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PROLOGO DEL TRADUCTOR. -

La Obra del Origen y reglas de la M-
sica, escrita en Irtaliano pot-el Abate Hs-
paiol ' D. Antonio Eximeno, y tradu-
cida “por mi 4 nuestro idioma , 4 pesar
del mérito” que’ en st encierra, y de los
elogios que ha merecido de los sabios pro-
fesores y eruditos de las naciones extran-
geras, careceria de todo su -esplendor y
lastre , si no hubiera pasado por el cri=
terio de la impugnacion. Apenas se pu-
blicé en Roma, quando se insertaron -en
sus Efemerides varios papeles contra ella,
4 que satisfizo completamente su Autor:
Los amadores de Ia antigua_escuela; acos=
tumbrados 4 medir ~su imagirfativa con los
numeros , ‘servilmente atados al Canto-
llano para dar un paso enel Contrapunto,
‘¢ iddlatras de unas que llamaban reglas
para componer, sin embargo' de que: se
‘apartaban de ellas, y las quebrantaban en
a2
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sus composiciones , sentian vivamente el
aprecio con que s¢ leia esta nueva Obra
por los Musicos instruidos, y otros aman-
tes de esta Ciencia; y los llenaba de
confusion el ver que los Autores de /e
Nowelle litterarie de Florencia, y los de la
Gazeta literaria de Milan llamasen 4 un
uliramontano ¢/ Newton de la Miisica,
y en ¢l Diario de los Revisores, de Lon-
dres -Autor original. Pero norpodian im-
pugnarla, porque carecian de luces, y no
tenian los conocimicntos necesarios para
presentarse. en la palestra. Ein este con-
flicto imploraron la proteccion. del Padre
Martini, llamado abusivamente en Italia
el Dios de la Ciencia Misica , consulta=
do como Ordculo infalible en las dificul-
tades que por todas partes ocurrian en los
exdmenes-+de Maestros ‘de Capilla, y en
otras disputas de la facultad ; y tan famo-
so-en toda la Europa, que los viageros iban
4 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, tomd d su cargo la impugnacien de
dicha Obra, la defensa de las antiguas
reglas, y destruic el nuevo Sistema de
Eximeno , fundado en la nataraleza, y la
experiencia, que le manifestd los verdades
ros principios, y dictd las reglas de la
armonia. A este efecto did 4 luz su En-
sayo_fundamental prdctico de Contrapunto,
cuyo objeto es persuadir la necesidad que
hay de componer sobre el Ganto-llano
para aprender y llegar 4 poseer el arte
del" Contrapunto ; recopilar las antiguas
reglas de este 4 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 porultimo privar a los
antiguos Griegos del uso del:Gontrapun-
to. A estos ttes punios sc¢ réduce el Ensa-
go del P. Martini; que ampliados con dife-
rentes proposiciones |, iliistrados con exem-
plos y doctrinasy 'y adornados ‘con varios
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rasgos de erudicion hacian:cteer 4 la -nu.
merosa escuela’ de aquel respetable Escri-
tor bastaria para desterfar de la Repii~
blica musical el nuevo '‘Sistema de Exi-~
meno, cuya obra se conservaria selo co=
mo trofeo- 4 los pies de aquel Idolo de
la Ciencia' Musica. Este era .el juicio. de
una multitud de hombrés 4 la vista del
Ensayo. Pero Eximeno, que le leydy me-
ditd con la mas seria reflexion , dudd eon
sobrado findamento, si el P. Martini en
su Obra del Ensayo fundamental prdctico
de Contrapunto- se ptopuso dmpugnar. ¢
confirmar 1a Obra del Origen y reglas: de
la Miisica. He aqui el asunto de-este pe=
quefio, - pero instructivo y eradito: volu=
men que me' ha parecido conyeniente. tra-
ducir tambieni 4 nuestro idioma , por Io
mucho que conduce para ilustrar y cons
firmar quanto dice’ nuestro_ ilustre - Autor
en la Obra-del Origen-en:ordend la inusi=
lidad del Canto-llano’ para raprender kas
verdaderas reglasde la armonia; jy sobre
la falsedad de las-antiguas reglas del Conz
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trapunto. Y aunque la tercera parte, en que
trata con mas: extension ‘1o poco que en
dicha Obra ensena: acerca'del Contrapunto
de los Griegos, contiene mas erudicion que
doctrina preictica , sin embargo se tocan
en ella incidentemente algunos puntos so-
bre el Temperamento de los instrumentos
de teclas, que pueden dar alguna luz 4
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 Mussica 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 Duda sobre el En-
sayo del P. Martini, la decidirdn 4 fa-
vor de la Obra del Origen y reglas de
la Miisica , y contra las antiguas reglas
del Contrapunto ; y que quando d 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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de ser examinada con’ no menos cuidado
que otras muchas de las artes que por
medio del agrado llegan d-influir en las
costumbres.




[ ]
PROLOGO DEL AUTOR.

