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PROLOGO DEL TRADUCTOR.

raObra del Ortgeny reglas de la .Afa-
mstea, escrita en Italiano por el Abate Es-
pafiol D. Antonio Eximeno , y tradu-
cida "por mi a nuestro idioma, a pesar
del mérito que en si encierra, y de ios
elogios que ha merecido de los sabios pro-
fesores y eruditos de las naciones extran-
geras, careceria de todo su esplendor vy
lustre, si no hubiera pasado por el cri-
terio de la impugnacion. Apenas se. pu-
blico en Roma, quando se insertaron en
sus Efemérides varios papeles contra ella,
a que satisfizo completamente su Autor»
Los amadores de la antigua escuela, acos-
tumbrados I medir su imaginativa con los
nameros , servilmente atados al Canto-
I[lano para dar un paso en el Contrapunto,
e idolatras de unas que llamaban reglas
para componer, sin embargo de que se
mapartaban de ellas, y las..quebrantaban en
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sus composiciones, sentian vivamente el
aprecio con que se leia esta nueva Obra
por los Mdusicos instruidos, y otros aman-
tes de esta Ciencia} y los llenaba de
confusion el ver que los Autores de Kk
Novelle litterarie de Florencia, y los de la
Gazeta literaria de Milan llamasen & un
ultramontano el Newton de la J™Niasicuy
y en el Diario de los Revisores de Lon-
dres Autor original. Pero no podian im-
pugnarla, porque carecian de luces, y no
tenian los conocimientos necesarios para
presentarse en la palestra. En este con-
flicto imploraron la proteccion del Padre
Martini, llamado abusivamente en Italia
el Dios de la Ciencia Musica, consulta-
do como Oraculo infalible en las dificul-
tades que por todas partes ocurrian en los
examenes de Maestros de Capilla, y en
otras disputas de la facultad, y tan famo-
so en toda la Europa, que los viagerosibaa
a visitarle con la misma curiosidad con
que visitan en Roma la estatua del Her-
mafrodita en la Galeria Borghese. Este,
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pues, tomod & su c[argo]la Impugnacion de
dicha Obra, la defensa de las antiguas
reglas , y destruir el nuevo Sistema de
Eximeno , fundado en la naturaleza,.y la
experiencia, que le manifestdo los verdade-
ros principios, y dictdo las reglas de la
armonia. A este efecto dio & luz su En-
sayofundamental practico de Contrapunto,
cuyo objeto es persuadir la necesidad que
hay de componer sobre el Canto-llano
para aprender y llegar 1 poseer el arte
del Contrapunto; recopilar las antiguas
reglas de este & manera de aforismos con
el desorden que se hallan en los Autores
del siglo XV y XVI , y confundir &
los principiantes con una multitud de ex-
cepciones , proponiendo varios exemplos,
que repetidamente prueban la falsedad de
aquellas reglas; y por ultimo privar & los
antiguos Griegos del uso del Contrapun-
to. A estos tres puntos se reduce el Ensa-
yo del P. Martini, que ampliados con dife-
rentes proposiciones, ilustrados con exem-
plos y doctrinas, y adornados con varios



[ VI ]
rasgos, de erudicion' hacian creer 4 la nu'
merosa escuela de aquel respetable Escri-®
tor bastaria para desterrar .de la RepU-
blica musical el nuevo Sistema de EXi-
meno, cuya obra se conservaria, solo co-
mo trofeo a los pies de aquel Idolo de
la Ciencia Mdusica. Este era el juicio de
una multitud de hombres & la vista del
Ensayo. Pero Eximeno, quele leyoy me-
ditd con la mas seria reflexion , dudo con
sobrado fundamento, si el P. Martini en
su Obra del Ensayofundamental practico
de Contrapunto se propuso impugnar 0
confirmar la Obra del Origeny reglas ds
la M usica. He aqui el asunto de- este pe-
queiio, pero instructivo y erudito volu-
men que me ha parecido conveniente tra-
ducir también & nuestro idioma, por lo
mucho que conduce para ilustrar y con-
firmar quanto dice nuestro ilustre Autor
en la Obra del Origen en drden & la inuti-
lidad del Canto-llano para aprender las
verdaderas reglas de la armonia; y sobre
la falsedad de las antiguas reglas del Con-



trapunto.y aunqu[e la teacera parte, en que
trata con mas extension lo poco que en
dicha Obra ensefia acerca del Contrapunto
de los Griegos, contiene mas erudicién que
doctrina practica , sin embargo se tocan
en ella incidentemente algunos puntos so-
bre el TsTApcT;ifyicTito de los instrumentos
de teclas, que pueden dar alguna luz &
los que los templan, y se arrancan de
raiz las preocupaciones sobre los Tetra-
cordos de los Griegos, con los quales el
P. Martini y demas Escritores antiguos
de Musica han confundido las cabezas de
los que han querido estudiar aquella por
sus principios. Nos persuadimos, pues, que
nuestros profesores nacionales enterados de
las razones de esta Dudu sobre el E/i-
sayo del P. Martini, la decidiran a fa-
vor de la Obra del Ortgm y reglas ds
la M (sica , y contra las antiguas reglas
del Contrapunto ; y que quando & pesar
de su solidez se les ofrezca alguna di-
ficultad , empleardn sus luces para ilus-
trar mas una materia digna ciertamente
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PROLOGO DEL AUTOR.

E muy erudito P. Martini, quiza
ocupado hasta ahora en preparar los
materiales de la Historia de la MUsi-
ca, no habia aun satisfecho el deseo
de la Republica musical, que unanime-
mente deseaba de él algin Ensayo de
las reglas de Contrapunto, para di-
sipar con las luces de un maestro tan
célebre las tinieblas en que con tan-
ta frequencia se hallaban envueltos
no solo los discipulos, sino también
los maestros de este arte. Algunos
de estos, movidos del natural deseo
de ilustrarse, sin detenerles el titulo
de maestros que ya gozaban, pasa-
ron a Bolonia con el objeto de rec-
tificar sus ideas musicales baxo la en-
sefanza del P. Martini; y aunque el



mero heclio de haberse puesto y suje-
tado a la direccion de este sabio maes-
tro por algun tiempo, les haya acre-
centado su crédito con los votos de
aquella numerosa escuela, sin embar-
go , ni estos 5ni aquel se han dignado
aun de comunicar al publico el secreto
de su escuela, 6 un solido compendio
de las reglas de Contrapunto que hi-
ciese metddico y claro el estudio de
esta arte. Finalmente mi atrevida reso-
luciébn de querer facilitar el método y
claridad de este estudio con mi Obra
sobre el Origeny reglcis de It MustcMy
sin internarme antes en el secreto de
la referida escuela, habra tal vez sa-
cado del P. Martini lo que no ha-
blan conseguido los votos de la Re-
publica musical, la que espero me
agradecera este importante servicio,
gue sin pensar la he hecho. Algunos
meses ,después de publicada mi su-
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sodicha Obra salio a luz la del P. Mar-»
tini intitulada: Esemplare, o sia Sagry
gio fundamentale grafico di Contrap”®
punto 0”c.; y con tanta mayor ansia
me apliqué a estudiarla, gquanto que
desde el proélogo eché de ver que el
P. Martini, aunque me honra con-
cediéndome el gran talentoy singu~
lar penetracion que ciertamente no
tengo, no obstante se propone ilus®
trarme ,y desea me interne algo mas
en la naturaleza del Canto-llano” que
es la basa fundamental de su escuela,
Pero al paso que me he ido internan-
do en el estudio de esta nueva Obra
del P. Martini, me ha ocurrido y se ha
aumentado una D uda que no he podb
do resolver por mi mismo , y por tan*
to la propongo a la decision de los
literatos y de los profesores de Mu+
sica. La mencionada D uda es esta: si
el P. Martini ha publicado su Ensayo
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como un contraveneno de mi Obra,
0 como un testimonio auténtico a fa-
vor de la misma. Quando veo que el
P. Martini me supone poco instrui-
do y necesitado de internarme en los
fundamentos de su escuela; que re-
nueva y sella con su autoridad las
antiguas reglas de Contrapunto re-
probadas por nu como falaces y fal-
sas; Yy que en tmas partes recomien-
da con sumo zelo & sus discipulos el
amor ciego y respeto & aquellas re-
glas >me parece que su secreta inten-
cion ha sido prevenir el peligro de
alguna heregia que podria hacer na-
cer mi Obra en la Republica musical.
Pero quando reflexiono en los exem-
plos que el P. Martini propone para
verificar las verdaderas reglas de Con-
trapunto ; en la insubsistencia de las
reglas antiguas que yo he refutado,
y que el P. Martini renueva sin con-
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solidarlas; y en el contraste que el
mismo Padre reconoce entre las re-
glas del Canto-llano y las del Con-
trapunto, quedo, por decirlo asi, ad-
mirado j y me parece que no podia
yo desear testimonio mas auténtico &
favor de mi Obra que el que me da el
P. Martin! en la suya. Quiza el amor
propio me engafia; pero deseando
ilustrarme propondré brevemente al
publico las razones de mi Duda, La
Obra del P. Martini no tiene otra di-
vision de materias que las que llevan
consigo los ocho Tonos 6 Modos del
Canto-llano; sobre cada uno de los
guales trae este Autor esclarecido al-
gunos exemplos 6 composiciones de
los mas célebres maestros, ilustrando-
los con notas relativas a la practica
del Contrapunto. Pero del prologo
se deducen los tres principales pun-
tos que se ha propuesto el P, Mar*
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tini persuadir & los lectores, y son:
L® Que el Canto-llano es la basa fun-
damental del Contrapunto. 2® Que
las verdaderas y fundamentales reglas
de este son las de los Autores de los
siglos XV y XVL 3.° Que yo he atri-
buido con ligereza & los Griegos el
Contrapunto, sin haberme hecho car-
go de las razones alegadas por él en la
Pisert. 2~del tom. I de la Hist. de la
M us.: razones que se lisonjeabafue--
sen convincentes gara negarlo. Estos
tres puntos me suministran la divi-
sion de mi Duda en tres partes, ca-
da una de las quales se subdividira
después en articulos, para que la men™
te del lector tenga los puntos de apo-
y0o que requiere el buen método.



PARTE PRIMERA.

SOBRE LA NATURALEZA PEL CANTO-LLANO.

JFalsa proposicion del P. Martini
sobre el Canto-llano.

L a proposicion que el P. Martini pone por
fundamento de su doctrina, y por tanto la se-
riala con letra cursiva en el prélogo al fin de
la pag. V, es esta; Para aprender y llegar
d poseer el arte del Contrapunto”es necesario
componer sobre el Canto-llano. Yo en él tom. |1
lib. 3? cap. 7? del Origen de la Mdsica digo,
que el Canto-llano es un estilo particular de
nuestra Liturgia, y que-las especulaciones so-
bre los Modos, cadencias, cuerdas, y otras
propiedades de este canto no solo nada apro-
vechan para aprender y llegar & poseer el arte
del Contrapunto, sino que aun estan llenas de
méaximas contrarias & las reglas fundamentales
A



2 PARTE PRIMERA,

de aquel. La opinion del P. Martini me pa-
rece que es casi diametralmente contraria & la
mia. Mas veamos en primer lugar las pruebas
que da de la suya.

En prueba de la susodicha proposicion dice
inmediatamente el P. Martini, que el fin de
la Musica no es solo el deleyte del oido, ni
su uso en el teatro, sino el cantar principal-
mente las alabanzas de Dios; para cuyo obje-
to, afiade en la siguiente pag. V I, habiendo
introducido la Iglesia un canto serio, sencillo,
y digno para alabar la Magestad del Sefor,
nopuede tolerar un canto blando, afeminadoy
halagileito, qual es el de nuestra MUsica mo-
derna. Esta es una proposicién de eterna ver-
dad, inculcada por mi muchas veces en la Obra
del Orig. de la Mus.; y si el P. Martini hu-
biese publicado la suya antes que yo la mia,
acaso se hubiera dicho que yo habia copiado
de él este piadoso modo de sentir. EI canto de
la Liturgia, digo & la pag. 139 del tom. IlI,
debe ser sencillo, no solo porque se debe las
mas Veces cantar por el pueblo, sino también
por conformarse con la sencillez de los senti-
mientos de religion ; y porque sifuese mas comy
puesto y artifcioso, causaria mas bien dis-
traccion que devocion. Aun de la Mdsica ins-
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tmmental que permite k Iglesia en las grandes
solemnidades, digo 4 la pag, 145 del mismo
tomo 111, que se debe desterrar el estilo blan-
do y afeminado. La Musica de la Iglesia, di-
go , por artificiosa y hriUante que sea, debe
siempre conser'oar el decoro conveniente al tem-
plo, y evitar las modulaciones demasiado vo-
luptuosas, capaces de excitar afectos menos pu-
ros-, alegando los versos de Salvador Rossa:

Che scandalo e il sentir ne' sacri rostri iyc.
que contienen k mas severa critica del abuso
que con demasiada freqliencia se hace en Kk
Iglesia de la Musica teatral. Convenimos pues
el P. Martini y yo sobre k sencillez, seriedad
y devocion que conviene al canto de k Igle-
sia, y en particular al de k Xaturgia 6 Canto-
llano; pero no veo como pruebe este nuestro
comun sentir k preposicion del P. Martini tan
contraria & la mia, esto es, que para aprender
y llegar dposeer el arte del Contrapunto, es ne-
cesario componer sobre el Canto-llano. Se podria
concluir esto, si el P. Martini probase que en
el Canto-llano se contiene k medula de ks
reglas fundamentales del Contrapunto; pero es-
ta tan lejos de probarlo, que muchas veces en
el cuerpo de la Obra, como después vere-
mos, expresamente supone, que con ks cuer-

A2
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das, con los Modos, y con las reglas del Canto-
[lano no se puede componer ni siquiera una
cadencia en contrapunto: ;luego a qué fin ale-
ga la sencillez y devocion del Canto*llano, pa-
ra probar que para llegar & poseer el arte del
Contrapunto es necesario componer sobre aquel
canto? Yo no creo que ningun Escritor para
llegar & poseer el arte de escribir bien, se
crea obligado & hacer particular estudio sobre
el libro de Tomas de Kempis que trata de la
Imitacion de Christo, en virtud de este argu-
mento : el libro de Tomas de Kempis es un
libro sencillo, piadoso y devoto: luego para
aprender y llegar & poseer el arte de compo-
ner libros, es necesario escribir un comenta-
rio sobre el libro de Tomas de Kempis.

Verdadera proposicion del P. Martini
sobre el Canto-llano.

Por tanto conviene, prosigue el P. Mar-
tini después de las referidas palabras, que el
que quiera aprendery llegar d poseer el Con-
trapunto para el uso 6 servicio de la Iglesia,
se adapte d componer sobre el Canto-llano. Se-
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gunda proposicion de eterna verdad ; aunque
nuestro Autor la proponga a manera de con-
seqliencia que demuestra la proposicion prin-
cipal ; pero aquella afadidura para el uso de
la Iglesia, destruye la economia del racioci-
nio, y hace que esta segunda proposicion no
tenga conexion alguna ni con la proposicion
principal, ni con su prueba. No tiene conexion
con la proposicion principal, porque la nece-
sidad de adaptarse d componer sobre el Canto-
llano quando se quiere componer para el ser-
'vicio de la Iglesia, no prueba de ninguna ma-
nera, que para aprender y llegar d poseer el
arte del Contrapunto, es necesario componer so-
bre el Cantodlam. No tiene conexién con la
prueba, porque la necesidad de adaptarse d
componer sobre el Canto-llano quando se quiere
componer para el uso de la Iglesia, no de-
pende de la sencillez , seriedad y devocion del
Canto-llano : si el canto de la Iglesia fuese
blando , afeminado y halagliefio , convendria
sin embargo que el que quisiera aprender y
[legar d poseer el Contrapuntopara el servicio
de la lglesia, se adaptase d componer sobre
aquel canto. La necesidad de adaptarse & com-
poner sobre el Canto-llano, siempre que la
composicion haya de ser para la Iglesia, de-
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pende de la circunstancia de que el Canto-
llano es el canto de la Iglesia, y asi el que
no se adapte & componer sobre aquel canto,
no podrd de manera alguna servir bien a la
Iglesia. Que el Canto-llano sea sencillo, serio
y devoto, depende solamente de las sabias mi-
ras de la Iglesia en el uso del canto; pero ni lo
uno ni lo otro prueba que los principios y las
reglas generales del Contrapunto, en que deben
instruirse los jovenes estudiosos de esta arte, de-
pendan ni de la sencillez y devocion del Canto-
[lano, ni de las composiciones particulares he-
chas sobre este canto; asi como las reglas de
la Gramatica latina no dependen ni de la sen-
cillez del estilo de Fedro, ni de la necesidad
de adaptarse & este estilo quando se quieran
escribir fabulas en latin.

Vroj”osicion acaso ‘oerdader”, 6 acaso falsa
del P. Martini sobre el Canto-llano.

Sobre este™ esto es, sobre el Canto-llano,
prosigue el P. Martini, se tomara 0 tendra una
Guia ™ara ap'ender masfacilmentey con ma-
yor sequridad el arte de componer bien. JT por
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lo contrario sin esta Guiaprocedera d tientas
y d ciegas, haciendo desordenadasy desagra-
dables tanto la melodia de las partes (sin-
gularmente la fundamental del Baxo) >como
la union de ellas en contrapunto. Asi sena sin
duda, si en el Canto-llano se contuviese el
meollo de las reglas del Contrapunto; pero no
probandonos esto el P. Martini, antes bien su-
poniendo muchas veces lo contrario, como des-
pués veremos, esta tercera proposicion es equi-
valente a la primera que dice, que para lle-
gar d poseer el arte del Contrapunto, es nece-
sario componer sobre el Canto-llano. Y si en el
arte de componer bien entiende el P. Martini
para el uso de la Iglesia, serdla tercera pro-
posicion equivalente & la segunda, que asegu-
ra, que para componer para el servicio de la
Iglesia, es necesario adaptarse & componer so-
bre el Canto-llano, esto es, sobre el canto de
la lglesia j que es como si dixera, que para
componer sobre el canto de la Iglesia, es ne-
cesario adaptarse a componer sobre el canto de
la Iglesia: proposicion certisima, que los Es-
pafioles llaman de Fero Grullo, el qual siem-
pre decia la verdad, porque usaba de propo-
siciones idénticas: v. g. quando es de dia, es
de dia;y quando es de noche, es de noche.
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En toda la siguiente pag. VII, y parte
de la V111, inculca el P. Marcini la sencillez
y devocion del Canto-llano, y la necesidad de
adaptarse a4 su estilo y circunstancias para el
uso de la Iglesia. Argumento muy digno de
la notoria piedad del Autor, pero que no prue-
ba de manera alguna, que “ara aprendery
llegar aposeer el arte del Contrapunto, es nece
sario componer sobre el Canto4lano. El arte del
Contrapunto en general no mira estilo parti-
cular alguno : solo determina los acordes 6 pos-
turas aptas por su naturaleza para componer
un todo armonioso. Después que el principian-
te posea el arte en general, siempre que quie-
ra componer sobre el canto de la lglesia, nece-
sita adaptarse & su estilo, pero no por esto de-
bera llamarse basa fundamental del arte en ge-
neral. El fin principal de un Arquitecto Chris-
tiano también debe ser el servir & la Iglesia
en la fabrica de los templos; sin embargo na-
die dira que la basa fundamental de la arqui-
tectura en general, es la arquitectura del ce-
menterio de S* Calixto que es un monumen-
to de arquitectura christiana , mucho mas an-
tiguo y respetable que el Canto-llano.
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V.
Distincion entre el Canto-llanoy sus reglas.

Y supuesto que el P. Martini no nos re-
comienda el estudio del Canto-llano, sino por
su seriedad y devocion, y por la necesidad
de adaptarse a su estilo siempre que se quiera
componer para servicio de la Iglesia, no sé
con qué fundamento haya concluido su dig-
nisimo panegirico de aquel piadosisimo canto
con estas palabras: Solo diré que estoy persua-
dido, que tanto el Sr. D. Antonio Eximeno
como el Sr. Saverio M attely hombres de gran
talento y singular penetracion , si se hubieran
tomado mas tiempo para internarse mas en la
naturaleza del Canto-llano, ciertamente hubieran
descubiertoy admirado su ‘valor, y la fuerza
que tienepara mover el animo acia Dios. Por lo
que toca al gran talento y s'Ingular penetracion,
dexo toda la alabanza & quien de justicia per-
tenece, esto es, al Sr. Saverio Mattei, el qual
si se hubiera aplicado mas tiempo al estudio
del Canto-llanoy acaso no seria el sabio Fil6-
sofo que en el dia es; y aunque el Sr. Sa-
verio Mattei haya probado que habia entre los
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Hebreos compositores de musica mas expre-
siva y mas artificiosaeque el Canto-llano, no
sé que por esto haya negado al P. Martini
la fuerza de este canto para mover, atendidas
nuestras circunstancias, el animo acia Dios. Por
mi parte estoy muy cierto de no haberla ja-
mas negado. Por lo qual si for internarse
en la naturaleza del Canto-llano entiende el
P. Martini llegar a conocer aquella propiedad
suya, me parece haberme internado bastante,
puesto que sobre este punto he sido el pre-
cursor de su modo de pensar. SI por inter-
narse en la naturaleza del Canto-llano en-
tiende el P. Martini haber estudiado las co-
sas que nos ensefian los Autores de los siglos
XV y XVI sobre la naturaleza de los Mo-
dos y su extension, propiedades y cadencias, y
la serie de las cuerdas 0 'voces de que estan
compuestos, que son los conocimientos que exi-
ge el P. Martini & la pag. VIl para poner
en Contrapunto los introitos y las antifonas,
y para acompafiarlas con el drganoj solo di-
ré, que precisamente por haberme internado
alguna cosa en estas materias, he llegado &
conocer las grandes bagatelas que nos ensefian,
y las contradicciones con que son atormentados
los pobres principiantes de Contrapunto, que
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sobre la mal entendida autoridad de sus maes-
tros toman por Guia el Canto-llano.

Creeria yo hacer agravio & la sabiduria del
P. Martini, suponiendo que su secreta intencion
ha sido el poner por primera basa del arte del
Contrapunto las especulaciones sobre los Modos
del Canto-llano , apoyando su dictamen en el
uso piadoso que hace la Iglesia de aquel can-
to; como si la lIglesia por haber adoptado un
canto semejante en los siglos antiguos, haya
también sellado con su autoridad aquellas es-
peculaciones. No creo, vuelvo a decir, capaz
de un raciocinio semejante al P. Martmi, pues-
to que esto seria hacer una mezcla monstruo-
sa de las cosas sagradas y las profanas, y ar-
gumentar & manera de los aristotélicos del si-
glo XV I, los qgiiales porque la Iglesia define
que en la Eucaristia permanecen las especies de
pan, cuyas especies eran para ellos ciertas qua-
lidades ininteligibles, argumentaban que la exis-
tencia de estas qualidades era casi un dogma
de fe. Sea el Canto-llano, quanto se quiera,
sencillo, serio y digno para alabar la Mages-
tad del Sefior; esto no quita nada para que las
especulaciones sobre este canto, vendidas por
los Autores de los siglos XV y XV I, no sean
por la mayor parte vanas, ridiculas, obscuras,
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pueriles, y lo que hace mas a nuestro intento,
inGtiles, y aun perjudiciales para aprendery
llegar a poseer el arte del Contrapunto, como
han sido ridiculas, vanas, obscuras y pueriles
muchas especulaciones de los escolasticos sobre
los mas sacrosantos misterios de la Religion. He
llegado pues al punto de haber de probar mi pro-
posicion sobre la inutilidad del Canto-llano para
llegar & poseer el arte del Contrapunto. Cierta-
mente no me sera posible comprehender en los
estrechos limites que me he propuesto en este
escrito todas las reflexiones que me vienen al
pensamiento para librar & los pobres princi-
piantes de Contrapunto de la esclavitud tirani-
ca que les oprime, con el especioso pretexto
de fundar el Contrapunto en el Canto-llano.
Quiza con el tiempo tendré mayor campo pa-
ra hacer a satisfaccion mia este pequefio ser-
vicio al publico. Entre tanto lo poco que dire
en los articulos siguientes, estara expresamen-
te confirmado con la autoridad del P. Marti-
ni; de suerte que este dignisimo Autor en el
prologo del Ensayo establece como proposi-
cion principal la necesidad de fundar el Con-
trapunto en el Canto-llano; y después en el
cuerpo de la Obra me suministra las pruebas
para demostrar lo contrario, que es la razon
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de mi Duda\ no sabiendo decidir si el P. Mar-
tini combate 6 ilustra mi Obra sobre el Orig<
de la Mus.

V.

Dejinicion del Canto-llano segin la mente
del P. Martini,

Siendo el objeto del Ensayo del P. Mar-
tini el fundar el Contrapunto en el Canto-llano,
me parece que a la primera pagina deberia ha-
llarse aquello que en vano he buscado en otros
muchos Autores, que de este género de canto
hacen un misterio, es & saber, una definicion
clara'y sencilla del Canto-llano, con cuya luz
se viesen los limites que separan este canto de
qualquier otro, y se previese como de lejos
la fuente de las verdaderas reglas de Contra-
punto escondida en aquel canto. Pero los Au-
tores del siglo XV I no acostumbraban al tra-
tar de las ciencias el definir los vocablos, 6
porque no tenian ideas claras de las materias
que trataban, 6 porqué siendo las definiciones
el fundamento de todo buen raciocinio, po-
dian poner estas a los discipulos en el estado
de raciocinar, y por tanto de substraerse de
las autoridades de sus maestros.
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El dividir el canto en Ilano yfigurado, y
distinguir este de aquel, porque el llano se es-
cribe con figuras ¢ notas uniformes equivalen-
tes 4 los puntos, y el figurado con variedad
de notas, como lo define y divide el P. Mar-
tini 4 la pag, 187 del tomo i? de la Hist.
de la Mi'ts., me parece que es una division
y definicién insuficiente, respecto de que en
los exemplos del Ensayo del P. Martini la
parte 6 voz que lleva el Canto-llano, se
compone de casi igual variedad de notas 0 fi-
guras que las demas partes que cantan con
canto figurado. Ademas de que si la uniformi-
dad de las notas fuese propiedad esencial del
Canto-llano, esta sola propiedad bastaria , se-
gun la autoridad del P. Martini, & hacerlo fun-
damento insuficiente del Contrapunto, puesto
que en la citada pagina de la Hist. de la Mus.
después de haber explicado cémo de los pun-
tos 6 de las notas uniformes del Canto-llano
nacieron las varias figuras del canto figurado”
afiade, que sin las diferentes figuras noy>uede
haber Contrapunto completo. Dexemos pues &
un lado la supuesta uniformidad de notas del
Canto-llano, propiedad materialisima, y que a
cada pagina del Ensayo del P. Martin! se ve
falsificada, y procuremos, si es. posible, dar
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una idea mas precisa de aquel canto.

Esta idea se puede deducir de la pag. i06
del Ensayo del P. Martlni, donde se hallan
con extension los ocho Modos del Canto-llano;
y son ocho Escalas formadas de las cuerdas
diatonicas, que por otro lado componen la Es-
cala de C-sol-fa-ut, sin alterar ninguna con
sostenido 0 b-raol: de suerte que segin la men-
te del P. Martini el Canto-llano puede defi-
nirse asi: EIl QantoAlano es un canto en el qualy
sea la que fuese la Erimera y fundamental
cuerda del Modo, constantemente se modulaj)or
las cuerdas de la Escala de C-solfa-ut, sin
alterar ninguna ni con sostenidos ni con b-moles.
Esta es la propiedad caracteristica del Canto-
llano , que expresamente esta declarada por el
P. Martini & la pag. 31 del Ensayo nota 1?
donde dice: Este ( habla del Canto-llano) no
admite ni sombra del accidente de sostenido™
ni admite ningn b-mol sino en la cuerda de
B-fa-b-mi, solo con elfin de evitar en logra~
ve el Tritono con F-fa-ut, y en lo agudo la
Quinta falsa con E-la-mi. (Querra decir el
P. Martin! con el mismo F fa-ut, puesto que
el b-mol en Bfa*b-mi lejos de evitar la Quin-
ta falsa con E-la-miy la hace nacer.) Aun este
b-mol que admite el P. Martini en el Canto-
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llano, dice & la pag. loa con la autoridad
del P. Scorpioni, no se admite Telativarnstits
al Canto-llano , sino solopor las tazones co-
nocidas de los practicos. Luego segun la au-
toridad del P. Martini no hay propiedad mas
general ni mas esencial al Canto*llano, que la
de excluir de sus cuerdas todo accidente, que
es lo mismo que modular en todos los Modos
por las cuerdas que por otra parte componen la
Escala de C-sol-fa-ut, y que es justamente la
idea que yo di de los Modos del mismo can-
to en el tom. Il a la pag. ao del Oriff de
la Mas.

De esta propiedad procede la diversa po-
sicion de los dos Semitonos en los respectivos
Modos del Canto-lkno. El Modo de D da-sol-re
tiene el primer Semitono en el segundo inter-
valo, y el otro en el sexto. E4a-mi tiene el
primer Semitono en el primer intervalo, y el
segundo en el quinto &c. Y de la diversa po-
sicion de los Semitonos resulta la diferencia en-
tre los Modos del Canto-llano y los del fi-
gurado, establecida por el P. Martini & la pag.
107 del Ensayo : y es que los Modos mayo-
res del canto figurado tienen constantemente
mayores la Segunda, la Tercera, la Sexta y
la Séptima; y que los Modos menores tienen
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menores la Tercera y la Sexta, y mayores la
Segunda y la Séptima. Los Modos del Canto-
llano carecen de semejante regularidad: la Sép-
tima del Modo de F-fa-ut es mayor; en los
demas Modos menor. La Segunda en el Modo
de E4a-mi es menor; en los otros mayor. La
Terceray la Sexta que en los Modos del can-
to figurado son constantemente de una misma
especie, 6 ambas mayores 6 ambas menores,
en los Modos del Canto-llano , atendida la idea
que de ellos nos da el P. Martin!, carecen
con freqliencia de esta regularidad , como en
D -la-soi-re, cuya Tercera es menor y la Sex-
ta mayor.

A estos Modos del Canto llano han aplica-
do los Autores de los siglos XV y XVI las
propiedades atribuidas por los Griegos & sus
Modos, uno de los quales decian era religio-
so, otro colérico, otro lagrimoso, y otro las-
civo; propiedades sabiamente omitidas por el
P. Martini, porque & la verdad son propieda-
des imaginarias. Cada uno de los Modos del
Canto-llano , segun la explicaciébn que acaba-
mos de hacer, no es esencialmente otra cosa
que la modulacion de una cierta Escala: y en
ninguna Escala de la Mdusica se esconde el/o-

de nuestras pasiones, pues estas se exci-

S
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tan por las diversas combinaciones de los sonidos
y de los Modos, que la idea de la misma pasion
sugiere al compositor. Y & lo mas se podra
conceder, que la mayor 6 menor agudeza del
Modo, podra ser conducente a sacar de él la
expresion con mayor facilidad.

Vuna distincion de los Modos en Auténticos
y Plagales.

Pero no ha omitido el P. Martini la cé-
lebre division de los Modos del Canto-llano
en Auténticos y Plagales’, antes bien esta di-
vision es la basa fundamental de su Ensayo,
dividido en ocho partes, quatro para los Mo-
dos auténticos, y quatro para los plagales.
En vista de este aparato y de la purisima fuen-
te de donde se saca aquella distincion de Mo-
dos, que es la division de la Octava en pro-
porcion armonica'y aritmetica, ;qué dificultad
no encontrard un incauto principiante al que-
rer formar una idea practica de aquella dis-
tincion, y saber determinar en toda composi-
cion de qué naturaleza sea el Modo de ella,
si auténtico 0 plagalt Mas él no aprendera sobre
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este punto, sino paralogismos, puesto que los
mismos practicos después de haber raciocinado
en tono cientifico y magistral sobre la division
armonica y aritmética de la Octava, confiesan
no saben qué efecto producen en la practica
aquellas divisiones, 0 qual sea en la préactica
el distintivo entre los Modos auténticos y pla-
gales. Zarlino citado por Fux & la pag. 198
de la Salita al Parnasso dice, que el princi-
pio, el fin, y las clausulas son comunes & una 'y
otra especie de Modos, lo que basta para que
no pueda haber entre ellos diferencia alguna
substancial; pero alifienos deberla haber algu-
na fixay clara, aunque fuese accidental. Unos
Autores quieren que a los Modos auténticos les
convenga la modulacién &cia lo agudo, y & los
plagalesicia lo grave; pero hallandose muchas
composiciones que se suponen de Modo auténti-
c0 que modulan acia lo grave, y otras de Mo-
do plagal que modulan acia lo agudo, dicen
otros Autores'que esta e> una distincion de
puro nombre: y asi Angel Beraldi citado por
Fux a la susodicha pagina hace de proposito
modular el Modo auténtico é&cia lo grave , y
el plagal acia lo agudo. En vista de tanta di-
versidad 0 contrariedad de ‘opiniones, que sin
escrupulo pueden llamarse caprichos, concluye

£2
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Fux & la pag. 200 con estas palabras, que
pueden servir de gran consuelo a los pobres
principiantes que se atormentan para recono-
cer en la practica las diversas propiedades de
los Modos del Canto-llano: Podria alegar no
j)ocos exemplos tomados de Luis Palestrina, con
los quales se demuestra, que ni aun aquel
grande hombre hizo mucho caso de la materia
de los Modos. Pensando yo en estoycasi cree-
ria, si la autoridad no lo contrastase, que
hasta los mismos Autores célebres no han sa-
bido establecer una cosa Jixa respecto d los
Modos'y y si hay alguna distincion entre los
auténticos y plagales, ciertamente la juzgaron
de tan poca importancia, que no la contempla-
ron digna de hacer mérito de ella. He aqui por
confesion de los practicos desvanecida como el
humo, la célebre division de la Octava en
proporcion armoénica y aritmética, de la qual
se hace tanta ostentacion para sacar del fondo
de las Matemaéticas la distincion de Modos au-
ténticos y plagales. Y si Fux con los exem-
plos de Palestrina intenta demostrar que no
hay en la practica tal distincién, ¢por queé se
proponen después a los principiantes los exem-
plos de Palestrina divididos en auténticos y
plagalesi No es esta ocasioa oportuna de in-
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vestigar como se han introducido en la Litur-
gia las palabras auténtico y plagal ” sobre las
guales se han dicho tantas necedades: basta
decir, que los contrapuntistas de los siglos pa-
sados son perdonables, porque dieron & luz
sus obras en un tiempo, en que los Escritores
de toda especie de ciencias se complacian co-
munmente en vanas especulaciones. Pero el ha-
cer valer al presente sus vanas ideas, y pro-
poner a los principiantes por basa fundamen-
tal del Contrapunto las cantilenas de los Anti-
fonarios viejos con los titulos tiypofrig. Deut.
Plag. Mixolid. Tetrard. Aut, escritos con ca-
racteres goticos, para que se estudie sobre ellos,
es una peérdida absoluta de trabajo y de tiem-
po. Ahora bien, el susodicho testimonio de Fux
comparado con el juicio hecho por mi de los
Modos auténticos y plagales en el tom. H
lib. 3? cap. 7? del Orig. de la Mus. demues-
tra suficientemente que me he internado en
la naturaleza del Canto-llano, & lo menos tan-
to como Fux, con sola la diferencia, de que
este en contraposicion de la experiencia hace
caso de la autoridad ; y yo dexo & un lado
la autoridad, quando me convence la expe-
riencia.
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VIL
Incertidufnhre de los diodos del Cetnto-llano.

y a decir verdad, ;,como puede haber la
diferencia que supone el P. Martin! entre los
Modos auténticos y plagales, quando en la
mayor parte de las cantilenas del Canto-lla-
no, de las quales se compone nuestra Litur-
gia, apenas se divisa una idea clara de Mo-
do? La voz gira acia lo grave y acia lo agu-
do por las cuerdas de la Escala de C-sol-fa-uty
sin hacer, sino alguna U otra vez, una de
aquellas cadencias , que imprimen en el oido
la idea de un Modo claro y distinto; y no
quiero otra prueba de esto que el mismo En-
sayo del P. Martin!. Este digno Escritor , si-
guiendo las huellas de Zarlino, asigna & cada
Modo del Canto-llano tres cadencias regulares;
una en la cuerda del Modo, otra en la Quar-
ta 0 Quinta, y la otra en la Tercera. Y lo
que parecerd mas extrafio a qnalquiera que
no tenga la fantasia acostumbrada a semejan-
tes. especulaciones es, que algunas cadencias fi-
nales se suponen hechas en la Segunda, en la
Sexta, y aun en la Séptima menor del Modo.
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¢Y qué clase de cadencias es esta? ;Una can-
turia que acaba en Ffa-ut, se debe juzgar
propia del Modo de ¢Otra ~ue acaba
en C'Solfa™ut declara el Modo de D 4a-sol-re\
Las canturias feriales del Modo auténtico de
E -la-mi puestas por el P. Martini & la pag. 380
del tomo iV de la Hist. de la Mas, comien-
zan en G'Sol-re-Ut 6 en C-soUfaUuty y sin to-
car jamas la cuerda del Modo de E-la-miy aca-
ban en el mismo G-sol-re-ut ¢ en A-la-mi-re\
y después se debe creer & ojos cerrados, que
aquellas cantilenas son propias del Modo de
EAa-mi. ;No es esto abusar de la credulidad
de los principiantes, y obscurecer su mente con
tales suposiciones, de suerte que lleguen & per-
der el sentido comdn para desear ideas claras
de las cosas, y raciocinar fundadamente sobre
ellas?

Aquellas cantilenas y otras semejantes del
Canto-llano, sean devotas quanto se quiera, y
digan lo que quisieren Zarlino, Picinotto, Zac-
coni y Scorpioni, no tienen sino una idea va-
ga € incierta de Modo. Y de esta incertidum-
bre me da claro testimonio el mismo P. Mar-
tini en su Ensayo desde la pag. 196 hasta el
iin, en donde hace una larga disertacion para re-
ducir & algin Modo el salmo In exitu Israel, y
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U antifona 1”0s qui evivvhus, y la antifona de
Pascua Haec dies; cuyas cantilenas, qual pre-
tende sean de un Modo, y qual de otro. La
Escuela aristotélica del Canto-llano, para salir
a lo menos con palabras de tan pequefios em-
barazos, ha inventado los Modos mixtos de
dos Modos; ¢pero qué otra cosa son los Mo?
dos mixtos, sino verdaderos hircocervos que
destruyen lo mismo que suponen? Se supone
que aquellas cantilenas pertenecen & algun Mo-
do; y diciendo después que este Modo es mix-
to, se declara que no pertenecen & ninguno:
porque si no queremos contrastar las primeras
y naturales ideas de todo canto, el Modo se
determina con las cadencias; toda cadencia se
hace necesariamente en una cuerda determina-
da, que es la Primera y fundamental de un
solo determinado Modo; y & este Modo se re-
duce con la cadencia la precedente modula-
cion, que por si misma no tiene carécter de-
terminado de Modo. Véase el Orig. de la Ms.
tom. Il pag. 8i. Luego las cadencias que su-
ponen reducir la cantilena & una mezcla de
dos Modos, son un verdadero monstruo. Si el
Modo mixto quiere decir, que parte de la
cantilena pertenece 4 un Modo, y parte a otro;
¢entonces para qué se disputa & qué Modo
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pertenece el todo de la cantilena? Mas el fun-
damento de la disputa es que semejante can-
tilena no tiene caracter determinado de Mo-
do, puesto que si le tuviese, no habria lugar
a la disputa.

VI,

Vanas cadencias del Canto-llano,

Pero examinemos mas de cerca las decan-
tadas cadencias del Canto-llano. En qualquier
otro canto los movimientos de cadencia son
claros y precisos, esto es, de Quarta, de
Quinta, de un Tono baxando, y de un Semi-
tono subiendo. EI Canto-llano admite ademas,
como verdaderas cadencias, el salto de Tercera
acia lo grave, y el movimiento de grado acia
lo agudo por un Tono, como se ven algunos
exemplos en la Tabla de las Entonaciones de
los salmos puesta por el P. Martin! en el lu-
gar citado; y esto quiere decir, que en el Can-
to-llano, exceptuando el salto de Tercera acia
o agudo, el transito 0 paso de una cuerda
qualquiera & otra por el camino mas corto, se
tiene por verdadera cadencia; cuya propiedad,
que a primera vista parece hacer el Canto-
llano mas fecundo de clausulas decisivas del
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Modo, dexa en realidad los Modos vagos, Y
enteramente inciertos. Las cadencias finales del
lenguage musico corresponden & los puntos fi-
nales del lenguage comunj y si en un lengua-
ge el sentido del punto final no se distinguie-
se del sentido de la coma, el sentido de todo
el discurso giiedaria vago é incierto. Por lo
qual si en el lenguage musico del Canto-llano
no se distingue el punto de la coma, O casi
todo movimiento de la voz se toma por ca-
dencia , las cadencias seran vagas € inciertas, y
por consiguiente serd vago € incierto el Modo
que se determine por ellas.

Pero la verdad es que la distincion que
se pretende hacer entre las cadencias del Canto?
llano y del figurado, es enteramente arbitra-
ria y caprichosa. Las cadencias por propiedad
intrinseca al canto deciden el Modo pasando
de una cuerda fundamental & la otra, esto es,
de la Quarta 6 Quinta & la Primera: la de la
Quinta, como dice el P. Martini & la pag. 31
del Ensayoy y como antes lo habia dicho yo a

39 Il del Ort™. ds la Mus.
debe llevar en semejante pasage Tercera mayor
y Quinta; de aqui es que el movimiento de
Semitono subiendo de la Séptima mayor (que
es la Tercera de la Quinta) & la Primera, y
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el descenso de la Segunda (que es la Quinta
de la Quinta) & la misma Primera, por su
conexion intrinseca con la Quinta, son mo-
vimientos de cadencia, que por esta razén se
podra llamar secundaria ” respecto de que la
verdadera rimaria cadencia consiste en el-
salto de la Quarta 6 Quinta & la Primera.
Qualquier otro movimiento de la voz no s©
puede llamar cadencia, sino por mero capricho.

Y he aqui otra causa de la incertidumbr©
de Modo, que comunmente reyna en las can-"
tilenas del Canto-llano, especialmente en aque-
llas en que se entra en la supuesta cuerda del
Modo con un salto de Tercera ) quales son
las tres auténticas del Modo de F-fa-ut pues-
tas por el P. Martini en la citada Tabla de
las Entonaciones de los salmos. Con mucha
mas razon se puede asegurar que no tienen ni
aun sombra de cadencia aquellas en que de la
Séptima menor se pasa al supuesto Modo, ha-
ciendo para entrar v. gr. en A-la-mi-re la mo-
dulacion La Sol L a, sin dar sostenido al SoL
Se lamenta el P. Martini & la pag. 31 del En-
sayo de que los Musicos de dos siglos a esta
parte introducen por abuso en el Canto-llano,
algunos accidentes, dando v. gr. en la caden-
cia La Sol La sostenido al Sol. Si estos acci-
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dentes, afiade, se desterrasen del Canto-llano,
renaceria en los oyentes aquella devociony ve-
neracion y compuncion, queproducia en lospri-
meros siglos. Doctrina que esta corroborada por
el esclarecido Autor con algunos testimonios
de S. Bernardo, del Cardenal Bona, y de los
Sagrados Canones. Pero yo a la verdad me
maravillo de que se quiera hacer tomar parti-
do & los Santos Padres, a los Canonesy a los
Concilios en semejantes bagatelas. Pues que,
cun sostenido que requiere la cadencia que se
pretende hacer, y que los Musicos juiciosos,
aunque no le vean escrito, estan obligados por
la naturaleza & adoptarlo, tiene en si la dia-
boélica fuerza de disipar la devocion, venera-
cion y compuncion de los fieles? ;Y reputare-
mos después fabulosos los milagros de la Ma-
sica griega, quando un sostenido nuestro hace
tan sacrilego estrago ? Mas hablemos seriamen-
te. Los venerables testimonios alegados por el
P. Martini exhortan en general & los Eclesias-
ticos 4 la seriedad del canto en la Iglesia co-
mo lo desea todo hombre sensato} y el citar
aquellos testimonios contra un miserable soste-
nido que la naturaleza nos obliga & poner en
las cadencias, me parece que no es hacer el
conveniente uso de la autoridad de los Santos
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Padres. Alega también el P. Martin! testes dor*
mientes, esto es, los Musicos de dos siglos atras,
los quales, supone, no ponian en el Canto-
llano los accidentes que no veian escritos. ;Pe-
ro vive por ventura alguno que nos pueda
asegurar, que los Musicos de hace dos siglos
no hicieron lo que por instinto de naturaleza
hacen los Musicos de hoy dia? Si falta un
testimonio semejante, solo podemos decir que
si aquellos Musicos entraban en la cuerda del
Modo, dexando menor la Séptima, como la
veian escrita , carecian enteramente de sentido
comuan para la Musica.

IX.

Inutilidad del Canto-llano para aprender
el Contrapunto,

Veamos pues, sipara aprendery poseer
el arte del Contrapunto, es necesario compo-
ner sobre el Canto-llano, 0 tomarlopor segura
Guia. Yo no creo necesario probar, que el
Canto-llano, supuesta la idea que de él da
el P. Martini, no solo es inutil, sino también
perjudicial a los jovenes estudiosos del Con-
trapunto 3 puesto que el mismo P. Martini des-
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pues de haber establecido en el prologo, del
Ensayo aquella proposicion sobre la necesidad
de fundar el Contrapunto, en el Canto-llano,
dice mil veces después en.el cuerpo de la
Obra, que el Contrapunto requiere la regu-
laridad de intervalos y de accidentes, que no
admite el Canto-llano. ;Debemos pues tomar
por fundamento y guia del Contrapunto un
canto, cuyas reglas y leyes son enteramente
contrarias a las reglas y leyes del Contrapunto?
Esto parecerd increible & qualquiera que no
haya estudiado el Ensayo con la atencion y
con el deseo de ilustrarse con que yo le he
estudiado; y por tanto me sera necesario ex-
poner con bre\'edad la doctrina del P. Mar-
tin! sobre este punto.

