuyo valor no ha sido deter-*
jninado antes , se entiende UN tamero qualquiera.
Po; consiguiente serd la segcmda potenaa
de.ai y S significa 3, ¢i*. serd& 9 ; <i*sera

la tercera potencia de A , la quarta , & sei

ra qualquier-a potencia de un nimero, qualgme.

xaa. Zlll un namero qualquiera Mduplicado, 6

qualquier nimero par : 2m-+-i qualqwer nime-

ro impar *.
4.

Un namero se llama nidido™con.®
pecto & sus divisores; el

6 es multiplo de 2
y de 3

;12 de 2,de3,ded ,y de 6. Ge-

neralmente todo niimero es multiplo de los

factores que por la multiplicacién
el 18

le producen:

, que es producto 6 -del 3 por el 6,-
6 del 9 .por el 2, esmdultipbde 3.,6 9 , vy a.

2 los numeros representados con

stienen su calculo.
Suma de cantidades.literales a -i-i estoes, a mas b.
v Substraccion-. <i— 1, esto es rt wiwoi

letras también

MultipUcadon - ab , esto es ™ muUipcada fof b-

Particion \ , .esto es. « dividido ~r,b.

Sea «

Sei'-- = 5. N>«rf = =
. 4-t-1 — S

oa’
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Del mismo modo el producto literal ab
tipl" de los factores a , ¢ :y de alii
los niUmeros.compuestos son multiplos sus

componentes : los nimeros primos son solamen-

te multiplos de la unidad. Los multiplos to-

man la denominacién del numero de veces
que contienen el divisor; el 6 es de,k de 3
y triplode a;el 12 es duplo de 6, triplode 4,
quadruplo de 3 y S&tuplo de 2. Los diviso-
res se llaman SUbI’Tl:I'tip|$, y toman

nominaciéon del

la de-
nimero de veces que se con-
tienen exactamente en el dividendo antepo-
niéndoles la particula sub, por lo que el 2 es sub-

duplo de 4 , subtriplo de 6 , subcjuadruplo de s.

Divisores de un ndnrero.

5. Se hallan todos los divisores de un nime-
ro compuesto de esta manera: partase el nimero
propuesto por el nimero primo menor que se pue-
da partir ; hagase después lo mismo con el quo-
ciente, y lo mismo con el nuevo quociente, has-
ta que se'encuentre uno que sea nimero primo:
todos estos divisores con el Ultimo quociente son
los divisores primos del numero propuesto; y

multiplicAndolos de dos en dos , de tres en

i 47 tres, de quatro en quatro, hasta su total combi-
)
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naciéon , resultaran los divisores compuestos.
Minimo comin mihiplo.

6. El nimero compuesto se llama oomn
miltiplo de todos los divisores que le parten. EI
12 es comun multiplo de 2, 3,4y 6 ; pero
respecto al 6 y 4 es minino comn m]ltiplo,
por que no hay otro niamero menor que él,
que se pueda partir por 4 y por 6 : res-
pecto al 2 y al 4 no es minimo comuUn multi-
plo, porque 8 menor que 12, se puede par-
tir por 2 y por 4. Para hallar el minimo co-
mun multiplo de dos 6 mas numeros propues-
tos , busquense primero sus divisores primos 6
simples , y dexando del uno aquellos que se

hallan entre los divisores del otro , multipli-

3 Se desean encontrar todos los divisores de 60.
El menor nimero primo que le partees 2, y el quocien-
te go ; el qual también se puede partir por 2, vy el
quociente es 15; el 15 no se puede partir por 2 pe-
ro si por 3, y el quociente es 5 que es nimero pri-
mo : con que los divisores primos de 60 seran 2, 2, 3,5:
multiplicandolos de dos en dos resultan'd, 6 , to, 15;
multiplicandolos de tres en tres, 12, 20,30 jy multipli-
candolos todos juntos resulta 6o , del qual en conse-
giicncia son divisores parte simples, parte compuestos

2.3>4.S5> ~5*20,30.
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quense los otros entre si, y el producto sera

el minimo comdn mualtiplo que se busca. +

"Proporcion aritmética.

7. Dos numeros 6 son iguales , 6 el uno

es mayor 6 menor que el otro. Esta relaci6on de
dos nameros se llama razon aritmética , y la
diferencia entre dos niumeros es la medida 6 expo-
nente de su razén aritmética. “Msiel 2esla me-
dida de la razén aritmética de 5 4 3 6 de 3 4 5;
4 la de 7 & 3 : en cuyo parang6n el nume-
ro que se nombra primero se llama anteceden-
te de la razén , y el otro CONSEOENte. v co-
mo 4 es mayor que 2, larazén aritméticade 7
4 3 es mayor también que la otra de 5 33:
y como la diferencia entre 9 y 7 es igual
4 la diferencia entre 5 y 3 , la razén arit-

mética de 9 4 7 serd igual & la razéon arit-

4 Se desea encontrar el minimo comdn maltiplo de 18
Y 15. Los divisores simples del primero son 2, 3, 3 ; tos
del segundo 3, 5, de los quales dcxado el 3 que se halla
ya éntrelos divisores del 18 , se multiplican los otros 2, 3,
3,5 entre si, y el producto 90 sera el minmio comin
multiplo de 18 y 15.

5 La relacién esuna idea metafisica , y por lo mismo
no tiene medida verdadera ; pero nuestra imaginacion nos
la representa mensurable , y por tinto k sujeta al calculo.
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mética ¢ 6 53 3. Dos razones aritméticas igua-
les forman la proj)orcion aritmetica , que se
escribe asi 5. 3:9-7»Y liorna esta_/jro-
porcion discreta; pero quando un mismo nu-
mero sirve de consequente a la razdn primera,
y de antecedente & la sequnda , la proporcion se
llama continua como -f 7. 4. i. En la dis-
creta la suma de los nimeros extremos es igual
a la suma de los niuneros medios, como ée
veen 5.3 :9. 7 ><onde la sumade 5y 7 es
igual 4 la suma de 3 y 9 continuiala
suma de los nameros extremos es igual al du-
plo del ndmero medio, como en -r /- 4-
donde la sumade 7 y | esigual al duplo de 4.
De aqui se deduce la regla de hallar un numero
proporcional aritmético con otros dos 6 tres pro-
puestos. Sise desea encontrar un tercero aritmeético
continuo con4y 9, del duplo 9 substraygase el 4,.
y el residuo 14 sera el nimero buscado , y asi r.
4. 9. 14 sera una proporcion aritmética continua.
Si se busca un quarto aritmético con §, 8 y ro,
de la sumadel segundoy del tercero, que es 18,
substraygase el 5 , y sera la proporcién aritméti-
cadiscreta 5. 8: 10. 13. Una série de nume-
ros en proporcion aritmética contmua se llama
progresion aritmética. Tal es la série de los nu
meros impares -r i- 3 $ 7- 9 &c. enla
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qual entre qualquier nimero y el inmediato hay

constantemente la comun diferencia 2.
Proporcion geonétrica.

8. Comparando dos numeros para deter-
minar quantas veces el uno se contiene en el otro,
la relacion de estos *nUmeros asi comparados se
llama razc')n-georrétrica, y siempre que se dice
razdn absolutamente, se enciende, la geom étrit
ca.Y como la paiticion nos manifiesta quanta$§
veces un niimero contiene & otro , sise divide el
antecedente de una razén geométrica por su com
seqgiiente, el quodente serd la medida 6 exponente
de aquellarazén. El 2 que es el quodente de 8
partido,por 4 , es la medida de la razén de 8 & 4;
y el mismo 2 mide la razén de 6 & 3. Estas razo-
nes iguales,constituyen la proporcién geométrica,
que se escribe 8 :4 ~ 6 ; 3 la qual se llama
propomlén discreta: esta otra -fl 8:4:2 sera
oontinua, porque el numero medio sirve de con-
seqiiente a'la razén primera , y.de antecedente a
la segunda. En la proporcién discreta el produc-
to de los nuameros 6 térninos extremos es igual
al..producto- de los nimeros medios; asi en el
exeraplo de arriba el producto de 8 por 3 es

igual al producto de 4 por 6. En la continua



12 INTRODUCCION,

el producto de los niumeros extremos es igual al
quadrado del nimero medio » como en el exem-
plo de arriba el producto de 8 por 2 es igual
al quadrado de 4. De ahi es que debiéndose
hallar un quarto proporcional con otros tres nua-
meros V. g. 3, 9,4, el producto 36 del se-
gundo por el tercero se debe partir por el
primero 3,y el quociente 12 serd el numero
buscado, y la proporcién discreta 3 :9=4: 12:
Para hallar un tercero proporcional con otros
dos numeros v. g. 2, 6 , el quadrado del se-
gundo, que es 36 ,se ha de partir por el pri-
mero 2, y serd la proporcién continua ! 2 :
6 : 18. De dos 6 mas razones se forma una com-
puesta multiplicando entre si los antecedentes, y
los consequientes también entre si: de esta manera
de las dos razones 3: 2y 4 :5se forma la com-
puesta 12:10. Quandose componen dos razones
iguales, la compuesta sellama duplicada de qual-
quiera de las dos que la componen: de las dos
razones iguales 2 : iy 2 : i, la compuesta 4;
I es duplicada de 2 : i. Si se componen tres
razones iguales, la compuesta se llama triplicada'.
si quati'o, quadruplicada #ic. ; asi la razén tri-
plicada de 2 : 1 serd 8: i ; la quadruplicada
16:1 &c. Una razén sereduce &4 mas simple ex-

presiéon partiendo sus términos por un ccantrn dir

lia 4

>nes
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visor: la razén 12 : 6 se reduce & 2 : i dividien-
. do uno y otro término por 6 ; 8 : 6 se reduce
1 44:3 dividiendo ambos nimeros por 2, Si un
indmero cojitiene 4 otro una vez , y ademas su
'mitad , se dice tener aquel con este razon
. sesquialteraj tal es la razéon de 3 4 2, por-
que el 3 contiene al a una vez , y ademas i
I que es la mitad de 2. Si un numero contiene
I 4 otro ana vez,y & mas una tercera parte del
mismo, su razén se llama sesquitercia tal es
|la razén de 4 43. Asi pues, la,razén de 5
la 4 se llama Sesquiquarta; e : 5 Sesquiquin-
K ; 7:6 Sesquisexta &c. , y de estas razo-
ines que generalmente se llaman Superparticti-
lares , han hecho grande uso los escritores de
IMUsica.
- Proporcion armonica.

9. La proporcion armdénica consiste en tres
InGmeros, el primero de los quales tiene al ter-
Jcero la misma razén , que la diferencia en-
Jtre el primero y el segundo & la diferencia entre
|el segundo y el tercero: v.g. 6 :4 : 3 son ar-
jmonicamente proporcionales, por que el 6 tie-
jne al 3 la misma razén dupla que 2 dife-
Irencia entre el primero y el segundo, & r di-

Iferencia entre el segundoy el tercero ; asi tam-
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bien 12 :8:6 son armoénicamente proporcio-

nales, Pai-a hallar un tercero proporcional armé-
nico con otros dos nimeros, el producto ds am-

bos se ha de partir por la diferencia entre el se-

gundo y el duplo del primero.-Si se quiere ha.

llar un tercero proporcional
y 42 4

armoénico con 6
producto de estos nimeros se ha de

partir por 8 que es la-diferencia-entre 4 y el

duplo de 6 ; el quociente 3 serd el nimero bus-

cado ,y la proporcién armoénica 6 :4:3. Para ha-
llar un medio proporcional arménico entre otros
dos numeros, el duplo de su producto se ha de
partir por la suma de los mismos. Asi para ha-
Illar un medio arménico' entre 6 y 3 ,

el duplo
de su producto 36 , se ha de pai'tir por9 , vy
la proporcién arménica serda 6 : 4 : 3. Qual-

quiera que. sepa el calculo de los quebrados ha-

llara facilmente que la serie

Loy 3 %

es una progresion arménica , porque en cada

tres términos consecutivos hay una proporcién

armoénica. Con mas claridad se advierte la mis-
ma progresiéon en los nameros 60: 30: 20; ij.

12 : 10; en los quales 60 : 30 : 20 es una pro-

porcién arménica, 30 : 20 : 15 otra, y 15 : 12.

lo otra.
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Sistemas modernos de las cuerdas musicales.

I. EI sonido musical se llama vulgarmente
tono; y aunque esta palabra es muy usada en
la MUsica, es sin embargo la mas sujeta & equi-
vocacién por tomarse las mas veces en distinto
significado. Toméandola por sonido musical se di-
vide en grave y agudo, esto es, en baxo vy
alto, que son propiedades puramente relativas,
siendo un mismo sonido grave y agudo cpn res-
pecto & diversos sonidos. Quanto mas delgada, mas
corta , y mas tensa es una cuerda, es tanto mas
agudo su sonido. Por esta razén el tono ¢ el
calibre del sonido de una cuerda se supone pro-
porcional con estas mismas propiedades. Dos
cuerdas de la misma materia y de igual grue-
so longitud y tensi6on , dan los sonidos igual-
mente graves 6 agudos, que se llaman Uni-
SOES. Quando el grueso y la tensién son igua-
les, y una cuerda tiene doble longitud que la
otra , el sonido de la mas larga sera al doble
mas grave que el sonido de la mas corta. Y

siendo invariable la tensién de una cuerda, lo
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baxo de su sonido es proporcional & su longi-
tud : como al contrario, si la longitud es in-
variable , el tono varia conforme al grueso de
la cuerda, y de dos cuerdas de igual longitud
la mas gruesa da el sonido mas grave. Tam -
bién una cuerda pesa tanto mas, quanto es mas
largay mas gruesa 5y supuesta invariable la ten-
sion , el sonido es proporcional 51 grueso y lon-
gitud juntamente ; y por esta razén sera tam-
bién proporcional al peso intrinseco de la cuer-
da. De dos cuerdas igualmente tensas, la mas
pesada dard el sonido mas grave : si la una
pesa una onza, y la otra media , esta serd mas

aguda ~ue aquella en la razén de 2 ai.
Tersion de las cuerdas.

2. La tensién procede de la fuerza conque
la cuerda esta tirada , y esta fiierza se concibe
4 manera de un peso atado & la extremidad de
la cuerda. Esta tensién no es proporcional a
dicha fuerza 6 peso atado, sino & su raiz qua-
drada. Supongamos una cuerda estirada por una
fuerza equivalente 4 4 libras, y otra por otra

fuerza equivalente & una libra : asi como la raiz

quadrada de 4 es 2,y la raizde i es i , la

tension de la cuerda primera no serd sino do-
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ble .de la tensién de k otra. Y supuesto que
lo agudo del sonido de una cuerda se aumenta
4 proporcién de su tensién, este aumento sera
proporcional & la raiz quadrada de la fuerza 6 peso
que causa la tensién; de manera que siunacuer-
da estd tirada por una fuerza equivalente & 3 li-
bras , para duplicar su tensién y lo agudo de
su sonido , es preciso tirarla con una fuerza
equivalente & 12 libras: y para triplicarla se
necesita otra fuerza equivalente & 27 libras. * N 6 -
tese ademas que la tension modifica el sonido de
diverso modo que la longitud y grosor, 6 que
el peso intrinseco de la cuerda : aumentando este
peso , el sonido es mas grave , y por consiguien-
te menos agudo ; al contrario aumentando la
tensién, el Sonido es mas agudo, y por con-
siguiente menos grave : por esto se dice que lo
baxo 6 profundo de un sonido estd en razén
directa del peso de la cuerda, y en razén inver-
sa de la tensiéon : al contrario lo agudo 6 al-
to estd en razén directa de la tensbn, y en ra-
zén inversa del peso de la cuerda. Quando se
dice absolutamente que un sonido es & otro co-

mo 3 & i, la expresion queda dudosa 5 por-

I Cqgnstade la a \igehraser V3 =&i* = V3 =is'i
i1 ; 2icomo también V3 «V*/ = M3e3VYS — AN
T omo . S
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que si k comparacién se hace con respecto a lo

grave de los sonidos, el que corresponde al nu-

mero mayor, es el mas grave 5pero sik com-

paraciéon se hace con respecto a lo agudo , el

sonido que corresponde al niimero mayor , es

el mas agudo. Para precaver esta duda , lo en-

tenderémos del agudo, y asidiciendo que dos so-

nidos “son como | 2 , se entenderd que 2 re-

presenta el sonido mas agudo , y i el mas grave.

Razim de los sonidcs.

o

Si suponemos que en dos cuerdas el pe-

so intrinseco y k tensién son diferentes, enton-

ces los sonidos estardn en razén directa de ks

tensiones y en k inversa de los pesos. Tome-

mos dos cuerdas A 'y B .k primera de una on-

za de peso y tirada por una fuerza de la h

bras; k segunda de seis onzas y tirada por

una fuerza de 48 Ubras: estas fuerzas se de-

ben reducir & k misma medida que los pesos

intrinsecos de ks cuerdas, y supuesto que es-

tos los hemos propuesto en onzas, k fuerza que

causa k tensiéon de A , se reducira a4 144

y k que causa k tensién de B , &4 576- ~en

siones son como ks raices quadradas de ks fuer

zas tirantes i con que k tensién de A sera



INTRODUCCION. 19
k tensién de B como 12 &4 24, 6 como i a 2.
El sonido de A por razén de los pesos intrinse-
cos es al sonido de B como i 4 6 ,y por razén
de las tensiones en razén inversa de i & 2, esto
es, como 2 & i ; y componiendo las dos razo-
nes 1 :6y 2 : i, serdel sonido de A al soni-

do de B como 246 6 como i & 3, que es
lo mismo que decir que el sonido de B sera

tres veces mas agudo que el sonido de A.
Vibraciones de las cuerdas.

4, Estambién proporcional lo agudo del sonido
conel nimero de vibraciones de la cuerda. Quan-
to mas agudo es aquel, tanto mas velozmente vi-
bra esta; y asi siuna cuerda en un segundo de
tiempo hace mil vibraciones, otra tres veces mas
aguda hard en el mismo tiempo tres mil; y
por lo mismo otra al doble mas grave, solamen-
te hard quinientas. Por la misma razén, calcu-
lando quantas vibraciones deberia hacer en Un
tiempo determinado una cuerda de un cierto
pesoy tensapor una fuerza determinada , el tono
de esta cuerda permaneceria fixo é invariable , si
no lo alterasen las circunstancias de la mayor 6 me-
nor elasticidad de la cuerday de la madera sobre

que se estiende ; de la fuerza que la hiere, y
£ 2
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de la mayor 6 menor humedad del ayre. *
Escala comn

5. Las ocho teclas largas del clave 6 del or-
gano sucesivas, comenzando por la nombrada O
danJos ocho tonos sucesivamente mas agudo uno
que otro, por los quales sube y baxa la voz hu-

mana con muchafacilidad , y forman la Escala

i Euler en su Tratado de Mdsica calcula que una
cuerda de pie y medio y un centesimo de otro pie di
largo, de seis granosy un quinto de peso,y tensa por
im peso de seis libras, debe hacer en un segundo gp»
vibraciones. Hé aqui la formula general de que se sirve
para determinar las vibraciones de qualquiera cuerda. Sea
ia longitud de la cuerdaz= a, p tenga su peso con el
gue la mantiepe tirante, la razéon de i 3 : seatambién
el didmetro del circulo & la circunferencia como 113 i 355,
y la longitud de un péndulo que haga una vibracion en
cada segundo, sea = b. Serd el nimero de las vibraciones

de la cuerda en un segundo Sea el
peso de Jacuerda r=, granos, lafuerzaquela tira=: 6
libras = 46080 granos. Sera «: i = 46080:6 — =

7432 ; 1. Sea " 3166 milésimos de pie , a ~ 1510;

con que la cuerda a hara en un segundo un ndmero de vi-

braciones = i JlELTIg = 1J4: .
nj 'y¢ thslo ¢ T A+ AT 3%

proximamente.

1
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m:nque es hoidia el sistema fundamental de la
M UGsica. Estos ocho tonos 6 cuerdas desde el tiempo
de S. Gregorio el Magno se denotan con las siete
primeras letras del Alfabeto A ,B , C ,D ,E,F,
G ,a; peroelorden de las letras correspondientes
4 los sonidos que constituyen dicha Escala , es C,
D,E,F,G,A,B,c. Laoctava cuerda tieneel
mismo caracter que la primera por razén de la
semejanza de sus sonidos, como se explicard mas
adelante. Guido Aretino en el Siglo X | esta-
bleci6 el método de entonar la Escala con las
seis silabas TJte Re :Mi: Fa : Sol: La 1y alu-
diendo al Sol, Fa , esta entonacién se llamé Sol-
feo. v por quanto segln la doctrina de este Au-
tor , que después se explicara , la C se ento
naba ya con el Sol, ya con el Fa, ya con
el Ut, por esta razén se llamé C-solfa-ut. Tam -
bién la cuerda D se entonaba ya con el La,
ya con el Sol 6 con el Jlp, y por esto se lla-
m6 D-la-Sol-re. b e ahi se derivan los siete nom-
bres vulgares de las cuerdas de la Escala:

C-sol-fa-ut, D-la-sol-re, E-la-mi, F-fa-ut,
G-sol-re-ui , A-la-mi-re, B-mi.

Solfeo nmodkmo.

6. Queriendo mejorar el sistema de Giiido,
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los Ultramontanos afadiéron al solfeo la silaba

Si, para distinguir y entonar la séptima cuerda,

en cuyo lugar en el solfeo de Guido se volvia

4 repetir alguna de las silabas ya entonadas. Asi

los Franceses casi han abandonado los nombres

de C-sol-fa-ut, D-la-sol-re &c. substituyendo en
su lugar lassilabas Ut, Re, MI, Fa, Sol, La, Sh

de manera que lo mismo significa en la boca

de un Francés la cuerda SO|, que en la de un
Italiano ¢ Espafiol Gsol~re-ut. En Italia es ya
muy freqgiiente el método de solfear con las
siete referidas silabas, mudando Unicamente el
Ut en DO; aunque algunos para afectar anti-
gliledad condenan el uso del Si, como si el
saber MuUsica consistiese en

las. EI

semejantes bagate-
método francés de nombrar las cuerdas

con las silabas del solfeo, es muy cémodo;

tanto porque con pocas palabras se expresan

muchas cuerdas, como también porque a el que
héaya aprendido & cantar con dichas silabas , vién-

dolas después escritas, se le representan en k

imaginacién las sensaciones de los sonidos cor-

respondientes. Por esta razén se adoptara este

método muchas veces en esta Obra , diciendo

la cuerda DO en lugar de C-sol-fa-ut, Re en
lugar de D-la-sol-re &c.

oid
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Escala numérica.

7. Muchas han sido las opiniones acerca de

A las proporciones que hay entre las cuerdas de
la Escala, pero hoy dia la Escala numérica mas
comuin es la siguiente :

Do ;Re:M i:Fa :Sol:La:Si:do.

24 :27 : 30 :32 :36 :40 j4% -.48.
Tal es la Escala numérica de Rameau. La mis-

ma viene & ser la de Tartini , dando el nu-

mero mayor al sonido mas agudo ® y la mis-
ma recomienda el R. P. Francisco Jaquier en
el tomo 2. del comentario & la Filosofia de
Newton. De la primera & la segunda cuerda
hay la razén 24 : 27 , que reducida a mas sim-
ple expresion es la sesquioctava 8:9.* De la

segunda & la tercera hay la razén 27 : 30, igual

3 Tartini atribuyendo & los nimeros mayores los so-
nidos mas graves, forma esta Escala numérica ;
180 5160 ; 144 1. 135 : 1iO <108 : p(5190.

De la primera & la segunda cuerda hay la razén 180:
i6o = 18 ; 16 = 9 : 8, que trastrocada para dar al so-
nido mas grave el ndmero menor es 8 ; 9, la misma que
14 : 27. Asi se hallard que toda la Escala de Tartini con-
cuerda con la de Ramean.

4 La razén 8; 9 deberia llamarse mas bien subitiquiie-
tata-, feto asi como para la expresion de los sonidos lo
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4 la sesquinona 9 : 10. Y de la tercera ala
quarta 30 : 32- = 15 : 16. Enti'e la quarta y
la quinta vuelve la sesquioctava ; entre la quin-
ta y la 'sexta , la- sesquiuona ; entré la sexta y
la séptima , la sesquioctava; y entré la séptima
y.'Ja. octava ; la sesquidécima-quinta. De ma-
nera que toda la Escala,numérica se forma de
U'es jcspeciés.de'grados: los de-la primera es-
pecie en razén sesquioctava , fueron llamados
por los Griegos [OOS MAYONeES; los que estan
en razén sesquinona, 1ONOS MENOMES: y los dos
enti-e la <tercera y quarta cuerda , y entre la
séptimay la octava, Samitonos ; y he aqui oti'o
significado de la palabra Tono.

Termperamento,

8. La' Escala.,practica establecida arriba
se compone sino de dos especies de grados, esto
es, Tono y'Semitono : el Tono de la Escala
préactica es un medio entre los dos Tonos ma-
yor y menor, de la Escala numérica , y el Se-
mitono de esta discorda también del Semitono

de aquella , de manera que solo los dos nu-

mlsmo tiene dar al nimero mayor el sonido mas grave, cjiie
1ed masagudo , por lo mismo 110 se hace distincién entre las
Tazones sesquioctavay subsesquioctava, duplay subdupla &e.
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meros extremos 24 : 47~ corresponden exacta-
mente & las dos cuerdas extremdas de la Escala
practica. Para deducir la Escala practica de la
numeérica , se toman diversos Terrperam'ntosS(e-
gun las varias eopiniones de los Autores : unos
quieren que las razones de la Escala numérica
se alteren de un modo , y otros de otro. Pero
todas estas opiniones y temperamentos no tier
nen ningan fundamento sélido , pues como se
demostrard en el Lib. i , los ndmeros son abso-

iutaniente impertinentes & la Musica.

Intervalos précticos.

9. Comparando en la Escala practica una

cuerda con otra , se deducen diversas combi-
naciones de dos cuerdas.que vulgarmente se lla-
man INtervalos. De cada una de las cuerdas
4 su inmediata hay una Segunda, que se divi-
de en MEYOry ITENOr ; la mayor es el grado
llamado también TONO, la menor es el SEItONO.

Terceraes el intervalo que compreheude tres
cuerdas consecutivas de la Escala, como DO,
|V|i-, é,Re, Fa-. aquel comprehende las tres
aierdas DO, Re, Mi ® y este Ra, M i, Fa.
Se divide la Tercera en NUYOry en IMTENON; la

primera se compone de dos Tonos , como DO,
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Mi-. Fa, La-. SO|, Si:ia segunda de un To-
no y un Semitono, como JRe, Fa : Mi, Soh
La , Do.

Quartaes el intervalo que comprehende qua-
tro cuerdas consecutivas de la Escala , como DO,
Fa :Re, SoliMi, La-.Fa, Si.La Quarta na-
tural se compone de dos Tonos y un Semitono,
como DO, Fa.rero 1a Quarta mayor iiamada
también THtONO se compone de tres Tonos, co-
mo Fa, Si.

Quinta es el intervalo que comprehende
cinco cuerdas de la Escala. La natural consta de
tres Tonos y un Semitono, como DO,SO|: Re,
La-, v « falsa de dos Tonos y dos Semito-
hos 5 pero para formar este intervalo es nece-
sario continuar la Escala como después se vera.

Sexta es el intervalo que comprehende seis
cuerdas de la Escala, y se divide también en
MBYyory MENOI. La mayor consta de quatro To-
nosy un Semitono , como DO, La : Re,
la menor de tres Tonos y dos Semitonos, co-
mo M i, Do.

Septlma es el inténsalo que abraza siete
cuerdas de la Escala, y se llama MBYOI quan-
do consta de cinco Tonos y un Semitonos y
HIENOr si consta de quatro Tonos con dos Se-

mitonos.

abra;
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Y finalmente la OCtava es el intervalo que
abraza toda la Escala, como DO, do.

Intervalos numéricos.

10. Si las cuerdas de la Escala estuvieran
acordadas segln las proporciones de la Escala
numérica , se hallarian tres distintas Terceras:
la una mayor compuesta de un Tono mayor
y otro menor , como DO, Mi en 1a razén de
24; 30 = 4: 5 que es la sesquiquarta: la otra
menor compuesta de un Tono mayory un Se-
mitono , como La, DO en razén de 40 : 48
= 5 :6 que es la .sesquiquinta : y la tercera
también menor compuesta de un Tono menor
y un Semitono, como R(’, , F@ en razon de 27:
32 y esta Tercera menor se diferencia de la
otra, lo misiiK) que el tono mayor del menor,
que es en un pequefio intervalo en razén de
80; 8i llamado vulgarmente Cofn<?. Falta pues
una Coma 4a la Tercera menor Re, Fa para
igualar & la otra L&, DO : por 1o qual la pri-
mera se puede Illamar Tercera menor €SCaSa
Hallarianse también dos Quintas diferentes , una-
compuesta de dos Tonos mayores y otro me-
nor con un Semitono, como DO, Sol en razén

de 24 : 36 = 2 ; 3 que es la sesquialtera : la
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Otra compuesta de dos Tonos menores y otro
mayor con un Semitono , & la que faltaria por
consiguiente una Coma para igualar a la otra:
tal seria la Quinta Re, La en-razén de 27 : 40.
Ademas, la Quarta natural DO, Fa corres
penderia & la razén sesquifercia 24 ; 32 = 3-: 4;
el Tritono & la razén 32

: 45 i la Sexta mayor
Do, zi? ala razén 24 :40= 3

Mi, Do k 30 : 48=5

X))o, JT14& 8 : 1% ; y la menor & 9 : 16. Las

: 5 »la menor
; 8 ; la Séptima mayor
prmcipales de estas razones son la dupla pro-
pia de la Octava, la sesquidltera de la Quin-
ta , la sesquiiercia de la Quarta , la sesquiquar-
ta de la Tercera mayor , y la sesquiquinta de

la Tercera menor.
Escala tendida.

1. Después de haber entonado las ocho
cuerdas sucesivas de la Escala subiendo 6 ba-

xando la voz hacia lo grave 6 lo agudo, se

repite la misma Escala con tonos mas graves
6 mas agudos; y la Escala asi tendida es.
Do-.Re-. Mi: Fa:Sol\ La:Si\ do: re:mi:fa:
sol:la:si:do:re:mi:fabc

Los grados é intervalos de la segunda Octa-

va dO, do son del todo semejantes & los gra-
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dos ¢ intervalos de la primera DO, doe do, re
es una segunda : do, Miuna Tercera &c. Des-
pués de la segunda Octava se puede repetir
otra, y después de esta otra, mientras que la
fuerza de la voz lo permita. Los claves constan

por lo comudn de quatro Octavas.

Intervalos conyuestos.

12. Comparando las cuerdas de la Octa-
va grave con las de la aguda , resultan muchos
intervalos no comprehendidos en una sola Oc-
tava. DO ,Cb-, Re,rei Mi, Mi &c. son otras
tantas Octavas. Si, Fa esia Quinta falsa de-
mostrada en el ndmero 9 , compuesta de dos
Tonosy dos Semitonos. DO, Ie es una Ffo-
A, compuesta de una Octavay una Seca-
da. Do, miuna Decena 6 Décima; Do ,fauna
Undécima; Do, sol una Duodécima &c. I,cuyos
intervalos estan respectivamente compuestos de
la Octava DO, dO, y de los intervalos sim-
ples de Tercera, Quarta, Quinta &c. Y com-
parando las cuerdas de la primera Octava con
las de la tercera , resultan la Décima—quinta Do,
d)compuesta de dos Octavas; la Décima-sexta
de dos Octavas y una segunda ; la Décima-
(’)ptima de dos Octavas y una Tercera. Ge-
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neralmente 4 todo intervalo simple se le pueden

afladir una , dos 6 mas Octavas.
Trasmutaciones.

13. Supuesto un intervalo siemple V- g.

k Tercera Do, MI, sila voz grave sube una

Octava quedando sin mover k otra voz , re-

sulta la Sexta M i, do que se llama por esta
razon trastrueque ¢ trasmutacion de k Tercera,

Del mismo modo , si observamos la Escala ten-

dida, se ve que de k Segunda mayor trastro-

cada resulta la Séptima menor , y al contra-

rio de la Sépiima menor la Segunda mayor:

de la Tercera mayor la Sexta menor , y de cue

k Sexta menor k Tercera mayor : de la Ter-

cera menor la Sexta mayor , y de la Sex-

ta mayor k Tercera menor: de la Quar-

ta la Quinta , y da la Quinta la Quarta : del

Tritono la Quinta falsa, y de esta el Tritono.

En general lo que falta & qualquier

para completar k Octava

intervalo
, es precisamente su
frastrueque: v. g. la Séptima menor y la Segunda
mayor componen k Octava ,

que de

luego del trastrue-
launa debe resultar cabalmente la otra.

Para trasmutar la razén numérica de un inter-
valo , basta tomar el namero correspondiente a
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la Octava de lavoz (jite se muda para formar el
trastrueque : asi trastrocandola Tercera DO, Mi
resulta la Sexta Mi , 0O ; Y supuesto que la
razén de la Tercera DO , Mi es 4 : 5,y 4
forma con 8 la razén dupla de la Octava, sera
5 : 8 la.razén de la Sexta Mi, do.

Cuerdas accidentales.

14. Ademas de las ocho cuerdas de la Es-
cala hasta aqtxi explicadas que se Illaman Na-
turales , hay otras cinco llamadas accidentales™
las quales dividen cada uno de ios cinco Tonos
de la misma Escala en dos Semitonos. Entre las
cuerdas DO, Re se debe considerar una cuerda
media , que divida aquel Tono en dos interva-
losiguales 6 Semitonos. Eo mismo se debe con-
siderar entre las cuerdas Re, M i: Fa, Sol: SO|,
La: yLa, Si. cada una de estas cuerdas acci-
dentales tiene dos respectos, el uno con la cuer-
da grave , y el otro con la aguda del Tono que
divide : en el primer respecto se llama Sostenido
y se demuestra con esta sefal , en el segun-
do B-mol Y se denota asf (b); de manera que
D o* significa que en vez del DO natural se
debe entonar la cuerda media accidental entre

Doy Re, masaguda que el DO un Semitono: y
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. N 77 i”eel Ke natural se de-
fiVirnaraH”elU” nilsma cuerda accidental mas
grave ~ue el U . un Semitono ;.por lo qual se
observLue una misma cuerda-accidenta es .or-
tmUo vV mo/; sosunido con respecto a la cuer.

r U e del. Tono "ue divide .

con respec,
[ a”a aguda del mismo Tono. De manerasu®

Escala™réactica dividida con lavcinco cuerd.

accidentales en doce Semitonos

D o« R e«

Fa« Sol« Lax
Po |Re I Sol hLalSilDo
i5ab Y[\ O™ Ta  bi

con cuyai trece cuerdas se compone toda

M Usica moderna. »

SISTEMAS AMIOVOS DE IAS COTUDAS MUSICALES.

Tetracordo diaténico.

-1 Los Griegos pusieron por sistema fun-

damental de la Musica el Tetracordo, que de

S Las caldas con b-mol se llaman Re"D4<.-fa , Mi

Z.la-fa y+&" Ada-{@xSi»

la practica. Las «das cortas dd clave contienen 1. dnco

cuerdas accidentales la que esti entre Cy D ts
sostenido . y al mismo tiempo

. nico
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Tetra ( que quiere decir quUatro) significa un
sistema de quatro cuerdas que constituyen
la Quarta. De la primera a k segunda ha-
bia un Semitono ; de la segunda & k tercera
un Tono, y otro desde k tercera & la quar-
ta ; y por esto se llamo¢ diatonico esté Tetra-
cordo , porque k voz se conduce por Tonos, Yy
casi corresponde a4 las quatro cuerdas de nues-
tra Escala Si, Do, Re, Mi, 6M i, Fa, SO|, La-,
Y aun por esta razén nuestra Escala se llama
también diatdnica. conveuian los Griegos en
quanto & k razén de las cuerdas extremas del
Tetracordo , pues unanimemente establecieron
ser k sesquitercia 3 : 4 que corresponde & la
Quarta; pero en quanto al Tono y Semitono
intermedios , se dividian en diversas opiniones.

Architas Tarentino propuso el Tetracordo diat6-
nico - \. cuyo primer quebrado de-

nota un Semitono en la razén 27: 28 ; el se-
gundo un Tono mayor enlarazén7: 8; y el ter-
ceroun Tono menor en k razén 8 : 9; y estas
razones compuestas forman juntas k sesquiter-

N33 =4- Aristoxéno célebre Mdusico y Filésofo

:deseché el modo de expresar los intervalos con

razones geométricas , y quiso valerse mas bien

lde las aritméticas. Consideraba la Quarta 6 el
TOMO |I. Q
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les ninguna ventaja ¢ desventaja la podia resultar.

Sistema  maxinD.

2. De muchos Tetracordos unidos formaron

los Griegos otros sistemas de cuerdas de mas ex-
tensién. Primeramente unieron dos Tetracordos:
Si,Do, Re, Mi, Fa, Sol, La.
Y notando que en este sistema la Quinta Si,
Fa es falsa |, y que le falta un Tono para
completar la Octava, afiadieron otra cuerda &
mas de los Tetracordos, llamada por esta razén
proslarrbanérrerrsé anadida, que dista de la
cuerda Slun Tono hacia lo grave , y de esto
resulté su Escala
(La), Si, Do, Re, Mi, Fa, Sol, La
A, B, c, D, E, F,.G, a
que repetida produxo el sistema llamado maxi-
MO compuesto de quatro Tetracordos
(La) Si, bo,Re, Mi, Fa , Sol, la, (si**),
si, do,re, mi, fa, sol, la.

El primero de estos Tetracordos se llam¢ hypaton
()principal-, el segundo MESON 6 Nediano; el ter-
cero diazeugmenon ¢ disyunta; y el quarto hiper-
boleans excelente. E 1 tercero se 1lam ¢ disjuntopor-
que en efecto queda separado del segundo por

aquel Tono la, si-, pero como conviene muchas
Cc 2
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veces modular por tres Tetracordos unidos, 6 alo
menos unir el segundo con el tercero , pusié-
ron entre el la y el Si una cuerda acciden-
tal , para que resultase el Tetracordo |4,
Si* , Uo, re nlamado Synmenm 6 de CONjur+
(ion} porque servia para unir el tercer Tetra-
cordo con el segundo: por otra parte se tuvo
por Tetracordo accidental o separado del sis-
tema natural de los quatro primeros Tetracor-
dos; y de la cuerda Si* anadida para formarle

derivan nuestras cuerdas accidentales con ¢-mo/.
Tetracordo cronético.

g. EI Tetracordo cromatico se contenia co-
mo el diaténico entre los extremos de una Quar-
ta ; pero los,intervalos medios eran diversos. De
la primera & la segunda cuerda habia un Semi-
tono , otro de la segunda & la tercera , y de esta
4 la quarta una Tercera menor, v. g. I\/Ii,Fa,
Fa%"™ La. Este Tetracordo no se usaba sin el
diaténico , antes bien procedia de este , antepo-
niendo una cuerda accidental entre la segun-
da y la tercera del mismo, v. g. Mi s Fa,
(Fa%), Sol, La iy estacuerda accidental ser-
via para formar otro Tetracordo diaténico mas

excelente 6 agudo Faiii., AO|, La, Si.
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Tetracordo enammnico.