El 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 Repiiblica musical, que unanime-
mente deseaba de él algun Ensayo de
las reglas de Contrapunto, para di-
sipar con las luces de un maestro tan
célebre las tinieblas en que con tan-
ta freqliencia  se hallaban envueltos
no solo los discipulos, sino tambien
los maestros de "este arte.. Algunos
de “estos , movidos del natural deseco
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-~
seflanza del P. Martini: y aunque el
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mero hecho de haberse puesto y suje-
tado 4 1a 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), ni- aquel se han dignado
aun de comunicar al publico el secreto
de swescuela, 6 un solido compendio
de las reglas de Contrapunto-que hi-
ciese metodico y claro el estudio de
esta arte. Finalmente mi atrevida reso-
lucion de querer facilitar el método y
claridad “de ‘este estudio con mi Obra
sobre el Origen y reglas de la Miisica,
sin intefnarme antes en el secreto de
la referida escucla, habrd tal vez sa-
cado del P."Martini lo que no- ha~
bian conscguido los votos de la Re-
publica ‘musical, la que espero me
agradecera -este importanté servicio,
que sin-pensar la he:hecho. Algunos
meses ‘despues  de publicada mi +su-~
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sodicha Obra sali6 4-luz la del P. Mars
tini intitulada: Esemplare; o sia Sag=
gio fundamentale pratico di Contrap-
punto &e.; y con tanta mayor ansia.
me apliqué 4 estudiarla, quanto que
desde el prélogo eché de ver que-el
P. Martini, aunque me' honra cons=
cediendome el gran. talento y singu-
lar: penetracion que ciertamente no
tengo, no obstante se: propone - #/us=
trarme , y ' desea me interne algo mas
en la naturaleza del Canto-llano; que
es la basa fundamental de su escuelas
Pero-al paso’'que me he ido internan=
do en, el estudio de esta nueva QObta
del P: Martini, me ha ocurrido y se:ha
aumentado una Duda que no he podir
do resolver por mi mismo , y por tahr
to la propongo 4 la decision dé:los
literatos 'y de los profesores de:Mis
sica. LLa: mencionada, Duda es esta: si
el P. Martipi ha publicado su .Eisaye
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como un contraveneno dé mi Obra,
4 como un testimonio auténtico a fa-
vor de la misma. Quando veo que el
P. Martini me supone poco instrui-
do vy 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 mi'como falaces. y fal-
sas; y que en todas partes recomien-
da con sumo zelo a sus discipulos el
amor ciego y respeto a 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 éntre las re-
glas del Canto-llano 'y las del Con-
trapunto, quedo, por decirlo asi, ad-
mirado , y: me parece -que no podia
yo desear testimonio mas-auténtico 4
favor de mi Obra que el que me da el
P. Martini en la suya.. Quizd el amor
propio- me cngaia ; 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
quales trae este Autor esclarecido al-

gunos exemplos 6 composiciones de

los mas cclebres maestros, ilustrdindo
los con notas relativas 4 la prictica
del Contrapunto. Pero del prélogo
se deducen los tres principales pun-
tos que se ha propuesto el P. Mars
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tint ;persuadir @ los lectores, y son:
1.° 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 ¢l en'la
Disert. 2.2 del tom. I de la Hist. dz /a
Miis. : razones que se lisonjeaba fue-
sen' convincentes para megarl. Estos
tres puntos me suministran la divi- |
sion de mi Dwuda en tres partes, ca~
da una de las quales se subdividira
despues en articulos, para que la men-
te del lector tenga los puntos de apos
yo que requiere el buen método.
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PARTE PRIMERA.

SOBRE LA NATURALEZA DEL CANTO-LLANOQ,

I

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

La proposicion' que el P. Martini pone por
fundamento de su doctrina, y por tanto la se-
fiala con letra cursiva en el prélogo al fin de
la pag. V, es esta: Para aprender 7 Hegar
a poseer el arte del Contrapunto, es necesario
componer sobre el Canto-llano. Yo en el tom. IT
lib. 32 cap. 79 del Origen de la Miisica 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 4 poseer el arte
*del Contrapunto, sino que. aun estan llenas de
maximas contrarias 4 las reglas fundamentales
A




2 PARTE PRIMERA.

:de aquel. La opinion del P. Martini me pa-
-rece que es casi diametralmente contraria a 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 Misica 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, aflade en la siguiente pag. VI, habiendo
introducido la Iglesia un canto serio, sencillo,
y digno para alabar la Magestad del Serior,
no puede tolerar un canto blando , afeminado y
halagiierio, qual es el de wuestra Miisica mo-
derna. Hsta es una proposicion de eterna ver-
dad, inculcada por mi muchas veces en la Obra
del Orig. de la Mis.; y si el P. Martini hu-
biese publicado la suya antes que yo la mia,
acaso se hubiera dicho que yo habia copiado
de ¢l este piadoso modo de sentir. El canto de
la Liturgia, digo a la pag. 139 del tom. III,
debe ser semcllo, mo solo porque se debe las
mas. veces: cantar por el puchlo, sino tambien
por conjormarse con la sencillez de los senti-
micnios de vel gion s y porque si fuese mas com-
puesto y ariijicioso , causaria mas bien dis-
sraccion que devocion. Aun de la Musica ins-
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trumental que permite la Iglesia en las grandes
solemnidades , digo 4 la pag. 14¢ del mismo
tomo III, que se debe desterrar el estilo blan-
do y afeminado. La Miisica de la Iglesia, di-
go , por lartificiosa y brillante gque sea, debe
siempre conservar el decoro conveniente al tem-
plo, y evitar las modulaciones demasiado vo-
luptuosas , capaces de excitar afectos menos pu-
ros 5 alegando los versos de Salvador Rossa:

Che scandalo ¢ il sentir ne’ sacri rostri e,
que contienen la mas severa critica del abuso
que con demasiada fregiiencia se hace en la
Iglesia de la Msica teatral. Convenimos pues
el P. Martini y yo sobre la sencillez, seriedad
y devocion que-conviene al canto de la Igle-
sia, y en particular al de la Liturgia 6 Canto-
llano; pero no veo cémo pruebe este nuestro
comun sentir la proposicion del P. Martini tan
contraria 4 la mia, esto es, que para aprender
¥ Hegar d poseer el arte del Contrapunto, es ne-
cesarto componer ‘sobre ¢l Canto-llano. Se podria
concluir esto, si el P. Martini probase que en
el Canto-llano se contiene la medula de las
reglas fundamentales del Contrapunto ; pero es-
14 tan lejos de probarlo, que muchas veces en
el cuerpo de la Obra, como despues vere-
mos ; expresamente supone, que con las cuer-

A2




4 PARTE PRIMERA.

das, con los Modos, y con las reglas del Canto-
Jlano no se puede componer ni- siquiera una
cadencia en contrapunto: ;luego 4 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 4 poseer el arte de escribir bien, se
crea obligado 4 hacer particular estudio sobre
el libro de Tomias de Kempis que trata de la
Imiiacion de Christo, en virtud de estc argu-
mento : el libro de Tomas de Kempis es un
libro sencillo, piadoso y devoto: luego para
aprender y llegar 4 poseer el arte de compo-
ner libros, es necesario escribir un comenta-
rio sobre ¢l libro de Tomas de Kempis.

I1.

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

Por tanto conviene , prosigue el P. Mar-
tini despues de las referidas palabras, gue el
que. quiera aprender y legar & poseer el Con-
trapunto para el uso 6 servicio. de la Iglesia,
se adapte @ componer sobre el Canto-llano. Se-
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WATURALEZA DEL CANTO-LLANO. 5

gunda proposicion de eterna verdad ; aunque
nuestro Autor la proponga 4 manera de con-
seqiiencia que demuestra la proposicion prin-
cipal; pero aquella afiadidura 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 lz nece-
sidad de adaptarse d componer sobre el Canto-
llano quando s¢ quiere componer para el ser-
wicio de la Iglesia, no prueba de ninguna ma-
nera, que para aprender y legar a poseer el
arte del Contrapunto, es necesario componer so-
bre el Canto-llano. No tiene conexion con la
prueba, porque la necesidad de adaptarse &
componer sobre el Canto-llano quando se quicre
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 halagiiefio , convendria
sin: embargo que el que quisicra aprender y
llegar @ poseer el Contrapunto para el servicio
de la Iglesia, se adaptase d componer. sobre
agquel canto. La necesidad de adaptarse 4 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-
lano es el canto de la Iglesia, y asi el que
no se adapte a componer sobre aquel canto,
no podra 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 joveres estudiosos de esta arte, de-
pendan ni de la sencillez y devocion del Canto-
llano, 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 4 este estilo quando ‘se quieran
escribir fabulas en latin.

11

Proposicion acaso verdadera ; & acaso’ falsa
del P. Martini sobre el Canto-llano.

Sobre este, esto es, sobre el Canto-llano,
prosigue el P. Martini, se tomard. tendra una
Guia para aprender mas facilmente y con ma-
yor seguridad el arte de compaﬂeéﬂ bien. ¥~ por
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lo contrario sin .esta Guia procederd a tientas
y d ciegas., haciendo desordenadas y desagra-
dables tanto la melodia de las partes (sin-
gularmente la fundamental del Baxo), como
la union de ellas en contrapunto. Ast seria 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-
pues veremos, esta tercera proposicion es equis
valente 4 la primera que dice, que para le-
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, serd la tercera pros
posicion equivalente 4 la segunda, que asegu-
ra, que para componer para el servicio dela
Iglesia, es necesario adaptarse @ componer so-
bre el Canto-llano, esto es, sobre el canto de
la Iglesia ; que es como si dixera, que para
componer sobre el canto de la Iglesia, es ne-
cesario adaptarse & componer sobre el canto:de
la Iglesia: proposicion certisima, que los Es-
paiioles llaman' de-Pero Grullo, €l qual siem-
pre decia la verdad, porque usaba de propo-
siciones idénticas: v. g. quando es de dia, es
de dias y quando es de noche, es de noche.
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En toda la siguiente pag. VII, y parte
de la VIII, inculca el P. Martini 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 Aufor , pero que no prue-
ba de manera alguna, que para aprender y
Hegar d poseer. el arte del Contrapunto, es nece-
sario componer sobre el Canto-llano. 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
bin todo armonioso. Despues que el principian-
te posea el arte ‘en general, siempre que quie-
ra componer sobre el canto de la Iglesia, nece-
sita adaptarse 4 ‘su estilo, pero no por esto de-
bera llamarse basa fundamental del arte-en ge-
neral. El fin principal de un: Arquitecto Chris-
tiano tambien debe ser el servir 4 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-lldno.
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Distincion entre el Canto-llano y sus reglas.