\ El Ensayo, del P. Martini’ se compone de
sesentay un exemplos de Contrapunto, que son
otras tantas composiciones de los mas célebres
maestros del arte. Estos exemplos estan por
todas partes llenos de los accidentes de b-mol
y sostenido que reducen los intervalos de cada
Modo ala regularidad , que yo he exigido en
el tomo Il lib. 3? del Orig. de la Mus.; de
suerte que en cada pagina se ve verificada con
la préctica la teoria de mis reglas. Ahora bien,
el P. Martini dice ala pag. 31 que de aque-
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Uos accidentes no admite el Canto-llano ni aun
la-sombra; afiadiendo en la misma péagina que
el compositor esid obligado d executarlo ( esto
es, a poner los accidentes) por ley de natu-
leza del Contrapunto. A la pag. 73 dice que
las cuerdas del Modo de E4a-mi para el Can-
to-llano son £, Fy G, Ay By C, X), pero
que para el Contrapunto se debe dar soste-
nido & F-fa-uty C-sol-fa~uty D -la-sol-re. Tam-
bién el b-mol que de necesidad lleva consigo
el Modo de F-fa-ut dice & la pag. 102, sobre
la autoridad del P. Scorpioni, que no es pro-
pio del Canto-llano. Y lo que es mas, a la
pag. 53 el Tenor que lleva el Canto-llano,
para hacer cadencia en G-sol-re>ut, tiene en el
mismo Canto-llano sostenido en F-fa-ut\ y en la
nota dice el P. Martini, si en el Tenor se ha-
[la notado el sostenido en la cuerda F-fa-ut,
esto lo ha practicado el Autor no relativa-
mente al Canto-llano que no admite semejan-
tes accidentes de sostenido, sino por razon
del Contrapuntoy el qual haciendo cadencia en
G-sol-re-ut, lleva de necesidad la Séptima
mayor. No acabarla jamas, si quisiese alegar
todos los exemplos que nos propone el P. Mar>
tini con todas las notas con que los ilustra,
para demostrar que el Contrapunto se funda
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en reglas del todo contrarias & las que nos da
el mismo P. Martini para el Canto-llano. ;Y
en vista de esto, deberemos tomar el Canto-
llano por basa 6 guia del Contrapunto? Si pa-
ra internarse en la naturaleza del Cantodlano
es necesario digerir esta especie de contradiccio-
nes, desespero enteramente de hacer los pro-
gresos, que el P. Martini espera podré hacer
aplicitndome mas al estudio del Canto-llano.
La contrariedad de las reglas supuestas por
el P. Martini para el Canto-llano con las re-
glas que el nos da para el Contrapunto es
tan manifiesta, que no ha podido menos de
saltar & los ojos del mismo Autor; quien por
esta razon al fin de la pag. 30 pretende pre-
venirla ¢ piiliarla con estas palabras: EIl Con*
trasunto se compone principalmente del Género
diatonicoy Sintcnoy Mixto de algun inter'va-
lo cromatico. Todo el arte del compositor con-
siste en saber unir la naturaleza del Canto-
llano con la delJigiirado. ¢Quéanto mas claro
y verdadero no sena este lenguage ? EI Contra-
punto esencialmente se compone de 'veintey qua-
tro Tonos 6 Modos., Ilevando todos ademas de
la Quartay la Quinta, la Segunday la Sép-
tima mayores \ doce tienen también mayores la
Tercera y la Sexta,y por esta razon se lia-
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man mayoresj los otros doce tienen estos dos
intervalos menores, y por tanto se Ilaman me-
nores. Con estas palabras explicadas sobre las
teclas del clave comprehenderia al instante el
principiante sin dificultad todos los elementos
del Contrapunto. ;A qué proposito pues es
el confundirle con el Género diatonico sintonoy
cromatico y mixto, cuyas palabras respecto &
nuestra teoria ¢ filologia musical, son entera-
mente insignificantes, y por tanto ni se expli-
can ni pueden explicarse bien? Aquellas pala-
bras significaban entre los Griegos ciertos or-
denes arbitrarios que ellos daban a las cuerdas
de su Mdsica, y que nosotros no damos ya;
por consiguiente son para nosotros inutiles. Otro
tanto digo del canto Jigurado. Asi pudo lla-
marse el canto naciente en los siglos barbaros
con variedad de notas, para distinguirlo del
antiquisimo canto coral 0 llano, el qual se es-
cribia con las primeras siete letras del alfabe-
to, 0 con puntos 0 notas de igual valor. Mas
al presente, que ya no existe tal género de
canto, y que el coral se compone de notas
de diverso valor, ¢para qué es hacer creer &
los principiantes con el uso de semejantes pa-
labras , que en ellas se esconde algin enigma
entendido solamente de aquellos que las adop-
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tan? Vivo muy persuadido de la sinceridad
del P. Martini, para sospechar que se sirve de
los mencionados vocablos con el fin de con-
fundir & los principiantes. Por exemplo, en la
Disertacion sobre el Contrapunto de los anti-
guos, como después veremos, declara el P. Mar-
tini indtiles para nuestro Contrapunto todos
los sistemas de cuerdas de los Griegos, com-
prehendiendo sefialadamente el diatonico sinto-
no. Véase parte 32 art. 12. v ahoraen el En-
sayo dice, que nuestro Contrapunto se com-
pone principalmente del diatonico sintono, agre-
gandosele algun intervalo cromatico.

¢Qué idea pues formara un principiante
del diatdénico sintono, viéndole propuesto unas
veces como basa de nuestro Contrapunto, y
otras reprobado como inatil para el mismo? ;Y
en queé tinieblas no se hallara envuelta su creen-
cia sobre los misterios de la Musica, viendo el
diatonico sintono mixto de cromatico propuesto
como basa del canto Jigurado, que es otra pa-
labra barbara, inatil, y que nada tiene que
ver con las palabras griegas, diatonico sin-
tono, cromaticoi Todo el arte del compositor,
dice el P. Martini, consiste en saber unir la
naturaleza del Lanto-llano con la delJigura-
do. La naturaleza del cantofigurado, segln
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el mismo P. Martini en el lugar arriba citado
art. 5?, es de escribirse con figuras 0 notas de
diverso valor, como también se escribe ahora
el Canto-llano 6 coral; ;qual es pues esta na-
turaleza del canto figurado diferente de la na-
turaleza del Canto-llano? ;Serd que este es
piadoso y devoto, y aquel libertino é impio?
Pero estas qualidades morales no tienen nin-
guna parte en los principios fisicos de la Mu-
sica. No obstante si queremos reflexionar so-
bre la explicacién hecha arriba en el art. 5?y
siguientes de la naturaleza del Canto-llano se-
gun la mente del P. Martini, no nos sera di-
ficil el comprehender quales sean en su inten-
cion aquellas dos diversas naturalezas de can-
to. EIl figurado admite todos los accidentes
necesarios para reducir los intervalos a la re-
gularidad de los veinte y quatro Modos arri-
ba mencionados; y esta es la naturaleza del
cantofigurado. EI Ilano no admite ni sombra
de aquellos accidentes j y esta es la naturaleza
del Cantodlane. Ahora pues, el Contrapunto
jjor ley de naturaleza, como dice el P. Mar-
tini, requiere la susodicha regularidad de inter-
valos, que es propia del canto figurado”y que
no admite el Canto-llano; y he aqui como qui-
tando la confusion de las palabras griegas y
ca



36 PARTE PRIMERA.
barbaras, venimos & la contradiccion que he
demostrado, & saber, que para aprendery lle-
gar dposeer el arte del Contrapunto, es necesa-
rio tomar por basayguia un canto que de su
naturaleza excluye los intervalos, quepor ley de
naturaleza requiere ¢l Contrapunto; y que todo
el arte del compositor consiste en saber unir
naturalezas diametralmente contrarias entre
si. Sila dureza de tales proposiciones no se
suavizase con las palabras griegas y barbaras,
¢quien las podria digerir?

X.

Inconvenientes que produce el Canto-llano.

Ahora se ve claramente el origen del bar-
baro tormento que se da & los pobres princi-
piantes de Contrapunto, haciéndoles combatir
por muchos afos con reglas que mutuamente
5e destruyen, hasta tanto que & fuerza de una
practica ciega contrastada de falsos principios
llegan & comprehender cosas en que se hubie-
ran podido instruir en ocho dias. Se les pone
delante , por exemplo, una cantilena de Canto-
llano que se supone del Modo de E-la-mi, y
preocupados con la regla de que el Canto-llano
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no admite accidentes, no saben donde poner
las manos sin chocar en mil escollos para hacer
un Contrapunto & aquella cantilena. También
deriva de aqui aquel proverbio ridiculo, de
que Fux hace gran misterio & la pag. 53 de
la Salita al Parnasso : Mi contra Fa est dia-
bolus in MUsica. Verdaderamente que M i con-
tra F a, quando se toma el Canto-llano por
guia 6 norte del Contrapunto, es un diablo ca-
paz de hacer energimeno a un principlante.
El Micontra Fa del Canto-llano es la Quin-
ta falsa o el Tritono propio y decisivo del Mo-
do de C-sol-fa-ut'. véase el Orig. de la MUs.
tom. 11 lib. 3? cap. 2? art. 3?; y cabalmente el
Modo de C-sol-fa-ut estd excluido del Canto-
llano por muchos, sefialadamente por el P. Mar-
tini. Y asi sucede que el principiante sujeto por
una parte a componer en otros Modos, y por
otra imposibilitado de usar de accidentes, no
sabe como librarse de aquella Quinta falsa, 0

de aquel diablo enemigo del Modo en que
compone.
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XI.

Verdadera idea del Canto-llano y del estilo
de capilla.

¢Pero se debera desterrar enteramente de
la escuela del Contrapunto el Canto-llano? Yo
podria decir lo que dice en una carta escrita a
un amigo el 15 de Noviembre del afo pasado
de 74 un Maestro de Capilla Académico Filar-
monico, y harto conocido en Italia y en Alema-
-nia; el qual después de haber examinadoy reco-
nocido tantos libros de Palestrinay de otros in-
Jinitos™ y después de haber consumido muchisimo
papel en escribir en este estilo....y de haber co-
nocido mil absurdos, imposturas, enigmasy ar-
canos que qualquiera que tiene un sano juicio
echa de 'ver™ concluye, que el escribir con la
sujecion del Canto-llano es lo mismo que correr
con cadenas d los piesi de modo que siempre
se halla en el mismo lugar3y lo propio que
escribir'. S. .Antonio es ungran Santoi ungran
Santo es S. Antonio: Antonio Santo es un gran
Santo'i haciendo siempre una misma cosa. Pero
seamos algo mas benignos con las preocupacio-
nes publicas.
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El arte del Contrapunto en general es co-
mo el Geénero, que despues se divide en diver-
sas Especies de estilos. Para llegar a4 poseer es-
te Género, 0 el arte del Contrapunto, es ne-
cesario ante todas cosas estudiar los principios
generales de la armonia, quales se hallan en
el tom. Il lib. 3? del Orig. de la Mus., exer-
citindose en pequefios exemplos que conten-
gan la pura practica de cada una de las re-
glas. Hecho este estudio, que podra ser de tres
0 quatro meses, se deben después explicar al
principiante los diversos estilos, comenzando
si se quiere por el Canto-llano, y por el es-
tilo en que se compone sobre él, llamado e
tilo de capilla. Pero la explicacion tanto del
estilo de capilla como del Canto-llano debe ser
muy diversa de la que vulgarmente se da.

El Canto-llano, se les debe decir, es el
canto que usa la Iglesia en los divinos oficios
cantados sobre los libros corales. Este canto se
formo en los primeros siglos después de Cons-
tantino, quando los pueblos Christianos de Occi*
dente eran barbaros y groseros, y no se tenia
otra Idea practica de Mdusica que el de las ocho
cuerdas que forman la Escala de un Modo sin
variedad de notas ni de Tiempos. Antes de San
Gregorio Magno el susodicho canto era suma-
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in€nt6 tosco como 3d<iptclo d piisblos venidos
de la Alemania, los quales, como dice Juan
Diacono en la vida de S. Gregorio, no podian
acomodar sus gargantas & las suaves modula-
ciones. S. Gregorio lo reformé y lo reduxo &
un estado mas conveniente a la mayor deli-
cadeza de los pueblos de Italia. Aun en los
tiempos de S. Gregorio todavia no se conocian
en la practica mas que las ocho cuerdas men-
cionadas que se expresaban con las siete pri-
meras letras del alfabeto. Con estas siete cuer-
das 6 letras se escribio todo el canto de la Li-
turgia, que del autor de la reforma se llamo
Gregoriano , y se escribié sin ninguna expre-
sion ni de tiempo ni de notas. Inventadas des-
pués estas acia el siglo 1 X, la Mdsica escrita con
las nueve figuras ¢ notas de diverso valor se
comenzo6 & llamarfigurada, para distinguirla
del canto coral, que se escribia sin variedad de
notas, y que por esta razén se llamo Canto-
llano. En los libros corales escritos después de
la invencion de las notas se comenzo a per-
cibir alguna diversidad en su valor correspon-
diente al diverso valor sensible de las silabas;
el qual antes se expresaba sin duda en el acto
de cantar; pero la teoria musical aun no ha-
bia llegado ni & distinguirlo claramente, ni a
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expresarlo sobre el papel. Otro tanto sucedid
con el numero de las cuerdas; cantando se to-
caban ciertamente algunas diversas de las ocho
primeras; pero ni se sabian distinguir , como
acaece a las personas que cantan sin conoci-
miento del arte, ni tenian nombres ni figuras
para expresarlas. Aun después de conocida en
la practica la cuerda B-fUy se escribia en la
misma raya en que se escribe el B-miy y por
esto aquella raya se llamo B-fa-h-miy como si
el B'fa y el B-mi que distan entre si un Se-
mitono fuesen una misma cuerda. Guido Are-
tino introduxo en el canto coral la distincion
de aquellas dos cuerdas, que aunque se escri-
ban todavia en una misma raya, esta no obs-
tante se sefiala para el B-fa con una h redon-
da que se llamé moley y para el B-mi con una
h quadrada. Afiadida pues la cuerda B-fa &
las ocho de la Escala de CsoU fa-ut, son nueve
las cuerdas con las quales se escribio después
de Guido Aretino el canto de la Liturgia que
se llama Canto-llano, y se conserva el uso de
escribirlo con aquellas mismas nueve cuerdas,
pero con mas variedad de figuras que la que
se practicaba en los siglos 1X y X. Como en
aquellos siglos todos los profesores de canto es-
taban destinados al servicio de la Iglesia, todos
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comenzaban por el exercicio de cantar el Can-
to-llano; y los progresos que sucesivamente ha-
cia la Musica se atribuian & aquel canto. De
esta practica y de la manera de escribir el Can-
to-llano con solas nueve cuerdas se ha deriva-
do la falsa opinion de que el Canto-llano es
la basa de la Mdusica, y que excluye los acci-
dentes, particularmente el sostenido, cuyo signo
se inventd quando ya estaba formado el Can-
to-llano. Pero ahora que se distinguen con mas
conocimiento los movimientos de la voz, nos
demuestra la experiencia que no se puede ha-
cer cadencia en una cuerda entrando en ella
por la Séptima, sin hacer esta mayor. De aqui
es que claramente se distingue el sostenido que
ponen los Musicos en el Canto-llano al F-fa-ut
para hacer cadencia en G-soUre-ut; al G-sol-re-
ut para hacer cadencia en A~la~mi-re; y al
C-sol'fa~ut para hacerla en D -la-sol-re; de ma-
nera que cantan el B-fa aun quando esté es-
crito el B-mt, siempre que asi lo pide la na-
turaleza del Modo. La ignorancia de los pri-
meros siglos en que se formo el Canto-llano
nos da lugar a dudar, si la Séptima del Modo
se hacia entonces mayor, 6 si se dexaba menor
como estaba escrita: lo que podemos decir es
que mucho antes de inventarse el signo del
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sostenido se practicaba ya el Semitono signifi-
cado por él; respecto de que el curso natural
de las operaciones humanas ha sido siempre
practicarlas primero por acaso O por instinto,
y después reflexionar sobre ellas y conocerlas,
y finalmente inventar los signos O las palabras
para significarlas.

De este bosquejo del origen y progresos
del Canto-llano se deduce su naturaleza; y es
esta. 1? El Canto-llano es un canto de una o
muchas voces acordadas al Unisono 0 & la Oc-
tava sin armonia alguna, escrito casi todo en
las cuerdas de C-sol-fa-ut. 2? Es un canto muy
sencillo por quanto se compone de poca va-
riedad de notas, se modula en él muchas ve-
ces de grado, consta de largos trechos de no-
tas unitonas, particularmente el canto de la
salmodia; y rara vez se extiende fuera de los
limites de una Quinta 6 de una Sexta. 3? Por
lo comun no tiene ritmo sensible , y solo en
las cadencias se echa de ver algin dar y al-
zar. 4? Es un canto sin expresion relativa a
las palabras, y por tanto con la misma can-
tilena se cantan salmos y antifonas de senti-
mientos muy diversos, como el Miserere y el
Jubilatey las antifonas de Navidad y las de
Semana Santa. Sin embargo se adopto este canto
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por la lIglesia, porque no tiene modulaciones
extravagantes, no causa distracciones, y por-
que la suavidad de las pocas cuerdas que pau-
sadamente toca, dando tiempo para meditar
las palabras, puede ser Gtil, y ciertamente lo
fue en los siglos barbaros para fomentar la de-
vocion de un pueblo poco musical. 5? No ob-
serva las mas veces, particularmente en la sal-
modia, la regularidad propia de un Modo; co-
mienza en una cuerda, y acaba en otra diver-
sa de la primera, finalizando muchas veces sin
verdadera cadencia. 6? No obstante en algu-
nos canticos introducidos en la Liturgia en los
tiempos de mas gusto en la Musica, y en los
himnos que por razén de la poesia tienen al-
gun ritmo sensible , se echa de ver mas regu-
laridad de Modo, y i"jas expresion relativa al
sentimiento general de devocion.

Y en esta excepcion se deben comprehen-
der ciertos bellos modos de cantar de la Ca-
pilla Pontificia, la qual con la eleccion de las
voces, con la justa medida de las notas, con
los trinos y otros adornos, da al canto de al-
gunos himnos toda la expresion de que son
capaces. Particularmente merece ser oido con
reflexion el himno: Pange lingua gloriosi lau-
ream certaminis, que se canta el Viernes San-
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to. EIl canto de aquel himno es un verdadero
Canto-llano, esto es, un canto al Unisono, ca-
si en substancia lo mismo que se halla en los
libros corales; pero el modo de cantarlo de
dicha Capilla, hace que parezca muy diverso
del que se canta en otras Iglesias. Primeramente
las voces agudas de los dos Tiples que lo can-
tan son las mas aptas para expresar el con-
suelo, que entre las penas de la pasion del
Redentor nos debe causar la memoria del triun-
fo de su cruz. EI Tiempo algin tanto alegro,
y los trinos de que por todas partes esta ador-
nada la cantilena son también muy aptos pa-
ra expresar la alegria de dicho triunfo. Sobre
todo la distribucion de las notas que se can-
tan (y no de las que estan escritas) para ex-
presar lo largo y breve de las silabas que com-
ponen el ritmo del himno, deberla estudiarse
con reflexion por todos los Maestros de Ca-
pilla. Alli se ve confirmado evidentemente lo
que dixe respecto & las silabas largas y bre-
ves en el Orig. de la Mus. tomo | parte 1?
lib. 2? cap. 4? art. 5? contra Tartini, el qual
pretende que la cantidad de las silabas en el
canto depende precisamente del sitio en que
se hallan. Una silaba, dice , resulta necesaria-
luente larga, si se canta al dar 0 al alzara y
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breve si se canta en las partes intermedias. Es
cierto que nuestro vulgar modo de cantar, re-
forzando la voz al dar y al alzar para hacer
sensible el compas, produce comunmente aquel
efecto; mas esto, por decirlo asi, es vicio de
nuestro canto procedido quiza de los instru-
mentos de arco, cuyos tocadores, como que
hacen del dar y del alzar otros tantos puntos
de apoyo para dar movimiento al arco, ha-
ciendo de este modo intrinseco a la Musica el
compas; siendo asi que ella no tiene por su
naturaleza otra division de Tiempo sino la
que resulta del valor de las notas, como se
puede observar en el susodicho himno canta-
do por la Capilla Pontificia. Alli, como en to-
da otra cantilena de Canto-llano , no percibe
el oido ningln género de compas; sin embar-
go con los diversos valores de las notas se da
a casi todas las silabas su verdadera canJdad,
y asi sin compas sensible resulta el ritmo del
himno; por lo que si se da aquel himno & un
Maestro de Capilla para ponerlo en Mdsica con-
certada y en compas sensible, al punto se des-
truira el ritmo; y si la cantilena de la Capilla
Pontificia se distribuye en compases, se veran
caer en el dar algunas silabas breves, sin per-
juicio de su cantidad. Pero yo creo que el
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canto de aquel himno se ha ido perfeccionan-
do poco & poco por los grandes hombres que
en todo tiempo ha tenido aquella Capilla, y
se ha conservado como por tradicion, respecto
de que las notas de aquel Canto-llano que se
encuentran en los libros corales no dan la exac-
titud dél ritmo, ni los trinos, ni otros ador-
nos que al cantarle executan los cantores de
aquella Capilla. Y sea lo que fuere de esto,
el Canto-llano de los himnos y de las Sequen-
das por razon del ritmo 6 metro que sumi-
nistran las mismas palabras, y de la regularidad
de las cadencias, puede hacerse parecer muy
diverso de lo que se ve en los libros corales;
pero no se podrd hacer otro tanto con el can-
to de los introitos,graduales, antifonas y sal-
mMos, porque este consiste generalmente en un
movimiento de la voz, sencillo & la verdad,
pero que nada concluye; y lo que hace mas
a nuestro intento, el Canto-llano de qualquier
especie que sea, como se ha de cantar por
muchas voces al Unisono, no contiene ningu-
na propiedad ventajosa & la préctica del Con-
trapunto.

Después de la restauracion del Contrapun-
to se establecié en la Iglesia el uso de poner
en armonia algunos Cantos-llanos, afadiéndoles
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por acompanamiento algunas otras voces, aun-
que sin Organo, y sin otro ningun género de
instrumentos. El estilo de estas composiciones
hechas sobre el Canto-llano se llamé y se lla-
ma todavia estilo de caplla, cuyas propieda-
des son las siguientes, i! Las voces que acom-
pafan el Canto-llano, en quanto lo permitan
las reglas fundamentales de armonia, deben
conformarse con la sencillez de,aquel, no adop-
tando comunmente mas cuerdas que aquellas,
que como habernos dicho arriba, son propias
del Canto-llano, a? Si una canturia ¢ cantilena
de Canto-llano no tiene carécter claro de Mo-
do, se debe formar este con el concurso de
las otras partes, eligiendo aquel Modo, que
atendidas las reglas fundamentales de armonia,
lleve consigo menor numero de cuerdas diver-
sas de las que son propias del Canto-llano.
3? La cadencia final imperfecta desde la Quar-
ta a la Primera del Modo es muy propia del
estilo de caplla , especialmente porque para
esta cadencia se requiere menor namero de
cuerdas diversas de las que son propias ~del
Canto-llano, que para la cadencia perfecta, en
la qual se pasa desde la Quinta & la Primera:
por esto las composiciones del Modo de E-la-mt
puestas por el P. Martini en su Ensayo aca-
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ban con cadencia imperfecta. Pero tanto para
la imperfecta como para la perfecta se deben
adoptar sin escripulo las cuerdas que exigen
las reglas fundamentales de armonia, sean 0
no propias del Canto-ilano. 4? El uso de las
disonancias debe ser muy moderado, prepa-
rando aun aquellas que atendidas las reglas
fundamentales de armonia, no tienen abso-
luta necesidad de ser preparadas: y las re-
soluciones deben ser las que yo llamo perfec-
tas en el Orig. de ja Mas. tom. Il lib. 3?
cap. 2? 5? La modulacion de las voces afia-
didas al Canto-llano debe constar de mayor
variedad de notas, que el mismo Canto-llanoj
pues de otra suerte no se podrian poner en
execucion los artificios del Contrapunto. Sin
embargo , en este punto es necesaria grande
moderacidn, para que del concurso de muchas
voces, cantando cada una de ellas con diferen-
te modulacién, no nazca confusion, como su-
cede con demasiada freqiiencia en esta especie
de estilo. Sobre todo se debe freqlientar la mo-
dulacion de grado, y evitar los saltos particu-
larmente de Sexta mayor, Séptima, y Quinta
falsa; tanto por la comodidad de la entona-
cion, que no esta sostenida por los instrumen-
tos, como por conformarse con el estilo del
D
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Canto-llano, en el qual no se encuentran ja-
mas semejantes saltos. 6! El Tiempo debe ser
de simple dar y alzar, que por lo mismo se
llamo6 Tiempo de capilla, por ser este el Gnico
ritmo , que de quando en quando se oye en
el puro Canto-llano. 7? Se acostumbra en este
estilo acabar con Tercera mayor, aunque el
Modo sea de Tercera menor; lo que quando
la cadencia es perfecta, pasandose & ella desde
la Quinta con Tercera mayor a la Primera
tambiéen con Tercera mayor, hace bellisimo
efecto, y debe practicarse en toda especie de
estilos; ya porque el oido queda al fin mas
satisfecho con la Tercera mayor que con la
menor, ya porque el descanso de la caden-
cia no,es perfecto, siempre que falta la rela-
cion de cadencia entre cada una de las cuerdas
de la armonia de la Quinta, con la correspon-
diente de la armonia de la Primera. V. gr. pa-
sando de Sol Sire 4 Do Mi Solj asi el Do
con el Solj como el Mi con el Si*y el Sol
con el re tienen relacion de cadencia; y lo
mismo sucede en la cadencia imperfecta, dan-
do & la Primera la misma Tercera que se da
a la Quarta. Pero pasando de la Quinta Con
Tercera mayor & la Primera con Tercera me-
nor, 6 de la Quarta con Tercera menor & la
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Primera con Tercera mayor, v.'gr. de Sol Sire
a X)o Mi™ Solj 6 de Fa do a Do Mi Sok
entonces falta la susodicha relacion en el pri-
mer caso entre Siy Mi®™y en el segundo
entre Laf* y Mi. De aqui proviene cierta lan-
guidez que se siente en la cadencia perfecta
en el Modo menor ; cuya languidez, aunque
en el discurso de una composicion sirva para
la expresion del asunto, en la conclusion con-
viene evitarla, haciendo el Modo de Terce-
ra mayor. También el paso desde la Quarta
con Tercera menor a la Primera con Ter-
cera mayor ha sido autorizado por los anti-
guos con el fin de dexar en la conclusion de
una obra satisfecho el oido con la Tercera
mayor.

Considerado el Canto-llano haxo este as-
pectoy digo en el tomo Il & la pag. ™o del
Orig. de la Mus., que no solo es bellisimo, sino
también muy util para exercitar d losprinci-
piantesyy hacerles adquirir la facilidady na-
turalidad del cantos y pongo por modelos que
deben imitarse los Autores que han escrito
por el gusto de los que propone el P. Marti-
ni en su Ensayo. Pero una cosa es que el Can-
to-llano 0 el estilo que de él ha procedido,
y se llama de capilla, sea apto para exercitar

D2
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al principlante después de haber llegado a
poseer el arte del Contrapunto 0 las reglas
de armonia, y otra es que fara aprender y
[legar d poseer el arte del Contrapunto sea
necesario componer sobre el Canto-llano, y to-
mar este canto por guia; supuesto que en el
Canto-llano, como vulgarmente se explica, hay
mil maximas contrarias al Contrapunto; y co-
mo yo he explicado, nada hay que pueda ser-
vir de guia 6 de luz para poner en Contra-
punto una sola nota. Se debe exercitar el prin-
cipiante en el estilo de capilla después de ha-
ber llegado & poseer el arte del Contrapunto
en general, solo porque aquel estilo es el mas
sencillo, y estd exento de las mutaciones de
Modo irregulares, de las resoluciones imper-
fectas de las disonancias, y de los saltos y
modulaciones dificiles ; lo que no se puede
adoptar con felicidad sin el gusto y discerni-
miento que se adquiere y perfecciona con el
mismo exercicio. Ni para exercitar a los prin-
cipiantes en aquel estilo es necesario revolver
los antifonarios del siglo X1V, dandoles por
tema 6 motivo una de aquellas cantilenas que
no tienen caracter fixo de Modo; basta, como
hacen los mas sabios maestros, darles por te-
ma qualquiera cantilena sencilla bien conduci-
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da de notas 6 uniformes 0 poco diferentes,
obligandoles & componer sobre ellas, dexando-
les otras veces en la libertad de que lo hagan
todo por si mismos. Y para que los idolatras
del Canto-llano vean quéan benigno soy con sus
preocupaciones, déseles también alguna vez a
los principiantes' una de las mas extravagantes
cantilenas del Canto-llano, para que se afanen
y sutilicen su ingenio para reducirla a armo-
nia, asi como los Poetas sutilizan el suyo com-
poniendo sonetos acrésticos 0 de rima extra-
vagante.

Conduciendo & los principiantes con este
método , primeramente aprenderan las reglas
generales de armonia, y después las sabran
aplicar & cada uno de los estilos. Pero si des-
de el principio se les mete en la cabeza el
Canto-llano con todo su acompafiamiento de
Modos auténticos y plagales, de cadencias fi-
nales regulares € irregulares, de Género cro-
matico, diatonico, sintono, mixto y figura-
do &c. se hallaran como en un palacio encan-
tado, donde se supone escondido algun teso-
ro, no palpando mas que tinieblas; no sabran
hacer una mutacion de Modo, ni tampoco una
verdadera cadencia; andaran & menudo a caza
de fantasmas, proponiéndose el hacer ora un
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pasage autentico, ora otro plagal j aqui una
cadencia regular, alld otra irregular; tal vez
un paso cromatico, y tal vez otro mixto de cro-
matico y sintono; y creeran dar un golpe de
maestro si en un Villancico 6 Responsorio intro-
ducen un fragmento de alguna antifona; y asi
toda suerte de estilos, exceptuando el del Can-
to-llano, seréd reputada por ellos una corrupcion,
0 nacida de la ignorancia, 6 sugerida por el dia-
blo. En suma quedaran para siempre destituidos
de gusto, y del discernimiento de estilos que es
la dote fundamental de un excelente maestro.
Asi dice el Autor de la carta arriba citada que
sucede a los primeros sequaces del Canto-llano,
de cuyas composiciones hace €él la severa critica
que suprimidos los nombres quiero copiar, pa-
ra que se vea que entre los primeros maestros
del siglo XV 11 hay algunos que piensan di-
versamente de lo que se pensaba en el XV vy
en el XVI. En las composiciones de capilla
de N,, dice, hallo mil desérdenes, que son:
mala composicion , choque continuo de partes™
y dureza. En el estilo ad organum , pésima
modulacion, no compaseada, siempre los mis-
mos pensamientos,y el cantar mal de laspar-
tes. Vm. tome laé suyas....impresas. En el es-
tilo con "violines en el género cromatico (esto es,
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en el estilo expresivo), confunde un estilo con
otro; carece enteramente de gusto ; sacrifica
al que canta ; en los duos, trios y quartetos
confunde una parte con otray sin cuidar de la
buenoy de lo bello, ni del gusto del presen-
te siglo que desea el estilo cromético (esto es,
la expresion). EIl estilo pues diatonica (6 de
capilla) quede por st mismo para la lIglesia
con solas las evoces. EI estilo ad organum de-
be ser el del Género cromatico; destiérrense de
él todos los enigmas del diatonico \ sea serio y
grave donde conviene; bien modulado y facil.
E | estilo eclesiastico con violines esté distante
de los minuetesy gigas; sea belloy adornado
de magestad y gracia, distante de aquellas
puerilidades delgran N. que siempre hace mi-
nuetes, carezca de aquellas larguisimas baga-
telas y fastidiosas réplicas de Amen \y seran
tres estilos bellos sin confundirse el uno con el
otro ; pero N. los confunde todos tres,y por
esta razon cae en mil necedades.
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XI1.
Canto de los salmos de los Hebreos.

Acabado el elogio de! Canto-llano, prosi-
gue asi el P. Martini a la pag. VIH del pro-
logo: Lo que hasta aqui he dicho acerca de
la MUsica propia de la Iglesia, asi comoprue-
ba que era del mismo caracter la delos He-
breos como destinada a las alabanzas de Dios,
también demuestra quan insubsistente es la opi-
nion de D. Antonio Eximeno, el qual en su
Obra del Orig. de la Music. tom. 111 lib. 2?
cap. 2? art. 2? pag. 130 siguiéndolos vesti-
gios de Saverio M attei sostiene, que la Mu-
sica de los Hebreos que usaban en el canto de
los salmos, fue del mismo estilo que el Stabat
Mater d dos voces con instrumentos compuesto
por Pergolesi. Lo que hasta alli habia dicho
el P. Martini acerca de la Miiska propia de
la Iglesia, es lo misnio que yo he inculcado
tantas veces en mi Obra, esto es, que debe
ser grave, seria y muy distante de las mo-
dulaciones blandas y afeminadas. De este nues-
tro comdn sentir deduxo el P. Martini la con-
seqiiencia que para llegar & poseer el arte del
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Contrapunto, es necesario componer sobre el
Canto-llano ; y ahora deduce otras dos: la una,
<\e la Mdsica de los Hebreos como ordenada
d las alabanzas de Dios, debia ser del mis-*
mo caracter que nuestro Canto-llano; la otra,
que mi opinién sobre la Musica de los mismos
es falsa é insubsistente. Verdaderamente no com-
prehendo como de un principio que 110es co-
mun & los dos respecto & la Mdsica propia de la
Iglesi»!, deduce el P. Martini tantas consegiien-
cias contra mi. ES preciso, 6 que mi celebro
se adapte poco a los principios de la ldgica,
0 que en el Canto-llano se esconda otra arte
de raciocinar, en la qual no me haya inter-
nado yo lo suficiente. En los precedentes ar-
ticulos, si mi ldgica no me engafia, me pa-
rece haber demostrado que la seriedad y de-
vocion de la Mdusica propia de la Iglesia no
tiene conexion alguna con las reglas del Con-
trapunto. Veamos pues qué conexion tiene
la segunda consequiencia con el mismo prin-
mCipio.

» Pretende el P. Martini que el canto de los
salmos de los Hebreos era del mismo caracter
que nuestro Canto-llano, por dirigirse ambos
al mismo fin; y aun como intenta probar en la
Disert. 3" del tomo i? de la Hist. de la Mus.
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el mismisimo Canto-llano de nuestros salmos.
En suma de la unidad del fin deduce el P. Mar-
tin! la unidad de los medios. Ahora pues, ¢qué
consequiencias tan singulares no podrian dedu-
cirse con semejante modo de argumentar? Aque-
llos pueblos del Malabar que jamas han visto
otros Christiag,0s Europeos que sus Misioneros
Capuchinos, creeran que en Europa todos los
Christmnos estamos armados con la capilla y
con las barbas contra las tentaciones del de-
monio. Los sermones de S. Vicente Ferrer y
los de S. Juan Chriséstomo se dirigen al mis-
mo fin: luego estosy aquellos son del mismo
estilo, y aun del mismo lenguage. EIl Canto-
llano de nuestros salmos se ha adoptado por
la Iglesia Latina, no porque tuviese en si gran
fondo de Mdusica, sino solo porque lo hallo
apto para no distraer de la devocion al pue-
blo que debia oirlo. Este pueblo, después de
la irrupcion de los Béarbaros, fue grosero, de
fantasia estupida, duro de oido, y aspero de
garganta; y la Iglesia que no ha pretendido
jamas hacernos buenos Musicos, sino solo bue-
nos Christianos, adoptd aquellas cantilenas, las
quales no pudieron ni fastidiar, ni divertir a
un pueblo semejante. Siempre que la Iglesia,
atendidas las vicisitudes del gusto de las artes
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(el qual no tiene ninguna intrinseca conexion
con la devocidn), juzgase inuatil aquel canto pa-
ra el fin propuesto; entonces, hecha una nue-
va reforma del canto de la Liturgia, a exemplo
de S. Gregorio, de Guido Aretino y de mu-
chas lglesias particulares, volverla & colocar
los presentes libros corales en el cementerio de
S. Calixto para conservarlos, juntamente con
los mosaycos que se ven en aquellas santas gru-
tas, como un monumento de los antiguos fie-
les, los quales ciertamente eran fervorosisimos
Christianos, pero ignorantisimos Mdusicos, Ar-
quitectos y Pintores. El pueblo Hebreo era de
fantasia ardiente y viva, delicado de oido, y
flexible de garganta, como se deduce suficien-
temente de las confusas noticias que nos que-
dan de la prosodia de su lenguage: por lo qual
el Canto-llano de nuestros salmos, lejos de ex-
citar al pueblo Hebreo & alabar la Magestad
del Sefior, le hubiera fastidiado hasta hacerle

huir del Templo. Pasemos ya & la tercera con-
segiiencia.
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X111,
Falsa acusacion del P. Martini.

Porque la Musica propia de la Iglesia de-
be ser grave, seria y devota, deduce el P. Mar-
tini que mi Opinion sobre la Musica de los
Hebreos es infundada. ;/Acaso he dicho yo ja-
inas que la Mdsica de los Hebreos no fuese
grave, seria y devota? Esta es la Unica opi-
nion que se puede inferir insubsistente de aquel
principio. ES necesario pues examinar qual es
mi Opinion sobre la Musica de los Hebreos en
el lugar citado por el P. Martini. Este doc-
tisimo Autor en la Disert. 3? del tom. i? de
la Hist. de la Mus. emprende probar, que
el canto de nuestra salmodia es el canto de
los antiguos Hebreos inspirado por Dios & Da-
vid, y que ha llegado hasta nosotros por tra-
dicion apostolica. Esta es la opinion que Yyo
combato en el lugar citado por el P. Marti-
tini; y hubiera tenido sumo placer en poder-
la abrazar y defender, para que en un siglo
en que los hereges pretenden despojar a la
Iglesia de las tradiciones mas fundadas, se com-
pensase al menos este dafio con la nueva tra-
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dicion del Canto-llano. Yo no sé por que mo-
tivo no ha renovado el P. Martini en el pro-
logo del Ensayo la idea de aquella opinion;
qualquiera que haya sido el motivo, me pa-
rece que para substraerla & los ojos del pu-
blico, no era necesario hacerme decir lo que
jamas he sofiado, esto es, que la Musica de
los Hebreos fue del mismo estilo que el Stabat
Mater de Pergolesi; quando yo en todo aquel
articulo ni aun nombro a Pergolesi ni su Sta-
bat Mater. Decir que nuestro Canto-llano
no es el canto de los antiguos Hebreos, solo
puede significar que la Mdsica de estos fue
del mismo estilo que el Stabat M ater, para
quien no reconozca en la Musica mas de dos
estilos, & saber , Canto-llano y canto no llano.
De otra manera, el decir que nuestro Canto-
llano no es el canto de los antiguos Hebreos,
es una opinidn acaso reconocida ya como ver-
dadera por el P. Martini: pero decir que la
Musica de los Hebreos era del mismo estilo que
el Stabat Mater de Pergolesi, hubiera sido
querer dar una idea practica y precisa del estilo
musical de los Hebreos, cuyo despropoésito ni
aun sofando me ha venido jamas al pensa-
miento : aun sobre la Musica griega (de la qual
tenemos mas noticia que de la hebrea) digo
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en el tom. Il & la pag. 38 del Orig. de la
Mus. que no pretendo haya sido enteramente
como la nuestra, pues para esto seria nece®
sario oir aquella, y compararla con esta. La
unica cosa que digo en el lugar citado por el
P. Martini es, que nopuedo comprehender que
el canto de los salmos de los Hebreos escri-
tos elegantisimamente en una lengua muy arr
montosa, sepudiese adaptar d los mismos sal-
mos traducidos literalmente al latin que se usa-
ba en los siglos barbaros. Afadiendo al siguien-
te art. 4. que la Liturgia de los antiguos
Hebreosfue sin duda mucho mas artificiosa
que la nuestra, como se colige del gran nu-
mero de instrumentos con que aquella se acom-
pafiaba , los quales no podrian acompafiar los
largos trechos de notas unitonas y sin ritmo
que se cantan con frequencia en nuestra sal-
modia, sin hacer un estrépito nada armonio-
SO, Y mas apto para atolondrar las cabezas que
para mover los animos acia Dios. Ahora pues,
aquellas proposiciones mias y otras semejantes
distan tanto, como se dexa ver, del Stabat
M ater de Pergolesi, como la lengua hebrea
de la latina hablada con el acento italiano.

Yo no he tomado el prologo del Ensayo
del P. Martini por articulo de Efemérides li-
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terarias, en cuyo género de escritos, 6 por la
prisa de imprimir, & por otras razones, acae-
ce la desgracia de citar falsos testimonios. Y
si estimara yo asi los escritos del P. Martini,
no me tomaria el trabajo de responderle se-
riamente. Al contrario debo confesar con sumo
placer mio, que he hallado poquisimos Auto-
res tan delicados y exactos en las citas como
el P. Martini; y por esto justamente siento
mas que el primer borren de esta especie que
se ha escapado & su docta pluma, haya veni-
do casualmente & caer sobre mi.

X1V,
Defensa de Pergoksi.

En todo el artitulo, como llevo dicho, en
que hablo de la Liturgia hebrea, ni siquiera
nombro & Pergolesi ni su Stabat Mater, Lo
nombro si en el art. 5? pag. 146 del tom. 111
hablando, no de la Liturgia hebrea 6 latina,
sino de la Musica con instrumentos que per-
mite la Iglesia en las grandes solemnidades. Alli
propongo & los Maestros de Capilla el Stabat
M ater de Pergolesi por modelo de una M-
sica con instrumentos que no desdice del de-
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coro del Templo. Una vez que el uso de este
género de Mdusica, que en mi Obra he distin-
guido siempre del Canto-llano ¢ canto de la
Liturgia con términos bien precisos, sea una
permision de la lglesia, & esta toca el exami-
nar si conviene 0 no prohibirlo, en atencién
al abuso que de él se haga. Mientras lo con-
siente, yo al menos no he oido jamas, y quién
sabe si llegare & oir una Mdusica con instru-
mentos sobre un asunto sagrado tan sabia y
tan divina como la del Stabat Mater de Per-
golesi.

I Pero en qué ha abusado Pergolesi ? El
hubiera arrojado & las llamas su Stabat M a-
ter , y abjurando como herética la escuela
de Napolesj hubiera andado errante por el
mundo buscando la escuela mas refinada del
Canto-llano, si hubiese previsto que aquella
composicion suya, después de haber triunfado
tantas veces del corazon humano y arrancado
las lagrimas & tantas personas, habia de ser por
ultimo criticada de Musica burlesca, y apta pa-
ra hacer reir. He aqui las palabras del P. Mar-
tini 4 la pag. VIII, Esta composicion de Pergo-
lest (esto es, el Stabat M ater) si se coteja con
la otra también suya del intermedio intitulados

Xa Serva Padrona, se echa de ver que la es
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enteramente semejante, y del mismo caracter,
exceptuando algunos pocos pasos. En ambas se
ven el mismo estilo, los fnismos pasos, y las
mismisimas delicadas y graciosas expresiones.
¢Y como aquella Musica que es apta para
expresar conceptos burlescos y ridiculos , como
la de la Serva Padrona, podrad ser d proposi-
to para expresar sentimientos piadosos, de'vo»
tos y compungidos como la de los Hebreos? Es-
tos sentimientos son demasiado contrarios en-
tre si, para que una Musicapueda expresarlos
ambos. La Musica de la Ser'va Padrona, como
sabiamente dice el P. Martin!, es apta para
expresar sentimientos burlescosy ridiculos, 6
es Mdasica burlesca y apta para hacer reir: la
del Stabat Mater es, como dice el P. Martini,
la mismisima Musica de la Serva Padrona:
luego la Mdusica del Stabat M ater es Musi-
ca burlesca y apta para hacer reir. jO dura
condicion del Canto-llano, que insensiblemente
nos lleva & querer obscurecer la gloria del gran
genio de Pergolesi, inmortal honor de la na-
turaleza y de la Italia! Pero no echemos la
culpa al Canto-llano inocentisimo por su na-
turaleza; quizd yo soy el reo de esta injuria
hecha al incontrastable mérito de Pergolesi. Si
yo hubiera querido verdaderamente mirar por

£
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su glona, deberia haber menospreciado su Sta~
hat Mater en mi Obra, que quizd asi lo
hubiera sostenido con su autoridad el P. Mar-
tin!.

Yo creeria ofender la memoria de Pergo-
lesi y el universal dictamen de los profesores
de Musica, haciendo un paralelo circunstancia-
do del Stabat Mater y la Serva Padrona,
para salvar la reputacion de su Autor, que cier-
tamente no tiene necesidad de mi débilisimo
apoyo. Tanto mas que los Autores célebres de
las Nlovelle letterarie di Firenze (a los quales,
como también a los Autores de la Gazeta lite-
raria de Milan , debo con esta ocasion darles
gracias del sumo honor que han hecho de
mi Obra sobre el Orig. de la Mus.") han pro-
tegido plenamente al num. 50 delafio de 74
la gloria de Pergolesi, contra los indtiles asal-
tos del P. Martini. Sin embargo diré en globo
que desmenuzando el todo de una y otra com-
posicion, acaso se podra hallar algun pasage
del Stabat M ater que se parezca 4 algin otro
de la Serva Padrona, y reconocerse en am-
bas composiciones el genio original del mismo
Autor. Pero esto nada prueba ni contra una ni
contra otra composicion, y mucho menos a favor
del Canto-llano. Los sermones del P. Segneri
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abundan de pasages y de expresiones sacadas de
las oraciones de Cicerdn; y por esto ;diremos
que aquellos sermones son profai\os y sacrile-
gos? No son las proposiciones sueltas las que
deciden de la expresion oratoria 6 musical; sir
no el todo de la composicion : una pequefia
nota mas 0 menos, un punto, una apoyatura,
¢y qué mas? el solo movimiento del Tiempo
mas 6 menos veloz hace cambiar de expresion
una Musica. Y no quiero otro exemplo de es-
to, que la historieta que nos cuenta el mismo
P. Martini a la pag. 129 del Ensayo; y es que
al fin del siglo XV y principios del siguiente
se cantaba vulgarmente una candoncilla Pro-
venzal llamada : VVhomme arme, la qual sirvié
después de Tema para componer siete Misas
diferentes a siete diversos compositores; & sa-
ber, @ Jusquino del Prado, dell’Orto, Pippe-
lare, Brumel, de la Rué , Morales y Pales-
trina. He aqui siete Misas en un estilo que el
P. Martini reconoce por Unico para expresar
sentimientos piadosos y devotos, las quales tie-
nen de comun con una cancion vulgar, no ya
los pasages, los puntos y las comas, sino la
entera cantilena del Tema. ;Y se dira por esto
que aquellas siete Misas son otras tantas can-
cioncillas? L’honme arme es un caso particu-

£2
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lar de la costumbre, que no puede ignorar el
P. Martini, de los grandes maestros de los si-
glos anteriores, que fastidiados quiza de com-
poner para la Iglesia con los Temas & pasos
tomados del Canto-llano, se valian muchas ve-
ces de las canciones mas vulgares | asi en los
libros de Palestrina y de otros se ven aque-
llos graciosisimos titulos de Misas intituladas:
Vhomme armei Nasce la gioja mia\ filie fa
0ggi il mio Solé? bianco e dolce cigno\ Ite ri-
me dolenti hrc. No puede ciertamente negarse
que semejantes titulos son algo pedantescos:
pero por lo demas se ve que los pasages y los
Temas aun mas vulgares y profanos han sido
en todo tiempo trasplantados & la Mdasica sa-
grada, y adoptados al estilo del mismo Canto-
llano, como nos lo demuestran los menciona-
dos exemplos, los quales no seran criticados
ciertamente por el P. Martini por burlescos y
aptos para hacer reir.

Anadese que la Oratoria, la Poesia, y por
consiguiente la Musica tienen muchas expre-
siones comunes a los objetos sagrados y profa-
nos; y todo su buen 0 mal efecto depende
del objeto d que se aplican. ;Quéantas veces en
la Bendicion que se da al pueblo con el San-
tisimo Sacramento, se toca en el organo la can-
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filena de alguna Aria cantabik de teatro? Esto
para el P. Martini ciertamente serd un escan-
dalo; pero los superiores eclesiasticos que ig-
noran el origen de aquella sonata, no solamen-
te la permiten, sino que la tienen por pia-
dosa y devotaj y tal resulta efectivamente en
virtud del objeto & que esta aplicada. Esta pro-
posicion mia se funda en una verdad filosofica
autorizada por S. Francisco de Salesj y es que
nuestras pasiones tienen dos relaciones contra-
rias, la una acia lo bueno y la otra acia lo
malo; y llegan & ser virtud ¢ vicio, segun el
objeto & que se dirigen. Por esta razon decia
el mencionado Santo, que habiendo reconocido
en si mismo una complexion excesivamente
amorosa, procurd saciar esta pasion con un ob-
jeto digno de infinito amor. Xa Musica pues
no hace la eleccion de los objetos; ella sola-
mente mueve los afectos : si estos se dirigen
a un objeto sagrado, la Mdusica es sagrada; y
si los afectos se dirigen & un objeto profano,
la Musica es profana. Pero esto se debe enten-
der con la limitacién , que de la Mdsica sa-
grada esten siempre distantes los minuetes, las
gigas, las modulaciones demasiado voluptuo-
sas y afeminadas, y si se quiere también aque-
llas, que aunque por su naturaleza podrian



70 PARTE PRIMERA.

aplicarse a un objeto sagrado, acaso no haran
en la Iglesia el efecto conveniente por haber
sido antes profanadas por el vulgo, quales se-
rian, por exemplo, las cancioncillas Vhomme ar-
me : chefa oggi il mio Solé ierc.

Lo que hasta aqui hemos dicho procede
baxo el supuesto, que disuelta la union de las
partes de las dos referidas composiciones, esto
es, del Stabat Mater y de la Serva Padro~
na, se halle algin pasage de la una semejan-
te & alguno de la otra. ;Pero qué sera si ni
aun tal semejanza se encuentra? Efectivamen-
te he hecho oir & muchas personas inteligentes
en Musica la Serva Padrona™ y ninguno ha
advertido en qué escena de este intermedio se
funda la comparacion del P. Martin!. Solamen-
te en la aria de la Donna que dice: stizzo-
SO midy stizzoso™ hacen los instrumentos solos
un pasage de quairo 0 ¢™Mco notas, semejante
al Tema dominante del inflammdtus et accén-
sus del Stabat Mater. En lo demas me pa-
rece que no se pueden comparar dos com-
posiciones de un mismo Autor mas desemejan-
tes entre si. La Mdusica del intermedio es una
Musica enteramente alegre, parlante , y toda
llena de juguetes ridiculos, pero graciosos pa-
ra expresar el modo que tiene la gente vul-
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gar de enamorar. La Mdusica del Stabat Mater
es casi toda de un patético tan fuerte, que para
aliviar el animo de la angustia, y prepararlo
a recibir con nuevo placer aquella impresion,
se ve obligado el sabio autor & interponer al-
gunas brevisimas Estrofas con una cantilena
algln tanto viva, que por otro lado no des-
dicen de la gravedad y devocion del asunto,
ni impiden que el todo de la Musica del Sta-
bat Mater sea mas diverso del ta-ra-la de
la Serva Padrona, que el Miserere que can-
ta la Capilla Pontificia en la Semana Santa
lo es de la cancion que canta el pueblo en
Roma: sentite, INina bella, sentite la ragione.