4. La ¢jelicadeza de los

Jl.egé & dividir el Semitono en dos partes casi

iguales; y esta division después de la decaden-

cia de la MUsica jaméas ha sido considerada co-

mo parte esencial del canto ; antes bien, seglin

el testimonio de Plutarco en el Libro dela M G-

sica, los mismos Griegos la dexaron por la gran

dificultad de su execucion. Considérese el Semi-

tono M i, Fa, 0 Si, Do dividido en dos par-

tes casi iguales por una cuerda intermedia no-

tada con esta Sefial (X ) , y jantese & estas tres

cuerdas la quarta dil Tetracordo diaténico; y

resultara un nuevo Tetracordo M i, MiX,Fa,
La s , SiX , Do, Mi compuesto de dos

quartos de Tono y de una Tercera “mayor

gue los Griegos Ilamaban inarmonico ¢ Inse-
f arable, pues tal era la modulacién por aque-

llos delicadisimos quartos de Tono. Cada Filo-

sof odaba & estas cuerdas distintas proporciones.

; 30.. ~ — J. sonlas mas ade-
Las de Didymo 31 s '

quadas & nuestros intervalos numeéricos , puesto

que las dos razones primeras constituyen pre

cisamente el Semitono I1S*> 16. Finalmente se

Cantores Griegos
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debe notar que todos tres géneros > diaténico,
cromatico y enarmoénico se contenian en seis
cuerdas M, MiK, Fa Fa‘Qi'J, SO|, Lajy el
canto siempre se fundaba principalmente en las
guatro diaténicas Min Fa, SO|, La.

Sistema de Guido.

5. La venida de los Barbaros & Europa

fué la ruina de todas las artes , entre las qua-
les la Mduasica no empez6 & cultivarse hasta el
siglo X 1. Entonces un Monge Benedictino de
Arezzo llamado Guido restituyé y aun se pro-
puso perfeccionar el sistema tedrico de los Grie-
gos. Juzg6 deberse poner por fundamento de
la Mdasica el Tetracordo diaténico ; pero ad-
virti6 que la modulacién sale con mas 6 mé-
nos gusto , segln el parage en que se coloca
el Semitono ; porque quando éste es el primer
intervalo del Tetracordo como en Si, Do, Re,
M i, la modulacién es mas dulce y languida;
pero mas vigorosa , si el Semitono esta en la
parte aguda como en Sol, La,Si, Do y de
un temperamento medio, quando el Semitono
estd en el medio como en La,Si, Do, Re.
Esta reflexion acaso le induxo & tomar por sis-

tema fundamental el Exacordo completo 6 Sex-
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ta mayor SO|, La, Si, Do, Re, 3lien que
se hallan todas tres referidas especies de Tetra-
cordos. * EI sistema maximo de los Griegos, co-
mo consta del num.>, comenzaba en la cuer-
da A que nosotros llamamos A-la-mi-re; y co-
mo el Exacordo de Guido comienza por la
cuerda G que Ilamamos G—sol—re—ut, se ve que
este Monge afiadié otra cuerda baxo de la Jjros-
ianfarﬂmrm La de los Griegos, dexando en
su ser todas las demas. Sefial6 esta nueva cuer-
da con la G griega 6 Gama, que después se
mudé en G latina.

La cuerda accidental del Tetracordo
netUMia sefialé con una b redonda ; la siguien-
te en que comienza el Tetracordo disjunto-, con
una b quadrada ; de suerte que el sistema ma-
ximo de los Griegos expresado con caracteres la-
tinos y con la correccién de Giiido es este
G:A:B:C: D:E;F:g:a:b:b: c;d:e;f:gg: aa.
D e este sistema sac6 dicho Monge tres Exa-
cordos del todo semejantes : el primero funda-

do en la cuerda G , en que la B es quadi'ads:

I El Exacordo lia sido expresado con las silabas del
solf?0 moderno que corresponden i las seis cuerdas G -sol-
'iviif, A-In-mtrt, B-mi, C-sol-fa-ut, D-U-sol-rc, E-la-mi,
0 segun Giiido G ut, A-rc. B-nt!, C-fa-ut, D-sol-u,
E-la-mi.
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G; A:b:C:D:E.
El segundo fundado en la cuerda F ,con b re-
donda :

F :g:a:b :c:d.
El tercero en la cuerda C , donde no se halla
la b ni quadi'ada ni redonda:

C:D:E:f:g:a.
Y como de A se pasa & la b quadrada por un
Tono,y & la b redonda por un Semitono , lla-
mé6 al primer Tetracordo Oe b-quadrado o du
ro, al segundo de b-tnal, y al tercero de na-
tura , que son las tres Propiedades del canto
antiguo , que ya se decia hecho en la Propie-
dad denatura, ya en la de b-nol, 6 en 1a de
h-quadro 0 b-quadrado segan el Tetracordo

por donde se modulaba.
Solfeo de Giiido.

6. El canto siempre se ha ensefiado sobre las
cuerdas que respectivamente se han juzgado fun-
damentales , porcuya razén se solfea ahora so-
bre la Octava. Los Griegos solfeaban sobre el
Tetracordo; y Giiido como buen Filosofo de-
bia disponer su solfeo sobre el Exadcordo. Con es-
te fin tomo las seis silabas que se notan en el

Himno de S.Juan Bautista:
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XJToueant laxis "IJisonarejibris

Mira gestoriim Ykinuli tmrum

soLw polluti Lagiv reatumw.
con la mira de formar la entonaciéon de las cin-
co vocales contenidas en aquellas seis silabas:
y quiso también que la cuerda fundamental de
cada una de las tres Propiedades del canto se
entonase con la silaba Ut: las otras sucesiva-
mente con las siguientes Re, Mi, Fa, SO', L&,
Y por eso la cuerda G en b-quadro era :,Ut,
en natura SO|, y en b-mol Re , de donde tomé
su nombre G-S0l-re-ut. véase en la adjunta nota
la disposicién de los tres Exacordos con la res-

pectiva entonacién de cada cuerda. * En esta

z S-fuadro. Natura. S-tnol.
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(isposiclon se observa que los Exacordos de una
misma Propiedad estdn separados el imo del otro
por una Tercera ; de modo que en llegan-
do & la cuerda aguda de un Exacordo , no
se puede continuar de grado sin pasar & otro.
Para hacer estas mudanzas ™ prescribi6 Gui-
do qué subiendo se entrase siempre en el nue-
vo Exacordo por su cuerda Re y baxan-
do , por su cuerda La : en cuya regla se
funda el método antiguo de solfear que se nos
ha criticado por no conocerse su fundamento.
Con esta sola regla obligé Guido & los Can-
tores & no pasar de un salto de la Propiedad
de h-quadro a 1a de btndl , ni de 1a de bl
4 la de h—quadro sin pasar por la Propriedad
de Natura, dexandoles la libertad de pasar de
natura a h-quadro ¢ btnol indiferentemente;
lo qual en el lenguage moderno quiere decir
gque del Tono de G-sol-re-ut no se debe pa-
sar al de F-fa-ut, ni del de F-fa-ut a1 de
G-sol-re-ut sin anteponer la armonia de C-sol-
fa-ut; pero que de C-sol-fa-utse puede indis-
tintamente pasar 6 hacer cadencia en G-sol-re-ut
6 F-fa-ut. En esta regla , como se vera en el
Lib. 3 , se contiene la substancia de las reglas
fundamentales de la armonia : y asi por el solo

método de solfear merece Guido el titulo de
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restaurador de la Musica que le dan los mis-
mos Autores que desprecian su solfeo, espe-
cialmente el P. Sacchi en su frivolo tratado
del nimero y de la medida de las cuerdas
armoénicas. Este Padre reprueba dicho solféo por
dos razones, la una por haber dexado Guido
la Séptima de la Escala sin silaba, y la otra
por no haber obligado & los que solfean , & apli-
car siempre la silaba Ut a 1a primeray funda-
mental cuerda de la Escala. D e esta critica se
colige que el mencionado Autor alaba y criti-
cad Guido & ciegas; puesto que le critica aque-
llas mismas cosas por las quales merece las ala-
banzas que le da. EIl sistema fundamental de
Guido era el Exacordo 6 la Sexta : con que su
solféo no debia de constar sino de seis silabas;
y aquella que el P. Sacchillama Séptima, per-
tenecia ya & otro Exacordo, y era 6 Quarta del
Exacordo ¢QD-mol, 6 Tercera del Exacordo de
h~quadro, y por esto en el caso primero de-
bia entonarse con el Fa , Y en el segundo con
el M i; y darle una slaba distinta hubiera sido
un despropésito de Guido, como lo seria hoy
dia querer introducir una nueva silaba para en-
tonar la Novena. Ademas, si Guido no pu.
so por sistema fundamental la Escala de ocho

cuerdas ;como podia obligar & los que solfeaban,
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4 aplicar la silaba Ut 4 ia raerda fundamen-
tal de esta Escala ? Debia si obligarles, como
b hizo , & aplicarla constantemente & la pri-
mera y fundamental cuerda de su sistema que
era el Exacordo. EIl P. Sacchl supone en Gui-
do las mismas ideas de la Musica que él tie-
ne ; y para hablar de los Antiguos es necesario
dexar & un lado las propias ideas, y concebir
las antiguas. No es mi animo declararme de-
fensor del método antiguo de solfear, pues ade-
mas de que es cosa de poquisimo momento , el
sistema moderno de la Octava es mas natural
y mas apto para explicar la teoria de la M (-
sica. Lo que solo me he propuesto , es mani-
festar el aprecio que merece el solféo de Guido,
que tan pronto se alabacomo se critica, uno y

otro sin fundamento.

CARACTERES MUSICALES.
"Rayas musicales.

t. La Mdsica no habriallegado & gran per-

feccién sin una especie de Algebra para deno-
tarla, esto es, sin un sistema de signos y ca-
racteres musicales con los quales se comprehen-

dan & la primera vista muchos sonidos que de-
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ben executarse en poquisimo tiempo. Es muy
natural representar las cuerdas con rayas como
se usa hoy dia, y esta invencién se juzga ser
de Guido que juntaba & las rayas las letras ca-
racteristicas de las cuerdas, y después notaba con
un punto las que sucesivamente debian ento-
narse, como se ve en la figura i? matemaética.
En este modo de escribir la MuUsica habia dos
imperfecciones : la una, que los puntos no ex-
presaban el tiempo que se debia permanecer en
cada cuerda , y este defecto se remedié con las
notas de diverso valor inventadas después : la
otra, que paraexpresar ocho cuerdas se necesi-
taban ocho rayas dificiles de contar de una ojea-
da; y esta dificultad se aumentaba estendiéndo-
se el canto & mas de una Octava , y quiza pa-
ra ocurrir & esta dificultad juntaba Guido & las
rayas las letras caracteristicas de las cuerdas. Pe-
ro al fin se pensé representar las cuerdas no
solamente con las rayas sino también con los
espacios comprehendidos entre una y otra; y asi
con solas cinco rayas se denotan nueve cuer-
das faciles de distinguir & primera vista, Y por
quanto el orden de las cuerdas es invariable,

basta denotar una raya con una de las letras

musicales, para que se comprehenda el signifi-

cado de todas las otras y de los espacios inter-
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niedios. En el exemplo i? musical de la latroduc-
cion, por quanto la tercera raya es G 6 G-sol-
re-ut, el siguiente espacio hacia lo agudo sera
A-la- mi-re, 1a siguiente raya B-mi, el espacio
que sigue C-sol-fa-ut &c. : el primer espacio ha-
cia lo grave después de G sera F , la siguiente
raya E , el espacio inmediato D &c. Quando
la modulaciéon se extiende mas alla de las nue-
ve cuerdas comprehendidas en las cinco rayas,
se aumenta idealmente el numero de estas, de-
notadndolas con una rayita mas. En el exemplo
citado por quanto la quinta raya es D-Ia—sol-re,
la primer rayita siguiente sera F-fa-ut |, y el
espacio entre esta y la quinta raya E—ia—mi: la
segunda rayita sera A-la-mi-re, y el espacio en-
tre la primera y la segunda G-sol-re-ut. lgual-
mente siendo la primera raya C-sol-fa-ut, 1a pri-
mera rayita hacialo grave sera A-la-mi-re , y el

espacio entre esta y la primera raya B-mi &c.
Claves.

1. La letra puesta en una raya para de-
terminar el significado de las otras se llama Cla-
Ve ; y aunque qualquiera letra musical puesta
en una raya qualquiera sena verdadera clave,

sin “mbargo para facilitar la practica , se ha fixa-
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do el ndamero de las claves. En tanto que es-
tuvo en uso el sistema de Guido, servian de
tales las tres letras fundamentales de los tres
Exacordos G , C, F, que aun se usan en la

practica : de este modo se conocia en vista
de la clave en qué Propiedad estaba el canto,
si en hrquadro, en natura 6 en 0. Estas cla-
ves no tenfan raya fixa, como se puede ver en
los libros de coro que todavia se escriben se-
gun el sistema de Guido ; y por eso no contie-
nen mas que quatro rayas que con los espa-
cios intermedios abrazan la extensiéon del Exa-
cordo. Hoy dia como el sistema fundamen-
tal de la Mdusica es la Octava de C—sol-fa—ut,
este es la clave universal,de la que se forman
siete particulares conespondientes & las siete vo-
ces humanas que la naturaleza ha formado ap-
tas para el canto llamadas vulgarmente Baxo,
Baritono, Tenor, Contralto, Medio-Tifie, Tik,
y Alto-Tifie. cada una de estas voces tiene en-
tre las cuerdas que puede entonar , una media
que la es mas connatural y facil de entonar, y
estas siete cuerdas medias van por- su orden su-
biendo de Tercera en Tercera alternativamente
mayor y menor. EIl Barytono tiene su cuerda
inedia una Tercera sobre la del Baxo

; el Tenor
una Tercera sobre la del Baiytono , y asi de
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las demas. La cuerda media de cada voz se ha-
ce que corresponda & la raya del medio, y con es-
to se conoce en qué raya tiene cadavoz el C-sol-
fa-"t que es la clave universal. Primeramente
al Contralto ,que esla voz media de las siete, se
le da por cuerda media el C-sol-fa-ut ciave uni-
versal , y de este supuesto derivan las otras seis
claves particulares. EIl Tenor tiene su cuerdame-
dia una Tercera baxo de la del Contralto , que
es Ada-mi-re, y debiendo esta cuerda corres-
ponder & la raya del medio , el C-soi-fa-ut del
Tenor estard en la quarta raya. E|l Barytono tiene
su cuerda media dos Terceras baxo de la del
Contralto, que por lo mismo sera F—fa—ut, y
debiendo esta cuerda corresponder & la raya del
medio , el C-sol-fa-ut del Barytono estara en
la quinta raya. Por la misma razén el C-sol-
fa-ut del Baxo debe estar en una rayita sobre-
puesta en lo agudo & las cinco j el del Alto-
Tiple en otra también sobrepuesta en lo gra-
*ve; el del Tiple en la primera rayaj y en la
segunda el del Medio-Tiple 5 pero para evitar
el uso de las rayitas se da al Baxo por clave la
de F-fa-uten 1a quarta raya, y al Alto-Tiple
la de G-sol-re-ut en la segunda : también al Ba-
rytono por su analogia con el Baxo se le da

por clave la de F-fa-ut en 1a tercera raya } pe-
TOMO |I. 1>

-
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| esta, son claves d= pura substitucién que

,0 mudan la situacién correspondiente del C-W -
clave universal. Véase el exemplo a. dd
ia | se infiere quesitodaslas siete voces, ~
Liuando desde el Baxo , entonan sucesivamen-
te sus respectivas cuerdas medias, forman una
¢ ie de Terceras, pero sitodas juntas entonan
el C-sol-fa-ut clave universal, se ponen tod

en Unisono ,V pot lo n™™mo es preciso que el
Bax! W antiL voz una Séptnna sobre su cuer-

A media el Barytono una Quinta , el Te

ta Tetcer'a, el Medio-Tiple debe b~arla ima

Tercera , el Tiple una Qumta , y el Alto-Ti

pir~iséptd. mLa clave de en

rir::? ---?2»

Nro cg(reslgondei cada .aya 6 «paco, des-
mente que numer

T d IvT Terr'casllla correspondiente & la raya

con que la tercera raya en la c ave del Alto T.ple

iW .yen la del Baxo
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la primera raya usada por algunos Franceses,
aunque para la execucion de la MUsica es lo mis-
mo que las otras, destruye la exacta corresponden-
cia que tienen las siete claves italianas 6 espafio-

las con las siete voces naturales.

‘Notas musicales.

3. el funto solo no podia expresar el

tiempo que la voz debia mantenerse en ca-
da cuerda , y por lo mismo se comenzé
4 modificar de distintas maneras para deno-
tar la duracion de la entonacién. Ultimamen-
te se fixaron once caracteres 6 NO@S Ilamadas
Maxima, Longa, Breve , Semibreve, Mini-
ma, Seminima, Corchea, Semicorchea, Fusa™
Semifusay Garabatea *, 1as quales se ven con
el mismo orden denotadas en el exemplo 3? mu-
sical. EIl tiempo que se mantiene la voz en ca-
da nota se llama su valor ; y segun el orden
gue tienen en dicho exemplo, el valor de qual-
guiera de ellas es precisamente doble del va-
lor de la siguiente. La Longa vale media M a-
xima 6 dos Breves, la Breve media Longa 6

dos Semibreves. La Semibreve media Breve 6

+ No teniendo voz en Espafia para expresar una nota
{neH veloz que la Senufiisa, be usado de la voz Garafatea.

D2

2/\
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dos Minimas &c. Por consiguiente si k voz en

la Semibreve se mantiene un segundo de tiem-

po , deberda mantenerse dos en k Breve , en k

Lnga quatro, en k Maxima ocho, en k M-

nima medio segundo, en k Seminima un quar-

to de segundo , en la Corchea un octavo &c.

Combas.

4 Para dar & ks notas el valor que tie-

nen, es necesario fixarla absoluta duraciéon de

una , y por esta determinar proporcionalmen-

te k de ks otras. Pero como k duracién de

la nota escogida por norma puede ser mas

lenta 6 mas veloz cada vez que se canta , se

mide su duracién por el COMTPAS. EI que rige
el coro , mueve continuamente la mano de aba-

medida de la Semibreve i y por eso < B

vale dos compases, k tonga quatro, la M
¢matcho.kM mima medio, la Sennmma

un Euarto de compas, k Corchea un octavo &c.
S g u e un compas de otro con Imcas ver-

deas ¢S dividen ks cinco rayas en casfc
to Ie lasquales se escriben ks notas que han



INTRODUCCION. 53
de cantarse en cada uno ,y se pueden meter to-
das aquellas que segin su valor sumado, forman
el valor de una Semibreve. Dos Minimas equi-
valen 4 una Semibreve , dos Seminimas & mia
Minima; con que quatro Seminimas equival-
drdn 4 dos Minimas 6 4 una Semibreve ; por
consiguiente pueden ponerse en un compas 0
quatro Seminimas, 6 dos Minimas, 6 una M-
nima con dos Seminimas. lgualmente por quan-
to dos Corcheas equivalena una Seminima, pue-
den ponerse en un compas ocho Corcheas, 6 una
Minima con quatro Corcheas, 6 quatro Corcheas
con dos Seminimas. Véase el exam). La Ma-
xima y laLonga no se usan en la MdUsica que se
escribe con divisiones. Adviértase no obstante que
en los Recitados se adopta un compas llama-
do discreti'vo , gque el Cantor alarga 6 acorta

seglun la expresion de la palabra.
Tiempos musicales.

5. La palabra genérica Tlerrpo gue conviene
al compas y al valor de toda nota , se contrae
4 significar las particulas de tiempo en que se di-
vide el mismo compas. Si este se divide en
dos 6 quatro partesiguales, el Tiempo se llama

ptrfecto ; y si en tres, imperfecto. Para dividir el

T di
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compas en dos partes, se mueve la mano una
vez hacia abaxo y otra hacia arriba; para divi-
dirle en quatro partes, dos veces abaxo y dos
arriba: y para dividirle en tres, dos veces aba-
X0 y u'ia arriba. Quando se mueve hacia aba-
xo se llama dar, y quando hacia arriba alzar,
y estas son las dos partes mas sensibles del
compas. El compéas dividido en dos paites se
llama Tiempo perfecto d la breve 6 de cabilla
por usarse comunmente en el canto eclesiastico,
y se denota con una C y una linea atravesada
cerca de la clave. ( Exemp. gl num i'l") a1-
gunas veces con este .Tiempo en lugar de qua-
tro Seminimas por compas se ponen solamen-
te dos , denotando junto & la clave los nume-
ros * que significan que en vez de quatro Semi-
nimas entran tan solo dos, y de este modo se in-
dica un compas mas veloz.Por el contrario, quan-
do se requiere un Tiempo de capilla mas pau-
sado, se usan quatro Minimas o dos Semibre-
ves por compds , poniendo cerca de la cla-
ve 4 1 entonces la Semibreve solo vale medio
compads , y la Breve uno. EIl compéas dividido
en quatro partes se llama Tiempo ordinario , y
se expresa con una C juntoa la clave. ("BExermp.
cit. num s~ ) EIl Tiempo imperfecto , que gene-
ralmente se llama T€rnario, divide el compas
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en partes desiguales, y por consiguiente muda el
natural valor de las notas. La primera especie
de ternario es | ( EXGITD. di. num ) que
divide el compés en tres partes,y en cada una
se canta una Minima : y asi la Minima que en
el Tiempo perfecto vale medio compéas, en este
ternario vale una tercera parte. EIl segundo ter-
nario es |1 , el tercero | ~ Exerrp. dt. num jfl
y ) ; enunoy en otro se divide el compasen
tres partesiguales, y en cada parte del primero se
canta una Seminima, y en cada una de las del se-
gundo una Corchea.OtrosTiempos hayque debe-
rian Ilamarse COMPUESICS, por componerse del per-
fecto y del imperfecto,y son de tres especies.
En el primero que se denota * QExemp dt.
num 60) el compasse divide en dos partes; pe-
ro cantadndose en cada una ti'es Seminimas , las
notas forman en cada medio compéas el terna-
rio *. En el segundo | (Exemp. dt. numz72)
el compas se divide también en dos partes, pero
las notas en cada medio compas forman el terna-
rio |. En el tercero vy (Exerrp dt. num 8°)
el compas se divide en quatro partes ; pe-
ro como en cada una se cantan tres Corcheas,
las notas en cada quarta parte de compas for-

man el ternario j  Finalmente hay otra espe-

cie de Tiempo que deberia llamarse doble tema-
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ro, y se expresa | (Exemj). cit. numo92) en
el qual el compas se divide en tres partes, y can-
tdndose en cada una tres Corcheas , se forma el
ternario /. Son pues nueve losTiempos musica-
les , dos perfectos, tres imperfectos , tres com-

puestos, y uno imperfecto doble.
Modificadones del Tienpo.

5. Como el compositor no puede llevar el
compdas siempre que se executa su composicidn,
es conveniente que en el mismo papel exprese
qué especie de compas requiere ; y para esto
se pone delante de la clave alguna de las ex-
presiones Largo , Adagio, Andante, Alegro,
Presto. En el Largo el compés es muy lento,
y 4 veces cada parte dura dos 6 tres segundos:
el Adagio no es tan lento como el Largo : el
Andante requiere, por decirlo asi, un trote vi-
vo : el Alegro un galope 4 media rienda: y el
Prij/oarienda suelta. Varian también estos ayres
segun la naturaleza de la composicion. EI Ale-
gro de una sinfonia es mas veloz que el de
un concierto: el Adagio de una Aria , es & ve-
ces mas lento que el Largo de un Trio. Hay
otras advertencias que hacer en el principio de

una composicién, y son con respeto & la expre-
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sion unida con el tiempo. Largl]etees una mo-
dificacién del Adagio que exige un compéas no tan
pausado. MageStuosO es otra modificacion del
Adagio que requiere un compas aun menos
pausado. PrestisimOes una modificacién del Pres-
to 6 del Alegro. Pero como no se puede dar
una regla fixa para determinar las diversas es-
pecies de compas, tampoco puede conseguirse
en este punto una idea clara y conveniente sin
una larga practica. Un Profesor de MUsica dies-
tro con solo ver las primeras notas de una com-
posicion comprehende el género de compéas que
la compete.

Pausas.

6. Cantando muchas voces juntas , suele
callar alguna por un compéas 6 por mas 6 me-
nos tiempo , y estas PAUSaS se deben deno-
tar con signos correspondientes & las notas que
en aquel tiempo podrian cantarse. Hay pues
pausa de Maxima que se denota con dos ra-
yas verticales que atraviesan dos espacios (Exemp
6. UM T?) y siempre que la voz encuen-
tra esta sefial debe callar ocho compases. Asi
también el num. 2? del mismo exemplo ma-
nifiesta una pausa de Longa 6 de quatro compa-

ses : el 3? de Breve : él 4“ de Semibreve: el 5?

5 ¢
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de Minima: el 6V esuna aspiracién de Semini-
ma 6 de un quarto de compas : el 7° una Se-
tni-aspiracion 6 un octavo de compas: el S'i un
quartode aspiracién 6 diez y seis avo de com-
pas ; y el 9° un OCtavo de aspiracion o trein-
tay dos avo de compdas. Los signos del num. 10
denotan la pausa de 15 compases; pero tales

pausas 0 ESPEraSse expresan mas claramente con

numeros. Las pausas varian al tenor de las no-

tas: la del nura. que enel Tiempo perfecto es
pausa de un quarto de compas , en el terna-

rio | es deun tercero,y aside los demas signos.

De las ligaduras y synoopes.

%/, Generalmente las notas se entonan sepa-
radas una de otra, con especialidad en el dar
y en el alzar 5 pero esta ley se quebranta con
las ligaduras , synocopasypuntidos. En el exem-
plo y'I num. iV la Seminima con que comienza
el segundo compéas, no debe separarse de la Mi-
nima con que concluye el primero : la voz se
maiuiene firme sin alentar todo el tiempo que
duran aquellas dos notas. Llamase esto ligadura
que se denota con aquella linea curva que une las

dos notas. Si una nota se liga por dos 6 mas com-

pases se llama Notatenida 6pedal, como seve en
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el MM 4°. del exemplo cit. Qualquiera nota
puesta entre otras dos de inferior valor, como
una Minima entre dos Seminimas (NUM ) se
llama SYNCOPa, y es una especie de ligadura he-
cha en medio del compéas, especialmente quan-
do se hace al alzar. Un pUNtillo después de una
nota (NUM. 2°) la aumenta la mitad de su va-
lor natural: si después de la Minima apuntada
del exemplo , se escribiese en la misma raya
una Seminima , esta equivaldria aIDUI”Iti”O; pe-
ro se entonaria separada de la Minima, y elPun-
tillo no es mas que un aumento de esta. Aque-
Illa linea curva con un punto dentro (nim. 5%)
se Illama pPausa ocomn 6 calderén, y significa
que aquella nota se alarga y se adorna & vo-,

luntad del cantor , sin respeto & compaés.
Tresillos y seisillos.

8. Liamanse Tresillos tres Corcheas canta-
das en lugar de dos 6 de una Seminima. En el
exemplo 8? num. 1° atendiendo al Tiem po sefia-
lado en la clave , se deberian cantar en cada
medio compéas dos Corcheas solamente ; pero se
cantan tres disminuyendo un poco el valor de
cada una. Vienen & ser los Tresillos pequefos

ternarios introducidos en wuna parte del com-
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pas, y por eso se pueden hacer de las mismas
maneras que se hace un ternario. En el nu-
mero 2? hay dos SeiSi"OSy se cantan seis Se-
micorcheas en lugar de quatro , lo que equivale
al ternario a >° t eTienen también lugar los
Tresillos y Seisillos en el Tiempo imperfecto
("Exemp. 92) , y entonces viene & formarse el

doble ternario |.

Apoyaturas.

9. Las apoyafuras son notas que se tocan
tan ligeramente, que no se cuentan para formar
el compas. La pequefia Corchea del tercer com-
pas del exemplo 9? es una apoyatura que se
toca ligeramente para dar mas gracia & la nota
siguiente. Hay también algunas apoyaturas que
hacen parte del compés ; pero para conocerlas

es necesario entender el artificio de la compo-

sicion.
Vocalizacion.
. -7 L Ifor
10. VocalizaciOn es 1a modulacién hecha con
limpe
una sola vocal por espacio de uno, dos 6 mas
Méx:
compases. En el dia no se acostumbra vocali-
Ifecto

zar sino la a. ,
pausi
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ilotas antigjas.

1. Antes del siglo X V1 el Tiempo mu-
sical no estaba sujeto & compéas, sino que las
notas denotaban su duracién, y estas eran de ¢i* 8-
cinco especies, Maxima , Loiiga, Breve , Se-
mibreve y Minima , cuyo valor dependia de
las tres modificaciones Ilamadas Tlerrpo Modo
J Prolacion. 1 Tiempo pertenecia solamente &
la Breve, y se dividia Qperfecto € imperfecto.
Enel Tiempo perfecto la Breve valia tres Semi-
breves , y dos tan solo en el imperfecto: aquel
sedenotaba con un circulo (EXemp. 1o num
y este con medio circulo ~ UM 2°"); de mo-
doque la Brevey la Semibreve tenian en el
Tiempo imperfecto antiguo el valor respectivo
que tienen hoy en el Tiempo perfecto;y al con-
trario en el imperfecto moderno tienen el va-
lor respectivo que tenian en el Tiempo perfec-
to antiguo. EI Modo pertenecia al valor de la
1Maxima y de la Longa , y era mayor 6 me-
Inor ; y uno y otro se dividia en perfecto é
imperfecto. EI Modo mayor perfecto hacia la
Méaxima del valor de tres Longas, y el imper-
fecto de dos: el primero se denotaba con tres

pausas de Longa («Hm. fT), y el segundo con
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d’s (MM. 4™y EI Modo menor perfecto ha-
ciala Longa equivalente & tres Breves, y el im-
perfecto d dos; aquel sedenotaba comoen elnum.

c® V este como en el num. 6° Fmalmente la

ProLon perfectahadala Breve de tres Minimas,

Y la impeifena da dossaquella se denoHba como

L el num. 7°;V« « o ®'
4 entender que la duracién de las notas

loz, se dividian con una linea los signos del Tiem -

po y de la Prolacion, como en el num. 9-

Por esta razén , asi como para exercitar la Mu-

sica se requiere al presente una idea practica

de los diversos compases, entonces era necesa-

rio tener una idea semejante de los diversos

valores de las notas., de ks quales resultabaa

inmediatamente los mismos Tiempos usados a

presente. En lugar de nuestro Tiempo partee-
to se adoptaba el Tiempo , Modo 6 Prokcion
imperfecta, y k perfecta en lugar de
Ternario.

nuesW
La Maximay k Longa servian p

un Adagio , ks otras para un Andante oAi-
£ro0, afiadiéndose también ks divisiones del Tiem-

po y de k Prokcion para dar mayor veloadad.
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V.

MODOS.

Canto-llano y figurado antiguos.

I. Quando se comenzaron & usar notas di-
versas en figuray en valor, se distingui6 el can-
to hecho con estas del antiguo que solamente
usaba de puntos que eran unas notas de va-
lor igual. Por eso aquel se llamo CantoJtgu-
rado, Y este Canto-lano. v asi como 1a diver-
sidad de los Tiempos y Ternarios musicales ha
procedido de la diversidad de las notas, se in-
fiere que el Tiempo del Canto-llano era tan
uniforme como las notas, 6 como se dice hoy
dia, de simple dal’y alzar 6 decapilla: y esta
uniformidad de Tiempo y de notas fue el pri-

mer distintivo del Canto-llano.
Modos diatonicos.

3. Tanto el canto figurado como el llano
se formaban sobre el sistema de cuerdas dispues-
to por Guido , del qual ademas de los tres
Exacordos mayores y fundamentales de G-
sol-re-ut , C-sol-fa-ut y F-fa-ut, se sacaban
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otros tres seaindarios de D-la-sol-re , F-ta-mi
y -la-mi-re formados con cuerdas parte de Na-
tura, y parte de bHTO ¢ de h-quadro. 1 Exa-
cordode D-la-solre constaba de tres cuerdas
de natura Re, M1, Fa, y tres de bHOIRe , M,
Fa. ' e1 de E-la-mi de tres cuerdas de natura
Mi, Fa, Sol , Y tres de bquadro Re , Mi,
Fa. v el de A-la-mi-re de tres cuerdas de
h-quadro Re, M i, Fa, y tres de natura Re,

Mi , Fa. Estos Exacordos secundarios tie-

nen , como se dexa ver , k Sexta y la Ter-
cera menores, de cuyos intervalos saca la mo-
dulaciéon cierta gracia que no puede sacar de
los tres Exacordos mayores. Por estarazén pa-
ra formar un canto , unas veces se tomaba por

Exacordo fundamental uno de los tres prima-
rios con Tercera y Sexta mayores; otras, uno
de los secundarios con Tercera y Sexta meno-
res; y este es el origen de los Modos , lama-
dos vulgarmente TONOS , del Género diaténico.
Un sistema de cuerdas sobre el que se pudiese
formar un canto, se llam¢ TCI'D, demostran-
dose con este nombre la cuerda fundamental del
sistema que después se llam¢ Modo con ex-

presién mas conforme al lenguage musical de

Vé»se la nota i.» del »ft. 30
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los Griegos, y mas apta para evitar la equivoca-
cion que nace de los diversos significados de la
palabra Tono. seis son pues los Modos del can-
to diaténico , iimdados en las seis cuerdas del
Exacordo de NAtUrac , b ,E ,F , G , A :los
tres primarios C , F , G por razén de la Terce-
ray Sexta mayores se llamaron Modos MaYOIES,
y los tres restantes Modos menores. sobre B-mi
que no pertenece al Exkordo de NAturay que
tiene la Quinta falsa , no se formé Modo. Este
origen tan sencillo de los Modos diatédnicos ha
venido & ser confuso con la distincion de Mo-
dos auténticos y flgales. pe cada uno de los
mencionados seis Modos se han formado dos,
uno llamado auténtico éy/rincipal, en que se
supone que la modulacién va & tocar la Quin-
ta aguda del Modo j y el otro fagal 6 Ser-
'Vi|, en que la modulacién va & tocar la mis-
ma Quinta grave QExemp rr). Después se
distinguieron los Modos con los nombres de
yirimero , segundo, tercero &c. D-la-sol-re au-
téntico se tiene comunmente por el primero,
D-la-sol-re plaga! por el segundo, E-la-mi autén-
tico por el tercero , E-|a-m|,plagal por el quar-
to &c. Segln esta distincion los Modos deben
ser doce , seis auténticos y seis plagales j pero al-

gunos excluyendo el Csol-fa-ut del Género dia-
XOMO |I.
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ténico , los reducen & diez. Estas opinionesy la

distincién de Modos auténticos y plagales con
el orden de primero, segundo , tercero &c. son
cosas enteramente arbitrarias que solo sirven hoy

dia de confusién & la mente de los principian-

tes, y de llenar los libros de cosas sin substancia.
Sistema nodermo de las cnerdas.

3. Después del siglo X VI advirtieron los
Profesores de Mdasica que en el Exacordo no

habia todas las cuerdas necesarias para compo-

ner en un Modo, especialmente debiendo cantar
juntas muchas voces. Entonces se abandond el
sistema* de Guido, y en su
el de

lugar se substituy6
la Octava. Y habiéndose también obser-
vado que con la Octava de Osol-fa-ut se com-
pone la mas perfecta armonia, se escogi6 por
modelo de los Modos mas perfectos; y asi lle-
g6 & ser sistema fundamental k Escala
Do, Re ,Mi> Fa, Sol, La, Si, do.
La suavidad del Exacordo de Tercera y Sexta

menores se considerd también digna de adop'

tarso. Por lo mismo se tomdé por sistema secun-

¢ario la Escala de Yi-la-mi-re
La,Si,Do,Re, M1, Fa, Sol, k

que tiene menores dichos intervalos, y que por
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esta razén se llamé Modo menor, y la de C-sol-
fa-ut Modo mayor.

Modos modermos con sostenidos.

4. Para variar los sistemas de las cuerdas
sin perder lasventajas del Modo de C—SO|-fa-Utyse
transporta este & qualquiera otra cuerda por me-
dio de los accidentes de sostenido 6 b-mol. Por
exemplo, la Octava de G-soUre-ut sacada de los
Exécordos de Guido es esta:

Sol,La,Si, Do ,Re,Mi,Fa, sol

en la qual todos los intervalos relativos & k
fundamental SOl son semejantes 4 los de la Oc-
tava de C-solfa-ut, exceptuando.la Séptima que
en la de C-solfa-ut es mayor,y menoren la de
G-sd-re-ut: pero afiddase & esta Séptima un sos-
tenido , y la Octava de G-sol-re-Ut sera del todo
semejante 4 la de C-solfa-ut:

Sol, La,Si,Do, Re, Mi, Fa*, sol
Esta Escala pues es la de C-solfa-ut transportada
4 su Quinta G-sol-re-ut: por consiguiente la mis-
ma armonia se puede sacar de una, que de
otra, y elModo de G-sol-re-ut con aquel soste-
nido en la Séptima es igualmente perfecto que
el de Csol-fa-ut. Dicha transportacion se ha he-
cho afadiendo un sostenido & |'fa-ut Quar-

ta de C-sol-fa-ut: y de la misma manera, esto
S a
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Bs, dando un sostenido 4 la Quarta de G~so|—re—uf,
la Escala de este Modo se transportara a su
Quinta D—Ia—sd-re,y resultara el Modo de D-liU
sol-re del todo semejante a los dos antecedentes

Re,Mi, Fan~, Sol, La , Si, , Re.