Y supuesto que el P. Martini no nos re-
comienda el estudio del Canto-llano, sino pot
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 fandamento 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 Mattei, hombres de gran
talento y singular penetracion , si se hubicran
tomado mas tiempo para iniernarse mas en la
naturaleza del Canto-llano ; ciertamente hubicran
descubierto y admirado su walor, y la fuerza
que tienz para mover el dnimo deia Dios. Por lo
que toca al.gran talento y singular penetracion,
dexo toda la alabanza 4 quien de justicia per--
tenece, esto es, al Sr. Saverio Mattei, el qual
st se hubiera aplicado mas tiempo al estudio
del Canto-llano , acaso no seria el sabio Filg-
sofo que en el dia es; y aunque el Sr. Sa-
verio Mattei haya probade que habia entre los
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Hebreos compositores de miisica mas expre-
siva y mas artificiosa que 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 por dnternarse
en la naturaleza del Canto-llano entiende el
P. Martini llegar 4 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 nter-
narse en la naturaleza del Canto-llano en-
tiende el P. Martini haber estudiado las co-
sas que nos enseflan los Autores de los siglos
XV y XVI sobre la naturaleza de los Ado-
dos , su extension, propiedades , cadencias, y-
la serie de las cuerdas 6 wvoces de que estan
compuestos, que son los conocimientos que exi-
ge el P. Martini 4 la pag. VII para poner
en Contrapunto los: introitos y las antifonas,
y para acompanarlas con el érgano; solo di-
ré, que precisamente por haberme internado
aTguna cosa en estas materias , he llegado a
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.

Creerfa yo hacer agravio 4 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 Iglesia por haber adoptado un
canto semejante en los siglos antignos , haya
tambien sellado con su autoridad aquellas es-
peculaciones. No creo, vuelvo a decir, capaz
de un raciocinio semejante al P. Martini, pues-
to que esto seria hacer una mezcla monstruo-
sa de las cosas sagradas y las profanas, y ar-
gumentar a manera de los aristotélicos del siv
glo XVI, los quales 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 XVI, no sean
por la mayor parte vanas, ridiculas, obscuras,
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pueriles, y lo que hace mas 4 nuestro intento,
inttiles, y aun perjudiciales para aprender y
Hegar d poscer 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
Ilegar'é 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 4 los pobres princi-
piantes de Contrapunto de la esclavitud tirdni-
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 piiblico. Entre tanto lo poco que diré
en los articulos siguientes, estard 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 despues 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 ¢ ilustra mi Obra sobre el Orig.
de la Mus. ;

VL

Definicion del Canto-llano segun 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 4 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 4 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 XVI no acostumbraban al tra-
tar de las ciencias el definir los vocablos, 6
porque no tenian ideas claras de las materias
que trataban, 6 porque siendo las definiciones
el fundamento de todo buen raciocinio, po-
dian poner estas 4 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 lano y figurado, y
distinguir este de aquel, porque el Hano se es-
cribe con figuras 6 notas uniformes equivalen-
tes 4 los puntos, y el figurado con variedad
de notas, como lo define y divide el P. Mar-
tini @ la pag. 187 del tomo 1° de la Hist.
de la Mis., me parece que es una division
y definicion 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 6 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, a hacerlo fun-,
damento insuficiente del Contrapunto, puesto
que en la citada pagina de la Hist. de la Miis.
despues de haber explicado como de los pun-
tos 0 de las notas uniformes del Canto-llano
naciéron las varias figurds, del canto. figurado,
afade, que sin las diferentes figuras no puede
haber Contrapunto completo. Dexemos pues. &
un lado la supuesta uniformidad de notas del
Canto-llano, propiedad materialisima, y que 4
cada pagina del Ewsayo del P. Martini 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. 106
del Ensayo del P. Martini, donde se hallan
con extension los ocho Modos del Canto-llano;
y son ocho Escalas formadas de las cuerdas
diaténicas, que por otro lado componen la Es-
cala de C-sol-fa-ut, sin alterar ninguna con
sostenido 6 b-mol: de suerte que segun la men-
te del P. Martini el Canto-llano puede defi-
nirse asi: El Canto-llana es un canto en el qual,
sea la que fuese la Primera y fundamental
cuerda del Modo , constantemente se modula por
las cuerdas de la Escala de C-sol-fa-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 a la pag. 31 del Ensayo nota 1?
donde dice: Este (‘habla del Canto-llano) no
admite ni sombra del accidente de sostenido,
ni admite ningun b-mol sino en la cuerda de
B-fa-b-mi, solo con ¢l fin de evitar en lo gra-
ve el Tritono con F-fa-ut, y en lo agudo la
Quinta falsa ¢on E-la-mi. (Querra decir el
P. Martini con el mismo F-fa-ut, puesto que
el b-mol en B-fa-b-mi lejos de evitar 1a Quin-
ta falsa con E-Ja-mi, la hace nacer.) Aun este
b-mol que admite ¢l P. Martini en el Canto-
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llano, dice a la pag. 102 con la autoridad
del P. Scorpioni, no se admite relativamente
al Canto-llano , sino' solo-per las razones co-
nocidas de los practices. 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. II 4 la pag. 20 del Orig. de
la Muis.