Quando el P. Martin! hubiera querido ha-
llar en una composicién profana de Pergole-
si algin vestigio de su Stabat M ater, facil-
mente le hubiera encontrado en las quatro
cantadas célebres de él mismo. En la segun-
da, la modulacién de las palabras: solo pace,
€ sol riposo questo core inamorato sa trova-
re , mia vita, in te, hace una impresion muy
semejante a4 la del Juxta Oacem del Stabat
Mater. En la tercera » a las palabras: rad-
dopia i colpi ad affrettar la morte, los ins-
trumentos hacen el mismo Tema que & las pa-
labras del Stabat: Quis posset non contrista-



PARTE PRIMERA.
r> En la misma cantada la modulacién de
las palabras; cudsTo contento dul duolo oppfessoj
solo se diferencia de la modulacion de las pa-
labras: Quae moeréhat et doUbat del Stahat
M ater en las sincopas, esto es, las notas 0 las
cuerdas son las mismas; pero en la cantada es-
tan sueltas, y en el Stabat Mater sincopa-
das; de suerte que sincopando las de la can-
tada resulta la modulacién del moerebut et o~
Jebat, y soltando las del moerebat et dolebat
resulta la modulacion de la cantada. En la
quarta , las palabras: O d*Acheronte sul mero
fonte disciolto m lagrime sgirito infelice si
restero y se cantan en el mismo tono, con el
mismo Baxo, con los mismos acordes, y con
una modulacion muy semejante a la del mo-
rientem desoldtum del Stabat Mater. La dife-
rencia consiste principalmente en el Tiempo,
que en la cantada es Presto”™y en el Stahat
Largo ; alargando el Tiempo de la cantada,
se puede cantar el moriéntem desUdtum sin mu-
dar nada el Tema; y acelerando el Tiempo del
moriéntem desoldium se puede cantar el disciol-
to in lagrime spirito infelue si restero. ;(Mas
todo esto qué prueba? Pruet™ lo mismo que
las Misas intituladas: L’homme armé: Masce
la gioja mia: Che fa oggi il mio Solé? esto
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es, que muchas expresiones, en particular las
patcticas, son comunes & muchos objetos sa-
grados y profanos. Prueba que el Stabat Ma”
ter y las cantadas son de un mismo Autor, que
sin copiarse a si mismo da a reconocer en to-
da suerte de estilos su particular claridad, sen-
cillez, verdad y suavidad de expresion. ;Quien
podria sufrir el oir criticar el Oratorio de la
Pasion de Metastasio, porque en su estilo se
reconoce el Autor del Artaxerxes 0 de la Di-
do? ;Y sena puesto en razon el criticar el Mi-
serere compuesto por el gran Jommelli, por-
que en su estilo se reconoce el autor del
Achilles in Sciro cantado en Roma en el afio
de 71? Pero estas no son cosas para explicar-
se quando se habla con los maestros, y no
son casi necesarias para distinguir el Stabat
Mater de Pergolesi de la Serva Padrona. La
Mdusica de este intermedio por confesion del
P. Martini es apta para expresar sentimientos
burlescos y ridiculos; y la Mdusica del Stabat
Mater por voto universal de toda la Europa,
es la Musica mas tierna y mas apta para com-
pungir de quantas se han escrito.

Convendra ya dexar & parte este cotejo,
pues no quisiera se valiese de este exemplo el
Académico Filarménico de la carta citada al
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art. 11 para confirmar que la escuela del Can-
to-llano confunde enteramente los estilos. Efec-
tivamente parece que no reconoce sino dos;
Camo4lam y canto no llano; y aun el canto
no llano quiere que esté fundado en el Canto-
llano, de suerte que hecho el analisis de to-
da la Musica, ora sea de Canto-llano, ora de

«0 llano, toda en fin se debe resolver en CWo-
[lano.
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3= LAS REGLAS ANTIGUAS DE CONTRAPUNTO.

Argumento del Ensayo del P. Martini.

M i Obra sobre el Origeny reglas de la Mu-
sica procede , como de primer principio) de
la necesidad de reducir la préactica del Contra-
punto & reglas generales, respecto de que las
que se hallan en los Autores de los siglos XV
y XV I son constantemente falaces, sin ningu-
na conexion entre si, y mas aptas para con-
fundir & los principiantes que para ilustrarlos.
Me propuse pues el suplir este defecto en el
tom. Il lib. 3? de la parte lisonjeandome
que los amantes de la Musica agradecerian,
quando no otra cosa, al menos el esfuerzo de
querer reducir la practica del Contrapunto a
un sistema razonado de reglas generales, que
tara 6 ninguna vez fallasen. Y habiéndome he-
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cho cargo desde mis primeras investigaciones,
que el error de los antiguos procedia princi-
palmente de tomar el Canto-llano por funda-
mento del Contrapunto, dexé aquel & un la-
do; y sobre el supuesto, que me parecia ser
verdadero, de que la armonia era un fendme-
no universal de naturaleza, me apliqué & in-
vestigar sus leyes sin respeto a ningun género
determinado de estilo. Pero veo que este mi
modo de pensar no ha sido bien recibido por
la escuela del Canto-llano, pues el P. Marti-
ni en su nueva Obra del Ensayo, no contento
con suponerme necesitado de internarme mas
en la naturaleza de aquel devotisimo canto,
que es el fundamento de su escuela, repro-
duce las antiguas reglas de Contrapunto, para
que estas juntamente con el Canto-llano impi-
dan la revolucion que en la republica musical
podria causar algun dia mi sistema.

Si el P. Martini hubiese reproducido aque-
llas reglas consolidandolas, demostrandolas ve-
rificadas en los sesenta y un exemplos, que in-
cluye en su Ensayo”™ y empleando tres 6 qua-
tro® pequefas notas de las muchas que acom-
pafian a aquellos exemplos, para hacer ver fal-
sificada alguna de las mias, entonces de los
trabajos del P. Martini y de los mios podria
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la republica musical sacar alguna ventaja. Pe-
ro reproducir aquellas reglas @ manera de afo-
rismos, como se hallan sin orden alguno en
los Autores de los siglos XV y XV I, atar al
principiante las manos, advirtiéndole en gene-
ral el gran ndmero de excepciones; y alegar
exemplos en los que casi a cada compas se
ven verificadas mis reglas, y falsificadas las an-
tiguas; esto me parece que es dar un testi-
monio préctico & favor de mi Obra, que es
otra de las razones de mi Duda propuesta al
principio. Conozco que la respetable autoridad
del P. Martini puede dar a aquellas reglas, aun-
que se reproduzcan desnudas enteramente dé
razon, la subsistencia que por si mismas no
tienen ; y conozco también que no era deco-
roso al crédito de un maestro tan celebre entrar
conmigo en controversia sobre las reglas del
Contrapunto. Pero ademas de que el apoyo
de la autoridad, aunque sea la mas respetable,
uo es, como la experiencia nos ensefia, ente-
ramente solido y permanente, el deseo de ser
util & los estudiosos del arte, parece que de-
berla hacer superar aquellas pequefias consi-
deraciones, y empefiar a qualquiera & no fiar-
se de su propia autoridad, y tratar las materias
doctrinales como van tratadas.
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Por tanto, puesto que el P. Martin! me
hace el honor de recogerme como en un rami-
llete de olorosas flores, desde la pag. X 1X hasta
la XX X111 las reglas antiguas del Contrapunto
(trabajo que yo deberia haber hecho en mi
Obra sobre el Qrig. de la Mus."), las olere-
MOS una por una, esto es, demostraremos que
en las diez reglas recogidas por el P. Martin!,
exceptuando la primera que prescribe se debe
comenzar y acabar toda composicion en con-
sonancia perfecta (y aun esta no estd exenta
de toda excepcidn, respecto de que se comien-
za y acaba muy bien con solo la Tercera que
es consonancia imperfecta), de las demas no
hay siquiera una que no sea falso principio
del Contrapunto 6 de la armonia.

Regla Il del P, Martin!: Seprohiben dos Uniso-
nosf dos Octavasy dos Quintas consecutivas
por movimiento recto.

Esta regla dice el P. Martin! & la pag. 25
que la ha hallado quebrantada en tocias las
obras de los mas excelentesprofesores del ar-
te. Me parece que la proposicion es algo exa-
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geradaj pues si fuese verdadera, ¢(por qué
se ha de prohibir & los principiantes el hacer
aquello que se halla en todas las obras de
los mas excelentes profesores del arte? Es ver-
dad que el P. Martini dice, le ha sucedido
encontrar este error, aung™ue muy rara vez, en
todas las obras de los mas excelentes profe-
sores de Musica. Pero no entiendo bien como
las dos Quintas se hallan muy rara vez , y se
hallan en todas las obras de los mas excelen-
tes profesores del arte. Si esto quiere decir
que en cada una de las susodichas composicio-
nes se hallan las dos Quintas muy rara vez,
V. gr. una sola vez, se podria conceder al prin-
cipiante la licencia de hacerlas, si no una vez
en cada una de las composiciones, mientras no
sea compositor excelente, al menos una vez al
afio para animarle & llegar & ser tal.
Senaladamente se hallan las dos Quintas al
séptimo compas del Gloria Patri del Espafiol
Luis de Victoria, que en la citada pagina exa-
mina el P. Martini; afiadiendo en la nota a
la siguiente pag. 26 que ma licencia semejan-
te, que en los hombres de tanta celebridad nin-
guno tiene valor de condenar por haber sido
maestros, y maestros consumados en la profe-
sion, seria intolerable y digno de una severa
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reprehension , en quien no tuviese el fondo de
mérito y de crédito que ellos tenian. Yo no sa-
bia que la Musica se debia gobernar & mane-
ra de un Convento de Religiosos, en el qual
a los Padres de merito y de crédito se les con-
ceden privilegios y licencias que se niegan a
los Coristas. En la Gramaética de las lenguas,
que en gran parte depende del arbitrio huma-
no, para las obras grandes ciertamente se toman
algunas licencias, que serian reprehensibles en
una obra pequefai pero en las artes institui-
das por la naturaleza para deleytar los senti-
dos, los maestros consumados tienen mas obli-
gacion de saber aquello que se puede hacer
sin quebrantar las reglas fundamentales de ellas;
y si las quebrantan, son mas reprehensibles
que los principiantes. Si Luis de Victoria hu-
biese hecho una cadencia, dando & la Quinta
Tercera menor, su celebridad no le hubiera
salvado de una justa critica. En suma si la au-
toridad tuviese sobre las artes el dominio que
quiere atribuirla el P. Martini, la Iglesia de
S. Pedro en Roma se hubiera fabricado con ar-
quitectura gotica. Quando se oye una compo-
sicion no se oye el nombre del Autor: sea este
Padre grave 0 Corista, el oido la condena, si
se halla ofendido; y si le agrada, la aplaude.
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No es menos singular la doctrina sobre las
dos Quintas de Antimo Liberati” alegada rpox
el P. Martin! & la pag> 69. Conviene, dice el
mencionado Autor en una carta a Juan Pablo
Colonna, hacer una reflexionfj es, qiie- en la
Msica en unas cosas el sentido prevalece d
la razon, en otras la razon al sentido, y en
algunas el sentidoy la razon .van de acuerdo
y se aunan. Todas las buenas-escuelas ‘y>rohi-
hen que se hagan dos, tres,. qUatro 6 mas Quin®
tas justas consecutivas, 6. continuadas de gra”
do 6 de salto; no porque repugne al sentido
la multiplicidad de las consonancias de dichas
Quintas justas, sino porque en esto prevalece
la razon al sentido, pues que estas Quintas
continuadas no produciendo variedad alguna”
que es lo que hace deleytable la armonia, ni es-
tan bien, ni se deben hacer,y asiprevalece al
sentido la razon. Antimo Liberati si hubiese
dicho menos de lo que dice, hubiera dicho la
verdad que no supo conocer en. sus mismas
palabras, deslumbrado por la sublime y ex-
travagante metafisica de la razon, que tal vez
prevalece al sentido, y del .sentido que tal vez
prevalece i la razon. .Si & esta doctrina, de
Amimo Liberati se agrega la del P. Anglcria,
alegada también como cierta por el P. ’Martini

F
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a la pag. 154, & saber, que la postura de Ter-
cera mayor y Sexta menor es buena por au-
toridad , pero no por regla, tendriamos tres
fuentés fecundisimas de Contrapunto, la ra-
mzon, ¢l sentidoj -la autoridad: la razén, que
tal vez prevalece & la autoridad y al sentido;
el sentido, que tal vez prevalece & la razon
y a la autoridad; y la autoridad que no resi-
peta .ni al sentido ni & la razon. Pero la ra-
zOn y la autoridad en materia de Musica, si no
raciocinan subordinadas al sentido 0 a la expe-
riencia, deliran. Y no comprehendo como hace
tanto caso el P., Martini de la doctrina de An-
timo Liberati, quando en el prélogo del En-
sayo establece como verdadera- la contraria. Si
el entendimientoy dice a la pag. X, comopotencia
espiritual pretende extendersefuera de los limi-
tes del sektidOf es cierto que reducira la MUsica
aprincipios ideales', segin la qual doctrina del
P. Martini el entendimiento 0 la razon, no debe
jamas prevalecer al sentido en materia de Musica.

La serie de Quintas es repugnante al sen-
tido por la misma razon que da Antimo Li-
berati para probar que no es repugnante al
sentido, sino & la razon solamente; y es porque
no produce variedad alguna y hace fastidiosa
la armonia, cuyo fastidio siendo puramente
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ideal es una cosa muy indiferente, pero muy
desagradable al sentido. Sin embargo, la serie
de Quintas, como dice el mismo Liberati en
otra carta & Ovidio Persapegi, no perjudica,
ni hacé 'defectuosa la armonia, esto es, no la
destruye enteramente, como piensan, afiade, los
musicastros ignorantes. He aqui pues, que se-
gun Antimd Liberati, y (lo que hace mas fuer-
za) segun la experiencia, nd destruyéndose la
armonia por las dos Quintas, la regla que las
prohibe no és fundamental de aquella: es si
una regla de gusto respectiva a la variedad;
y asi es que se puede quebrantar siempre que
se conserve la variedad con el concurso de las
demas partés; y se debe quebrantar quando
la variedad de la armonia pueda perjudicar a
la expresion, que es el objeto primario de la
Mdasica, Gn joven pues de buen gusto, aun-
que no se haya exercitado en la Mdusica mas
que tres 6 quatro afios, sera digno de alaban-
za, si hiciese las dos Quintas especialmente en
el segundo caiso; pero fuera de los dos refe-
ridos , si las hace el maestro mas condecorado,
se le debera castigar con alguna penitencia. Las
dos Quintas de Luis de Victoria pertenecen
evidentemente al caso primero. Alli cantan &
un tiempo cinco' voces, dbs Baxos, un Tenor,

F2
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un Contralto y un Tiple; el segundo Baxo
hace las dos Quintas con movimiento muy
veloz; pero al nacer la segunda Quinta, el
Baxo primero con un salto muy sensible de
Quarta, y con movimiento contrario al otro Ba-
X0, hace una Tercera mayor, que suple toda la
languidez de las dos Quintas. Antimo Liberati
hizo pues las dos Quintas, no fiado ensu repu-
tacion, sino porque la experiencia le mostré que
en el concurso de aquellas circunstancias, dos
Quintas hechas con velocidad no hadan fastidio-
sa la armonia.

Regla 111 del P. Martin!: Se deben evitar en ca-
da una de laspartes del Contrapunto los saltos
de Quarta alterada 6 mayor; de Quintafalsa
0 escasa‘’, de Tritono', de Sexta mayor', de Sép-
tima tanto mayor como menor ; de Octava
diminuta 6 alterada ierc.

La prohibicion de los mencionados saltos
se puso por el P. Martini entre las reglas fun-
damentales de Contrapunto, porque por tal
la reputa la escuela del Canto-llano. Pero yo
en la Obra sobre el Orig. & la Mas. en el
tom. Il. & la pag. 115 digo, por lo que toca
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a esta regla, e estas prohibiciones que se nos
venden por nuestros contrapuntistas como re-
glas fundamentales de armonia, tienen sola-
mente por objeto la facilidad del canto huma-
no,ypor necesidad se quebrantan muchas ve-
ces. y ala pag. 150 hablando del estilo senci-
llo 6 de capilla digo asi: Ademas, faltando d
las voces el auxilio de los instrumentospara en-
tonar con perfeccion , y ponerse en tono, es ne-

cesario evitar quanto sea posible los saltos vy
las mutaciones de Modo, especialmente las irre-

gulares. Conforme & esta doctrina mia ilustra el
P. Martini la susodicha regla con esta nota: Es-
tos saltosjustamente seprohibieron por los pri-
meros maestros, porqué eran muy dyiciles de
entonarse por los cantores en aquellos primeros
tiempos en que aun no se habia introducido el
uso de que les acompafiase el organo. Pero hoy,
que ademas de aquel acompanamiento es casi
mayor el numero de los instrumentos que el de
las voces , son aquellos saltos menos difciles.
De aqui es que debemos conformarnos con los
maestros que son mas exactos y prudentes en
su arte , los quales se abstienen de introdu-
cir semejantes saltos en sus composiciones sin
organo, 6 sobre el Canto-llano, introduciéndolos
solamente en las composiciones modernas siempre
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que son oportunos. Confesando pues el P. Mar-
tini en esta nota que la prohibicién de los su-
sodichos saltos no es regla fundamental de ar-
monia, sino que solo es respectiva, como yo he
dicho en el lugar citado de mi O braéa la fa-
cilidad de la entonacion, particularmente en el
estilo de capilla, se aumenta mucho mas mi
Duda, sobre el objeto de la Obra del P. Mar-
tin!, si es el de impugnar la mia, ¢ el de ilus-
trarla.

Regla IV del P. Martini: Conformarse con la
propiedad y naturaleza de los intervalos ma-
yores, que es la de subir, y con la de los inter-
valos menores, que es la de baxar. Estos inter-
valos son las Terceras, las Sextas, las Sépti-
mas, las Quartas mayores 0 alteradas, y las
Quintas falsas, escasas 0 defectuosas. Siendo
pues este unprecepto, anade el P. Martini en
la nota 3?, mas bien dictado por la natura-
leza quepor el arte,,, deberan practicarlo con
toda la exactitud posible los compositores
jovenes.

Este precepto 6 aforismo es obscuro y fal-
sisimo. Obscuro, porque constando todo inter-
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valo de dos voces, no se determina si ambas
deben baxar O subir en los respectivos casos,
d si solamente una de las dosfalsisimo, por-
que haciendo una serie de Terceras 0 de Sex-
tas, como se ven algunas en los exemplos trai-
dos por el P. Martin!, estas Terceras 0 Sextas
son muchas veces alternativamente mayores o
menores. y tanto en las mayores como en las
menores las dos voces baxan 0 suben al mis-
mo tiempo. Y lo que es mas en semejantes
pasages se executa muchas veces lo contrario
de lo que prescribe la regla.' En el exemplo
de Palestrina que trae el P- Martini a la pag. 11
del Ensayo, el Contralto y el Medio-tiple, co-
menzando & cantar el Tribus honof unus, hacen
una Tercera mayor que segun la regla debe-
ria subir; y sin embargo las dos veces baxan
a un mismo, tiempo & hacer una Tercera me-
nor ; esta segln la regla deberia baxar ; y no
obstante ambas voces suben a replicar la prime-
ra Tercera mayor, la qual contra lo que pres-
cribe la regla vuelve de nuevo a baxar a repli-
car la Tercera menor. Ademas, de las Terceras
0 Sextas, sean mayores 6 menores, las voces
parten muy bien, con movimiento contrario, es-
to es, subiendo la una y baxando la otra; y
aun también las Séptimas menores afadidas a
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la perfecta armonia, las Quartas mayores y
las Quintas falsas no resuelven perfectamente
si una de las voces no sube, y la otra baxa.
Li.igo si una de ellas sube muy bien, baxan-
do la otra, tanto en los intervalos mayores co-
mo en los menores, ;que quiere decir que
propiedad de los intervalos mayores es la de
subiryy la de los menores la de baxari Sila
naturaleza, como dice el P. Martini, nos ha
dictado este precepto, me parece que ella nos
lo ha dicho en gerigonza.

Con todo," de la aplicacion que hace el
P.* Martin! dé esta-regla a dos casos particu-
lares, quizd podremos sacar alguna luz para
entenderla. EIl uno es a la pag. 109 para re-
solver la célefo dificultad sobre las dos Escalas
dél Modo menor, cuyas Sexta y Septima se
hacen mayores en‘ la ascendente , y menores
en la descendente. Este fendmeno musical, que
causo tanto embarazo & Rameau , le he ex-
plicado en el tom. Il del Orig. de la Mus. &
la pag. 3a, de una manera fécil y clara, y si
no me engafio dificil de impugnarse. Pero el
P. Martini juzgando acaso poco decoroso a su
distinguido mérito el abrazar la explicacion de
un Autor tan novicio como yo", se atiene fuer-
temente-a ia regla de los antiguos, y explica
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aquel fenémeno asi: La razon por que al su-
bir (en el Modo menor) se hacen mayores la
Sextay la Séptima, y al haxar menores, es
porque como en otra parte se ha demostrad.0
(esto es, se ha dicho), la propiedad 0 ley de
la naturaleza de Ibs intervalos mayores es la
de subir, y la de los menores la de haxar:
en competencia de las dos leyes de la natura--
leza y del arte, siempre debe prevalecer la
primera d la segunda"y tanto mas que esta
no estafundada sino en las. leyes de aquella.
Este exemplo de la regla, con el qual espe-
raba yo ilustrarme , me dexa mucho mas &
ciegas: ¢porque quales son las leyes de la na-
turaleza y del arte que se ponen en compe-
tencia entre si? Y si la ley del arte esta fun-
dada en la de Ja naturaleza, ;cOmo se pone
esta en competencia con aquella? Ademas el
P. Martini aplica indiferentemente la regla &
la Sexta y a la Séptima, sin.embargo de que
se debe hacer gran distincion de ellas, como
efectivamente la hace en la practica el mismo
P. Martini. La Sexta ascendente del Modo
menor se hace mayor para facilitar mas el can-
to; por lo,demas en la Mdsica instrumental,
como confiesa el P. Martini, se hace a veces me-
nor. Pero la Séptima no sufre excepcion j siem-
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pre.y en toda clase de Mdusica se hace mayor:
es necesario pues que la razon por qué se hace
mayor la Séptima sea mas fuerte y enteramen-
te, diversa de la razén, porque se hace mayor
la Sexta, y una misma regla no puede servir
para las dos. Véase el lugar citado del Orig,
de la Mus, donde se hallara explicado, por qué
no milita para la Sexta la necesidad de hacer-
la mayor, que milita para la Séptima. Final-
mente sea verdadera O falsa la regla de que
los intervalos mayores deban subir & ser ascen-
dentes, me parece que no conviene en quan-
to & la Sextay Séptima del Modo menor, so-
bre las quales se pregunta: ;por qué estos
intervalos ascendentes son mayores”™ y la res-
puesta segun la-regla es: porque los intervalo™
mayores son ascendentes: que es como pregun-
tar: ¢por que los Turcos son blancos? y res-
ponder: porque los blancos son Turcos.

El otro caso,. al qual aplica el P. Martin!
la susodicha regla, se halla & la pag. 3 donde
sin hacerme el honor de nombrarme, responde
a una pequefla nota mia puesta a la pag. 145
del tomo Il del On”. de la Mus. en la que
digo, que seria de desear supiésemos qué re®
glas generales dieron los antiguos para el uso
de los accidentes, 6 para ponerlos en el canto,
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aunque no se notasen en el papel. EI P. Mar-
tini en el lugar citado me ensefa la regla que
gobernaba en este punto & los cantores de los
siglos XV y XVI diciendo, que siempre que
la consonancia imperfecta subia, los cantores,
tenian por regla establecida el hacerla mayor,
y quando baxaba el hacerla menor, con arre-
glo & aquel principio 6 regla que nos ensefia
que la consonancia mayor quiere subir™y la me-,
for baxar. Una regla semejante nos hace ma-
nifiesta la ignorancia de los cantores antiguos,:
no solo respecto a las verdaderas reglas de ar-
monia, sino también & las de la Logica; pues-
to que el decir que la consonancia imperfecta,
ascendente se hace mayor, porque la consonan-
cia imperfecta mayor quiere subir, es lo mismo
que decir, como ya se ha notado, que los Tur-
cos son blancos, porque los blancos son Turcos.
Ademas, si los cantores de los siglos XV vy
XV hubiesen hecho,mayores las consonancias
imperfectas ascendentes, y menores, las descen-
dentes, hubieran .inficionado las composiciones
de, Palestrina, y de los mas célebres composi-
tores de aquellos siglos; en las quales, como
ya hemos visto, se hallan freqiientisimamente
consonancias imperfectas mayores, que desden”,
den, Y otras menores que asciptden. Sefialada-
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Diente aquellos buenos cantores jamas hubieran
entonado la Escala del Modo menor, en la
qual, sea como fuere la Sexta, la Tercera al
menos se debe hacer menor, y después subir
contra la regla; de otra manera no sera Escala
de Modo menor.

Sin embargo de lo dicho, reducida la re-
gla & estos términos algo mas claros, que siem-
pre que se sube se debe hacer mayor qualquier
intervalo; 6 al contrario, que siempre que se
hace mayor qualquier intervalo se debe después
subir, ¢hay en la Musica algin caso donde se
pueda esto verificar? Le hay ciertamente, y
es la Séptima del Modo, que si se hace ma-
yor se debe después subir & él; y quando se
sube al mismo, aquella Séptima se debe ha-
cer mayor. Acerca de los intervalos menores
descendentes se verifica de alguna manera la
regla en la Séptima menor afadida & la perfecta
armonia, cuya Séptima no resuelve perfecta-
mente si no baxa a la Tercera 6 a la Quinta
de la postura siguiente. Véase el Orig. de la
Mtis. tom. Il lib. 3? cap. 2? Los dos suso-
dichos casos se reunen en la Quinta falsa, cu-
yas cuerdas son la una la Séptima mayor del
Modo , que resuelve subiendo; y la otra la
Séptima menor de la Quinta, que resuelve ™
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xando: de suerte que todos los casos en que
puede verificarse la regla sobre,los intervalo
ascendentes y descendentes, se contienen subs-
tancialmente en la Quinta falsa. En los demas
casos que son infinitos se sube muy bien con
los intervalos menores, y se baxa con los ma-
yores. Se llaman estos casos por los defenso-
res de las reglas antiguas excepciones de re/la,
6 de la ley de la naturaleza; pero puesto que
el caso de la regla es en substancia uno solg>
y los casos contra la regla son infinitos, yo ten-
dré por mas razonable el hacer de los casos Infi-
nitos una regla, que de la regla una.excepcion.
Y en vista de esto, (;no es vilipendiar el
nombre de ley.de la naturaleza el aplicarlo &
un aforismo obscuro, y que aun explicado de
algiin modo, son mas \os casos en que se fal-
sifica que en los que se verifica? Ley de la
naturaleza un'principio inalterable y uni-
versal , con el qual el arte no se puede poner
.en competencia, ni los hom.”res pueden po-
nerle excepcion alguna: tal es en la Mecanica
la ley del equilibrio que exige la reciproca pro-
porcion de los pesos con las distancias al pun-
to de apoyo. Tal es en la Fisica la ley de la
.atraccion , cuya fuerza se disminuye al paso
que se aumenta el quadrado de la distancia.
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Tal es en la Astronomia la ley que constan-
temente mantiene a cada planeta en su Orbita-.
Tal es en el lenguage la ley de unir las ideas
con las palabras. Y tal es.en la Musica la ley
que circun”ribe ei Modo dentro de los limites
de ocho cuerdas, y reduce toda armonia a la
Tercera, Quinta y Octava. Puestas una, dos 0
quantas leyes de estas sean necesarias para fun-
damento de cada una de las artes,-de aqui des-
pués se deben deducir las reglas, sin hacer de
cada fendmeno particular una distinta ley de
naturaleza” de lo contrario se desenredaria pron-
to la teoria de las artes, como se desenreda el
vulgo de todas las dificultades filosoficas dicien-
do: X>W o ha'hecho’, es unafatalidad: Dios
lo quiere asi.

V. ]

s

Regla V del'P. Martini: Se nos ha prescrito

como regla por los primeros maestros el evitar

quanto sea posible las relaciones de Octava

superfina 6 escasa; de Tritono; de Quintafalsa,

y de Quarta alterada, que occurran entre dosc
partes del Contrapunto.

Este aforismo de Zarlino sobre las relacid-
nes falsas no es hi mas claro ni mas verdadero
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que el precedente. Quiere decir, que éntoiiari-
do una voz, v. gr. el C~soi~fa-ut natural no se
debe executar al instante,, 6 por la inisma voz
6 por alguna otra, el CsoUfa-ut sostenido. Del
mismo modo se debe evitar el hacer'oir una
después de otra las dos cuerdas que forthan el
Tritono, 6 qualquier intervalo siiperiluo Odimi*
nuto. Zarlino en el lugar citado por el  Mat*
tini se empena en hacer general esta regla; pe-
ro seria muy facil el recoger mas exemplos
que ios que' componen el Ensayo del P. Mar-
tini para manifestarla quebrantada por los mas
célebres maestros del arte. Lo. que en dicha
regla se contiene de verdadero es.que todo in-
tervalo de los mencionados en la regla puesr
to 6 en Contrapunto 6 en la melodia, re-
quiere que se resuelva en un determinado
Modo. Quando no resuelve asi, la relacion de
sus cuerdas hace comunmente jnal efecto; pe-
ro le hace bellisimo siempre .que resuelve en
el correspondiente Modo. En el oxemplo que
propone el P. Martini como excepcion de re-
gla & la pag. XXI, el B~miy el B-fa con-
tenidos dentro, de un mismo .compas no ha-
cen mala relacion; porque el Modo de aquel
exemplo es D-la-sol-re menor, cuya Sexta des-
cendente es B-fai y la ascendente B-mi, como
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consta del articulo antecedente ; y por tanto el
ascendente del Tenor, y el B~fa des-°
cendente del Baxo aunque muy inmediatos
no hacen mal efecto. Dice el V. Martini en
la nota que esta excepcion se ve usada”aun*
que mujf rara vez “por alguno ds los excelen*
tes maestros del siglo pasado..Pero Palestri-
na es mas de un siglo mas antigud que el si-
glo pasado, y con todo al primer exemplo
propuesto por el P. Martini 4 la pag, 5 com-
pas 7?, se halla ya entre el Baxo y el Con-
tralto la relacion de Quarta alterada, esto es,
F-fa-ut con sostenido y B -fa, cuyas cuerdas,
aunque formen entre si una verdadera Terce-
ra mayor, estan comprehendidas en la regla de
Zarlino juntamente con la Octava escasa, la
qual es verdaderamente una Séptima mayor.
De aqui es que segun la referida regla aque-
llas cuerdas deberian hacer mal efecto, pero
le hacen bellisimoj porque el Modo de aquel
compas es U-sol*re-ut menor, y para entrar en
él, atendidas las regias fundaméntales de ar-
monia, tan necesario es el B-fa como el Ffa~ut
sostenido. 'El aforismo de Zarlino no es regla;
es si, como la antecedente , una mala obser-
vacion de ciertos casos, en los quales la re-
lacion de los intervalos insinuados hace mal
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efecto ; pero no habiendo conocido su causa,
ha hecho una regla general que prohibe se-
mejantes relaciones aun en los casos en que
hace muy buen efecto. Y aun si por atenerse
a la regla de Zarlino en el exemplo puesto
por el P. Martini se cantase el B-fa en vez
del B-miy & este en vez del B-fa, y sien
el exemplo de Palestrina por quitar la relacion
de Quarta alterada se cantase 6 Ffa-ut na-
tural 6 B-mi en vez de B fa, entonces pre-
cisamente naceria en uno y otro caso una re-
lacion malisima; de manera que por evitar una
defectuosa, seria necesario quebrantar la regla
que nos da Zarlino para evitar las relaciones
malas. Ahora pues, el reproducir esta especie
de reglas en tono de aforismos, desnudas ente-
ramente de razén, ;no es hacer tocar con las
manos & las personas sensatas la necesidad de
Investigar otras que es el primer principio de
mi sistema?

V1.
Oi
Kegla VI del P. Martin!: Se”rohihe Mi
contra Fa.

Y aun se debe exorcizar con la sefal de-
la cruz, pues como dice Fux: Micontra Fa
G



on paute segunda.

est diabolus in Mdsica. Efectivamente en él
uso de M i contraFa se comprehende el uso de
la Quinta falsa, del Tritono , de los interva-*
los llamados superfinos y diminutos, de las mu-
taciones de Modo, y de otras materias las mas
escabrosas del Contrapunto, que yo he redu-
cido a reglas generales en el lib. 3? tom. 11
del Orig. de la Mus. Pero como los Autores
de los siglos pasados no habian reducido estas
materias & un sistema claro, cortaron el nudo
con el bando general: Se prohibe Mi contra
Fa. Mas esta especie de reglas en tanto sub-
sisten, en quanto no se explican; pero después
de descifradas se disipan @ manera de humo,
como ahora veremos.

El P. Martini en la nota adjunta divide
esta regla en dos partes: en la primera, dice,
se prohibe el uso de la Octava alterada, cu-,
ya disonancia , afiade, esta enteramente des-
terrada de la Musica , porque es insufrible'®
en la segunda se prohibe el uso de la Quinta
falsa y del Tritono. Respecto a la primera par-
te estoy persuadido, que si antes de morir el
gran Jommelli hubiese leido esta nota del
P. Martini, sin duda hubiera borrado dcl Ali~
serere (con el que ha coronado gloriosamente
su vida™ uno de los pasages mas celebrados
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que en él se hallan, en donde cantando & un
tiempo las dos voces nel fallo e nel\error, la
una esta en C-solfa-ut natural, y la otra en
C-solfa-ut sostenido, que es la Octava altera-
da desterrada enteramente de la Mdasica”™ se-
gun el P. Martin!. ;Por ventura sera este un
error para expresar el error y el pecado, que
dicen las palabras? No dudo que el Autor haya
tenido esto presente; pero la Mdsica no sufre
verdaderos errores de armonia para expresar la
palabra error. Aquella Octava superflua no es
mas que un error aparente; el C-solfa-ut sos-
tenido es Unisono con el D -lafa del primer
violin, que forma con el B fa del Baxo una
Tercera menor: el C-solfa-ut natural es una
Novena respecto al mismo Baxoj y todo el
acorde se reduce a la Tercera menor con la
Novena. Otros errores semejantes puramente
aparentes hallara el curioso en el mismo pa-
sagej los quales consistiendo en la diversa ma-
nera de escribir una misma cuerda , no de-
ben ser objeto de las reglas de armonia, si no
se quiere que el principiante abrace por objetos
reales las puras sombras. Sobre todo me admi*
ra que el P. Martini destierro enteramente de
la Musica la Octava alterada, superflua y di*
minuta, quando él mismo a la pug. XV 11 nos
G2
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ensefa que los intervalos superfluos y diminutos
son en realidad los intervalos comunes de la Es-
cala, la Séptima diminuta una verdadera Sex-
ta mayor, la Octava superfina una verdadera
Novena, y la diminuta una verdadera Sépti-
ma mayor j de modo que para desterrar en-
teramente de la Musica la Octava alterada, es
necesario juntamente desterrar la Novena y la
Séptima mayor; despropdsito que ninguno cree-
ra digno de la pluma del P. Martini.
Efectivamente la denominacion de los in-
tervalos superfluos y diminutos tiene por obje-
to solamente la manera comun de escribir las
cuerdas de un Modo; por exemplo en el me-
nor de B-fa escrito con la regularidad de ca-
racteres que provienen de la sucesiva forma-
cién de los doce Modos (Véase el Orig, de la
Mus. tom. I. Introd. art. 5.), no se halla C-s0l~
fa-ut sostenido; pero se halla D-la-fa Unisono
con aquel C-sol-fa-ut; de otra suerte el men7
donado pasage de Jommelli seria verdadera-
mente insufrible : respecto pues al B-fa, el
D -lafa se llama Tercera menor \ y respecto
al C-soUfa-ut sostenido, aunque Unisono con
D -la-fa, Segunda superflua. Yo no condeno
este lenguage ya establecido, que sirve tal vez
para significar como un intervalo por su na-
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turaleza consonante, v. gr. una Sexta menor,
viene & ser disonante en ciertos acordes, en
los quales se llama Quinta superfina. Condeno
si el abuso que se hace de este lenguage pa-
ra confundir & los principiantes, diciendo por
exemplo, que la Octava superfina 6 diminuta
estd enteramente desterrada de la Musica, quan-
do todos los dias se usan la Novenay la Sép-
tima mayor, que son Unisonas con aquellos in-
tervalos. La primera parte de la referida regla
solo sirve para confirmar & los principiantes en la
llusion que proviene de los diversos caracteres
con los que se puede escribir una misma cuerda.

Respecto a la segunda parte, (se puede dar
fegla mas inepta que prohibir el uso de las
Quintas falsas y de los Tritonos, de cuyos in-
tervalos estan llenas las composiciones que nos
pone delante el P. Martini? Si la regla quiere
decir que no se use de la Quinta falsa ¢ del
Tritono, sino es en los casos y en las formas
debidas, esta es una verdad de Pero Grullo,
que conviene a todos los intervalos de la Musica.
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VIL

Regla VII del P. Martini: Que las partes 6
*QES del Contrapunto no esten muy distantes la
una de la otrasy queesten dentro de los limites
y de las cuerdas del Modo.

Esta regla, como dice el P. Martini en la
nota adjunta, se dirige principalmente al estilo
de capillay sin 6rgano; y por tanto no es re-
gla fundamental de armonia.

VIIL

Eegla V111 del P. Martini: Seprohibe elpasar
de qualquier consonancia & una consonancia
perfecta por movimiento recto.

Esta regla se halla comprehendida en la
segunda que prohibe el uso de dos Unisonos,
de dos Octavas, y de dos Quintas consecutivas,
porque dicen los Autores del siglo XV, que
siempre que se hace v. gr. una Quinta con
movimiento recto resultan dos, si noformalitery
al menos virtualiter. Véase pues la regla se-
gunda.
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Regla IX del P. Martini: Qwf el Contrapunto
simple 6 de nota contra nota se debe componer
de solas consonanciasy dejtguras de igual
'valor.

Esta no es regla; es si una definicion del
Contrapunto simple con el que comienzan los
principlantes @ completar la armonia, y del que
no vuelven & servirse después del primer afio
de escuela. Si se toma por regla relativa &
ciertos pasages del Contrapunto simple, que
pueden introducirse en las composiciones, y que
se encuentran & veces en las composiciones an-
tiguas, la regla se demuestra falsisima por el
mismo P. Martini en el tomo | de la Hist. de
la Mus. pag. 193, en donde de los seis com-
pases de Contrapunto simple, p de nota contra
nota, que nos propone por modelo, el quin-
to, que es del Principe de Venosa, lleva al
alzar la postura de Tercera, Quinta y Septi-
ma: por lo que el Contrapunto de nota contra
nota usado por los maestros no es necesario que
esté compuesto de solas consonancias” como di-
ce la regla.
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X

Regla X del P. MahInl: Cémo en et Contrapun-

to disminuido 6 de alguna 'variedad de notas,

llamado también colorado 6Jiorido, compuesto

dejiguras consonantes de diverso valor, sepue-

denpracticar las disonancias de dos maneras,

la una degrado, depaso, 6englosa \y la otra
con ligadura, 6con la sincopa.

Como no entiendo aquel como, que da prin*
cipio & la regla, no puedo sacar de ella mas
que la licencia que da el P. Martini a los
principiantes para usar de las disonancias en el
Contrapunto florido. Por lo demas me parece
que semejante regla lo seria si ensefase el mo-
do de hacer uso de las disonancias. Pero suple
este defecto el P. Martini con la nota que ana-
de; y aun la habla ya suplido en la Hist. de
la Mus. tomo I, en donde 4 la pag. 214 y
siguientes nos ensefia que las disonancias se
ponen siempre entre dos consonancias , ora de
buida 6 en glosa en las notas que los practi-
cos llaman malas, ora ligadas. Para estas nos
da la regla general, que mientras la parte li-
gada 6 paciente resuelve de grado, la percu-
ciente 6 agente debe estarse quietaj y aunque
se mueva alguna vez, dice a la pag. 2ip, esto.
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es una Ucencia de Contrapunto para salir de
m apuro, de cuya licencia, afiade , rara vez
es licito usar; porque esta resoluciéon , dice
también a4 k pag. 231, es de su naturaleza
desagradable al oido. Pareciéndome esta doc-
trina demasiado rigurosa, la impugné a la
pag. 41 del tomo Il del Orig. de la Mus.,
demostrando en todo aquel capitulo con algu-
nos exemplos, que el movimiento ¢ detencidn
del agente es enteramente indiferente para la
perfecta resolucion de las disonancias; y que
lejos de deberse dar por regla general la de-
tencion del agente , hay algunas disonancias,
como la Quinta falsa, el Tritono, la Séptima
anadida & la perfecta armonia, la Séptima di-
minuta, y la Segunda afadida a la Quarta
mayor, que absolutamente requieren que en
su perfecta resolucion se muevan juntamente
el agente y el paciente. Conforme & esta doc-
trina mia ilustra el P. Martin! la citada regla
del Ensayo con esta nota: La resolucion (de
la disonancia ligada) requiere por ley infalible
que baxe al punto mas inmediato, 6por Semu
tono, 6 por Tono-.. de esto se deduce , que la
Quarta debe resolverse en Tercera, la Quinta
falsa en Tercera, la Séptima en Sexta, y la
Novena en Octava. Vero acaece nopocas ve~
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cits que las resoluciones demostradas en este
exemplo no suelen ‘verificarse en las consonan-
cias asignadas d cada disonancia; y esto su-
cede, nopor causa de la parte queprepara®
hierey resuelve, sinopor laparte queva d cho-
car contra laparte ligada 6sincopada;porque
mo'liiénds}se en el acto de la resolucion, viene
d variar la consonancia”™ por lo qual siempre
que la parte que liga observe las leyes pres*
critasy y se encuentre la res'olucion en conso-
nanciay se permite esto como mas claramente
nos lo demuestra el siguiente exemph. En efec-
to, el exemplo puesto por el P. Martini, que
enteramente concuerda con el que yo pongo &
la pag. 58 del tomo Il del Orig. de la Mis.y
claramente demuestra que las disonancias li-
gadas resuelven perfectamente, aunque se mue-
va el agente. ;Y era necesario un exemplo se-
mejante para disipar las tinieblas que se for-
man en el contenido de la susodicha nota con
el concurso de tantas partes; parte ligaday
parte que liga , parte que choca, parte que
prepara, hierey resuelve, quando todas se re-
ducen & dos, parte ligada, que en el citado
lugar de la Hist. de la Mus. se llamapacien-
te; y parte que choca 6 hiere, que en la men-
cionada historia se llama agente? Ademas, U
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parte jpieprepara, Merey resuelve viene g ser
aqui una misma; y en la Hist. de la Mus. la
parte que hiere es el agente, y la que resuel-
ve elpaciente. ;Y como sucede esto nopor cau-
sa de la parte que hiere, sino por la queva
d chocar, quando en la Hist. de la Mas. la
parte que hiere y la que va d chocar es la
misma;j a saber, el agente? Sin este concursd
de partes que se ligan, hieren y chocan entre
si, me parece que el pensamiento del P. M.ir-
tini se podia explicar en dos palabras, con tal
que se adoptasen los mismos vocablos de que
él se sirve en la Hist. de la M&s. para tra-
tar esta materia ;. el pensamiento es este : «o
pocas veces acaece que las resoluciones demos-
tradas en el exemplo (las quales suponen quie-
to el agente) no suelen verificarse en las con-
sonancias asignadas a cada disonanciaj y es-
to sucede porque se mueve el agente. Pero ex-
plicado asi el pensamiento la retractacion hu-
biera quedado muy al descubiertoj supuesto que
por Ultimo segin la Hist. de la Mas. rara
vez es licito mover el agente mientras resuel-
ve el paciente \y segun el Ensayo, no pocas
veces acaece esto. Segun la Hist. de la Mus,
el mencionado movimiento del agente es des®
agradable al oido; y segun el Ensayo la re-
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gla. infalible para la resolucion de las ligadu-
ras, solo es @MRlaparte ligada baxe alpunto
mas inmediato, que es cabalmente la ley in-
falible que yo he establecido para la perfecta
resolucion de las disonancias ligadas, en el tom,
Il lib. 3? cap. 2? del Origen de la Mus. Y
si el P. Martini en su Hist. de la Mus. hubiera
moderado su rigor sobre la detencion del agente,
como le ha moderado en el Ensayo, me hu-
biera ahorrado el disgusto de impugnarle sobre
este punto en la obra del Orig. de la Mus.
Al fin de la primera nota puesta por el
P. Martin! & la décima y ultima regla, hay una
advertencia que no es para omitirse. Se debe,
dice, advertir aqui por iiltimo, que como la
Quarta se considera y practica como disonante
por losprécticos, aunque por si sea consonan-
te, segin lo he demostrado evidentemente ("esto
es, lo he dicho) en varios lugares de este es-
crito, y con especialidad en el tomo | de la
Hist. de la Mus. (péag, 276); sin embargo he
considerado como disonante dicha Quarta,por
conformarme con la préctica de todos los maes-
tros del arte. Dice en suma el P. Martini, que
la Quarta es evidentemente consonante ; pero
que todos los maestros del arte, y el P. Mar-
tini con ellos, la consideran como disonante. Yo
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dudo que en ninguna otra arte se halle un
fendbmeno de esta especie ; esto es, una prac-
tica de todos los maestros del arte evidente-
mente contraria, por confesion de los mismos
maestros, a la mas cierta y evidente teoria.
iOh Musica desventurada! ¢Es posible que la
mas bella entre las Bellas Artes, y la mas dig-
na de la atencion de los Filésofos por las gran-
des conexiones que tiene con nuestras pasiones
y con nuestras costumbres, en el pais en donde
ha nacido y ha crecido, se vea tan abandonada
por los literatos a semejantes paradoxas?

X1.

'‘Recapitulacion de las reglas antiguas
del Contrapunto.

He aqui el xugoso compendio de los prin-
cipios y de las reglas principales del Contra-
punto recopiladas de los Autores antiguos, con
el qual el muy ilustre Autor del art. 3? de
las Efemeérides de Roma del 5 de Noviembre
pasado se persuade, que el P. Martin! habia
echado por tierra todo mi sistema ; como i
para impugnar el de Cartesio 0 el de Newton
bastase reimprimir la Filosofia de Averroes. Yo
itias bien me inclino & creer que el P. Martini
baya hecho la coleccion de aquellas antiglieda-
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des para mover & compasion a los amantes de
la Musica, y estimularles & fundarla en princi-
pios mas sélidos que aquellos con que la escue-
la del Canto-llano tiraniza a sus discipulos.