D e este modo se transporta de Quinta en Quin-
ta el sistema fundamental, 6 la Escala de C-sol-
fa-ut, afiadiendo en cada transportaciéon un sos-
tenido & laQuarta del Modo que se dexa, 6 a la
Séptima del siguiente. Véanse al fin en la Ta-
bla de los Modos entre H L seis Escalas 0
Modos semejantes entre si procedentes del Mo-
do de C-sol-fa-Ut. Este no tiene accidente alguno,
G-xo/-ri-Ki ¢ene un sostenido, D-la-sol-re dos.
A-la-mi-re tres , E4a-mi quatro y B-mi cinco.

Modos con b-noles.

D el sistema de Guido se saca otraOcia-
ra semejante & la de C-sol-fa-ut:

Fa,Sol, La, Si**, Do , Re M i, fa
gque es el Modo de F-fa-utque consta de las mis-
mas cuerdas que el de C-sol-fa-ut, exceptuando
el Si Séptima de este, que en el de F-fa-ut tiene
unb-mol;y asi haciendo menor la Séptima de
Osol-fa-ut, su Escala esta transportada 4 su Quar-
ta F—fa—ut—, igualmente haciendo menor la Séptima

de F-fa-ut, 1a misma Escala se transportara a la

tr
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Quarta de F-fa-ut gue es B-fa, y serdel nue-
vo Modo
Si**, Do, Re, Mi**, Fa, Sol,La, s*

Con k misma regla de hacer menor con un
b-mol la Séptima de B-fa, resultara el Modo
de su Quarta E-la-fa

M iS Fa, Sol,La**, Si,Do,Re, mi®
Y haciendo menor la Séptima de E-la-fa, re-
sultara el Modo de A-lafa

Lan~, Si*», D o, Re*> Mi~ Fa, Sol, lan
Finalmente de A-la-fa resultara asimismo el
Modo de D-la-fa

Re**, Mi** Fa , Sol**, La**, Si**, Do, re*
Véanse en la Tabla de los Modos entre Q y N
cinco Escalascon b-moles procedentes de C-solfa-
ut. F-fa-ut tiene una cuerda con b-mol, B-fa dos,
E-la-fa tres, A-la-fa quatro , vy D.-lafa cinco.

Circulo de los Modos con sostenidas.

6. La transportacion de la Escak de C-sol-
fa-ut de Quinta en Quinta , se dex6 en el
jmm. 4*? en B-mi; pero se podra continuar con
la mismaregla de afiadir un sostenido &4 la Quar-
ta del Modo que se dexa , 6 & la Séptima del
siguiente. La Quinta de B-mi, pues, es FAS!:
Y la Quarta E—Ia—mi, con que k Escalade B—mi

transportada 4 su Quinta sera
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Fa«(, Sol«C, Lm , S, T>0->>, Re«, M i«, fo«C,
fa ‘e

Obsérvese que distando Mi de jViz:$(un Semi-

t-ono , y Mi de Fa otro Semitono, la cuer-

da’ MI'"™ sera la misma que Fa que fue k

primera que se quito en el num. para ha-

cer la primera transportaciéon de C-sol-fa-ut a

"G-sol-re-ut. Gontinuando coh la misma regla

la transportacion & la Quinta de

s8ra el
Mo'do de 6 C-solfa-ut con sostenido
jDoliiii Re:fiii, Miiic, Fa~, Sol«, Lanii,Si«,do”
Fa do

doride SIIN por la razén ya dicha es una mis-
ma cuerda con DO, que fué la segunda que
ese quité en el num. 4V para hacer la segunda
transportacion a D 4a-sol-re. contmuando mas k
transportacion de Quinta en Quinta , el nuevo
Modo sera SOliji. 6 Gsol-re-ut con sostenido, cu-
ya Séptima menor Fal~ , debiéndose segln la

regla hacer mayor , serd necesario poner sobre

el Fa dos sostenidos; pero en vez del segundo
ponen los préacticos esta sefial QC) gue Illaman
‘Diesi 6 sostenido enarmonico, aunque nada tie-

ne que ver con la diesi 6 sostenido enarmé-

nico antiguo. * Serd pues el Modo de Sol;$C

1 La diesi 6 sostefiid» enarmoénico moderno levanta

Se
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sol*c, L m ,Si«, Do«,Re:i(,Mi«,Fa*% ,sol«.

Do Fa sol
Y supuesto que cada uno de los dos sostenidos
puestos sobre el Ia alza la voz un Semitono,
los dos juntos la alzardan un Tono, que es de-
cir que Fa~"Xes Sol, gue fue la tercera cuer-
da que se dex6 en el num. 4? para hacer la
tercera transportacién a A-la-mi-re. Finalmente
continuando la misma transportacién de Quinta
en Quinta con la dicha regla de afiadir un sos-
tenido enarménico & la Séptima de la nueva
Escala 6 Quarta de la precedente , se repro-
ducirdn sucesivamente las cuerdas naturales de
C-sol-fa-ut en el mismo orden con gue se han
sacado del ,num. 4? y en llegando al Modo 6
Escala de Stiil. se reproducirad el primero y fun-
damental Modo de C-sol-farUt
Si:A, Do«X ,Re«X, Mi*Ci~,.Fa«U%:;, S o~ ,
Do, Re, M i, Fa, Sol, La

LaiipC , sisc

Si, do )
como se ve en-ela Tabla de los Modos entre
H y S donde los que tienen sostenido formiiu

un circulo que comienzay acabaen C-sol-fa-ut.

la voz un Semitono , Y el antiguo solo le levantaba un
quartodeTono, comoconstadel art. 3.° num.4.">

L)
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Circulo de los Modos con b-noles.

7- Se forma igual circulo de Modos trans-
portando de Quarta en Quarta la Escala de C-
sol-fa-ut con 1a regla del num. haciendo me-
nor por medio de un b-mol la Séptima de ca-
da Modo , doblando el b-mol quando fuere
necesario con este signo (), como se doblé
en el num. antecedente el sostenido j y en lle-
gando al Modo de Re”, se reproducira C-sol-
fd-Ut, como seve en la Tabla de los Modos en-

tre Q y P.
NUmero de hs Modos mayores.

8. Los Modos hasta aqui establecidos se lla-
man IMAYOIES, porque tienen como el de CsoU
fa-ut 1a Tercera con Ia Sexta, y la Segunda
con la Séptima todas mayores. Pero cotejando
los de sostenido con los de b-mol, se ve que
el Modo de Fa:j< con seis sostenidos consta de las
mismas cuerdas 6 sonidos que las del Modo de
S con seis b-moles; por lo que los dos suso-
dichos circuios de los Modos, llegando de ima
y otra parte & los seis accidentes , con precisiéon

se vuelven & encontrar. Ademas, el Modo de

no

un

que
Q-sol-

El
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consta de las mismas cuerdas que el
; D(.>de las mismas que el de Si; y Solin

de 1» mismas que el de La«; de suerte que

de

todo Modo formado con sostenidos es lo mismo

gue el Modo con b-moles que tiene enfrente

en la Tabla: de que se sigue que aunque los
Modos mayores sean al- parecer veinte y cinco,

no son realmente sino doce , los quales forman
un perfecto circulo , como se ve en la flg. 3.a

matem. De una parte se forma este circulo sal-

tando de Quinta en Quinta, y de la otra de

Quarta en Quarta: y estos son los doce Mo-
dos mayores de menor numero de accidentes,
y por lo mismo los que se usan en la practica.
El Modo diametralmente opuesto & C—sol—fa—uty
gne es el Modo de la Quarta mayor 6
G-*, se usa indiferentemente, 6 con seis sosteni-

dos, 6 con seis b-moles.
Modos menores.

El Modo menor de A-la-mi-re estableci-

3? consta de ks mismas cuerdas

9.
do en el num.
que el Modo mayor
I(-SO|-fa-Ut5y de la misma maneraque los doce
Modos mayores, se forman otros tantos IMTENOIES.

B-mi consta de las mis-

de su Tercera menor

El Modo menor de
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mas cuerdas que el mayor de D-la-sol-re; el
menor de C-sol-fa-ut de las memas que el ma-

yor de E—Ia—faj y el menor de D 4a-s0Ure de
las mismas que el mayor de F-fa-ut ac.

Accidentes en la clave.

lo. Los accidentes propios de cada Modo

se demuestran en la escritura- musical delante de

k clave. Y para saber los que pertenecen & un

determinado Modo , si este fuere mayor , sal-

tese comenzando en C-SOI'ffl-ut de Quinta en

Quinta ¢ de Quarta en Quarta hasta que se

Uegue al Modo deseado; y este tendra tantos

accidentes quantos saltos se hubiesen hecho
los saltos

;oS
fuesen de Quinta , los accidentes se-

rdn sostenidos, si de Quarta b-moles. Pero co-

mo en la préactica no se usan los Modos con
mas de seis accidentes, si al sexto salto de Quin-
ta aun no se ha hallado el M odo, séltese enton-

ces de Quarta ; y al contrario si el Modo no

se ha hallado al sexto salto de Quarta, saltese-ul-

timaraente de Quinta. Para determinar los acci-

dentes propios de un Modo menor,
ran por

se buscii-
la regla antecedente los que pertenecen

al Modo mayor de su Tercera»
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K" uatiro.

1. El tj-quadro como consta del art.
niun. 8? era en lo antiguo una cuerda caracteris-
tica del Exacordo de G-sol-re-ute pero al pre-
sente es una mera sefal para quitar los acciden-
tes. Si un canto fuese transportado desde C-sol-
fd-ut a1 Modo de G-sol-re-ut , se debera poner
un sostenido en F—fa-ut; y para volver al Mo-
do de C-sol-fa-ut, sera necesario quitar aquel
sostenido , lo qual se hace poniendo en la ray”
6 espacio que representa F-fa-ut, el signo (t[)
casi semejante ai antiguo b-quadro. En suma por
este signo puesto en qualquier raya 6 espado,
se significa que se debe entonar natural la cuer-

da que antes se enton6é con sostenido 6 b-molL
Inter'valos superfinos y diminutos.

e 12. Del uso de los accidentes se derivan
algunos intervalos, que aunque substancialmente
se contienen en el art. 2?, se llaman unos SUPEI-
finos y oti'os diminutos , porque con los acci-
dentes que tienen, no pertenecen & ningin Mo-

do particularmente mayor. La Segunda super-

fua es una Segunda mayor aumentada con

3?
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un sostenido en la cuerda aguda, 0 con un
b-mol en la grave. EIl intervalo del num. i?
del exemplo 12 entre F natural y es en
k Escala practica una verdadera Tercera O016-
fior pero se llama Segundasu"erﬂua, porque
aquel intervalo con el accidente no deriva del
sistema de Modo alguno. Trastrocando la Segun-
da superfiua , resulta la Séptima diminuta
M0 2?) que en realidad es una Sexta ma-
yor. La Tercera diminuta es una Tercera me-
nor propia de qualquiera Modo , alterada con

un sostenido en la cuerdagrave, 6 con un b-mol

en la cuerda aguda. Tal esel Intervalo del M-__

ITEI0 3? del exemp. dt. B-mi y D-la-fa for-
man una verdadera Segunda mayor ; pero como
aquellas dos cuerdas no se hallan en el sistema
de Modo alguno , se llama su intervalo [€rcera
diminuta , que trastrocada nos da la Sexta supet
fiua del num. 42 Asitambién, y por la mis-
ma razon se llama Quarta diminuta el inter-
valo GI’LI’TI 5“) entre G® y C ; y trastrocan-
dole resulta la Quinta sugerjlua nNuUM ¢9).

Algunos vocablos antiguocs.

13. Aungque con la constitucién de los Modos

mencionados se haya variado el sistema funda-

seis

sosiet
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mental de la MUsica, con todo se han conser-
vado los vocablos antiguos de Canto-llanoyfi.
gurado, Género diatonico, cromatico, y tam-
bién EMANMTONICO , con cada uno de los guales
unos entienden una cosa y otros otra; pero esto
solo sirve para ostentar ciencia de palabras, y
hablar misteriosamente de lo que no contiene ver-
dad ni substancia alguna. Aquellos vocablos per-
tenecen & ciertos sistemas arbitrarios de MUsica
que ya no se usan ; y hablando con rigor, hoy
dia ni hay Canto-llano , ni figurado, ni Gé-
nero diaténico , ni cromaético , ni enarmdénico.
N o obstante para no dexar estos vocablos sin
algdn significado , por Género diatonico entien-

do una composicién hecha con alguno de los

seis Modos que en el num. 2? llamé T>iato-
NOCS, con Tiempo decapilla , con poca variedad
de notas, y con algunas otras circunstancias que
se declararan mas adelante. Por Canto figurado
entiendo una composicion hecha con alguno de
los Modos modernos ya explicados, y con aque-
lla variedad de Tiempos y de notas que se usan
en la Musica teatraly de cadmara. Sise hace un
Canto con notas todas de igual valor, serd un
verdadero Carto-llano. si se quiere llamar G/-
«iro Cromético el gue usa de las cuerdas con

sostenidos 6 b-moles, no lo contradigo; pero
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no alabo el confundir semejantes Vocablos con

otros mas confusos de GEnero temperado, Gé-
nero mixto de diatonico y cromético , a los

quales no se les da.un claro y preciso significado-
V.
VOCABLOS DEL CONTRAPUNTO.

Contrapunto.

I. La palabra CONtrapunto es una reliquia
del tiempo en que la Mdusica se escribia coa
puntos. el canto de dos 6 mas voces se escri-
bia poniendo un punto contra otro

z6n

: por esta ra-
la parte que hace armonia con otra, se lla-
mo6 y se llama todavia Contrapunto. v aun-
que los puntos ya no se usan , sin embaj'goi
ha permanecido aquel vocablo para significar el |

arte de componer en Mdsica.

Armonia.

2. Armoma generalmente significa una com-

binacion de sonidos agradables al oido. SI con

estos sonidos se forma el canto de una soli

voz , la armonia es SUCSSIVA, y simultanea a

aquellos sonidos se ponen juntos ; aunque coa

qu
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©L nombre absoluto de Armonia se entiende co-
munmente la simultdnea. En particular signi-
fica Armonia la combinacién de quatro cuer-
das que constituyen la Tercera, Quinta y Oc-
tava ; bien que en ™ e sentido se la suele afia-
dir el epiteto de pen‘ecta: asi la Armonia per-
fecta de C-solfa-ut son las quatro cuerdas DO,
Mi, SO|, do. La Octava, como se hara ver en
otra parte, se pugde omitir sin perjuicio de la
Armonia perfecta, pues esta esencialmente con-
siste en Tercera y Quinta. De aqui se deduce
que la Escala comun
Do, Re,Mi, Fa, Sol, La, Si, do,

suponiendo el Re transportado a su Octava

aguda , se compone de tres Armonias perfectas

de Tercera mayor:

Armonia de la Primera............ Do, Mi, Sol
Armonia de la Quinta........ SO|, Si, Re
Armonia de la Quarta...... Fa,La,do.

Y combinando de otra manera las mismas cuerdas,
resultan otras tres Armonias de Tercera menor:
Armonia de la Segunda. .. Re’ Fa, La
Armonia de la Tercera. . .~ Mi,Sol, Si

Armonia de la Sexta. ..
Solamente la Séptima carece de Armonia porque
su Quinta Si, Fa e« falsa.
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Armonia trastrocada.

3, Puesto que la Armonia perfecta es un
compuesto de dos intervalos Terceray Quinta,
trastrocandolos conforme al num. 13 del art. a.,
la Armonia se entenderd también trastrowda , y
su primer trastrueque 06 trasmutacién sera Mi,
Sol, dode Tercera y Sexta ,y el otro Sol, iy,
Mmi de Quarta y Sexta : del uso de estas tras-

mumciones hablaremos mas adelante.
Posturas 6 acordes.

4. Qualguier combinaciéon de cuerdas armoé-
nicas se llama POStUra. La Armonia perfecta es
la postura mas perfecta que también se llama
postura del Modo , porque la primera de un
Modo se acompafia siempre con la Armonia per-
fecta. Si la basa de la Armonia de una posturaes
la Quinta del M odo, se llama jeostura de Quintai
Y si la basa es de Quarta, IApostura es de Quar-
ta. Toman también las posturas el nombre de
alguin intervalo que no constituye la Armonia
perfecta, como la postura SO|, Si, Pe, Pa, que
por causa de la Séptima Sol, Fa se nama PSs-
tura de Séptima. A este tenor se encuentran

ma:
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«pecialmente en los Escritores franceses, los

nombres di postura de Quintafalsa, de Sp-
tima diminuta , de Sexta superfina y otros

vanos que omitiremos, para no incidir en el vi-
cio bastante comudn de hacer confusas las cien-

cias con la multitud de palabras inutiles.
Baxo fundamental.

4- Llamase Baxo en general el sonido

mas grave de una postura, aunque no sea siem-

Baxo fundamental. EI nombre de Baxo

pre
inventado por el célebre Ra-

fundamental fue

meau Profesor de Musica francés ;
acerca de este Ba-

y aunque

el origen y las reglas que
xo0 establecid, se refutaran en esta Obra, no obs-

tante se ha conservado el nombre para distin-
guir la cuerda de cada postura que es IMas apta
iara regir la Armonia perfecta y determinar

d Moda. Y como esta cuerda no se pone

siempre en la parte mas grave de una compo-

sicibn , el Baxo de esta, para distinguirlo del
fundamental, se podra llamar Baxo sensible. Por
exemplo, del Modo de C-sol-fa-ut sale Ia pos-
tara de Quima SO|, Si, Ro, Fa cuyo Baxo
tandamental es la cuerda SO|, ya porque es la

de la Armonia perfecta SO|, Si, Re con-
XOMO I, p

1
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tenida en aquella postura ,

como porque k
Quinta,

como severa en adelante, es la cuer-

da mas apta después déla Prunera para dete-

minar el Modo. Pero si una postura semejan

se pone en una composicion hacend6 sonar a

Baxo la Séptima del Modo que es .y auna

voz aguda la Quinta SO|, el Si sera Baxo sen-

sible 'y no fundamental; no solo porque sien-

do falsa su Quinta Si, Fa, carece de Armonia
perfecta, sino también porque la Septmia no «
Serda tan apta como la Quinta para deternu-

nar el Modo ; el Sol pues , aungque se pong

en lo agudo, siempre es el Baxo fundamenta

de aquella postura. Del mismo modo si en el

Baxo de una composicién se pone la Segunda

esta serda el Baxo sensible; pero el fundamental
siempre sera SO|, tanto porque la Segunda no g
tan apta como la Quinta para determinar el Mo-
do, como porque siaJi. se le dala Aimonu
perfecu Ri,Fa, La, dexando las otras cuerdas
Sol, Si, Fa,

truye.

la Armonia de la postura se des-
Hay algunas posturas que contienen
Armonias perfectas como Re, Fa, La,

R,,Fa, La es 1a una, y Fa,
otra. En

«

N

tales posturas , puesto que hay

cuerdas Re Y Fa aptas para regir la Te

y Quinta, podradn una y otra ser Baxo
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damental, suponiendo que ambas sean aptas pa-
ra determinar el Modo; porque de otra mane-
ra deberd tomarse por Baxo fundamental la
que segln las circunstancias, sea mas apta al

mencionado Un.
Consonancia y Disonancia.

5. La COnsOnAncia se ha definido siem
un intervalo apacible , y la disonancia otro
desapacible al oido. Apenas habra quien no co-
nozca la insuficiencia de esta definicién, puesto
que un sentido sin regla alguna de la razén
vendria & ser el arbitro de la naturaleza de la
cosa. Consonancia es un intervalo constitutivo
de la Ai-monia perfecta, ya se encuentre esta
en el orden de cuerdas que constituyen la Ter-
cera y Quinta, o trastrocada en Tercera y Sex-
ta, 6 en Quarta y Sexta ; por lo mismo la
disonancia sera un intervalo incapaz de cons-
tituir la Armonia perfecta. De esto resulta que
las consonancias rigurosamente hablando son
siete : Octava , Quinta , Quarta , Tercera Yy
Sexta , una y otra mayor y menor: el Uni-
sono es mas bien €quUISONANCIA que consonancia.
La Quarta es muchas veces verdadera diso-

nancia; y aun quando sea consonancia, rara vez
F 2
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mas adelante. Las verdaderas disonancias que
se sacan del sistema de un,Modo , son la Se-
gunda, la Séptima, la Quinta falsa y el Tri-
tono, y ninguno de estos intervalos puede de

manera alguna constituir la Armonia perfecta.
Prevencion y Resolucion.

6. La cuerda que en una postura forma
disonancia no se suele introducir de golpe. En
el een™ 13 el F-fa-ut del segundo compas,
Séptima del Baxo sensible , se halla en el com-
pas anterior formando una Sexta, y el hallarse
la cuerda disonante formando consonancia en la
postura precedente , se llama prevencién de la
disonancia. La voz que en el segundo compas
hace aquella disonancia , pasa en la siguiente
postura & formar la Tercera, y el pasar la V02
que era disonante & ser consonante , se llama
resolucion de 1a disonancia; de modo que aquella

Séptima se halla preparada con la Sexta, y re-

suelta en la Tercera.

Fidlas sensibles.

7, Llamanse hotas sensibles las que mas

es

ra

bif

sali

se

pas

cer

Sens

das

en

gun:
dad(
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distintamente hieren el oido , Y se acostumbra

determmar estas notas con el compds, cuyo dar

y alzar se suponen las partes mas sensibles. En

e«e supuesto ( que en otra parte se examina-
ra) las”™ notas sensibles son las que se hallan en

el dar 6 en el alzar, y también las que saltan;

bien que la nota del alzar no es sensible siempre

que en un compéas de quatro notas la segunda

salte, y las dos siguientes se muevan de grado,

con la segunda. Las notas que no son sensibles

se llaman Not&™ de transito. En el primer com-

pas del e><en]? 14 k primera Seminima y

la tercera son notas sensibles, k segunda y k

quarta notas de transito 6 de paso. En el ter-

cer compas k primeray segunda Seminimas son
sensibles, k tercera, aunque esta al alzar, es nota

de transito. En los dos siguientes compases to-

dasson notas sensibles, porque todas saltan.

Cadencias.

g. Cadencia significa el descanso que hace
«@ voz en una cuerda qualquiera; por lo que
en una composicién apeiai hay compéas sin al-
guna especie de cadencia. Sin embargo las ver-
daderas cadencias son solamente dos, k upalP€r-

fecta gquando el Baxo fundamental™ va desde
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I Qni,« 4 la P-era ¢(d Modo (
1<V la Ot i“mperfecta siempre que elB
J fundamental va desde k Quarta al Modo
r i | i6).En k cadencia-perfecta mientras
a Baxo fundamental se mueve de aquella suer-
fe L partes agudas pueden hacer ,ual,u.«a
a4V ios LvU nlels HUe se ven en el
oy los anales quando se refieren a un Ba
,0' Lndamental que salta
bien arerza de cadencia. Quando el Baxo fun
damental salta de Tercera ( .zm/. 17) ° ~
mueve de grado hacia lo agudo ( >
la canturia no hace verdadera cadencia; sm em-

bargo f qual

X r:i:propr W enltalia cadencia

faha 6jingida.
Pifibos musicales.

g. Con kscadenciasse forman los

musicales, dcl mismo modo gque en e  «cu

con los puntos y ks comas. Con k cadencia p
fecta se termina un periodo como con un pu
Por tanto se podra llamar periodo musical \
modulaciéon contenida entre dos cadencias

los otros movimientos del Baxo fundamental
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modulacién hace un sentido mas 6 menos per-

fecto, como se notard en otra parte.
Mudanzas del Modo.

lo. La modulacién se transporta muchas ve-
ces de un Modo & otro, lo qual se llama mudar
de Moda. para hacer sensibles estas mudanzas,
se debe hacer cadencia perfecta en el nuevo M o-
do j pues llevando consigo alguna cuerda nueva,
esta junto con el Baxo fundamental excluye
el Modo antiguo y declai'a el nuevo. En el
e3P 19 del Modo de C-Sol-fa-ut se pasa al
de G’sol-re-uts porque primero el Baxo funda-
mental cae en el Gltimo compés con cadencia
perfecta en G-SOl-re-ut, y ademas aquel F-fa-ut
con sostenido que no pertenece al Modo de C-
sol-fa-ut, excluye este Modo y declara el de
Gsol-re-utt como se ve en la Tabla de los
Modos.

Movimientos relativos.

12. En la' Armonia simultdnea se debe
atender al movimiento relativo de las voces, que
se divide en contrario , recto j obliqlo. siem-
pre que dos voces se mueven , la una hacia lo

grave y la otra hacia lo agudo , su movimiento
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relativo se llama COMtrario. si la voz grave se
mueve hacia lo grave,y la aguda hécia lo agudo
el movimiento contrario es divergente. siempre
que la grave se mueva hacia lo agudo y la agu*
da hacia lo grave, el movimiento contrario es
Vergente. si dos voces se mueven juntamente
héacia lo grave 6 héacia lo agudo, su movimiento
relativo es FeCtO: y si la una se mueve estando
la otra quieta, su movimiento es d)llC]LD Asi en
el EXEIMP. 20 desde el primero al segundo
compas el movimiento de las voces es contra-
rio convergente , del segundo al tercero contra-

riodivergente, del tercero al quavto recto, y del

quarto al quinto obliquo.
Tema.

12. Asi como en el discurso se toma por

gumento una proposicion 4 la que las otras se
refieren , también en la Mdasica se suele to-

mar una breve modulacién de uno , dos o

tres compases como SU@tO 6 Tema al que se
refiere toda la composicién;y siempre que esta
esté hecha de manera que en todas sus partes se
refiera claramente al Tema propuesto en el prin
cipio, se dird que estd hecha con Unidad de Te-
ma.
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Melodia.

13. La suavidad que en el d&nimo produce
la Masica, se llama Melodia, y en particular se
llama asi la sensaciéon agradable que resulta de
la modulacién de una sola voz. La melodia 6 es
natural, ¢ expresiva. La natural es el placer in-
separable de las cuerdas musicales, siempre que
se hace uso de ellas seglin las reglas iundamen-
tales de la Mdusica. La expresiva es la fuerza
de ciertas modulaciones para excitar en el &nimo
algln afecto determinado. De la pintura se pue-
de tomar exemplo para esta distincion de me-
lodias. Los colores del arco Iris no expresan
imagen alguna, y sm embargo su unién deleyta
la vista. Parecido & este es el placer que resulta
de la melodia natural, de la qual se disfruta
principalmente en la MUsica que se llama de Ca-
pilla, 6 hecha segln el gusto del Género Dia-
ténico. Pero si de los colores se forma una belle-
za , ésta ademas del placer inseparable de la
Union de los bellos colores deleyta aun mas con
la expresion de aquella imagen determinada: y
este es el placer que resulta de la melodia ex-
presiva de qualqgiiiera afecto determinado. En

una palabra una composicion hecha precisamen-
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te segiin las reglas ftindamentales de la Musica
es un discurso, & lo mas, elegante; pero que no
mueve ni persuade; quando por el contrario la
M Gsica expresiva es un discurso eloqliente que

triunfa de los animos de los oyentes.

FIN DE LA INTRODUCCION.
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PARTE PRIMERA.

DEX ORIGEN T REGLAS DE LA MUSICA..

L a simplicidad es el caracter que mas hace res-
plandecer sobre ]'ﬁSobras del arte las de la'na-
turaleza. Esta con una“ley sencilla rigey mué-'
ve el ciclo con las infinitas estrellas que le ador-
nan , naciendo de este movimiento uniforme la
alternativa de los tiempos con la continua reno-
vacion del todo; pero el artifice mas ingenioso,
para dar movimiento & un relox , necesita de
un conjunto estudiado de medecillas que no bas-
tan sin el concui'so de algun otro agente, pa-
ra mantener aquel movimiento largo tiempo.

Los Fil6sofos que no han considerado la simpli-
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cidad de las obras de la naturaleza, han jusga-
do muchas veces de las fuerzas de esta por las
de su propio ingenio , queriendo que la natu-
raleza misma .obrase segin ellos la hubieran
aconsejado. En los escritos de los Astré6nomos
antiguos particularmente se representa el Univer-
so como una maquina fabricada por un hom-
bre, 4 quien se le hubiera dado.materia y movi-
miento para construir un mundo-4 su arbitrio.
Esta simplicidad tan conforme al orden natural
es la que debemos tomar por guia al investigar
el origen dé la Mdasica , que no es otra cosa
que un placer preparado por la naturaleza pa-
ra suavizar los ratos enojosos de la -vida. Los
sonidos musicales hiriendo el timpano del oido,

mueven los nervios que van & terminar al cele-
bro, y asi nos excitan ciertas sensaciones agrada-

bles, como sucede en todos los demas placeres
de los sentidos. Pero los Filésofos para expli-
car los dcl oido, han querido ostentar la Ma-
tematica mas sublime, embrollando la Mdsica
con razones, proporciones , calculos y experi-
mentos , como si se tratase de formar una nueva
Astronomia. Nuestro asunto sera pues redu-
cir la Misica & una simplicidad tan correspon-
diente a la naturaleza , como agradable en la

practica , probando que la Musica es un lengua-
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ge puro que tiene sus fundamentos casi comu-
nes con los de la habla. Y asicomo la Matema-
tica es inuatil para explicar el placer que nos cau-
ta un Orador eloquente , se demostrara igual-
mente que los Filésofos han intentado en vano
explicar con razones matemaéaticas el placer que

causa en el animo la Armonia

pon-
n la

gua-
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LIBRO PRIMERO.

DE LA.S OPINIONES ANTIGUAS Y MODERNAS

ACERCA DEL ORIGEN DE LA MUSICA.

L a gran reputacion que los Griegos adquirie-

ron en todo genero de Artes y Ciencias, dio

motivo 4 que en los siglos de barbarie se abra-

zasen ciegamente sus opiniones y que se tuvie-

se por mas docto al que escribia mas largos co-

mentarios para acbuRr 6 mas bien para confun-

dir los escritos de los Griegos. La misma suerte

tuvo la M uUsica, que los Griegos supusieron de-
bia explicarse con n&meros, de cuyo presupuc;

z - 3 - 1
to no se dudo jamas. Pero en el dia que los h

l6sofos se toman la libertad de juzgar de todo,|
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pretendo yo también examinar , con qué fun-
damento se cree la Musica parte de la Mate-
matica. Y por quanto la fama ilustre de Euler,
Tartini , y Rameau que en nuestros tiempos
han escrito de la M Usica, podria dar & la opi-
nién comdun el peso que por si no tiene, sus

teorias serdn ezaminadas con separacién.
CAPITULO PRIMERO.

DE LAS OPINIONES ANTIGUAS ACERCA DE LA
MUSICA.

Opinion de Pitagoras.

En los tiempos mas remotos de la Grecia te-
nia ya la Mdsica grande aprecio en toda aque-
lla nacién , practicAndose sin mas teoria que
saber tafier un instrumento para acompafiar con
gracia la voz. EIl primer Filésofo que pretendi6
hacer una ciencia de la M Usica, fue Pitagoras.
En su viage por el Asia aprendié de los Filéso-
fos Orientales la trasmigracién de las almas con
muchas supersticiones, para las qualcs se hacia ya

en aquellos tiempos como hoy dia un uso muy
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grande de los numeros; de manera que si este
uso no es un efecto natural de la fantasia hu*
mana , debemos suponer que Pitadgoras le tras-
plant6 desde la India & la Europa. Dedic6se &
investigar las propiedades de los nimeros, supo-
niendo que la naturaleza obraba por virtud de
ellos. Con los mismos explicaba Pitadgoras las per-
fecciones de la primera causa, y pretendia que
de los niimeros sacase el alma la virtud de obrar.
Es verdad que no habiéndonos quedado escrito
ninguno de este Filésofo , se puede sospechar
que Porfirio y los demas Filosofes Alexandri-
nos que dieron forma de ciencia a las supers-
ticiones mas vulgares , imputaron & Pitagoras
muchas cosas que no hizo ni dixo. De los
Griegos sabemos que para tratar de la natura-
leza hicieron uso de los niumeros , & manera de
aquellos Matematicos modernos que todo quie-
ren explicarlo por Geometria y por calculo.
Los concertados movimientos de los planetas no
se pueden & la verdad comprehender sin na-
meros; pero estos, que son puramente un medio
para comprehender con la fantasia dichos movi-
mientos, los tom¢é Pitdgoras como causa de ellos,
como si la naturaleza al formar el mundo se
hubiese arreglado & las perfecciones de los nu-

meros que miden las distancias, y los movi*

bu
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ihientos de los planetas. Y por quanto entre los so-
nidos musicales reyna un concierto en algin modo
semejante al de los planetas, por estarazén atri-
buyo Pitdgoras & los numeros el deleyte de Ja
M Usica.

Uno de aquellos experimentos equivocos que
hacen entrever & Jos Fil6sofos la causa de muchos
efectos, dié toda la fuerza & esta opinién. Ad-
inuado Pitdgoras de Ja armonia de quatro mar-
tillos que resonaban al dar sobre el yunque
de un herrero , los hizo pesar, y los hallé en
las proporciones dupla , sesquialtera y sesquiter-
cia, con las quales pensé debian medirse las qua>
tro cuerdas fundamentales de la M Gsica, Primera
Octava-, Quinta y Quarta que eran unisonas con
aquellos martiHos. « Concluy6é pues que aque-

jas tres proporaones eran la basa fundamental

de la Mdusica. Y por la relacion que creia rey-
nar entre ella y ks estrellas, buscé en estas L
mismas proporciones. Si Pitdgoras iué can Fil6-
sofo como se supone, no pudo tener tan des-
arreglada la fantasia como dan & entender sus

sequaces. Tolomeo hablando como Pitagoérico

1 Aunque el hecho de los martillos se tenga por fa
huloso no se puede dudar que Pitigoras descubrio las
proporciones de las quatro cuerdas fundamentales de la

Tomo i.
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dice que desde la Tierra &4 la Luna hay el

iatervulo de un Tono; desde la Luna a&Mer.

curio un Semitono; otro desde Mercurio a Ve-

; y desde Venus al Sol un Tono y m

Semitono: de lo qual infiere que desde el Sol

4 la Tierra hay una Quinta , y una Quarta

desde la Luna al Sol. » En suma tan persua-

didos estaban los Pitagéricos de que el mundo
ie habia fabricado con reglas de M Osica, que les
parecia oii con sus propios oidos la armoma de

los cielos. ,
La impresién maravillosa que causa la vista

de las estrellas en la humana imaginacién, hizo

creer & los mas antiguos habitadores de la Tier-

ra la opinibn de que las acciones del hombre

icnian cierta dependencia de las estreUas. D e es-

ta opiniéon se origind la otra de los Estoycos,

que suponia que el alma erauna particula del

foego divino que resplandece en ella, y que

después de la muerte del hombre volvia a re-

tinirse &su principio. También de aquise derivo

el culto de los hombres transformados en astros,

y la vana ciencia de la Astrologia , coosequen-

da inmediata de k idolatria. Persuadido Pita-

i Se pueden ~er estas y otras extravagancias seme-

pntes sSrlumente recopiladas en las instituciones armoni-

cas de Zarlino. Parte i. «p. 6.
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goras de esta relacién del hombre con las es-
trellas , habiéndolas ya hallado correspondien-
tes con la Mdsica , supuso que esta , el
hombre y las es&ellas iban en todo de concier.
to. EIl alma, decian los Pitag6ricos, es un ins-
trumento de Musica acordado al Unisono con
las quatro cuerdas fundamentalesj y que por
esta razén al oirlas se deleyta y conmueve
del mismo modo que se mueven las cuerdas de
Un instrumento quando se tocan otras acordadas
con ellas al Unisono. E|l entendimiento, afiadian,
se compone como la Octava de siete interva-
los, esto es, de mente , pensamiento , imagi-
nacién , memoria , opinién , razén y ciencia;
y la parte sensitiva se compone como la Quin-
ta de quatro intervalos que son ver , oir, oler
y gustar. Parece increible que asi hayan filoso-
fado hombres racionales; y sin embargo aim en
nuestros dias se ven estas cosas referidas seria-
mente por algunos escritores que parece quieren
dar a entender que se contiene en ellas alguna

cosa de verdad.

Opinion de otros Fildsofos.

Platén , Aristoteles y los domas Fil6so-

fos Griegos, aunque para tratar de la MdUsica
c 2



JOO ORIGEN DE LA MUSICA,

se valieroQ de los nimeros, no supusieron en
ellos k virtud que les atribuyé Pitdgoras. Asi
como la Arquitectura , Pintura, Escultura vy

otras artes contienen ciertas medidas y razo-

nes de bs numeros, creyeron también que la

armonia estaba fundada en razones semejantes.

D e esto result6 aquella diversidad de opimones
que se ba demostrado en k introducciéon de
esta Obra acerca de ks medidas de las cuer-
das del Tetracordo , ks quales cada uno que-
na medirlas segun aquellas razones que estima-
ba mas aptas para producir la mas perfecta ar-
monia. Pero de k préactica se evidencia quan
inGtiles sean tales investigaciones para la perfec-
cion de k Mdusica : sus profesores convienen
undnimemente en k afinacion de sus mstrumen-
tos, porque se dexan llevar del instinto que co-
mo se vera en el libro siguiente, es el regu-
lador de todos los pkceres. lgualmente sin em-
bargo de ks diversas opiniones acerca del tem-
peramento de los intervalos del clave, los que
le templan , se gobiernan Unicamente por el jui-
ciodel oido 5y aun creo que asi lo hicieron tam-
bién los Musicos Griegos. Pero los Filésofos
guiandose por sutiles especulaciones, unos pre-
tendian que se acordase el Tetradordo de una

maneray otros de otra. Solo Aristoxeno dese-
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citaba la razén geométrica para medir las cuer-

das , substituyendo en su ‘'lugar k aritmética,

como se dixo en el art. 3° de la Introduccién.