De esta propiedad procede la diversa po-
sicion de los dos Semitonos en' los respectivos
Modos del Canto-llano. El Modo de D-/z-sol-re
tiene el primer Semitono en el segundo inter-
valo, y el otro en el sexto. E-la-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 4 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 E-la-mi es menor ; en los otros mayor. La
Tercera y 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. Martini, carecen
con freqiiencia de esta regularidad , como en
D-la-sol-re , cuya Tercera es: menor y la Sex-
ta mayor. :

A estos Modos del Canto-llano han aphca—
do los Autores de los siglos XV y XVI las
propiedades atribuidas por los Griegos 4 sus
Modos, uno de los quales decian era religio-
s0, otro colérico, otro lagrimoso, y otro las-
civo; propiedades sabiamente omitidas por el
P. Martini, porque 4 la verdad son propieda-
des imaginarias. Cada uno de los Modos del
Ganto-llano , segun la explicacion que acaba-
mos de hacer, no es esencialmente otra cosa
que la modulacion de una cierta Fscala : y en
ninguna Escala de la Misica se esconde el fo-
mes de nuestras pasiones , pues estas se exci-

B
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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 4 lo mas se podra
conceder , que la mayor 6 menor agudeza del
' Modo, podra ser conducente & sacar de ¢l la
expresion con mayor facilidad.

VL

Vana 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 ¢s 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 arménica y aritmética, ;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 autentico O plagal? Mas €l no aprendera sobse
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este punto, sino paralogismos, puesto que los
mismos practicos despues 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 prictica
aquellas divisiones , 6 quil sea en la practica
el distintivo entre los Modos auténticos y pla-
gales. Zarlino citado por Fux 4 la pag. 198
de la Salita al Parnasso dice, que el princi-
pio, el fin, y las clausulas son comunes 4 una y
otra especic de Modos, lo que basta para que
no pueda haber entre ellos diferencia alguna
substancial; pero al menos deberia haber algu-
na fixay clara, aunque fuese accidental. Unos
Autores quieren que a los Modos auténticos les
convenga la modulacion 4cia lo agudo, y 4 los
plagales acia lo grave; pero hallindose muchas
composiciones que se suponen de Modo auténti-
¢o que modulan 4cia lo grave, y otras de Mo-
do plagal que modulan 4cia lo agudo, dicen
otros Autores que esta es una distincion de
puro nombre: y asi Angel Beraldi citado por
Fux 4 la susodicha pagina ‘hace de propésito
modular el Modo auténtico 4cia lo grave , y
el plagal acia lo agudo. En vista de tanta di-
versidad 6 contraricdad de opiniones , que sia
escriipulo pueden llamarse caprichos, concluye

B2
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Fux 4 la pag. 200 con estas palabras, que
pueden servir de gran consuelo a los pobres
principiantes que se atormentan para recono-
cer en la prictica las diversas propiedades de
los Modos del Canto-llano : Podria alegar no
pocos exemplos tomados de Luts Palestrina, con
los quales sc demuestra , que ni aun aquel
grande hombre hizo mucho caso de la materia
de los Modos. Pensando yo en esto, casi cree-
ria, si la autoridad no lo contrastase , que
hasta los mismos Autores célebres no han sa-
bido establecer una cosa fira respecto d los
Modos s 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 armonica y aritmética, de la qual
se hace tanta ostentacion para sacar del fondo
de las Matematicas la distincion de Modos au-
#énticos y plagales. Y si Fux con los exem-
plos de Palestrina intenta demostrar que no
hay en la practica tal distincion, ;por qué se
proponen despues alos principiantes los exem-
plos de Palestrina divididos en  auténticos y
plagales? No es esta ocasion oportuna de in-
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vestigar como se han introducido en la Litur-
gia las palabras auténtico 'y plagal, sobre las
quales se han dicho tantas necedades: basta
decir, que los contrapuntistas de los siglos pa-
sados son perdonables , porque dieron 4 luz
sus obras enun 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 4 los principiantes por basa fundamen-
tal del Contrapunto las cantilenas de los Anti-
fonarios viejos' con los titulos Hypofrig. Deut.
Plag. Mixolid. Tetrard. Aut. escritos con ca-
racteres géticos, para que se estudie sobre ellos,
es una pérdida absoluta de trabajo y de tiem-
po. Ahora bien, el susodicho testimonio de Fux
comparado’ con el juicio hecho por mi de los
Modos anténticos y plagales en el tom. II
lib. 3° cap. 72 del Orig. de la Miis. demues-
tra suficientemente que me he internado en
la naturaleza del Canto-llano , 4 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 4 un lado

la autoridad , quando me convence la expe-
riencia,
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VII
Tucertidumbre de los Modos del Canto-llano.

Y 4 decir verdad, ;como puede haber la
diferencia que supone el P.. Martini 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-ut,
sin hacer , sino alguna @i 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. Martini. Este digno Escritor , si-
guiendo las huellas de Zarlino, asigna a cada
Modo del Canto-llano tres cadencias regulares;
una en la cuerda del Modo, otra en la Quar-
ta 6 Quinta, y la otra en la Tercera. Y lo
que parecera mas extralo 4 qualquiera que
no tenga la fantasia acostumbrada a semejan-
tes especulaciones es, que algunas cadencias fi-
nales se suponen hechas en la Segunda, enla
Sexta, y aun en la Séptima menor del Modo.