Esta célebre escuela no nos da, como que-
da probado, un solo principio que sea verda-
dero fundamento del Contrapunto 0 de la ar-
monia : parte de sus reglas son falsas y parte
obscuras, y las que son claras son a lo mas
reglas secundarias relativas al gusto de algin
estilo particular, que yo también he explicado
en la Obra del Orig. de la Mus. £1 objetoy
el espiritu de la segunda regla que prohibe las
dos Octavas y las dos Quintas, lo he desen-
vuelto yo en la citada Obra & la péag. 126 de!
tom. Il. La tercera, que prohibe los saltos difi-
ciles, y que solamente tiene por objeto el es-
tilo sin organo, ha sido ilustrada por el P. Mar-
tini con la explicacion que de ella hago yo a
la pag. 114 y 149 del mismo tom. Il. La
quarta sobre los intervalos ascendentes y des-
cendentes es obscura y falsa; lo poco que con-
tiene de verdadero relativamente a la Séptima,
lo he reducido yo a reglas generales en el
tom. Il lib. 3? cap. 2? Quitada la obscuridad
de la quinta regla sobre las relaciones falsas,
se ve que es tan falaz que muchas veces es
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necesario quebrantarla para conseguir;su:obje-
to; y si tiene algo de verdadero pertenece a
las leyes de las mutaciones de Modo y de'la
modulacion que yo he explicado en los capn
tulos 4? y 57 del citado libro. La primera parte
de la regla sexta que prohibe el M i contra Fuy
es una pura ilusidn; la segunda es inepta. La
séptima sobre la reciproca distancia de las vo-
ces es una bellisima advertencia para el estilo
de capillay la qual se halla con mas extensién
en mi citada Obra & la pag. 125 del tomo II.
La octava regla pertenece & la segunda. La
novena sobre el Contrapunto simple es una
definicion; y si se toma por regla, es falsa. La
décima, que permite usar de las disonancias sin
explicar de qué manera, no es ni regla, ni
advertencia; y lo que afade el P. Martini en
la nota es un prudente temperamento de lo
que nos ensefia en la Hist. de la Mus. Pues
ahora, toda la préactica de las disonancias la he
reducido yo & pocas reglas generales en el tom.
Il lib. 3?7 cap. 2? Ademas de las diez reglas
mencionadas no contiene el Ensayo del P. Mar-
tini mas que notas sobre los sesenta y un exem-
plos, de los quales parte demuestran la false-
Ola! de aquellas reglas, parte son relativos &
los ataques y respuestas de las Fugas; mate-
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ria que nada tiene que hacer con los principios
de la armonia, y que también he reducido yo
a reglas generales en el tom. Il lib. 4?} y par-
te en fin contienen ciertas noticias sobre los ca-
nones cancrizantes, sobre los otros intitulados;
Contrarias contrarius curantur; y sobre aque-
llos que se llaman: Quipost me venturus estf
ante me factus est, erudicion por el gusto de
las Misas intituladas: LIwmme arme\ nasce la
gioja mia : chefa oggi U mio Soki he. Por
consiguiente si la escuela aristotélica del Canto-
llano no nos da para el Contrapunto sino reglas
falsas, obscuras, ridiculas y destructivas del gus-
to, ¢por qué se da incienso & este idolo? Lo
diré yo: refiere el célebre Huet en el comen-
tario de su vida, que en un pueblo de la Ale-
mania se elegia el Magistrado 6 Rey de esta
forma: en el centro de una mesa redonda se
dexaba uno de aquellos pequefiitos insectos que'
acostumbran & anidarse en nuestros cabellos;
los Magnates, sentados al rededor, extendian
su barba sobre la mesa, y aquel que por te-
nerla mas larga llegaba & coger con ella el in-
secto, se le declaraba Rey al momento. La'
verdad ha encontrado en todo tiempo gran di-
ficultad para sacudir el yugo con que la opri-
me la preocupacion de la antigiiedad.
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PARTE TERCERA.

DEL CONTRAPUNTO DE LOS ANTIGUOS GRIEGOS.

Qiiestton sobre el Contrapunto de los Griegos.

Horacio igualmente Filosofo que Poeta com-
prehendid las vicisitudes de las cosas humanas
en aquella sabia sentencia; Multa renascentur
Auae jam cecidere, cadentque quae nunc sunt
in honore. Continuamente renacen muchas co-
sas de las que no quedaba ya ni vestigio ni
memoria algunai y se perdera después la de
aquellas que ahora estan en estimacion. Asi me
parece que ha acaecido al Contrapunto, o a la
armonia. De la idea que hemos dado en la pri-
mera parte de este escrito del origen del Canto-
llano se deduce suficientemente, que después
de la inundacion de los Barbaros los pueblos
de Europa no tuvieron la delicadeza necesaria
de los sentidos, ni para producir, ni pars“gozar
H
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los placeres de la armonia. Pero al paso que
la Europa deponia los despojos de su antigua
rusticidad, la Mdusica se iba enriqueciendo de
nuevas cuerdas, de ritmos y de variedad de
notas; y asi cultivado poco & poco el instinto
del canto, las voces finalmente se apartaron
del Unisono del Canto-llano, y se acordaron
en armonia. Luego que esta se forma, se sus-
citd entre los eruditos la question de si la ar-
monia habia entonces nacido, 0 si solamente
renacia; esto es, si los antiguos, sefialadamen-
te los Griegos, la habian practicado en su Mu-
sica con la extensidbn que nosotros la usamos,
de Tercera, Quaita, Quinta, Sexta y Octa-
va, con las disonancias que consigo lleva el
sistema de un Modo. EI no hallarse en los Au-
tores Griegos explicada la préactica de la “xmo-
(JAsimultanea, 6 del Contrapunto, ha sido
la Gnica razon que ha determinado al mayor
nimero de los eruditos a despojar a la Masica
griega de aquella armonia, concediéndola so-
lamente el acorde al Unisono con sus equiva-
lentes & la Octava y & la Decimaquinta, El
xefe de esta opinion ha sido en nuestros dias
Burettej bien que después de haberla funda-
do ¢ ilustrado con infinita erudicion, se vié al
fin olsligado por sus adversarios a confesar que
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en la Musica instrumental pudieron haber for-
mado los Griegos el acorde de Tercera , ex-
cluyendo expresamente , aun en los tiempos
mas florecientes de la Grecia, la Quarta, la
Quinta, y todos los demas intervalos; supo-
niendo también con todos i0s sequaces de la
misma opinion que el acorde al Unisono 0 &
la Octava fue muy sencillo, 6 de nota contra
nota. Véase mi Quarta Respuesta & las Efe-
mérides literarias de Roma pag. 36.

El P. Martini en el tomo | de la Hist.
de la Mt'is. introduce una disertacién, que es
la segunda sobre este punto, en la que con-
cediendo & los Griegos el acorde & la Quar-
tay & la Quinta, les niega el uso de la Ter-
cera y Sexta, y de todas las disonancias. Sus
razones son, parte comunes a los otros Auto-
res que niegan & los Griegos el Contrapunto;
y parte nuevas, fundadas en las proporciones
y medidas de los Tetracordos griegos. Yo en
la Obra del Orig. de la Mas. abracé la opi-
nién contraria, pareciendome que siendo la ar-
monia un instinto de naturaleza, el qual fue
vivisimo en los Griegos para toda suerte de
placeres, no pudieron estos dexar de producir
y de probar el que causa la armonia compues-
ta de Terceras, Quartas, Quintas, Sextas, y

Ha
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de las disonancias mas regulares, sea lo que fue-
se. del gusto, 6 manera con que Se sirvieron
de estos elementos de la armonia. Trato esta
materia en el tom. 111 lib. i? cap. 27, en donde
después de haber expuesto las razones que me
mueven & creer renacida la armonia posterior-
mente a los siglos de barbarie, mas bien que
nacida 0 nuevamente inventada, procuro res-
ponder & los argumentos contrarios, sefialada-
mente & aquel en que se funda el P. Marti-
ni para negar & los Griegos el uso de la Ter-
cera y Sexta, y de las disonancias.

Mas este dignisimo Autor en el prélogo
del Ensayo pag. VIII se lamenta de que yo
no haya respondido a sus razones una por una.
Estas son sus palabras: Ademas de que Si se
admite el modo de pensar de estos dos célebres
Escritores (esto es, el de Saverio Mattei y
el mid), serd necesario conceder la Madsica
en contrapunto no solo d los Hebreos” sino tam-
bien d los Griegos, lo que he negado yo en el
tomo | de la Hist. de la Mus. con razones que
me lisonjeaba fuesen fundadas y convincentes.
Pero estas lejos de persuadir al Sr. Eximeno™
antes bien le han movido d afirmar todo lo
contrario en su citado libro. Seria pues de de-
sear d miparecer, que hubiese dado razones
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si”cientes para sostener con igual solidez su
asercion, y para demostrar insubsistentes una
d una las alegadas por mi en prueba de mi
contraria opinion.

Aunque el P. Martini me suponga necesita-
do de ilustrarme tanto sobre la Mdusica griega,
como sobre el Canto-llano, igualando después
mis luces sobre uno y otro punto con las de &
verio M atteii me compensa superabundante-
mente la mortificacion que & primera vista pa-
rece me quiere dar. Que sus razones hayan Sii-
do para él fundadas y convincentes, y no lo
hayan sido para mi, es un indicio clarisimo de
no estar yo dotado de aquel gran talento y
singular penetracion que el P. Martini por su
bondad se digna concederme. Las razones del
P. Martini que se dirigen & negar & los Grie-
gos el uso del Contrapunto no han sido cier-
tamente (ni podian ser) las que me han mo®
Vido a ajirmar todo lo contrario”™ puesto que
esto seria salir de Roma para ir a Bolonia, to-
mando la direccion de Bolonia acia Roma. Aque-
llas razones & la verdad no me han servido de
obstaculo para fundar todo lo contrario en otras,
procurando después, como debia, elegir las
que han movido al P. Martini & abrazar la opi-
nion contraria. Se lamenta el dignisimo Autor de
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que yo no haya demostrado insubsistentes to-
das sus razones una por una. Mi Disertacion
sobre el Contrapunto de los Griegos consta so-
lo de treinta y cinco paginas en octavo pro-
longado, y la del P. Martini sobre el mismo
argumento de ciento sesenta y nueve en quar-
to mayor : sin embargo me lisonjeo de haber
satisfecho & todas sus razones, que se dirigen
a negar & los Griegos el libre uso de las Ter-
ceras y Sextas, y de las disonancias. Para de-
mostrar esto sera conveniente tomarme el tra-
bajo, para mi muy molesto, de hacer extrac-
tos 0 efemérides. Con todo, como la respe-
table autoridad del P. Martini podria hacer
creer que yo habia procedido de ligero en opo-
nerme & su opinidn, serd muy iitil extractar
su Disertacion, poniendo a los lectores en el
estado de juzgar si he respondido 6 no & sus
razones una por una: y protesto que seré exac-
to y puntual en las citas; no procuraré sa-
lir victorioso sirviéndome de falsos testimonios;
y dexaré enteramente convencidos a los lecto-
res de haber leido y entendido desde el prin-
cipio hasta el fin, no solamente el titulo, sino
toda la Disertacion del P. Martini. Con esta
ocasion, para que el extracto no resulte fasti-
dioso, trataré con alguna extension de algunos
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puntos relativos a la Mdsica griega, y a los pri-
meros principios de mi sistema sobre el On-
gen y reglas de la Mdsica.

‘Prologo del P. Martini & la giiestion sobre
el Contrapunto de los Griegos.

La Disertacion del P. Martini sobre el can®
to en consonancia f 0 sobre el Contrapunto de
los antiguos comienza & la pag. 165 del to-
mo | de la Hist. de la Mus. y acaba & la
pag. 334. Desde la 165 hasta la 174 hace el
Autor un docto prélogo sobre los Autores que
han tratado esta erudita qlestion. A la pag. 167
se maravilla de que antes del siglo XV nin-
guno de los nuestros epie exercitaron la Musica”
hablando de la griega” la haya adornado del
canto en consonancia. Antes del siglo XV po-
co 0 nada se pensaba en los hechos de los
Griegos; sus Autores estaban sepultados en el
polvo de las bibliotecas; y acerca de la M-
sica de los mismos solo se sabia aquello poco
que sobre los Géneros habian escrito Boecio,
Marciano Capella, y algunos otros Latinos. El
primer Autor griego de Musica que salio a
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luz fue Euclides baxo el nombre de Ciconi-
das, cuya traduccion se hizo y se publicéd en
Venecia por Vala en el afo de 1498. Los
demas no vieron la luz publica hasta los dos
siguientes siglos XV 1 y XVII. Y faltando los
materiales para discurrir sobre ella, no es de
maravillar que antes del siglo XV ninguno
atribuyese ni negase a los Griegos el canto en
consonancia.

El primero que hablé de esto, y que mas
bien supuso que probd que los Griegos hicie-
ron uso del Contrapunto, fue Gaifurio acia el
fin del siglo XV 6 principios del XV 1 quando
comenzaron & leerse los Autores griegos de M-
sica. Gaffurio enla Préactica de la Musica lib. 3?
cap. supone que Bacchio Sénior definid asi
el Contrapunto: Harmonici modularninisgenus
est mos universum quid subindicans”™ di'versas
in se hahens ideas, id est exemplaria, seu di-
versas cantilenae compositiones, quod quidem
Contrapunctum vocamus. Se lamenta justamen-
te el P. Martini & la padg. 169, porque GaffFu-
rio no ha citado el-Codigo griego ;de donde
sacO esta definigiqn, que seria suficiente para
decidir la qiiestion sobre el Contrapunto de
los Griegos, pues si fuese cierto que Bacchio
Sénior definio asi el Contrapunto’, ya no se
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podria dudar que los Griegos le conocieron y
practicaron. No es solo el P. Martin! quien se
siente del olvido de GafFurio, contra quien ca-
si se forma la sospecha de impostor: Buontem-
pi en su Hist. de la MUs. confiesa que perdio
el tiempo revolviendo Codices griegos, sin ha-
llar vestigio alguno del testimonio de Bacchio
citado por GafFurio. Pero podria suceder que
Buontempi no fuese suficientemente capaz pa-
ra hacer esta especie de investigaciones, puesto
que el testimonio citado por Gaffurio se halla a
las primeras paginas de la Introduccion del Arte
Musica de Bacchio Sénior; y me sorprehende
que tampoco el P. Martini le haya reconoci-
do & la pag. 19 de la edicion de Meibomio,
Alli pregunta Bacchio: MA0? i e<TTi; Quid
est cantus? y responde: To (pJ-oyyw x-ai

xa.l *Y¥evayv tTwuitfiiyQV | ex
sonis, et intervallis, ac tetnporibtis consiat.
Prosigue después asi: Tig@ , fiiMvi
Ka.JoXix.0y Ti ‘TTcLfifKipiiivQY y €7ov
t/hoL("~¢idiiaii Genus verOf traduce Meibo-
mio, cantus ms, universale quid ostendens, et
Jhormas in se diversas continens. \"ease el tes-
timonio de- Bacchio tan deseado por el P. Mar-
tini, y buscado por Buontempi. Bacchio define
primeramente el canto, y después afade, que
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el Género es la costumbre en general”esto e,
el sistema de cuerdas mas sencillo y general,
en el qual se canta, conteniendo en sidiversas
ideas 6 especies. Llama Bacchio al sistema de
las cuerdas 5)'©" morem & costumbre, porque
como dice Anstides Quintiliano & la pag. 8
edic. de Meib. los antiguos llamaron los siste-
mas musicales principio U origen de la costum-
bre, 6 de la expresiébn que corrompia 6 re-
formaba las costumbres; avtpviflLiirav a xct/
of "TeaXcLiol rm exaAoui'. De estos
sistemas el mas sucinto ¢ sencillo era el Te-
tracordo”™ y al Tetracordo engeneral, esto es,
xa"0AIXoV TI se refiere el
y el /ieAirs de Bacchio, cuyo Tetracor-
do 6 Geénero se dividia después en diversas
ideas 6 especies, que eran el diatonico, el
cromatico y el enarmonico. GafFurio pues tra-
duce casi literalmente el testimonio de Bacchio
hasta la palabra ; después afiade una fal-
sa interpretacion O parafrasis de aquella pala-
bra, haciéndola significar diversas cantilenas
simultaneas ™ quando solo significa las diversas
especies que dividian el Género 6 el Tetracor-
do en general. Y si Buontempi hubiese sabido
distinguir el testimonio de Bacchio de la falsa
interpretacion que le agrega GafFurio, no hu-
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hiera revuelto inatilmente los Cddices griegos,
ni el P. Martini hubiera deseado la cita de al-
guno de ellos.

Pondera el P. Martini en dos 6 tres lu-
gares de este prologo la dificultad de tratar
la presente question, por lo dificil que es en-
tender los Autores griegos de Musica ; bien
que aflade & la pag. 168 habian vencido en

gran parte esta dificultad los tnodernos Fran-
ceses excelentes en la inteligencia, tanto de la

lengua griega, como de la JSdusica de todos los
tiempos. Ciertamente somos deudores de mu-
chas luces & ios sabios Franceses, no solo por
los hombres grandes que de continuo se dedi-
can & toda especie de literatura, sino tambien,
porque, como decia un erudito, la Francia
es el estbmago de Europa que digiere todo lo
que en esta se piensa. Pero sobre los Autores
griegos de Musica somos deudores de poqui-
simas luces a los Franceses. Antes de Meibo-
mio fue traducido Aristoxéno por Antonio Ga-
govino, Euclides por Vala, Plutarco por Val-
gulio y por Xilandro, Tolomeo y Bryennio por
Vallis, y parte de Aristides Quintillano por
Marciano Capella, y ninguno de estos tra-
ductores fue Frances. Meibomio Dinamarqués
ha sido después la fuente mas copiosa de luces
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sobre esta materia. A él le debemos la correccion
de los originales, y la traduccion al latin de
Aristoxéno , Aristides Quintiliano , Nicomaco,
Gaudencio, Alipio, Euclides y Bacchio Sénior;
y de los Franceses solo tenemos en esta materia
algln texto griego poco correcto , como el de
Bacchio Sénior publicado por Mersenne en el
comentario del Génesis; el texto griego de Eu-
clides con una traduccion posterior & la de Va-
la publicada en Paris por Juan Pena el afo

A557» ™ traduccion del Dialogo sobre la
Mdusica de Plutarco hecha por Amiot después
de las dos arriba mencionadas, de las quales la
primera se hizo en Italia, y la segunda en Ale-
mania; y ultimamente la traduccion e ilustra-
cion verdaderamente completa del mismo Dialo-
go hecha por Burette. Es verdad que los Fran-
ceses han tratado despues difusamente la ques-
tion sobre el Contrapunto de los antiguos; pe-
ro como cada uno de estos sabios Autores pro-
cura traer & los Griegos a su partido , qual-
quiera que se valga de sus escritos para tra-
tar esta guestion sin ninguna inteligencia en el
idioma griego, no sabra distinguir el texto ori-
ginal de las interpretaciones falsas 0 verdade-
ras, como sucedido @ Buontempi. Por altimo el
P, Martini confesandose por un exceso de mo-
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destia poco capaz para entrar en la presente
giiestion por serle el idioma griego un mar des-
conocido, pasa valerosamente a resolverla sobre
la fe de los sabios Franceses.

Desde la pag. 174 hasta la 210 se con-
tiene un segundo prélogo 6 introduccion al
primer argumento contra el Contrapunto de
los Griegos, que consiste en una erudita re-
coleccion de monumentos para aclarar los di-
versos modos de escribir la Musica que se usa-
ban en los siglos barbaros. Y aunque la escri-
tura mdasica de los siglos barbaros parece que
no tiene ninguna conexion con la Mdsica grie-
ga, sin embargo de alli deduce el P. Martini
la division del Contrapunto en simglicisimo
(pag. 192), simplemente figurada (p~g- "94)»
y enteramente Jigurado (pag. 197)- Mientras
la MuUsica sé escribio con puntos, 0 con las pri-
meras siete letras del alfabeto, dice el P. Mar-
tini a la padg. 204, solo pudo adoptarse el Con-
trapunto simplicisimoj el simplementejiguradoy
y el enteramente Jigurado no pudieron nacer
sino con las figuras de diverso valor. Después
hasta la pag. 210 prueba lo que es bien no-
torio a todos, a saber, que los Griegos escri-
bian la Musica con las letras del alfabeto, va-
riadas en mas de mil y seiscientas maneras. Con
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que en las primeras 4$ paginas de la Diserta-
cion del P. Martini me parece no se contiene
ningln argumento contra el Contrapunto de
los Griegos, al qual debiera yo responder en
la Obra sobre el Ori™n de la MUsica.

'‘Primer argumento del P. Martini contra
el Contrapunto de los Griegos.

A la pag. 211 propone el P. Martini en
pocas lineas contra el Contrapunto de los Grie-
gos el primer argumento, que desenvuelto en
mi estilo vulgar es este: los Griegos escribian
la Musica con las letras del alfabeto, y por
tanto sin notas de diverso valor: ahora pues
sin notas de diverso valor no se puede adop-
tar mas que el Contrapunto simplicisimo \ lue-
go solo este género de Contrapunto pudo ser
conocido de los Griegos. A este argumento co-
mun a todos los Autores contrarios @ mi opi-
nion, he respondido en mi citada Obra & la
pag. 49 del tom. 11l diciendo; Este argumen-
to no es tanto contra el Contrapunto ~como con-
tra la melodia™y yo no entiendo como se conceda
por los contrarios d la MUsicagriega la expre-
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sion, negandoles la libertad de variar el va-
lor 6 duracion de los sonidos isrc. Al mismo
tiempo explico como podian los Griegos indi-
car el diverso valor de los sonidos con las le-
tras del alfabeto variadas de tantas maneras, y
como podrian cantar en la practica con varie-
dad de notas, sin necesidad de indicarla. En su-
ma aunque la Disertacion del P. Martini ten-
ga 15% paginas mas que la mia, mi respues-
ta tiene ocho lineas mas que el argumento del
P. Martini.

V.

Segundo argumento del P. Martini.

El argumento negativo, que consiste en el
silencio de los Autores griegos sobre el Contra-
punto, y es el Aquiles de los Autores contrarios
a mi dictamen, se contrae por el P. Martini en
la siguiente pag. 212 & las figuras de diverso va-
lor, indispensablemente necesarias al Contrapun-
to. Habiendo sido los Griegos, dice el P. Mar-
tini, tan exactos en tratar de otras materias mu-
sicales, no hubieran sido tan negligentes y des-
cuidados en tratar del diverso valor de las figu-
ras, y de otras cosas que lleva consigo el Con-
trapunto, silo hubiesen practicado y conocido.
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A este argumento he respondido en mi citada
Obra en (juatro paginas, que son desde la 39 a
la 42 del tom. Il diciendo en substancia, que
cabalmente porque fueron los Griegos tan exac-
tos en tratar de otras materias musicales, fueron
negligentes y descuidados en tratar de las co-
sas necesarias al Contrapunto. La proposicion
parece & primera vista una paradoxa; pero no
es tal. EI P. Martini y yo tenemos una idea
muy diversa de las minucias musicales de ios
Griegos; y por tanto de un mismo antecedente
diversamente entendido deducimos conseqleu-
cias contrarias.

Los Autores griegos de Mdusica pecan por
el extremo contrario al de los modernos. Es-
tos llenan los libros de vocablos sin definirlos:
Modo auténticof plagaly cadencia regular, fr-
regula\VVy CantoMano, figurado, ~aso cromati-
o™ sintono b-c.y cuyo lenguage llenando la men*
te de los principiantes de tinieblas y fantasmas,
ofusca su ingenio, dexandolo para siempre co-
mo estdpido. Los Griegos al contrario se pier-
den en pequefas divisiones y subdivisiones de
los términos, sin llegar jamas a tratar de la
practica. Todos sus tratados sobre la armonia
se reducen en primer lugar & determinar muy
por menor las razones numéricas que suponen
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hay de cuerda & cuerda en los tres sistemas

6 Escalas, diatonicaycromatica y enarmonica\
y después a explicar los diversos significados

de cada vocablo, sin dar jamas una regla préac-
tica para mudar de Modo, para hacer una ca-
dencia, un salto &c. EI P. Sacchi escribio en
nuestros dias un tratado sobre las medidas
de las cuerdas armonicas, del qual se con-
cluye, qué medida deberia darse a las cuerdas
de la Escala, 6 con qué porporciones se de-
berian arreglar, para que los intervalos, segun
la mente del Autor, fuesen perfectos. De se-
niejantes especulaciones, aunque puedan ser
utiles para la construccion de los instrumentos,
no se concluye, como se dexa ver, regla al-
guna para cantar 6 componer. Tal es el objeto
principal de los Autores griegos de Musica; en
lo demas sus tratados son una pura filologia
0 explicacion de los vocablos; entre los qua-
les se halla también el Contrapunto baxo el
nombre de Sinfonia; pero como nada dicen en
ellos sobre la practica, tampoco explican los
intervalos que pueden ponerse en sinfonia, ni
otras materias practicas pertenecientes no solo
si Contrapunto, sino también al puro canto 6
melodia.

Tal es la idea que yo he dado en el citado

|
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lugar del Orig. de la Mtis. de los tratados
musicales de los Griegos, de la qual con-
cluyo, que siendo el Contrapunto una mate-
ria enteramente practica, el no hallarse tratada
en los escritos de los Griegos, no es razon
suficiente para negarles el uso del Contrapuntoj
asi como el no hallarse en sus escritos, ni ex-
plicada, ni aun siquiera insinuada la manera
de hacer una cadencia en el Modo, tampoco es
bastante para asegurar que concluian sus com-
posiciones sin cadencia. Para verificar la idea
dada en general de los tratados de Musica de
los Griegos, convendra ponerlos a la vista del
lector, y quitar la preocupacion que de ellos
nos hacen formar sus traductores 0 Intérpretes,
los quales por no haber reducido la filologia
de la Musica griega a la nuestra, nos hacen
creer, que la practica musical de los Griegos
estaba fundada en otros principios que nos son
desconocidos; preocupacion que ha hecho de-
lirar & muchos Autores, quienes deslumbrados
con los vocablos griegos, han tentado introdu-
cir en la Mdusica ciertas extravagancias, per-
suadidos de que serian delicadezas de la Mu-
sica griega, i-a Musica, como he probado en
el Origen de ella, es un puro instinto de na-
turaleza, y por tanto, sea lo que fuere del
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gusto, los principios fundamentales son comu-
nes & la antigua y & la moderna, como han si-
do siempre unas mismas las reglas fundamenta-
les de la Pintura, Escultura, Oratoria y Poe-
sia. Entre tanto para dar alguna prueba de
los Autores griegos de Mdusica, y hacer pal-
pable la razén por qué no trataron del Con-
trapunto, analizaré sucintamente los tres libros
de los Elementos armonicos de Aristoxéno, Au-
tor de Musica el mas antiguo, el mas estima-
do, y como lo proclama Meibomio, el mas
practico.

Otra razon es la que me mueve también
a elegir con preferencia a Aristoxéno para esta
analisis. El principio fundamental de mi sistema,
que es hacer desaparecer toda conexiony depen-
dencia entre la Musica y las Matematicas, ha es-
candalizado @ muchas personas, especialmente &
aquellas que ignoran los principios de estas cien-
cias; y si para ingenios tan débiles las traduccio-
nes de los Autores griegos de Mdusica no fue-
sen igualmente griegas que sus originales, hu-
bieran facilmente adivinado la causa por qué en
el frontispicio de mi Obra del Orig. de la MUs,
nie he puesto el nombre Arcadico de Aristo-
Xéno; y es que este fue mi precursor en este
modo de pensar. Aristoxéno fue discipulo de

12
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Aristoteles; y habiendo sido pospuesto a Teo*
frasto en la dignidad de xefe de la escuela pe-
ripatética, airado por esto contra su maestro,
dicen muchos Autores que le zahirid con sa
tiras, y le contradixo en muchas cosas. Sea lo
que fuere de esta venganza de Aristoxéno, la
verdad es que fue el primero que contradixo
los principios matematicos armonicos introduci-
dos en la Grecia por Pitdgoras, amplificados con
suma eloqglencia por Platon, y dexados intactos
por Aristoteles. Aristoxeno ensefid, como luego
se dira, que las proporciones atribuidas & las
cuerdas musicales son fundamento falso de la
Musica, desmentido ademas por la experiencia.
Es verdad que perecidé este dogma con su Au-
tor, por no haber este sido xefe de la escuela de
Atenas, y porque la fantasia de los Griegos se
habia deslumbrado demasiado con la claridad es-
peculativa de las proporciones. EI mismo Aristo-
Xéno no hizo de su principio el uso convenien-
te, porque ni lo probd con la experiencia, ni
lo extendio, ni deduxo para la practica, co-
mo despueés veremos, otra conseqiiencia, que la
manera de acordar los instrumentos sin arre-
glarse & las razones numeéricas; y aunque ade-
mas de otras muchas especulaciones inutiles que
se contienen en su tratado de Musica, adop-
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tando las razones numéricas para determinar los
intervalos, a primera vista hace sospechar que
no raciocina consiguiente & su principio, en rea-
lidad no es asi; porque usa de aquellas razones
como de vocablos para explicarse conforme al
lenguage ya establecido ; pero advirtiendo al
mismo tiempo, que la exactitud de los interva-
los debe deducirse, no de las proporciones, sino
de sola la experiencia, 6 de la delicadeza del
sentido. Como yo en la Obra sobre el Orig. de
la Mus. me propuse solamente hacer un tratado
filosofico y doctrinal, no tuve por conveniente
interpretar & Aristoxeno, creyendo bastaria su
nombre para llamar la atencion de los eruditos;
y para todos los inteligentes fundar solidamente
aquel principio mi6 en la experiencia. Pero pues
veo que en la Musica se quiere hacer valer la
autoridad mas que la experiencia y la razon,
ahora que no hablo con los principiantes, ni
con los débiles, demostrare que aquella propo-
sicion mia fundamental sobre la ninguna cone-
xion de la Mdsica con las Matematicas, tiene
también su apoyo en la autoridad del mas céle-
bre y mas respetable entre los Mdsicos griegos.
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V.

E xtracto de los libros sobre la Musica
de Aristoxeno.

Las primeras ocho paginas de Aristoxeno
segun la edicion de Meibomio contienen un
prologo, en el que critica severamente & los
Autores que escribieron de Musica antes de él,
porque , como dice , solamente quisieron ser
armonicos, que en su lénguage quiere decir
Enarmonicos. Proclo en el lib. 3? sobre el Ti-
meo de Platon reprehende rigidamente a4 Aris-
toxeno por aquella proposicion , como si hu-
biera dicho, que antes de él solo se usaba del
Geénero enarmonico." Y Meibomio de este pa-
sage de Aristoxeno deduce que al menos antes
de él aquel Geénero era muy usado eri la prac-
tica. Pero ni la reprehension de Proclo, nila
consequencia de Meibomio son justas-; porque
Aristoxeno habla alli expresamente- de la Mii-
sica teorética 6 contemplativa : yclp
a/<Jec TTpadi vm: Jiap=>iTiitci»i la armonica, dice,
es la primera entre laspartes contemplativas»
y asi en aquella proposicion solo quiere decir,
que los tedricos antes de él solamente trataron
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del Género enarmonico como* el mas dificil y
acaso mas fecundo de sutilezas: por esta razon
dice : yap o/ ov{cts W | ovto fiowov.
solo tocarony O trataron de esta armonia ” esto
es, del Género enarmonico ; proposicion que
claramente se dirige a los tedricos, y de nin-
gun modo & los practicos, entre los quales se
debe hacer gran distincién; porque como des-
pués veremos, los escritos tedricos griegos Sso-
bre la Musica estan llenos de especulaciones
imposibles de reducirse a practica. En lo res-
tante del prologo describe Aristoxéno muy por
menor las partes en que se debe dividir el
tratado de la armonia, repitiendo usque ad
nauseam, que sus predecesores u omitieron mu-
chas de aquellas partes, 0 las trataron mal. A
la pag. 8 entra finalmente en materia, y co-
mienza por el movimiento local de la voz. Im-
pugna primeramente a los Enarmonicos, que
afirmaban que la voz era una extensién; y fun-
dandolo en varias razones que alega, concluye,
que la voz se mueve en un espacio. Esta ques-
tlon se funda en aquella ilusion de la fantasia,
que como he explicado en el Orig. de la M us.
lib. 1? cap. 2? del tomo I, noslo representa
lodo & manera de extension. Ea voz giave es
Una sensacion, y la aguda otra, entre cuyas
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sensaciones no hay extension ni espacio por
donde la voz se mueva. Definida esta inutil
qlestion , explica Aristoxeno hasta la pag. 15,
qué cosa sea la intension y remision de la
voz: y distinguiendo sutilmente la intension
y remision de la agudeza y gravedad , asi
como la causa del efecto, hace lo mismo con
estas qnatro propiedades de la tension. A la
padg. 15 se propone tratar del Sonido, co-
mo de una cosa distinta de la voz, de la
qual ha tratado en las paginas antecedentes;
pero solo nos ensefia, que el Sonido es

una caida de la voz en una tension dada.
Después pasa a definir los intervalos, que di-
vide en cinco clases, y por esta razén for-
ma diez U once especies de ellos, & saber,
grandes y pequefios \ consones y disonosi com”
puestos, y no compuestos; diatonicos; croma-
ticos y enarmonicos ; racionales é irraciona*
les. Con este motivo insinta & la pag. 16
su dogma sobre fa insuficiencia de las propor-
ciones musicales >dice, Totirwy
tv 'VCGi ~X.AcLfllray™|V *Tiipoi<Ty<U TOV axot;ovTUt=
st 7rafyXT=jpowTef, TOV I T0STSOpmv \oyov

auTOvy g/t 3%\ gIVe Jecti rvTCaS'éq”epoi»
Meibomjo aunque en algunos lugares, sefiala-
damente a4 la pag. 17, reconozca que Aristo-
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Xeno no admitia las proporciones musicales de
Pitdgoras, sin embargo no llegd & conocer el
influxo que tiene este dogma en todo el tra-
tado de aquel Filosofo. EI susodicho pasage
lo traduce asi: Quorum quodlibet quam opime
excipre conari dibet audiens, non observans”®
quae de singulis eorum redditur, rationem, si*
've accurata illa sit, sive etiam crassion ex-
plicando después en una nota el sentido asi:
In sono, intervallo, et systemate bene isr accu-
rate voce sumendis et modulandis se exercere
aebet Musicae Tyro, nec attendere, num accu™
ratam cognitionem animo conceperit. De modo
que Meibomio toma o\ hcSiovTa. por el prin-
cipiante de M usica, y el Aoyoj' por discurso
6 conocimiento acerca de cada uno de los in-
tervalosy y por tanto afiade en otra nota, que
se debe leer -/ acerca de ca-
da uno de ellos’, concluyendo, que el sentir de
Aristoxéno es, que elprincipiante se debe exer-
citar en el cantoy en formar con la voz el soni-
do, el intervaloy el sistema, sin cuidar de en-
tender la explicacion de aquellas cosas, sean ver-
daderas 6falsas. Este consejo no es ciertamen-
te digno de un Filésofo qual era Aristoxéno:
el, como confiesa Meibomio , no admitia las
tazones numeéricas de los intervalos; y por esta
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razon el referido pasage sin la adicion del
erepi se debe explicar asi: E/ oyente deheprocu-
rar formar una idea exacta de los interva-
los ™ sin cuidar de la supuesta razoén numeéri-
ca de cada uno de ellos, sea justa 6 no. Y
*que deba entenderse asi este pasage del libro
primero , se vera con mayor claridad en el
segundo.

A la pég. 17 divide los sistemas en com-
puesto, no compuesto, diatonico, cromatico y
enarmonico. A la 18 se propone tratar del can-
to~ sobre el qual Unicamente ensefia que con-
siste en el movimiento diastemdtico, 6 por dis-
tintos intervalos de la voz. A la pag. 20 de-
termina quales son los intervalos consenos Y
disonos, con los minimos intervalos canta-
bles, que son, dice, la mitad, la tercera y
quarta partes de un Tono. Después hasta la
pag. 27 trata de los tres Géneros diatonicOi
cromatico y enarmonico ; y todas sus investiga-
ciones se reducen & determinar la distancia que
hay de cuerda a cuerda en los tres respectivos
Tetracordos. Estos tres Géneros son el enigma
de la Musica griega, que hace creer & los mo-
dernos que nuestra Mdusica se funda en prin-
cipios diversos de aquellos en que estuvo fun-
dada la griega; sobre todo se atormentan so-
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bremanera para formar idea del Género cro-
matico y del enarmonicoi como si fuesen dos
Géneros de Musica que se han perdido. A la
verdad debe causarnos maravilla que dos pa-
labras metaforicas, porque son griegas, hayan
hecho decir tantas cosas & nuestros Autores.
Estos tres Géneros eran tres diversos oOrdenes
arbitrarios que daban los Griegos & las cuer-
das de la Musica 6 de ciertos instrumentos, su-
poniéndolos convenientes & tres diversos esti-
los de Musicaj pero quando se tocaba ¢ can-
taba, aquellos Ordenes de cuerdas desapare-
cian; asi como nuestro Violin se afina por Quin-
tas; el Archilaqd por Quartas y Terceras; el
Contrabaxo por Quartas; el Clave por Tonos
y Semitonos, y de este niodo se pueden acor-
dar los instrumentos con diversos Ordenes de
intervalos O de cuerdas, cuyos oOrdenes no apa-
recen después en la practica; y todos los elo-
gios y criticas que hacen los mismos Griegos
de aquellos tres Géneros se deben referir &
los diversos estilos; pero nunca a los tres di-
versos Ordenes de cuerdas en los quales los
tedricos hacian consistir esencialmente aquellos
tres diversos Geéneros. Esta opinion mia sobre
los tres famosos Géneros de la Mdusica griega
podria tenerse por un capricho, si no hubiese un
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testimonio practico que la demostrase. Vincen-
cio Galilei publico tres Himnos griegos, pues-
tos en Musica griega, los quales se encontra-
ron también entre los papeles de Usserio, Y
se trasportaron & nuestras notas, primero por
Bottrigari, y después por Burette. EI prime-
ro de estos Himnos puesto por el P. Martini
a la pag. 207 del rom. | de la H/si. de la
MUs. esta en el Modo Lidio, propio del Gé-
nero enarmmico; porque su Escala, descrita
por Aristides Quintiliano a la pag. 21 de la
edicion de Meibomio, se componia de quatro
Tetracordos 6e aquel Género. En la cantile-
na de este Himno, sea el que fuere el. va-
lor de las notas, no se modulan los interva-
los constitutivos del Tetracordo enarmonico’, se
modula si por diversas cuerdas de grado, y se
salta de Tercera, de Quarta, de Quinta, y
aun de Séptima, con la misma libertad que
se usa en nuestra Mdasica. Las investigaciones,
pues., de Aristoxéno y de los otros Autores
Griegos sobre aquellos tres diversos ordenes
de cuerdas, poco 0 nada concluyen para la
practica; y solo podria llamarse teorico y prac-
tico el tratado de Aristoxéno, quando después
de aquellas investigaciones nos ensefiase el mo-
do de combinar las cuerdas de aquellos Te-
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tracordos para formar un canto agradable al oi-
do. Sin embargo, en las dos ultimas pag. 27 y
28 del lib. 1? parece que nos da dos reglas prac-
ticas de modulacion propia del Género gjtar
monico: la una, que después de modulados dos
diesis enarmonicos &cia lo agudo , el minimo
intervalo que se puede modular, es el Ditono
0 Tercera mayor: la otra, que acia lo grave,
modulados los dos diesis, se puede modular 0
el Ditono 0 el Tono: Pero es necesario tener
una idea muy mezquina del canto de los Grie-
gos, y no entender sino superficialmente & sus
Autores para tomar aquellas por reglas practi-
cas de canto, mientras en 'el Himno arriba ci-
tado, que es del Género enarmonicoy no se ven
practicadas jamas. Aquellas dos reglas de Aris-
toxéno se dirigen solamente & determinar la
modulacién de la Escala enarmonicay en la qual
subiendo despueés de los dos diesis, se sigue cons-
tantemente el Ditono; pero baxando, despues
de ios dos diesis, si los Tetracordos son con-
juntos, se sigue también el Ditono ; y si son
disjuntos, el Tono; que es como si respecto
a nuestros 6rdenes arbitrarios de cuerdas se di-
Xese, que en la Escala del Modo mayor des-
pués del Semitono Mi Fa se deben modular
tres Tonos; y dos después del Semitono Si do-.
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cuya regla, como se dexa ver, nada nos en-
sefia respecto a las reglas generales del canto
Q de la armonia.

El libro segundo comienza como el prime-
ro con un largo aparato de pequefias divisio-
nes y subdivisiones de las materias que se de-
ben examinar. A las pdg. 32 y 33 explica mas
difusamente el dogma sobre la inutilidad de
las razones y proporciones para determinar los
intervalos de la Musica, diciendo:

ri Ticl” eivca Xtti "TCloi
ctMiiXct. iv oi$ To, Te o™ xdt jSxpu yivzTAiy
'Ttéj'im ttMorpicaTarlii Aoyb'i AeyovTgS , xct;
eveevTiilTATOuUs TOi$ <peLivoJLimii los quaks, esto
es , los que escribieron antes de é1, dicen que
hay ciertas razones de nimeros,y ciertas 've-
locidades entre ellos, relatvvas & la voZy en
las quales consiste lo agudo y lo grave; o>l
[lion muy agena de la verdad,y la mas con-
traria d la experiencia. Prosigue después a la
p3g- 33 *’Ai'dyercti  j eii JUo. e/$
Tg nj/ ctxoiy, joct/ tk rw Sdayoiccy. tm juey
'y¢jo gtoM hf'i'iojxey to. tZv NAG-y\ix<iraiy
TM <y S™icLvolet J-ecopSjUev rooray S”uvajueii:
A. dos sugetos, dice, se rejiere este tratado, al
oido y al entendimiento; con el oido determina-
mos la cantidad de los intervalos;y con el enten-
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dimiento contemplamos sufuerzUy 6 sea la parte,
0 la influencia que tienen en la expresion del
canto. Y mas adelante a la misma péagina: Ta
ftovaiyca I"i*tv taivij
§<% (nai ax/iSiicc*. Para un Musicoy dice, la
delicadeza del sentido casi tiene lugar o0 fuer-
za de principio. Cotejando estos pasages con
el del libro primero citado arriba, se ve que
en este el k”™iovra. no significa elprincipiante,
sino oyendo, 6 con la experiencia del oido; y
que elca™-V k/TUV significa la razon nu?
tnérica de cada uno de los intervalos, sin afa-
dir el "TTeft, como lo hace Meibomio, y como
seria necesario , si Aoyojp» significara alli discurso
6 razonamiento.

Segun Aristoxeno, pues, las razonesy las
proporciones numeéricas son fundamento falso
de la Musica, desmentido ademas por la ex-
periencia. Los intervalos, como dice en el li-
bro primero, se deben determinar con la ex-
periencia del oido, y esta es el principio en
que debe fundarse el entendimiento para ra-
ciocinar sobre la Musica. He aqui en Aristoxé-
no el principio de la Filosofia experimental,
con el que hoy dia se tratan las materias fisi-
cas, y de que me he servido yo en mi Obra so-
bre el Origen y las reglas de la MUsica. Aquel
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principio conocido, aunque poco cultivado por
Aristoxéno, fue ciertamente ¢ desconocido 6
despreciado por Platon, que sobre las huellas
de Pitagoras quiso deducirlo todo de la cla-
ridad y universalidad de las ideas, principio
falacisimo, renovado por Cartesio, y apto so-
lamente para fundar las ciencias en principios
ideales. A la pag. 38 emprende Aristoxéno el
examen de la question, si el fin principal de
la Musica es saberla notar, 6 escribir, 0 sa-
berla executar con la flauta ; question meta-
fisica € inatil, en que emplea buenas seis péa-
ginas. Desde la 44 hasta la 55 vuelve & ha-
cer uso de los Géneros para explicar con ma-
yor extension lo que habia tratado ya en el
libro primero sobre la distancia que hay de
cuerda & cuerda en los tres sistemas O Escalas,
diatonica, cromatica y enarmonica. Las tres
ultimas paginas de este libro son, por confe-
sion del mismo Meibomio, confusisimas, tanto
que no las pudo explicar sin mudar algunas
cosas del original. En substancia, en aquellas
paginas ensefla Aristoxéno a acordar los inter-
valos disonos por los consones. Por exemplo;
si se quiere introducir en el Tetracordo con-
tenido entre E-la-miy A-la-mi-re una cuerda
que forme con E-la-mi un Semitono, desde
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A-la-mi-re, dice Aristoxéno, sibase de Quar-
ta & D-la-sol-re\ desde D-la-sol-re baxese de
Quinta a G-sol-re-ut; desde G-sol-re-uf stbase
de Quarta & C-sol-fa-ut; de C-sol-fa-ut baxese
de Quinta & F-fa-ut, y esta sera la cuerda bus-
cada que forme con E-la-mi un Semitono. De
esta manera resuelve otros problemas semejantes.
Meibomio no reconocié por que razén dié Aris-
toxéno estas reglas de afinacion, 0 para templar,
que por otra parte parecen inutiles. La razon es
el dogma fundamental sobre la inutilidad de las
proporciones musicales. Los demas Autores para
introducir el Semitono en un Tetracordo, di-
cen, que se introduzca una cuerda en razon
'Sesquidecimaquinta con la mas grave del Te-
tracordoj pero Aristoxéno teniendo por falso
este principio, recurre & la delicadez-a del sen-
tido, 6 & la experiencia, tomando por funda-
mento la idea experimental de la Quarta y de
la Quinta, las mas faciles, después de la Octa-
va, de comprchenderse por el oido, y de re-
tenerse en la imaginativa; y con estas dos ideas
determina de la misma suerte los demas in-
tervalos. Si Aristoxéno hubiera llegado a ser
xefe de la escuela de Atenas, y hubiese he-
cho valer en ella este método de filosofar,
no hubieran los Griegos adulterado las cicn-

K
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das con muchas especulaciones inutiles.

En el libro tercero hasta la pag. 63 re-
pite Aristoxéno lo que en otros términos ha
dicho muchas veces en los libros antecedentes
sobre la conjuncién y disjuncion de los Tetra-
cordos en las Escalas de cada Género. Y desde
aquella pagina hasta el fin del tratado, se con-
tiene la doctrina que Meibomio tiene por prac-
tica, y la llama nobilisima” sobre la sucesion
de los intervalos no-compuestos de cada uno de
los Géneros, EI fundamento de esta doctrina
se halla en el lib. i? & la pag. 29, y es que
en el sistema maximo de cada Geénero, com-
puesto de quatro Tetracordos, todas las cuer-
das tienen su correspondiente consonancia de
Quarta 6 de Quinta; y de este principio de-
duce Aristoxéno al fin del libro tercero, que
para conservar la concinnidad propia de cada
Género, no se deben hacer suceder mas inter-
valos no-compuestos, cuyas cuerdas extremas
no formen entre si 0 Quarta ¢ Quinta. Por
exemplo, en el Género enarmonico no se de-
ben modular sucesivamente ni quatro Diesis,
ni dos Ditonos, ni dos Tonos, porque los so-
nidos extremos, no formando entre si ni Quin-
ta ni Quarta, no tienen la concinnidad pro-
pia del Género. De esta manera, y con de-
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mostraciones' indirectas, fundadas en el men-
cionado principio, de que toda cuerda del sis-
tema de cada Geénero debe tener su corres-
pondiente Quarta 6 Quinta , excluye Ansto-
xéno de la modulacion propia de cada Género
diversas sucesiones de intervalos no-compuestos.
A la verdad estas reglas & primera vista pare-
cen reglas préacticas de canto. Pero para con-
vencerse de que no lo son, basta reflexionar
®n el himno griego de que hemos hecho men-
cion, que pertenece al Género enarmonico, y
no se ve en él vestigio alguno de las reglas
de concinnidad demostradas por Aristoxéno.
Ademas de esto, sabemos por los mismos Grie-
gos que en la practica del canto se mezclaban
los Géneros, se trasportaba el sistema, se mu*
daba de Modo y de Tiempo, todo como en
nuestro canto; y con estas cosas, son incompa-
tibles las referidas reglas de Aristoxéno. Final-
mente aquellas reglas pertenecen a los interva-
los no-compuestos propios de cada Género; la
Tercera mayor, por exemplo, era intervalo
no-compuesto respecto al Género enarmonicOy
cuyo Tetracordo se componia de dos Diesis,
y de una Tercera mayor; pero en la practi-
ca, como consta de los mismos Escritores Grie-
gos, y del himno arriba citado, no estaban

K2
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obligados los Musicos @ modular los intervalos
propios de cada Género', la Tercera mayor v. gr.
del Tetracordo enarmonico se resolvia en To-
nos, Semitonos, y en algun otro intervalo con-
ducente & la expresion del canto. ;Qual es pues
el objeto de aquellas reglas de Aristoxeno ? Re-
flexionando en el método que él observa en
todo el tratado, no es dificil el saberlo. Aristo-
xéno en el a? y 3? libro no hace otra cosa
que repetir y dar mayor extension a las ma-
terias que ha tocado en el primero; al fin de
este nos dié dos reglas para modular la Escala
del Género enarmonico’, y las mencionadas re-
glas del libro tercero son una paréfrasis 0 ex-
tension de las dos del libro primero, esto es,
determinan los intervalos que no se deben mo-
dular , siempre que se quieran modular las Es-
calas de cada Geénero, que en substancia es
ensefiar & solfear las tres Escalas U 6rdenes ar-
bitrarios de cuerdas de que se componia la
Musica griega.