Después de la decadenciadel Imperio Roma-

no ninguri Filosofo se atrevié & dudar de las

opiniones de los Griegos. Se consideraban en

el nuindo como otras tantas verdades; por lo

dedicaban & comentarlas aun aquellos
:y las traduc-

mismo se
que ignoraban la lengua Griega
ciones dé 'Aristételes, Galenoy otros Griegos

que sirviéron de fundamento & nuestras escue-
las, se hicieron inmediatamente del Arabe. ~Asi
la Mdasica llevando el mismo camino que las
demas ciencias y artes, ya no quedé como la
dexaron los Griegos, sino que hasta el tiempo
de Galileo fué siempre dé mal en peor. Boecio

queriendo comentar & los Griegos, la confun-

di6 con una infimdad de numeros que & pri-

3 Para conocer quanto deben nuestras Escuelas a los
Fil6sofos Arabes , véase la Biblioteca Arablco-Hhpana
de D. Miguel Casiri Bibliotecario del Rey N. S. ; 'donde
nos da una noticia de los manuscritos Arabes de la Bi-
blioteca del Escorial. Alli se hace ver que nuestros an-
tepasados tomaron de los Arabes muchas opiniones , co-
nio también el método de tratar las ciencias. La division
de la Teologia cii Expositiva , Dogmitica, Escolastica y
Moral se ve ya usada por bs'mas antiguos comenta-
dores dcl Alcorén.
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mera vista la hacen parecer un arte de hacer

cabalas. Siguiendo las>huellas de Boecio la han

tratado después los demas escritores, afiadiéndola
Jas extravagancias pitag6ricas que seran un per-
petuo testimonio del extravio de la fantasia hu”

mana.
L.

Ofinion de Galilea.

Galileo que después de Lucrecio fué el
primero que investigd el equilibrio de la ma-
teria y del movimiento , quiso también tratar
de la Mdsica ; pero su ingenio no le liberté

del error propio de los hombres doctos que

es quererlo explicar todo por los principios de

que son seaarios 6 inventores. Desaibrido las
leyes de los movimientos de los cuerpos; y con
estas leyes quiso explicar la causa del placer que
ocasiona la Mdusica. El sonido , dice Galileo >se

origina de las vibraciones de los cuerpos sono-

ros , que haciendo poner en movimiento el ayre,
consiguen por este medio herir el timpano del
oido. Quando suenan dos cuerdas una mas agu-

da que la otra, el oido se siente alternativa-

mente herido de las vibraciones ya de una, ya
de otra cuerda , deleytdndose de oirlas unidas a

menudo , y quanto mas & menudo sucede esta



agu-
itiva-

ya

esta

ORIGEN DE LA MUSICA. 103
reuniéon , tanto mayor es el placer del oido. La
velocidad de estas vibraciones es proporcional
con lo grave 6 agudo de los sonidos, y por
consiguiente con las medidas de las cuerdas; por
ifo qual concluye que de estas medidas se pue-
de sacarel grado de suavidad de cada interva*
lo. V. g. por quanto los sonidos de la Octava
estdn en razén dupla, mientras la cuerda gra-
ve hace una vibraciéon , la aguda hace dos; y
cada segunda vibracién aguda hiere el oido jun-
tamente con cada una de las graves; y por quan*
to no se puede imaginar una.reunién de di-
versas vibraciones mas frequente que esta, la
Octava es la consonancia mas perfecta. La.Quin-
ta se funda en la razén sesquialtera 2:3; por
lo mismo cada segunda vibracién grave se une
con cada tercera aguda ; y por quanto esta es
la Union mas frequente después de la Octava,
la Quinta es la segunda consonancia de la .Mia*
sica. Siempre que la reunién de vibraciones tar-
da mucho , el intervalo viene & ser disonante
como la Segunda fundada en k' razén 8 : 9 que
es desagradable al oido, porquo las-vibraciones'de
las dos cuerdas no concurreti.hasta que la grai-

ve ha dado oclw, y k aguda nueve.
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Fundamento de la opinon cmm.

N o es extrafio, & la verdad, que Galileo
y los demas Fil6sofos hayan supuesto ser la M G-
sica parte de la Matematica , demostrando la
experiencia que la OcRiva, }a Quinta y las de-
mas consonancias resultan gratas al oido en de-
terminando sus cuerdas con ciertas razones numé-
ricas. ¢(Por qué razén pertenece el equilibrio a
la Matematica , smo porque falta siempre que
los pesos no son reciprocamente proporciona-
les con sus respectivas distancias al punto de
apoyo ? Aliora pues, si los intervalos de la M G-
sica se determinan como el equilibrio por ra-
zones numéricas, tanto este como aquella seran
igualmente partes de la Matematica. Y aunque
los antiguos no usaron para tratar de la MU-
sica mas que de las razones de nimero & nu-
mero , los modernos afiaden las tres proporcio-
nes armoénica , aritmética y geométrica. La ar.
monia , dicen , de,Tercera mayor claramente
se funda en la proporcién armonica

Do\ M i: Sol.
15 : 12 : 10.

La de Tercera menor en la aritmética
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La:ipo: Mi.
6. 5. 4.
Y las quatro cuerdas fiuidamcntales contienea

la geométrica

Do: Fa: Sol:do

12:9=28 6 *
que se compone de la arménica 12 : 8 : 6 y
de la aritmética 12. 9. 6. Y si esta no es de-
mostracion de que la Mdsica se funda en aque-
llas tres proporciones, ¢;qual otra lo sera? Sin
embargo, estas razones como ahora mismo va-

mos 4 ver , me parecen muy falaces.
,CAPITULO 11

QUE LA MUSICA NO TIENE RELACION CON LA
MATEMATICA.

Razones matemdticas. ,

Sirviéndose la mente humana de un oOr-

gano material como es la fantasia, todo lo con-

4 15 : 12 : 10 es proporcidon armoénica, porque iji
10= 15— ** = 2. l-aotra 6. $ 4 es
proporcion aritmética, porque6 — 5= 5— 4~ 1 Fi-
nalmente 12 : 9 = 8: 6 es como se -ve, proporcion geo-
métrica, Véase la Introduc. arC. i.’
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cibe & manera de cuerpo }y aunque se esfuerza
4 separar con la reflexién &4 Dios de la mate-
ria, con todo la fantasia nos le representa co-
mo compuesto de partes. ;De quantos errores
no es origen este .vicio de la mente ? Todos los
antiguos creyeron material 4 Dios, y aun los Fi-
I6sofos cristianos encontraron dificultad en per-
suadirse que los espiritus no tienen cuerpo.Y co-
mo las palabras se han inventado, como se dirz
en el libro siguiente , para expresar las imagenes
ede la fantasia, el ienguage,aunque tal vez contra
nuestra intenciéon , nos confirma en los errores
que proceden de aquella. Siendo con especialidad
los nimeros un medio para distinguir las partes
de los cuerpos, y representdndosenos todas las
cosas & manera de cuerpo , de qualquiera cosa
que se trate, se hace uso de los nimeros. De
ios espiritus se dice que el luio tiene mas gra-
dos de perfeccion que el otro; y sobre la re-
ligibn ¢quantos Fil6sofos no han hecho de los
numeros misterios inefables ? De donde se sigue
que si el uso de los numeros bastase & afiadir ,un
objeto 4 la Matematica , serian los espiritus tam-
bién objeto de esta ciencia.

Conviene pues distinguir dos especies de ra-
zones numéricas: la una podréa llamarse acciden-

tal, 1a otra esencial. si para lograr la perfeccion
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de lina cosa es preciso arreglarse & alguna razén
numérica determinada , esta sera esencial & la
tal cosa ; asi es el equilibrio , 4 quien es esencial
la proporcién reciproca ; y la fabrica de una ca-
sa, cuya reparticién necesariamente se funda en
un célculo numérico. Por el contrario sera acci-
dental aquélla razén numérica que 6 proceda de
vicio de la fantasia ,:6 aunque,no sea imaginaria,
no sirva de norma para conseguir la perfeccién del
objeto en que se encuentra. Comparando entre
si las proposiciones de un discurso , del nume-
ro de las palabras se pueden sacar muchas ra-
zones y proporciones , que sin embargo seran
accidentales al discurso, cuya fuerza de persua-
dir no depende del numero de las palabras; del
mismo modo que en un metal aunque se ha-
llen juntamente peso y color , nada contribu-
ye este para determinar aquel. La Matemaética
solo trata de las razones numéricas esenciales
4 las cosas , pues el querer por exemplo dar a
conocer la energia de un discurso por el nua-
mero de las palabras, seria lo mismo que que-
rer determinar el peso de los metales por su co-
lor. Las cuerdas de la Musica pueden medirse
ciertamente , y formarse muchas razones cora
aquellas medidas; pero lo que yo intento de-

mostrar es que semejantes razones son acciden-
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tales & la armonia, 6 que para conseguir esta

no es necesario arreglarse & aquellas.
1.

Inutilidad de .los nlneros musicales.

Las cosas-'‘qué por disposicion da la natu-
raleza estdn fundadas en eraion y proporcién,
estdn también sujetas & cierta ley uniforme de los
numeros. El'descenso de los cuerpos graves se
1 hace constantemente segln la ley de los nime-
ros impares 1,3, 5,7, &c. La atraccion dis-
minuye segln'el quadrado de la distancia. Los
quadrados de los tiempos periédicos de los Pla«
netas son proporcionales con los cubos de sus
distancias al Sol. Y el equilibrio del movimien-
to que esel alma de la naturaleza , se reduce
atna férmula muy simple. De aqui se sigue
que si la naturaleza hubiese fundado la armo-
nia en razén y proporcién, los nimeros musi-
cales procederian segun alguna ley. Los nume-
ros de la Escala, que es la basa fundamental
de la M Usica, estoes, 24,27,30, 32, 36, 40,

45,48, crecen sin ley alguna. Carecen igualmen-

te de ley las tres razones de las

qualcs _se forma toda la Escala. Y sobre to-
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do- es muy desaiTeglada la serie de razo-
nes que representan todos los intervalos na-

turales de que wusa la Mdusica , esto es

femit. Tono. Tono. Tercera. Tercera. Quarta. TrJt Quinta. Sexta

S Ti- & s+ T

Sexta. Séptima. Séptima.  Octava.
5 6 1S i

Es verdad que en las razones de las cinco

consonancias mas perfectas , Octava , Quinta,

Quarta, Terceras mayor y menor, N

17 *7 >'{" ~P~cce la ley de aumentarse los

antecedentes y conseqUentes en una unidad. Pe-
ro ;,por qué quedan fuera de esta ley las dos
Sextas ? | Por qué no se deducen de la misma las
disonancias, que son parte esencial de la MUsi-

ca? ;Por qué esta no se sirve de las razones

T »~g" » 77 y oitas muchas que derivan de la

misma ley ? He aqui desvanecida la causa 4 que
atribuy6 Galileo el placer de la Masica: segln

esta causa un intervalo hecho conforme & la ra-

zén -i deberia resultar casi igualmente grato

que la Tercera menor; pero la MUsica no usa de
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tal intervalo. En la Escala hay ademasuna Quin-
tay unaTercera,que 4 unay a otralas falta una
Coma i la primera es Re, La que procede de
la tazén 27: 4°

zon es 27 %315 ;e modo que susvibraciones agu-
aas no concurren con las graves, sino después
de haber hecho la cuerda grave 27 >y la agu*
da en la Quinta 40, y enla Tercera 32 : lue-
go tales intervalos, si fuese cierta la razén de

Galileo, deberian ser mas disonantes que la Se-

gunda que procede de la razén ” 6 Y

puesto que la experiencia demuestra lo contra-
Illo , la reuniéon de las vibraciones no es la

M u¢ del placer de la Mdusica.
| U
Pruébase h misno de oird manera.

Hemos dado gratuitamente por supuesto en el
articulo antecedente que las cuerdas de la Mdsica
se miden por las razones alli manifestadas, aunque
en k practica no hay intervalo alguno, excepto la
Octava, que esté fundado en aquellas rcKones; de
manera que para reducir a practica los interva

los es preciso alterar las razones que nos ensena

ce
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la teérica. (Y no diremos que es necedad supo-
ner la Misica fundada en ciertas razones que es
necesario alterar para poner la Misica en exe-
cucion? Si la Matematica ensefiase a4 hacer esta
alteracién podria disimularse; pero después de
un grande aparato de razones matemaéaticas, ca-
da uno las varia & su'antojo para la practica.
Los Franceses han hecho larguisimos calculos
para el temperamento del clave; pero todos tan
caprichosos como inuGtiles, pues el solo instinto
sin respecto ninguno & los niUmeros nos ensefia a
acordar los instrumentos , como nos ensefia &
juntar las letras para formar las palabras. Esta
alteracion de las razones matematicas conven-
ce también la felsedad de la teoria de Galileo,
pues faltando las razones de los numeros que
habia supuesto, debe asi mismo faltar el concur-
so de vibraciones que, como decia , hacen de-
leytables los intervalos : por consiguiente todos
los intervalos del clave , hiera de la Octava , de-
berian desagradar al oido.

N o sirve decir que k diferencia entre los
intervalos practicos y teéricos es casi insensi-
ble, y que por lo mismo no se debe negar que la
practica se funda en las razones teéricasj asi co-
mo los pequefios errores que se cometen en la

practica de la Arquitectura , no son bastantes
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para decir que no se funda en las razones te6-
ricas de dicho arte. Primeramente los interva-
los de la Musica han sido determinados por la
natui'aleza , y en las cosas que esta ha fundado
en los nimeros, no tiene lugar el poco mas 6
menos: por poco que la razén reciproca de los
pesos se diferencie de la razén de las distan-
cias al punto de apoyo , sino se suple porel ro-
zamiento de los cuerpos, falta indefectiblemente
el equilibrio; igualmente deberia faltar la suavi-
dad de la Quinta por poco que se diferencia-
se de la razén sesquidltera, si la naturaleza la
hubiese fundado en esa razén, como se ofende
el oido delicado por poco que la Quinta di-
fiera de la razén que usa la préactica. Ademas
de esto, los errores que comete el hombre en
las obras fundadas en los numeros son imper-
fecciones que procura evitar , y aquella obra se-
rd& mas perfecta, que mas se acerque & las razo-
nes tedricas. Pero los defectos de los interva-
los préacticos de la Musica no se pueden te-
ner por imperfecciones, siendo de tal suerte ne-
ecesarios , que un clave templado segun las ra-
zones tedricas seria inatil para cantar y tocar.
(Y qué necedad, vuelvo & decir, no es el su-
poner que la naturaleza ha fundado la Mdsica

en ciertas razones que por la misma naturale-

pofc;

irodi
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za nos vemos obligados 4 alterar siempre qu®
queremos cantar O tocar ? n

[ VA

Inutilidad de luf proporciores.

Tan indGtiles son ks proporciones como ks

razones para fundar en ellas k Mdusica. En pri-

mer lugar la proporcién armédnica 15 12: 10

de la armonia mayor, y k aritmética 6, i. 4
sonido mas gra-

hi-

de k menor suponen que al
va corresponde el numero mayor, cuya
potesi como consta del articulo 2? de k In-
imduccion es arbitraria ; y mudandola , esto
es, dando el nimero mayor al sonido mas agu-
do , k proporciéon aritmética que en k otra
hipotesi era propia de k armonia menor, cor-
responde & la mayor :

-Do: Mi\ 3)|.

t k proporcibn arménica que en el primer
caso era propia de k armonia mayor, corres-
|pondea la menor :
-Do: Mi.
10: 12 : 15.

|V rapMsto que la. propordones se tKsnmtan

Ui
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permaneciendo inmutables las armonias

, nhin-
guna de estas depende de alguna de aquellas.

Ademas , la armonia mas perfecta consiste en

la Tercera, Quinta y Octava;
el

pero afiadiendo
nimero correspondiente 4 la Octava, una y

otra proporcion de la armonia mayor

se des-
vanece :
Dot Mi 1 Sol: do
12 : lo: 7™
4: 5 : 6: S
Donde ni ni 8 son proporcionales con los

demas numeros; y si la proporcion fuese cau-

sa de la armonia , la Octava que perfeccio-

na esta, no deberia alterar aquella. Igualmente

sila Tercera mayor con la Quinta se trastruecan

en Tercera y Sexta, se conserva la armonia al-

terdndose una y otra proporcién:

Mi: sol: do
12: 10: 7
5:6 :8

lo qual seria imposible , si la proporciéon fuese

esencial & la armonia, asi como apenas faltala
proporcién de los pesos con las distancias al pun-
to de apoyo , falta también el equilibrio. Al con-
trario, permaneciendo dicha proporcién, el equi-

librio no puede faltar; siendo asi que permane-

ciendo la proporcién de los sonidos, falta muchasl|
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veces la armonia , como sucede en las tres cuer-
das de grado Da, Re, M i, gue forman la pro-
porcion armoénica 90: 8o0: 72 , y son disonan-
tisimas : con que ni la armonia tiene relacién
con la proporcién , ni la proporcién con la ar-
monia. Los ndmeros musicales no son mas qua
una consequencia necesaria de la extensién da
las cuerdas, que unas veces forman casualmen-
te proporciéon y otras no; como entre las pa-
labras de un discurso, que tan pronto hay una
raz6n como otra ; y conjo estas razones son
accidentales & la energia del discurso , asi las
razones y proporciones de las cuerdas son ac

cidentales 4 la armonia.

V.

Natural inconexion de la Muasica con ks
NOercs.

Los Filésofos se han 'alucinado acerca de
la Mdasica”™ con un principio muy cierto de Me-
tafisica, & saber, que el 4&nimo se deleyta coa
el buen orden que resulta de la exacta ra-
z6n y proporcion; y lwllandose esta en algunas
ciierdas musicales . parece que de ella debe de-

rivarse el placer de la armonia. Pero estos Fi-
fi 2



OttIGEN DE tA MUSICA.
l6sofos no se han hecho cargo de que aun-
que el animo se complace con el orden que
resulta de k proporciéon , sin embargo no son
todos los sentidos aptos para causar en el ani-
mo toda suerte de placeres. EIl goza de k
proporcién por medio de k visca ayudada del
tacto; el oido, el olfato , y el gusto son inep-
tos para este fin , puesto que el &nimo por
estos sentidos no puede adquirir idea de la pro-
porcién , ni gozar por consiguiente del orden
que de ella resulta. Por k intima conexiéon
que tiene nuestra maquina con el todo , re-
sulta que k, proporcién deleyta la vista, cier-
tos manjares el paladar , y ciertos sonidos el
oido. Entre los condimentos de los manjares,
asi como entre ks cuerdas de k Mdsica , hay
algunas razones de numeros, por quanto son
cuerpos extensos > pero ni los manjares ni las
cuerdas reciben de tales razones la kcultad de
deleytar. Los placeres del gusto y del oido
consisten precisamente en ks impresiones : ks
que de algun modo conservan la maquina, y
nos aseguran mas y mas de la propia existen-
cia , son deleytables; al contrario ks que de
algin modo alteran k maquina , son des-
agradablesi y entonces se sabrd por que tales

impresiones son deleytables y tales no , quan-

rj,
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do se sepa la conexién mecanica de nuestra
maquina con todos los cuerpos que la rodean.

Mas véase aqui el modo como la fantasia ha
engafiado & los Filésofos las cuerdas musicales,
por quanto son cuerpos extensos, son capaces
de proporcién, y la fantasia aplica & los sonidos
6 & las impresiones que provienen de las cuer-
das, la extension de estas; por esta razén se
dice que entre dos sonidos se contiene un in-
tervalo, gue este sonido es doble del otro; que
la voz cantando Camina ”or grados, y otras
locuciones semejantes, que suponen en las im-
presiones del oido la extensién de las cuer-
das, 6 que entre el sonido mas grave de la
MUsica y el mas agudo hay una extensiéon; y
4 esta imagmarla extensién aplicamos los numeros
que convienen & la extensiéon real de las cuerdas.
Imaginémonos un hombre privado de vista y
de tacto desde su nacimiento: jamas se le ocur-
ririfa decir que un sonido era doble de otro. Son
pues erroneas todas aquellas locuciones; y aun-
gque nos veamos precisados a usarlas, porque
el lenguage expresa las ideas de la fantasia, & lo
menos deberemos reformarlas con la reflexién, &
la manera que reformamos la extensién que la
fantasia atribuye 4 Dios. Se sigue de lo dicho

que el enseflar 4 deleytar el oido por las pro-

11

flj
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porciones de las cuerdas es lo mismo que en-
sefliar & convencer el entendimiento por el na-
mero de las palabras , y lo mismo que querer
condimentar los manjares por reglas de Geome-
tria.

CAPITULO 1III.
BS LA TEORIA DE EUXER.

Teoria de Euler.

Ningun Filésofo al tratar de la MuUsica se
ha dexado llevar tanto de las ilusiones mate-
maticas como Euler en el libro intitulado T€n-
tamen nowe Theoria MUsica. Toma por cau-
sa universal de todo placer la comprehension
del orden 6 relacién del todo con las partes,
y la de estas entre si ; y por eso la suavi-
dad de los sonidos musicales es tanto mayor,
segun su modo de sentir , quanto mas facil es
4 la mente comparar los sonidos y comprehen-
der sus mutuas relaciones. La razén mas sencilla
y facil de comprehenderse es la de igualdad, y
después la dupla: con que el Unisono que pro-
cede de la primera, se debera referir al primer

grado de suavidad, y la Octava que se deriva

de la segunda, al segundo. Y supuesto que en las
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razones de estos dos intervalos, a saber, i: i,
1: 2 se manifiesta el grado de suavidad con el
conseqiiefite que es un numero primo , toda
otra razon de la unidad con un ndmero primo
se referird al grado de suavidad significado por
el consequente ; 1:3a! tercer grado, 1:5a!
quinto &c. Componiendo la razén de igualdad con
la dupla resulta la misma dupla ,y la suavidad
del Unisono disminuye un grado *: con que
componiendo qualquiera otra razon con la du-
pla, la suavidad de aquella disminuird4 también
un grado: i° componiendo la dupla i : 2 consi-
go misma, la duplicada i : 4 correspondera al ter-
cer grado ; la triplicada i ; 8 al quarto: general-
mente | ; 2" corresponderd al grado n -|- i de
suavidad. 2? Componiendo con la dupla 1: 2
la razobn 1:3, por corresponder esta al tercer
grado , la compuesta i : 6 correspondera al
guarto. Y en general, supuesto que p es el
namero primo, la razén i : a” correspondera
al grado 4-1i , i : 2~ al grado 2;
en suma i : 2" al grado ™ 4- n de suavi-

t El Unisono corresponde al primer grado de sua-
vidad ; y componiendo su razéon i ; 1 conladuplai : 2,
resulta la razén i « 2 de li Octava, que corresponde al
segundo grado ; disminuye pues de un grado la suavidad
del Unisono.
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dad *. Y porque los grados de suavidad

I, n- I,p+ N
de las quatro razones i: i, i b2t 2en
forman una proporciéon aritmética *, serda la
Primera regla general; el grado de suavidad
de la razén de la unidad con un numero com-
puesto es quarto aritmético con la unidad y coa
los grados de las razones que la componen. Sea
P el grado de suavidad de i ; P, y j de 1: Qj
el grado de k compuesta i: P Q seraP -*q — i
quarto aritmético con 1, P, G Y si esta ra-
z6n se compone también con i: R , cuyo gra-
do de suavidad suponemos I, el grado de la
compuesta 1 : P Q R serda”™ -t- "H-r — 2 quar-

to aritmético con 1, t,p q-— i*.
Con igual facilidad compara la mente los

nimeros, ya estos formen una serie de razones

V. g. I :2:3: 5, 6 ya una razén compucs-

| V.g. larazén r; 12:=: i; 2». 3 se hallari en
el grado 3-K 2= 5, esto es en el grado quinto de sua-
vidad.

3 I, , iiM- 1, n esuna proporciéon aritméti-
ca, pues la diferencia™— i esigual fladiferencia—s
n— lz=p— 1.

4  EIl quarto aritmético de los tres niimeros
f — | se halla sumando el segundo con el tercero, y de
la suma substrayendo el primero; sera pues r -t- -f-i
I— I —r — 2. Introd. act. 1°.
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comin mualtiplo de los nuameros 4: 5: 6 que
expresan la armonia de Tercera mayor, es 605
este serd pues el exponente de donde se debe
deducir el grado de suavidad de dicha armonia’
y puesto que el grado de suavidad de la razén
I : 60 es por la regla primera 2 4- 2 4- 3 4*
g__ 3 — 9 la armonia de Tercera ma-
yor estard en el noveno grado de suavidad.

Lo restante de la teoria de Euler son apli-
caciones de las dos mencionadas reglas generales
4 los casos’ particulares; v. g. el exponente de
suavidad de una 6 muchas modulaciones si-
multdneas es el minimo comun mualtiplo de
los nimeros que representan todas aquellas cuer-

das. La modulacién DO, Mi, Sol corresponde

al mismo grado de suavidad que la Armonia

simidtanea DO, Mi, Sal. si

tan & un mismo tiempo ,

dos voces can-
la una por las cuer-
das M i, SO|, y la otra por DO, Si, los nime-
ros de las quatro cuerdas Si, DO, M i, Sol son
15; 16: 20; 24, cuyo minimo comun mualti-
plo es 240 , de que se saca el grado de sua-

vidad 2 -1-24" 2 -+'24-3 “F'5

— 57 AN
6 El 60 es ndmero compuesto de i, 1, 3, 5; «oB
gue por la regla primera el grado de suavidad de la zazon

i: 60, serd 2-+-2-t-3-t-s — 3 =p. De esta forma,
de todos los exponentes de suavidad se saca su grado.
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con que la modulacién de aquellas dos voces
por aquellas quatro cuerdas estard en el grado
undécimo de suavidad. Llama también GENEro
musical 1a octava dividida en intervalos con las
cuerdas correspondientes 4 los divisores impares
de un nimiero qualquiera , y toma por expo-
nente general de todos los géneros a” . A , com-
prehendiendo en A todos los divisores jrapares.
Sea A | : ser4d el exponente del Género 2“,
esto es. el 2 con sus potencias: de donde no
resulta mas que una serie infinita de Octavas;

DO:Doe A\ do ac.

1: 2: 4; 8 &c.
Sea A = 3; sera el exponente del Género 2 3:
de donde resulta una Octava dividida por la
Quinta :
Do: Sol: do
2; 3: 4

D e esta manera forma Euler otros muchos G é-
neros musicales.

Errores de tedrica

No6tese como Euler supone lo mismo que
ha sido nuestro fundamento para demostrar en

el cap. 2? que la Musica no tiene relacién con
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la Matem atica, esto es, que supuesta esta rela-
cion , los numeros musicales deben contenerse en
alguna ley 6 formula general: por eso se pro-
pone reducirlos todos al minimo comun mualti-
plo como exponente universal de suavidad.
*Pero el primer error de este célebre Autor
consiste en dividir la suavidad, gque es una im-
presién del oido , en grados , y atribuirles la
extensién que es propia de las cuerdas. Quie-
re también que la suavidad sea igual 6 propor-
cional & la facilidad de comparar los sonidos,
y comprehender sus razones. Pero ademas de
que este principio queda ya refutado en el al-
timo articulo del capitulo antecedente , consis-
tiendo la suavidad en la facilidad de compre-
hender , esta facilidad debera también figurarse
dividida en grados , que es otra ilusién de la
fantasia. La facilidad es ima palabra que aun-
que se usa en el lenguage comun , no tiene sig-
nificado preciso : por consiguiente es inepta para
tratar las ciencias con exactitud, y mucho mas
para figurarsela dividida en grados.

Supuestos estos errores de la fantasia coloca
Euler la razén i : i en el primer grado,1:2.
en el segundo grado de suavidad, y de estas
dos razones saca por induccion la coiiscqliencia

general, que k razén de todo niimero primo
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con la unidad , debe referirse al grado de sua-
vidad denotado por el tal nimero. Para arguir
por induccién es necesario que la conseqiencia
se halle verificada en qualquiera exemplo par-
ticular : asi Newton sac6é por induccién la for-
mula general de las potencias, que se halla ve-
rificada en qualquiera potencia de un nimero
qualquiera ; pero como los grados de suavi-
dad son absolutamente imaginarios, la conse-
quencia de Euler no se puede verificar en exem-
plos particulares. Y aunque se aplique su forma
de arguir & una materia realmente matemaética,
todavia se descubre la falacia del argumento. La
induccion de Euler es esta : cada una de las
razones i : i,y t: 2 corresponde al grado de
suavidad que demuestra el niumero primo que
es consequente: con que toda otra razén de la
unidad con un numero primo deberd referirse
al grado de suavidad denotado por el nime-
ro primo que es conseqiiente. He aqui un racio-
cinio semejante : las razones subduplicadas de
1:3>n=5>"N"N-7 tienen por consequente
un namero impar, son irracionales: con que la
razén subduplicada de toda otra razén de la
unidad con un ndimero impar serd también ir-
racional } la qual conseqiiencia es falsisima, pues

la razén subduplicada de i : 9 gue tiene por
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conseqiente un numero impar, es i : 3 > X
racional.

La segunda regla de Euler tiene por fun-
damento el que con igual facilidad compara la
mente los niuneros multiplicados entre si, que
los ordenados en serie : por lo qual la razén i:
12 tendra el mismo exponente de suavidad que
la série 1:2:213; pero el exponente 6 mi-
nimo comin multiplo de esta séiifi es 6 , de
donde se saca el grado de suavidad 2 + 3 —
I = 4 : con queia razén i : 12 estard en el
quarto grado de suavidad: pero la misma razén
i: i2Z= 1:2*. 3 pertenece por la regla pri-
mera al grado 2 3= 3 q“®
ma razén pertenece por la primera regla 4 un
grado de suavidad , y & otro por la segunda.
Procede esta contradiccion de que de la série
1:2:2:%$ quita Euler el 2 repetido, no qui-
tdndole de la razén compuesta i : 2. 2. 3, lo
qual no concuerda con el supuesto de que la
mente compara con igual facilidad los nuameros
ordenados en série, que los combinados en un*
razén compuesta: si el nidmero repetido aumen-
ta la dificultad de la comparacién en la razén
compuesta, la aumentara también en la série-
y sino la airmenta en la série, tampoco la au

mentard en la razén compuesta.



€s

. sene

ORIGEK DI LA MUSICA. 127

Toda esta teoria estd fundada en que qual-
quiera razén compuesta con la dupla disminuye
un grado de suavidad , lo que aplicado & la
M Gsica quiere decir que si & un intervalo sim-
ple se afade la Octava , el compuesto estara
un grado mas baxo que el simple: por esto se
ve en la Tabla colocada al fin de este Tomo
que el Unisono pertenece al grado primero, la
Octava al segundo , la Décimaquinta al tercero,
la Quarta al quinto, y la Undécima compues-
ta de la Octava-y de la Quarta al sexto , la
Tercera menor al octavo, y la Décima menor
compuesta de esta Tercera y de la Octava al
nono. Pero esta regla falla en otros intervalos,
como se ve en la misma Tabla, puesla Quin-
ta pertenece al grado quarto, y la Duodécima
compuesta de la Quinta y de la Octava al
tercero, la Tercera mayor al séptimo, y la Dé-
cima mayor al sexto ; de modo que en los dos ul-
timos intervalos la Octava aumenta la suavidad;
y en los primeros la disminuye. Esta contradic-
cion procede de que la razén 5: 12 de la D é-
cima menor compuesta de la dupla r : 2 y de
la sesquiquinta 5 : 6 no se puede reducir &
menor expresion; por eso el exponente de sua-
vidad de $: 12 resulta mayor que el exponen-

te de la pura sesquiquinta 5: 6. Pero la razén

~n o>

%

—
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4 : lo de la Décima mayor compuesta de la
dupla 1 : 2 y de la sesquiquarta 4: 5, se
puede reducir & 2: $, y por lo mismo el ex-
ponente de suavidad de 2 : 5 resulta menor que
el exponente de la simple sesquiquarta. Mas
esto precisamente convence que la suavidad calcu-
lada por Euler no es la suavidad de la Musica;
pues si la Octava imida a otro intervalo dismi-
nuye por causa de la razén dupla su suavidad,
en qualquiera intervalo compuesto de la Octava
deberia suceder lo mismo, ya pueda ¢ no reducir-
se su razén & menor expresion.

111,
Errores de frattUa.

Si el primeroy supremo grado de suavidad
es propio del Unisono , este serd el intervalo
mas suave y deleytable de la Musica ; sin em-
bargo la préactica lo evita muchas veces porque
causa muy poco placer ai oido. Y si el placer
depende de la simplicidad de las razones ¢por qué
Euler desecha el primer género musical compues-
to de una serie de Octavas, diciendo que es de-
masiado simple, quando por el contrario la simpli-
cidad deberia hacer el género mas deleytable? Es
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verdad que afiade deberse atender no solo a k
simplicidad, sino también & la variedad. E| su-
puesto de que en los objetos de los sentidos agra-
da bastante la variedad, es certisimo ; pero este
supuesto destmye el fundamento de su teoria;
pues consistiendo la variedad en la multiplicidad
de cosas diversas, contiene razones mas compues-
tasy por lo mismo mas dificiles de compreheu-
derse; y por consiguiente de qualquier manera
que se encontrase, dcberia disminuir el placer.
N o hay duda que un .objeto compuesto de
tantas cosas diversas que la una confunda la ima-
gen de la otra, mas..bien desagrada que deleyta;
pero esto justamente convence que el placer ¢
la suavidad depende de un cierto temperamento
de la simplicidad con la variedad , que nuestro
entendimiento no puede determinar con célculos,
antes bien lo debe sacar inmediatamente de la na-
turaleza. Esta nos ensefia , como se dird en el
lib. 3°, que la postura mas suave y deleytable
de la Mdsica consiste en la Tercera, Quinta y
Octava , que Euler coloca en el grado nono de
suavidad; y lo que es peor, en el mismo gra-
do se halla la Séptima que es disonante: y la
Segunda, que es menos grata que la Séptima, se
halla juntamente con la Tercera menor en el oc-

tavo grado: que es decir que la-Segunda es mas
TOMO X . |
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suave que la Tercera, Quintay Octava, y tan-

to como la Tercera menor, i Que teoria, pues,

de MUsicaes esta, de la que se derivan unas con-
seqlendas que haran reir & todos los préacticos?

Una discordancia tan palpable de la tedrica

con la préactica no se podia ocultar al sagaz inge-
nio del Autor, que por esta razén al fin de todos
sus cdalculos afiade que no bascan los grados de

suavidad para distinguir las consonancias de las

disonancias, 6 los intervalos deleytables de los

desagradables, y que por lo mismo es necesa-

rio atender 4 toda laforma de la (UT}IBICIG’I
Esta me parece una protesta tacita del Autor
de que la suavidad calculada por el no perte-
nece & la Mdusica; tanto mas quanto no expli-

ca qué cosa entiende por aquella forma o
formposiciom de suerte que casi nos hace sospechar
que quiso ocultar baxo aquel velo obscuro todos
los defectos de su teoria. Aquella forma ce la
(I]'Tmldfﬂ no puede ser otra cosa que el con-
junto de circunstancias , como el M odo, la can-
tutia, el tema &c. Asi no hay duda que un
intervalo consonante por su naturaleza puede

resultar desagradable , como lo seria la Tercera
1@ . - . .z

menor DO; MI" introducida sin preparacién en

un periodo hecho en A-la-mire con Tercera

mayor. Sin embargo no quita esto la dificultad,
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pues en la Tabla de los grados de suavidad se
toman los intervalos de uno & uno sin relacion &
composicion alguna, y tomados de este modo,
cada uno hace en el oido una determinada im-
presibn mas 6 menos grata 6 suave, como to-
cando una & una todas las Terceras meno-
res, todas son igualmente gratas, autu”ue todas
pueden resultar desagradables en ciertas compo-
siciones. Ahora, jquién dirda que tocando de
por si la Tercera menor y la Segunda, son am-
bas igualmente suaves ¢ deleytables , 6 que
k Segunda hace en el oido una impresién mas

suave que k Tercera, Quintay Octava ?

deflexiones sobre la Matematica.

Esta teoria nos hace ver que la Matemaéa-
tica no es, como se cree vulgarmente, un depo-
sito de verdades infalibles. El tratado de M(si-
ca de Euler va fundado en el calculo mas
exacto, y estd lleno de aquellas formulas ma-
tematicas que se respetan como fuentes de in-
fiiiitas verdades; y sin embargo todo es una pu-
ra falacia. E| objeto de la Matematica es aquella

idea de la extensiéon quasi innata 4 nuestra fan-
12



ORIGEN DE LA MUSICA,
tasla qne aplicamos hasta a4 el mismo Dios: po,
esta razon las demostraciones matematicas sola-
mente son verdaderas con respecto & esta ex-
tensién imaginaria que acaso no es conforme
con la verdadera extensiéon de los cuerpos. Al-
gunas demostraciones suponen la linea formada
i puntos indivisibles i otras de partes divisibles
d infinito; y dos propiedades tan contrarias no
pueden convenir & la verdadera extensiéon de os
cuerpos. La Matematica pues tiene lugar sola-
mente en aquellas cosas en que la extensiéon ima-
ginaria se conforma con la verdadera , y falla
la las demas1 nuesi-a mayor ignorancia consiste
en no poder determinar precisamente en que
propiedades se econforma la extensién imagina-
ria con la verdadera. Sobre todo falla la M ate-
matica siempre que se aplica & objetos que se
suponen extensos por puro vicio de la fantasia,
como se ha atribuido hasta ahora & los sonidos
lu extension de las cuerdas, y como supone Eu-
ler extensa y divisible en grados la suavidad.
Y lo que es mas de admirar es que algunos es-
critores supongan ciertos objetos sin extensién, y
después lesatribuyan las propiedades de ella, como
eme acuerdo haber oido explicar las perfecciones de
los espiritus con proporciones numéricas. En su-

ma la imagen de la extension de que se sirve
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la fantasia para representarnos rodas las cosas i es
origen de infinitos errores en la Matematica, en

la Fisica, y en la Metafisica.

CAPITULO V.

PE LA TEORIA DE TARTINI.