NATURALEZA DEL CANTO-LLANO. 23
:Y qué clase de cadencias es esta? ;Una can-
turfa que acaba en F-fa-ut , se debe juzgar
propia del Modo de E-/a-mi? ;Otra que acaba
en C-sol-fa-ut declara el Modo de D-la-sol-re?
Las canturias feriales del Modo auténtico de
E-la-mi puestas por el P. Martini a la pag. 380
del tomo 1% de la Hist. de la Mis. comien-
zan en G-sol-re-ut 6 en C-sol-fal-ut,y sin to-
car jamas la cuerda del Modo de E-/g-mi, aca-
ban en el mismo G-sol-re-ut 6 en A-la-mi-re;
y despues se' debe creer a ojos cerrados, que
aquellas cantilenas son propias del Modo de
E-la-mi. ;No es esto abusar de la credulidad
de los principiantes, y obscurecer su mente con
tales suposiciones, de suerte que lleguen 4 pet-
der el sentido comun 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 é 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
fin, en donde hace una larga disertacion para re-
ducir 4 algun Modo el salmo In exifu Isracel, y

rs

s
&
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su antifona Nos gui vivimus 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 pequeiios em-
barazos; ha inventado los Modos mixtes de
dos' Modos ; ;pero’ qué otra cosa son los Mo-
dos ‘mixtos, sino verdaderos hircocervos que
destrityen  lo mismo ‘que suponen? ‘Se supone
que aquellas cantilenas pertenecen 4 algun Mo-
do; y diciendo despues que este. Modo es miz-
fo, se-declara que no pertenecen 4 ninguno:
porque si no queremos contrastar las primeras
y mnaturales ideas de todo canto, él Modo se
determina con las cadencias ; toda cadencia se
hace necesariamente en una cuérda determina-
da, que es la Primera y fundamental de un
solo determinado Modo; y 4 este Modo se re-
duce con la cadencia la precedente miodula-
tion, que por sf misma no tiene caracter de-
terminado de Modo. Véase el Orig. de la Mis:
tom. II pag: 81. Luego las cadencias que su-
ponen reducir la cantilena 4 una mezcla de
dos Modos, son un verdadero monstruo. Sj el
Modo mizto quiere decir , que parte de la
cantilena pertenece 4 un Modo ,'y parte 4 otro;
gentonces para qué se disputa 4 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
4 la disputa;

VIIL

Vands cadencias del Canto-llano.

Pero exdminemos 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, dé un Tono baxando, y de un Semi-
tono subiendo. El Canto-llano admite ademas,
como verdaderas cadencias, el salto de Tercera
4cia 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. Martini en. el lu-
gar citados y ésto:quiere decir, que en el Can-
to-llano, exceptuando el salto de Tercera acia
lo ‘agudo,. el trdnsito 6 paso de una cuerda
qualquiera 4 otra por el camino mas corto, s&
tiene por verdadera cadencia; cuya propiedad,
que 4 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 missico corresponden 4 los puntos fi-
nales del lenguage comun; 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 quedaria vago ¢ incierto. Por lo
qual si en el lenguage misico del Canto-llano
no se distingue el punto de la coma, 6 casi
todo movimiento de la voz se toma por ca-
dencia , las cadencias seran vagas € inciertas, y
por consiguiente sera 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 4 la otra, esto es;
de la Quarta 6 Quinta 4 la Primera: la de la
Quinta, como dice el P. Martini 4 la pag. 31
del Ensayo, y como antes lo ‘habia dicho yo 4
la pag. 39 del tom. II del Orig. de Iz Mis.
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) 4 la Primera, y
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el descenso dé la Segunda (que-es la Quinta
de la Quinta) 4 la misma Primera, por su
conexion intrinseca con la Quinta , son mo-
vimientos de-cadencia, que por esta razon se
podra Nlamar. secundaria , respecto de que la
verdadera y primaria cadencia consiste en el
salto ‘de la Quarta 6 Quinta @ la Primera.
Qualquier otro movimiento de la voz no se
puede llamar cadencia, sino por mero capricho.

Y he aqui otra causa de la incertidumbre
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 ; guales 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-Ja-mi-re la mo-
dulacion La Sol La, sin dar sostenido al Sol.
Se lamenta el P. Martini 4 la-pag. 31 del En-
sayo de que los Misicos de dos siglos a esta
parte introducen por abuso en el Canto-llano
algunos accidentes, dando v. gr. en la caden-
cia Lz Sol La sostenido al Sol. Si estos acci-
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dentes, afiade, se desterrasen del Canto-llano,
renaceria en los oyentes aquella devocion, we-
neracion y. compuncion, que producia en los pri-
meros siglos. Doctrina que esti corroborada por
el esclarecido Autor con algunos  testimonios
de S. Bernardo, del Cardenal Bona, y de los
Sagrados Canones. Pero yoa la verdad me
maravillo de-que- se quiera ‘hacer ‘tomar parti-
do 4 los Santos Padres, 4 los Cénones y 4 los
Concilios en semejantes bagatelas. Pues que,
éun sostenido que requiere la cadencia que se
pretende hacer, y que los Miisicos juiciosos,
aunque no le vean escrito, estan obligados por
la naturaleza 4 adoptarlo , tiene en sf 1a dia-
bélica fuerza de disipar la devocion, venera-
cion y compuncion de los ficles? ¢Y reputare-
mos despues fabulosos los milagros de la Mg-
sica griega, quando un sostenido nuestro hace
tan sacrilego estrago ? Mas hablemos seriamen-
te. Los venerables testimanios alegados por el
P. Martini exhortan en general 4 los Eclesis-
ticos & 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 4 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 tambien el P. Martini Zestes dor-
mientes, esto es, los Misicos de dos siglos atras,
los quales, supone , no ponian en el Canto-
Hano los accidentes que no veian escritos. ¢ Pe-
ro vive por ventura alguno que nos pueda
asegurar , que los Miisicos de bhace dos siglos
no hicieron lo que por instinto de naturaleza
hacen los Misicos de hoy dia? Si falta un
testimonio semejante, solo podemos decir que
si aquellos Misicos entraban en la cuerda del
Modo, dexando menor la Séptima, como la
veian escrita , carecian enteramente de sentido
comun para la Masica.