Ahora bien, si el Autor griego de Musi-
ca el mas consiguiente y el mas practico, no
desciende jamas a tratar de las reglas practicas
generales del canto, ;qué podemos esperar de
los demas? Efectivamente aunque el tratado
de Aristides Quintiliano contenga reflexiones
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bellisimas sobre el ritmo, y sobre la conexion
de la expresion poética con la musical, en quan*
to a la armonia es inferior, 6 & lo mas se-
mejante al de Aristoxéno. ElI nos da las mis-
mas definiciones y divisiones de los términos;
las mismas Escalas 6 sistemas, diatonico, cro-
matico y enarmonico, y mas qlestiones metafi-
sicas é inutiles. Todos los demas escriben por
el mismo gusto, copiandose unos & otros con
tal franqueza, que a los literatos de nuestros
dias pareceria escandalosa.

V.

Respuesta al segundo argumento delP. Martini.

Volvamos ahora al argumento negativo del
qual hacen tanta ostentacion los Autores con-
trarios al Contrapunto de los Griegos. Estos,
dice el P. Martini & la citada pag. 212 de su
Disertacion, hubieran sin duda tratado de las
cosas necesarias al Contrapunto siempre que le
hubiesen conocido , puesto que fueron tan di-
fusos en los sonidosi en los intervalos, en los
géneros, en los sistemas, en los Modos, en las
mutaciones y en la Melopea, buscando separa-
damentey con tan escrupulosa diligencia el va-.
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lor de cada grado” que no omitieron ninguna
proporcion, por sutilisima que fuese , pertene-
dente d los movimientos menos naturales de la
voz. De las prolixas investigaciones de los Grie-
gos sobre la Mdasica concluye el P. Martini,
que estos hubieran tratado del valor de las fi-
guras y de las demas cosas pertenecientes al
Contrapunto, si le hubieran conocido; y yo
digo que precisamente por haberse perdido los
Griegos en menudencias, escrupulos y sutili-
simas € inutilisimas investigaciones, no solo no
trataron del Contrapunto, pero ni aun siquie-
ra de las reglas practicas para componer un
canto simple; porque como queda probado en
el articulo antecedente, sobre las materias in-
sinuadas por el P. Martini, solo nos dexa-
ron una menuda y fastidiosa filologia destitui-
da de método, y envuelta en muchas ques-
tiones inuatiles fundadas en las ilusiones de la
fantasia , con muchos nimeros, razonesy pro-
porciones para determinar los respectivos inter-
valos de los Géneros, de los Sistemasy de los
Modos. Baxo el titulo de la Melopea 6 del
Canto” que deberla contener mas reglas prac-
ticas, solo se hallan definiciones: baxo el de
las M utacicnes, solo se contiene en Aristides
Quintlliano la regla practica, de que las mu-



DEL CONTRAP. DE LOS ANTIG. GRIEG. ]I
taciones hechas con un intervalo consono son
mas concinnas, que las que se hacen con un
intervalo disono ™ cuya regla corresponde & la
nuestra sobre las mutaciones regulares a los
Modos de la Quarta y de la Quinta. Por lo
demas ni Aristides Quintiliano, ni ningin otro
Griego nos enseiia con qué cuerdas se debe
anunciar y declarar la mutacién de Modo. ;Que
maravilla pues que semejantes Autores que pro-
testan escribir de la Musica como puros con-
templati'vos, no nos den sobre el Contrapunto
sino su idea O definicion baxo el nombre de
Sinfonia ? Las reglas del Contrapunto solo pue*
den deducirse de una atentay escrupulosa ob-
servacion sobre la practica, que es una especie
de Filosofia experimental, de la qual, como
después veremos, estuvieron muy distantes los
Autores griegos de Madsica.

A lo menos, se dira, en los Autores grie-
gos que no tratan determinadamente de Mu-
sica, se deberian hallar algunos vestigios del
concierto de muchas voces en toda suerte de
consonancias. Estos vestigios efectivamente se
hallan no solo en los Autores griegos, mas
también en los Latinos, como se puede ver a
la pag. 41 del tomo 111 del Orig. de la Mtis.
y en mi Qxiarta Respuesta & las Efemérides
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literarias de Roma. Es verdad que en la cita-
da obra no me extendi en la interpretacion
de los testimonios de los antiguos pertenecien-
tes & esta materia , tanto porque no lo juzgué
necesario & mi objeto, que solo era comprobar
el Contrapunto de los Griegos con razones fun-
dadas en la naturaleza y en el sentido comun,
como porque habiendo sido interpretados di-
ferentemente por diversos Autores, para po-
nerlos & un nuevo examen, era necesario una
obra de naturaleza y objeto diferente del que
me propuse en el Orig. de la Mus.

VII.
Tercer argumento del P. Martim.

A la pag. al3 mostrandose el P. Martini
franco y liberal concede d los antiguos algln
valor defiguras. Vfuera de sus acentos™ 0
de las largasy breves, ¢qudles, afiade, y;o0-
dian ser las figuras que requerian diversa
actitud de voz i Y explicados los acentos gra -
ve, agudo y cincunflexo , muchos eran , pro-
sigue el Autor, los acentos acesorios que ser-
vian para varios accidentes ; entre los qua-
les no se encuentran mas de dos que tuviesen
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algm 'Valori 6 duracion diversa de las voca~
Iesj el uno llamado Diastole que hacia larga
la vocalyy el otro Sistole que la hacia breve.

Esto es para mi enteramente nuevo, aun-
que ha mas de tres afios que tengo algin co-
nocimiento de la prosodia griega. Los acentos
graves y agudos no creia yo que tuviesen
ninguna conexion con el valor ¢ duracion de
las vocales, puesto que constantemente he vis-
to el acento agudo, unas veces sobre una sila-
ba breve, y otras sobre una larga, y del mis-
mo modo el acento grave. Ademas, yo tenia
a la Diastole y a4 la Sistole por dos figuras
6 licencias poéticas: la Diastole para hacer lar-
ga una silaba por su naturaleza breve; y la
Sistole para hacer breve una silaba por su na-
turaleza larga. Pero por no examinar questio-
nes de voz, creo que el P. Martini quiere de-
cir lo mismo que dice Isaac Vossio, a saber,
que la variedad de notas en la Mdusica grie-
ga consistia precisamente en la diversa canti-
dad de las silabas. EI P. Martini deduce de
aqui, que aun asi hubiera sido enfadoso y des-
agradable el Contrapunto; y yo digo lo mis-
mo no solo del Contrapunto, sino también del
simple canto, & la pag. 80 del tomo Il de
la citada obra con las palabras expresadas arri-
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ba en el articulo tercero. Por otra parte me se-
paro de la opinidn de Vossio que supone que
en la Musica no se puede dar a ks silabas la
cantidad conveniente , sin ceflirse a dos solas
notas, la una para las breves, y la otra de
doble valor para las largas; y en el tomo |
lib. 2?7 cap. 4? art. 5? explico como sin aque-
lla monotonia de notas se salva la cantidad de
las silabas. Me parece pues, que he respondi-
do en la citada Obra & este tercer argumento
del P. Martini.

VIII.

Quarto argumento del P. Martini.

Desde la pag. 214 hasta la 235 primera-
mente explica el P. Martini el uso préctico
de las disonancias en contrapunto, dando por
ley de k resolucion de ks ligaduras la deten-
cion del Agente™ doctrina que después mode-
ro el Autor en el Ensayo. Voase la parte 2®
art. 10. Y supuesta la necesidad de resolver
las disonancias en ks consonancias mas inme-
diatas de la Escala, arguye desde la pag. 229
hasta la 231 contra el Contrapunto de los Grie-
gos de esta manera: El uso de ks disonancias
tanto en glosa quanto ligadas, requiere que
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aquellas se contengan en la Escala entre dos
consonancias j pero en la Escala griega eran di~
soms & disonantes la Segunda, la Tercera,-la
Sexta y la Septima, y ninguna de elks se ha-
llan entre dos consonancias: luego los Griegos
no pudieron usar de las disonancias en contra-
punto ni en glosa ni ligadas. Este argumento
primeramente supone la detencion del Agente’
en la resolucion do las disonancias, cuya Su-
posicion, como consta del articulo ya citado, la
ha reformado el mismo P .‘Martin!. Y aun da-
do que esta suposicion fuese verdadera, el ar-
gumento contiene otra que también he demos-
trado yo ser falsa en la pag. 39 del tom. Il
del Orig. de la Mus., y es que & la palabra
disono correspondia entre los Griegos la misma
idea, que corresponde entre nosotros & la pa-
labra disonancia : este es uno de los michos'
casos en que la semejanza de las palabras es
causa de que confundamos las ideas. Nosotros
determinamos las consonancias y las disonan-
cias con relacion al placer ¢ disgusto del oido.
Pitagoras al contrario, dividid los intervalos en
consonos y disonos sin ninguna relacion al oi-
do, arreglandose solamente por las razones nu-
méricas. Llamaé consonas los intervalos fundados
en las tres razones multiplas mas sencillas, que
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son la dupla, la tripla y la quadrupla, alas
que corresponden la Octava, la Duodécima y
la Decimaquinta; y en las dos primeras razones
siiperparticulares, la sesquialtera y la sesqui-
tercia, & las quales corresponden la Quintay
la Quarta. Todos los demas intervalos los juz-
g6 disonos. Aun la Undécima, compuesta de la
Octava y de la Quarta, la numer6 entre los
disonos, solo porque su razén de 3 & 8 €S
multipla superparciente. Véase & Meibomio
pag. 32 de Aristoxéno. Quando los Griegos
consideraron pues los intervalos con relacion al
oido, hallaron entre los consonas y disonos de
Pitagoras una diferencia sensible, explicada por
Briennio en el lib. 1° sec. 4® de los armoni-
cos. Los consonasy dice el mencionado Autor,
tienen entre si cierta semejanza 0 analogiay
que es la que nosotros explicamos con el nom-
bre de consonancia perfecta , de cuya analo-
gia 0 semejanza carecen , dice Briennio, los
sonidos disonos; y por esta razén las Terce-
ras y las Sextas, aunque gratas al oido, son
disonos antiguos, y entre nosotros consonancias
imperfectas. Para distinguir pues los intervalos
gratos de los desagradables, afiade Briennio otra
division de intervalos en concinnos é inconclnnos;
los concinnosy dice, son gratos al oidoy y los
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inconcinnos desagradablesiy esta es nuestra di-
vision de intervalos en consonantes y disonan-
tes. De consiguiente las Terceras y las Sextas,
aunque no fuesen entre los antiguos intervalos
0NsSonos, como tampoco son entre nosotros con-
sonancias perfectas, eran sin embargo interva-
los concinnos 6 gratos al oido; y por tanto
aptos, como lo son ahora, para resolver los
intervalos inconcinnos, 6 las disonancias de Se-
gunda y de Séptima; y con el testimonio men-
cionado de Briennio respondo en el lugar ci-
tado del Orig. de la Mus. & este quarto ar-
gumento del P. Martini.

I X.
Digresiones del P. Martini.

Desde la pag. 231 hasta la 334 en que
acaba la Disertacion se engolfa el P. Martini
en un mar tan encrespado de Tetracordos, nu-
meros, calculos, proporciones y logaritmos, que
el mismo Pitagoras quiza hubiera naufragado
en el. En primer lugar protesta el Autor le
es necesario hacer una digresion para explicar
los Tetracordos, Sistemas y Geéneros de los
Griegos, por medio de las divisiones armoni-
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ca y aritmética de la Octava. Esta digresion
se extiende hasta la pag. 243, en donde co-
mienza otra sobre las medidas del Tono y del
Semitono, que son los elementos de los inter-
valos de Tercera y Quarta, Quinta, Sextay
Séptima. De alli toma el Autor ocasion de tra-
tar en una tercera digresion, desde la pag. 246
hasta la 256, de la division armodnica y aritmé-
tica de los referidos intervalos. En la segunda
digresion, sobre el Tono y sobre el Semitono,
se olvido el Autor de ciertas menudencias, que
solamente puede coraprehenderlas el que este
versado en el sistema matematico de los Lo-
garitmos; por esta razon en una quarta digre-
sion que se extiende hasta la pag. 263, vol-
viendo & tomar el Tono y el Semitono, los
divide coil el auxilio de los Logaritmos en las
menudisimas partes llamadas comas. Resueltos
asi los intervalos en atomos tan pequefos, que
ni aun con microscopio se pueden distinguir,
se pone el P. Martini & examinar en una quin-
ta digresion hasta la pag. 270 la importante
question, si la coma es 0 no sensible. El sos-
tiene con vigor contra los Boecianos que la co-
ma es sensible; y de aqui deduce la necesi-
dad de alterar la Quinta y la Quarta, redu-
ciéndolas con el temperamento & consonancias,
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como se reducen en la Algebra las series in-
finitas & cantidades finitas, esto es, por apro-
ximacion. Habiendo nombrado la Quarta, no
pudo contenerse el zelo del Autor sin vindi-
car sus derechos a ser consonancia perfecta; por
lo qual pidiendo la venia & los practicos que
la maltratan tratandola de disonancia, pasa en
una sexta digresion hasta la pag. 289 a de-
mostrar que la Quarta es consonanciaj aunque
en el Ensayo hace el Autor treguas con los
practicos, y la maltrata con ellos tratandola de
disonancia. Véase parte 2? art. 20. Finalmente
desde la susodicha pagina hasta la 295 nos da
el P. Martini en una séptima digresion una
erudita noticia de las vicisitudes de la Terce-
ray de la Sexta, que habiendo sido disonan-
cias hasta los tiempos de Didymo, pasaron por
obra de algun bienhechor & la posesion del
derecho de consonancias. Me parece pues que
en las referidas 63 paginas no se contiene ar-
gumento alguno contra el Contrapunto de los
Griegos, al qual debiese yo responder en mi
Obra sobre el Orig. de la Mus.

Si las materias examinadas en las siete su-
sodichas digresiones hubieran tocado en algu-
na parte @ mi proposiciéon sobre el Contrapun-
to de los Griegos, no hubiera faltado que res-
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pender. Por exemplo: aunque la coma sea un
intervalo tan pequefio, que no se pueda for-
mar ni oir sobre ningun instrumento, sin em-
bargo el P. Martini cree no se puede negar
a los Griegos nuestro Contrapunto sin probar
que la coma es sensible con este argumento:
si la Quarta, Quinta 6 la Octava se alteran
en una comat esta alteracion se hace sensible
al oido: luego la coma ~concluye, es por si
misma sensible. Pero si yo no hubiera podido
atribuir 4 los Griegos el uso de las Terceras
y Sextas en contrapunto sin extinguir enteia-
mente la coma, hubiera respondido al aigu-
mento del P. Martini valiéndome de la doctri-
na del sutilisimo Escoto, que ensefia que el
Todo se distingue realmente de las partes; y
mi respuesta en forma escolastica hubiera sido
esta: la coma en la Quarta, Quinta y Octava
es como Todo sensible , concedoj como parte,
y por si misma, niego; y hubiera ilustrado mi
respuesta con un exemplo: la mitad de lo mi-
nimo sensible & nuestros 0jos es por si misma in-
sensible, y sin embargo aquella mitad junta con
la otra mitad se hace sensible en el Todo. Pero
como mi modo de pensar sobre la Musica es
poco fino, 6 como modestamente da a enten-
der el P. Martini no bastante maduro con el
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estudio del Canto-llano, he estado muy dis-
tante de las sutilisimas materias examinadas por
el P. Martini en aquellas siete digresiones que
de ninguna manera se dirigen & mi argumen-
to sobre el Contrapunto de-los Griegos.

X.
Falso supuesto del P. Martini.

Finalmente después de la pag. 29 vuelve
a tomar el P. Martini el Contrapunto de los
Griegos | pero antes de esto repite la defini-
cion del Contrapunto dada ya a la pag. 174,
segun la qual el Contrapunto es una artijicio™
sa disposicion de varias partes al mismo tiem-
po armonicas, de la que resulta un Todo agra-
dable. Advierte también el P. Martini antes
de entrar en giiestion, que los elementos de
la melodia y de la armonia son los intervalos
niQsicos, pero que no deben tenerse por tales
aquellos que forman los animales irracionales
en sus cantos. ;Qué diria a esta proposicion
aquel célebre Maestro de Capilla que tenia
en su aposento una exquisita coleccion de gri-
llos, que cantaba cada qual en su Tono, el
uno en A-la~mi-re, el otro en G-sol-re-ut ijrci

L
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Aquellos diestrisimos grillos, cantando & un
tiempo por la noche, debian hacer oir los in-
tervalos de la Musica a su pacientisimo maes-
tro, que naturalmente no deberla dormir. Pero
la erudicion del P. Martini nos lleva con mu-
cha freqiiencia fuera de la quesiion: volvamos
pues & tomar el Contrapunto de los Griegos.
Después de las susodichas digresiones, de-
finiciones y advertencias alega el P. Martini &
3 pag. 298 contra el Contrapunto de los Grie-
gos este brevisimo argumento : EI perfecto
Contrapunto moderno, ademas de las consonan-
das perfectas, quiere indispensablemente las
Segundas, las Terceras, las Sextasy las Sep-
timas mayores y menores, y la Quarta mayor
y la Quintafalsayintervalospor la mayorpar-
te desconocidos en la Musica griega. Y nada
dice de mas en prueba de una suposicion tan
nueva: pues que ¢los Griegos no conocieron
la mayor parte de nuestros intervalos? Yo no
puedo figurarme que el P. Martini funde esta
proposicion en las menudencias del tempera-
mentoy queriendo decir, que los Griegos no
conocieron nuestros intervalos temperados se-
gun los usamos nosotros, ya porque Si esta
fuese su intencion, deberia al menos haberla
indicado al proponer este argumento, y ya pof
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que para dar & aquella proposicion aquel ta-
cito sentido, convendria probar antes, que los
Griegos no pudieron adoptar el Contrapunto sin
conocimiento de nuestro temperamento’, lo que
en las 67 paginas que abren el camino a este
argumento esta supuesto alguna vez , pero ja-
mas probado. Prescindiendo pues de las me-
nudencias del temperamento, los Griegos tenian
en sola la Escala diatonica los mismos interva-
los que nosotros tenemos: el modelo de su Sis-
tema maximo era nuestra Escala de A-la-mi-re,
en la qual, como todos saben, se hallan las
Segundas, las Terceras, las Sextasy las Sép-
timas mayores y menores, la Quarta mayory
la Quinta falsa. ;Qual fue de estos pues el
intervalo desconocido d la Musica griega ? Si
el argumento del P. Martini no se funda, co-
mo parece , en las menudencias de nuestro tem-
peramento , confieso el no haberlo confutado
en el Orig. de la Mus. por no haberlo tenido
por argumento, sino solo por una suposicion no
probada , y aun evidentemente falsisima. Mas
si el argumento en virtud de alguna oculta
qualidad 6 conexion se fundase en las menu-
dencias del temperamento, veremos mas adelan-
te que yo le refuté expresamente en mi cita-
da Obra.

L2
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X1,
Quinto argumentfy del P. Martini.

En las pag. 299 y 300 explica el P. Mar-
tin! como se trasportaba a diversas cuerdas el
Sistema griego compuesto de cinco Tetracor-
dos, de donde nacia la variedad de Modos, de
la misma suerte que, segin mi entender, tras-
portando nuestro Sistema 0 Escala de C”sol-fa-ut
nacen todos los Modos mayores. Y después
afiade: La determinada ‘varia sucesion de los
intervalos en cada Tetracordo constituia los tres
famosos Géneros, en los quales habiendo in-
tervalos estables y movibles, la movilidad de
estos Jormaba en cada Género las varias Es-
pecies ; esto es (para que nos entiendan aun
aquellos que no tienen idea de la filologia de
la Musica griega) el Tetracordo, v. gr. Dia-
tonico, era una Quarta dividida con dos cuer-
das medias en un Semitono y dos Tonos: es-
tos Tonos y aquel Semitono se suponian, aun
en el mismo Género Diatonico, ya de una
medida, ya de otra, segun la diversa medi-
da 0 tension de las dos cuerdas medias; pero
siempre permaneciaii invariables las dos extre*
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mas que formaban la Quarta. Por esto las cuer-
das extremas de cada Tetracordo se llamabaii
estables, y las dos medias mo'vibles 6 ‘'varia-
bles , cuya diversa medida 6 tension producia
las diversas Especies de Tetracordos de un mis-
mo Género. Estas variedades, prosigue el
P. Martini, eran para los Griegos como ele-
mentos para formar la mayor variedad, qiis
hacia su Musica agradable y deliciosas y es-
to lo conseguian pasando artificiosamente de
Sisttma d Sistema, de Modo d Modo , de
Género d Género”y de Especie d Especie. Y
explicada la distincion entre la mutacion y la
mixtion de los Géneros, concluye asi & la pdg.
301: Sea la ipiefuere la variedad musical de
e los Griegos se jactaban para excitar un
sumo deleyte, este reynaba en la pura armo-
niafundada sobre la relacion melddica (esto

en sola la melodia); pero jamas se podia
consequir con ventaja y adorno de la sinfonia
establecida sobre la relacion arménica de los
intervalosy departes simultdneas; ni sinper-
juicio del oido les era licito contraponer Siste-
ma d Sistema, Modo d Modo, Género d Gé-
nero, ni Especie d Especie. Para esto eran
Necesarios intervalos de otras medidas.

En suma dice el P. Martini que los Inter-
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valos de los Griegos no eran de la medida con-
veniente para poder contraponer en la sinfo-
nia 6 contrapunto Sistema d Sistema , Aiodo
d Modo, Género d Género, ni Especie d Es-
pecie. Pero supongamos que en la sinfonia de-
biesen cantar todos en el mismo Sistema, Mo-
do, Géneroy Especie: ¢por qué razon en un
mismo Sistema , Modo, Género y Especie no
podian formar con las consonancias y disonancias
de aquel Sistema, Modo, Género ¢ Especie
lin Todo agradable compuesto de 'varias partas
al mismo tiempo armonicas; que es la definicion
del Contrapunto que nos da el P. Martini, asi
como sin traspasar los limites del Sistema 0
Modo de C-sol-fa-ut podemos formar nosotros
un Todo semejante? Ademas, el P. Martin!
pone por obstaculo del Contrapunto que mien-
tras una voz cantaba en un determinado Sis-
tema, Modo , Género 6 Especie, no se la
podia contraponer otra que cantase en otro Sis-
tema, Modo, Genero 6 Especie. Pues ahora,
el Modo, segun la explicacion del mismo
P, Martini a la pag. 299, era el Sistema ma-
ximo fundado en A-la-mi-re , 6 trasportado a
diversas cuerdas; en el Modo ¢ Sistema esta-
ban comprehendidos los Tetracordos, en los
quales consistia el Género y la Especie: por lo
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que la proposicion del P. Martini quiere de-
cir en substancia que mientras una voz can-
taba en un determinado Modo, no se la po-
dia contraponer otra que cantase en otro. Pero
esta es una ley & la que estd sujeto también
nuestro Contrapunto, en el qual el hacer can-
tar, v. gr. al Baxo en el Modo 6 Sistema de
C-sol-fa-uty y al Tenor en el Modo 6 Sis-
tema de B-fa seria un error el mas ofensivo
al oido. ;Ddnde estd pues la fuerza de este
argumento? Veo & la verdad que el P. Mar-
tini la halla en las medidas de los intervalos;
pero no veo la conexion de estas medidas con
la contraposicion de diversos Modos. Y sea la
que fuere esta oculta conexidn, habiendo com-
batido yo, como luego veremos, en el Orig.
de la Mus. las medidas de los intervalos prac-
ticos de los Griegos supuestas por el P. Mar-
tini, por consiguiente tengo respondido a este
y demas argumentos suyos fundados en el mis-
mo principio, asi como para derribar un arbol
basta aplicar el hacha a la raiz.



168 PARTE TERCERA.
XII.
Argumento sexto del P. Martini.

Desde la pag. 301 hasta la 304 intenta
probar el P. Martini que la Musica griega ca-
recié de ciertos intervalos propios de la nues-
tra. A este fin pone en cotejo una serie de
cuerdas griegas con dos modernas, la una que
procede por sostenidos, y la otra por b-moles.
La serie griega es esta:

S Doi Do%y Ksy Miy Fa,Fa%y Sol,
La,Si* si.
La moderna por sostenidos es:
Siy Doy Do-*y Rey Relif., Mi Fay Fa'y
Soly Soh”y LayLa'My si.
La moderna por b-moles:
Siy DOy Re™My Rey MP y Miy FUy Sy
SolyLa™y La,SP,si.
En la serie griega no halla el P. Martini qua-
tro cuerdas que se hallan en las modernas, &
saber, Re'My Afir, SoI"My Lal'. De lo qual
concluye, que la Miisica griega carecia de los
Intervalos que resultan de aquellas quatro cuer-
das, que & la verdad son muchos. Pero me pare-
ce que el cotejo de aquellas series es algo falaz.
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La serie griega esta compuesta de dos Te-
tfacordos {Si, Do, Re, {Mi, Fa, Sl
La") con las dos cuerdas cromaticas Do' y
Fa%, afadiendo al fin las dos cuerdas, la una
S de conjuncion con los siguientes Tetracor-
dos, y la otra si de disjuncion. Ahora pues
pregunto, ¢es esta una serie regular sobre la
que componian los Griegos un canto bien or-
denado? Tal essin duda, porque es la Escala
6 el Sistema mixto de diatonico y cromatico.
Las dos feries modernas se reducen también
segiin el P. Martinl & una sola, que esla Oc-
tava de h-mi dividida en doce Semitonos con
las teclas cortas del Clave, que ya se expre-
san con sostenidos, ya con b-moles. ;Y es esta
una serie regular sobre la que se puede com-
poner un canto bien ordenado? No ciertamen-
te. ElI canto bien ordenado solo se compone
sobre el Sistema de un Modo, y ninguno con-
siste en una Octava dividida en doce Semitonos.
¢Luego qué comparacion es esta? ;Una serie
antigua apta para componer en ella un canto,
contrapuesta & una serie moderna inepta para
el mismo fin? Hagase pues regular la serie
moderi’.a; y tal sera, si se reduce & las cuer-
das ascendentes y descendentes del Modo me-
nor de B-mi, & saber:
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Sij Do%, Rgf Mij Fati Sol, Sul'Si,
L a, Laifi®, si,
Y cotéjese con la antigua:
Si, Do, Do-*, Re, Mi, Fa, Fa%, Sol,
L a, Si®, si.
De esta manera la serie antigua excede en una
cuerda & la moderna.

Acaso dira el P. Martini que sobre la Oc-
tava de B-mi dividida en doce Semitonos se
puede componer un canto bien ordenado, con
tal que se hagan diversas mutaciones de Modo.
Pero también se puede igualmente formar de
las cuerdas griegas una serie compuesta de las
mismas cuerdas de que consta la moderna. Las
cuerdas que faltan en la serie griega que trae
el P. Martini son en substancia dos, La™ 06
su equivalente Sol'yy Mi™ 6 su equivalente
Re%\ y el mismo P. Martini & la pag. 209
nos da estas dos cuerdas como propias de la
Musica griega, ensefiando que el Modo las-
tlo estaba fundado en la cuerda M |, y el
Hyperiasiio en la cuerda Sol'~; de suerte que
dando lugar & las mutaciones de Modo, & la
serie moderna 0 Octava de B~mi dividida en
doce Semitonos, se debe contraponer la Octa-
va griega puesta por el P. Martini & la citada
pagina, coroprehendida entre el Modo Plypo-
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frigio fundado en B-mi grave, y el Hyperli-
dio fundado en el B~vii agudo, cuya Octava
antigua esta dividida por el misino P. Marti-
ni con los Modos griegos en los mismos doce
Semitonos en que se divide la nuestra. Hecho
asi el cotejo, tantas cuerdas hay en la serie
griega como en la moderna; y por consiguien-
te los Griegos pudieron usar de los mismos
intervalos que nosotros.

¢Se me preguntara si yo he respondido en
el Orig. de la Mus. & este argumento del
P. Martini? Confieso ingenuamente que no. Co-
noci muy bien la falacia del cotejo de la se-
rie griega con la moderna; pero se me ocul-
t6 que por justo que sea este cotejo, lo mas
que se deduce de él es, que la Mdusica griega
carecio de algunos intervalos propios de ciertos
Modos, sin los quales, como decimos en el
articulo antecedente, se puede componer un
Todo artificioso agradable de partes al mismo
tiemgo armonicasy que es el Contrapunto que
se niega & los Griegos por el P. Martini, vy
que yo les he dado. Efectivamente el nrismo
P. Martini a la p4g. 320 confiesa, que la mul-
titud de los intervalos de que cree carecio la
Musica griega, referhia & la esencia del Con-
trasunto, es una superfluidad', ;luego & qué
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viene alegar esta superfluidad para probar que

los Griegos no pudieron poner en sxecucion'
la esencia del Contrapunto?

X111,

Séptimo argumento del P. Martini.

Y a es tiempo pues, prosigue el P. Marti-
ni a la citada pag. 3*"4) entren en el cam-
po de batalla losfautores del celebrado Con-
trapunto antiguo. Y henos aqui ya por ulti-
mo en la question. Para resolverla, desde la
susodicha pagina hasta la 313, pasa el P, Mar-
tini revista de los Tetracordos de Pitagoras,
de Eratostenes, de Architas, de Aristoxéno y
de Tolomeo. En los de Pitagoras, de EratOs-
tenesj de Architas y de Aristoxéno halla las
Sextas y las Terceras escasas O excedentes ya
en una coma, ya en mas 0 en menos, esto es,
las Terceras mayores que discordan de la ra-
zon 4 : 5; las menores de 5; 6; las Sextas me-
nores de 5: 8;y las mayores de 3: 5. En los
Tetracordos de Didymo halla finalmente algu-
nas Terceras y Sextas consonantes, 0 confor-
mes a las mencionadas razones; y también en
el Diatonico sintono de Tolomeo; sin embargo
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se contiene en este la Tercera menor Re Fa,
escasa 0 defectuosa en una coma, la qual hace
defectuosa en la misma coma a la Quinta Re
La\ y excedente & la Sexta Fa re. En vista
de estos defectos declara el P. Martini no solo
inGtiles, sino también repugnantes al musical
artificio de los conciertosy 6 & nuestro Contra-
punto, los Tetracordos antiguos, sefialadamente
el Diatonico sintono de que segin el Ensap
pag. 30 se compone nuestro Contrapunto.

Explicados los defectos de los intervalos
griegos era necesario exponer inmediatamente
las ventajas de los modernos; pero antes de
entrar en este cotejo, hace el P. Martini una
pequefa digresion sobre las antiguas mutacio-
nes de Modo, y las mixtiones de los Géneros,
diciendo sencillamente, que de tales mutaciones
6 pasages carecen absolutamente todos los con-
ciertos de los Griegos ; y en los nuestros se
observan en el diaténico y cromatico solamen-
te. En suma dice el P. Martini, que los Griegos
quando cantaban fuera de concierto, mudaban de
Modo, y mezclaban los Géneros', pero que esto
no lo podian hacer cantando en concierto. Qui-
za el P. Martini ha dexado para otra parte la
prueba de esto, por no diferir mas el cotejo de
los intervalos i"*ntiguos con los modernos.
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Para tratar de estos hace el P. Martini des-
de la pag. 314 hasta la 320 otra digresion so-
bre el Semitono, para sujetarlo & nuevos cal-
culos diversos de los que hizo en otras dos di-
gresiones expuestas arriba al art. 9. Estos cal-
culos se dirigen & explicar los Sistemas per-
fecto y temperado de Lemmo Rossi, por los
quales computa el P. Martini seis Semitonos
diversos, el maximo en la razén 25 : 27; el
mayor en la razén 15 : 16; el medio en la ra-
z6n 128 : 135; el menor en la razon 24 : 25;
el diesis enarmonico moderno en la razon 125:
128; y el Semitono minimo en la razén 625 :
648. Hechos estos célculos, expone el P. Mar-
tini el Sistema perfecto de Lemmo Rossi con-
tenido en la Escala de A-la-mi-reen la qual
los Tonos mayores entre A-la-mi-re y B-mi,
y entre C-sol-fa-ut y D-la-sol-re se subdividen
en quatro pequefiisimos intervalos, esto es, en
un Semitono menor, un diesis enarmonico, otro
Semitono menor, y una coma. Los Tonos me-
nores entre D-la-sol-re y E-la-mi, y entre
Gr-sol-re-ut y A-la-mi-re estan divididos en un
Semitono menor, en un diesis enarmonico , y
otro Semitono menor. EI Tono mayor entre
F-fa-ut y G-sol-re-ut en un Semitono menor”
en una coma, en el residuo de un diesis enar-
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monico substraida una coma, y en otro Semito-
no menorf y en una coma. Finalmente los Se-
mitonos entre B-mi y C-sol-fa-ut, y entre
E-la-mi y F-fa~ut en un Semitono menor”y
en un diesis enarmonico. Con esta metafisica
resolucion de la Octava de A-la-mi-re en 23
pequeflisimos intervalos se consigue , dice el
P. Martini, el poder dar & cada cuerda su
Quarta y Quinta, y las Segundas, Terceras,
Sextas, Séptimas y Quinta falsa, todas justas,
segun las respectivas razones 2:3,3:4,4:5,
5: 6 &c., cuyos intervalos aunque no puedan
formarse justos por los instrumentos estables &
de teclas, como el Organo, el Clave &c., no
obstante se forman con exactitud, dice el muy
ilustre Autor, por los instrumentos moviblesy
como el Violin, y sobre todo ~or la flexihili®
sima "X humana. Del referido Sistema per-
fecto deduce el P. Martini con Lemmo Rossi
el Sistema participado 6 temperado para los
instrumentos estables, en el qual todo inter-
valo, exceptuada la Octava, se aparta en algu-
na pequefiisima parte de una coma de la justa
razén que le compete segun el Sistemaper-
fecto, y con esta alteracién los sostenidos y
b-moles que en el Sistema perfecto son cuerdas

diversas, en el temperado vienen & reunirse y
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dividir la Escala en doce Semitonos, como se
adopta en el Clave.

A decir verdvid, yo no veo claro el argu-
mento que de la comparacion de los Sistemas
antiguos con los modernos se saca contra el Con-
trapunto de los Griegos; pero si no me engano,
debe ser este. EI Contrapunto completamente
artijicioso o enteramente jigurado requiere que
a cada cuerda se la pueda dar por los instru-
mentos movibles su Segunda, Tercera, Quar-
ta &cC. justas; esto solo se consigue con el Sis-
temaperfecto, que fue desconocido & los Grie-
gos: luego estos no pudieron usar de dicho
Contrapunto. Ademas de esto, aunque los ins-
trumentos estables no puedan dar & cada cuer-
da los intervalos justos, sin embargo el Siste-
ma temperado deducido au perfecto reduce los
intervalos a defectos tan diminutos, que el oi-
do apenas los distingue; de modo que & cada
cuerda se pueden dar sus respectivos interva-
los proximamente justos, que es lo que basta
para el Contrapunto. Los Griegos pues no co-
nocieron esta especie de temperamento: sus in-
tervalos movibles 6 variables, particularmente
las Terceras y las Sextas, eran defectuosas en
una coma, y aun tal vez en mas; cuya espe-
cie de intervalos puestos en contrapunto hu-
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hieran sido insufribles a los delicadisimos oidos
de los Griegos: luego no pudieron poner en
contrapunto sino es la Octava, la Quinta y
la Quarta, que eran para ellos invariables 6
constantemente, justas. He aqui el argumento
del P. Martini que se saca de las cien ulti-
mas paginas de su Disertacion, y al que he
respondido yo en el Orig. de la Miis. en todo
un articulo del tom. Il1 desde la pag. 5a hasta
la 60. Pero supuesto que el P. Martini no esté
satisfecho de mi respuesta, la extenderé:mas*
El argumento del P. Martini se funda en
dos supuestos: el primero, que nuestro Contra”
punto requiere por una parte el Sistema per-
fecto para los instrumentos movibles, y por la
otra el temperado para los estables: el segur™
do, que los intervalos practicos de los Griegos
correspondiaa exactamente &4 las medidas ..ted-
ricas de SUS'Tetracordos, los quales.eran, in-
compatibles con el Sistema y con.el
temperado y y por tanto'conuel Contraijamt;i
Faltando .qualquiéra de los..dosidichos supues:’
tos, el argnmento.del P. Martini,queda sin.nih®
guna fuerza; ¢pues qué seria si ambos fuesen
falsos? Examinémoslos pues uno por uno."Vi

.0130 ciu’
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XI1V.

Imposibilidad di 'verificar lasproporciones
de los intervalos.

Para destruir todo el aparato de céalculos
que forma el argumento del P. Martini, me
bastaria probar la dificultad (que sin escrupulo
puede llamarse imposibilidad moral) de poner
en execucion los intervalos, ¢ justos 6 tempe-
rados segun una razén dada. Yo no creo que
el P. Martini se persuada que jamas se haya
acordado 6 templado un Clave segun el Sis-
tema temperado de Lemmo Rossi, ni de ningln
otro Autor, de modo que el afinador haya
quedado seguro de que desde la tecla larga de
A-la-mi-re a la inmediata tecla corta hubiese
la razon de 14783 a4 10368, como requiere el
mencionado Sistema. Para asegurarse en la prac-
tica de aquella U.otra razon entre dos sonidos,
es necesario calcular la longitud, crasicie, ten-
sion, elasticidad y humedad de las cuerdas, coa
otras mil circunstancias menudisimas imposibles
de reducirse a calculo, porque concurren juntas
a hacer un sonido mas agudo que otro. En la
Mecanica, que enteramente depende de la sim-
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plicisima razon de igualdad , y que nos pro-
duce efectos capaces de tocarse y de verse real-
mente, se prueban dificultades casi insupera-
bles para reducir 4 execucion un efecto cal-
culado i y los Mdusicos por muchos siglos han
supuesto sin rezelo, y persuadido también cou
arrogancia & todo el mundo la facilidad con
que se executan las menudisimas é implica-
disimas razones de los sonidos, que depen-
den de una infinidad de circunstancias incal-
culables, y solo mensurables con el oido, sen-
tido incapaz para medirlas. Ahora pues, ;una
suposicion semejante no peca evidentemente
contra los primeros principios del sano juicio
y de la Fisica experimental? EI Monocordio
es sin duda el instrumento mas sencillo para
esta suerte de experimentos; ;pero & quantas
falacias no esta también sujeto? Si la cuerda
tensa sobre el Monocordio.se divide en dos
partes en la razon de 8 4.3 para executar.la
Sexta menor, en el punto de la division se
debera poner-debaxo un puentecillo, el qual
no podrad dividir la cuerda en dos fragmentos
tales, que el uno suene sin comunicar al otro
el sonido O las vibraciones, & no ser que for-
me angulo, esto es, alze un poco obliqguamen-
te la cuerda.isobre el plano del instrumento.

\Y/74
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y haga de los dos fragmentos dos planos in-
clinados, como se ven formados por las cuer-
das del Violin de una y otra parte del puen-
te. He aqui, dicen los tedricos, en los dos
fragmentos de la cuerda del Monocordio dos
cuerdas de una misma naturaleza, grueso, elas-
ticidad , tension &c., las quales solo se diferen-
cian en la longitud estando la una con la otra
en la razén de 8 & 3; y dando aquellos dos
fragmentos la Sexta menor, se demuestra que
esta estd en la razén de 8 & 3. Pero si en vez
de abusar de las Matematicas en aquellas co-
sas para que son inutiles, se adoptasen sola-
mente quando son necesarias, sabrian nuestros
tedricos que el pueutecillo obra con mas fuer-
za sobre el fragmento mas corto, que sobre el
mas largo en la razén inversa de las longitu-
des de los dos fragmentos; de suerte que en
el caso de la Sexta menor el puente obra so-
bre el fragmento mas pequefio con una fuer-
za casi tripla de aquella con que obra sobre
el fragmento mas largo ; por consiguiente se
desvanece la presupuesta igual tension, y con
ella la presupuesta proporcion de los sonidos
con las longitudes de los fragmentos. En el Vio-
lin los fragmentos de las cuerdas que quedan
por debaxo del puente, tienen tal tension, que
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pierden casi enteramente la fuerza de poder
vibrar y dar algun sonido; lo que no sucede-
ria si el puente no obrase sobre aquellos frag-
mentos con una fuerza muy superior a aque-
lla con que obra sobre los fragmentos mas lar-
gos que se tocan. Y si estas y otras dificul-
tades se ofrecen quando queremos dividir el
sonido de una sola cuerda en una razon da-
da, ¢qué sera quando se quieran reducir & una
dada razon los sonidos de diversas cuerdas ?
¢Por qué medio nos podremos asegurar de ha-
ber sujetado & un calculo exacto el grueso, la
elasticidad y la tension de dos cuerdas del cla-
ve 0 de dos flautas del 6rgano, especialmente
tratindose de reducir & execucion las razones
de un Sistema qualgiiiera de temperamento ?
Y el obstaculo mas insuperable es el no po-
derse despues averiguar con el oido, si los soni-
dos corresponden 6 no & las razones calculadas.

Un Arquitecto hace el célculo de las pro-
porciones que debe tener una cierta columna
con su pedestal y con el architrave; y para
asegurarse de haber puesto en execucion las
proporciones calculadas, toma la vara y mide
la columna, el pedestal y el architrave. Pero
un Musico que supone que los sonidos de la
Quinta estan en la razon de a a 3, no puede
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comprobar esta razén con la medida de los so-
nidos: él mide la longitud de las cuerdas, de
la qual, como de causa, depende el sonido; pe-
ro como ademas de la longitud de las cuerdas
concurren otras muchas causas para hacer el
sonido mas agudo 6 mas grave , las quales con
dificultad se pueden sujetar & un célculo exac-
to, de aqui es que la razon de los sonidos vie-
ne & ser siempre un principio de pura espe-
culacién, imposible de demostrarse por la ex-
periencia. Generalmente las razones numéricas
solo se pueden demostrar verificadas en los ob-
jetos que pueden tocarse con las manos, 0 que
al menos sean efectos de causas faciles de su-
jetarse & un calculo exacto; pero la razon de
los sonidos no puede verificarse de ninguna de
estas dos maneras. i Qué teoria pues es esta de
Ja Musica, que se funda en un hecho casi im-
posible de demostrarse verificado ?

XV.
Inutilidad de lasproporciones musicales.
No obstante supongamos que sea facil po-

ner en execucion sobre los instrumentos las
razones numeéricas; el S\ erfecto” del qual
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pretende el P. Martini se deriva nuestro Con-
trapunto, es un Sistema ideal € inutil, no solo
para el Contrapunto, sino también para la pu-
ra melodia; de suerte que si una voz canta-
se dando & cada cuerda su Tercera, Quarta,
Quinta &c. justas segin las razones del Sis-
tema perfectoy resultaria de ello un canto du-
ro y desagradable al oido. La razon de esto
la he dado yo en el Orig. de la Mus. tom. 111
P% 59>y es la siguiente: Si una voz hace la
simple modulacion Do Fa Re Sol Do, dando
a cada intervalo su pretendida justa razon, los
nlmeros correspondientes seran:

Do Fa Re Sol Do.

80: 60:72:54:81.
Donde se ve que al hacer la cadencia con la
Quinta justa Sol Dof la voz desentonara en
una coma. Estos errores se aumentaran al paso
que el canto se vaya extendiendo; y al altimo
V. gr. de un dria” en la que se hayan hecho cons-
tantemente los intervalos conformes a las razones
numeéricas, la voz hara la cadencia final uno 0
mas Tonos sobre la cuerda del Modo ¢ baxo de
ella. Las quatro cuerdas al ayre 0 en vacio del
Violin forman las tres Quintas SolyRe, La, Mt;
si estas Quintas se suponen justas segln la ra-
zon de 2 a 3, los nimeros correspondientes seran:
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Sol Ke La Mi,
8:12:18: 27,

Y tomando la Decimaquinta de SoL su cor-
respondiente numero sera 32, y la Tercera
menor Mi Sol estard en la razon de 27 a
32, esto es, defectuosa en una coma; porque
para ser justa en la razén de 5 & 6, deberla
estar en la razon de 27 & 32?) cuya razon
excede la de 27 & 32 en la razon de 80 &
81, que es la razén de la coma. Y asi es que
el que afina el Violin, igualmente que el que
templa el Clave, esta sujeto & alterar las razones
del Sistema,perfectoi el qual, como se ve, no se
puede executar ni por la voz humana, ni por
los instrumentos movibles, ni por los estables.

Zarlino al cap. 41 de la parte 2f de la
Instit. armonic. prueba la necesidad de alterar
las razones del Sistema perfecto en los instru-
mentos estables, diciendo, que sin esta alte-
rac i6é n sidopreciso el usar muchas ve-
ces del intervalo de la coma, afiadiéndole 0
quitandole en aJpunos intervalospara conseguir
muchas consonancias , especialmente queriendo
pasar de lograve a lo agudo-, 6 al contrario
de una consonancia d otra: lo que no solamen-
te causaria dificultad al tocador, sino tam-
bién poco gusto d los oyentes-, porque en este
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caso se oiria un no sé qué de triste que cau-
saria no poco fastidio. Un exemplo explicara
el pensamiento de Zarlino. Segun el Sistema
perfecto del P. Martini, fundado en el Sintono
de Tolomeo, la Tercera entre D-la-sol-re y
Ffa-ut esta defectuosa en una coma; supon-
gamos pues que una voz deba hacer la mo-
dulacién Re Fa do: entonces para hacer per-
fecta la Tercera Re Fa, tendra que subir el
Fa una coma, esto es, en vez de Fa debe-
ra tocar otra cuerda, que llamaremos Fi, mas
aguda que Fa una coma. Sila voz del Fi cae
en el Do diatonico , formara una Quarta ex-
cedente en una coma\ si para evitar este error,
queda una coma sobre el Do, desentonarg; y
si para desentonar y hacer justa la Quarta,
del Fise baxa al Fa, y del Fa al Do, se
oird la coma Fi, Fa, que es aquel triste fas-
tidioso , que segun Zarlino hace necesario el
temperamento de los instrumentos estables. Es-
tablecida por el citado Autor en el cap. 41
esta muy verdadera doctrina, en el 45 se pro-
pone la qlestion, si cantando sequimos los in-
tewalos producidos por los 'verdaderos nimeros
sonoros; esto es, si la voz humana cantando
hace los intervalos conformes & las razones del
Sistema perfecto; y resuelve la qlestion afirma-
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tivamente, diciendo, que nuestra inclinacion a
lo masperfecto, 4 lo mejor, & lo Util &c. nos
debe hacer entonar los intervalos perfectos. Pe-
ro yo pregunto & Zarlino 0 & qualquiera que
sea de su misma opinién, cdmo nuestra incli-
nacién & lo mejor salva la doctrina del cap. 41,
respecto que si la voz humana quiere entonar
justa la Tercera Re Fa, deberd entonar en
vez del Fa el F i, y para hacer después ca-
dencia en Do, 0 deberd desentonar 6 modu-
lar la coma Ft Fa, que es aquel triste fas-
tidioso del cap. 41, cuyo triste no sera menos
triste, ni menos fastidioso, hagalo la voz hu-
mana o un instrumento estable. Y asi de nuestra
inclinacién & lo mejor, mas bien deberia haber
concluido Zarlino que la voz humana igual-
mente que el instrumento estable, para evitar
aquellos tristes fastidiosos y aquellas desento-
naciones , no executa los intervalos producidos
por los verdaderos nimeros sonoros, que com-
ponen el Sistema perfecto. El pasage de Jom-
melli citado al art. 6? de la parte 2 se hizo
para la voz humana y para los instromentos
movibles ; ¢y quién podria sufrirlo, si se exe-
cutase segun el Sistema perfecto, haciendo el
D -lafa del Violin diferente del C-solfa-ut
tefid® de la voz humana?
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XVI.
Discordancia entre la voz humanay el Clave.

Sin embargo, parece que no puede negar-
se que un diestro cantor ¢ tocador de Violin,
libre de la sujecion del Clave, entona con mas
perfeccion que este, lo que no puede atribuir-
se a otra cosa, que a la libertad que tiene el
cantor, 0 el tocador de Violin para aproximar-
se mas & las perfectas razones de los intervalos,
0 para executarlas perfectamente. EI hecho que-
sirve de fundamento & este argumento podria
suceder que fuese semejante al que en otro
tiempo sirvid a la disputa de ciertos Filésofos,
que se habian acalorado en determinar la medi-
da que convenia a la ufia de cierto gigante que
existia en paises incognitos; pero entrando otro
a sangre fria calmo la disputa preguntando a
los comparieros, si estaban seguros de la exis-
tencia de aquel gigante. Para que tuviese el ar-
gumento propuesto arriba alguna fuerza, seria
iiecesario primeramente verificar con experimen-
tos mas exactos, sin ningun respeto & los nime-
ros armonicos, la supuesta discordancia entre
la voz humana y el Clave; y verificada esta,
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examinar después con otros experimentos si con-
siste en las razones del Sistema perfecto exe-
cutadas por la voz humana y por los instru-
mentos movibles’, de otro modo el argumento
es igualmente vicioso en el antecedente que en
la consequiencia. Yo deseo con ansia el hacer
los insinuados experimentos, impracticables por
otra parte sin el auxilio de los mas diestros
tocadores y cantores; "y quién sabe si los pro-
fesores querran tomarse esta fatiga, especial-
mente si al fin de ellos deben despojarse de
las preocupaciones contraidas en su nifiez? En-
tre tanto he aqui algunas reflexiones que pue-
den servir de preludio para disolver la dificul-
tad propuesta.