2Naiurahza de la ammonia

Tartini después de baber hallado el modo
mas gracioso de tocar el violin , quiso tam-
bién ser Inventor de una nueva teoria de M (-
sica. Fue hombre dotado de grande entendi-
miento é investigador de cosas demasiado ocul-
tas. Pero no habiendo tenido mas que una ldea
superficial de Matematica y de Filosofia, abu-
s6 tanto de los vocablos de estas ciencias para
escribir un Tratado deArmonl’a, gue nadie has-
ta aliora le ha podido entender, ni creo que el
Autor se entendiese & si mismo. Por lo que di-
ce en una parte , es neccsai'io adivinar lo que
acaso querra decir en otra; ni esto basta,.pues
muchas veces se rompe el hilo que parecia ser-

vir de guia en este laberinto, quedando el lec-

tor con la duda de si el Autor raciocina O

Ih.
« 1]l
i
i
c 9
0. f"
ol
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delira. En primer lugar aunque supone la ar-
monia compuesta de muchos sonidos , sin em-
bargo, estos forman segun él una verdadera uni-
dad ; y asi la armonia, segin su modo de pen-
sar, viene & ser multipla en los sonidos, y una
en la esencia. Después intenta demostrar la ver-
dad de este misterio por medio de la Metafisi-
ca, la Fisica y la Mateméatica. Omito sus dis-
cursos metafisicos sobre la unidad en general,
sobre la esencia y la multiplicidad y otras pa-
labras semejantes , sobre las que si otros Filésofos
mas avisados que él han delirado, ya se puede dis-
currir qué caos de ilusiones no se formara Tartini.
He aqui las pruebas de Fisica de su unidad
arménica, i? Tocando una cuerda musical, re-
suenan en el ayre otros dos sonidos que son la
Duodécima y Deciraaséptima del sonido prin-
cipal. Y puesto que la naturaleza saca de UmA
sola cuerda fIeS sonidos, la armonia, concluye
el Autor, aunque trina en los sonidos, es UM
unidad perfecta. De esta manera podia también
concluir que todo el género humano es una
verdadera unidad, puesto que de un solo hombre
proceden todos. 2? Tocando juntas las seis flautas
del Organo expresadas en el exemplo i? musical
del libro primero, que forman la séxtupla ar-

moénica de Octava, Quinta, Quarta, Tercera
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mayor y menor, no se oye , dice Tartini, mas
que un sonido , aunque lleno de armonia. Creo
que el Autor, antes que escribiese de Mdusica,
debia haber distinguido 4 lo menos la Tercera
y la Quinta como las distinguen los précticos
que no han escrito de teérica. 3? Entonando
dos voces un intervalo qualquiera, se oye en
el ayre un tercer sonido que segun el Autor es
el Baxo fundamental de aquel intervalo
como si la naturaleza , dice, afiadiese el sonido
que falta para completar la unidad. La conse-
giiencia es falsisima , pues tocdndose la Quinta
6 la Tercera mayor, el tercer sonido repite el
sonido mas grave ; y para completar la armonia
deberia hacer oir en el primer caso la Tercera,
y en el segundo la Quinta. Pero que la natu-
raleza no manifieste en este fendmeno regla al-
guna de armonia, se deduce de lo que dice el
mismo Tartini, que si los terceros sonidos fue-
sen mas sensibles, no se podria usar de la ar-
monia de Tercera menor & causa del gran con-

traste de disonancias que de ello resultaria. ¢Y

1 Véanse en el ixtmp. 20 algunos terceros sonidos
hallados por Tartini. Comunmente lo creen inventor de
este fendmeno ; pero d’ Alembert asegura haberlo pro-
puesto Romieu & la Academia de. Montpeller un afio an-
tes de haberlo publicado Tartini.
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como es verosimil que la naturaleza destruya
con los terceros sonidos una armonia formada
por ella misma? Mucho menos creible es que
la misma natujaleza con el objeto de ensenar-
nos la armonia produzca juntamente dos fené-
menos que la destruyan; pues tocandose la Ter-
cera menor Mi, Sol ( EXGTTD.S") , la natu-
raleza segun el primer fenémeno produce la
Duodécima con la Decimaséptima de MI Y de
SO|; y segun el fenémeno tercero produce jun-
tamente el tercer sonido DO: luego el agregado
de las cuerdas DO, M i, SO|, Re, SjM’\Si es el

mas contrario & la armonia que se puede imagmar.

1.
Pruebas mateméticas.

Cree el Autor sacar pruebas mas concluyen-
tes de la unidad armoénica por medio de |la
Matematica. Resuélvase, dice, k unidad en k

serie de los cinco primeros quebrados

que es una progresion armaénica que expresa los
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sonidos de la séxtupla. Esta serie, concluye, por
un lado completa la unidad, y por otro la ar-
monia: con que la armonia es verdadera uni-
dad. jBella demostracién! Si los quebrados se

continuasen al infinito, la serie seria ciertamente
igual & la unidad; pero debiendo quedarse en d.

para no exceder los limites de la séxtupla, ¢ el
Autor comprehende en la serie la unidad que es
primer término, 6 la excluye: si la coinprehen-
de, los cinco quebrados con la unidad son ma-
yores que esta : si la excluye los cuico quebra-
dos sin la unidad son menores que ella; ¢dénde
estd pues la supuesta unidad ?

Mas singulares son las demostraciones geo-
métricas. La Geometria, dice Tartini, ha sido
creada por la naturaleza para representar los
fenémenos fisicos con lineas rectas y curvas.
De la linca recta, affade, hecha figura resulta
un quadrado, y de la curva un circulo : con
que todo fendmeno fisico debe representarse con
el circulo y con el quadrado: y pues que la
armonia es un fendmeno fisico, también debera
representarse con dichas figuras. Ademas el ter-
cer sonido es engendrado por una cuerda que es
linea recta, la qual hecha figura resulta quadrado,

y se forma en un volumen de ayre de figura

VS
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esférica que retiucido & plano se transforma en
circulo : con que el tercer sonido con su armo-
nia debera representarse con el circulo y con
el quadrado. Quiere también que el quadrado
esté circunsaipto al circulo, y lo demuestra asi:
una cuerda musical estirada por un peso es una
linea recta comun al didmetro del circulo y al
quadrado circunscripto; y las vibraciones de la
tal cuerda son curvas, y por lo mismo circu-
los ; pero no pudiendo determinarse & qual de
las dos figuras pertenezca aquella recta , si al
circulo ¢ al quadrado circunscripto, debera to-
marse uno y otro para explicar la armonia que
procede de la cuerda estirada por un peso. Yo
no comprehendo como Rousseau en su Dicciona-
rio de MuUsica supone ocultarse en este embro-
Illo de lineas rectas, curvas, circulos y quadra-
dos alguna profunda verdad. Por lo que & mi
toca, confieso que quando sin mirar al titulo
abri el libro de Tartini, me parecié un libro de
Nigromancia.

Con raciocinios semejantes y con muchos
céalculos incomprehensibles pasa el Autor & esta-
blecer que el circulo es el origen natural de
la Mdasica, 6 launidad armoénica que busca,y
lo confirma con esta otra demostraciéon: el qua-

drado del seno F 6 (™NJig 4. mateM ) es me-
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dio arménico entre los rectangulos hechos del
radio A C como base comun, y de los frag-
mentos A F ,F B : * con que la circunferen-
cia del circulo es limite de infinitos medios ar-
moénicos : luego el circulo es arménico. Con se-
mejante demostracion se deberia concluir mejor
que el circulo es geométrico, pues siendo to-
do seno medio geométrico entre los fragmen-
tos correspondientes del diametro, la circunfe-
rencia del circulo es limite de infinitos medios
geomeétricos. EIl Autor se objeta esta dificuitad]j
pero dexa al lector el trabajo de encontrar la
solucion ; y prosigue demostrando por Algebra
gue el circulo es armoénico. Si suponemos X, di-
ce , una linea infinita, los tres términos 1. I-. X

forman wuna proporcién armoénica N ; y su-

2 Prueba el Autor esta proposicion con una gerigon-
za de nimeros que no tiene principio ni fin. Pero véase
aqui brevemente demostrada, Sea AB= la, AF = .
serd F x— .r*; el rectangulo de ACy de AF
stTi= ax ;y el rectangulo de A Cyde FB sera=2a*—
ax\ y supuesto que i a*— ax «+<t= 2«»— 3
x*\ax—.t* —2 T:X serd2a x— x *=F G* me-
dio arménico entre 2 >—ax, y nx.

3 Confiesa el Autor no saber como se demuestra por
Algebra que i : 2: x sea una proporcién armoénica. Es li-
cito & un Profesor de Musica escribir con tales protes-
tas. He aqui la demostracion; si i ; 2: 1 es una propor-

A
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puesto que i, 2 son el radio y el didmetro,
este duplo de aquel, serd el tercero arménico x
la circunferencia. He aqui una demostracion se-
mejante : | :2: 4 esuna proporcion geomé-
trica: y puesto que i, 2 son el radioy el dia-
metro , el tercero geométrico 4 sera la circunfe-
rencia. Otra:-;- i. 2.3 esuna proporcion arit-
mética ; y puesto que i, 2 son el radio y el
didametro , el tercero aritmético 3 sera la cir-
cunferencia. Con este género de demostraciones
se puede hacer ver que la circunferencia del
circulo es qualquiera cosa. Pero el mayor tro-
piezo esta en que siendo la linea infinita .t la
circunferencia, esta tendra con el diametro una
razén infinita, que es una proposicion que des-
truye toda la Geometria ; pero el Autor sale
con facilidad de este embarazo diciendo que
la Geometria puede demostrar lo uno y lo otro,
esto es, que la circunferencia del circulo es fi-
nita € infinita. Por esta sola proposicion la
sombra de Archimedes pedira una venganza
eterna contra Tartini.

Para introducir en el circulo la séxtu~ht,
dice el Autor, dividase el diametro en partes

clonarmonica, serSr; t = i — *;i — aconque 2m

Xx= 2/—V,y2= 9,r;cONQUEXx = -- = <.
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proporcionales con la serie ai'ménica de los que-
brados, esto es , sea AB (NJig. 5. i

AC = ,AG - j-, AE= ,AL= 0.

A N = Los complementos de estos frag-

mentos seran CB =-£, G B = E B=.
* 5 4
A05 senos CD, G F,

EH, LM , NP son otros tantos medios geo-

métricos entre los respectivos fragmentos del dia-

metro: serapuesCD *=-;GF® =”"- FH»

i ~ SN P = _ Y formando

las tres series

deduce de ellas toda la MUsica.

LY
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Conseguencias musicales.

Ponganse las tres mencionadas series en no-
tas musicales , como se ven en el EXemp. 42,
dando segun el supuesto del Autor el nimero
mayor al sonido mas grave. La primera serie da
las notas ascendentes....D0, Re , JFa, gj'Uf., Si*,
La segunda da la SéxtupIaDo,Do, Sal, do,mi, sol.
La tercera las notas descendentes...Do, SO|, Fa,
M i, Mi*. De la primera dice Tartini se deri-
van las disonancias con su prevencién y resolu-
cién. De la segunda la armonia de Tercera ma-
yor. De la tercerael Baxo fundamental con la
armonia de Tercera menor. Emla segunda cier-
tamente se contienen las tres cuerdas DO, Mi,
Sol que forman la armonia perfecta 5 pero de-
beria el Autor probar que era necesaria toda la
séxtupla para completar la armonfa. Y si aque-
llas seis cuerdas comple'tan la armonia por cor-
responder 4 la serie arménica de los quebrados

| I &c. que completan la unidad, ¢ por
qué razén las cuerdas correspondientes & los

quebrados gue pertenecen a I»
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misma serie, y completan la unidad, no comple-
tan igualmente la armonia? En la tercera serie
se hallan ciertamente las cuerdas fundamentales
de un Modo , que son Primera, Quarta y
Quinta ;, pero ¢por qué propiedad del circulo
el Baxo fundamental va matematicamente liga-
do con k armonia de Tercera menor DO, W,
SO|, y con aquella cuerda M i que no perte-
nece ni al Baxo fundamental ni & la armonia
de Tercera menor? Finalmente poniendo deba-
xo de las notas de la primera serie el Baxo DO,
resultan las quatro disonancias DO, re: Do, fa\
-Do, SOlw : Do, sV gue segun el Autor son
Novena , Undécima, Duodécima superflua vy
Décimaquarta. La simple Segunda , afiade, la
Quarta , la Quinta superflua y la Séptima no
son verdaderas disonancias, como tampoco lo
son ni el Tritono ni la Quinta falsa. Sin em-
bargo el mismo Autor en sus Sonatas prepara y
resuelve dichos intervalos como verdaderas di-
sonancias. Después del caos de los mencionados
prmcipios se dexa entrever alguna luz. Primera-
mente de ks armonias de las tres cuerdas fun-
damentales DO, Mi, Soh SO|, Si, Re: Fa, La,
do transportando estas cuerdas dentro de los
Iimites de k Octava DO, dO, forma k Escala

Do, Re, Mi, Fa, SO|, La, Si, Cb-, acerca



144 ORIGEN DE LA MUSICA.

de la qual, como también acerca del acompafa-
miento y otras materias de practica hace uti-
lisimas reflexiones ; deduciéndose de todo que
Tartini hubiera podido ilustrar la teoria como
ilustr6 la practica , si la Matematica y la Me-

tafisica no hubiesen desconcertado su fantasia.

CAPITULO V.

DE LA TEORIA DE RAMEAU.

Origen de la armmonia.

Rameau * que ha sido por decirlo asi el
Maestro de Mdsica de toda la Francia, ha sido
también el primer Maestro de Capilla que no
ha ensefiado la préactica del Contrapunto casi &
ciegas y con reglas por la mayor parte fiilaces,
como lo habian hecho los demas. Solamente en el
tercero y quarto libro de su Tratado de la Ar-
nonia se contienen reglas Utilisimas de practica

que no conoci6 ninguno de los antiguos. Y

I Rameau escribid antes que Tartini, pero Jie ha-
blado primero de este, para dsxar atras tas cosas que mas
se apartan de la razon.
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aunque err6 & mi parecer en el origen y re-
glas del Baxo fundamental, es no obstante dig-
no de alabanza por haber dado & conocer el
verdadero y Unico regulador de la armonia En
suma Rameau hubiera sido un perfecto Maestro
de su arte, sino hubiese escrito el NUEMO SiSte-
na® de Musica tedrica y 1a demostracion del
frittcifio de la amonia. E1 empefio de soste-
ner su nueva teoria le obligé & escribir después
otras muchas cosas de poquisimo valor, que pa-
ra separarlas de las Gtics, d’ Alembert se pro-
puso reducir & mejor forma los descubrimientos
de Raraeau en el libro intitulado Elemens de
la Mustque, en el que Rameau aparece mas Fi-
I6sofo que en sus propios escritos. Y como los
principales errores de Rameau han sido ya refu-
tados por los mismos Franceses , el libro de
d Alembert serd el objeto primario de este
capitulo.

Toma d' Alembert con Rameau como ex-
perimento fundamental de la Mdusica la reso-
nancia de la Duodécimay Decimaséptima mayor
que hace oir en el ayre qualquiera cuerda. Al
sonido de esta llaman dichos Autores generador,
y & los otros dos engendrados. Y supuesto que los
sonidos en Octava no son substancialmente di-

versos, substrayendo una Octava de la Duodé-
TOMQ T K
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cima,y dos de la Dccimaséptima, queda la per-
fecta armonia de Tercera mayor y Quinta. Pa-
ra ver si tal fenémeno puede servir de funda-
mento 4 la MuUsica , es necesario examinar oti'o
que Sauveur hizo ver & la Academia de Paris el
afio de 1701. sea AB ("NJig 6. mat.") una cuer-
da musical estendida sobre un instrumento , y
considérese dividida en qualquiera nUumero de
partes iguales v. g. en 4. En el primer punto
D de la divisibn pongase debaxo un punto U
otro qualquiera obstaculo : y puesto que A D
tiene con toda la cuerda la razén 1:4, hara
con ella la Décimaquintii} D B la Quarta ; y
los dos fragmentos entre si la Duodécima. Esto
sucede efectivamente asi siempre que el obsta-
culo impide la comunicacién del movimiento
vibratorio de un fragmento al otro. Pero si la
cuerda no toca sino ligeramente al obstaculo, de
manera que el movimiento vibratorio pueda del
un fragmento pasar al otro, entonces ambos frag.
mentos dan el mismo sonido que es el corres-
pondiente al mas pequefio; y supuesto que sea
A D un quarto, ambos fragmentos haran con
toda la cuerda la Decimaquinta. Confirmoése
también este hecho con la vista: puesto un pe-
dazo de papel sobre cada punto de la divi-

sibn D, E, F, y otro pedazo en el medio de ca-
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da fragmento AD ,D E, EF, F B, con elli-
gero obstaculo en D, tocando ei fragmento A D
saltaron los pedazos puestos en el medio de los
fragmentos , quedando inmodviles los que esta-
ban puestos en los puntos de divisibn. De
donde se concluy6é que la vibracién total se di-
vidia por si misma en partes iguales', sirviendo.
de puntos de apoyo los puntos D ,E , F. Siel li-
gero obstaculo se pone & dos 6 mas partes sub-
maltiplas V. g. & tres octavos de toda la cuer-
da, ninguno de los dos fragmentos da el sonido
correspondiente al otro; aunque el sonido se di-
vide por si mismo, como si el obstaculo estu-
biese en una parte submiultipla 5y asi suponien-
do que A D es tres octavos de toda la cuerda,
uno y otro fragmento d& el sonido correspon-
diente 4 un octavo que es una Vigésima segun-
da sobre el sonido de la cuerda.

El mencionado experimento demuestra que
las vibraciones sonoras tienen la propiedad na-
tural de dividirse por si mismas en partes iguales;
porque de otro modo el fragmento mas largoD B
no podria dar el sonido correspondiente al mas pe-
quefio A D. Si por exemplo-se supone que A D
es tres octavos de toda la cuerda, no podria su
sonido ser el correspondiente & un octavo, si su

vibracién no se dividiese por si misma en tres
K2
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partes iguales. Con esta propiedad (cuya causa
toca & los Fisicos investigarla) se explica fecil-
meate otro fendmeno que Rameau llama esire-
MeCinKNto de las cuerdas. Sea la figura 7? mat.
un agregado de cuerdas submultiplos de la fun-
damental A B acordadas entre si segln sus res-
pectivas longitudes; y suponiendo'C D un ter-
cio de AB, E F un quinto, G K un sexto
hara C D con A B una Duodécima, E F una
Deciraaséptima, G K wuna Deciraanona. Tocan
do con fuerza A B, las otras cuerdas S€ estre.
IMECEN, esto es, tiemblan y resuenan : y tanto
mas sensible es este estremecimiento, quanto la*
cuerdas se acercan mas & la igualdad , de suerte
gue una cuerda en Octava 6 en Unisono con
A B se estremece mas que ninguna otra. N o so-
lamente las cuerdas , sino también todo cuerpo
compuesto de fibras sonoras se estremece de esta
suerte; y me acuerdo haber oido resonar los vi-
drios de la ventana en Unisono con el F-fa-ut
de un Violon. EIl estremecimiento de las cuer-
das de la fig. 7? resulta sin duda porque las cuer-
das submultiplas refuerzan las vibraciones igua-
les en que se dividen las de la cuerda A B.
Y como estas pierden la fuerza al paso que se
dividen en'parres mas pequefias , por esta

razén resulta mas sensible el estremecimiento
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de las submdltiplas mayores.

De k misma propiedad natural de dividirte

en partes iguales las vibraciones sonoras, se de-

también & mi parecer la resonancia de la

Nodécuna y Decimaséptima. Las vibraciones

de una cuerda, al paso que se van disminuyen-

do, se dividen primeramente en dos partes igua-
les que deberian hacer oir la Octava, como efec-

tivamente afirma Rameau haberla oido; y sino

se oye, es ciertamente por causa de la semejan-

za de
pues las mismas vibraciones
mas partes iguales, hacen oir la Duodécimay la

en tres, cinco vy

Decimascptima, ésta por tener con lafundamental

la razén subquintupla, y aquella la subtripla-

y también deberian oirse otros sonidos submulti-

plos del fundamental, silas vibraciones no per-

diesen h fiierza sucesivamente. Con todo Be-

tizhy » afirma por testimonio de Rameau oir-
se otros tres sonidos, i? k Octava de laDuo-
ecuna, 2 un sonido que llama somdoperdido,
3. a tripla Octava del sonido fundamental. E I
wnido fundamental tiene con la Octava de k
Duodécima k razén séxtupla, y con k tripk

ExposMon de k th.ork-« k pratique de k

dusique. Part. 2. cap. 2. art. i.

los sonidos en Octava. Dividiéndose des-'

i



ljo ORIGEN DE LA MUSICA
Octava la razon oOctupla: con que estos dos so-
nidos proceden de la division de las vibraciones
en seis y en ocho partes iguales. Aquel sonido
perdido se halla segun Betizhy, entre la Vigé-
sima y laVigésima prima, y corresponde justa-
mente & la division de las vibraciones en siete
partes iguales; pero le llamaperdido aunque re-
suena como los otros, porque no forma armonia-
Este sonido perdido juntamente con el fe-
némeno de Sauveur deberla haber hecho cono-
cer a los Filésofos Franceses que la resonancia
de las cuerdas es un fendmeno fisico insuficien-
te para fundar en él la Mdusica. ¢Por que en
ninguno de aquellos fendmenos resuena jamas la
Tercera y Quinta que forman armonia lo mis-
mo que la Duodécima y Decimaséptima? La
razon es clarisima ; la Tercera y Quinta no son
submultiplas de la fundamental, por eso no las
puede producir la division de las vibraciones en
partes iguales. Al contrario tanto en la pura re-
sonancia como en el fenébmeno de Sauveur se

oye el sonido correspondientea~ aunque no for-

ma armonia , solo porque es submdltiplo del
fundamental. Por lo quai asi como , segun se
probd enel cap. 2*?, no es argumento convincen-
te de que la Mdsica sé funda en la proporcién,
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el que & veces concurre ésta con la armonia,
por guanto en unas ocasiones se verifica este con-
curso, y en otras no, del mismo modo produ-
cira un argumento muy falaz el concurso de la
armonia con k resonancia, puesto que resuenan
muchos sonidos que no forman armonia, quan-
do otros que la forman, no resuenan. EIl con-
curso casual de dos efectos es origen de infinitos
errores especialmente en el pueblo, que viendo
concurrir dos cosas juntamente, supone con fa-
cilidad que la una tiene conexién con la otra.

Tomando la resonancia de la Duodécima y
Decimaséptiraa como experimento fundamental
de la Mdusica , es necesario en consegiiencia
asegurar, como aseguran ‘los Autores France-
ses , que la armonia simultanea es el objeto
primario de la Musica, y que de aquella proce-
de casi secundariamente la melodia 6 el canto
de una sola voz; de manera que la modulacién
mas grata seria saltar cantando desde una cuer-
da a su Duodécima, y de alli a la Decimasép-
tima. EIl hacer laearmonia simultdnea obje-
to primario de la Mdusica se opone al senti-
miento comun de todos los liombres , que en
tanto adoptan la Mdlsica en quanto sirve para
expresar con la modulacién las pasiones del ani-

mo ; y para esto no son absolutamente necesa-
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rios los sonidos simultdneos. Todavia es mas
falso el supuesto de que la modulacién mas gra-
ta consiste en tres cuerdas por las quales ningu-
na voz puede facilmente modular; no es cier-
tamente la naturaleza tan tirana para nosotros
que nos manifieste tan de lejos placeres inase-
quibles

1.

Bnxo fundamental.

D e la resonancia sacan los Autores France-
ses la modulacién del Baxo fundamental. Este,

dicen, debe naturalmente seguir el hilo de la
generacion de los sonidos pasando de cada cuer-
da & la Tercera 6 Quinta , con preferencia & es-
ta ultima, por ser intervalo mas perfecto que
aquella ; y asi la serie de Quintas Do, Sol, Re,

La, Mi 6'f. es la modulacién mas natural de

i El sonido fundamental , la Duodicima j De-
cimaséptinu forman la proporcién aritmética i. 3.5, de Is
qual se sirve Ramean para formar muchos raciocinios ialsoi,
y confirmar el comin error que supone la Musica parte
de la Matemética. D* Akmbert en el discurso preliminar
reprueba el abuso que se hace en la Mdsica de las pro-
porciones; y lo mismo liubiera dicho de la Fisica y de
las razones numéricas. si no se hubiera dexado llevar d«
«edito de Rameau.

ta
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iicho Baxo *. Pero el Baso fundameiji®il co-
mo se demostrarad en el Lib. 3? se dirije prin-
cipalmente & determinar el Modo en que se can-
ta , y aquella serie de Quintas no determina
Modo alguno. Particularmente dando & cada una
de aquellas cuerdas la Tercera mayor como lo
exige el fenémeno de la resonancia, resulta una
serie de posturas sin algun enlaza y fuera de
todo Modo. Es verdad que d' Alembert quan-
do no puede de otra manera concordar la tedri-
ca con la practica, substituye, como sin querer,
la Tercera menor por la mayor ; pero consistien-
do la armonia en la resonancia, la Tercera me-
nor que jamas resuena , no puede formar ar-
monia.

Confirma Rameau que el Baxo fundamen-
tal debe pasar desde Sol 4 1a Quinta Re, por-
que sonando SO|, el oido se siente herido con
la resonancia de Re, y por consiguiente desea
pasar a la armonia de Re mas bien que volver
4 -Do , del que no tiene impresién alguna mien-
tras suena S0l D e semejante raciocinio se dedu-
ce que la cadencia perfecta de Sol & DO es

contraria al fenémeno de la resonancia, y al de-

4 Trata de esta materia Rameau en el cap. 4® deJ
nuevo sistema de Musica tedrica; y lo explica d'Aleia-
.Urtenci cap. 3.0 del Lib. i®
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seo del oidoi ;y qué cosa puede hallarse mas
contraria que esta & la experiencia comUn? Es
verdad que afiade Rameau que estando el can-

to para acabardesde Sol se baxa & DO para des-
cansar en el sonido generador: pero mientras sue-

na SO|, no hay impresién alguna que determine
el canto & concluir : antes la resonancia de SOl,
como dice el Autor, hace desear la armonia de
Re, esta la cha, y esta otra la de Ai;; de suer-
te que si se ha de satisfacer el deseo del oido , el
canto no concluird jamas. Mucho menos concuer-
da con la resonancia lo que en el art. 43. dice
d Alembert, que el oido una vez recibida la im-
presién de un Modo, desea volver al mismo. Por
lo qual sonando la armonia de SO|, el oido por
una parte desea pasar & la armonia de Re )
por otra volver a Do. Estos dos célebres Au-
tores se hallan muchas veces en contradiccién, ya
uno con otro, y ya cada uno consigo mismo.
Finalmente tanto Rameau como d’' Alembert
prohiben severamente conducir el Baxo funda-
mental desde la Quarta Fa a i1a Quinta SOl,
porgue ninguna de las dos cuerdas es generatriz de
la otra. Pero en elLib. 3? se probarad que la mo-
dulacisn Fa, Sol, Do, es muy propia del Ba-

xo fundamental.
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1.
Origen de la annonia de Tercera menor.

Como de la resonancia no se deduce mas que
la armonia de Tercera mayor, toma Rameau por
segundo experimento fundamental el estremeci-
miento de las cuerdas, para sacar de él la ar-
monia de Tercera menor. Acérdense dos cuer-
das La™ Fa ("Benmp.52)baxo la fundamental
DO, l1a una en Duodécima, y la otra en Décima-
séptima con el DO. Tocando la fundamental DO,
las cuerdas La" y Fa se estremecen, dice Ra-
meau, sin resonar, cuyo estremecimiento, afia-
de, demuestra cierta natural conexién de DO,
con La y Fa. Transportese La” sobre Fa, vy
resultara la armonia de Tercera menor La”,
Do gue se podra aplicar & qualquiera otra cuer-
da V. g. & DO, y formar la armonia de Terce-
ra menor DO, Mi", Sol. No e parece bien &
d’ Alembert un origen tan caprichoso de la ar-
monia menor. A la verdad no se comprehendé
qué fendmeno musical pueda ser aquel estre-
mecimiento sin sonido. Si es el temblor impre-
so de la cuerda DO en La"y Fa, este feno-

meno es una comunicacién mecdanica del movi-
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miento que no tiene conexiéon alguna con la
armonia, como tampoco la tiene el temblor que
imprimen las cuerdas de un Contrabaxo en las
paredes de wuna casa. Ademas por quanto la
cuerda DO produce la resonancia de Mi y SO|,
aunque Do, se transporte sobre Afr, en lapos-
tura Mi ySoI, do, queda siempre por fundamen-
tal el Do: luego siéndola cuerda Do generatriz
del estremecimiento de La’\y Fa , aunque Do
53 transporte sobre Fa, en la postura Fa , La'>,
dosera siempre fundamental DO, que es un absur-
do grandisimo.

D Alembert dexando el estremecimiento in-
tenta sacar de la resonancia la armonia de Ter-
cera menor. En la armonia, dice, de Tercera
mayor Do, |\/|i, SO|, por quanto |\/|i, Sol es
Tercera menor, el Mi no hace resonar al Soh
pero substituyase en lugar ds Mi otra cuerda
gue juntamente con Do haga resonar SO\ esta
cuerda sera Mi“-Ola Tercera menor de D o; asi
siendo Mi’\, Sol Tercera mayor, Mi" junto con
Do hara resonar al SOl Este origen de la Ter-
cera menor desCi'uye el fundamento de toda la
teoria francesa, segun la qual el Baxo funda-
-mental de una postura es la cuerda generatriz de
la armonia que en el se contiene; pero sien-

o
do D o, Mi"” tcrcera menor, el DO no engendra
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ni hace resonar el MV> con que Do no podra
ser fundamental de , que es decir que la
armonia de Tercera menor no tiene ninguna
fundamental. Rameau conoce muy bien que es
necesario 4 mas'de la resonancia un segundo
experimento, del qual se saque k armonia de
Tercera menor; ciertamente no le sali6 bien el
fundarla en el estremecimiento de las cuerdas;
pero d’ Aiembetrt queriéndolo referir todo & la
resonancia de la Tercera mayor, dexa la mitad

de la Mdsica sin fundamento.
1V .
OHie» de.la Escala.

La armonia, de Tercera mayor 6 menor es
k parte caracteristica del Modo , que por esta
razén se divide también en mayor y menor. La
extension del Modo mayor,'dice d Alembert en
el cap. 4? delLib. i? abraza tres cuerdas fun-
damentales distantes una de otra una Quima con
sus respectivos sonidos engendrados, Y \a segunda
de aquellas fundamentales da nombre al Modo:
v. gr. Ea, Do, Sol es el Baxo fundamental

del Modo DO-, y afiadiendo ks respectivas Ter-
ceras y Quintas Ea, La, do-. Do, M(',, i
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Sol, Si, Re, el agregado de estas cuerdas es k
extension del Modo DO Exemp. 69) Y puesto
que segun d' Alembert la transportacién de un
sonido a su Octava no muda la substancia de
la armonia, hechas las convenientes transporta-
ciones de las cuerdas del Modo DO , resultara
la Escala DO, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, do
( Exerrp. 79 ). Y como la transportacién de un

sonido & su Octava no muda la substaftcia de la

armonia, 4 cada una de las cuerdas del EXemp. /o
debera darse el

Exemp. 69

mismo Baxo que tiene en el

Asi parece deberse raciocinar en vista del
cap. 49 de d’ Alembert; pero en el 69 se des-
truye lo que parece deducirse del 49 En este
dice que las cuerdas del Modo Do proceden
del Baxo Fa, Do, SOl-, y én el otro que la
Escala del propio Modo no procede precisamen-
te del Baxo Fa, Do, Sal. (Qué cosa es pues
esta Escala mas que las cuerdas del Modo Do
.transportadas algunas & las respectivas Octavas ?
Y siendo asi que segun él mismo no varia la
substancia de la armonia, tampoco deberd va-
riar el Baxo fundamental. Es necesario, prosigue,
a las dos Quintas Fa, Do, SO|, afadir otra Re,

.y del Baxo Ea, Do, SO|, Re deducir l1a Escala,
como se ve en el BXBNP. 8 9, donde la cuerda La
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Ho tietie ya el Baxo Fa gue segun el cap. 4?
la compete: es decir, que la cuerda La pro-
cedente de Fa segun el cap. 4?, en el cap. 6?
sin hacer variacién substancial ya no procede del
mismo Fa. ;v por qué razon el cap. 6° con-
tradice al 4? ? La razén que d’Alembeit artifi-
ciosamente se escusa de dar, es que si 4 la
cuerda La de la Escala se da el Baxo que se-
gun el cap. 4? la produce, resulta en aquel el
movimiento de grado Fa SO|prohibido en el
cap. 3.° Pero he aqui el bello encadenamiento
de esta teoria : el cap. 4? es conseqgiiencia inme-
diata del 3° , y no obstante si & la cuerda La se
da el Baxo que conforme al cap. 4?7 la compete,
se destruye el cap. 3?

Suponiendo d' Alembert que tres cuerdas
distantes una Quinta la una de la otra son el
Baxo fundamental del Modo de la cuerda del
medio , las tres cuerdas D o, SO|, Ri del Baxo
de la Escala ("EXenp. 8 °) , constituiran el Baxo
fundamental del Modo de la Quinta . pe
aqui concluye que parte de la Escala esta en un
Modo y parte en otro , 6 que en llegando al
SO|, se pasa al Modo de la Quinta : por eso re-
pite la Quinta Sol suponiendo hacerse alli cier-
ta detencién para mudar de Modo. En general,

dice , siempre que se liacen tres tonos sucesi-
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vos como de Fa a Si, se varia de Modo. Es-
ta doctrina se opone tanto al comun sentir de
los préacticos, que el mismo d’ Alembert en el
cap. 13 procura reducir toda laEscala alModo en
que comienza, diciendo que permanece toda en
dicho Modo siempre que alBaxoilf (Exfwip. 8*?)
se le da el acompafiamiento de Tercera menor
con Séptima ; y afiade que para pasar al Modo
de la Quinta, es absolutamente indispensable ha-
cer mayor la Tercera de Re. Esta doctrina del
cap. 13 es certisima, y por consiguiente es fal-
sa la del cap. 69 pues & ningun préactico le ha
pasado jamas por la imaginacién el que se mude
de Modo siempre que haciendo la Escala se lle-
ga & la Quinta. Por el contrario los tres Tonos
sucesivos de Fa a Sison tan propios del Modo en
que la Escala comienza, que si para evitarlos la
Séptima se hiciese menor, entonces se mudarla
precisamente de Modo. L a detencién que d' Alem -
bert supone en la Quinta es un artificio buscado
para dar tiempo al Baxo de evitar el movimien-
to de grado Fa, SO|, que sucederia necesariamen-
te sin aquella detencién.

N o hablo de la Escala del Modo menor, la
qual componiéndose, seglin el comdn sentir, da

tres armonias de Tercera menor Re, Fa , La:

La, Do, Mi: Mi, SO|, Si, no tiene fundamento
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alguno en la resonancia que constantemente da k
Tercera mayor. Y las razones imaginadas poc
Rameau para explicar porqué en la Escala as-
cendente del Modo menor la Sexta y la Sépti-
ma son mayores, Yy menores en la descendente,
son tan Eivoks, que el mismo d’Alembert con-
fiesa sinceramente que k teoria que explica, es

defectuosa en esta parte.

Oiros defectos de esta teoria.

Finalmente al paso que d' Alembert se acer-
ca a la practica,-destruye artificiosamente quan-
to dexa establecido en los primeros capitulos.
En el 12 da por ultinro a! Baxo el movimien-
to de grado DO, Re-, Y aunque anade deber-
se dar 4 Re Tercera menor con Séptima, esto
no quita que el Baxo interrumpa el hilo de
k generacion de los sonidos, que fue en los
primeros capitulos el dnico fundamento para
negarles el movimiento Sal. Es verdad que
esta contradicciéon estad paliada con llamar la pos-
tura Re, Fa, La, Do, postura de doble USO,
esto es , que dicha postura viene & ser k de

Quarta Fa , La, Do, re trastrocada: por esto
XOMO 1. L
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aunque el Baxo pase desde Do i Re, -se pue-
de también suponer en JFacon movimiento con-
forme 4 la generaciéon de los sonidos. A la ver-
dad no entiendo este doble USO de Ia postura de
Quarta. Haciendo sonar la postura de Quarta,
6 el Baxo fundamental se halla en Re O en
Fa 6 juntamente en Re y en Fa : si se ha-
lla juntamente €N Re Y €én Fa , pasando de
aqui, como es natural, 4 la Quinta Sol, hara
dos movimientos de grado , el uno de Do & Re,
y el otro de Fa & Sol, es decir, que para pa-
liar un movimiento de grado vendran a atri-
buirsele dos. Si estd solamente en Re, hard el mo-
vimiento de grado Do , Re : si en Fa , hara el
movimiento de grado Fa, Sol, Y nunca se sal-
va la supuesta generacién de los sonidos. Aque-
Illa postura condene ciertamente dos armonias
perfectas que son Re, Fa, La, ) Fa, La,
Do ; y por consiguiente tiene dos cuerdas de
Baxo fundamental, esto €S,Re y Fa ; pero
en qualquier caso particular debe determinarse
qual de aquellas dos cuerdas es el Baxo , y no
dexarlo ambiguoy dudoso como lo hace d’Alem -
bert para no contradecir claramente al cap. 3?
Tampoco esta ambigledad se sostiene mu-
cho tiempo , porque al fin del cap. 13 se le

concede claramente al Baxo lo que se le negé en
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el cap. 3? Dice d’Alembert en el cap. 13 que
al generador Do puede suceder indiferente-
mente 6 la postura Re Fa%, La, Do, 0 Re,
Fa,, La, Do, pasando después en uno y otro
caso a S0l. ; Qué diferencia, pues , se halla en-
tre la sucesion de posturas del exemp. 9V y la
del .exéinplo 10 ?En uno y otro caso el Baxo
va de la Quarta a la Quinta , y de alli &-'la
Primera del Alodo. ¢ Pues por..qué en el
cap. 3V se prohibi el exemp. 10 , y en el 13
se concede el 9V ? En suma Rameau no hu-
biera ciertamente dado reglas tan utiles para la
préactica, si con ellas no hubiese destruido su
teorica.
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LIBRO SEGUNDO.

DEL ORIGEN DE LA MUSICA.

Si las cuerdas fundamentales déla Mdusica, k
armonia de Tercera y Quinta, y la Escala de-
biesen sacarse de proporciones, O de observa-
ciones de Fisica, solamente las usarian las na-
ciones capaces de tales conocimientos ; y aun-
que los hombres por naturaleza se movie-
sen & cantar , los sistemas de las cuerdas mu-
sicales serian tantos quantas son las naciones.
Asi como porque todos los hombres procuran por
instinto de la naturaleza guarecerse de la in-
temperie del ayre, los fundamentos de la Ar-
quitectura son comunes a todas las naciones; pe-
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ro como la medida de las columnas y otroS
adoraos dependen de ciertas proporciones y re-
flexiones , cada nacién tiene su modo peculiar de
fabricar: del mismo modo el gusto de la Mdusica
vana ciertamente con la indole y diversa educa-
ciéon de las naciones 5 pero todas, como se vera eu
la segunda parte de esta obra, usan las misnins
cuerdas, la misma ai-monia y la misma Escala.
Es indispensable, pues , que el hombre tenga
dentro de si mismo el origen de la Musica , que
como se demostrara en este libro, procede del

instinto lo mismo que el lenguage.
CAPITULO 1.

QUE LA MUSICA ES UN VERDADERO LENGUAGE.

Piaturakza de la Miisica.