33 g

Tnutilidad del Canto-liano para aprender
el Contrapunto.

Veamos pues, si para aprender y posecr
el arte del Contrapunto, es mecesario compo-
uner sobre el Canto-llano, 6 tomarlo por segura
Guia. Yo no creo necesario probar, que el
Canto-llano, supuesta la idea que de €l da
el P. Martini, no solo es inGtil, sino tambien
perjudicial a4 los jovenes estudiosos del Con-
trapunto; puesto que el mismo P. Martini des-
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pues de haber establecido en el prélogo del
Ensayo aquella proposicion sobre la necesidad
de fundar el Contrapunto en el Canto-llano,
dice mil veces despues 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 4 las reglas y leyes del Contrapunto?
Esto parecera increible 4 qualquiera que no
haya estudiado el Eusayo con la atencion y
con el deseo de ilustrarse con que yo le he
estudiado; y por tanto me serd necesario ex-
poner con brevedad la doctrina del P. Mar-
tini sobre este punto.

El Ensayo del P. Martini se compone de
esenta y un exemplos de Contrapunto, que son
otras tantas composiciones de los mas célebres
macstros del arte. Estos exemplos estan por
todas partes llenos de los accidentes de b-mol
y sostenido que reducen los intervalos de cada
Modo a la regularidad , que yo he exigido en
el tomo I lib. 32 del Orig. de ka Mis.; dé
suerte que en cada pagina se ve verificada con -
la prictica la teoria-de mis’ reglas. Ahora bien,

el P. Martini dice 4 la pag. 31 que de aque-
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Ilos accidentes no admite el Canto-llano ni aun
la sombra ; aftadiendo en la misma pagina que
el compositor estd obligado a executarlo (esto
es, 4 poner los accidentes) por ley de natu-
leza del Contrapunto. A la pag. 73 dice que
las cuerdas del Modo de E-la-mi para el Can-
to-llano son E, F, G, 4, B, C, D, ¢; pero
que para ¢l Contrapunto se debe dar soste-
nido 4 F-fa-ut , C-sol-fa-ut y D-la-sol-re. Tam-
bien el b-mol que de necesidad lleva consigo
el Modo de F-fa-ut dice 4 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-uz, tiene en el
mismo Canto-llano sostenido en F-fa-ut; y en la
nota dice el P. Martini, sz en el Tenor se ha-
lla 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 sostemido , sino por razon
del Contrapunto , el qual haciendo cadencia en
G-sol-re-ut , lHeva de necesidad la Séptima
mayor. No acabaria jamas, si quisiese alegar
todos los exemplos que nos propone el P. Mar-
tini con todas las notas con que los ilustra,
pata demostrar que el Contrapunto se funda
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en reglas del todo contrarias 4 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-
xa internarse en la naturaleza del Canto-llano
es necesario digerir esta especie de contradiccio-
nes, desespero enteramente de hacer los pro-
gresos, que el P. Martini espera podré hacer
aplicindome 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 €l nos da para el Contrapunto es
tan manifiesta , que no ha podido menos de
saltar 4 los ojos del mismo Autor; quien por
esta razon al fin de la pag. 3o pretende pre-
venirla 6 paliarla con' estas palabras: E/ Con-
trapunto se compone principalmente del Género
Diatonico, Sintono y Mixto de algun interva-
lo cromatico. Todo el arte del compositor con-
siste en saber unir la naturaleza del Canto-
Uano con la del figurado. ;Quanto mas claro
y verdadero no seria este lenguage? EI Contra-
punto esencialmente se compone de veinte y qua-
zro Tonos 6 Modos , Hevando todos ademas de
ba Quarta y la Quinta , la Segunda y la Sép-
tima mayores; doce tienen tambien mayores Ia
Tercera y la Sexta ..y por esta razon se lla-