Habiendo yo consultado este punto con al-
gunos de los profesores mas diestros y sinceros,
y exigido de ellos una respuesta precisa a mi
pregunta, que era: si su experiencia les con-
vencia que efectivamente la voz de un diestro
cantor perfeccionaria la entonacion de un Cla-
ve bien templado, la respuesta fue encoger-
se de hombros y confesar ingenuamente que
unas materias tan delicadas no se podiaii de-
cidir por la comun experiencia y practica de
cantar y tocar. La respuesta es la mas sabia y
la mas sencilla que pueda darse @ una pregun-
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ta semejante; supuesto que efectivamente para
decidir, si la voz humana 6 el violin perfecta-
mente tocado esta en una séptima U octava par-
te de una coma mas alto 6 mas baxo respecto a
un Clave bien templado, seria necesario hacer
repetidos experimentos en un quarto en que hu-
biese la mayor quietud, a presencia de los mas
habiles profesores, sin el estrépito de la misma
Musica, y deteniéndose en cada cuerda el tiem-
po necesario para hacer un cotejo tan delica-
do entre la entonacion del Clave, del Violin, y
de la voz humana. Pero yo sospecho, y aun
puedo decir que lo creo, que los profesores que
francamente deciden sobre estas y otras mate-
rias tan delicadas, no han hecho jamas seme-
jantes experimentos j y sus decisiones son acaso
a manera de aquellas que hacian un Clérigo y
una joven muchacha mirando la luna con un
telescopio Newtoniano. EI Clérigo sostenia que
las sombras tan bien trazadas que vela en la
luna, eran sombras de campanarios de Iglesia;
pero la joven le contradecia y juraba que aque-
llas sombras eran de amantes que se estaban
requebrando. Un profesor que desde la nifiez
haya abrazado por pura fe el supuesto de que
la perfecta entonacion de la Quinta consiste en
hacer sus dos sonidos en la razon de 2 & 3,
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siempre que oye en el Violin,6 enla voz hu-
mana una Quinta que le chocan 6 por la na-
turaleza de la voz mas grata”d & causa de la
expresion O vibracion que afiade el tocador 6
cantor, entreve al momento en el Violin 6 en la
voz humana los nimeros armaénicos, como en-
treveia el Clérigo en la luna las sombras de los
campanarios; y alega la experiencia de su oido
para comprobar la verdad del Sistema”erfectOy
como alegaba la joven la experiencia de sus
propios ojos para contradecir ai Clérigo.

Sin embargo, me parece no se debe despre-
ciar la siguiente experiencia. Siempre que la
voz humana pasa, por un Semitono de la Sép-
tima mayo;r a la Octava de un Modo, como
que refuerza aquella Séptima, y hace aquél
Semitono algin tanto menor de lo que estd en
el Clave. Al contrario, siempre que baxa por
un nuevo Semitono, como sucede muchas ve-
ces en la expresion patética, como que se de-
bilita, y hace aquel Semitono mas languido y
un poco mayor que el del clave. Para ooservat
esto, basta hacer entonar a un diestro Tiple, 0
mas bien & un tocador de Violin los dos men-
cionados Semitonos, haciéndolos después re-
petir advirtiendo al cantor 0 tocador que re-
fuerce el primero’, y debilite el segundoj ¥
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Kiferencia serd sensible y gratisima ai oido. Pe*
ro una experiencia semejante, lejos de verificar
la verdad del Sistemaperfecto, mas bien lo des-
truyei porque los Semitonos del Clave, con que
se sube & la cuerda de un Modo, son gene-
ralmente de menor distancia de lo que deberian
ser, con arreglo al Sistemaperfecto; y aquellos
con que se baxa por medio de un b-mol, son
de mayor distancia de lo que deberian ser segun
el mismo sistema: y asi si la voz humana 0
el. instrumento movible aumenta mas estos y
disminuye aquellos, se aleja mucho mas del
Sistema perfecto. La materia es digna de re-
flexion.

Oigamos primeramente sobre este punto al
P. Martini & la pag. XII del prol. del Ensa-
yo not. i™.EI sonido, dice, especialmente el
de las teclas cortas del Clave, demuestra sen-
sible y evidentemente quanto distan de lojus-
M0, supuesto que sirve tantopara el sostenido

la tecla larga que tiene & la izquierda, como
para el b-mol de la tecla larga que tiene d la
brecha. El Musicopor medio de la teoria com-
prehende de qué modo el sostenido aumenta el
sonido un Semitono mayor, y el b-mollo disminu-
ye un Semitono menor; y como entre estos dos
Semitonos hay un intervalo de casi dos comas.
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juor eso los que templan los instrumentos a~
mentan mas de lo justo el sostenido casi una
coma iy disminuyen casi otra el b-mol”y vie'
nen a formar un monido Unico, que sirve de
msostenido y de b-mol. Por exemplo : de Do &
JDo)5( deberia haber, dice el P. Martini, se-
gun los principios de la teoria, un Semitono
mayor; y de a Re un Semitono menor,
dexando entre Doii™* y Re™ el intervalo de @
si dos comas, que lo hacen desvanecer los afi-
nadores de clave aumentando el una co-
ma, y disminuyendo el ili*otra, para reunir
por este medio aquellas dos cuerdas en un
sonido que sirva de sostenido y de b-mol: y
esta es, dice el P. Martini, la causa de la
imperfeccion del Clave.

Si yo no hubiese experimentado quanto
discordaii los Escritores de-Mdusica en los su-
puestos, sospecharia que el P. Martini no se ha-
bia internado suficientemente en el Sistemafer -
fecto , que tan difusamente ilustra en el tomo |
de la Hist. de. la Mus.: puesto que lo que
supone sobre el temy>eramento del clave en
la citada nota del Ensayo, no concuerda con
lo que suponen los demas Autores respecto a
la misma materia. Doni en las anotaciones al
CoiH/. de la MUs, Disc. 3? supone como cosa
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certisima que de Do & -Do”, de Re & Re-i®
en suma de cada cuerda diatonica a su soste-
nido, hay, segun los principios de la teoria,
un Semitono menor. Lo mismo supone el P. De-
chales en el Curs. Mat. tom. IV De Mus.
prop. I1jy lo mismo afirma Bethlzy part. 2?
cap. 5 sobre el temperamento. Generalmente,
dice Rousseau en el Diccion, de la Miis.f
hay un Semitono menor de cada cuerda & su
sostenido 6 b-mol. Yo comprehendo que en
virtud de célculos discordantes entre si po-
dria el sostenido aumentar.el sonido, segun el
P. Martin!, un Semitono mayor, y segun los
otros Autores un Semitono menorj pero lo que
me sorprehende es que el mismo P. Martini en
el tomo | de la Hist. de la Mus. pag. 318 nos
da la Escala menudisimamente dividida en Se-
mitonos mayores y menores segun la teoria del
Sistema perfecto Ay de cada cuerda, & su Sos-
tenido pone Solo un Semitono inenor, -Ahora
pues, que. el sostenido aumenteeel sonido-p'sgJ
gun U.Ensayoy un Semitono, mayor, y- segun

Hist. ds la Mus. un'Semitono men¢i,:es
Un fendnleno que yo no sabré-explicarsino
diciendo que aquel Semitono .es.'una-especie
de vegetable," g.ue idesde. el afio- de quUe
se publico.-el.tomo | d&.laUiifj de faMit”.
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hasta el de 74 en que se publicd el £nsapf
ha crecidoi y' de menor que era entonces, ha
llegado a ser mayor.

Tampoco entiendo de qué manera, supues-
to que el sostenido de la cuerda precedente
aumenta el sonido un Semitono mayor, y el
b mol de la siguiente le disminuye un Semi-
tono menor, haya, como dice el P. Martini,
entre este b mol y aquel sostenido el intervalo
de casi dos comas. La razon del Semitono me-
nor establecida por el P. Martini a la pag. 315
del tomo | de la Hist. de la JU&s. es de 24
a 25, y la del Semitono mayor de 15 & i6;
cuya suma forma la razon de 9 a 10, que
es la del Tono menor; y el mismo P. Mar-
tini & la pag. 318 de la citada Gistoria dice,
que de D-la-sol-re & Eda-mi, -".de.GrsoUre-ut
a A-la-mi-re hay un Tono menor; y por es-
ta razén entre el sostenido de D-la-sol-re y
el b-mol de E-la-mi™ y entre el sostenido de
G-sol-re-ut y el b-mol de A-la-mi-re no habra
intervalo alguno: y en los Tonos mayores, en-
tre el sostenido de la cuerda precedente y el
b-mol de la siguiente solo h”bra el intervalo
de una coma, que es la diferencia entre el
Tono mayor y el menor. Efectivamente todos
los Autores modernos suponen que el ternas*
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S'ammto del Clave depende de una sola coma™
que es la que segun el Sintono de Tolomeo
falta a la Tercera Fa para serjustaycuyo
defecto, dicense debe repartir .entre los de-
mas intervalos del Clave exceptuando la Octa-
va. JEn suma los célculos sobre el Sistema j>er-
ficfo y sobre el temperamento estan llenos de
embrollos, que puestos en claro se echa de ver,'
mue Sobre esta materia se habla comunmente
injide parentum ycon supuestos poco coheren-
tes entre si, y por otro lado imposibles de exI-
minarse y verificarse con la experiencia del oido.

Mas sea lo que fuere de la,medida del
Semitono que deba haber entre cada una de
las cuerdas y su sostenido, la verdad es, que
aumentando los afinadores de clave aquel Se-
mitono, sea menor 6 mayor, para unirlo con
¢l b-mol de la cuerda siguiente, dicho Semi-
tono en el Clave excede de lo justo, como
expresamente .dice el P. Martini en la citada
nota del.£EMItiE/o-i. por lo. quaf-si- la voz hu-
mmana, segun la experiencia arriba insinuada,
de aumenta un pbco para disminuir mas el si-
guiente, -se aparta de las'razones, del Sistema
mperfecto mucho’ mas de loj que” se apartan de
das mismas losi afinadores de clave. General-
‘Diente para que la"Sépcima.mayor de qualquier
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Modo fuese justa segln el Sistema perfectOf
el Semitono entre aquella cuerda y la agu-
da del Modo deberla ser mayor en la razon
de 15 a 16, como sin nuevos calculos se de-
duce de la Escala diatonica, en la que las
Séptimas mayores Do Siy Fa mi no pueden
ser justas, si los Semitonos Si Doy Mi Fa
no se suponen en la razon de 15 & 16. Con
todo los Tiples de una voz.flexible , y mas
sensiblemente los tocadores de violin, dismi-
nuyen en las cadencias aquel Semitono con
efecto muy grato al oido, y lo resuelven de
tal suerte, que a veces nos haceii dudar si exe-
cutan 0 no .el quarto de Tono del decantado
Género enarmonico.

Los hechos pues que parece no pueden
negarse, son dos; el uno, que en los instrumear
tos estables los intervalos no pueden ser de
una medida igual y constante; una Quinta por
exemplo debe ser mas fuerte, y.otra mas de-
bil. EI otro, que la voz humana y los instru-
mentos movibles en ciertas entonaciones se apar-
tan casi sensiblemente del Clave. Las conse-
quencias que de estos dos hechos se.han de-
ducido hasta ahora, son también dos; la una,
que la voz humana y los instrumentos movi'
bles se arreglan en la formacion de los iotei"
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valos, especialmente cantando sin el acompa**
namiento del Clave, por las razones del Siste-
ma perféc'to. : la otra, que los instrumentos es”
lables son Imperfectos, porque no se pueden
acordar segun aquellas razones. La falsedad de
la primera consequencla se ha demostrado en
el articulo antecedente \ porque si la voz hu-
mana y los instrumentos movibles se arreglasen
por las raioneS del Sistema perfecto , forma-
rian un canto desagradable , y como dice Zar-’
lino, lleno de tristes fastidiosos al oido; y tam-"
bien hemos manifestado que las tres Quintas,
de las quatro cuerdas del Vi‘'olin no pueden ser
justas. De la falsedad de la primera consequen-
cia se deduce evidentemente la de la segun-
da; porque si ni la voz humana ni los instru-
mentos movibles pueden executar el Sistema
perfecto, los instrumentos estables no seran im-
perfectos por no poderle executar. Pero antes
de declarar en qué sentido se pueden llamar iwi-
perfectos los instrumentos estables ~conviene de-
ducir de los. dos hechos arriba establecidos una
consegiiencia mas justa.

De la necesidad de hacer algo desiguales
Iss Quintas, las Terceras y los Semitonos en
toda suerte de instrumentos, y de las pequefas
discordancias entre la voz humana y ciertas
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entonaciones del Clave, no pudiéndose reducir
esto & las razones dél perfecto ” se de-
be concluir,. que los sonidos de la Mdsica son
por su naturaleza, como ios colo/es de la Pin-
tura, los quales.*no consisten “en™un punto 6
grado indivisible de viveza. Dentro de la es-
fera 6 denominacion del encarnado hay di-
versos grados de encarnado, uno mas- fuerte,
otro mas débil,,que ninguno de ellos puede
llamarse el mas perfecto; pero el genio del
Pintor en cada caso particular elige aquel que
mas conduce & la expresion del asunto. De es-
ta manera la Mdusica no tiene por su natura-
leza una Quinta, una Tercera, ni un Semi-
tono de una medida ¢ razbn numeérica inva-
riable; segin la expresion del -pasage tal vez
conviene hacer una Quinta maj fuerte, tal vez
otra mas débil; ora conviene vibrar y reforzar
un Semitono, ‘ora debilitarle y disminuirlo. Y
he aqui la ventaja que tienen la voz humana
y los instrumentos movibles sobre' los estables.
El tocador de Clave no puede alterar nada la
entonacion iixada por el afinador; y el tocador
de Violin puede adaptarse a las.-circunstancias
del pasage. El primero no puede, reforzar un
Semitono ascendente que va con brio & hacer
cadencia en el Modo, ni debilitar otro deseen-
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dente en un pasage patético.: el segundo pue*
de hermosear la entonacion de -estas y de otras
infinitas gracias. El claro-obscuro, ¢ flierte-dé»
bil de los intervalos en el Clave (que puede
llamarse si se quiere temperamento') esta fixado
por el afinador sin respecto & ninguna canti-
lena ni expresion; y por esta razon ciertas can-
tilenas, que executadas sobre las teclas largas
resultan suaves, executadas sobre las teclas cor-
tas resultan asperas y duras: el tocador de Vio-
lin hace aquel temperamento adaptandose a las
circunstancias de la cantilena, y si ahora re-
fuerza un sonido, después debilita otro, y asi
conserva el todo de la cantilena en las cuer-
das del Modo. En suma el tocador de Clave
executa mecanicamente la entonacion fixada por
el capricho del afinador; y el tocador de Vio-
lin la crea segun es necesario, adaptandose a la
expresion del pasage; y estoy persuadido, que
la diferencia entre un gran tocador de Violin
y otro vulgar, consiste principalmente en saber
aumentar y disminuir con oportunidad, adaptan-
do & cada pasage el claro-obscuro de la ento-
nacion, que consiste en las pequefias diferen-
cias de los intervalos mas fuertes y mas debiles.

Esta es @ mi parecer la verdadera y uni-
ca razon por que los instrumentos movibles
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fuerte y débil de los intervalos necesarios 'pa-
ra las diversas expresiones; y con mayor ra”
2on equedaria sujeta la MCisicA & este defec-.
to, si los intervalos constantemente se arregla*i
sen por las razones del Sistemaperfecto, que
la naturaleza por fortuna nuestra ha hecho-im?:
practicable; de otro modo nuestras vanas: es-,
peculaciones sobre los niiméros liubleran arrui-
nado ya la armonia. No habiéndose de adoptaf
el temperamento renovado por Rameau, de-
berian los profesores ponerse de acuerdo pa-.
ra hacer mas experimentos sobreesta materia;
las obras de Doni estan llenas de reflexiones,
que purgadas de los célculos podriaii ser muy
utiles para perfeccionar esta importante parte
de la Mdasica abandonada enteramente al ca-
pricho de los afinadores, y tratada por los teo-
ricos con embrollos de numeros que de nada
sirven, antes bien perjudican para reducir los
instrumentos estables a la mayor perfeccién de
que Son capaces.

Solo resta el responder & una dificultad, y
es esta. Entonando una sola Quinta fuera de
toda composicion , resultara tanto mas grata al
nido, quanto mas se aproxime a la razon de
24 3;y vendra a ser perfectamente grata, si
«C executa con iirreglo & aquella razén; de lo
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giial parece que al menos se debe concluir
que la medida mas perfecta y fundamental da
la Quinta es dicha razon. Primeramente, ;por
qué medio nos aseguraremos de que entre mu-
chas Quintas mas 6 menos fuertes 0 débiles,
la mas grata al oido esta en la razon de 2
a 3? Yo sospecho que en este supuesto se es-
conde un circulo vicioso. Si se pudieran medir
los Tonos, 6 & lo menos calcular exactamen-
te sus causas fisicas, entonces, deteniéndoso
en la Quinta mas grata al oido, se podria
determinar en qué razdn estaban sus sonidosj
pero siendo esto tan dificil, como se ha pro-
bado en el art. 14, me parece que comun-
mente se asegura que la (Quinta mas perfecta
0 mas grata al oido esta en la razon de

d jy porque dicha razon debe dar la Quinta
mas perfecta 0 mas grata; lo que, como
se dexa ver, es un circulo vicioso y absur-
do. Con todo, para no engolfarme en nuevas
discusiones, y dexar en su vigor los experi-
mentos de Galileo, de Sauveur , de Tartini,
de Rameau y de otros Fisicos que han tra-
tado de la A-clstica , supongamos lo que se
pretende, esto es, que de muchas Quintas al-'
go diversas, la mas grata al oido estd en la
razon de 2 & 3. ;Se deberd de aqui concluir
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que larazonde a 4 3  la medida mas per-
fecta y general de la Quinta? Otro supuesto
0 hipdtesi nos dard la -respuesta & esta pre-
gunta. Supongainos reunidas muchas eolumnis”
de diversos edificios, y que hallandose entre
ellas las quatro que sostienen la Confesion de
S. Pedro en. Roma , sean estas las maS bellas
a la vista: ¢se debera concluir de esto, que,
la' medida y forma de aquellas quatro colum--
fas es la mas perfecta y general de toda co-
lumna? Qualquiera dird que no; porgque no-
obstante la belleza de aquellas quatro colum-,
nas, su forma y figura'es, inutil para otros in-
finitos edificios. -He aqui la respuesta a nues-
tra dificultad sobre la Quinta. Esta, aunquOf
separada de la Musica, por decirlo asi, sea maS,
grata al oidoi siempre que corresponda exac-
tamente ala razon de 2 a 3, sin embargo, porr;
que haciendo todas las Quintas con arreglo i
esta razon resultarla un canto duro y desagra-j
dable al oido, no se debe tener por la medi-
da mas perfecta y general de toda Quinta.



204 PARTE TERCERA.

XVII.

Respuesta d laprimera suposicion del Padre
Martini.

El fuerte-débil 6 claro-obscuro, que de ne-
cesidad llevan consigo los intervalos de la Mu-
sica, confirma mucho mas la falsedad é inuti-
lidad del Sistema perfectoy segun el qual los
sonidos deberian consistir como en un punto
matematico; y los intervalos resultarian mas
desapacibles al oido, al paso que mas se apar-
tasen de las razones numeéricas; lo que se de-
ihuestra' ser falsisimo por la préctica de los mas
diestros cantores y tocadores de Violin. Luego
si el Sistema perfecto es impracticable , tanto
porque nos conduciria & desentonaciones insu-
fribles, como porque desterraria de la Mdasica
el fuerte-débil de los intervalos tan necesarios
para la expresion, no debe un Sistema seme-
jante llamarse perfecto ; antes bien ideal, in-
util, y contrario no solamente a la practica,
sino también a la teoria mas fundada y juicio-
sa. Y siendo inutil para el puro canto, fal-
samente supone el P. Martini, que de este
Sistema trae origen el Contrapunto moderno.
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Los intervalos que sirven para el Contrapunto
son necesariamente los mismos que sirven pa-
ra formar la melodia; de otro modo entre la
melodia y el Contrapunto habria un contras-
te insufrible. Ponganse el Tenor y el Baxo
en Unisono en la cuerda Sol 6 G-sol-re-ut,
y quedando quieto el Tenor, haga el Baxo la
cadencia Sol Do. La Quinta en contrapunto
Do SoU que habra entre el Baxo y el Tenor,
sera necesariamente la misma, que moduld el
Baxo en la cadencia Sol D 0; de otra manera
el Baxo y el Tenor no hubieran sido Uniso-
nos en el Sol. Es falsa pues la primera supo-
sicion del P. Martini que supone, que el Con-
trapunto esta fundado en el Sistema “erfecUy
deduciendo después de este por medio de los
célculos e l.temperado. EI primero, como he-
mos probado, es ideal é inutil; los célculos
epara el segundo sen impracticables: luego de
no haber conocido los Griegos -"*quellos dos Sis-
temas nada se puede concluir contra su Contra-
punto. Pasemos ahora a la segunda suposicion
de nuestroEscritor respecto, & los intervalos
practicos de Jos Griegos.

- .ji.
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e fm J-'«
......... XVIII.
oIl Otl-J
Inutilidad los Tetracordos. tedricos

de losGriegos.

Siempre me ha causado admiracién que los
Tetracordos 4e lios Griegos.se tomen casi a
ciegas, suponiendo que con las mismas razo-
nes numeéricas,) de que estan compuestos, se
hayan puesto en execucion para la préactica de
la Musica. Sobre todo el P. Martini hace un
grande agraviona Aristoxeno, diciendo & la
pdg. 245 que compuso la Quarta de -treinta
partes igualisimas., dando doce de'estas d ca®
da uno de sus dos Tonos, y seis-al Semitonos.
Es verdad que Aristoxéno-a- la .pag. 25 cita-
da por el P. Martini, y en otras',' mide IcS
intervalos con razones numéricas; pero ‘adviei-
te antes & la padg. 16, que no tonhemos en
semejantes razones, de las quales sdlamente sé
sirve como de'.in lenguage- para dar alguna
idea, aunque A0™h mas exacta,-de-los intei-
valos. Véase arriba el art. j. Y aunque los
demas Autores griegos de Musica no hayan
hecho iguales advertencias, qualquiera deberia
hacer la siguiente reflexion. No pudiéndose ve-
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rliicar las razones numéricas de los sonidos por
medio de la medida, ¢estaban los Griegos a lo
menos bastante versados en la Fisica experi-
mental para calcular exactamente las causas fi-
sicas del sonido, que~es el Unico medio de ase-
gurarse en la practica de las razones atribuidas
a los intervalos? Vease arriba el art. 14. Esta
sola reflexion bien considerada seria suficiente
para no hacer caso de las proporciones musicales
de los Griegos; porque de sus escritos clarisi-
mamente se infiere que ellos, .asi como nues-
tros Musicos, no conocieron la dificultad casi
insuperable que hay para poner en execucion
las razones numeéricas de los sonidos. EIl canon
o division del Monocordio de Euclides es un
tratado enteramente geométrico, en el qual se
trasportan las razones de los intervalos sobre
Una linea recta que representa una cuerda, sin
decir siquiera una palabra acerca de Ja manera
de producir efectivamente aquellas razones so-
lare el Monocordio. Y si alguna vez hablan
de las causas fisicas del sonido, manifiestan su
Ignorancia en este punto. Aristides Quintitiano
al principio del lib. 3? dice, que la razén du-
pla de la Octava fue descubierta por medio
<e la percusion de dos cuerdas tiradas de dos
pesos el uno doble del otro: EXx altera
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aemt dice k traduccion de Meibomio, unopon-,
dere adpensoyex reiiqua duobus, Diapason con-
sonantiam hvlenerunt. Con semejantes experi-
mentos, afade, se hallaron las razones de los
demas intervalos; para la Quinta aplicando a
las cuerdas pesos en razon sesquidltera; y para
la Quarta en razon scsqultercia. Asi creyeron
los Griegos que resultaban :en la préctica las
razones de los intervalos; y asi lo han supues-
to sobre la fe de aquellos hasta nuestros tiem-
pos todos los cultivadores de la numérica mu-
sical. Pero esto, como se sabe en el dia, esun
error de Fisica: los sonidos no estdn de modo
alguno en razén de los pesos que causan la
tension de las cuerdas, sino solo en razon sub-
duplicada de los mismos. Luego si los Griegos
carecian de las luces de Fisica necesarias para
poner en execucion las simplicisimas razones da
las primeras y mas simples consonancias, ;que
debemos pensar de aquellas menudisimas comas
en que se diferenciaba un Tetracordo de otro?
Es evidente que en la practica se perdian de
vista tales especulaciones; y aunque aquellas
razones sirviesen de alguna norma para disponer
l&s cuerdas de los instrumentos, el preciso jf
exacto tono de estas se determinaba, como no-
sotros lo hacemos, por el instiiuo del oido.
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Pero concedamos a los Griegos todos los
conocimientos de Fisica necesarios para calcu-
lar exactamente las causas fisicas del sonido.
<Bastara esto para concluir que los intervalos
practicos con que cantaban y tocaban , eran
puntualmente los mifimos que demostraban so-
bre el papel, y con numeros, que es la otra
suposicion del P. Martini ? Para suponer es-
to es necesario suponer ademas que el oido
de los Griegos no estaba tan bien organizado
como el de los salvages de Ameérica, en cu-
yas canciones se echa de ver el natural instin-
to de no apartarse sensiblemente de las cuer-
das del Modo, lo que, como consta del art. 15,
no hubieran podido practicar los Griegos, si
sus intervalos practicos hubiesen sido confor-
mes a las razones tedricas: su canto hubiera
sido una desentonacion continua, y lleno de
aquellos tristes fastidiosos, que con razon Zar-
linu quiere excluir de la Musica, y que el
P* Martini sobre todos los demas Autores de-
be excluir de la Mdusica griega, respecto de
que en muchos lugares de su Disertacion con-
cede a4 aquella nacion una suma delicadeza
de oido.

Si el P. Martin! pretende, por exemplo,
que las Quartas formadas por las. cuerdas ex-

0
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tremas de cada uno de los Tetracordos eran
justas j fuera lo que fuese de las otras que
resultan de las movibles 6 medias, pregun-
to yo, ¢por qué estas Quartas, aungue no
fuesen justas, no ofendian la delicadeza del
oido griego, y la ofendian las otras que en
nada se apartaban de aquella razon? En el Dia-
tonico de Architas, expuesto por el P. Mar-
tin! a la pag. 307, la Quarta de G-sol-re-ut a
C-sol-fa-ut era defectuosa en mas de una coma'.
¢por qué pues esta Quarta, cantando con los
Tetracordos de Architas, no era desagradable?
El P. Martini nos ensefia en muchos lugares de
su Disertacion, que los Griegos trasportaban el
Sistema entero & qualquier cuerda, la que por
esta razon venia a ser fundamental: y asi es
que cantando con los Tetracordos de Architas, y
trasportando el Sistema al susodicho G-soUre-utt
la Quarta fundamental del Sistema trasporta-
do quedaba defectuosa en mas de una coma.
Conviene pues confesar que la entonacion préac-
tica de la Musica griega, no era exactamente
conforme a las razones numeéricas de los Te-
tracordos teoricos; y que los Griegos, asi co-
MmO nosotros, se veian obligados por el ins-
tinto & apartarse en la practica de aquellas
razones, temperando ios intervalos de manera
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que resultase un canto sin desentonacion, y gra-
tisimo al oido.

XI1X.

Temperamento de los Griegos.

Me pregunta el P. Martini & la pag. XI
del prologo del Ensayo, quél era este tempe-
ramento de los Griegos, 0 con qué razones le
hacian, Pero respecto de que yo pretendo, que
ni aun en el dia se sabe, ni puede saberse, qua-
les sean las razones precisas de nuestro tempera-
mento™ en vano quiere el P. Martini que yo
le diga quales eran las razones del temperamen-
to de los Griegos. Yo no intento asemejarme a
aquel Filésofo que ignorando las medidas de
sus propios 0jos, queria calcular el tamaio de
los ojos de los habitantes de Saturno. Esta es
justamente la filosofia de nuestros tedricos, que
no pudiendo decidir quéles sean las precisas ra-
zones de los intervalos que todos los dias en-
tonamos , no obstante quieren decidir quéles
fueron las razones de los intervalos que ento-
naban los Griegos, sin desviarse de la verdad
ni siquiera en una centésima parte de una Co-
Aa. Sin embargo para satisfacer de algin mo-
do & la pregunta del P. Martin! diré , que toda

02
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la variedad de los Tetracordos calculados por
los Griegos fueron otros tantos sistemas para re-
ducir los intervalos al conveniente temperamen-
io; cuyos sistemas por haberse arreglado por las
razones numeéricas, no dieron jamas en la ver-
dadera afinacion préactica de los instrumentos,
y por lo mismo son indtiles nuestros sistemas
para fixar la verdadera y practica entonacion
de los intervalos. Pero pongamos esta verdad
en su mayor claridad.

Pitagoras quiso explicar toda la naturaleza
con los nameros; y esta idea que no pudo
sostenerse mucho tiempo en otras materias, tu*
VO suerte mas durable en la Musica, tanto por
la dificultad de verificar las razones numericas
en los sonidos, como por el poco namero de
cuerdas & que estaba reducida aquella arte en
el principio. Pitdgoras determind solamente la
razon dupla de la Octava, la sesquiéltera de
la Quinta, y la sesquitercia de la Quarta. De
la diferencia de estas dos ultimas deduxo por
calculo la razén de 8 @ 9 del Tono mayor, y
la razén de 243 & 256 del Semitono llamado
Lima, que esel residuo de la Quarta después
de haberla substraido dos Tonos mayores; de
cuyos elementos se formo el Sistema ¢ Tetra-
cordo llamado Diatonicoy compuesto de un Se*
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mitono 6 Limay y de dos Tonos iguales en la
razon de 8 & 9. Pero al paso que la Mdsica
se enriquecia con nuevas cuerdas, se procu-
raba reducirla & sistema segun los principios
establecidos por Pitagoras. Mas Aristoxéno fi-
nalmente echO de ver que aunque las razo-
nes numéricas se verificasen tal vez en cada
intervalo tomado separadamente, no podian sos-
tenerse en un sistema de quince 6 mas cuer-
das, qual se usaba ya en su tiempo, puesto
que suponiendo la Escala compuesta de Tonos
iguales en la razon de 8 & 9, los intervalos
en la mayor parte resultaban necesariamente
defectuosos. Esta razén, fundada por un lado
en el calculo y por otro en la experiencia, in-
duxo & Aristoxéno a declarar falsas y contra-
rias & la experiencia las razones numéricas de
los intervalos. Pero como la verdad no acostum-
bra dexarse ver sobre la tierra, sino a manera
de relampago, la idea de Aristoxéno no fue
de otra manera recibida : los Musicos que le
sucedieron se llamaron Aristoxénianos, no tan-
to por haber cultivado aquella idea, que de-
berla haber sepultado en eterno olvido la teo-
ria de Pitdgoras , quanto por haber abandona-
do toda teoria, y estudiado la Musica mecani-

camente y por pura préactica, como lo afirma
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Plutarco al fin del Didlogo sobre la misma.
Por esta razon el Autor mas moderno de MU-
sica, que el mismo Plutarco cita, es Aristoxé-
no, que fue contemporaneo ds Alexandro Mag-
no; todos los demas fueron posteriores al na-
cimiento de Jesu-Christo. Después de esta épo-
ca se restablecieron en Alexandria las escuelas
griegas , en las quales se relinaron las mas su-
tiles y extravagantes ideas de Pitdgoras y de
Platon, y con ellas la teoria numérica de la
Musica. No obstante, las razones con que Aris-
toxéno habia refutado aquella teoria eran tan
convincentes, que los nuevos sequaces de Pi-
tagoras no pudieron dispensarse del empefio de
querer acordar la experiencia con los princi-
pios de su maestro. Este fue el origen de la
variedad de los Tetracordos calculados por Di-
dymo, por Tolcmeo y por otros Filosofos,
en los quales, aunque dexaron invariables las
razones sesquialtera y sesquitercia de la Quin-
ta y de la Quarta, introduxeron Tonos ma-
yores y menores, ya de una medida, ya de
otra, y también Semitonos de medida dife-
rente de la que supuso Pitagoras, para hacer
desvanecer de este modo la discordancia en-
tre el Sistema de este Filésofo, y la experien-
cia 0 la practica. Estos Tetracordos fueron otros
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tantos sistemas de temperamento, con los qua-
les no pudieron los Griegos conseguir el fin
de acordar las razones numéricas con la ex-
periencia; porque de qualquier modo que se
supongan invariables las razones de la Quin-
ta y de la Quarta, necesariamente deben re-
sultar en el sistema de muchas cuerdas inter-
valos sensiblemente defectuosos.

Qualquiera que esté medianamente versa-
do en nuestros Escritores de Musica echara de
ver facilmente, que con sus calculos de Sis-
temas perfectos y temperados no han hecho otra
cosa que renovar la antigua escena, y continuar
en el inatil empeiio de los Griegos de acor-
dar la experiencia con las razones numeéricas;
pero con la diferencia de que los Griegos des-
pués de Aristoxéno reconocieron la necesidad de
alterar la igualdad de los Tonos de la Escala
establecida por Pitdgoras; mas los Latinos des-
de Boecio hasta ultimos del siglo XV unéni-
memente tuvieron por verdadera la susodicha
igualdad de los Tonos. Zarlino mas de mil y
quatrocientos afos después demostrd difusamen-
te, siguiendo aFogliani, el error de aquella opi-
nién tan arraigada; y pretendidé que el sistema
practicado particularmente por la voz humana
y por los instrumentos movibles, era el Sintono
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de Tolomeo, cuyo Tetracordo se componia de
un Semitono mayor y de dos Tonos, el uno
mayor y el otro menor. Antes de Zarlino habia
demostrado ya el Espafiol Bartolomé Ramos la
necesidad de suponer alteradas las Quintas y las
Quartas de los instrumentos estables, que fue
la piimera idea que se tuvo del temperamento
moderno ; y Zarlino promovio también esta
idea ; bien que restringiéndola a los instrumen-
tos estables, Pero tanto Ramos como Zarlino
sufrieron por su particular modo de pensar per-
secuciones severisimas. Vincencio Galilei, 0 co-
mo sospecha Doni, algunos nobles Florentinos,
que tomaron el nombre de Vincencio Galilei,
movieron contra Zarlino una lid ruidosa, acu-
sandole casi de sacrilego por haber descubier-
to los errores del Sistema pitagorico, que por
espacio de mil y quatrocientos afios se habia
mirado como un dogma sin examenj y qui-
sieron sostener la igualdad de los Tonos de la
Escala, 6 una mezcla quimérica de los Siste-
mas de Pitagoras, de Aristoxéno y de Tolo-
meo. Sobre todo la proposicion de Ramos so-
bre la necesidad de suponer alteradas las Quin-
tas y las Quartas, como atacaba una preocupa-
cién consagrada desde Pitagoras por espacio de
dos mil afios, fue mirada como una parado-
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Xa, y como un escandalo que se dirigia a arrui-
nar la Musica. Escribio contra el GafFurioj y Ni-
colas Burcio dio & luz un Opusculo, impreso en
Bolonia el afio de 1487, intitulado: Adversus
gqumdam Hispanum veritatis prasvaricatoremi
contra un cierto Espafiol prevaricador de la
verdad. Con todo, cicatrizada la llaga , y en-
trando Zarlino & sostener la misma opinion,
triunfaron las razones del Espafiol autor de pa-
radoxas y prevaricador de la verdad; de suerte
que la opinién tenida por cierta el dia de hoy,
y difusamente ilustrada por el P. Martini, se
compone de la opinion de Zarlino respecto a
los instrumentos movibles, que juntamente con
la voz humana pretende que executen el Sin-
tono de Tolomeo, y de la de Ramos acerca
de la alteracion de las Quartas y de las Quin-
tas en los instrumentos estables. Pero pon-
gamos en un punto de vista mas preciso la
historia de la teoria de la Mdusica, para ver
en ella quan servil y supersticiosa es la mente
del hombre, y para responder & la pregunta
del P. Martini sobre el temperamento de los
Griegos.

1? Pitagoras introduxo la Mdsica en la pro-
vincia del calculo, y establecidé invariables las
razones sesquialtera y sesquitercia de la Quin-
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ta y de la Quarta, y la igualdad de los Tonos
de la Escala en la razon de 8 4 9. 2? AristO’
xéno indico el camino diametralmente opuesto,
teniendo por inatil y falaz toda razén numé-
rica para determinar los intervalos de la M-
sica. Este camino no le siguié ningun otro Fi-
l6sofo. 3? Didymo y Tolomeo dexando inva-
riables las razones de la Quartay de la Quin-
ta, alteraron la razon de los Tonos de la Es-
cala. 4?7 Ramos también supuso alteradas las
razones de la Quartay de la Quinta. De mo-
do que todos los célculos que se han hecho
sobre la Musica desde Pitdgoras hasta nuestros
tiempos, se reducen a ilustrar, modificar 0 pa-
liar dos errores de Pitagoras, el uno que su-
ponia iguales los Tonos de la Escala en la ra-
z6n de 8 4 9J y el otro que suponia inaltera-
bles las razones de la Quartay de la Quinta.
Estos dos errores han estado en la pacifica po-
sesion del entendimiento humano, el primero
desde Pitagoras hasta Aristoxéno, y desde Boe-
cio hasta Fogliani 6 Zarlino , esto es, por es-
pacio de casi mil setecientos afios; y el segun-
do desde Pitagoras hasta Ramos, esto es, por
espacio de mas de dos mil afios. jQué débil
y miserable seria el entendimiento del hombre
si no hubiese hecho en otras ciencias mas pro-
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gresos que los que vemos ha hecho en tantos
siglos sobre la teoria de la Musica!

¢Y quél es finalmente el paso que yo in-
tento dar en ella? No es otro que seguir
libremente el camino indicado por Aristoxé-
no, y abandonado de los demas Filosofos.
Por esta razén he procurado demostrar que
Pitagoras erré el primer paso, y le hizo errar
a los demas Filésofos; que los intervalos de
la Musica no pueden sujetarse & calculo; que
la justa entonacion, O el verdadero tempera-
mento de los intervalos se hace en el mismo
hecho de cantar y tocar, haciendo ora un in-
tervalo mas fuerte, ora otro de la misma es-
pecie mas débil; que los Sistemas perfectos y
temperados deducidos de las razones numéri-
cas necesariamente deben discordar de la préac-
tica; en la teorica se supone v. gr. el Semi-
tono en la razén de 15 & 16, y en la practi-
ca el Semitono esta exento de aquella y de
otra qualquier razOn numeérica; unas veces es

fuerte, otras mas debil, segun las circuns-
tancias de la cantilena; y que la misma dis-
cordancia entre la tedrica y la practica debid
reynar en la Musica griega. En suma que asi
como nuestra tedrica musical se compone, co-
mo hemos visto, de i0s mismos errores que la
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tedrica musical de los Griegos, los intervalos
practicos de que estos hicieron uso fueron los
MiSMOS (ue nosotros usamos, puesto que co-
mo dice el célebre Musico Espafiol Francisco
Salinas; hLis consonantiis semper usi sunt /6
mnes, et semper utentur: los hombres siem-
pre han usado, y siempre usaran de las mis-
mas consonancias 6 intervalos. Y para dar una
respuesta precisa a la pregunta del P. Martini
acerca del temperamento de los Griegos, digo,
que el temperamento tedrico de los mismos fue
algin tanto diverso del nuestro. Los Griegos
alteraron solamente la razon del Tono y del
Semitono establecida por Pitagoras; nosotros al-
teramos tambien la razon de la Quarta y de
la Quinta. El temperamento tedrico de los
Griegos, como queda probado en el art. 15,
si se hubiera puesto en execucion, debia con-
ducir & una desentonacion insufrible al oido;
y no pudiéndose atribuir tan gran defecto a
la Masica griega , debemos decir, que el tem-
peramento practico de los Griegos en nada se
diferenciaba del nuestro: Mis consonantiis sem-
per usi sunt homines, et semper utentur. Es-
ta doctrina no deberla de ninguna manera e*
candalizar al P. Martini , respecto de que él
mismo me la sugiere en su carta a Passe0
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de Pesaro inserta en el tomo I de la Ultima
edicion de Doni, diciendo que los elementos de
la Musica siempre han sido y seran los mis’
mos, porque estdn fundados en las leyes de la
naturaleza. Tanto mas que el mencionado Do-
ni, del qual dice el mismo P. Martin! en la
citada carta, que no es facil el expresar la
profundidad con que penetré la Musica grie®
ga, asi tedrica como practica, es de mi mis-
ma Opinion acerca del temperamento practico
de los Griegos. En el Disc. 3? sobre la espe®
cig de Diatonico que se usé por los antiguos
pag. 368 tomo | tratando Doni del Tetracor-
do que usaban antiguamente los Citaristas, el
qual, seguu Tolomeo, era el Diaténico de Pi-
tagoras, dice : Tengo por cierto que Tolomeo
se engafio en esto,y que el acorde 0 manera
de templar de aquellos Citaristas no fue de
ninguna manera el del Diatdnico” sino del Sin~
tono Participado como el de hoy. Con que se-
gun Doni los Griegos usaban en la practica
de un temperamento diverso del que supo-
nian en la tedrica. En esta suponian inaltera-
bles las Quartas y las Quintas, y en aquella,
dice Doni, usaban sin advertirlo de nuestro
sistema participado 6 temperado, que supone
alteradas las Quintas y las Quartas. Efectiva-
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mente mientras no se mude el capital de las
facultades del hombre, nuestras operaciones res-
pecto a las de los Griegos seran siempre como
aquellas variaciones de la Musica, que como
ya hemos dicho en otra parte, se reducen a
decir : Suu Antonio ss ungTun Sunto: un

Santo es San .Antonio ;: Antonio Santo es un
gran Santo,

XX.

Sobre lafuerza de la autoridad,

Ivli paso es ciertamente un poco atrevi-
do, porque parece que yo quiero des.truir de
un golpe la autoridad de tantos y tan respe-
tables Autores griegos y latinos, que tacita-
mente suponen que los intervalos demostrados
en la tedrica son los mismos que se executan
en Ja préctica. lgual peso de autoridad alega-
ba Vincencio Galilei contra Zarlino, quando
este impugnaba la igualdad de los Tonos del
Sistema pitagorico; y sin embargo Zarlino te-
nia razon. La autoridad de tantos y tan res-
petables Autores griegos y latinos, que desde
Aristoteles hasta Tycobrahé supusieron que Ve-
nus y Mercurio giraban al rededor de la tierra,
solo prueba, que tantos y tan respetables Au-
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tbres griegos y latinos se engafiaron. La auto-
ridad en las materias fisicas es como la sangria
en materia de medicina, que perjudica infali-
blemente & la m.iquina, y rara vez aprovecha
para la salud; con la autoridad se sostiene por
muchos siglos el error; pero con la autoridad
no se demuestra la verdad. No ignoro la im-
presion que hace en ciertas imaginativas el nom-
bre de un autor antiguo , especialmente si es
griego 6 manuscrito ; porque la fantasia nos
representa los objetos al contrario de la vista;
esta en la mayor distancia nos los representa
mas pequefios; y la fantasia al contrario mas
grandes. De modo que si los hombres refle-
XIVOS No se opusieran alguna vez a esta preocu-
pacion enemiga nata de la verdad, todavia se
creeria, que las operaciones de nuestra alma de-
penden de la proporcion armonica, como desde
Pitagoras y Platdon lo han sofiado tantos y tan
respetables Autores griegos y latinos. EI peso de
la autoridad es proporcional al peso de la razon
con que raciocinan los Autores; prescindiendo
de esto, su puro nombre en las materias fisicas
es Cero.

El P. Martini & la pag. X del prélogo del
"Ensayo me alega la autoridad de Guido Are-
tino para probar la necesidad de fundar la
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Musica en las proporciones numericas, pero i
yo fuese de la oplnlon del P. Martin!, estarla
muy distante de hacer mencion en semejante
materia de Guido Aretino, el qual nos da el
testimonio préactico mas claro de la inutilidad
de tales proporciones, y nos hace tocar con
las manos que estos calculos son un puro ador-
no de los libros de' Musica. Glido Aretino no
habiendo sabido mas teorica que la que hallo
escrita en Boecio*, abrazd con este el Siste-
ma pitagorico, que supone iguales los Tonos
de la Escala en la razén de 8 a 9; cuyo su-
puesto es incompatible con la practica del mis-
mo Glido. Este echd los cimientos de nuestro
Contrapunto, refundiendo la Mdsica, como di-
ce Rousseau (tem”er.'); y para el Contrapunto,
segun el P. Martini & la pag. 306, no hay
sistema mas inepto que el pitagdrico. Se cree,
dice Rousseau, que Guido fue el inventor del
Clave; y el Clave, reflexiona sabiamente el
mismo Rousseau, no pudo inventarse sin al-
terar las Quintas y las Quartas, ¢\xyo tempe-'

* Hablo de Guido Aretino en cl comin supuesto
de que sea el Autor de las obras que se le atribuyen; de-
xandu en su vigor las eruditas pruebas con que le ha
puesto en duda D. Pablo ierra Cantor de la Capilla
Pontificia en su Introduc. armante.
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famento es diametralmente opueito al Sistema
pitagorico. En efecto el P. Dechales en el lugar
citado al art. i6 supone a Guido autor dei
Umperamentot y esta suposicion, aunque falsa,
esta fundada en buena ldgica, esto es, esta de-
ducida del supuesto de que Guido fue el in-
ventor del Clave. Y sealo que fuere del Con-
trapunto y del Clave, Guido cantd y ensefio
a cantar; y con el Sistema pitagérico todos con-
fiesan desde Zarlino que no se puede cantar
ni ensefiar & cantar. El temperamento que su-
pone alteradas las Quartas y las Quintas, es, se-
gun el P. Martini, tan necesario al Contrapun-
to, que no le quiere conceder & los Griegos so-
lo porque no conocieron aquel; y el primero que
habldé de este temperamento, segin el mismo
P. Martini & la pag. 272, fue el Espafiol Bar-
tolomé Ramos al fin del siglo XV quando el
Contrapunto se habia cultivado por espacio de
dos 0 tres siglos. ;COmo se manejaban pues
los Contrapuntistas de aquellos tiempos? La
cosa es clara: en la tedrica se suponian los in-
tervalos conformes & ciertas razones numericas;
pero en la practica no eran asi; pues si asi
hubieran sido, atendida la doctrina del P. Mar-
tini, no se hubiera podido cultivar el Contra-
punto. ¢Y por qué no pudo suceder & los Grie-

p
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gos lo mismo que sucedid & nuestros Musicos
antes de Bartolomé Ramos, esto es, destruir
en la practica el especioso aparato de los cal-
culos que ordenaban en la tedrica, sin echar de
ver la contrariedad de la tedrica con la préac-
tica? Asi dice Doni citado en el articulo ante-
cedente que sucedié a4 Tolomeo acerca del Sis-
tema Diatonico, que falsamente suponialo exe-
cutaban los Citaristas; y lo confirma con este
exemplo moderno: Siendo cierto , dice, que en
los tiempos de Fahro, de Gaffurioy Glarea'
no no se cantaba otra Musica que la misma
de hoy,y sin embargo reynaba la misma oyfi’
nion acerca del Diatonico, esto es, se suponia
falsamente, como en los tiempos de Tolomeo,
que se ponia en practica este Sistema. Y por
ultimo, ¢(qué hay que maravillar quelos Grie-
gos, no pudiendo por un lado verificar con el
oido las razones atribuidas a los sonidos, y es-
tando por el otro escasisimos de luces sobre las
causas fisicas del sonido, no conociesen las pe-
quefas diferencias entre los intervalos practicos
y los tedricos? Pluguiera & Dios que en otras
materias mas palpables no fuese tan comdn la
contrariedad de nuestras acciones con nuestras
especulaciones 5 ningun sequaz de la escuela
del Canto-llano observa después en la préactica
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las reglas en que supone consiste la solidez de
la Musica. Generalmente nuestras acciones co-
tejadas con nuestras especulaciones son muchas
veces como los suefios de aquellos Noctambulosy
gque caminan por una escancia obscura, mien-

tras suefian que se estan paseando en un jardin
ameno.