El hablar consiste en modificar el alien- \
to con el 6rgano de la voz propia dcl que ha-
bla, para manifestar de este modo los sentimientos '
del &nimo ; por lo que &los que carecen de boca
o de aliento, no se l6s atribuye el hablar sino
con una locuciéon metaférica procedente del vi-

cio de la fantasia explicado en el cap. 2? del
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libro anterior. Por esto es necesario distin-
guir en el lenguage las palabras de los tonos
de la voz ; aquellas se dirigen &4 la mente de
los que escuchan para hacerles comprehender
las propias ldeas , y estos van directamente al
animo para imprimir en el los afectos correspon-
dientes & las ideas. Y como las ideas Y los
afectos tienen un mismo origen en la imagina-
cién , las palabras 6 las ideas sin los tonos con-
mueven indirectamente el a4nimo } y los tonos
sin las palabras excitan indirectamente las ideas.
Vemos por experiencia que una vez concebida
la idea de un objeto amable, se excita irune-
dlataraentc la afeccién del amor ; y siempre que
por un mero efecto de la sangre se conmueve
alguna pasion, al punto se excita en la ima-
ginacién la idea del objeto que la ocasion6 otras
veces. En el lenguage, aunque los hombres no
se propongan sino manifestar las propias ideas,
y esto segln su intencién sea el objeto de la
palabra , sin embargo sin reflexionar en ello
mueven directamente el animo con los diver-
sos tonos de la voz , unos mas y otros menos,
segun la aptitud del propio d6rgano , y el
afecto que le incitad hablar.

De la mencionada naturaleza del habla se

deduce claramente que la Musica es eun ver-
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dadero lenguage. En el canto de las palabras,
la MdUsica adorna & estas con variedad de tonos
para causar en el &nimo una impresién mas viva.
En la modulacién sin palabras también se pro-
pone lo mismo , que es conmover el &nimo con
los tonos de la voz, y por el natural encade-
namiento de los afectos y de las ideas la M G-
sica suple & las palabras, especialmente en los
objetos que causan unaviva impresiéon en el ani-
mo :asi un concierto de instrumentos puede re-
presentarnos una tempestad, un combate , un
terremoto , una pasion de ira 6 de amor; é
igualmente, como lo podria hacer un orador elo-
guente , nos enternece, nos anima, contristay
alegra. Afiade también la Misica & las pala-
bras cierta fuerza de expresiéon que por si mis-
mas no tienen, v. g. la palabra A0l solo signi-
fica cierta inclinacién del animo hacia un objeto
que agrada } pero el amor varia segun las con-
diciones de las personas : la muger generalmen-
te ama con mas ternura que el hombre , y por
la debilidad de su espiritu su amor es timido
y zeloso ; por el contrario el hombre , si no es
de &animo femenil, ama con amor mas noble. Por
vehemente que se nos represente el amor de Eneas
hacia Dido, jamas podria convenir 4 un guer-

rero tan famoso la ternura, que no desdice en el
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joven Artaxejxes. Y aunque la expresién YOTe
adD por si no significa mas que aquella general
inclinacion del animo , la MUsica hace sin embar-
go que aquellas palabras expresen diferentes gé-
neros de amor ; y asi deberan cantarlas de diver-
sa*manera una muger zelosa y un hombre de
espiritu noble. Eneas las cantard con un tono
de voz firme y pausado, Artaxerxes con una
melodia tiernay dulce, y Dido con una modu-
lacién afanosa.

Por lo dicho se manifiesta el error de los
Autores franceses , que para deducir la MUG-
sica de la resonancia de las cuerdas , suponen
que la melodia es casi efecto secundario de la
armonia , 6 que el objeto primario de la M G-
sica es la ai-monia simultdnea de Terceray Quin-
ta. Esto, como se ve, es un supuesto falso na-
cido de un principio también falso. EIl primer
objeto de la Musica es el mismo que el del
habla, esto es, expresar con la voz los senti-
mientos y afectos del animo ; por esto nos dc-
leyta el canto sin la armonia, con tal que ex-
prese algiui afecto. Por el contrario , el concierto
de instrumentos mas armonioso que nada ex-
prése 6 signifique, es una Mdsica vaiu seme-
jante a los delirios de un enfermo. Con mas ra-

z6n debemos llamar objeto secundario de la M UG-
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sica & la armonia simultdnea que se dirige pre-
cisamente & aumentar el placer de la melodia,

y dar mas vigor & la expreaon.

11
Origen', naturalezay reglas de la MUsica.

Los Griegos que hablaron la lengua mas
culta de la Europa, tuviéron una paite de la
Gramatica llamada Prosodia gque ensefiaba
los tiempos y los tonos de las silabas para
hablar con grada. Y aunque nuestras len-
guas & causa de la barbarie , carecen de esta
teoria , cada una tiene su natural prosodia 6
modo peculiar de variar los tiempos y los tonos
de la voz. Y siendo también este el objeto de
la M Gsica, tendra esta el mismo origen que la
prosodia. ¢ Qué necedad no seria decir que para
hablar con perfeccién era necesario medir las
distancias de los planetas , y arreglar después
segln estas medidas los tonosde la voz ? ;O que
los tonos del habla se contienen en una for-
mula algebrayca 6 en las propiedades del cii-
culo ? (O finalmente que la naturaleza nos
los manifiesta en algun fenédmeno de Fisica ? Las

reglas de la prosodia son como las de la Retéri-
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ca, cuyo fundamentoy origen no hemos de bus-
car fueradel mismo hombre. Los primeros orado-
res por puro instinto de la naturaleza expresa-
ron una idea 6 un afecto con cierta combina-
cion de palabras, la qual habiendo parecido bien,
se propuso después a los demas como exem-
plar 6 regla del buen gusto que la inspiré & los
primeros. Asi también formaron los Griegos
las reglas de prosodia , esto es , notando vy
reduciendo a observaciones generales los tiem-
pos y los tonos de la voz que por pu-
ro instinto de la naturaleza se adaptaban al
modo mas perfecto de hablar. Y de esta suerte
se deduciran también en el Lib. 3*? las reglas
de la Mdsica.

Estas no son absolutamente necesarias para
cantar 6 componer, como son necesarias las regias
de Geometria pararesolver un problema. La razén
es, porque la practica de la Geometria consiste
en la, aplicacién mecéanica de las reglas ; pero la
de la MdUsica depende precisamente del exerci-
cio de una facultad del hombre que tiene en si
toda la virtud necesaria para expresar con los
tonos convenientes de la voz , ya hablando, ya
cantando, qualquiera afecto del animo: las reglas
solamente son observaciones ¢ reflexiones sobre

los tonos; y la falta de verdaderas reflexiones
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allanan y desembarazan el camino ; nos despojan
de algunos vicios j nos ponen baxo un punto de
vista lo que la naturaleza ha concedido al hom-
bre hacer; y sinlas reglas , como todos los dias
nos lo muestra la experiencia , no se consi-
gue esto sin un largo y fastidioso exercl-
cio. En suma , las reglas de la Mdusica nos ex-
citan las naturales sensaciones que hicieron can-
tar & los primeros habitantes de la tierra. Avi-
vemo” estas sensaciones, y las reglas vendran

4 ser casi inutiles.
CAPITULDO 11

DEL INSTINTO.
, -

Qué cosa sea instinto.

La Mdsica y el lenguage , como consta
del cap. antee, proceden de un mismo origen,

que segun mi parecer es el instinto humano.

Pero dexando la cosa en estos términos genera-
les, podria decirse que yo he refutado las opi-
niones de los otros para substituir una palabra

vaga y confusa en el comun sentir de los hom-

bres, y mal entendida de muchos Filésofos.
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Para evitar pues esta critica, he determinado
hacer en este capiculo una breve digresiéon vy
explicar lo que se debe entender por esta pa-
labra INstinto.

N o seria el mundo obra de un Autor sa-
pientisimo , si todas sus partes no estuviesen en-
cadenadas entre si conspUando juntas & la perfec-
cion del todo. Si el hombre fuese, como lo
juzgaron muchos Fil6sofos, un ser puesto so-
bre la haz de la tierra solo para gozar del mun-
do, 6 no seria parte del todo , 6 seria una par-
te superflua, y lo uno y lo otro repugna &
k sabiduria del Autor de la naturaleza. Para
juzgar asi del todo como de las paites, no te-
nemos mas que tres medios que son la expe-
riencia adquirida por los sentidos, la propia con-
ciencia y la analogia. Quando alguno rie 6 llo-
ra , no manifiesta exteriormente mas que el mo-
vimiento de los érganos , y los sonidos que
son un efecto mecéanico-de aquel movimiento;
pero asi como la conciencia me convence de que
en semejantes operaciones siento interiormente
alguna afeccién, y que este sentir no es pa-
sar de un lugar & otro , argumentando por ana-
logia atribuyo & los demas hombres el mismo
principio de sensacion que experimento en mi

mismo. Y si esta analogia es bastante para su"
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poner.que todos los hombres son sensitivos, de-
be bastar también para suponer sensitivas & las
bestias en las que la experiencia nos hace ver
las mismas operaciones que en el hombre pro-
ceden de un principio de sensacion.

Qual sea la naturaleza fisica de este prin-
cipio , no hace a nuestro propésito el investi-
garlo. Lo que la experiencia junto con la ana-
logia demuestra & mi parecer , es que las ope-
raciones de aquel principio no han sido aban-
donadas & la casualidad por el Autor de la na-
turaleza , como tacitamente suponen los hilo-
sofos que no admiten otra causa de las ope-
raciones de los animales , que las impresiones de
los sentidos exteriores, I'or mas complicadas que
sean las circunstancias que determinan un cuer-
po & moverse, su movimiento se reduce & la
simple ley del equilibrio por lo que sino que-
remos agraviar a la sabiduria del Autor de la
naturaleza, las sensaciones de ios animales de-
ben también reterdse & una ley G objeto inva-
riable al que iJ-timamente se reduzcan sus, ope-
raciones. Quiero decir , que quando el hombre
6 la bestia herida de una sensacion de dolor se
queja , este quejido no es electo inmediato de
aquella sensacion, sino de cierta ley o deteimi-

ilacion intrinseca & el ser de todo animal de

po
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usar de los érganos , movido del inferes de con-
servar la vida. EI interes de la propia conser-
vacion es también una sensacion del placer de
vivir que no se puede adquirir por los senti-
dos exteriores , pues ninglin objeto particular
nos puede infundir el interes ¢ placer de con-
servarnos 4 nosotros mismos. E s, pues , una sen-
sacién innata impresa originalmente por el Au-
tor de la naturaleza , y esta sensaciéon es la

que yo llamo instinto , cuya naturaleza y efec-* %
tos se veran mas distintamente en los articulos

siguientes.

Instinto de las bestias.

Las sensaciones son sin duda alguna cier-
tos conocimientos. EIl conocimiento que yo ten-
go de los colores consiste en las sensaciones que
por ellos he adquirido. Las sensaciones dexan
en el celebro ciertas impresiones materiales que
puestas en agitacién nos renuevan el conoci-
miento del objeto que las produxo. Si la im-
presion del celebro es tan penetrante y distin-
ta, que siempre gque se renueva, nos presenta
claramente el objeto con la sensacién causada

por su presencia , esta impresion se llama INB-
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gen o idea del objeto , y el conjunto de estas
ideas es la imaginativa 6 fantasia. No obstante
es preciso distinguir el conocimiento que lle-
va consigo toda sensacion , de la reflexiéon. Es-
ta consiste en la comparacién de las ideas, y en
conocer por qué parte son semejantes 6 deseme-
jantes. Habiéndose probado en el art. antee, que
la bestia siente , es consiguiente que conoce y tie-
ne imaginativa ; pero no nos da un indicio se-
*V«guro de reflexién, puesto que todas sus ope-
raciones , como después verémos, se refieren fa-
cilmente al instinto que dexamos establecido.
Figurémonos una bestia ya hecha y bien or-
ganizada ; pero que no haya hecho aun movi-
miento alguno ni recibido ninguna impresién ,y
que seala primerauna buena punzada. L a bestia
inmediatamente huird quejandose , y este uso de
los 6rganos no puede atribuirse ni & la experien-
cia, niala reflexiéon :con que deberd ser un puro
efecto del instinto. Que es lo mismo que decir
que todas las sensaciones 6 son agradables 6 des-
agradables : las agradables son aquellas que con-
tribuyendo & la conservacion de la maquina, avi-
van el placer innato de vivir;las desagradables son
por el contrario las que perjudicando de algun
modo & la maquina, disminuyen aquel placer.

L a intima estructura de la bestia es tal que de
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la conmocién que en los nervios causa cada
sensacién , resulta en los 6rganos el movimiento
conducente para asegurai- el placer de vivir, lo
mismo que de qualquiera percusiéon hecha so-
bre un cuerpo resulta un movimiento que se
dirige al equilibrio.

Con todo, el uso de los 6rganos no es por
eso ciego y maquinal como suponen aquellos
Fil6sofos que han creido las bestias unas puras
maquinas. Primeramente la sensacién v. gJ. de do-
lor es aun en la bestia un conocimiento de la
necesidad que padece 5y la conmocién de los
nervios que la hace quejar y huir, hace en su
imaginativa una segunda impresién que la da
un conocimiento practico del uso de k pro-
pia maquina. De aqui es que la bestia no ne-
cesita estudiar anticipadamente cémo debera ser-
virse de los miembros y de los 6rganos en las
necesidades ; porque todas las sensaciones particu-
lares la dan con el sacudimiento 6 conmocién de
los nervios y del celebro el conocimiento préactico
de lo que la conviene hacer. En el olor de la
yerba medicinal presiente el perro el alivio que
ha de causaide; y el placer que le excita el
conocimiento de este alivio, le mueve & comer,
la sin reflexién.Aquellas suspensiones que han he-

cho creer & muchos Filosoibs que h bestia ra-
XoMO 1. M
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ciocliiay delibera , son fluctuaciones de diver-

sas sensaciones entre las quales esta la bestia

como indecisa 4 manera de una balanza

que
cargada de pesos casi iguales sube y baxa alter-
nativamente ; pero con la diferencia, que la bes-
tia conoce sus diversas sensaciones, y al fin sin
deliberar se determina & obrar hacia aquella que

con las repetidas conmociones de los nervios o

de los espiriras animales , llega & adquirir mas
1 vigor. .

Las excavaciones de las hormigas , la arqui-
tectura de los castores, la tela de
panal de

la arana, el
las abejas y otros mil artificios mara-

vilosos de los animales proceden del mismo

principio junto con la particular organizacién

de cada especie. V. g. la intima estructura de

la hormiga es tal que la impresiéon del ayre cau-
sa en su imaginativa tal sensaciéon de desagrado,

gtxe se ve determinada & cabar para asegurar

el placer de vivir. Y como la organizaciéon de

todas las hormigas es substancialmente la mis-

ma , son también uniformes las sensaciones y los

conocimientos y por consiguiente sus excava-

ciones.
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Instinto del honbre.

La facultad humana de reflexionar se dedu-
ce como la del sentir por pura analogia. Los
Filosofes que han atribuido & las bestias la fa-
cultad de conocer , han juzgado por consi-
guiente deberlas también conceder la memoria.
Pero & mi ver la memoria es el primer distin-
tivo del hombre. La propiaconciencia convence
4 todos que muchas ideas que se nos ocurren,
no son nuevas. Este conocimientto que se llamg
rremoria, no es una sensacién adquirida por
los sentidos exteriores , sino una reflexion so-
bre las propias ideas , de la que no nos dan
las bestias indicio alguno , como tampoco aque-
llos hombres que son mudos & quienes supo-
nemos la memoria, solo porque en la forma
y en las operaciones exteriores son semejantes a
nosotros. D e la palabra y del discurso se deduce
con mas segura analogia que la reflexién es co-
mun & todos loshombres.L a propia conciencia me
convence de que quando discurro, reflexiono so-
bre mis ideas, conozco su semejanzay desemejan-
za , y manifiesto exteriormente con la palabra

M 2
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escas reflexiones. Por lo que oyendo discurrir
4 los demdas hombres , supongo en ellos el mis-
mo principio de reflexién que experimento en
mi mismo.

La facultad de reflexionar sobre las pro-
pias ideas no se extiende & conocer sin el es-
tudio y la experiencia la extructura mecani-
ca de los 6rganos . ni el uso que segun las
necesidades podemos hacer de eUos. Por eso el
uso de los 6rganos que no supone experiencia al
guna. sedebe deducir de otra facultad. M pun-
fo que nace un nifio , sabe usar de la bo-
ca, de la lengua y de los labios para mamar
sin que haya podido por la expenencia adqui-
rir el uso de tales 6rganos, La primera vez que
una criatura recibe una repentina impresiéon de
espanto, de -alegria 6 de dolor . hace ciertos
ademanes , sobre cuya conexién con aquella
impresién no ha podido todavia reflexionar. Co -
munmente se supone que las lenguas se apren-
den .con la experiencia U oyéndolas hablar, i c-
ro esta experiencia sena insulidence, si el hombre
no tuviese en si mismo algun incitativo innato pu
ra usar delorgano de la voz de un modo conve-
niente al fin de manifestar las ideas, y articular las
palabras que oye. LI hombre no tienev. g. un in-

citativo innato para fabricar un relax.y por esopa
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ra fabricarlo no basta el verlo; necesita ademas
tener una idea distinta de todas las partes y de
los movimientos que cada una debe hacer”™ para
arreglar el de la mano. Igualmente si un mno no
tuviese un incitativo innato que sin prévm co-
nocimiento le diese casi hechos los movimien-
tos del érgano de la voz , le seria preciso an-
tes de hablar adquirir una idea teé6rica de ta-
les movimientos ; de otro modo le seria tan
imposible articular las palabras, como lo es fabri-
car un relox con solo ver la muestra y el movi-
miento de la mano que indica las horaL He”aqui
pues en el hombre aquel mismo instinto o sen-
sacion innata que le mueve & usar de los 6r-
ganos sin previo conocimiento de lo que hace;
y este principio obra de diverso modo segun las
impresiones particulares de los objetos, pero siem-,
pre se dirige al fin de disfrutar de la vida. La
ventaja del hombre sobre la bestia es que re-
flexionando aquel sobre las propias ideas , sus
sensacionesy conocimientos vienen & ser mas dis-
tintos, y por consiguiente mas eficaces para po-
ner en exercicio el instinto. También obra mu-
chas veces el hombre por puro impulso del ins-
tinto. Al estrépito de un edificio que se des-
ploma y ariuina, aunque el espanto le quita

el uso de la reflexién, se vuelve auasy .se
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pone & salvo con mas prontitud que si obrase con
reflexién.

Sin embargo, el instinto no siempre acier-
ta & sugerirnos los medios mas convenientes pa-
ra conservar la vida. Su ley es obrar segun la
expresién mas viva de placer o de dolor; y los
objetos no hacen siempre esta impresién por la
parte que mas conduce & la conservaciéon de
nuestro ser. Un manjar envenenado no mueve
el instinto del perro sino con el olor agradable
que le engafia. Y aunque el hombre pudiendo
adquirir con la reflexi6n mas impresiones y co-
nocimientos que el perro sobre el mismo man-
jar , puede abstenerse de comerlo , con todo la
reflexion le engafia quizd mas veces que el ins-
tinto al perro ; con los falsos juicios que nos ha-
cen hacer 4 menudo las impresiones vivisimas, se
persuade el hombre ser ventajoso d la vidaun pla-
cer cuyo goze es origen de muchos males.

N o hay animal alguno que no se sienta in-
clinado con placer & vivir de algdn modo con
otros de su especie. Esta inclinacién es un prin-
cipio de amor a sus semejantes que desenvuelto
en el hombre es el origen de la virtud. *A prime-

ra vista parece que el hombre estd en contradicion

I Entiendo aqui por virtud aquellos sentimientos y
actos que miran al biende otro.
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consigo mismo , quando por una parte es zeloso

del propio interes, y por otra le sacrifica muchas
veces para socorrer las necesidades 4genos. La m-
fiexion nos persuade que conviene & nuestro in-

teres la muerte de un malvado ; con todo ape-

sar de la reflexién y de la propia utilidad, el

castigo de aquel infeliz nos causa compasién. No

obstante, estos sentimientos contrarios proceden

de un mismo principio. En el amor propio o del

propio interes estd comprehendido el amor de
ioda la especie; por lo que es igualmente con-
natural al hombre el placer de

lidad

la propia u
, que el horror del mal ageno. Puestas en
parangén estas dos sensaciones, si el horror de

mal ageno hace impresién mas viva que el pla-

cer de la propia utilidad, el hombre es virtuoso.

Si el placer de la propia utilidad hace impresion
masviva que el horror del mal ageno , e ora
bre es malvado. Y en aquella Republica son jus-

tas las leyes , y felices los ciudadanos, en que

ningdn particular es la victima del interes

otro.

1V .
Uso y abuso ce la repxion.

El vivir consiste en el exercicio de las fa-
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cuitados propias de cada animal;y asi es que
el hombre aun en el mero exercicio de refle-
xionar siente el placer de vivir, y de exer-
cer su mas noble facultad. Muchos conoci-
niientos no traen consigo orto placer que el que
es inseparable del exercicio de las propias fa-
cultades. Tales son los conocimientos tedricos que
componen las ciencias especulativas. Los conoci-
mientos practicos que pertenecen & las artes y a
la moi'al, como tienen por objeto las operaciones
exteriores, nos hacen presentir los placeres y dis-
gustos que estas operaciones nos pueden causar.
Tienen también los conocimientos tedricos por
fundamento y objeto primario alguna sensacién
adquirida por los sentidos, que repetida mu-
chas veces pierde con el uso el ayre de nove-
dad , sin la qual los placeres y disgustos son
muydébiles y casi ningunos, y la idea corres-
pondiente viene & ser una idea teérica. Tal es
la idea de la extension que proviene del con-
tinuo exercicio del tacto. Por eso la idea de
la extensién, aunque no sea innata, es la mas
connatural & la imaginativa del hornbre.
Reflexionando sobre la idea de la extensidn,
se forma la ciencia mas evidente que es la Ma-
tematica , la qual se reduce & dos principios;

el uno que el todo es mayor que la parte; y
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el otro que dos cosas son iguales siempre que
puesta la una sobre la otra se ajustan perfec-
tamente. Estas verdades parecen & primera vis-
ta principios innatos de la razén , Y por es-
to se llaman axiomes ; pero a la verdad no
son mas que unas inducciones hechas sobre la
idea de la extensi6on. La imaginativa ve aque-
llas dos propiedades verificadas en todo cuerpo,
y la reflexion las recibe sin detenerse como prin-
cipios universales. La diferencia entre los axio-
mas matematicos y las proposiciones demostra-
bles es estalos axiomas son inducciones for-
madas inmediatamente sobre la extensién de qual-
quiera cuerpo ; y las proposiciones demostrables
contienen verdades que la imaginativa no ve ve-
rificadas en toda extensi6on particular, y por lo
mismo es preciso demostrar su conexién con
los axiomas 6 con las propiedades de toda ex-
tension. Si los axiomas matematicos son puras
inducciones , en vano se buscan otros princi-
pios universales € innatos de la razén. Y como
el hombre no reflexiona inmediatamente sobre
los objetos, sino sobre las propias Impresiones,
se engafia muchas veces atribuyendo & los obje-
tos las propiedades de las impresiones, y & estas
las propiedades de los objetos. Ya hemos visto

en el lib. anteced. cémo los Fil6sofos mas sa-
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bios han atribuido & los sonidos la extensién
y proporciones de las cuerdas. La Matemética
misma que es un analisis de la idea mas clara
del hombre , demuestra algunas cosas que no
sabemos si convienen 6 no a la verdadera ex-
tensién de los cuerpos. Y si esto sucede & la
M atem atica, ¢ qué se deberd pensar de las demas
ciencias ? Son innumerables los fantasmas que la
imaginativa nos hace tener por verdaderos obje-
tos. Las impresiones de los sentidos han sido te-
nidas por muchos siglos como qualidades adhe-
rentes 4 los objetos. La esencia de qualquier
cosa , dicen todavia muchos Fildsofos , cons-
ta de género y diferencia : aquel es un uni-
versal comudn & cosas de diversa especie: la
diferencia es un universal mas restricto que se de-
termina Ultimamente por el individuo , que es
el concreto de todos los predicamentos, y cuyo
abstracto es la individualidad. Estas analisis y
composiciones metafisicas de abstractos, concre-
tos , universales , géneros y diferencias, aunque
pueden contribuii' & explicar algunas induccio-
nes, son & la verdad ilusiones de la fantasia,
que mal usadas por Platén, y adornadas por
Aristoteles con palabras especiosas , han retarda-
do por muchos siglos el progreso del entendi-

miento humano.

imp
obst

ro

nati
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il Mas capaz es el hombre de verdaderos axio-
Smas con respecto & la moral que originalmen-
|te se funda en la sensacién Innata de humani-
jdad , 6 amor de toda la especie humana. Re-
flexionando el hombre sobre aquella sensacidn,
se forma los dos verdaderos axiomas fundamen-
tales de la moral; el uno que debe procurar-
se & si mismo la mayor felicidad ; y el otro, que
debe hacer 4 sus semejantes participes de ella.
Estas verdades no se pueden demostrar porque
no tienen otro fundamento que la clara y viva
1impresién embebida en nuestro ser. Se aplicm no
lobstante con'juicios verdaderos 6 falsos & los
casos particulares ; y en esta aplicacién se co-
meten facilmente muchos errores, ya.-por falta
de verdaderos conocimientos , Y ya por la vi-
veza de ciertas sensaciones que quitan el uso
de la reflexion. Pondré solo por exemplo el
origen de la idolatria. La impresién de espanto
que causan en el hombre los fenédmenos na-
.turales contrarios & su conservacién , hizo que
Ibuscase la causa de ellos para alejarla de si. Pe-
ro la ignorancia de las leyes de la naturaleza
junto con la experiencia del modo con que se
gobierna la sociedad humana distribuida en pue-
blos, tribus y familias, le hizo juzgar que la

naturaleza se gobernaba en la misma forma por
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diversos seres invisibles que presidian unos al
ayre, otros al mar, y otros & la tierra. Y al pa-
so que la imaginativa de los pueblos dirigida
por las impresiones del gobierno y de la edu-
cacion podia figurarse una potencia mas 6 menos
restricta , multiplicaba 6 disminuia los seres in-
visibles que habiendo sido inventados por ana-
logia con los hombres, fueron supuestos mate-
rialescomo estos, y capaces de las pasiones pro-
pias de los hombres poderosos, quales son la ira,
la soberbia y la venganza. Y atribuyendo & las
pasiones de estas imaginadas deidades los men-
cionados efectos de la naturaleza , no se per-
doné la sangre humana para aplacarlas. D e este
modo el instinto que nos inspira los sentimien-
tos de humanidad , guiado por los falsos juicios,
viene & conducir al hombre a ser inhumano. De
aqui se sigue que para adquirir la verdadera
virtud es necesario que la imaginativa no se
haya viciado con alguna impresién particular,
y que la mente esté bien abastecida de ideas,
para no dexarse seducir por los fantasmas, y
poder aplicar segun el mérito de los objetos
los sentimientos innatos del propio interes y de

humanidad.

mero |
Clon, |

reflexi
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Origen de las Artes.

La imaginativa del hombre es infinitamente
mucho mas capaz de varias impresiones que la de
qualquiera otra especie de animales ; y esta varie-
dad se aumenta' mucho mas con la reflexién, que
combinando las impresiones simples forma otras
infinitas compuestas y casi nuevas. Por esta razoén
el hombre estan vario en sus operaciones , espe-
cialmente en el exercicio de las artes. La diversi-
dad de edificiosque elhombre escapaz de fabricar,
esun indicio de la fecundidad de su imaginativa.
Al contrario, la bestia reducida 4 un pequefio nu-
mero de ideas simples adaptadas & su organiza-
ciéon, y que no puede combinar ni alterar con su
reflexién, jaméas varia los artificios propios de su
especie: del mismo numero de pajitas fabrica
la golondrina hoy dia su nido, que lo fabrico
mil afios ha.

Las artes humanas pueden dividirse en tres
clases 5 la una esde las que miran & nuestra co-
modidad y necesidades, como la Maquinaria , la
Botanica y la Medicma. La otra comprehende

las artes de ingenio, como la Pintura , la Poe-
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sia y la Miasica. Finalmente la Arquitectura y
las artes llamadas vulgarmente mecéanicas, ador-
nando con el buen gusto las obras que miran
4 las comodidades de la vida , pueden llamarse
mixtas. En toda clase de artes tiene grandi-
simo influxo el instinto, sin el qual sirve de po-
co la reflexion. Un maquinista rara vez llega
con raciocinios teéricos & inventar una maqui-
na : si él es una fantasia viva , y tenaz de
las impresiones ya recibidas , & la vista v. g. de
un peso que debe conducirse 4 algin lugar , se le
excitan las impresiones que tienen relacién con
su intento , y sin reflexionar en las leyes ge-
nerales del equilibrio , inventa la deseada ma-
quina. No hace mucho tiempo que fue la ma-
ravilla de Roma el famoso Zaballa maqumis-
ta de S. Pedro. EIl supo introducir la grande
aguja del Campo Marcio por mia puerta tan
estrecha, que el céalculo matematico daba casi
por imposible la empresa: invento las sencillas
maquinas para conducirla por las revueltas de
la grande lIglesia de S. Pedro , é hizo muchas
veces que se avergonzasen los mas lamosos Ar-
quitectos y Matematicos. N o sabia sin embargo
que queria decir proporcién ni equilibrio , ni
tampoco dar razén alguna de sus sencillas

invenciones. Esta clase de ingenios enriquecen
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las artes con nuevos descubrimientos, de los gua-

les después hace ostentaciéon la M atem atica, ador-

nandolos con figuras y con céalculos. Pero los

hombres envanecidos con sus inuatiles raciocinios,

suelen atribuir & la casualidad tales invenciones,

y dexando en eterno olvido & sus Autores , con-

servan escrupulosamente la historia de guantas

vagatelas hicieron y dbtéron los- Filososos, de

guienos hemos aprendido el arte de disipar y

corromper el espiritu.

Mas respeto deberia tenerse al instinto por
lo gue toca & la Medicina , siendo certisimo gue
la naturaleza ha dado al hombre en grado mas
perfecto gue & la bestia el discernimiento délos
alimentos nocivos y provechosos & la salud. Y
no obstante gue la educacién conompe comun-

mente el instinto , sin embargo los apetitos de

ciertos enfermos gue los Médicos llaman antojos,
han sido muchas veces causa de su salud. Pero
por nuestra desgraciay por el prurito de racio-
cinar , los Médicos dieron desde el prmcipio en
k maniade imdar k cura del cuerpo humano en
tedricas fantadsticas y mortiferas; solo el sistema
de los guatro humores con las guatro gualida-
des inventado por Galeno para imitar los qua-
tro elementos de Aristételes , ha sepultado mas

gente gue el aceroy k poédlvora.
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'‘Artes de ingenio.

Siendo el hombre parte del todo , sus sen-
saciones deben tener cierta natural corresponden-
cia con cada uno de los objetos; aunque con
la combinacién de tantas y tan diversas sensa-
ciones, y con los juicios falsos se pueda alte-
rar aquella que segun la ley generalde la natu-
raleza es propiade un cierto objeto. Por exemplo,
la vista de un hombre afligido debe producir en
nuestro &nimo una sensaciéon de pena semejante
4 la suya ; pero si el 4&nimo estd preocupado de
la sensacion de venganza , la pena del enemigo
mas bien consuela que desagrada. Las artes de
ingenio se proponen imitar la naturaleza, y asi su
buen gusto consiste en la conformidad de los obje-
tos inventados con los naturales. El conocimiento
de esta conformidad excita en el &nimo cierto pla-
cer que se llama Sentimiento de buen gusto; y
el que lo tiene , siente & vista de los objetos
inventados las mismas sensaciones que convie-
nen & los objetos naturales. Las expresiones de
la Zenobia de Metastasio son de buen gusto,

por ser las mas adcquadas & las circunstancias
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de una joven inocente y afligida; y el que no
llora con Zenobia , no tiene sentido de buen
gusto. La esencia de un objeto es tan inva-
riable como las leyes de la naturaleza: de aqui
es que el buen gusto no esta sujeto & variacio-
nes. EIl buen gusto de la Eloquencia, de la Poe-
sfa, de la Pintura, de la Esculturay de la MUsi-
caeshoy dia el mismo que ha sido mil anos ha.
Al contrario, el mal gusto consiste en la ex-
travagancia 6 en la desconformidad de los objetos
inventados con los naturales. Y aquella perso-
na 6 nacion se dird que tiene sentimiento de mal
gusto, que por causa de la educacién 6 de la or-
ganizacién se complace con lo extravagante. Las
circunstancias que pueden en nuestra imaginativa
alterar la naturaleza de un objeto, son infini-
tas : por eso el mal gusto es sumamente varia-
ble. por exemplo, los adornos femeniles parece
que tienen por principio fundamental el alterar
de qualquier modo que sea, la proporcién del
cuerpo humano; y como esta alteraciéon sepue-
de hacer de infinitas maneras, las modas de las
mugeres son tan mudables como sus caprichos.
Algunos escritores creen que el buen gusto es
un sentimiento relativo & cada siglo 6 nacién, de
modo que la Arquitectura gé6tica, dicen, se de-

be igualmente tener por de buen gusto con res-
TOMO 1. N
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pecto & los siglos pasados, como la jonicay do-

rica con respecto & los Griegos. Pero esto es pensar
de las obras que deben imitar la naturaleza, como
piensan las mugeres de sus adornos y prendidos.™

D e lo hasta aqui dicho se deduce que el senti-

do del buen gusto es un instinto que junto con el

entusiasmo constituye el genio. EIl entu™asmo

consiste en la viveza de la fantasia para avivar® y

combinar las imagenes de los objetos. Un Miisico

de genio que en el drama de la Dido pone en

Mdsica la despedida de Eneas,ese representa al

vivo la lucha interior de Eneas entre la virmd

y la ternura, y el amor desesperado de Dido.

Estas imagenes le conmueven como si tocase con

la mano aquellos objetos, y unas veces refrena

con Eneas las lagrimas, y otras llora con Dido.

La conmocién del &nimo y de la fantasia le

escita las sensaciones de los tonos de la voz

mas aptos para expresar aquellos afectos, y asi

compone con buen gusto. Pero si teniendo la

imaginativa viva y fecunda, por vicio natural
6 adquirido no siente los afectos convenientes, o

si sintiéndolos le faltan las sensaciones de los to-

nos para expresarlos, aunque se podra decir que
tiene entusiasmo, compondra no obstante con mal
gusto : y todos los dias se ven disefios, pinturas,

poemas y composiciones de Miisica llenos de fue-
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go y <®e invencién, pero faltos de naturalidad
y de buen gusto. Otros por el contrario tienen
gusto y no entusiasmo; esto es, & vista de los ob-
jetos bien expresados sienten las sensaciones mas
convenientes; pero no tienen la imaginativa fe-
ainda para inventar. Estos, aunhque sean poco
aptos para exercitar las artes de ingenio, son con
todo muy aproposito para juzgar de ellas: y yo
preferiré siempre para juez de una Mdusica un
hombre culto y de buen gusto, aunque no conoz-
ca el valor de las notas, & un Maestro de Capi-

Illa que tenga la cabeza llena de contrapunto y de

preocupaciones.

Q}inion de un Autor rmodermo.

N o puedo dexar este capitulo sin decir al-
go acerca de la opinién de un erudito moder-
no * que ha hecho una bellisima analisis de

las operaciones de los animales. Se imagina un

2  Condillac miembro de la Acadeniia Francesaj de
la de Berlin, cuyas obras llegaron i mis manos quando
la mia estaba ya en la prensa. Con todo he juzgado de-
ber afadir el presente articulo para no dexar en su vigor
la Opinién de un Autor tm respetable contra el instinto
que pretendo establecer.

N 2

)i
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tabre que llama €estatua* , bien organlzaao,

pero sin haber recibido aun impresién alguna: y

comenzando por hacerle percibir un olor, exa-
mina el efecto que debe hacer en éIl esta prime-

ra sensacion. Bespues pasa & hacerle percibir

otros olores; y de este modo poniendo sucesi-

vamente en exereleio los otros sentidos , viene

por Gltimo & ser la estdtua un hombre apto pa-

ra toda suerte de operaciones. EIl Autor preten-

de que si la primera sensacién es de dolor, la

estdtua sentirda en efecto el dolor; pero no te-

niendo aun conocimiento del placer, no lo desea-
rd ni se movera para procurarle. A mi me parece
que nadie creerd veroslmi que teniendo la estatua
todos los Organos bien dispuestos para qualquier

movimiento, p3rmanezca inmovil, y como ver-

dadera estatua en el acto de recibir una buena

punzada. EIl comdn sentir obliga al Autor a su-
poner lo que por ol'a parte parece que quiere

negar. Por un lado pretende que todas las lacul-

tades del hombre se formen con las sensaciones

de los sentidos exteriores, y que no se adquie-

ra el uso de los 6rganos sino con la experien-

0o La ”endonada estatua es el fundamentodel trataJo de
las sensadones;y de los mismos principios se vale el Autor
, elM dode losanimales y en el origen de los conoci-

mientos humanos.
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cia y con la reflexion ; pero por otro llama
Signos naturales del dolor los gritos y las contor-
siones con que queremos evadirle. ¢(Por qué ra-
z6n son estos signos naturales del dolor, sino por-
que naturalmente resultan, supuesta solamente la
sensacion del dolor? Convengo en que no temen-
do la estatua idea de algun placer determinado,
no podra desearle ; pero para desear evitar el
dolor, no tiene necesidad de fixar la mente en un
placer determinado. La sensacién de dolor es jun-
tamente sensacion 6 conocimiento de la necesi-
dad de evadirle , y esto basta para que se pon-
ga en exercicio el instinto, y sugiera el uso de
los Organos conveniente & este fin; o hablando
con el Autor , basta esto para que la estatua
que supone, manifieste las sefiales naturales del
dolor, de las que no ha tenido anticipadamente
idea alguna. En conseqlUencia de sus principios
dice el Autor que el instinto es un habito de
usar de los 6rganos, adquirido con la experien-
cia y con la reflexién. Lo mismo pretende que
sea el instinto de la bestia, a quien da las mis-

mas facultades que al hombre Una bestia,

4 L a refiexion veille a la naisiance dis habitudes ,
lews fxaiTh j mais d tneswe fu' elle jesforme , elle les
abandonne d elles-memes . et ¢ est alors gxu |’ animal

tofiche. volt, marche Brc. sans avolr besosn de rejlechir

or



Ve

198 ORIGEN PE EA MUSICA.
dice, no huye & visU de una fiera enemiga su-
ya , sino porque ha oido anteriormente los queji-
dos de otras de su especie devoradas 6 persegui-
das de otra fiera semejante; y de esta experiencia
saca por reflexion que debe ponerse en salvo a
vista de aquel peligro Serfa necesario un
discurso muy dilatado para demostrar las falsas
consequencias que de tales supuestos se deducen.
Nadie, creo , se pueda persuadir que una ove-
ja , aunque no haya visto anticipadamente de-
vorada 6 perseguida una compafiera suya , mire
con Indiferencia un lobo. Quisiera solo que me
dixese el Autor, que uso de la reflexién ha he-
cho el pollito dentro del huevo para saberse
equilibrar y caminar al punto que le rompe.
Sobre todo me parece que el Autor no sos-
tiene bien sus principios. En el tratado del len-
guage se imagina dos nifios abandonados en una
selva, y que el uno privado de algun objeto que
la necesidad le hace desear, no solo grita, sino
que hace también con la cabeza, los brazos y to-

do el cuerpo los esfuerzos posibles para obte-

jurce gti ti fatt. Traite des animaiix chap. 1. Or / ms-
tinit n est <tie cette habituJe frivie de rejleton. A la
veritb ¢ esten rejleckhsaut que les bifes ;' acqiilerent. Trait»
des anim. chap. 5.