XXI1.

Respuesta al séptimo argumento del P. Martini.

Mas ya es tiempo de volver al argumento
del P. Martini expuesto al art. 13. Niega &
los Griegos el uso del Contrapunto artificio-
so, porque no conocieron el Sistema perfecto
y el temperado deducido de aquel por medio
del calculo. En los articulos antecedentes se
ha probado con la mayor evidencia, que es
imposible reducir & la practica las razones nu-
méricas de nuestro Sistema tedrico tempera-
doj que el Sistema perfecto es ideal é inatil;
y que los Griegos para cantar sin desento-
narse debieron valerse del mismo tempera-
mento practico que nosotros, con el qual pu-
dieron usar de toda suerte de Contrapunto.
Afade el P. Martini & la pag. 230, que las
Terceras y Sextas discordantes, que resulta*

P2
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ban de los Tetracordos numéricos de los Grie-
gos, puestas en contrapunto, hubieran ofen-r
dido la suma delicadeza de sus oidos. Pero yo
pregunto, ¢por qué no la ofendian las mismas
Terceras y Sextas en el simple canto? Quiza
ofende menos el oido un salto de Tercera dis-
cordante, que una Tercera discordante puesta
en contrapunto? Por lo contrario, en este las
discordancias deben quedar mas cubiertas por
el concurso de muchas voces. Y asi aunque
los Griegos hubiesen adoptado en la practi-
ca aquellas Terceras y Sextas discordantes "o
que ya se ha probado imposible), si estas no
ofendian su oido en el canto, tampoco le ofen-
derian puestas en contrapunto.

Todo lo que se ha dicho en los preceden-
tes articulos para disolver el argumento del
P. Martini, lo dixe compendiosamente en el
Orig. de la Mas. tom. 11l & la pag. 52y si-
guientes. Alli me he cefiido reduciendo & po-
cas palabras, pero claras, el extracto de mis
pensamientos como lo requiere el método de
una obra didascalica. De otra manera exten-
diendo mis proposiciones hubiera hecho muchos
voliumenes, pero ineptos para formar la men-
te de un principiante. Yo combato, es verdad,
el abuso de las Matematicas; pero por otro lado
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he procurado escribir dicha Obra con la pre-
cision y conexion de ideas que es familiar a los
Matematicos, sin interrumpir el hilo de la doc-
trina ni con testimonios ni con digresiones.

XXII.
Oct/t'oo argumento del P. Martini.

El P. Martini teme que la Musica quede
a merced del capricho humano» si la falla el
fundamento de las proporciones. Convieney
ce a la pag. X del prélogo del Ensayo, dis-
tinguir en la Mdusica dos cosas, el sentidoy
el entendimiento \el sentido es el primeroy prin»
cipal objeto de la voz y del sonido\y el enten-
dimiento es el requlador y eljuez. Siel Autor
de la naturaleza no hubiese dado al hombre el
oido, no hubiera podido concebir con el enten--
dimiento sino una idea en abstracto de la voz
y del sonido : por otra parte”estando el sen-
tido por su naturaleza sujeto d ser engafa-
dof el Autor de la naturaleza con una sa-
biduria infinita dio al hombre el entendimien-
to, para (pie establezca en la Musica las me-
didas de las cuerdasy las proporciones de los
intervalos.
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Que en la Mdasica se deba hacer distincion
entre el sentido y el entendimiento, es como
consta del art. 5? doctrina de Aristoxéno; y
habiendo sido este de mi misma opinién acer-
ca de la inutilidad é improbabilidad de las ra-
zones numeéricas de los intervalos, creeré que
esta doctrina no perjudique en nada & mis prin-
cipios,. como no, perjudica & los de Aristoxéno.
Dice el P. Martini, que el Autor de la natu®
raleza dio al hombre el entendimiento, jiara
que establezca.en la Musica las proporciones
de los intervalos. Pero quando queremos racio-
cinar de las obras del Autor de la naturaleza
con el por qué, alJin de qué, para Qqué &c.,
hay gran riesgo de pasearse por el jardin del
Tsfoctambulo, y de atribuir & Dios solo aquellas
iIdeas de que es capaz nuestro limitado cele-
bro. (Es posible que el Autor de la natura-
leza no se haya propuesto otro iin en darnos
el entendimiento, sino es para que nosotros ha-
yamos de reducir la Mdusica & quadrados nu-
meéricos & manera de un tablero de damas? Si
esto fuese verdad , la gente mas racional del
mundo serian los que se aplican al estudio de
las cabalas; pero yo mas bien creo, que tanto
estos, como los Musicos qué por fundar la
Musica en las proporciones caen en semejantes
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absurdos y contradicciones, hacen poquisimo
uso del entendimiento. Este nos debe servir
para arreglar con las razones numeéricas las co-
sas que se pueden arreglar con ellas; y para
no arreglar las que con dichas razones no se
pueden arreglar ; y como hemos hecho ver
que entre estas se debe contar la Musica, yo
diré que el Autor de la naturaleza con una
sabiduria it“nita ha dado al hombre el en-
tendimiento™ para ”ue no establezca en la Mu-
sica lasproporciones de los intervalos. De este
modo adapta cada uno a sus particulares opi-
niones las sublimes y ocultas miras del Autor
de la naturaleza.

Pero se dira: ;como se pueden establecer
los elementos de la armonia sin las proporcio-
nes? Como se establecen los elementos 6 princi-
pios de qualquier materia fisica, pues tal es es-
ta, estoes, con la experiencia. Pero la experien-
cia, replicara el P. Martini, se debe hacer con
el sentido, y el sentido esta sujeto al enga-
fo. Podra pues haberse engafiado el oido del
P. Martini suponiendo que una Quinta hecha
por la voz humana esta en la razén sesquial-
tera. Pero valga la verdad: si se excluyen los
sentidos del examen necesario para determinar
los elementos 6 principios de las materias fisi-
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cas, es necesario despues raciocinar con prin-
cipios ideales. EI entendimiento es una facul-
tad inerte , mientras el sentido no la muevej
el' no puede raciocinar sino es con las ideas
adquiridas por los sentidos; y si con las ideas
adquiridas por los sentidos en una materia, se
entromete & raciocinar en otra, se pone & peli-
gro de sofar y delirar. Los primeros principios
de toda materia fisica se deben tomar inme-
diatamente de la naturaleza con la experien-
cia mas exacta que sea posible. Si en este exa-
men nos engafian los sentidos, no hay otro re-
curso que reconocer nuestra innata debilidad, y
renovar con la mayor diligencia los experimen-
tos: de esta manera los errores ni seran tales,
ni tantos quantos son, quando fundamos nues-
tros razonamientos en principios que no pue-
den verificarse con la experiencia, qual es el
principio de las proporciones musicales, y el
otro establecido por el P. Martin! en el refe-
rido pasage, a saber, que si el Autor de la
naturaleza no hubiese dado al hombre el oido,
no hubiera podido concebir con el entendimien-
to sino una idea en abstracto de la 'voz y
del sonido. Yo & la verdad no puedo concebir
qual hubiera sido esta idea en abstracto de
una sensacion, de la qual el hombre no tuviese
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ninguna idea; asi como no puedo figurarme ni
en abstracto ni en concreto de qué naturaleza
son las sensacipnes de los noventa y tres sentidos
de los habitantes de Saturno.

Pero sea lo que fuere de la preeminencia
que en el referido pasage quiere dar el P. Mar-
tini al entendimiento para establecer los ele-
mentos de la Musica, €l no niega que se de-
be hacer uso de los sentidos para semejante fin,
puesto que pocas lineas despues, contra la doc-
trina de Antimo Liberati citada & la pag. 82
de este escrito, afiade : Si el entendimiento™
como potencia espiritual, pretende extender-
se fuera de los limites del sentido, es cier-
to que reducira la.Mitsica d principios idea-
les. He aqui ya el entendimiento circunscri-
to por el P. Martini dentro de los limites del
sentido, y sujeto como este al engaio. Efec-
tivamente siempre que un sentido se engafa,
queda también el entendimiento engafado, si
otro sentido no le descubre el error; y gene-
ralmente una experiencia mas exacta evita los
errores de otra menos exacta. Y si estamos de
acuerdo en que para establecer los elementos
de la Musica es necesario hacer uso de los sen-
tidos, no tenemos necesidad de investigar con
qué fin dio el Autor de la naturaleza el en-
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tendimiento al hombre, sino solo reducir & cla-
ros y precisos términos el estado de la ques-
tion. £sta, si no me engano, se reduce pre-
cisamente al uso que conviene hacer de los
sentidos para establecer los elementos de la
Mdasica. ElI P. Martini pretende que este uso
consiste en hallar sobre el Monocordio, ¢ de
otra manera las proporciones de los intervalos.
Yo digo (y me parece haberlo probado) que
esta experiencia no solo es imposible hacerla
sin engafio de los sentidos, sino que aunque
se hiciese, seria inutil, respecto de que en la
practica és necesario apartarse sensiblemente de
aquellas proporciones: y asi concluyo que con
semejante uso de los sentidos no podremos con-
seqguir el establecer los verdaderos elementos de
la Musica.

El uso que conviene hacer de los sentidos
para indagar los verdaderos elementos de la
Musica, es el mismo que haria un sabio Pin-
tor para investigar los de la Pintura, y escribir
de ella un tratado metodico, tedrico y practico
sobre la misma. El tomarla por elementos los
siete colores elementales que la naturaleza nos
pone & la vista en el arco iris, y en otros mu-
chos fendmenos, sin imaginar entre colory co-
lor un cierto intervalo en una razon dada , para
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poner después esta razon por fundamento de
la Pintura. Esta idea seria tan vana y fantas-
tica, como es la del intervalo que nosotros nos
figuramos entre sonido y sonido: los sonidos son
sensaciones del oido, como los colores lo son
de la vista j y entre sensacion y sensacion de
un sentido qualquiera no hay intervalo mensu-
rable con los nimeros. Estos pueden muy bien
medir las cuerdas de la Musica, como se mi-
de en la Pintura la dosis de los ingredientes que
forman el material de cada uno de los colores;
pero ni el material de estos ingredientes, ni
la medida material de las cuerdas constituyen
lo bello de las artes respectivas; y siendo esto
el objeto de las reglas, estas no pueden jamas
fundarse en aquellos numeros. Supuestos los
susodichos elementos de la Pintura, el sabio
Pintor haria uso del entendimiento, demostran-
do sus diversas combinaciones para producir
otros colores agradables & la vista, mezclandolos
después, y vistiendo con los mismos los disefios;
de manera que hecho el analisis de un tratado
semejante, se hallaria al fin, que el origen de
todos los placeres, que excita en la vista la Pin-
tura, consiste en las siete primarias sensaciones
agradables de los siete colores elementales.
Tal es el plan que me he propuesto se-
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guir en la Obra sobre el Origen y las reglas
de la MdUsica. He tomado por elementos de
ella las siete voces 0 tonos naturales de la voz
humana, llamados vulgarmente Baxo, Bary-
tono. Tenor iyc. Xa voz humana, como todos
saben, es un instrumento de ayre, afadiendo-
le, si se quiere con Ferrein, las pequefas cuer-
das que resuenan en el origen de la traquea,
quando para formar la voz es impelido el
ayre por los pulmones. El canon de la tréa-
quea, en el qual consiste el instrumento de
ayre, no tiene por si mismo sino un determi-
nado tono; pero acortandolo, dilatandolo, pro-
longandolo y estrechandolo con la accién de
los musculos, forma cada uno con él todos
los tonos con que canta. La naturaleza, pues,
ha repartido entre los hombres siete cafones
de diverso tono aptos para un canto deley-
table, los quales se expresan vulgarmente
con las siete llaves de la Mdusica : por esta
razon siempre que los profesores hallan una
voz a la que no la sea facil y natural el can-
tar en Una de aquellas claves, la desechan
como inutil para el canto; lo que explicado
filosoficamente quiere decir que la traquea 0
canon musical de aquella voz no esta acorda-
da en uno de los siete tonos que la naturale-



DEL CONTRAP. DE 10S ANTIG. CRIEG. 237
za ha puesto por modelos elementales de la
Musica, y estas son aquellas voces, que por
mucho que se fatiguen en el estudio del can-
to, siempre estan sujetas & la desentonacion.
En los referidos siete elementos he hallado
las armonias de Tercera mayor y de Terce-
ra menor, confirmadas con otra experiencia he-
cha sobre el comdn instinto de los hombres,
que para cantar & un mismo tiempo se ponen
constantemente acordes en una de aquellas dos
armonias, 0 en parte de las mismas. Supuestos
estos principios sacados de la. observacion, he
hecho uso del entendimiento deduciendo de los
mismos los intervalos que son consonantes y di-
sonantes; quél es la naturaleza'y extension de
cada Modoi las leyes fundamentales de la melo-
dia y de la armonia simultaneai las armonias
primarias y secundarias, tanto del mayor como
del menor; las cadencias, que son el alma de la
Musica; las inversiones ¢ trasmutaciones; el uso
de las disonancias; internandome asi como por
grados en la préctica de la Musica hasta pre-
sentar algunas composiciones de los profesores
mas acreditados, parte antiguos y parte mo-
dernos, para verificar con la practica de todos
los tiempos, y de toda suerte de estilos la ver-
dad de mis reglas. Ahora bien, & mi me pa-
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rece que el modo de confutar un sistema de
esta especie no es ni hacer, el elogio del Canto-
llanoi ni alegarme la fe de los afios de estu-
dio; ni acumular testimonios de Autores que
ensefian la Musica de una manera, y la com-
ponen de otraj y que dicen lo contrario de lo
que yo digo, porque hablan de la Musica con
principios contrarios a aquellos con que la com-
ponen.

XXI1I.

Uso que se fuede hacer de las razones
numericas.

¢Pero se deberd desterrar de la Musica el
uso de las razones numéricas para determinar
las medidas de las cuerdas, que dan los inter-
valos? INo liega a tanto mi oposicién & aque-
llas razones; por lo contrario, pluguiera & JUios
se hiciese mus uso de ellas para reducir a ma-
yor perleccion la construccion mecanica de los
instrumentos, y la eleccion y disposicion de
las cuerdas. L.a exclusion de las razones nume-
ricas tiene por objeto solamente las reglas de
armonia, y el verdaaero origen de esta. Aris-
toxéno fue también contrario a las razones nu-
méricas musicales; y sin embargo hace uso de
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ellas para hablar de los intervalos; bien que
advirtiendo al Mdusico el que deduzca la justa
idea de los mismos por sola la experiencia. Se
podra decir v. gr. que las cuerdas de la Quinta
estan en la razon de 3~ 2, con tal que este
lenguage no se tome con rigor; sino solo para
significar con una palabra clara y puesta ya en
uso las medidas de las cuerdas que dan con
poca diferencia la Quinta. Hasta ahora ningu-
na lengua ha sido bastante rica de palabras
para expresar exactamente todas las ideas: estas
se han Ido reformando poco & poco, quedando
las mismas palabras que antes significaban un
error. Los primeros Musicos supusieron que el
Semitono era la mitad de un Tono, y por
esta razon le llamaron Semitono, £sto, como
se dexa ver, es un error; y sin embargo se
llama todavia Semitono un intervalo , el qual
en qualquiera hipétesi de razones numeéricas
no es, ni puede ser Semitono, 6 la mitad de
Un Tono. De esta manera se podra usar de
las razones numéricas para significar los inter-
valos de la Musica, o la medida de las cuer-
das con un lenguage cémodo, y ya estable-
cido; pero deduciendo, como dice Aristoxéno,

el perfecto temperamento de ellas por medio
de la experiencia.
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Si la perfecta afinacion 6 temperamento de
los intervalos no se debe explicar con las ra-
zones numeéricas, ,con qué palabras, acaso se
me preguntara, se podra explicar & un prin-
cipiante , 0 en un escrito? Pregintese & un
Pintor con qué palabras explicaria & un prin-
cipiante 0 en un escrito , qué cosa es blanco,
roxoy ‘Verde &c.; responderd sin duda que el
querer explicar estas cosas es una quimera, por-
que las ideas elementales de las cosas perte-
necientes a los sentidos no se pueden adquirir
por medio de palabras, sino solo con la expe-
riencia de los mismos sentidos. ;Qué palabras
seran capaces de hacer comprehender & un cie-
go de nacimiento, qué cosa es color? Y sin
salir de la Musica, el tono, que se llama Co-
rista, no se puede hacer comprehender a nin-
guno sin hacérselo oir. La razon de todo esto
es, porque estas palabras se han inventado pa-
ra excitar las ideas de las impresiones ya re-
cibidas de los sentidosj y asi sin las correspon-
dientes impresiones de los sentidos no se puede
comprehender el significado de semejantes pa-
labras. Se deben pues distinguir en la Musica
dos especies de temperamento , la una estable,
con la qual se afinan los instrumentos, y la
otra 'variable, conla qual la voz humana vy los
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instrumentos movibles dan seglin es necesario a
cada uno de los intervalos el conveniente fuer-
te y débil. La primera, que para el C'ave con-
siste en solas trece cuerdas, se debe establecer
con repetidos experimentos, conservar y pro-
pagar entre los profesores de Musica, como se
conserva y propaga la idea del Corista, es-
to es, por medio de la experiencia. La segun-
da es un puro efecto del Genio de los execu-
tores; y para raciocinar de una y otra pue-
den bastar las palabras hasta ahora adoptadas
en el lenguage musico; aunque estoy certisimo,
que siempre que se cultivase mas esta impor-
tante parte de la MdUsica, dexando enteramente
la vana idea de las razones numéricas, los mis-
mos profesores hallarian facilmente otras pala-
bras para hacer comprehender sus experimentos.

Reflexionese , pues, de paso de qué ma-
nera el puro instinto nos da la primera basa,
y la Gltima perfeccion de la Mdsica. El ins-
tinto todavia inculto, qual se halla en los mis-
mos salvages, nos da la perfecta armonia de
Tercera, Quinta y Octava con las ocho cuer-
das de un Modo mayor (véase el Orig. de la
Ans. rom. Il lib. 3? cap. 1? art. i?). Esta
Observacion es la primera basa de la Musica;
Sobre la misma se deben establecer con los mas
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exactos experimentos los trece elementos o so-
nidos arriba mencionados, para constituir el cir-
culo de los doce Modos mayores sobre el mo-
delo del Modo mayor que nos da la primera
y fundamental observacion; y estos trece ele-
mentos se deben suponer @ manera de axioma,
como se suponen en toda materia fisica algu-
nas observaciones 0 experimentos. De los do-
ce Modos mayores el arte 6 la reflexion, sin
perder jamas de vista la experiencia, debe sa-
car los doce Modos menores con todas las re-
glas generales de armonia. Finalmente en la
execucion de esta el instinto ya refinado, que
se llama Genio 6 Gusto, da en la voz huma-
nay en los instrumentos movibles la ultima per-
feccion & los trece sonidos 6 elementos de la
Musica, haciéendolos mas fuertes, 6 mas dé-
biles segun las circunstancias de la expresion.

XXIV -

Res™uesta d una reprehension del P. Martini

En vista de la explicacion hecha en Io*
articulos antecedentes de la doctrina contenida

en mi Obra sobre el Orig. de la Mus. acerca
de la teoria musical de los Griegos, me paree*
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que no merezco la severa y magistral repre-
hension que me da el P. Martini & la pag. IX
del prélogo del Ensayo: JTo estoy persuadido,
dice, que internandose mas el Sefior EXximeno en
el estudio de la Musica , llegara d ilustrarsey
a descubrir quan poco sefunda en la 'verdad
aquella proposicion que entre otras trae a la
pag. 77 del tom. IIL  Los Filésofos griegos
»>no solo trataron de la Musica, sino de todas
»>las demas materias con un metodo entera-
»>mente diverso: ellos creaban en su imagina-
>cion los principios de las cosas, y después

querian reducirlo todo & estos principios idea-
» les: y asi su teoria musical se debe mirar
» como poco 6 nada conforme con la practica.”
He aqui mi absurdisima proposicion sobre el
método de filosofar de los Griegos, particular-
mente acerca de la Mdsica; por la gnal me
exhorta el P. Martini @ que me aplique mas
al estudio para ilustrarme. Yo quedo suma-
mente mortificado, porque con esta certifica-
cion de estudio que se digna darme el P. Mar-
tin!, ciertamente no conseguiré la plaza de Or-
ganista en ninguna Catedral. Sin embargo me
consuela la esperanza que él me da, de que
aplicandome mas al estudio haré algunos pro-
gresos. Entre tanto para comenzar & disipar las

Q2
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tinieblas que me ofuscan , quisiera saber del
P. Martini si tiene por verdaderos 0 ideales los
principios armonicos de la naturaleza estableci-
dos por Platon en el Timeo, en donde después
de haber demostrado que el mundo es el mayor
de los animales, dice, que el Supremo Artifice
para crear su alma hizo la siguiente mezcla. De
la substancia divisible y de la indivisible hizo
una especie media que participa de la divisible
y de la indivisible. De la union de estas tres
substancias hizo otra, temperando entre si la na-
turaleza de aquel ser que se llama diverso, y
la naturaleza del otro que se llama el mismo.
Dividio después el todo de este mixto en par-
tes tomadas alternativamente segin las propor-
ciones dupla y tripla; esto es, tomd una pri-
mera porcion de aquel mixto; después una se-
gunda dupla de la primera; luego una terce-
ra tripla de la primera ; después una quarta
dupla de la segunda; luego una quinta tripla
de la tercera; después una sexta dupla de la
quarta ; y por ultimo, una séptima tripla de
la quinta: y de estas siete porciones, que con*
tienen las razones primarias musicales, fi*rmo
el alma del mundo que coloc6 en el centro
del mismo.

Si yo no temiese molestar & los lectores
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con el extracto de todo el Timeo, le haria pal-
par con las manos, que los principios con que
filosofd Platon sobre la naturaleza, parece in-
creible' hayan tenido acogida en la mente de
ningiin hombre sensato. Platon dio el tono &
casi todos los Filosofos griegos, los quales des-
pués de haber establecido los principios por
el gusto de los referidos, descendian & los
particulares para aplicarlos & los fendmenos vi-
sibles , como se puede ver en el mismo Tf-
meo. Yo creia poder decir sin escandalo del
P. Martini que esto era crear en la imagina-
cion los principios, y después querer reducir d
estos los fendmenos; especialmente no habien-
do hallado entre los Griegos sino es vestigios
muy débiles del método contrario, con el giial
se ha reformado la Fisica , esto es, observar
los fenomenos y y de la observacion deducir
los principios. Yo tenia & los Griegos por sin-
gulares maestros de las artes de imaginacion;
aun en las ciencias especulativas admiraba su
sutileza en el raciocinio: pero me parecia que
comunmente se fundaban en ideas abstractas
y universales, las quales tienen mas de poe-
tico que de verdadero; y mientras el P. Mar-
tini no me ilustre, quedaré en el error que
los mencionados principios de la naturaleza son
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un estasis del admirable entusiasmo poético de
Platon.

¢Pero filosofaron los Griegos de otra mane-
ra sobre la Mdusica? Esto hubiera sido una es-
pecie de milagro, siendo la Mdusica una par-
te de la Fisica, sobre la qual observaron aquel
perverso método de filosofar. Y asi las mis-
mas proporciones ideales, en las quales fundo
Platon, siguiendo a Pitagoras, la creacion del
mundo, de los elementos y del alma, fueron
después aplicadas a la Musica por él y por los
demas Filésofos griegos. En suma la teoria mu-
sical de los Griegos, por lo que toca a la ar-
monia™ se reduxo a querer determinar con las
razones numéricas los elementos de aquella , los
quales, como deciamos en el articulo anteceden-
te , deben presuponerse establecidos por la pu-
ra experiencia, respecto de que sus pretendi-
das razones numeéricas no pueden verificarse con
el oido, -y por tanto son siempre un principio
enteramente especulativo ¢ ideal. Yo creia en
fin, que no fuera un error tan grande el llamar
ideales los principios antiguos de la Musica, te*,
niendo por apoyo de un sentimiento semejan-
te al incomparable Filésofo Bacon de Veiu-
lamio, el qual en la Cent. 2. inistor. natur.
hablando de la teoria de la Musica, qual so
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XXV,
"Noveno argumento del P. Martini.

Sin embargo me indica el P. Martini &
la pag. X del prologo del Ensayo, qué pun-
to deba yo estudiar para ilustrarme y cono-
cer que los Griegos no filosofaron con ‘prin-
cipios ideales; luego que, dice nuestro Padre
Maestro, haya examinado nuestro Escritor la
naturaleza de los instrumentos de los Griegos™
tanto de ayre como de cuerdas, no hay duda
que descubrird que las proporciones de los Gé-
neros y de sus Especies que forman la mayor
parte de su teorica”™ soii por si reales™ como
que estan deducidas de la varia naturaleza
de los instrumentos y no de principios idea-
les. Pero podia el P. Martini sefialarme en
donde podré yo hallar explicada la varia na-
turaleza de los instrumentos de los Griegos,
puesto que sobre esta materia no encuentro otra
cosa cierta en los Autores griegos, latinos, fran-
ceses, é italianos, y sefialadamente en la Hist.
de la M&s. del P Martini, sino una prodi-
giosa multitud de nombres : la liray la cita-
ta”la testudine f el magadis, la sambucay el
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salterio, y por no hacer una lista de palabras,
gue nada nos ensenan , basta decir, que se
recopilan de los Antiguos mas de quarenta nom-
bres de instrumentos de cuerdas, y mas de
sesenta de instrumentos de ayre. ¢Pero qual
era la naturaleza de cada uno de ellos? ;De
quantas cuerdas O agujeros constaban? ;Que
consonancia 0 intervalo habia de cuerda & cuer-
da 0 de agujero & agujero? ;CoOmo se toca-
ban? Sobre estas materias nada nos ensefia el
P. Martini; y aunque otros Autores formen mu-
chas conjeturas sobré esto, todas son inciertas;
ni aun se ha podido determinar si la lira era
diversa de la citara, ni de quantas cuerdas se
componian; unos hacen la una de tres cuer-
das, y Ja otra de quatro ; esta de siete, y aque-
lla de nueve, y aun de diez. ;Y cree sincera-
mente el P. Martini que pueda yo ilustrarme
sobre el método de filosofar de los Griegos en
el caos de sus instrumentos de Musica? Si yo
no tuviese el conocimiento y estimacion que
tengo de la sinceridad del P. Martini, sospe-
charia que el llamarme poco instruido en el
Canto-llano, y sobre la naturaleza de los ins-
trumentos griegos, es una de aquellas astu-
cias, con las quabs procura un maestro li-
bertarse de aquellos apuros en que algunas
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veces le ponen los discipulos algo ilustrados.
Con todo yo me figuro que el P. Marti-
ni quiere decir que los instrumentos de los
Griegos se acordaban en los intervalos consti-
tutivos de los Géneros, y de sus Especies, el
uno V. gr. en los intervalos del Género dia-
tonicoy y el otro en los del Género cromati-
c0 6 enarmonico; y que habiendo sido verda-
deros y reales estos instrumentos, por consi-
guiente fueron verdaderas y reales las propor-
ciones de aquellos intervalos. El argumento no
es tan sutil que no tenga respuesta. Sin em-
bargo yo me inclino a creer que los instru-
mentos se acordaban de aquella manera; y aun
soy de sentir, como en otra parte lo he insi-
nuado, que aquella diversidad de los Géneros
consistia en diversos ordenes arbitrarios de in-
tervalos, con los quales se acordaban los ins-
trumentos. Estos eran ciertamente verdaderos
y reales, y lo eran también los dos Tonos y
el Semitono de que se componia el Tetracor-
do O instrumento diaténico. ¢Pero eran por
esto verdaderas y reales las proporciones que
atribuian los Griegos a aquellos dos Tonos y
a aquel Semitono? Esta es cabalmente la ques-
tion. Tolomeo suponia que los Citaristas de
su tiempo acordaban la citara con las propor-
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clones del Sistema diatonico de Pitagoras; Yy
Doni dice que Tolomeo se engaiid ciertamen-
te, puesto que el suponer acordados los ins-
trumentos con las proporciones de aquel Siste-
ma es una quimera (véase el art. 19): luego el
argumento del P. Martini supone lo mismo que
deberia probar.

Pero el P. Martini esta tan persuadido de
la verdad de las proporciones musicales cons-
titutivas de los diversos Géneros, y de la ne-
cesidad de fundar en ell*s la 'varia natura™
Jeza de los instrumentos, que sin embargo de
la dificultad insuperable explicada en el art. 14
de reducirlas & practica, juzga no obstante que
esto fue muy facU a los Griegos. He aqui sus
palabras a la pag. 267 del tom. 11 de la Htst.
de la MUs. La ‘'variedad de los Génerosy de
sus Especies no era dtjicil de conseguirse por
ser los instrumentos de cuerda 'de qualquier es-
pecie por si mismos Amovibles, consiguien-
te dispuestos d recibir mutacion en la tensiony en
el sonido de las cuerdas,y d reducirse también
al Modo, Género 6 Especie que se quiera. An-
tes de examinar la pretendida facilidad de con-
seguir la diversidad.de los Géneros y sus Es-
pecies, convendra determinar quales fueron los
instrumentos de cuerdapor si mismos Amo'vibks,
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puesto que tales instrumentos no se encuentran
en el catdlogo de los ciento ya mencionados.
La propiedad con que los caracteriza el P. Mar-
tini es esta: que sus cuerdas estaban dispues-
tas d recibir mutacion en la tension. Y asies
que tales instrumentos no eran ciertamente del
género de aquellos que el P. Martini en el
tomo | pag. 317 llama Movibles, como el vio-
lin, la viola, la guitarra &c., cuyos instrumen-
tos, supuesto su primer temperamento, no re-
ciben mutacion en l&6tension, sino solo en la
longitud de las cuerdas, pisadas con una ma-
no, y tocadas con la otra. Efectivamente de tal
especie de instrumentos no se halla vestigio cla-
ro en los tiempos antiguos de la Grecia, quando
ya estaban en uso los Géneros y las Especies. Se
hallan si en algunos marmoles y baxos relieves
antiguos las figuras de nuestro violin y de nues-
tra guitarra 0 ladd. En un baxo relieve men-
cionado por Montfaucon Antigq. explic. tom. |
parr. 2? se ve & Orfeo tocando un violin , como
se toca al presente, esto es, con la siniestra le tie-
ne apoyado en el hombro, pisando las cuerdas
sobre el mastil, y con la diestra pasa el arco sobre
ellas. Y en el sepulcro de Pilades, célebre Pan-
tomimo en los tiempos de Augusto, que trae
Grutero, se ve una muger tocando una espe-
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cié de laud, pisando con la siniestra las cuer-
das sobre el mastil, arpegiandolo con la dies-
tra, y teniendolo apoyado sobre el seno como
se tiene la guitarra. Pero de estas memorias,
que no pasan del siglo de Augusto, a lo mas
se puede concluir lo que dice Lauriso Tra-
giense Pastor Arcade , 0 el célebre Marques
Geronimo Xeodoli en su sabia Disertacion:
Dén'vizj e de’difetti del moderno Teatro, & sa-
ber, que el violin trae origen,de la antigua
lira, y la guitarra de la citara, 6 que en los
tiempos de los antiguos Griegos la lira se to-
caba, 6 dando 6 pasando el arco sobre las
cuerdas, y la citara arpegiandolas con los de-
dos. Pero del uso de pisar las cuerdas dismi-
nuyendo su longitud, como se hace en nues-
tros instrumentos, que el P. Martini llama Nlo~
"liibles , no hay monumento alguno que pueda
referirse & los tiempos de Aristoxéno, quando
ya estaban en uso los diversos Géneros y al-
gunas de sus Especies.

Resta pues que los instrumentos llamados
Amovibles por el P. Martini en el _iom. 11 de
la Hist. de la Mus. sean del género de aque-
llos que el mismo Autor llama estables en el
tomo | de la misma Hist,, los que efectiva-
mente no pueden variar el Género 0 la Esfe®
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de sino es variando la tension de las cuerdas,
que es la propiedad que el P. Martini atribu-
ye & sus instrumentos Amovibles. A mi me pa-
rece que para evitar todo motivo de equivo-
cacion, hubiera sido conveniente afiadir al pa-
sage ya citado del tom. Il de la misma hist.
esta nota: los instrumentos Amovibles eran Es-
tables, / no eran Movibles. De otro modo, ate-
niéndonos al vocabulario de la lengua, todos
creeran que los instrumentos Amovibles eran
M ovides, y los Estables no eran ni Movibles
ni. Amovibles.

Veamos ahora de que manera se conseguia
facilmente la variedad de los Génerosy de sus
E species con los instrumentos Amovibles-Esta”
lies. cQuando ios Griegos en el acto de to-
car mudaban de Género 6 de Especie™ muda-
daban acaso eu un abrir y cerrar de ojos la
tension de todas las cuerdas? Podia esto suce-
der si aquellos instrumentos eran de la misma
construccion que nuestras Harpas con pedales,
en las que para mudar de Modo, pisando
uno de ellos, suben o baxan tudas las cuer-
das uno 6 mas Tonos. Pero para suponer cons-
truidos de esta suerte los instrumentos
vibles-Estadles de los Griegos hay dos dificul-
tades: la una, que de las'memorias que exis-
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ten de los instrumentos de los Griegos se de-
duce que no conocieron esta clase de instru-
mentos. La otra (y esla mas insuperable) que
en nuestras Harpas, para mudar la tension de
todas las cuerdas, es necesario tocar los regis-
tros con el pie 6 con la mano; pero los ins-
trumentos Amovibles del P. Martini mudaban
la tension, porque eran Amovibles por si mis-
tnos, esto es, porque se movian por Ssi mis-
mosy & sin tocarles ninguno, que es un mi-
lagro muy superior & todos los demas que se
refieren de la Musica griega. Y de qualquier
modo que esto fuese, ;como se aseguraban los
Griegos de que los sonidos que provenian de
sus instrumentos Amovibles correspondian exac-
tamente 4 las razones numéricas de los Gé-
neros y de sus Especies? i? Su oido no era
mas capaz que el nuestro para medir las ra-
zones de los sonidos. 2? Sobre las causas fi-
sicas de estos eran mas ignorantes que noso-
tros. 3? Aun suponiendo acordados los instru-
mentos segun aquellas razones, con los inter-
valos de ellas no se podia ni cantar ni tocar
(véase arriba el art. 14 y 15). He aqui los
tres puntos en que he fundado en el Orig, de
ia MuUs. mi proposicién sobre los principios
ideales de los Griegos, y sobre los que me
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hubiera podido ilustrar el P. Martini sin ha-
cerme comparecer delante de sus discipulos po-
co versado en el Canto-llano, y en la natura-
leza de los instrumentos Amo'uibks no Movibles.
Pero ya s tiempo de volver a la Disertacion de
nuestro Autor sobre el Contrapunto de los Grie-
gos, que dexamos en el art. 13 a la pag. 320
de la misma.

XXVI.

jDecim argumento del P. Martini.

Desde aquella pagina hasta la 334 donde
concluye la Disertacion, recopila el P. Martini
la doctrina esparcida en varios lugares, para
concluir que los Griegos no eran tan ricos co-
mo nosotros de relaciones armoénicas para au-
mentar la variedad del Contrapunto, asi por
la falta de los intervalos perfectos y tempera-
dos” como por causa de las mutaciones de Mo-
do: Tuvieron™ dice & la pag. 32%, otra tras-
mutacion ~ que llamaron mutacion de Modo,
esto eSf un movimiento de su Sistema perfecto
y maximo, 0 de toda la serie de cuerdas cor-
respondientes & cada Modoj cada una de las
giiales se referia al Proslambanonenos (“Ada
mi-re grave™) como & suprimer término , Jixo,
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fundamental, estable y requlador constante de
toda cantilena musical. La estabilidad de este
término , de los Tetracordos, y del Modo de la
disyuncion, asi como no prmitia 'variacion al-
guna en las cuerdas esenciales, de la misma
suerte no dexaba lugar para ‘variar el Mo-
do, sino en la trasmutacion d lo agudo 0 d
lograve: de aiiuies que el variar de Modo
era para ellos lo mismo que el trasportar to-
do su Sistema, unas veces dcia lograve, otras
acia lo agudo. Pero entre nosotros no se ha es-
tablecido el téermino regulador del Sistema. Quan-
tas cuerdas hay en una Octava diatonica , tan-
tas reguladoras hay, y otros tantos Modos co-
mo cuerdas reguladoras. Después de esta eru-
dita y profunda explicacion de las mutaciones
de Modo de ios Griegos, que por si misma
convence quan necesario es que una mente fe-
liz desenvuelva los enredos de voces y de ideas
que se forman sobre la Mdsica griega , pasa
nuestro Autor a explicar el Sistema de nues-
tros Modos, Ilanos, figurados, auténticos,pla-
gales, diatonicos, cromdticos,falsos, fingidos,
eolorados, blancos y negros; todos los quales,
quitando los vocablos griegos y barbaros, y
las vanas especulaciones sobre el Canto-llano,
se reducen & los doce Modos mayores y a los

R
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doce menores, que tienen por otras tantas fun-
damentales las doce cuerdas que dividen cada
Octava en doce Semitonos.

Dexada a4 un lado la multitud de inter-
valos que deduce el P. Martiui del Sistema
perfecto, los quales, como queda probado al
art. 15, son ideales é inatiles; y como confie-
sa el mismo a la pag. 310, superfluos para la
esencia del Contrapuntos la comparacion de las
mutaciones de Modo de los Griegos con las
nuestras, aun quando fuese justa, solo convence-
ria que nuestras mutaciones son en mayor nu-
mero, y diversas de las de los Griegos; y la
question no es esta; sino, si los Griegos, de
qualquier manera que fuesen sus mutaciones de
Modo, pudieron usar en la sinfonia de las con-
sonancias y disonancias, lo que no depende de
las mutaciones de Modo, respecto de que sin
mudar este se puede poner en contrapunto to-
da suerte de intervalos. Por esta razon en mi
Disertacion sobre el Contrapunto de los Grie-
gos no he respondido & este argumento, ni he
manifestado las siguientes equivocaciones en que
se funda.

Dice el P. Martini en el pasage ya citado,
que las mutaciones de Modo de los Griegos
consistian en la trasportacion de todo el Sisie-
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ma de cuerdas acia lo grave 0 acia lo agudo.
¢Pero qué otra cosa son nuestras mutaciones
de Modo sino aquella misma trasportacion? El
Modo v. gr. de G-sol-re-ut mayor consiste en
una Octava dividida en siete intervalos, de
los quales el tercero y el séptimo son Semi-
tonos; los otros cinco son Tonos; y.tal es el
Sistema de qualquier otro Modo mayor. Igual-
mente el Sistema de qualquier Modo menor
consta de los mismos intervalos que el menor
de A-la-mi-re. De suerte que la diversidad
que hay entre nuestros Modos mayores y me-
nores, dexadas & un lado las pequefas diferen-
cias de los intervalos mas fuertes y mas débi-
les , substancialmente consiste en la mayor 0
menor agudeza de la cuerda fundamental, lo
que en otros términos se llama trasportacion.
Y asi es que de la naturaleza de las muta-
ciones de Modo no saca nuestro Contrapunto
ninguna ventaja, de la qual se deba suponer
que carecia el Contrapunto de los Griegos.

Y aun afade el P. Martini, que la pros-
lambandnenos A-la-mi-regra've era reguladora
constantey fundamental de toda cantilena mu®
eicali esto es, que el A-la-mi-re grave , fun-
damental del Sistema méximo, permanecia fun-
damental y reguladora de la cantilena, aunque

R2
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el Sistema maximo se trasportase a otra cuer-
da. Pero esta me parece una idea muy con-
traria, no solo & los primeros principios de la
Mdsica , sino también & los mas claros testi-
monios de los mismos Griegos.

Alipio en el catidlogo de los caracteres mu-
sicales de todo Modo asigna dos para cadajjros-
lambiiuonenosf el uno pata la voz, y el otro
para el instrumento. La proslambandnsnos del
Modo Hypodorio se indicaba con dos medias
N echadas -0 o*. Esta “roslambandnenos era el
tono mas grave de la voz humana, que no-
sotros hacemos corresponder al nombre 6 cuer-
da A-la-mi-re, y por esta razon decimos que
la ~roslambantnenos del Modo Hypodorio era
A-la-mi-re grave. El Hypojastio distaba del Hy-
podorio un Semitono, y por tanto sn”roslam-
bandnenos debia corresponder & nuestro B-fa,
que los Griegos sefialaban con dos T T, la una
derecha, y la otra echada M. De esta manera
las notas musicales de los Griegos ascendian a
mas de mil, porque cada una de las cuerdas
tenia dos notas diversas; bien que estas dos no-
tas eran las mismas, aun quando la cuerda
perteneciese a diversos Modosi v. gr. la Quar-
ta del Modo Hypodorio , Illamada por Alipio
hyjpaton Matonos, llevaba en la Escala dcIMo-
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do Hypodorio por caracteres una tt doble con
dos w unidas la una con la otra, y estos mis-
mos caracteres servian para la proslambandne-
nos del Modo Dorio distante una Quarta del
Hypodorio; asi como entre nosotros D-U-sol-re
conserva el mismo nombre, ya se tome como
Quarta del Modo de j™-la-mi-re, 6 como fun-
damental del de D-ia-sol-re. Luego si Alipio
asignaba a4 cada Modo su diversaproslambanone-
nos 0 fundamental * indicada con diversos ca-
racteres, ¢como dice el P. Martini que k pros-
lambandnems era reguladora cons-
tante de toda cantilena musical? ;Qué M-
sico, por principiante que sea, no mirara como
una chimera el decir que de las cantilenas he-
chas en el Modo Hypojastio que tenia por
proslambanonenos ¢ fundamental B-fa™ era re-
guladora constanteyfundamental el Ada-mi-re
natural? El mismo P. Martini & la pag. 209
nos da la Escala de las quince proslambano-
nenos 0 fundamentales diversas de los quince
Modos griegos; ;pues como dice después en
la misma Disertacion que el A-la-mi-re gra-

~ ND e eda caadn qoiua e eanrer 9 la
pyosliim I'anénenos, aurgeflee natendnate la aach
inanay fudhatd ck tocb Sdena, aalavadcce:
rafuthatd celacatilaa
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era reguladora constante de toda cantile-
na musical? Yo a la verdad me confundo, y
puede ser no entienda yo este lenguage por
no haberme internado lo suficiente en la na-
turaleza de los instrumentos Amovibles no Mo-
vibles.

Quizé la equivocacion del P. Martin! ha
procedido de la lectura de los mismos Auto-
res griegos de Mdsica. Estos solo se proponen
determinar con las razones numéricas un Sis-
tema de cuerdas, una Escala, 6 un Diagramma
para cada Género, tomando por fundamental el
sonido mas grave de la voz humana , que se su-
pone corresponderd nuQstio A-la-mi-re grave.
Sobre este Sistema, Diagrammay 6 Modo, que
es el Hypodorio, giran sus especulaciones de la
misma suerte que para explicar & uno de nues-
tros principiantes el Sistema de un Modo, se
le propone como diagramma 6 modelo la Es-
cala 6 Modo de C-sol-fa-ut. Pero una cosa es
que entre nosotros el C-sol-fa-uty y entre los
Griegos el A-la-mi-re grave sean respectiva-
mente las fundamentales constantes que la teo-
ria toma por modelos, y otra es que sean las
fundamentales constantes de toda cantilena mu-
sical.

Otra sospecha me ha ocurrido sobre la cau-
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sa que ha podido hacer al P. Martin! incurrir
en una equivocacion semejante. Vincencio Ga-
lilei & la pag. 95 del Dialogo sobre la Mus.
explica las Escalas de los Modos griegos, lla-
mando a A-la~mi-re la proslambanonenos de to-
do Modo. Si esta tabla de Vincencio Galilei
ha dado motivo al V. Martin! para decir que
el A-la-mi-re gra've era reguladora constante
de toda cantilena musical, la misma tabla ha-
ce ver que esta reguladora constante no era
A la-mi-re grave; porque la cuerda, que Vin-
cencio Galilei llama A-la-mi-re en el Modo
Hypojastio, esta un Semitono mas alta que la
que llama A-la-mi-re en el Modo Hypodorio:
y el A-la-mi-re del Modo Dorio estad una Quar-
ta mas alta que el A-la-mi-re del mismo Hy-
podorio. En suma Vincencio Galilei traspor-
ta el nombre de A-la-mi-re & la proslambano-
nenos de todo Modo, como en el solfeo de
Guido Aretino la primera cuerda de todo Mo-
do mayor se llama Ut, 0 Do. Y si ateniéndo-
me a este trasporte de la silaba Do & la Prime-
ra y fundamental de todo Modo foimase yo
este argumento ; Eu 'vista de este solfeo, no
se puede poner en practica el Contrapunto”ypor-
que la reguladora constante y fundamental de
toda cantilena musical es la cuerda Do,
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esto es, trasportando el Sistema maximo de
una cuerda & otra. Por lo qual del erudito dis-
curso del P. Martini sobre ks mutaciones de
los Griegos nada se puede concluir contra su
Contrapunto.

XXVIL
Undécimo argumento del P. Martini.

El argumento con que el P. Martini en
el prologo del Pnsayo confirma su opinion con-
tra el Contrapunto de los Griegos, no es ni
con mucho tan convincente como los que he-
mos examinado hasta ahora: esta deducido del
Género enarmonico, que consiste en un Tetra-
cordo 6 Quarta dividida por dos cuerdas me-
dias en dos quartos de Tono, y en una Ter-
cera mayor. Pero arguye el P. Martini que con
este Género era incompatible el Contrapunto,
porque su segunda cuerda en el Sistema ma-
Ximo compuesto de quatro Tetracordos cnar-
monicos carecia de Tercera. No entro en k
explicacion de este Género, que sin duda con-
sistia en un orden arbitrario de cuerdas, que no
tenia parte alguna en la substancia de la ar-
monia, y quiza solo servia para dar a los so-
nidos el claro-obscuro ¢ fuerte-débil explicado
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en el art. i6. (Vease el citado art. y el 57?).
Asimismo omito el poco 6 ningdn uso , que
dicen muchos Griegos se hizo de este tan de-
cantado Género, del qual en tiempo de Gau-
dencio, de Plutarco y de Aristides Quintllia-
no se hablaba como de una cosa desusada, y
como se habla al presente del Canto-llano des-
pojado de todo accidente, esto es, se alababa
con entusiasmo lo que ningdn panegirista habla
entendido jamas. Solo diré, como ya notaron los
Autores de las Novelk letterarie de Florencia,
que si el argumento del P. Martini prueba
contra el Contrapunto en Tercera que yo atri-
buyo & los Griegos, igualmente prueba contra
el Contrapunto en Quinta que concede & los
mismos el P. Martini, supuesto que aquella se-
gunda cuerda del Tetracordo enarménico no
solo carecia de Tercera, sino también de Quin-
ta. Sin embargo démosle solucion, como es ne-
cesario tanto para la opinion del P. Martini
como para la mia.

El exemplo alegado por nuestro Autor es
este : Do A/ix Sol, en donde suponiendo enar-
monico aquel Af/x, 0 un quarto de Tono
sobre el Mi natural, la Tercera Do Mix es
superflua, y la de Mix Sol escasa ¢ diminu-
ta. Pero los intervalos diminutos y superfinos,
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lejos de impedir el uso del Contrapunto, au-
mentan mucho mas su belleza , resolviendolos
en sus convenientes consonancias. Asi los Grie-
gos pudieron usar de la Tercera superflua Do
Mix, y de la diminuta 6 escasa MiX Sol, re-
solviendo una y otra en el Mi natural, que era
también cuerda propia del Tetracordo enarmo-
nico.

XXVIII.
2™ aturaleza del Contrapunto de los Griegos.

Concluye finalmente el P. Martini su doc-
ta Disertacion contra el Contrapunto de los
Griegos recapitulando sus propios argumen-
tos, los giiales recopilados de nuevo, sin di-
gresiones ni suposiciones, se reducen a quatro.
1?7 La falta de figuras para expresar los di-
versos valores de los sonidos, a? El silencio de
los Autores griegos de Mdusica acerca de las
cosas necesarias al Contrapunto. 3? La imposi-
bilidad de resolver las disonancias por haber
sido discordantes las Terceras y las Sextas.
47 La falta de los intervalos modernos dedu-
cidos del Sistema perfecto y del temperado, sin
los quales el Contrapunto debia carecer de la
variedad que usamos en nuestra armonia. De
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estos quatro argumentos los tres primeros se
dirigen verdaderamente a probar que los Grie-
gos no pudieron adornar su Sinfonia de toda
especie de consonancias y disonancias; y por
esta razon procuré darles solucion en la Obra
sobre el Orig. de la JSdis. en los lugares res-
pectivamente citados en este escrito. Con la
respuesta al tercero, en la qual pruebo que
las Terceras y las Sextas practicas de los Grie-
gos aun para la pura melodia debieron ser di-
versas de las calculadas por sus Tetracordos
tedricos, se destruye también el quarto argu-
mento del P. Martini, del qual aun quando
fuesen verdaderas las suposiciones que contie-
ne, solo se concluirla que nuestro Contrapun-
to es mas rico de intervalos que el que hu-
bieran podido deducir los Griegos de sus Te-
tracordos teoricos.

Pie este modo he procurado quitar los obs-
taculos puestos por los Autores, y en parti-
cular por el P. Martini, al Contrapunto de
los Griegos, fundando después mi opinién con-
traria a la del P. Martini, no tanto en los tes-
timonios de los Antiguos, como en una razén
natural que me sugirio el mismo en la carta
ya citada al Sr. Juan Bautista Passeri : Aqui
es necesario distinguir, dice sabiamente el re-
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ferido Padre, los principas del arte, la vir-
tud y fuerza de la armonia siempre constan-
te, de lo que es estilo 0 buengusto, que es-
ta sujeto d la ‘'variacion de los tiempos. La
armonia, la naturaleza y propiedad de las
consonanciasy disonancias y su disposicion” co-
mo principios y elementos, han sido siemprey
seran los mismos, porque estan fundados en
las leyes de la naturaleza. Luego si la evirtud
y fuerza de la armonia, naturaleza y propie-
dad de las consonanciasy disonanciasy su dis-
posicion son elementos inmutables, porque es-
tan fundados en las leyes de la naturaleza, y
por consiguiente han sido y seran ‘siempre los
mismos, ;como los elementos 6 intervalos de
la Musica griega eran tan diversos de los nues-
tros, y fundados en razones que hacian im-
practicable la disposicion de las consonancias y
disonancias que nosotros usamos por ley de na-
turaleza? Esta inmutabilidad de los principios
del arte, de la naturaleza y propiedad de las
disonancias y consonancias y de su disposicion,
es la que me induxo en la Obra sobre el Orig.
de la Mus. a atribuir & los Griegos los mis-
mos intervalos practicos de nuestra Musica, con
las mismas consonancias y disonancias, y con
su misma disposicion 6 usoj pero yo no pue-
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do acordar estas leyes de la naturaleza que me
ensefia el P. Maitini con su Disertacion sobre
el Contrapunto de los antiguos.

lambien he explicado con distincion a la
pag. 45 del tom. lil del Orig. de la Mtis.
de qué naturaleza era el Contrapunto atri-
buido por mi & los Griegos, para evitar la
equivocacion ¢ confusion de ideas que comun-
mente reyna en los Autores que tratan es-
ta question. Ellos, quando mas, hablan del
Contrapunto mas cultivado en los siglos pasa-
dos juntamente con el estilo de cabilla. Pero
tratandose de este género de Contrapunto, soy
de sentir que no se les puede atribuir & ios
Griegos sin hacer injuria @ su delicadisimo gus-
to en la expresion del lenguage, cuya expre-
sion, como sabiamente dice Xartinl, necesaria-
mente se destruye por las varias y contrarias
modulaciones que forman el caracter de aquel
género de Contrapunto ¢ de estilo. Suponga-
mos que el sentido de ciertas palabras se ex-
prese bien con una modulacion agitada del Ti-
ple &cia lo agudo; si al mismo tiempo se oye
que el Baxo modula despacio acia lo grave;
que el Tenor oscila de lo grave a lo agudo,
y de lo agudo & lo grave; y que el Contral-
to se desmaya en las cuerdas medias, la irn-
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presion del canto del Tiple propia del asunto,
quedara confusa, 0 enteramente destruida; y si
a esta contrariedad de modulaciones, se afiade
la confusion de las palabras que se hacen can-
tar & un mismo tiempo en esta especie de Con-
trapunto, y de la que hablaremos mas adelan-
te, es certisimo que esta especie de Contra-
punto no debe atribuirse & los Griegos aman-
tisimos de la expresion del lenguage.

Pero veo que ni aun esta doctrina mia, aun-
que sea conforme al sentir del P. Martini, que
niega & los Griegos el Contrapunto completamen-
te artificiosoi merecera su aprobacion, porque
a la pag. 16 del Ensayo™ dice asi: Lasfiguras
musicales, chocando en cierto modo la una con la
otra, 'vienen siempre d a'vivar masyy d exci-
tar en el animo de los oyentes mayor deleyte.
De esto se deduce que la armonia en la M Usi-
ca es el medioprimariopara mover los afectos.
Quiza el P. Martini crey0 echar por tierra
con esta doctrina mi Obra sobre el Orig. de
la M Us., usando sin embargo conmigo la bon-
dad de no nombrarme para no sonrojarme &
presencia del publico por haber inculcado mu-
chas veces en dicha Obra, que la expresion de
los afectos consiste primariamente en la melo-
dia, y secundariamente en la armonia. Con to-
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do, me lisonjeo que la respetable autoridad
del P. Martini, no sera suficiente para desar-
raigar el comun sentir de los hombres que
creen, que la expresion de la palabra, tanto en
el lenguage como en la Musica, consiste prin-
cipalmente en el movimiento de la voz analo-
go al del afecto, en cuyo movimiento consis-
te la melodia. Esta ciertamente se puede avi-
var con la armonia, con tal que todas las voces
canten animadas del mismo afecto; sin chocar
entre si, (que esto es, como decia el Maestro
de Capilla citado en la primera parte ait. 2?
un vicio demasiado familiar & los protectores
del Canto-llano} y dexando sobresalir la parte
principal que lleva, por decirlo asi, la voz del
afecto; cuya parte en toda composicion de buen
gusto debe ser una sola, 0 a lo mas dos; aun-
que esta regla comunmente no se observa en
el Contrapunto completamente artijicmo. Que
el choque , pues, de las partes sea el objeto
primario de la Mdsica, 6 el principal medio
para.mover los afectos, creo que es un error na-
cido con el Contrapunto gotico, desconocido a
los Griegos (véase el Orig. de la Mus. tom. 111
pag. 46 y 150); & cuya Mdasica ninguno niega
la mas eficaz expresion de los afectos, excep-
tuando el P. Martini, que haciéndola consistir
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en el choque de las paites 0 voces que niega
a la Mdusica griega, de consiguiente debe ne-
garla la expresion que resulta de aquel choque.

De aqui es que ni siquiera me ha pasado
por el pensamiento el atribuir & los Griegos
nuestras Fugas, Trocados, Cationes Jiniios &
infinitos” claudicantes y cancrizantesj con otros
semejantes Ingeniosisimos artificios que se crean
los tesoros escondidos de nuestro Contrapunto.
Sé que Juan Bautista Doni, hombre muy eru-
dito y de gran discernimiento, reflexionando en
una inscripcion sepulcral que copia Grutero
p. 654. 1, que dice:

D. M.
CALOCASIO
VERNAE. DULCISSIMO.
EX MUSICARIO
INGENIOSISSIMO
QUI. VIX. ANN. XV.
benemerenti. eecit
DAPHNUS.

sospecha de aquel Musicario ingeniosissimo
que también fueron conocidos a los Antigucc
los ingeniosos artificios de nuestras Fugas
nones y Trocados. Pero los argumentos ;educi-
dos de las inscripciones sepulcrales son dignos do
sepultarse baxo la; mismas lapidas en que eu?.—.

S
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esculpidas. Calocasio no fue a mi parecer MU-
sico, sino Artifice de Instrumentos musicosj pues
asi y no de otro modo le viene el epiteto de in-
geniosisimo. Los artificios, pues, arriba dichos
(que son como figuras de la palabra del len-
guage musico) adoptados con discernimiento y
con moderacion pueden ciertamente servir pa-
ra adornar el canto. Particularmente hacen muy
buen efecto en la Mdusica instrumental; asi
porque no se comete el absurdo de confundir
las palabras, como porque las diferentes modu-
laciones simultaneas se distinguen con mayor
facilidad en los instrumentos que en las voces
humanas. X qualquiera que desee ver adopta-
do, sin perjuicio del buen gusto, quanto hay
mas dilicil en semejantes materias del Contra-
punto, tanto para la composicion como para la
exccucidii, consulte el curso completo de lec-
ciones de Clave, que quanto antes saldra & luz,
Uei br. Andrés Basili, Maestro de Capilla de la
balita L/asa de Loreto Pero el abuso de las

«  Hetanidbd g Hock var eddss ledaesy ck dr
dgres ¢k dlapr e vanidbi Romad . Sadin
Miraod dsdjpdo i ddo Badlli, ge enlaedd ¢k
deasoaa e gaEte, aneaditldy hengs
o, qdqaodadauatnges le ppaddater
Hiemlagose halanacbengaroasangdod &
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Fugas que se advierte en algunos para hacer
una mezcla de voces y de palabras que nada
dicen, es un residuo de aquel gusto que ins-
pir6 & los Poetas los versos de eco, acrosticos
y retruécanos, de los quales dixo ya Marcial
lo mismo que podemos decir del abuso de los
artificios del Contrapunto: Turpe est dificiles
habere nugas. Por esta razon estoy persuadido
que los Griegos no usaron, 6 al menos no hi-
cieron ostentacion de tales artificios, los quales
aun adoptados con buen gusto, pertenecen siem-
pre & lo bello de la Musica, y jamas a la ex-
presion, que era el Unico objeto de la Mdsica
griega.

Su Contrapunto, aunque compuesto de to-
da suerte de consonancias y disonancias, debe
suponerse sencillo, por quanto todas las voces
e instrumentos servian & una misma expresion,
como sirven en nuestra Musica teatral y de
camara. No quiero decir por esto que el es-

tdo ck agdles lemiaes ; y ok eda egmie ck N
Il qia € vaian dgus, 9 Ios rirdgatss
viesn la fdiadkd ge hatanicb Moo e aar en
la narcs e un naestro g.e adnas ok o la Mt
9@, ha shadb redar a un S9aa ben, athab
g.ato pueck aumr cenas ad.oy dfidl end na
rgock agd irdrunata
S2
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tilo musical de los Griegos fuese como el del
Stabat Mater, 6 el de la Ser'va Padrona de
Pergolesi. La armonia, los intervalos, el usoy
la disposicion de las consonancias y disonancias
son principios, que como sabiamente dice el
P. Martini, han sidoy seran siempre los mismos;
pero con los mismos principios se forman estilos
enteramente diversos. ;Quanto no dista la M-
sica de los salvages del Canada de la Musica
italiana? Y sin embargo los principios 0 elemen-
tos son los mismos en una que en otra, por—
que estan fundados, como dice el P. Martini,
en las leyes de la naturaleza. Del estilo mu-
sical de los Griegos no se puede formar idea,
como tampoco se puede formar de su pronun-
ciacion 0 lenguage , que en toda Nacion tiene
una conexion estrechisima con el gusto de la
Mdusica. Los Griegos terminaban freqlente-
mente las palabras con el acento agudo, del
qual apenas usamos nosotros al fin de ellas, si-
no es en las interrogaciones; y si & esta dife-
rencia que debia dar & su modulaciébn musi-
cal un distintivo particular , se agregan otras
muchas que nos son desconocidas acerca de
su pronunciacion, ritmo, compas, y valor de
las notas, debemos concluir que el estilo mu-
sical de los Griegos, particularmente en los
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tiempos anteriores a la dominacion de los Ro-
manos , fue muy diverso del nuestro; pero
no se puede dar una idea positiva de él. Sin
embargo, de qualquiera manera que haya sido
su estilo fue ciertamente de buen gusto 0 ex-
presivo, y compuesto de los mismos intervalos,
de las mismas consonancias 6 disonancias que
el nuestro; aunque en el uso de los elemen-
tos de la armonia simultdnea usaron sin duda
de aquella moderacion que requiere el gusto
de la expresion, y que han usado en muchas
composiciones Vinci, Pergolesi, Sassone, Cluk
y Jommelli. Este género de Contrapunto le
aprendian los Griegos sin reglas, 6 como dice
Plutarco al fin del Dialogo sobre la Mdusica,
con la costumbre O practica; asi como vemos
al presente muchas personas que componen mi-
nuetes 0 sonatas de bellisimo gusto sin saber
regla alguna ni verdadera ni falsa de Contra-
punto.

XXIX,

Contrapunto antiquisimo entre los Bretones,

Para conceder & los Antiguos este género
de Contrapunto, siempre que no sirvan de obs-
taculo, como queda enteramente probado, las
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razones numericas que sin consultar la expe-
riencia atribuyeron los Griegos & los intervalos,
no se da en substancia otra razon que no ha-
llarse noticia cierta del uso de la armonia si-
multanea en los siglos anteriores al X1 o XII;
pues positivamente consta que en dichos siglos
todo el canto de la Liturgia se cantaba al Uni-
sono, 0 & la Octava. (Pero como se prueba
que ninguna nacién del mundo ha usado jamas
de otro género de armonia, sino la que des-
pués de la dominacién de los barbaros usa-
ron nuestros antepasados, gente, como dice
Juan Diacono en la vida de S. Gregorio, de
oido duro y de garganta inflexible? Asi pen-
saban en algin tiempo los Chinos, los quales
antes que llegasen & aquellas reglones los Eu-
ropeos , estaban persuadidos que fuera de sus
provincias no habia cosa alguna en el mundo
mas que los confines de la China. De los siglos
anteriores a los susodichos solo se ha conser-
vado la Mdusica de la Liturgia; ¢luego como
se prueba que en los cantos populares no se
hizo uso de los elementos de la armonia si-
multanea . que siembre han sidoy seran los
mimos? Sin embargo, yo quiero conceder, y
aun estoy persuadido & que los Godos, Van-
dalos y Alanos por la suma rusticidad de sus
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sentidos, solo adoptaron el canto al Unisono:
ly acaso es suficiente esta razén para atribuir
la misma especie de canto a los Griegos, a
los Romanos, y a todas las naciones que han
poblado el mundo desde Adan hasta Juan Murs?
y si no se desea mas que el testimonio de algun
Autor antiguo que haga subir el uso de la ar*
monia simultanea con toda especie de intervalos
mucho antes de los referidos siglos en una na-
cion, que no haya tenido comercio con las nues-
tras, en las quales se cree ha nacido el Contra-
punto, héle aqui por Gltimo muy expresivo.
Los Bretones, nacion de la provincia de
Gales en Inglaterra, son célebres en la histo-
ria por su rara barbarie, en la qual casi se
conservan en el dia, a pesar de los medios que
ha adoptado la nacién inglesa para civilizarlos:
y aunque desde los primeros siglos de la Igle-
sia les fue anunciado el Evangelio , con todo
en el siglo pasado, dice Gordon en su Geo-
grafia, el pueblo aun era idolatra; y el céle-
bre Bolle intentd instruirle en el Christianlsmo
por medio de Misioneros que envio a sus propias
expensas. Una nacion semejante no pudo cierta-
mente aprender de nosotros el uso de la armo-
nia con aquella diversidad de modulaciones si-
multaneas que constituyen el Contrapunto mas
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celebrado por nuestros Maestros de Capilla, lla-
mado por esta razon por el P. Martini Cck
'’0, esta nacion tan barbara y tan agena de
nuestras costumbres € ideas, acostumbraba de
tiempo Inmemorial .el cantar a muchas voces
con aquella diversidad de modulaciones simulta-
neas que, como dice el P. Martini, aumentan
il "Verdadero artijido™ y constituyen el referido
Contrapunto completamente artijicioso. EIl ga-
rante de esta verdad es un Autor Ingles an-'
tiquisimo, de nacion Breton , que escribid en,
un siglo en el qual nuestros Autores nada ha-
blan de Contrapunto , ni habia nacido entre'
nosotros la vana pretension de hacernos inven-
tores de los elementos de la armonia, que siem-
~NJre han sidoy seran los mismos. iDicho Autor
eS Giraldo Cambres, que trasplantado de mu-
chacho al continente de la Europa, concluidos
sus estudios en Paris, volvié a su patria, y
escribié en el afio de 1i88 la Descripcion de
la Camhria que se halla en la coleccion de los
antiguos Escritores Britanicos, copiada de la Bi-
blioteca de Guillelmo Camdeii, en la qual
al cap. 13, que trata & las'cantilenas sinfo-
iliacas de los Bretones, dice asi:



DEL COUTEAP. DE LOS ANTIG. GRIEG. 281
£n la melodia musica * no cantan como
en otras partes con uniformidadj sino muliipli-
cadamente, y con muchos Modos y modulaciones’,
de suerte que en una turba de cantores, como

« N mis nacllanire ron uifamiger;, uk dilg,
ssdmultig-tier, mlisg e nads, e nadlis cartile
res enittint, acko U In i aotium, sat hle
gati nus est, gt Midkes Gila, ot adss @i
e, dsyinirecLe vaum\erig, in uremdaige ab
Brulls cLicedire Harch coeorartlam et agariam
anaigatia ndadam In bodedllas gege naais
Bitanee patils tas Hnloun Hooadge finlas
Adaunpqlis, qi ates lliss inrdatat, andl
aeth §npoicauuiur leanmania; khns anenss>
lumaoch lcoundiFaallls, & vooum nadldatb
\aigdils ua ifaits abnmuate, daavao
aredaniate@it, & ddedate N atetanr
tun ssd wJ laeeg @ ga in reuannaa du
tira jananas, Feec \d llla 9 ggs lat gaaa
Iitaten conparavt; @l adbo gad uranae jnAl,
et dizs janradics poait, U nhill heangdidter, ua
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s illes Irales fragatis amipare, ac diuius dai-
e ddat, sat Jged dintadn, sc aed
pgridatanaafraaut
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entre esta gente es costumbre reunirsepara can-
tar, quantos cantores se wen, otras tantas canti-
lenasy diferentes 'voces se oyen, uniéndosefinal-
mente todas en consonancia y organica melodia
haxo la suave dulzura del b-tnol. En las par-
tes septentrionales de la Gran Bretana, al otro
lado del Humher y en los confines de Ebodra-
co, los pueblos Ingleses habitantes de aquellas
regiones usan también en el canto de igual ar-
monia sinfoniaca', bien que solamente adoptan
dos diversos tonos, y dos diferentes modulacio-
nes, la una susurrante en lo grave, y la otra
agradando y deleytando en lo agudo. JT no solo
estas naciones han adquirido con el arte es-
te especial modo de cantar, sino con el conti-
nuo uso, que casi le ha convertido ccn el tiem-
po en naturaleza, y le ha artaigado en tales
términos, que nada se canta con simple melodia
donde se canta @ muchas voces como en laprime-
ra nacion; ni donde se canta & dos como en la
seqgunda. Los muchachos, y aun los nhios, que
es lo mas admirable, luego que del llanto pa-
san al canto, usan el mismo modo de cantar.
Vero no iodos los Ingleses, sino solo los sep-
tentrionales, usan de aquella especie de canto,
que d mijuicio se les comunicd juntamente con
la semejanza del lenguage por los Dados y
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T/oruegos , que ocuparon freqtientemente y do-
minaron mucho tiempo aquellaparte de la Isla.

El Autor dice con tanta claridad que los
Bretones € Ingleses septentrionales no cantaban
a muchas voces uniformes 6 al Unisono, si-
no con muchas y diversas modulaciones simul-
taneas, tantas quantas eran los cantores, que
no necesita de interpretacion alguna para que
todos lo comprehendan. Y tanto mas decisi-
VO es este testimonio, quanto que el Autor se
muestra en su modo de raciocinar muy ageno
de nuestras ideas sobre el Contrapunto; pues
usando fuera de proposito de las palabras 7 oo,
Modo y B-mol, que se usaban ya desde los
tiempos de Giiido Aretino, mucho antes de
cultivarse entre nosotros el Contrapunto, nos
da una idea clara y sencilla de un canto a
muchas voces, compuesto de modulaciones di-
versas que no podia hacerse al Unisono; pues-
to que para hacer un canto de muchas voces
al Unisono a la Octava, y aun & la Tercera,
es necesario que todas ellas hagan una misma
modulacién; de otra manera variandola las vo-
ces, y oyéndose, como entre los Bretones, tan*
tas cantilenas diversas, quantos eran los can-
tores , todo profesor echa de ver que las vo-

ces deben necesariamente encontrarse, ya en un
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intervalo, ya en otro, la una en consonancia
con el Baxo, la otra en disonancia; en suma
deben cantar en contrapunto completamente ar”®
cado en las ciudades catolicas cultivadoras del
Canto-llano y del canto al Unisono; por esta
razén habiendo vuelto después a su patria, se
sorprehendio al oir un canto con diversas mo-
dulaciones simultaneas que no habia oido igual
en el continente de la Europa. Y es muy dig-
na de notarse la diferencia que hace entre el
canto de los Ingleses septentrionales y el de
los Bretones, que eran dos naciones muy dis-
tantes, y sin ningin comercio entre si. Los Bre-
tones cantaban en lleno, y por decirlo asi, en
estilo de capilla; los Ingleses septentrionales so-
lo adoptaban un Baxo que, segun la expresion
del Autor, no cantaba, sino que solo susurraba
en lo grave, dexando todo el campo de agra-
dar y deleytar & la parte cantante; lo que cor-
responde al uso que nosotros hacemos del Con-
trapunto en las cantilenas acompafadas con so-
lo el Baxo. Esta especie de Contrapunto, sos-
pecha el Autor, que se les comunicé & los su-
sodichos por los Dados y Noruegos, nacio-
nes septentrionales dcl continente de la Euro-
pa, situadas en la Dinamarca y en la Norue-
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ga; y he aqui como piensa sobre la antigle-
dad y origen del Contrapunto un Autor ino-
cente, y muy ageno de nuestras ideas y d©
nuestras vanas pretensiones.

XXX,

2MaturalUza y origen de nuestro Confrajiunto
completamente artificioso.

La referida Musica de los Bretones demues-
tra evidentemente la verdad de la idea del Co«-
trapunto completamente artificioso que he dado
en la Obra sobre el Origen de la Musica *, a
saber, que semejante uso de la armonia simul-
tanea, por mucho que se haya pulido y re-
formado en nuestros dias, es barbaro en su ori-
gen y esencia; porque para dar una idea de
el no se puede inventar expresidbn mas propia
que la que adopta Giraldo Cambres para des-
cribir la Musica de los Bretones; quot ‘'videas
capita, tot audias carmina, esto es, cada can-
tor executa su cantilena, y dice sus palabras;
el uno, Vv. gr. en el Gloria de la Misa, canta
'voluntatis, el otro al mismo tiempo adoramusy

Tom. I, lib. 1.0 cap. art. 5.0y lib. 2®cap. 3.
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el Qixoglorijicamusy y del del ra y delri
quizé proferidos al mismo tiempo, no se oye otra
cosa de la turba de los cantores sino ta-ra-ri-ta”
ra-ri-ta-ra‘rura. La costumbre inveterada jun-
tamente con la agradable sensacion, que sin em-
bargo de aquel desorden nos causa la armo-
nia, no nos dexa reflexionar, asi como no refle-
xionaban los Bretones, en lo ridiculo de este
modo de cantar; pero hagase el siguiente expe-
rimento : tdmese por exemplo la Misa & qua-
renta y ocho partes reales compuesta Gltima-
mente por el Sr. Gregorio Ballubene, Maestro
de‘Capilla Romano; y observando el rigor del
compas, haganse proferir sin cantar & quarenta
y ocho personas las palabras del Gloria, como
estan puestas en aquella Musica : cada uno pue-
de figurarse la bella conversacion que resulta-
rai yo me persuado que qualquiera que la
oyese sin saber el fin por que se hacia, ten-
dria @ aquella compafia de quarenta y ocho
personas por una gabilla de locos *. La Mu-

« D5 d gidioola inpotate rdidack la rdaich
Msa, en ua @atalnresa en Bavad ao @sacbce
74, un dsdpdo i neno BEdldare d \pd sani
e nas dgo ¢k dayo o as kdlss aonpos-
aass irdrunardes ce énarg gepr d indil trda
jo ¢t agdla Jisa Bh dda cata deaes ok her
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sica debe solamente afadir placer y expresion
a lo que se dicej pero si lejos de aumentar ex-
presion, junta diversas palabras, de cuya combi-
nacion resultan otras ridiculas 6 que nada digan,
es necesario confesar & pesar de nuestras preocu-
paciones que esta especie de Musica es la de los
Bretones usada por ellos de tiempo inmemo-
rial, y nacida entre nosotros en la escuela del
Canto-llano; sobre la qual decia uno de los mas
célebres Maestros de Capilla Italianos, que cor-
re todavia con sumo aplauso por las Cortes
de Europa, que los Maestros Napolitanos y
Lombardos deberian dotarla y mantenerla & sus
expensas, porque de tal escuela aun no ha sa-
lido ningun discipulo que haya hecho el me-
nor perjuicio & los intereses de dichos maestros.

Si las conjeturas histéricas no fuesen tan

dswuricb pduthnarte d dsiplo @a pdar ge
Ics Qiegos o Hdan les Mitendticss recssaics A
anpoer uvaMsa agaatay ao@tesreales (0O

NOas0 getanpom lss sga d . MestroBdlaae),
aletksotto voce aageucacm digase de modo que no lo

clga el Sr. D. Antonio Eximeno. Frod S D. Ao
EdnaD pradr edssy dies reschos sngatesge
£ dan gaela Msagiep, tieela flenageaa-
anarte ro tadia@adr ua Msa agaatay ao
[atesreales, g porfaturaro e ha aiab tochvg,

y pdedaate nuae aiaa
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falibles, poviria deducir inmediatamente de los
mismos Bretones el origen de nuestro Contra-
punto completamente artijieioso, supuestas las
siguientes reflexiones. Es bien notorio & todos
que desde la dominacion de los barbaros los
estudios que se hadan en los Monasterios Yy
en las escuelas del Occidente eran la Aritméti-
ca, la Astrologia, la Teologia y la Mdsica.
Hasta S. Gregorio Magno la escuela mas ce-
lebre del Occidente fue la de Roma, que po-
co después comenzO a decaer. S. Gregorio
envio a Inglaterra al Monge S. Agustin con
otros maestros, los quales fundaron en aquella
Isla una escuela que conservd los estudios, al
mismo tiempo que fueron arruinados en el con-
tinente de la Europa: en Italia por los estra-
gos de los Lombardos: en Espafa por las con-
quistas de los Sarracenos, y en Francia por las
guerras civiles. De la escuela de Inglaterra sa-
lieron después los fundadores de las nuevas es-
cuelas del continente; S. Bonifacio Apdstol de
la Alemania y fundador de la escuela de Ma-
guncia ; Alcuino maestro de Cario Magno vy
fundador de la escuela de Tours, de la qual
salieron los fundadores de las otras escuelas de
Francia, sefialadamente de la de Paris, que lue
después el emporio de los estudios del Occl-
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mismos. Las circunstancias del caracter de una
nacion pueden impedir el uso de estos princi-
pios, como acaecio & los Godos, Vandalosy
Alanos. En las naciones en que se manifiestan
aquellos principios, se hace de ellos el uso cor-
respondiente al gusto de cada una. Los Breto-
nes, segun la descripcion de Giraldo Cam-
bres, cargaban demasiado el Contrapunto de
variedad de modulaciones simultaneas. Los In-
gleses septentrionales eran en este punto mas
moderados. Nuestros antepasados conservaron
por muchos siglos el canto al Unisono de los
Godos, Vandalos y Alanos, y por este gusto
se formd el canto de la Liturgia, 6 Canto-
llano. Los principios de la armonia simulta-
nea comenzaron & manifestarse entre nosotros
acia los siglos X1 6 X111, ya fuese por las
iIdeas de la escuela de Inglaterra propagadas
por medio de las de nuestro continente, o
por haber afinado nuestros antepasados la rus*
ticidad de sus sentidos. Pero como el gusto
de nuestros antepasados, que se llamd gus-
to gotico y les llevaba & lo extravagante, die-
ron en el extremo de hacer cantar muchas
voces por el gusto de los Bretones. Este ge-
nero de Musica Bretonica se llamd por pree-
minencia enteramente figurado, 6 completé’
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mente artificioso \'y porque entonces solo estu-
diaban la Musica los Monges y los Eclesiasticos
para el servicio de la Iglesia, por esto el pri-
mero y casi unico uso que se hizo del Contra-
punto Bretonico fue el de acompafar con él
el Canto-llano en las funciones eclesiasticas mas
solemnes. Y he aqui la verdadera razon, por-
que el Contrapunto Bretdnico, ¢ completamente
artificioso se supone fundado en el Canto-llano,
se llama estilo eclesiastico 6 de capilla, y se
cree el mas propio para alabar la Magestad del
Seflor. Hasta el siglo X V1 conservaron las es-
cuelas de la Europa sus Doctores 6 Catedra-
ticos de Musica; y qualquiera. que tenga idea
del gusto que reynaba entonces en los estu-
dios, en la poesia y en las artes de genio, no
se maravillara que sobre el Contrapunto Bre-
tonico, apoyado en el Canto-llano, se forma-
se aquel caos de reglas sobre dicho canto y
el figurado, sobre los Modos auténticos y pia-
gales, sobre las cadencias feriales y festivas, re-
gulares é irregulares, sobre las Fugas, Propues-
tas, Respuestas, Canones, Trocados &c., sazo-
nado todo con misteriosas especulaciones sobre
los nimeros y sobre la intrinseca conexion de
la Musica con la Astrologia. Quando en el siglo
XV comenzai'on & mejorarse las artes y las

T2
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ciencias, empez0 juntamente & manifestarse
el verdadero gusto de la Mdsica, esto es, se
comenzG a componer con expresion. Aun el
Contrapunto Breténico adquirié entre las ma-
nos de los grandes hombres de aquel siglo to-
da la perfeccion de que es capaz; porque si
se observan con atencion las composiciones de
capilla de Palestrina, se notara facilmente que
no reyna en ellas aquella confusion de modula-
ciones diversas y de palabras que es tan comun
en otras composiciones de aquel estilo. Final-
mente habiéndose cultivado y perfeccionado
la expresion desde el siglo XV I hasta el pre-
sente, se hace también que contribuya a ella
la armonia simultanea; bien que ha quedado
una secta de la escuela antigua, que aunque
se crea depositarla del verdadero fondo de la
Musica, con todo no causard perjuicio algu-
no & los intereses de los Maestros Napolitanos
y Lombardos, mientras que los Bretones no se
sirvan de los Maestros de Capilla Italianos.
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XXX

Testimonios de los antiguos sobre el Contrapunto
de los Griegos.

Apliquemos pues a los Griegos el referido
origen del Contrapunto: ellos tenian toda la
delicadeza de los sentidos necesaria para manifes-
tar los elementos naturales de la armonia simul-
tanea; y ademas dirigieron toda su Musica & la
expresion; de cuyos dos datos debemos concluir
que su Contrapunto, aunque compuesto de to-
da suerte de consonancias y disonancias, era mo-
derado, € igualmente distante de la confusion de
melodias del Contrapunto Bret6nico 6 completa-
mente artificioso, como de la monotonia del can-
to al Unisono ¢ & la Octava de los antiguos Go-
dos, Vandalos y Alanos. A este género de Con-
trapunto se deben referir los testimonios de los
antiguos, insinuados en mi Obra sobre el Orig.
de la Mé&s. tom. 111 lib.  cap. 2? Platén dice
que el tocador hacia una modulacion, mientras
el cantor hacia otra. Cicerdn llama al concierto
de la Mdusica concordia de 'voces desemejantes\
y las voces desemejantes no son ciertamente
las que se acuerdan al Umsono ¢ & la Octa-



1294 parte tercera.
va, ni aun a la Quinta ¢ a la Quarta (vease
arriba el art. 8?). De semejante expresion usa
Quintiliano para explicar la armonia. Es ver-
dad que los Autores contrarios @ mi opinion,
después de haber establecido que ios Griegos
no conocieron el Contrapunto, porque los Au-
tores griegos de Mdasica no tratan de sus re-
glas, explican aquellos testimonios con el con-
cierto & la Octava; pero si los Autores grie-
gos no tratan de las reglas préacticas del Con-
trapunto por la misma razon, porque no tra-
tan de las reglas préacticas del canto, 6 como
ellos dicen , porque escriben de Musica como
meros contemplativos 6 como metafisicos, ¢por
queé los citados testimonios no deben referirse
al uso de los principios de la armonia, qite
siempre han sido y seran los mismos?
Ademas de que con el concierto al Uniso-
noy & la Octava no se puede explicar sin
violencia la bella comparacion que hace Longi-
no en la sec. 28 del Sublime de 1a Parafrasis con
el concierto de la Musica, diciendo, que la Para-
frasis hace resaltar el sentido natural de las pa-
labras, como en la Mdsica el sonido x.e/i©-',
esto es, principal 6 fundamental, recibe de los
Varafonos mucha suavidad. Boileau que con-
fiesa ser poco inteligente en la Mdusica, dando
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al testimonio de Xiongino el sentido mas lite-*
ral, lo traduce asi: Como en la I™Usica el so®
nido principal es masgrato al oido quando esta
acompafnado por las diversas partes que con
él se correspondeni asi la Parafrasis irc. Efec-
tivamente-Trx/x”"aiio* se deriva de mTrxpxipali'eo,
que significa aclamar 6 clamar junto con otras
VOCES i y asi sonidos Parafonos son sin duda
sonidos simultaneos.

Convencido de estas verdades el P. Mar-
tin! 4 la pag. r/i explica los sonidos Para-
fonos con el Contrapunto & la Quarta y 4 la
Quinta , ilustrando el testimonio de Longino
con otro de Gaudencio, que expresamente di-
ce lo contrario de lo que se figurael P. Mar-
tin!. Gaudencio & la pag. 11 de la edicion de
Meibomio divide los sonidos Concinnos en Uni-
sonos, Consonas y Parafonos. Llama Unisonos
a aquellos que no se diferencian en la grave-
dad 0 agudeza. Consonos & aquellos, que tocan-
dolos juntos 6 simultdneamente con la lira o con
la flauta (xjttx ezfMopLttm, n ;vWfztvcey)
mismo el canto 0 sonido de lavoz grave respecto
ala aguda,y de la aguda respecto & la grave-,
y el mismo ; uto V) tOMO quando , afiade,
profiriendo & un tiempo dos sonidos, aparece
entre ellos cierta mixtion o unidad, que es aque-
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lia analogia O semejanza que Bryennio atribu-
ye & los Consonas, y que nosotros explicamos
con el nombre de consonancia perfecta (véase
airiba el art. $?). Sonidos Disonos” prosigue
Gaudencjo, son apiellos que tocados simulta-
neamente con la lira 6 con la flauta, el canto
de laparte grave es diverso del de la agu-
da,y al contrario', 6son aquellos, afiade, que
proferidos a un tiempo no muestran mixtion 6
analogia alguna entre si, quales son nuestras
disonancias, y las consonancias imperfectas (véa-
se el' lugar citado). Sonidos Parafonos , dice

por ultimo segun la correcion de Meibomio

« gD sfgun la coneccion de Meihomk , [QOTLE
efe aatra lafe ¢t toos Is Qdicss quae ge en
d tedo en\ez ¢k Hpitd £ lea mixtion ; aICLe
d 73+l hee esle satich nuy retud t Pavaphoni au -

tem sunt qut medii inter consomim et dissonum n pul-

satione stnmentorum adparent. Y edacranhceVE-
oo s damedra ge A inapdar | ks Gie
gs i \ass igdnate migoo d s oo ce
agqd idara ano d s dnagach § £ sHiae
la coreidnce Milkomo, & ddaa ddr e 1os Pa-

rafonos JAABXEIn mixtura consoni, &0 €S, en medio
de la unidad 0 analogia de los Consones ,y que aparecen
medios entre los Cansénosy los Disonos \ CENucb qed
Parafonos CB Gwlem’oseg’n la coreoadn e ME-
lomio o peck s dra s g por eendg ua
Tataa pesta en unaoack ¢k Taway Quraj 0
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son aquellos que aparecen medios entre los Con-
senosy Disonos en la mixtion del Consono. Y
aqui acaba el testimonio alegado.por el P. Mar-r
tini, que omite el exemplo propuesto por Gau-
dencio de los sonidos Parafonos, a saber: Co-
mo se 've, dice, en el Tritono de la Paripa-
ie meson d la Parameseyy en.el Ditono 0 Ter-
cera mayor de la- meson Diatono d la misma
Paramese. Donde se advierte que para la Opi-
nion del P. Martini que quiere reducir los soni-
dos Parafonos a la Quarta y Quinta solamen-
te, hubiera sido mas ventajoso él no citar & Gau-
dencio, que expresamente comprehende entre
los Parafonos el Tritono y la Tercera mayor.

Es verdad que Bryennio en el lib. i? sec. 5?
pone por exemplo de los sonidos Parafonos la
Quintay la Duodécima, y Psello en el Com-
pendio de la Miisica la Quinta y la Quarta,

ceTawag Qutay Noay 0k Tatara Qurtay
Syina Y yoroanpdatbanod P. Matin, ge
do atiatki Garbdo ano lo redle=Milbbog
depede tedin@io A aonrdar el paratonos
SMiconsonas,, €0 6S, la Qatay laQuins 3peto
a.e dicartb d tetinmriock GLoEdo A lcs para-
fonos CH P. Nértinl sedré, g€ la Quarta 0 Quinta
en la mixtion de la Quarta 6 Quinta aparece media entre
la Quarta dQimta, y un Disona, qeesmaoagade

s irindigide
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con la Duodéecima y la Undécima. Pero la con-
fusion 6 mas bien la contrariedad que facil-
mente se observa en los Autores griegos quan-
do explican los intervalos Consonas y Disonos”
Antifonos y Parafonos, Concinnos ¢ Inconcina
nos, procede del vicio radical de su tedrica,
que suponia & los intervalos dependientes de
las razones numeéricas. Con respecto a estas di-
vidié Pitagoras los intervalos en Consonas Y
Disonos, y entre los Disonos comprehendid
todos los intervalos, exceptuando la Octava,
la Quarta y la Quinta. Despuées de Aristoxeé-
no la division de Pitagoras se modificO con
otras divisiones de intervalos Concinnos ¢ In™
concinnos, Antifonos y Parafonos, hechas con
respecto ala experiencia del 6ido; pero como
estas divisiones suponian por fundamento la de
Pitagoras que no se habia hecho con semejan-
te consideracion a la experiencia , se hicieron
necesariamente confusas € inconexas. Por exem-
plo : Gaudencio dividid los sonidos Concinnos
en Unisonas, Consonas y Parafonos , y distin-
guiendo los Consonas de los Disonos con aquella
unidad 6 analogia de los sonidos, que como
diximos arriba es solamente propia de la Octa-
va, de la Quarta y de la Quinta, todos los
demas intervalos, segun esta division, seran Df-
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sonos'i ¢luego quales seran los sonidos PgiriNi>-
nos medios, como él dice, entre los Consonos
y los Disonos? Ademas, dividiendo los sonidos
Concinnos tnUnisonoSy Consonas y Parafonos ex-
cluye de los Concinnos los sonidos Disonos; y
sin embargo Bryennlo en el lib. i? sec. 4. di-
ce expresamente, que no todos los Disonos son
Inconcinnos, 6 que algunos Disonos son Con-
cinnos. EI mismo Bryennio en la sec. 5. di-
vide los Consonas en tres clases, & saber, en
Antifonos, Parafonos, y meros Consonas\a los
Antifonos refiere la Octava y la Decimaquinta;
a los Parafonos la Quinta y la Duodécima;
y & los meros Consonas la Quarta y la Un-,
décima: pero Psello de aquellas tres clases ha-
ce solamente dos, esto es, Antifonos y Para-
fonosfy comprehende en los Parafonos los me-
ros Consonas de Bryennio. Finalmente no hay
en los Autores griegos idea mas arraigada que
aquella, por la qual llamaron Disonos & to-
dos los intervalos fuera de la Octava, de la
Quarta y de la Quinta; con todo Teon Smir-
neo define los Disonos asi: Aid’clvct |

xcLTet, cv'iiyiiAs of 0¥, Toi'o ~) - Sonidos

«  Los tesinmics dteds por Byarg Pdloy
Taon e peecnver aaregdspor Mibooaen les o
esé lapg 11 e Gauclaa
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I>isonos son los qus se suceden inmediatamente
como el Tono, y el Sostenido 6 Semitono ; da
modo que segun este Griego solamente las Se-
gundas son verdaderos 'Disonos. En suma los
Autores griegos de Mdusica deberian someterse
un nuevo examen para confrontarlos entre
SI, y demostrar con sus mismos testimonios que
después de Aristoxéno, combatiendo en su men-
te la preocupacion pitagorica sobre las razones
numeéricas con la experiencia y la préactica, va-
cilaban continuamente en la explicacion de los
vocablos, y los hacian muchas veces mas con-
fusos , explicandolos ora segun la opinion de
Pitagoras, ora segun la experiencia del oido.
Entre tanto nos basta notar que Gauden-
cio explica las propiedades de los intervalos
tanto consones como disonos con relacion ex-
presa a la armonia simultanea;
« Lohyfiivmi y que entre los sonidos Parafo-
nos, que aun segun el P. Martini, son soni-
dos simultaneos O en contrapunto, cuenta ex-
presamente el Tritono y la Tercera mayor. Por
lo demas me lisonjeo de haber demostrado, que
m el silencio de los Autores griegos sobre la
practica del Contrapunto , ni las razones nu-
méricas atribuidas por los mismos & los inter-
valos, son fundamentos suficientes para despojar
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a la Mdasica griega del uso de los elementos
de la armonia simultéanea,. que siempre han si-
doy seran los mismos. Y aun acerca de las ra-
zones numéricas me parece haber convencido
enteramente su inutilidad, y la necesidad de
fundar la tedrica de la Musica y de perfeccio-
nar el temperamento de los instrumentos sin
atender & aquellas razones. Este es un punto
muy importante para nuestra Miisica, sobre el
que seria de desear que nuestros profesores,
deponiendo toda anticipada preocupacion, re-
flexionasen seriamente.

XXXII

Conclusion , con una respuesta d la 1~uda
propuesta en elprologo del Autor.

y para concluir mi discurso, solo diré que
la Disertacion del P. Martini sobre el Con-
trapunto de los antiguos nos da una solucion
de la Duda propuesta en el prélogo de es-
te escrito, cuya solucion quizd merecera la
aprobacion del mismo P. Martin!. Este digni-
simo Autor lleno por una parte de la mas vas-
ta erudicion sobre la Musica, y animado por
otra de una modestia sin igual, con la que
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venera los testimonios de todos los antiguos pa-
ra probar <jue los Griegos no pudieron usar
del Contrapunto, reune tanta erudicion sobre
sus GsueTOs; Especies, J\Eodos- Mutuciones y
Mixtiones, que en su misma erudita coleccion
he hallado las soluciones a sus argumentos, y
las pruebas de mi opinién contraria. Otro tan-
to me parece le ha sucedido con respecto al
Canto-llano y a las reglas del Contrapunto.
Me persuado que viéndome el P. Martini abrir
un nuevo camino sin atenerme servilmente &
las maximas y documentos de los antiguos, ha-
bra condenado de todo su corazén como es-
candalosa mi Obra sobre el Ofieny realas de
la Musica, y que por esta razén el objeto
principal de su Ensayo es el aplicar su respe-
table mano al decadente edificio de las anti-
guas reglas de Contrapunto fundadas en el Can-
to-llano. Pero su singular erudicién y su rara
modestia , queriendo sostener la autoridad de
los antiguos que fundaban las reglas del Con-:
trapunto en el Canco-llano, le han hecho re®
producir aquellos mismos documentos de que
me he valido yo para separar del Canto-llano
las reglas del Contrapunto. He aqui de que
manera la intencion del P. Martini ha sido com
trana @& mi citada.obra5 pero el éxito muy
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favorable. No podia yo esperar cosa mas ven-
tajosa para manifestar mas la verdad de mi
Sistema, que hallar reunidos sin fatiga mia por
la vasta erudicion del P. Martini tantos testi-
monios de los antiguos que hablan del Canto-
llano y del Contrapunto. Yo ensalzo hasta las
estrellas y envidio de corazon la modestia del
P. Martini, y el profundo respeto con que
trata a todos los Autores impresos 0o manus-
critos de otros siglos, porque al fin esta es una
virtud moral que hace al hombre mas reco-
mendable que un gran talentoy singular pe-
netracion. Pero mi corazon esta pervertido en
esta parte sin esperanza de remedioj leo con
gusto los Autores, estimoy admiro sus traba-
jos, envidio sus talentos, y abrazo gustosamen-
te sus razones quando me convencen. En lo
demas siempre que leo mis apuntamientos, en
los quales retno los testimonios de los anti-
guos en qualquiera materia que quiero tratar,
me figuro las opiniones de los hombres & ma-
nera del caos de Epicuro, en el qual los ato-
mos, revolviéndose desordenadamente arriba y
«baxo, ora chocan de frente, ora se unen y
caminan juntos; y si al tratar después aquella
materia reuniese yo los testimonios de los Au-
tores como los tengo en mis apuntamientos.
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haria un monstruo de cien cabezas. Sin em-
bargo dexando a los eruditos y profesores de
Musica en plena libertad de decidir la Duda
propuesta al principio, sirva & lo menos lo has-
ta aqui dicho para hacer pensar de otro mo-
do sobre un arte que no merece, particular-
mente en Italia, el ignominioso abandono en
que la tienen los literatos; y para destruir
aquel idolo, en cuya presencia se han sacri-
ficado los talentos de los hombres, desde que
los sequaces de Pitagoras usurparon a la Su-
ma y Eterna Verdad el atributo: Ipse dixity
para adorar con él & su Maestro autor de
los primeros y fundamentales errores sobre la
Mdsica.
NOTA,

Quando estaba ya en la prensa el dltimo
pliego de este escrito, llegaron & mis manos
las Reglas armonicas para el acompafiamiento
del Clave del Sr. Vincenzo M anfredini”* Maes-
tro de Capilla de S. M. I. Catalina Il de las
Rusias (Venecia 177$)- Obra bien raciocina-
da, exenta de las vulgares preocupaciones, y
que por tanto me ha causado igual placer, asi
en la parte en que el Autor me impugna, cof*
mo en la que tiene & bien conformarse con
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muchas de mis opiniones expresadas en la Obra
sobre el Orig. de la Mus. A la pag. VIH
del prélogo impugna mi Principio armonico, 6
la perfecta armonia deducida inmediatamente
del Instinto sin dependencia de las razones nu-
méricas de los intervalos. Mas se conforma con
mis opiniones acerca de la serie de Terceras,
que yo pongo por primera basa de las reglas
practicas de armonia, y con la deduccion de
la Escala de dicha serie (pag. 33 y 38); con
la definicion de las consonancias y disonancias,
y con la preferencia que yo doy & la Tercera
(P% 3 0 =con la Séptima, qué segin mi dic-
tdmen no tiene necesidad de ser preparada,
ya se agregue a la armonia de Tercera mayor,
6 ya 4 la de Tercera menor (pag. 51); con
la detencion de las cuerdas consonantes para
<leducir de ellas las disonancias de Novena y
mde Undécima (padg. 33): con la imperfeccién
del Canto-llano y de las vulgares preocupa-
ciones sobre él (pag. 17 y 55): con la uni-
dad dei buen gusto (pag. 21): Y por ultimo
responde por mi al P. Martin! en quanto &
la comparaciéon dsl Stabat Mater con la Ser-

ANdrona (pag. 55). De modo que qui-
tadas algunas questiones de voz, en las que

Manfredini se separa de los demas Autores de
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Musica, en lo restante se conforma con mis
principios sobre las reglas generales de armo-
nia y sobre el gusto de U Musica. Por lo
respeta & la impugnacion de mi Principio ar~
nonicoj estoy obligado & dar gracias & Man-
fredini por haber sido el primero que me ha
impugnado con tanta energia como urbanidad
y modestia. Mas en este escrito hallara quan-
to se necesita para responder & sus argumen-
tos, y hacer mucho mas evidente mi Princi-
pio armonico, 6 la ninguna dependencia de
la armonia de las pretendidas razones numé-
ricas. Y por la conformidad de nuestras opi-
niones, debo también darle gracias por habec
leido mi Obra sin dexarse sorprehender de las
vulgares preocupaciones, y con la atencion y
rehexion que no han tenido otros muchos. Solo
me permitira que le diga que asi como me honra
nombrandome quando me impugna, me pare-
ce que la equidad pedia que hiciese lo mis-
mo quando se conforma con mis opiniones: a
lo que creo tener algin derecho por haber si-
do el primero que ha hecho el analisis da
las reglas antiguas del Contrapunto para de-
mostrarlas falsas y falaces , como las reconoce
conmigo Manfredini; lo que hace a su talento
tanto mas honor-, quanto que él confiesa 9
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