¢ Ussaisu*f ong. des ceiumss. hum- ciap.4.ait. 39.
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nerlo. E| otro & este espectaculo fixa la viswW en
el mismo objeto, y padece viendo padecer & su
compafiero, Entonces se siente interiormente mo-
vido & socorrerle, y obedece & este impulso. Asi
por solo instintdo , concluye , estos dos homt
hres sepiden y se subministran mutuanente so-
corro. Digo, prosigue ,por sdo instinto,porque la
reflexion no puede todavia tener parte en estas
operaciones Este instinto que el Autor su-
pone en el tratado del lenguage, me parece el
mismo que dexamos establecido en el presente
capitulo. En efecto el espectaculo que el Au-
tor nos presenta & la vista, est.i lleno de actos,
movimientos, impulsos y determinaciones, sobre
las quales aquellos nifios no han podido aun
hacer estudio ni reflexién alguna. Pero este ins-
tinto es del todo diferente del que el Autor es-
tablece en el tratado de las sensaciones y en el

de los animales

6 Alns'i far le seul jnstinct ces homtnes se deman-
;oient, 6- se fretoiint des secouvs. Je dlIs far le seul ins-
tinet, car la re~exlonn’y founeit encare a-ooir fart. ES-

salsuc r orig. des connolflances humiin. part. 2. sect. i.

chap. 1.
7  El mencionado testimonio me parece que no con-

viene con los de la nota 3».
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CAPITULDO [

DEL ORIGEN Y NATURALEZA DE LAS LENGUAS.

Origen del lenguage.

El Autor que hemos citado al fin del Cap.
antecedente , pretende que el lenguage haya si-
do inventado por los hombres con el estudio
y la reflexién , tomando exemplo de los gri-
tos y de los ademanes 6 gestos con que se
manifiesta alguna pasi6on interna Llama & es-
tos gestos 6 ademanes lenguage de accion, com -
puesto de signos naturales. E| verdadero lengua-
ge , segun dice, es un agregado de signos arbi-
trarios formados con las inflexiones de la voz,
¢ inventado por analogia con el lenguage de ac-
cion. Este origen del verdadero lenguage me
parece que dexa las facultades del hombre im-
perfectas. Con los gestos del cuerpo no pue-

den manifestarse mas que las ideas simples de

1 Trata de esto el Autor en la segunda parte del

Essai mr 1 orij. des connoiss. hum.

pai



ORIGEN DE DA MUSICA. 201
objetos presentes y bastante sensibles. Las ideas
compuestas, las reflexiones, los raciocinios , los
actos de la memoria tienen segun el Autor ne-
cesidad de signos arbitrarios y artificiales. Pe-
ro siendo tan natural al hombre el reflexio-
nar, comparar las ideas, raciocinar y acordar-
se, como el sentir los objetos presentes, ;por qué
el lenguage necesario para explicar aquellas ope-
raciones del entendimiento no serd tan natu-
ral como el lenguage de acci6on? Yo creo que
la diversidad de las lenguas junto con la expe-
riencia de no hablar ninguno sino la lengua que
oye hablar, haya sido el principal fundamento
que ha obligado a los Fil6sofos & suponer el len-
guage 6 inmediatamente ensefiado al hombre por
Dios, 6 inventado por aquel con analogias es-
tudiadas. Pero con igual fundamento podria de-
cirse que el alimentarse es una invenciéon artifi-
cial , puesto que cada uno come & uso de su pais,
y cada nacién usa de diversa especie de alimentos.
Vease aqui el origen del lenguage que me ha
paiecido mas verosimil.

Al punto que el animal recibe una impre-
siébn que haya de manifestarse conla voz, la for-
ma sin haber antes aprendido el modo de exccu-
tar esta accién. Su intima estructura es tal, que

los nervios conmovidos por la sensacién, mueven
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también los de la voz *. EIl uso y el objeto de la
voz esuno mismo en el hombre y en el animal.
Uno y otro se proponen manifestar las impre-
siones internas. Pero como el animal estad re-
ducido & un corto numero de sensaciones
simples, que no compara entre si, sus voces son
pocas y muy sencillas. Al contrario el hombre
debiendo manifestar una infinidad de ideas com-
puestas y sus comparaciones, necesita una va-
riedad casi infinita de voces, las quales forman lo
que se llama lenguage. E1 hombre, pues, siem-
pre que se halla en circunstancias de hablar, ha-
bla por instintoj esto es, el instinto le sugiere
las inflexiones de la voz mas adaptadas & sus cir-
cunstancias , para expresar las ideas que desea
manifestar. Sin este influxo del instinto, como
se not6é en el cap.antecedente, seria necesario para
articular una palabra, tener una idea exacta de la
extructuray de los movimientos del organo de la
voz, del mismo modo que es necesario para fabri-
car un relox saber la extructuray movimientos
de las ruedas. Y puesto que el canto es una parte
del lenguage, aunque el hombre haya perfec-
cionado la Mdsica con la reflexion , lo cierto es

que comenzé & cantar como cantan los paxa-

a Véase el cap, antee, ait. i*

ros

DI<
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ros, es decir, por puro instinto.

El Autor del articulo Zati~uf de la Eocy-
clopcdia Francesa , se propone una dificultad que
le obliga & abrazar la opinién de que el lengua-
ge ha sido ensefiado al hombre inmediatamente
por Dios. Si el hombre, dice, al punto que em-
pez6 & existir, comenzé & hablar por si mismo,
este lenguage deberia ser comun & todos los hom-
bres; y no existe tal lenguage. SI empezd a exis-
tir sin hablar, jamas hubiera hablado, porque la
experiencia nos ensefia en los sordos de nacimien-
to y en loshombres criados en las selvas que nin-
guno habla si no ha oido hablar. Ademas de esto,
los hombres no pudieron unirse en sociedad sin
hablar; y no pudieron ponerse de acuerdo sobre
el significado de las palabras sin hallarse ya uni-
dos en sociedad: de suerte que el lenguage pare-
ce que supone la sociedad, y la sociedad el len-
guage. Suponer que Dios formé al hombre con el
Organo del habla, pero sin poder formar por si
mismo origmalmente las palabras , es atribuir al
Autor de la naturaleza el defecto que cometeria
un artifice que fabricase un relox con las fuedas
necesarias para el movimiento de la mano , pero
sin el muelle correspondiente para que las ruedas
y la mano se moviesen por si mismas; 6 como si

Dios hubiese iormado.al hombre con la facultad
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de pensar, pero de suerte que no pudiese cxer-
cltarla sin aprender el modo de formar los pen-
samientos.

Para disolver esta dificultad es preciso su-
poner que el Instinto no se desenvuelve sino
en virtud de las impresiones particulares y de
las circunstancias en que se encuentra cada uno.
El alimentarse es un instinto; y sin embai'go sin
la sensacion de apetito ningdn animal se mueve
4 comer: y segun es aquella sensacion mas 6
menos viva, el instinto obra con mas 6 menos
fuerza. Un sediento no repara en la calidad del
agua que bebe. Si la sed no es tanta, el mismo
instinto desecha el agua turbia. Y si enteramente
carece de sed , no bebe absolutamente. De un
modo semejante se desenvuelve el uso del organo
de la voz. Las sensaciones violentas nos hacen
formar los gritos que Condillac llama signos
naturales. Pero no son menos naturales las voces
articuladas que expresan otras sensaciones menos
violentas, y las ideas compuestas. Es preciso por
consiguiente para formarlas, que la imaginaciéon se
abastezca de ideas, y presienta el placer de comu-
nicarlas, del mismo modo que paracomer es nece-
sario que la imaginacién presienta el placer de la
comida, en cuyo presentimiento consiste lo que

se llama @petitd. Un hombre criado fuera del co-
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jnei'‘cio de los demas hombres , ademas de que
tiene muy pocas ldeas , no puede presentir el
placer de comunicarlas. Tales son los sordos de
nacimiento y los hombres criados en las selvas,
que por lo mismo no hablan lengua alguna. De
aqui se infiere que fue inGutQ la prueba que se
dice haber hecho un Rey de Egipto, de hacer
criarim nifio encerrado en un aposento sin comu-
nicacién con otros, para observar qué lengua ha-
blaria por instinto de la naturaleza. Este nifio no
teniendo con quien comunicar los pensamientos,
no debia hablar lengua alguna. Si las circuns-
tancias que obligan al hombre & hablar, fuesen
en todos las mismas, todos hablarian la misma
lengua, asi como todos dan los mismos gritos pa-
ra manifestar una sensacién simple de dolor. Pe-
ro variando en cada nacién las insinuadas cir-
cunstancias , cada una debe hablar su lengua dis-
tinta. Los Otentdtes habitantes del cabo de Bue-
na-Esperanza en Africa, que es la nacién mas
barbara que se conoce, apenas articulan las pa-
labras; su lenguage semejante en todo & sus cos-
tumbres es el mas parecido al de las bestias.
Ademas, un muchacho criado en una nacién ya
formada , como adquiere las ideas por medio
del lenguage patrio , con el mismo se siente mo-

vido del instinto & manifestarlas. De lo dicho
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Lasta aqui se colige que el origen del lengua-
ge no supone mas que la sociedad de dos per-
sonas bien organizadas , aptas para engendrar
1 otras, y puestas en circunstancias de poder en-
riguecer de ideas su imaginacién. Tales nos re-
presenta la Sagrada Escritura & Adany Eva, que
sin instrucciéon particular de Dios pusieron en
exercicio segln las circunstancias la facultad de
sostenerse en pie, caminary equiHbrarse;éiguaI
mente al paso que adquirian nuevas ideas, el
amor reciproco les inducia & inventar palabras
para comunicarselas, conviniéndose en su signifi-
cado ya demostrando con las manos el objeto,
ya con otras acciones y ademanes. A«i dice la
misma Escritura haber impuesto Adan & los ani-
males los nombres convenientes quando se le
acercaban. De esta manera pudo formarse el len-
guage de una familia , y crecer poco & poco

hasta formar el idioma de una nacién.

Riqueza de las lenguas.

Acostumbra generalmente la naturaleza adop-

tar pocos principios, muy fecundos por otra patrc
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de diversos efectos; y este caracter suyo resplan-
dece maravillosamente en las lenguas , cu-
yos elementos universales son las vocales 4Q,
e, i, O, u Y aunque los afectos de dolor,
alegria, afliccion y placer tienen diversos grados
que deben manifestarse con diversas palabras,
sin embargo, por ser la substancia de tales afec-
tos comuan & todos los hombres , hay también
para expresarlos el lenguage de las interjeccio-
nes Ah, Eh, |h, Oh, Uh comuan 4 todas las
lenguas , compuesto de solas las vocales as-
piradas de diverso modo segun la naturaleza del
afecto. Después de estos afectos la primera vy
mas natural idea del hombre es el conocimien-
to y el afecto de los padres: por esto las pala-
bras significativas de padre son muy semejan-
tes en los lenguages primitivos : padre en he-
breo es Ab, en caldeo Abba, en griego Pappa,
en egipcio AMA, en syriaco Amin, en las islas
Antillas Baba, y entre los barbaros Otentdtcs
b, v aunque en nuestras lenguas esta palabra
haya degenerado algun tanto, con todo parece
que el instinto la quiere aun reducir a la pri-
mitiva simplicidad, puesto que nuesti‘os infantespor
mucho tiempo no Illaman & sus padres , sino
con los nombres de Tatay Mama usados ya

por los niios Romanos, como lo atestigua aque
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distico de Marcial contra la vieja Afra, que que-
ria parecer nifia llamando & sus padres Mama
y Tata

Por lo demas la mayor 6 menor riqueza
de una lengua depende de la mayor 6 me-
nor riqueza de ideas de la nacién que la ha-
bla. N o quiere decir esto que & cada idea cor-
responda una palabra diferente , pues muchas
veces con una sola palabra manifestamos diver-
sas ideas, como pie que unas veces significa el
pie de los animales, otras el pie de un verso, y
otras el pie de una mesa &c. La exacta corres-
pondencia existe entre las ideas de cada nacion
y los significados de las palabras que usa ; de
suerte que toda idea simple se manifiesta con
una palabra 6 propia de la tal idea, ¢ trasladada
de oti-a. Supongamos que los Arabes no hayan te-
nido idea de aquella especie de atraccién que los
Fil6sofos llaman electricidad: en vano se buscara
en su lengua palabra que la exprése. Poro si los
Arabes adquieren esta idea, entonces 6 adoptaran
la palabra Luropea conforméandola & la indole de
su lcnguage , y la lengua se enriquecera cou una

palabra nueva ; o la aplicaran metaféricamente a

~ Mammas Tatas kabtt Afra sed ipsa Tatarum
Diez 6+ Mammai um maxima Mainma potist.
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alguna antigua palabra arabe ,y la lengua se en-
riquecerd con un nuevo significado. En general
toda lengua es un indicio infalible de la abun-
dancia 6 escasez de ideas, y del modo de pen-
sar dé la naci6én que la usa. Las naciones libres,
adquiriendo de continuo nuevas ideas, enrique-
cen también la lengua con nuevas frases y pa-
labras. Por el contrario .las naciones esclavas y
supersticiosas , aborreciendo la novedad de los
pensamientos , aborrecen igualmente las nue-
vas palabras: y las Academias que se propo-
nen hx.u el estado de las lenguas vivas , son
el mayor obstaculo para el progreso del enten-
dimiento humano. Por esto los Griegos, inven-
tores de las Academias , no pensaron jamas en
formar una para tiranizar la lengua j cada uno
escribfa con la de su provincia 5y si un D6-
rico afectaba escribir ateniense , era motejado
por el publico. La le~igua francesa no seria hoy
dia la mas rica de palabras y de frases para ex-
presar con precision toda suerte de ideas, si los
Filésofos del principio del siglo hubiesen hecho
mucho caso de la Academia de la lengua. Al
contrario los Chinos y los Arabes, los mas supers-
ticiosos sobre este punto , y que hacen alarde
de la distincién entre el lenguage del pueblo y

el de los doctos, casi no han adquuido en mi-
TOMO I. "
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llares de afios una sola idea nueva *
1.
Analogia y transposicion.

El hombre quando habla, afirma 6 niega

de continuo , y estas afirmaciones y nepcio-

nes son otros tantos indicios de sus reflexiones.
Pero la bestia como no reflexiona, ninguna co-
sa niega 6 afirma con sus voces. EIl sugeto, de
quien el hombre afirma 6 niega alguna propie-
dad, regularmente se presenta & la mente el pri-

mero, y entre el sugeto y la propiedad se inter-

pone la idea del verbo que sirve para afirmar
6 negar : y estas tres ideas, sugeto , verbo vy
propiedad forman la esencia de toda propo-

sicibn. Quando se raciocina, la imaginacién como
que combina las ideas con el orden expresado, pri-

mero el sugeto, después el verbo, y Gltimamen-

te la propiedad; y el labio copia y demuestra

exteriormente las mismas ideas, ya con el mismo

orden , y ya con orden inverso. Si se dice: la

4 La lengua Arabe habiéndose formado de las rumas
de todas las lenguas orientales. es muy copiosa ; pero hoy

lo es masde lo que lo era quando Mahonu escribié
el Alcoran.
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Musica es un recreo del &nimo, el orden de las

palabras es anadlogo al de las ideas, pues la M G-

sica, que es el sugcto de la proposicién, se pre-
senta la primera tanto en la imaginacién como
en el habla. Pero diciéndose : gran recreo del
anino es la Mdsica , el instinto im prime las ideas
en el labio, como el grabador en el cobre, esto
es, con orden contrario del que tienen en la men-
te, pues antes de proferirse el FECe0 que es la
primera palabra , la mente se ha fixado ya en
la Musica, gue es la Ultima. JEsta transposicidn
de palabras es propiedad casi esencial do muchas
lenguas que por lo mismo se llaman trarsposi-
tivas, quales fueron la griega y la latina. Otras
rara vez se apartan del orden de las ideas j y

por esta conformidad con ellas se llaman len-

guas analogas, como lo fue la hebrea. Las len-
guas vivas de Europa son subscancialmente ana-
logas ; aunque en ciertas circunstancias admiten
la transposicion, en especial k italiana y la es-
pafiola, que mas que ol'a alguna conservan k

indole de k latina

5 Condillac pretende <jue la [Jm del sugeto puede
ser igualmente Li primera que la Ultima. Pero repn.>vntju-
do tod» preposicion alguna accién 6 pasion, parece que
la imaginacion debe fixursc primero en d nigeto que h*ce

6 que padece. Sea de esto lo que fuere, Condillac t» nie-
0o a
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Sea la lengua andaloga 6 transpositiva, para
que el discurso no resulte confuso, se debe mani-
festar clara y distintamente qual es el sugeto, y
por consiguiéte el orden de las ideas. Por lo
que para trasponer el sugeto fuera de su lugar na-
tural, es preciso que de la misma palabra se coliia
que es significativa de la idea primera, aunque se
profiera la Gltima. A este fin sirven en las len-
guas griega y latina las terminaciones de los
casos y de las personas. V. ¢g. para afirmar la
victoria que los Romanos consiguieron de los Ga-
los, no se puede decir en idioma vulgar sino que
los Romanos vencieron los Galos ; si el sugeto se
traslada al fin . diciendo : LOS Galos vencieron los
Romanos, se dice todo lo contrario. Pero en la-
tin se pueden disponer las palabras con el or-
den que se quiera; Ro/nam vicere Gallost Ga-
llos vicere Romant: Gallos Romani vicerunt; vi-
cere Gallos Romani: y de la diversa terminacion
de los casos siempre se deduce ser los Romanos
el sugeto de quien se asegura la victoria.

Las naciones dotadas de grande entusiasmo y
de fantasia viva , no contentas con manifestar sim-

plemente los pensamientos, quieren ademas her-

sa que las ideas tienen cierto orden natural que muchas
veces se altera por las palabras slo que basta para nuestro
intento.
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mosearlos y casi pintarlos con la palabra; y por

lo mismo son generalmente inclinadas & la super-
abundancia y transposicion de las palabras. Pe-
ro los pueblos de fantasia apagada no aspirando
mas que & decir las cosas como las piensan, gus-
tan mas bien de la precisién y de la exacta con-
formidad de las palabras coji las ideas. De aqui
es que los Alemanes y los Ingleses son general-
mente sinceros, amantes de la verdad y de- po-

cas palabras. Pero las naciones de fantasia viva,

y que gustan mas de los objetos sensibles que de
la verdad , hablan mas de lo que piensan, y en
sus narraciones es menester las mas veces suponer
que & lo menos en las circunstancias hay ciertas
pinceladas del fuego nacional. Los Griegos dota-
dos generalmente de entusiasmo divino para las

artes, eran naturalmente falaces en el escribir

y conversar. Y habiendo los Romanos llegado &

ser por filtinio algun tanto griegos, Cicerén, aun-
que en sus escritos filoséficos sea siempre filésofo,
esto es, exacto y preciso 5no obstante, en los dis-
cursos al pueblo usade muchos pensaniientos fal-
sos adornados con una excesiva multitud de pala-
bras y de figiu-as. Siendo las U-ansposiciones de pa-
labras adornos inventados por el entusiasmo, para
que sean elegantes, debe arreglarlas el buen gusto.

Por esta razén las naciones barbiuas que cai-eccn
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tanto de gusto como de entusiasmo , hablan co-
munmente lenguas andalogas: y semejantes nacio-
nes qiiando se apoderaron de la Europa, introdu-
xcron por todas partes la analogia.

N o se crea por esto el hablar una
naciéon lengua analoga sea un indicio seguro de
barbarie, pues desde ejue el mundo esta dividi-
do en imperios, el introducirse una lengua en un
pais 'depende mas de las circunstancias politicas,

que de las naturales. Asi la Italia y la Espafa

contra la natural inclinacién de los nacionales

abrazaron por induxo de los conquistadores bar-
baros la locucién analoga; y por este contraste
natural de la analogia del Icnguagc con el genio
nacional los escritores Italianos y Espafioles han
usado muchas transposiciones contrarias a la in-
dole de una y otra lengua. Ademasi tanto unas
lenguas como otras pueden llegar al mas alto
grado de buen gusto. En una lengua analoga,
si se habla con elegancia, el espiritu se deleyta
en ver una copia al natural de los pensamientos
de otro: en una lengua transpositiva se compla-
ce al ver una copia de los mismos pensamientos
hecha con libertad de genio; en la primera nos da
sumo placer la bella y natural simplicidad; en la
segunda la bella fecundidad del entusiasmo;y pa-

ra dar un exeniplo de esto, un discurso elegante
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hecho en una lengua anéaloga es un retrato del
Ticiano j y hecho en una transpositiva es un
quadro de Rafael.

1V

Suavidad de las lengues.

El orden de las palabras, ya sea analogo 6
transpositivo, puede considerarse como el dibu-
x0j y la pronunciacién como el colorido del idio-
ma: y la belleza de este colorido consiste princi-
palmente en la articulacién, en el acento y canti-
dad de las silabas. La articulacién es la inflexion
que se da & la voz para formar las letras y las pa-
labras; cuya inflexién unas veces es mas grata y
suave al oido que otras. Las vocales se profie-
ren con itna simple abertura de labios, y asi se
articulan con aquella facilidad que es corres-
pondiente & unas letras que son los elementos
de todas las lenguas. La @ es la mas clara y
sencilla, y por consiguiente la mas usada en las
vocalizaciones del canto, y la primera que articu-
lan los nifios. La I tiene un no sé qué de delica-
do y agudo. La € participa de la sencillez de la

y de lo agudo de la I. La o es la mas sonora
y la mas semejante al tono de la voz con que se

canta. La a es la mas obscura de las vocales, y
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para decirlo asi, la mas melancélica, de suerte

que si cantando se vocalizase la «, sin duda infun-
diria miedo & los muchachos. En el diptongo,
como que se liquidan dos 6 mas vocales para
formar un sonido mas suave y gracioso; por

esta razén la lengua griega que era sumamente

delicada, 19S tenia en abundancia; y la latina con
escasez por ser mas robusta que la griega. Las

consonantes sirven para modificar las vocales y

hacerlas mas 6 menos suaves. Las consonantes
gue se forman con los labios, como M, ¢ / son
mas suaves por su naturaleza. Aquellas para cu-

ya formaciéon la lengua da contra los dientes 6
contra el paladar como I, t, son mas asperas.
Finalmente las que se forman con la garganta, son
barbaras. El Italiano y el Francés solo tienen tres
silabas de esta especie , & saber¢-ii, go,gti, y son
las mas tolerables: pero la pronunciacién espa-
fiola usa de las silabas~? , Qi, ja,je, ji, jo, ju,
xa, Xe, Xi, X0, .VMquees un residuo del gutu-
ralismo africano. D e la unién de las letras provie-
ne la mayor 6 menor suavidad de las palabras que
resultan mas suaves y flexibles quantas mas son las
vocales que las componen; y esta propiedad ha-
ce que la lengua italiana sea tan aproposito pa-

ra el canto. Siempre que las silabas se forman

de tres 6 quatro consonantes juntas con una vo-
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cal, como sucede muchas veces & las lenguas
septentrionales, la palabra resulta asperisima. Ade-
mas, cada nacién tiene su modo peculiar de mo-
dificar la voz para articular una misma letra: el
Francés quebranta las silabas para suavizar la
dureza nativa de la lengua, y por lo mismo las
silabas resultan algo confusas. EI| Espafiol las dis-
tingue muy bien , pero las recalca demasiado.
El Italiano las expresa y distingue con mucha
dulzm-a. A estas propiedades se afiade la can-
tidad y el acento ; pero derivandose la Mdsica
de estas dos modificaciones, se tratard de ellas en
los capitulos siguientes.

Finalmente en la articulaciéon de las palabras
el instinto se acomoda & las propiedades del ob-
jeto, a4 la lengua de que se deriva cada palabra,
y @& la indole de la nacibn que debe usar-
la; que son las tres circunstancias de que prin-
cipalmente depende la diversidad de las lenguas.
En primer lugar el instinto, si las demas circuns-
tancias se lo permiten, procura expresar con las
inflexiones de la voz las qualidades del objeto.
La é&spera articulacién de la palabra hierro ex-
presa lo tosco del metal que significa; y en la
palabra ayle parece que el aliento se desvanece
eiiti'c los labios. Nuestras lenguas son algo escasas

de tales bellezas} porque el instinto acomodan-
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dose también & las circunstancias del medio que
sirve para adquirir las ideas, traslada las pala-
bras de una lengua & otra; y como cada nacién
modifica de diverso modo las mismas letras el
mismo conjunto de letras 6 la misma palabra
trasladada de una lengua & otra, pierde la gracia y
la Aierza que tenia en la primera. Sobre todo en
la indole de cada lengua seecha de ver claramen-
te el caracter de la nacién que la habla. LosGrie-
gos que eran de costumbres delicadas , hablaban
una lengua dulcisima llena de bellezas y de
armonia. Los antiguos Romanos que eran de ani-
mo franco, noble y brioso,.usaban igualmente
de una lengua sencilla, nerviosa y llena de ma-
gestad. Las durisimas combinaciones de consonan-
tes de las lenguas septentrionales son un indicio
claro de la dura complexiéon de aquellos pueblos.
Y la suavidad de la lengua italiana es un signo
evidente de la propensién de aquellos naciona-

les & toda suerte de placeres.
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CAPITULDO V.

PEL ORIGEN PE LOS TIEMPOS MUSICALES.

Objeto tonun ck laMisiea } de la Proeddia.

Si loB escritores que han procurado hallar en
la Matematica el origen de la Musica hubresen

reflexionado sobre lo que significa la palabra Pro

rédin, hubieran hallado en eUa precisamente lo
quebuBCaban.Pmi!¢in(i/«s-e;respalabtaGiie

iigue significa ad eantum, y reglas defrosodia
1€ decir reglas de tanto. Trata la prosodia co-

mo se noté en el cap. 1? , de la cantidad de las si-
labas y de los acentos. Quaudo la voz S€ detiene
mas en una silaba que en otra, aquella se dice

de cantidad larga , y esta de breve. Se dice tam-
bién que el acento de una silaba es agudo, y el
de otra™Mue, siempre que en la puntera s

va el tono de la voz mas que en la segunda. E |
objeto de la prosddia es dividir en partes el tiem-
po' de la palabra . determinar la cantidad de
fas silabas y disponer de tal manera los acento

que la locucién resulte hatmonrosa y apta par.

Bff
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causar en los &nimos la impresiéon conveniente
que es precisamente el objeto de la MUsica , co-
mo queda manifestado en el cap. i? Los anti-
guos gramaticos tuvieron alguna idea de esta
conexion de la Mdusica con la prosodia, como se
colige de los testimonios citados por Gerardo Vos-
sio en el libro sobre la Gramatica. Segun estos
testimonios, suponian los antiguos que en la pro-
sodia se contenian las semillas de la Muisica Tea-
ges Pitago6rico decia que la MUsica no podia sub-
sistir despojada de los acentos de la prosodia.
Marciano Capella la llama seminario de la M Usi-
ca. Y los Latinosunadnimemente llaman & el acen-
to, cantilena, apice, sonidoy too de la vz
1 ero sea que los gramaticos no hayan cuidado de
la dulzura de la Musica, 6 que los mausicos hayaii
sido poco versados en las sutilezas de la Grama-
tica, lo cierto es, que la conformidad de la M -
sica con la prosodia ha quedado en términos gene-
rales” esta negligencia ha dado lugar & los ma-
teméaticos de poner la MUsica baxo su inspeccion.
1 orlo qual si conseguimos probar que los tiempos
musicales traen origen de la antigua prosodia, co-
mo también que se contienen en ella muchas reglas
sobre los acentos conformes con las reglas del canto;
los gramaticos volveran & adquirir sobre la M (sica

el derecho que les han usurpado los matematicos,
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Naturaleza de los tiempos nmusicales.

Para demostrar que los tiempos musicales
fuéron ya usados por los Griegos en el hablar,
conviene renovar la idea que de estos tiempos he-
mos dado en el ait. 4? de la Introduc. El tiempo
musical consiste esencialmente en el valor de las
notas: el compas no es mas que una especie de
relox inventado para medir aquel valor. Y aunque
el cauto modulando alternativamente hacia arriba
y hacia abaxo, y apoyandose en las notas de di-
verso valor, tiene su inti'inseco dar y alzar; sin
embargo , el dary alzar intrinseco del canto no
estd sujeto 4 medida alguna, ni corresponde al
dar y alzar de la mano; por el contrario la
modulacién frequentisimamente baxa al alzar
de la mano, y al dar ésta, la modulacién su-
be. En los dos primeros compases del EXEINTP. 1-
del li= 22 1a modulacién nunca baxa :aque-
llas ocho Seminimas pueden comenzar al prin-
cipio 6 medio del compéas y cantarse con qualquier
tiempo 5 y siempre liaidn el mismo ‘efecto. En

el tercer compas el dar de la mano concurre con
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el baxar del canto; pero el baxar dcl canto dura
todo el compéas. En el quarto compas el canto
baxa en la segunda parte; y al alzar de la ma-
no ni sube ni baxa. En el quinto el baxar y el
subir del canto concurren con el dary el alzar
de la mano. lgualmente la diversidad de los tiem -
pos perfecto é imperfecto depende precisa-
mente del valor de las notas: un mismo canto
hard el mismo efecto, ya se mida con compas de
tiempo perfecto 6 de imperfecto, como se ve en
los exerrplos 2? y 3?; y aun atendiendo al respec-
tivo valor de las notas , el canto va enlazando
diversos tiempos : una parte de la modulacién
se hace con tiempo ordinario, otra con tiempo
de capilla , esta con un ternario , aquella con
otro. Es verdad que hoy dia un Mdusico se halla
confuso siempre que le falta la 'medida dcl
compds; pero esto depende de la préactica de me-
dir con él el valor de las notas. Antes del si-
glo X V1 quando en la practica se atendia uni-
camente al valor délas notas, era inutil el compas;
y el persuadirse que este es intrinseco al canto, es
una preocupacion que confunde la naturaleza con
la costumbre inveterada, y que hizo nacer en-
tre los antiguos profesores de M Usica la ridicu-
la question de si el canto debe acabar al dar 6

al alzar de la mano, como si el movimiento de
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esta tuviese alguna intrinseca conexién con el
canto.

La mencionada verdad se confirma conside-
rando que el tiempo por su naturaleza consiste
en la continua y uniforme sucesién de nuestras
ideas, y que ninguna de sus partes se distingue de
las demas por alguna propiedad sensible. De que
se sigue que prescindiendo de las notas , el dar
y alzar son cosas enteramente imaginarias. A la
verdad, dexando & parte las cosas sensibles que
acaecen sucesivamente en el tiempo, éste no se
puede dividii' sino imaginariamente ; por esto su
divisién es tan dificil, y para execurarla necesita-
mos del auxilio dealgun signo sensible, como son
el relox y el compéas. N o obstante, los Griegos
cuya fantasia era vivisima, no solo cantando sino
también hablando dividian el tiempo en partes
muy pequefias de diversa razén ; por esto en su
locucién se distinguia muy bien la cantidad de ca-
da silaba , lo que despuésde la venida de los bar-
baros a Europa ha llegado & ser casi imposible.
Sabemos especulativamente que la primera sila-
ba de COMAes larga; pero nuestra voz no acier-
ta & dividir su prolacion en dos partes sensibles
desiguales, y para nuestro oido lo mismo es ha-
cer larga en un verso latino la primera silaba de

dona que hacerla breve.
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D e la delicadeza de los Griegos en dar a
todas las silabas cantidades sensibles, se derivo
la armonia de su poesia. EIl metro griego no
consistia como el nuestro en el nidmero mate-
rial de las silabas; cada una debia tener su can-
tidad determinada, como la tienen las notas de
la Musica ; y con la combinacién de diversas
cantidades se formaban los pies , que eran
otras tantas especies de tiempos musicales. Para
medii' los pies usaban los Griegos del ritmo,
que significa namero émedida, y se lo figura-
ban dividido en dos partes, la una llamada the-
SiS ¢ descenso, y la otra arsis ¢ elevacion:
por lo que esta medida corresponde exactamente
al compas musical compuesto de dar y alzar. El
ritmo tomado por esta medida compuesta de
partes iguales de tiempo, no era mas que una
medida imaginaria como nuestro compas ; los
tiempos musicales resultaban inmediatamente de
las silabas de los pies. Pero asi como nosotros
atribuimos al compas los tiempos que en rea-

lidad consisten en los diferentes valores de las no-
tas, los Griegos igualmente acostumbraban atri-

buir al ritmo o medida imaginaria la division del
tiempo que resultaba de las silabas. Y en esta
division consistia el verdadero ritmo, que se di-

vidia en igual, duflo, sesquidlteroy sesquitercio.

sica
pon

Pin



ORIGEN DE IA MUSICA. .

Tiempos perfectos i inmperfectos.

En el ritmo igual dividian los pies el tiempo
en partes iguales, del mismo modo que lo di-
viden las notas de igual valor en el tiempo mu-
sical perfecto. Dos silabas largas-formaban el Ti-
pondéo num y dos breves el
Pirriquio (n. 5?) , que eran dos tiempos mu-
sicales de capilla , el uno mas veloz que el
otro. EI Anapesto (w.3? ) y el Dactilo ( N
se componian de tres silabas, la una de valor
doble del de cada una de las otras dos , como
también se usa en el tiempo musical perfecto.
El Lesbio ( K. 5?) se componia de las mis-
mas tres silabas, pero la larga se interponia entre
las dos breves , y resultaba k misma modifica-
cién del tiempo que se hace en la Mdusica con
una sincopa. Para el Proceleusmatico 6°")
se ponian juntas quatro silabas breves, y para
el Dipondeo (n. ) quatro largas, y el uno
y el otio corresponden & dos tiempos musicales
ordinarios uno mas veloz que el otro.

En el ritmo duplo el pie bisilabo constaba

de dos silabas una larga y otra breve. Si k

Tumo i. p
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larga precedia & la breve , el pie era Coréo

(ifarrrH/. 5? « i) 5Y si la breve precedia

I lalarga(«. s'i)- Este ritmo corresponde al tiem-

po musical imperfecto, en que se supone que el

tiempo que hay entre cada dar y el siguiente,
se divide con dos notas una doble de la otra.
Para que este tiempo sea sensible, es necesario
nue la parte dupla esté colocada entre dos sub-
duplas; porque de otro modo el tiempo mas bien
serl perfecto. En el exemj.. 6~ aunque esta escrito
iuntoala clave un tiempo imperfecto, elde canto
es en realidad perfecto U ordinario; porque las dos
Seminimas que se suceden, forman un tiempo
W  al de la Minima. Pero en el 7-

tiempo intrinseco al canto es imperfectoode terna-
rio porque cada Seminima estacolocada entre dos
Minimas; y aunque aquella modulacion se escri-
biese sin notar los compases ni el tiempo , qual-
quiera que diese & aquellas notas el valor cor-
respondiente , haria un perfecto ternario. Se for-

maban también con el ritmo duplo los pies Tri-

baco (Exemp. 5? num. 3~) y Moloso ( «. 4-)

de tres silabas, breves en el primero , y largas
en el segundo ; los quales pies corresponden a

l-.rt/'oi» CAMCIN
los tevgarios musicales ; y »

a B -1 1

ble este género de temario que divide el tlem-

po eu tres partes iguales , es preciso que estas

nioc
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estén colocadas entre partes de diversa razén ¢ por
eso aunque el exmf. 8" esté escrito con tiem-
po ternario , en realidad ei tiempo de aquella
modulacién es ordinario 6 dividido en partes
iguales, como se ve en el EXENMP. po pQj.
general estos ternarios no son intrinsecos al can
to , guando no se alternan con tiempos perfec
tos} pero alterndndose con estos, aunque no se
denote el tiempo , resulta el ternario: asi aun
que el EXENMP. f. se esaiba sin dividir los compa-
ses como se ve en el EXeNMPIO 70, resultaian sen-
sibles los ternarios A , B, C , con tal que se dé a
las notas el valor correspondiente j porque las tres
Corcheas de A, y C , y las seis deB estan colo-
cadas entre Minimas y Seminimas que dividen
el tiempo en dos partes iguales, como es propio
del tiempo perfecto. D e esta alternativa de tiem -
pos perfectos é imperfectos resultan los tiempos

compuestos de perfectoy de imperfecto-~ «
doble ternario Asi las‘seis Corcheas

MNP, 70 colocadas entre dos Seminimas por

™ pane, y dos hacen
B*le ei ternano Se formaban ambicn con ef
mismo ritmo los pies Dicoreo (Exemp. . .08

a,ambo(,.dP),c,riambo(,.7p/
C - ), y los dosJénicos ( «. 9y 70 ) En
dos primeros la divisién del tiempo en dos
p 2
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partes una doble.de la otra es bastante sensi-
ble ; y un verso compuesto todo de pies Dico-
reos 6 Dijambos formaba el tiempo del EXENMt
jg Pero un verso compuesto todo de “pies

Jénicos pertenecia verdaderamente al ritmo igual

e 0 tiempo perfecto.

1V .

Tiempos musicales menos usados.

Tenian los Griegos en su lengua ademas de
las silabas larga y breve , otra de cantidad me-
¢Ua que después los Latinos llamaron indiferen-
te. Asi Io atestigua Vossio en el cap. del
lib. sobre la Gramatica , diciendo que la sila-
ba indiferente es por su naturaleza de tiempo
Y medio , y se hacia breve siempre que por li-
L cia se despreciaba el medio , y larga quan-
do aquel medio se reputaba entero. Un pie he-
cho de dos silabas la una breve y la otra me-

dia dividia el tiempo en dos partes en la ra-

zon | ; IV >*"® sesquidltera 2 : 3 i vy

de este pie resultaba el ritmo sesquialtero. Pero la
dificultad de dividir el tiempo en dos partes que
mviesen entre si aquella razén,hizo que rara vez

se adoptasen pies bisilabos propios de este ritmo;y
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si habia alguno , se tenia por Pirriquio , Jambo
6 Coreo. De aqui es que nuestra Mdusica no
tiene dos notas para dividir el tiempo en dos par-
tes , la una sesquialtera de la otra. Con todo, los
Griegos dividian el tiempo en esta razén con
pies de tres silabas. Tales eran los dos Pedni-

cos ( EXGITD. Xi. n y 57?) de tres breves y

una larga , el crético (N. Y el Rhodio
(«. ) de dos largas y una breve, y el Ba-
quico ( N de dos breves y una larga. Noso-

tros también hacemos esta divisién de tiempo con
el ternario | siempre que entre tres Corcheas
de una parte y tres de otra se interpone una
Seminima , como se ve en el €XENMP. JS, en
que desde el primero al segundo compés se ha-
ce el verdadero ternario |; del segundo al terce-
ro, del tercero al quarto, y del quarto al quinto
se hace el mismo ternario dividiendo el tiempo
en razén sesquialtera.

Con un pie de dos silabas una largay otra

media debia dividirse el tiempo en dos partes
en la razén 2:1-*- que es la sesquiterciad4:3 5en

cuya division consistia el ritmo sesquitercio que
Plutarco dice haber sido abandonado por la difi-
cultad de su execucion: nuestra MUsica tampo-

co tiene dos notas para dividir el tiempo en esta
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razén. Pero la dificultad que dice Plutarco , se
debe entender con respecto a los pies bisilabos;
pues con los pies de quatro silabas, tanto los
Griegos como los Latinos, usaron de este ritmo,
como se ve en el EXENMP. 1 j, que es un pie
Epitrito. Y nuestra MUsica también lo consigue
con las apoyaturas que preceden & la divisién
del tiempo en ti'es partes iguales, como se puede
notar en el citado exemplo.

En la Poesia Griega no habia verso algu-
no que se midiese todo con el ritmo sesquidl-
tero 6 sesquitercio ; por lo qual estos dos ritmos
solamente se usaban mezclados con el igual Y el
duplo , que eran los tiempos fundamentales de la
poesia : y & semejanza de esto los tiempos fun-
damentales de k Mdusica son el perfecto y el
imperfecto. Y como los ritmos fueron inspi-
rados por el instinto sin otro fundamento que el
placer de oir el tiempo de la locucion dividi-
do con aquellas varias y arregladas divisiones,
del mismo origen han nacido los tiempos musi-

cales.
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Cantidad de las silabas en el canto.

La incultura causada en la Europa por la
venida de los Barbaros corrompié la delicadeza
del lenguage , y la poesia vulgar se reduxo a
im metro que mas consiste en el nimero de
las silabas que en su gi*.lidad. Después que la
M Gsica se enriqueci6 de variedad de notas, y
renové en el canto los ritmos de los Griegos,
la cantidad de las silabas ha venido & ser mas
sensible en aquel, que en el idioma ordinario.
Tartini asegura que las silabas puestas en el
dar 6 en el alzar son largas por efecto natural
del compéas. Pero este , como consta del art. i
es una divisién imaginaria del tiempo , que por
lo mismo no puede producir en el canto efec-
to alguno. Lo que yo creo cierto, es que las
silabas puestas en el dar 6 alzar intrinseco al
canto * resultan casi siempre largas, porque es-
tas modificaciones del tiempo no se hacen sin al-

gun mayor esfuerzo de lavoz que hace de mas

I Véase en el art. i.» quSisea el dary alzar Intrinseco
al canto.
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duracion la silaba que se canta. Y aunque nues-
tra M Usica haga muchas veces estos mayores es-
fuerzos de la voz en el principio y medio del
compas, esto no es bastante para sentar como re-
gla general que el dar 6 alzar hace larga una
silaba.

La silaba se hace larga en el acto de ento-
narla. Por esto luego que uno la ha proferido, se
puede detener en ella , repetirla 6 vocalizaria
por el tiempo que quiera, sin alterar la can-
tidad que la dio al formarla. Ni debemos fi-
gurarnos que la diferencia entre la larga y la
breve consista precisamente en la razén du-
pla ; esta razén se ha atribuido & las silabas
por ser la mas simple y facil de comprehen-
derse. Por lo demas una silaba es breve siem-
pre que se profiera con mas velocidad que la
lai'ga que la acompafia. Aun hablando se de-
tiene mas la voz en una silaba que en otra
de la misma cantidad , segun la expresiéon 6
afecto con que se habla; y lo mismo preci-
samente sucede con el valor de las notas; pues
serfa un error v. g. imaginarse que una Semi-
nima dura siempre en el propio canto el mis-
mo tiempo matematico. En el exemp. 14
hacen sensibles todas las cantidades de las si-

labas puestas debaxo de las notas\y aunque
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la primera Semicorchea del tercer compas for-
me un verdadero alzar, con todo, debiéndose
entonar con suma velocidad, hace sensiblemen-
te breve la silaba puesta debaxo : lo qual de-
muestra que la cantidad de las silabas depen-
de del valor respectivo de las notas mas bien
que del dar 6 alzar.

Finalmente atendida la delicadeza de los
Griegos en dividir el tiempo , se debe supo-
ner que asi en el hablar como en el can-
tar usaron de muchas delicadezas con respec-
to 4 la cantidad de las silabasy al tiempo, que
nosotros no conocemos. Y aun hoy dia qual-
quiera aprende mas facilmente 4 cantar con
tiempo perfecto que con imperfecto ; y por lo
general los Italianos executan claray distintamen-
te las notas velocisimas con mas facilidad que los
demas Europeos. Habiendo pues los Griegos ex-
cedido en este punto & los Italianos mucho mas
que estos han excedido & las demas naciones, de-
bemos suponer por consiguiente que aquellos
practicaron en el canto muchas modificaciones

del tiempo, de las quales ni aun idea nos ha

quedado.
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CAPITULO V.

DEL ORIGEN DE LOS TONOS MUSICALES.

Acentos de lef loocucion

Que los hombres acostumbraa proferir las

silabas con diversos tonos,de voz, es un hecho

de experiencia que cada uno puede conocer

con solo atender & nuestro comun hablar.
tos tonos de

Es-
la voz son los acentos de las si-

labas , y son también como se probarad en este

capitulo, los tonos musicales. Los Hebreos, se-

gun parece , jamas tuvieron otra Mdsica que

la que resultaba de los acentos de la locucién.

Asi nos lo dan & entender dos doctisimos Ra-

binos citados por Juan Buxfort en el trata-

do de los puntos hebreos: el uno es Elias Le-

vita , cuyo testimonio ( que puede verse ori-

ginal en el citado Autor) traducido dice asi:

Los acentos ( quiere decu

« riales) han sido

sus signos mate-
inventados no solo para dis-

,tinguirlos periodos y las sentencias, sino tara-

,»bien para expresar y denotar la modulacién y
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» el canto : por eso no hay en nuestra lengua
» palabra alguna sin algdn acento servil 6 ré-
gio que nos declare la modulacién propia
» de cada palabra. <« Segun este Rabino los acen-
tos sirven pues indiferentemente para hablar con
gracia 6 para cantar , y sus signos materiales casi
son otras tantas notas de Mdusica. EI| otro Rabino
es Efodeo que en su Gramatica dice asi: «Hay
»>en la lengua hebrea otros signos Illamados acen-
»»tos para perfeccionar el sentido de las palabras
»>y suplir & las expresiones comunes , pues co-
«mo la experiencia nos ensefla , la palabra
j>imprime mas vivamente en los &animos la idea
>l del sugeto, siempre que viene modificada con
i>las varias inflexiones de la voz , con los to-
Hnos intensos y remisos, con las pausas y sin-
« copas, y con todas aquellas inflexiones que
»>son propias del que ruega , teme &c.« La
idea que de los acentos da este Rabino, es
precisamente la misma que hemos dado de la
modulacién musical en el cap. i? Es verdad que
otros Rabinos han sofiado que Dios ensefié a
Moyses en el monte Sinai el modo de notar
los acentos; y de tales simplezas toman algunos
eruditos ocasion de tener en poco quonto dicen
los Rabinos acerca de los acentos. Pero por-

que los Rabinos hayan mezclado con muchos
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errores la verdad , no por esto se debe con-
fundir ésta con aquellos. Convengo en que Dios
no traté con Moyses del modo de escribir los
acentos : tales menudencias no debieron ocupar a
tan gran legislador. Pero que la nacién hebrea
usase quando recitaba en publico los libros sa-
grados , una variedad de acentos tan harmonio-
sa que executada con voz sonora, fuese un
verdadero canto , es tan verosimil como increi-
ble que los hebreos modernos habiéndose he-
cho béarbaros después de la dispersién , ha-
yan enriquecido la lengua con luia prosodia tan
musical como la de los Griegos. Siendo tan esen-
cial la MGsica hebrea & la indole de aquella len-
gua, se dexa ver porqué la Escritura Illama Doc-
tores & los Profesores de Musica que servian al
Templo *: rio podian llegar & ser Maestros de
canto sin haber hecho un profundo estudio de
los libros sagrados y de la lengua.

Sobre este punto nos dan mas clara luz los
escritores Griegos y Latinos que han dexado no-
ticias mas exactas de la prosodia de sus len-
guages. Los Griegos y los Romanos notaban co-

mo con notas de Musica las declamaciones tea-

trales , y muchas veces las recitaban acompa-
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fidndolas con algln instrumento. N o parece ve-
rosimil al Abate du Bos que los acentos de estas
declamaciones fuesen los tonos musicales, que fue--
ron posteriores & ellos asi como los intervalos usa-
dos en el canto; y con la autoridad de algunos
M Usicos supone que hablando, 4 lo mas, se puede
modular por quartos de tono. Condillac refuta la
opinién de este erudito ®, pero con un principio
falso. Dice que los tonos de las declamaciones no
se hubieran podido notar, & causa de no ser los
ai'inénicos engendrados por la resonancia de las
cuerdas , como a su parecer lo ha demostrado
Rameau. Condillac atribuye el error del Aba-
te du Bos & poca préactica en la Msica ; y &4 mi
me parece que Condillac incurre en otro error
por la misma causa. Si hubiese sido un hombre
versado en la Musica , hubiera sabido que la
mayor parte de los tonos que en ella se notan
y distinguen , no son los armdénicos engendrados
por la resonancia de las cuerdas, como queda
demostrado en el cap. 5? del lib. i?

Tampoco es necesario el fenémeno de Ra-
mean para convencer de imaginarios los quartos
de tono del Abate du Bos. EIl primer interva-

lo del Tetracordo enarménico era un quarto

d £ssaijur l'orig. dti etnmoUs, humain. Part. 2. chap. g.
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de tono ;y por lagran dificultad de formarlo, di-
ce Plutarco que abandonéaron los Griegos aquel
Tetracordo. Ahora pues, si la entonaciéon de so-
lo un quarto de tono era tan dificil & los Grie-
gos, cquanto mas dificil, por no decir imposible,
hubiera sido la modulacién por continuos quar-
tos de tono? De Cayo Graco Orador Roma-
no dice Cicer6n ”~ que quando peroraba , te-
nia cerca de si un siervo con una flauta que to-
cada con voz baxa , le servia para arreglar la
modulacién de los acentos; y si el entonar un
quarto de tono con la voz natural era tan di-
ficil & los Griegos, mucho mas imposible hu-
biera sido formar una sdrie de quartos de tono
con la voz artificial de la flauta.

Concluye finalmente Condillac contra el
Abate du Bos , que las representaciones tea-
trales de los Griegos y de los Romanos en
que se observaban muy por menor las reglas
de la prosodia , puesto que eran acompafia-
das de instrumentos musicales , eran verda-
dero canto. A la verdad las reglas sobre los
acentos de la prosodia antigua se dirigen gene-
ralmente 4 dar a las palabras cierta modulacién

musical. Ademas de los acentos grave y agudo

3 Dt orator, lib. 3.
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notaron los Griegos y los Latinos el circunflexo,
compuesto de uno y de oti'o, porque empezan-
do una silaba con el uno , acababa con el otro:
lo qual como se dexa ver , es una especie de
vocalizacién con que una misma silaba se mo-
dula por dos diversos tonos 6 acentos. EIl acen-
to ciicunflexo , decian los Gramaticos , no se
pone en las silabas breves; y la razén es, por-
que para modular una silaba por dos tonos se
necesita mas tiempo que para proferir un acen-
to simple. Toda palabra, anadian , tiene acen-
to grave y agudo ; como si dixesen que toda
palabra se debe modular. Los Griegos acostum-
brados & un modo de hablar mas bello y mu-
sical , ponian muchas veces el acento agudo en
la udltima silaba de la palabra ; particularmen-
te suponian que por ningln motivo se podia
quitar este acento de la interrogacion TiS?que
significa QJién?.Enverdad las interrogaciones se
expresan en la Mdasica con algdn movimiento
de la voz hacia lo agudo. Al contrario los Ro-
manos que usaban un modo de hablar mas
grave , terminaban casi siempre la palabra, co-
mo notan los Gramaticos, con el acento grave.
En las palabras bisilabas, cuya primera silaba
era larga y la segunda breve , se, ponia en esta

el acento grave , y el circunflexo en aquella:
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de donde resultaba una cadencia hecha con im «
tono agudo y dos graves. Pero si las dos sila-
bas de la palabra eran breves, para que el acen-
to circuntlexo no hiciese la una de mas du-
racibn que la otra, se daba & la primera el

acento agudo , y & la segunda el grave , que
era otra especie de cadencia. Silas dos UGltimas

silabas de qualquiera palabra eran breves, el

acento agitdo se trasladaba & la antependaltima,

y & la altima se daba el grave; de donde re-

sultaba una cadencia de grado que suele hacer-
se todavia en los esdruxulos. En suma, reflexio-

nando sobre las reglas de los acentos antiguos

recopiladas por Vossio y de quien las co-
pi6é Ricciolio , se ve claramente que el ob-
jeto de estas reglas era dar a cada palabra al-
guna modulacién musical. ~ Sin embargo, po&
mas que Condillac se esfuerce en hacer entera-
mente musical la pronunciacién de los antiguos,

lo cierto es que hadan distindon entre la pura

recitacion y el canto. Yo creo que ni el Abate

du Bos habria Imaginado aquellos quartos de

4 Ipsa eniiii Natura, quasi modularctur hominum ora-
tioneni, in omni verbo posuit acutam vocem , nec una
plus , nec apostrema sillaba citra tertiam ; quo magis na-
turam duccm ad aurium voluptatcm sequatur industria-
Cicer. Orator.
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tono , m Condiulac hubiera confundido la re-
citacién con el canto, si el uno y el otro hu-

biesen pensado en la diferencia que'hay enti'e

la voz cantante y la parlante.
1.

T>ifsrenciaentrejamz<antante y la parlante.

Rousseau en el Diccionario de Mdusica , tra-
tando de la voz humana , refiere la opinién de
un Anatémico moderno acerca de la diferen-
cia entre la voz cantante y la parlante. En el
canto , dice, el conducto que lleva el alien-
to desde el pulmén & la boca, se estremece
y hace ciertas oscilaciones; y con esta postura
del conducto el aliento adquiere aquella undu-
lacion que le hace sonoro y armonioso. Pero en
el habla comun, afiade , permaneciendo el con-
ducto de la garganta como apoyado & los hue-
sos que le circundan , las undulaciones del alien-
to resultan imperfectas y mal formadas, y la
voz sin la sonoridad que la constituye voz de
canto. Con gusto abrazaria esta opinién, si la
Anatomia fuese suficiente para decidir sobre este
punto. Ella puede muy bien demostrar el estado
de aquellas partes del cuerpo humano que con

la muerte no mudan de posicion ; pero no
TOMO 1. Q
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cgmprehendo cémo la Anatomia pueda descu-

brir la diversa posicibn que se da ai conducto

de la voz quando se habla y se canta. Sea de
esto lo que fuese , & mi me parece que se pue-
de hallar de otro modo mas simple la diferencia
entre U voz parlante y la cantante.

Habiendo el Autor_ de la naturaleza dado

2\ hombre la voz para hablar 6 para cantar in-

diferentemente , es preciso que en la misma voz
con que el hombre habla , haya alguna dispo-
sicibn proxima para cantar ; y esta disposicién
se ve muy clara en la articulacién de las vo-
cales , que son los elementos del lenguage, parti-

cularmente en h letra 0. Esta como-hemos ob-

servado , es la vocal mas sonora, y por es-

to los Italianos habiendo quitado del solfeo el
Ut de Guido , han substituido la silaba DO
que es mas sonora. Y es de notarse que la fi-
;ira o es como un disefio de la figura que se
da & la boca para articularla , esto es , conca-
va y redonda. Asi sucede que el aliento no
sale de la boca con presteza , ni con gran vehe-
mencia ; sino que deteniéndose algun tanto , se
refiecta hacia la concavidad de la garganta , for-
mando cierta especie de eco ; y sabemos por ex-
periencia que la voz rechazada por el eco re-

siita mas sonora, ya sea porque el éco se for-
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ma de las inflexiones mas fuertes de la voz
quedandose en el camino las mas débiles, ¢
por otra causa qualquiera. En la articulacién
y sonoridad de la O me parece descubrir la
naturaleza de la voz cantante. Esta, & mi pare-
cer , no es otra cosa que un eco de la voz par-
lante formado en la concavidad de la boca, del
pecho y de las narices. Obsérvese co6mo pone
el Mdasico la boca para cantar , y se vera que
la pone como para articular la O, redonda y &
manera de béveda, que es la figura mas adaptada
para reflectar el eco. Siempre que se habla, apé-
nas se ha formado la letra con el tono , sale
la voz directamente fuera del érgano con im-
petu , y por consiguiente envuelta en una par-
te del aliento mal articulado que la hace con-
fusa. Pero quando se canta , apenas se ha for-
mado la letra con el tono , el mismo 6rga-
no detiene un poco el aliento , y circulan-
do la voz por la concavidad de la boca dis-
puesta 4 este fin & manera de bdéveda , de las
inflexiones mas fuertes y mas bien articuladas
se forma el eco sonoro que se llama VOZ cantante,
volviendo & entrar en el pecho , 6 esparcién-
dose insensiblemente la porcién de aliento mal
articulado que hace confusos los tonos del habla.

Para cerciorarme de esta verdad , hice el
Q2



244 ORIGEN DE IA MUSICA,

experimento siguiente ; habiendo encendido una
vela, me la acerqué & los labios estando hablan-
do,y & la tercera 6 quarta palabra la vela se
apag6. Vuelta 4 encender , me la acerqué como
antes, cantando ; y entonces permanecié largo
tiempo encendida y casi inmoévil. Repeti mu-
chas veces el experimento hasta que por que-
rer cerciorarme demasiado , me acerqué tanto
la vel-i que me quemé los labios. EIl efecto fue
siempre el mismo : hablando , la vela se apa-
gaba inmediatimentej pero cantando permanecia
casi mmovil, y solo la~ y la i la apagaron algu-
na vez. Esta experiencia nos ensefia que hablan-
do sale el aliento con impetu , y por eso apa-
ga la vela 5pero cantando , la mayor y mas mal
articulada porcién de aliento detenida por el
mismo d6rgano , 6 permanece dentro 6 se es-
parce insensiblemente , mientras las inflexiones
mas finas y bien formadas circulando por la
concavidad del pecho, de la boca y de las nari-
ces, forman el eco sonoro que se llama cantor

cuyas delicadisimas inflexiones, como se ve, no

bastan & apagar una luz.

D e esta suerte se entiende porqué el can-
tar nos cansa mas que el hablar. Aquel con-
tinuo sacar el aliento del pulmén, y dete-

nerlo & un mismo tiempo , no solo ocasiona al
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Organo gran fetiga, sino que también agrava al
pulmén con aquella porcion de aliento super-
abundante que lio forma eco; y por esto las
personas mal complexionadas contraen facilmen-
te la tisis con el demasiado exercicio del can-
to. De aqui también se deduce la causa de
aquellas voces nasales que inadvertidamente se
escapan & los Castrados de débil complexién:
girando la voz por la concavidad de la boca,
entra por los conductos de comunicacién con
la nariz , y hallando estrecho aquel conducto,
toma la mala inflexibn que manifiesta la via por
donde pasa. Por lo demas es certisimo que la
voz, especialmente en el canto , parte se ha-
~Ne oir por la boca, y parte por la nariz ; y la
pate que sale por esta, viniendo mas reforza-
por el eco , resulta aun mas sonora, si la es-
echez del conducto no se lo impide. Final-
ente las voces de los instrumentos que mu-
~ chas veces se confunden con la voz humana,
todas son voces de eco , pues si se cubre la
caxa de un instrumento para impedir el éco de
las cuerdas , estas pierden enteramente la sono-
ridad y semejanza con el canto de la voz humana.
De suerte que el 6rgano de la voz esuna espe-
cie de caxa en la qual rebatiendo la voz, adquie-

re la sonoridad que la constituye voz de canto.
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Diferencia entre el cantoy la recitacion.

Supuesta esta diferencia entre k voz cantante
y la parlante, los acentos del habla son en substan-
cia tonos musicales ; pues eleco, como k expe-
riencia nos demuestra , no varia en nada los to-
nos de k voz , solamente los pule y hace mas
sonoros. N o obstante , no formandose en el habla
aquel eco que constituye k voz cantante, nopue-
de aquella llamarse absolutamente CAIMO. De e f
te modo se entiende facilmente un pasage da
Cicerén del que el Abate du Bos y Con-;
dikc sacan cuiiseqiencias contrarias. » La vir-®
, tud de k voz es tal, dice Cicerén ”~, que
j) con tres tonos que son grave , agudo y me-

« dio, forma toda la variedad y la armonia dél

S Mira est cnim gii*clam natura vocis, cujus quidcin
e tribus oitmino sonis , infleso, acuto, et gravi, tanta sit
et tam suavis varietas perfecta in cantibus. Est™autem in
dieendo etiaii quida.u cantus obscuiior; non hic aPlirp-
gia et Caria Rhetorum cpilogus , pane canticiim 1 sed
ille quem sigiiificat Dcmostlicncs et .Sschines , cum alter
altor! objicit vocis flexiones. Dicit plura etiam Demobtlie-
nes, illumque sstpe dicit, voce dulci et clara fuisse. Orat.

>

t;

dic
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» canto : en el habla hay también cierta especie
»>de canto, no verdaderamente musical, ni co-
mo el que usaban en sus peroraciones los ora-
i? dores de Frigia y de Caria; sino un canto algo
»>obscuro, como el de que hablaban Demdstenes
» vy Eschines quando se censuraban mutuamente
j» las inflexiones de la voz. Y Demdstenes pa-
>»ra dar mas fuerza 4 la ironia, confesaba que
» su conttario habla hablado con un tono de voz
j>dulce , claro y sonoro. « El canto que Cicer6n
dice contenerse en el habla , consiste en los to-
nos musicales formados con la voz menos sonora,
que se confunde con aquella parte del aliento que
no forma eco. Por esta razén, al paso que en
el formar la palabra se adapta mas el 6rgano &
rebatir el éco de la voz , el habla se aproxi-
ma mas al canto. Tal era el tono de voz con
que peroraban los Asiaticos, y la voz dulce,
clara y sonora que Deméstenes reprehendia &
Eschines. Los Griegos generalmente hablaban
como dice Horacio ®con boca redonda ; y' de

la redondez de la boca resultaba , junto con

el éco, la claridad de los acentos 6 de los tonos.

6 Grails ingenium, Graiis dedit ore rotundo
Musa loqui.
llor. Art. Poet.
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Nuesb'o modo comdn de hablar no tiene
ciertamente estas gracias : pero no por esto se
debe juzgar tan desprovisto de armonia, co-
mo lo supone Condillac. Qualquiera puede
hacer por si mismo la experiencia de proferir
segun el uso ordinario dos 6 tres palabras ex-
presivas de algan afecto, v. g. iQuépena! re-
pitalas muchas veces, suavizando poco & poco el
tono de la voz, y alargando el tiempo; al fin
sin Jlegar 4 cantar echard de ver que al pro-
ferir aquellas palabras hace una cadencia de
grado, 6 de Tercera, 6 de Quarta , 6 de Quin-
ta. Sin esta experiencia basta observar el ha-
bla de las -.voces agudas especialmente de las
mugeres, quando hablan arrebatadas de alguna
pasién , y se notard la modulacién tan distin-
tamente , que casi podria tocarse en el clave:
y sobre estas locuciones debei'ia hacerse un es-
tudio particular’ pai'a poher en Mdusica los re-
citados de los dramas. Las observaciones he-
chas por mi sobre este punto, 4 mi solo me pue-
den convencer, no siéndome posible representar &
los demas el modo de hablar de ciertas perso-
nas, que aunque digan mil necedades , con la
armonia de sus acentos nos deleytan casi'tanto
como la Musica. Con todo, traeré un excm-

plo que esta & la vista de todo el mundo, y
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es el divino cantor Joaquin Caribaldi Romano.
Este ademas del rarisimo don de la naturaleza
de herir con los tonos musicales en lo mas vi-
vo del &nimo, tiene la singular virtud de can-
tar y hablar juntamente: esto es, al comenzar
ciertos recitados expresivos de alguna mama
ridicula , toma por dos 6 tres compases un to-
no de voz parlante , con el que podria tam-
bién discurrir familiarmente : con esta voz ha-
ce la modulacién que otro haria con voz mas
entonada ; y el Baxo estd tan bien con aquella
modulacién parlante, como lo estaria con otra
del todo musical. Hé aqui un exemplo de
aquellas recitaciones de los Griegos acompafia-
das con un instrumento que no han explicado

bien ni el Abate du Bos ni Condillac.
[IAVA
Origen de la Msica.

e« Con la mencionada causa de la clari-
dad y sonoridad de la voz se explican fa-
cilmente las diversas especies de habla. , por
medio de las quales la voz humana llega co-
mo por grados a ser canto. Los Griegos en

el habla familiar hacian muy sensible la can-
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tidad de las silabas y la modulacién de los

acentos; pero no usando de una voz del to-

do pulida, y no sujetando la cantidad & ley
alguna de ritmo 6 de metro , la locuci6én fami-

liar era la menos anéaloga con el canto. Nues-

tra habla familiar es mucho menos armoniosa, no

solo por la falta de cantidades sensibles, sino

también porque no hablando ya los Europeos con

boca redonda, la voz sale languida, y los acen-

tos confusos y mal distinguidos. Sin embargo, la

admiracion nos hace hacer ciertas sincopas , en

las quales el tiempo de la prolacion resulta mas
sensible. E| dolor.nos obliga & formar tonos muy

agudos para traspasar el corazén de los que nos

oyen.La ira nos transporta rapidamente del grave

al agudo, y del agudo al grave. También varian

estas modulaciones con la indole de las perso-

nas. La muger generalmente acentta la pala-

bra mas que el hombre : el Italiano mas que

el Espafiol; el Espafiol mas que el Francés : el
Francés mas que el Aleman. Este en la ira abu-

lia en lo agudo ; el Espafiol hace fregiientes

pausas ahogado de la bilis: el Francés recalca
las silabas en los acentos medios : y el ItaUano
gira rapidamente por todos los tonos.

En el teatro cémico de los Griegos y de

los Romanos tenia la MUsica mas parte que en
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el nuestro. Ademas de que k orquestra al em-
pezar hacia comprehender con el concier-
to de los instrumentos la pasion dominante del
drama , k recitacion de los actores era tan
ajustada & las reglas de la prosodia, y se ha-
cia cqn un tono de voz tan claroy sonoro, que
podia ser acompafiada con un instrumento & k
manera de nuestros recitados, que vienen a ser
un medio entre el habk y el canto. La cos-
tumbre de usar aun en el habk ordinaria mu-
chas gracias musicales, hacia también que el
ritmo no fuese en k comedia una® afectacion.
Por esto usaban del metro senario jambo que,
como nota Horacio, es la medida mas justa de
los periodos familiares. La recitacion de nues-
tros comicos es tan diferente de k de los Griegos
y Latinos, como lo es nuestra locuciéon familiar
de k suya. Sin embargo , como los actores ha-
blan casi siempre con algin afecto, y quieren ha-
cerse oir de todo el teatro , el tiempo de _kpro-
kcion es mas pausado , la voz> mas clara, y k
modulacién de los acentos mas graciosa y dis-
tinta.

Hacian los antiguos tanto estudio sobre el
nimero y k armonia oratoria, que Cicer6n en
el tratado Oe Oratore atribuye casi toda k fuer-

za de k eloquencia al modo de accionai' y pro-
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minciar. El uso que hacia Cayo Gracco de la flau-
ta para sostener y ajustar los tonos de la voz , de-
clara suficientemente quan sonoray musical era la
voz con que peroraban. Y siesto hacianlos Roma-
nos, ¢ qué debemos pensar de los Griegos que
fueron sus Maestros en este punto ?La aspereza
de nuestras lenguas no permite & nuestros orado-
res una pronunciacién tan estudiada y armoniosa.
Con todo, muchas veces he advertido que empe-
fiado un orador en alglun pasage interesante, sos-
tiene tanto el aliento para formar la voz clara
que hace algunos tonos del codo musicales. El nu-
mero oratorio forma al fin de <cada periodo
una especie de cadencia, cuya medida es mas lar-
ga que en la comedia. Esta siendo un discurso
casi familiar , no interesa tanto el &animo de
los oyentes como una oracién, en la que todos
esperan oir cosas sublimes:y asi como el nume-
ro oratorio , por suponer en los oyentes mas
atencion , si se usase en lacomedia, causaria
fastidio, igualmente el niimero cé6mico usado en
la oratoria dexaria mal contenta la atencion de los
oyentes. Y tratdndose en la oracién de conmover
seriamente el &nimo de los oyentes , no usaron en
ella los antiguos del ritmo adoptado en la come-
dia, que era un espectaculo de pura diversién.Por

esta razofi los periodos oratorios no son de una me-

igua

chos
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dida igual, sino que son semejantes alos periodos
musicales contenidos entre cadencia y cadencia
los guales, excepto en las canciones, son entera-
mente desiguales: de suerte que la MdUsica pa-
rece haber tomado del metro poético la medida
de los periodos para las canciones} y del nimero
oratorio, para qualquiera otra composicion.

Ferécides fué el primer Griego que se sabe
haber escrito en prosa. Antes de él todas las
composiciones que se debian ljrer en publico,
eran poemas o himnos que se recitaban con
voz tan sonora , 6 usando de la expresién de
Horacio , con boca tan redonda , que no se di-
ferenciaba del canto. D e esta manera se publi-
caban las leyes , se instruia al pueblo en los
misterios de la religion , y se inmortalizaban los
héroes. Por lo que la Musica adoptada hoy dia
puede decirse que comenzéd & formarse y cul-
tivarse con la recitacibn de los poemas grie-
gos. Asi jamas hablan los antiguos de los prime-
ros Poetas, sm atribuirles algin instrumento de
M Usica. Mercurio padre de los Poetas se supone
Igualmente que firé inventor de la lira:y por mu-
chos siglos lo™ Poetas griegos fuéron juntamen-
e cantéles. En los poemas griegos, como cons-
ta del capitulo antecedente, se hallan todas las

divisiones de tiempo de que usa la Mdusica



ORIGEN DE LA MUSICA.

con toan h varMad de los acantos 6 tonos que

formanla armonia: luego la prosodia griega quo
se hizo después comin 4 losRomanos, es el ver-

¢jadero principio ii origen de la Mdsica.

Me he confirmado en este parecer des-

pues que he visto que Condillac lo habla

también adoptado ; pues como la verdad es una

y simple, solo en ella se pueden conformar dos

Ltores que escriban sin saber uno de otro”Sin

embargo, la serie de hechos, por los que Con-
dlcU one haber llegado el hombre a cantiu.

me parece poco verosimil. EI hon*re, dice, co®

mened & expresar las sensaciones del animo co

los gestos , los gritos y las contorsiones del

cuerpo. Tomando después norma de estos sig

nos naturales , pasé & expresarlos con los si™os

arbitrarlos de la voz , pero siempre acompafian-

dolos con los gestos:y tanto nms -preswas y mo-

duladas fuéron las primeras inflexiones de la voz
guanto el hombre se esforzaba a imitar cofiete

L movimientos de los signos natruales. Esta

primeras ' inflexiones de la voz contenian la mas

perfecta prosddia y la expresion de los inter-

valos arménicos : de suerte que -sepm este U-

losofo el primer lenguage del hombre ha sido

el mas expresivo y casi un verdadero canto, ye-

ro tal, que los hombres apenas lo distinguia
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del habla : por estarazén, afiade, no se adop-
té6 por mucho tiempo la Mdusica separada de
la palabra. Al paso que el lenguage se iba
enrigueciendo de palabras, se hacia menos uso
de los gestos, y aquel ya no era tan expre-
sivo. Entonces advirtieron los hombres la di-
ferencia del lenguage musical, y del otro menos
expresivo; y se distinguieron los intervalos ar-
moénicos contenidos en el primero , los quales se
hallaron deleytables aun separados de la pala-
bra, De esta suerte comenz6 la.M Usica & tener-
se por un arte diverso del habla.

Y a se ha demostrado en el cap. 3? que sien-
do igualmente natural al hombre el uso de la
voz , que el de los otros 6érganos y miembros,
pudo segln las circunstancias comenzar & ex-
presarse gesticulando 6 hablando. Con que su-
poner que el hombre comenzé & hablar por que-
rer copiar con las inflexiones de la voz los ges-
tos y las contorsiones del cuerpo , es un su-
puesto enteramente arbitrario. Ademas, aquellos
hombres convulsionarios, en quienes supone Con-
dillac la mas perfecta prosodia , empezando en-
tonces & exercitar la voz , debian tenerla me-
nos flexible ; ¢y co6mo puede ser este el estado
mas & propésito paiu expresar las inflexiones de

la Musica ? Segun Condillac las inflexiones mu-
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sicales ad habla se disminuyeron al paso que
el lenguage se enriquecia: yo no creo que los
viageros hayan encontrado jamas una nacion es-
casa de lenguage y rica de inflexiones musica-
les. Si estas dos cosas anduviesen de concierto,
los Otentdétes deberian ser los MuUsicos mas ex-
celentes del mundo. Aun me parece menos ve-
rosimu que los hombres no hiciesen al princi-
pio diferencia entre el habla y la Mdusica. Po-
dian haber notado que el canto de las aves era
una Mdusica sin- palabras. Las cuerdas musicales
tanto en la historia como en la fabula son tan
antiguas como el canto, y no pudieron formar-
se sin separar la Mdusica del habla. Pero vea-
mos de qué modo & mi parecer el hombre co-
menzé & hablary & cantar.

El hombre estd tan bien organizado para for-
mar la voz con que se habla, como el éco de ella
con que secanta: y el formar tanto aquella como
este depende de las impresiones particulares , a
cada una de las quales corresponde por ley de

naturaleza ~ un determinado movmuento de

7 Omnis enlm motas animl suum quemdam a natura
habet vultim, et sonum , et gestum ; totumgae corpas
hominis, et eias omnis vallas, omncsqae voces , ut ner-
vi, in fidibus, ita sonant, ut a mota anlmi queque sunt pul-

se. Cicer. de Orat. Lib. 3.
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los Organos. Los tonos de la voz son , di-
ce Cicerén , como las cuerdas de un instru-
mento de Mdusica , que dan el sonido segln
el impulso 6 la impresion de la mano que ex-
teriormente las mueve Determinado pues el
hombre por una sensacién suave & usar del 6r-
gano de la voz, hablé : arrebatado de un trans-
porte de alegria, se puso & baylar y a cantar. Su-
puesto el 6rgano de la voz expédito y bien for-
mado , la impresién de alguna necesidad , junto
con el amor reciproco que une al hombre con
6US semejantes, basté para hacerle prorumpir,
sin advertirlo, en las primeras voces, del mismo
modo que sin advertirlo usé de los gritos para
manifestar las primeras impresiones de dolor. Las
primeras voces serian sin duda pocas y mal ar-
ticuladas y acaso poco diferentes de las de los
Otentétes ; pero con el uso repetido del 6rgano
de la voz , y con el auxilio de la reflexién
se habra enriquecido poco & poco el lenguage
de inflexiones y de voces. Y asi como ciertas
impresiones, segun la expresiéon de Cicerén, exci-
tan los tonosy las inflexiones del lenguage , asi

otras mas vivas que determinan al hombre &a mani-1

8 Voces ut chord* sunt intenta:, qu* ad quemque
tactuin respondoant , acuta, gravu, cita, tarda, magn®
parva. Loe. cit.

TOMO |I. R
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festar un transporte de contento, causan los tonos
y lasinflexiones del canto. Habréa sido ciertamente
groseroy muy simple el canto primero del hom -
bre; pero poco & poco se ha perfeccionado se-
gun las circunstancias de cada nacién. En Gre-
cia particularmente se perfeccioné & lo sumo,
pues sus habitantes con la instruccién de las co-
lonias Asiaticas de fantasia viva , y amantes de
los placeres sensuales , se entregaron desde el
principio al exercicio de la poesiay del canto. Las
cuerdas musicales fueron descubiertas por medio
de la comparacién de los tonos de la voz humana
con los sonidos de ciertos cuerpos inanimados.
E | sistema de cuerdas mas antiguo de que tene-
mos noticia, es el de Pitdgoras, compuesto de
Primera, Quarta, Quintay Octava: y yo creo
que los instrumentos mas antiguos no tendrian
mas que estas cuerdas, con las quales los Poe-
tas-acompafiaban sus cantinelas, y que finalmen-
te se han reducido con las repetidas observacio-
nes & sistema tedrico ; y con estas observaciones
se aument6é asimismo el nimero de las cuerdas
musicales. Por complemento dél explicado origen
de la jMdUsica querria tal vez alguno que se die-
se la razén de por qué los tiempos musicales y
los tonos graves y agudos deleytan nuestros oidos.

Pero de esto se dard razén quando los otros fi-
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