'f"
S
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man mayores 5 los ofros. doce tzenen estos dos
intervalos menores , y por mnto se laman 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 diatinico sintono,
cromdtico .y mixto, cuyas palabras respecto a
nuestra, teoria 6 filologia musical,, son entera-
mente 1n31gn1ﬁcantes, Yy por tanto ni se exph-
can ni pueden explicarse bien? Aquellas pala-
bras significaban entre los Griegos ciertos or-
denes arbitrarios que ellos, daban 4 las cuerdas
de su: Msica, y que nosotros no damos ya;
pox c01151gmente son para 1 nosotros infitiles. Otro
tanto digo del canto figurade. Asi pudo lla-
marse el canto naciente en los siglos barbaros
con variedad de notas, para distinguirlo del
antiquisimo canto. coral 6 llano, el qual se' es-
cribia_con las primeras siete letras del alfabe-
to, 6.con puntos 6 notas. de igual valor. Mas
al presente, que ya no existe tal género de
canto,, -y, que el coral se compone: dg notas
de diverso valor, ipara qué es hacer. creer 4
los principiantes con-el uso de seme}antes pa-
1abras, que_en ellas se es\.onde algun emgm’t
entendldo solamente de aquellos que las adop-

C
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tan? Vivo muy persuadido de la sinceridad
del P. Martini, para sospechar que ‘s sirve de
Jos mencionados vocablos con el fii de ‘con-
fundir 4 los principiantes. Por exemplo, en la
Disertacion sobre el Contrapunto de los anti-
guos, como despues veremos, declara el P. Mar-
tini inftiles para nuestro Contrapunto todos
los sistemas de cuerdas de los Griegos, com-
prehendiendo sefialadamente el diatonico sinto-
no. Véase parte 3% art. 12. 'Y ahoraen el En-
sayo dice , que nuestro’ Contrapunto se com-
pone principalmente del diaténico sintomo, agre-
gandosele algun intervalo cromatico.

:Qué idea pues formard un- principiante
del diaténico sintono , viéndole propuesto unas
veces como basa de nuestro Contrapunto, y
otras reprobado como infitil para-el mismo? ;Y
en qué tinieblas no se hallara envuelta su creen-
cia sobre los misterios de la Misica , viendo el
diaténico sintono mixto de cromdtico propuesto
como ‘basa del canto figurado, que es-otra pa-
labra barbara, inftil , y que nada tiene que
ver con'las palabras griegas, diaténico sin-
tono, cromdtico? Todo el arte del compositor,
dice el P. Martini, consiste en saber unir la
naturdleza del Canto-llano con la del figura-
do. La naturaleza del canto figurado, segun
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el' mismo P. Martini en el lugar arriba citado
art. 52, es de escribirse con figuras 6 notas de
diverso valor, como tambien 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 M-
sica. No obstante si queremos reflexionar so-
bre la explicacion hecha arriba en el art. 59 4
signientes de la naturaleza del Canto-llano se-
gun la mente del P. Martini, no nos serd di-
ficil el comprehender quales sean en su inten-
cion aciuellas dos diversas naturalezas de -can-
to. El figurado admite todos los accidentes
necesarios para reducir los intervalos 4 'la re-
gularidad de los veinte y quatro Modos arri-
ba mencionados; y esta es la naturaleza del
canto figurado. El llano no admite ni sombra
de aquellos accidentes s y esta es la naturaleza
del Canto-llano. Ahora pues, el Contrapunto
por ley de naturaleza; como dice el P. Mar-
tini, requiere la susodicha regularidad de inter-
valos, que es propia del canto figurado, y que
5o admite el Canto-llano: y he aqui como qui-
tando la confusion de las palabras griegas y

ca
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bérbaras, venimos 4 la contradiccion que: he
demostrado , & saber, que para aprender y He=
gar a poseer el ante del Contrapuntoly es necesa-
yio tomar por basa y-guia un. canto que de su
naturaleza excluye los intervalos, que por ley de
naturaleza requiere el Contrapuntos y que tode
¢l arte del compositor consiste.én| saber wunir
naturalezas. diametralmente CoOntrarias entre
si. Sila dureza de tales proposiciones no::se
suavizase .con las -palabras griegas 'y bérbaras,
squién las podia digerir?

xX.
- Incomvenientes. que prodzm ¢l Canto-llano. .

Ahora s ve claramente el otigen del bar-
baro totmente que se da 4 los pobres pringi-
piantes. de ‘Contrapunto , haciéndoles combatit
pot. muchos afios con reglas ‘que mutuamente
se. destruyen, hasta tanto, que a fuerza de una
practica ciega contrastada de falses principios
llegan a comprehender cosas, en que.se hubie:
yan. podido /mstruir en ocho dias. Se les poxe
delante , por exemplo, ‘una cantilena de Caator
llano que se supone del Modo dei E-lg-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 4 aquella cantilena. Tambien
deriva 'de aqui ‘aquel proverbio ridiculo,. de
que Fux hace gran'misterio 4 la pag. 53 de
la Salita al Parnasso: Mi contra Fa est dia-
bolus in Musica. Verdaderamente que Mi con-
tra Kz, quando’se toma ‘el  Canto-llano por
guia 6 norte del Contrapunto; es un diablo cas
paz de hacer-enefgimeno 4 un principiante.
El M; contra Fa:del Canto-llano es la Quin-
ta:falsa ek Tiitono: propio:y: decisivo del Mo=
do de C-sol-fa-ut: véase el Orig. de la Miis.
tom, II'lib. 3% cap. 29 arti: 395 y cabalmente el
Modo de G-sol:fa-ut estd excluido del Canto-
Hario por muchos; sefialadamente por el P. Mat-
tini. Y asi’sucede ‘que el principiante sujeto por
una partea componer en otros: Modos, y - por
otravimposibilitado de usar de -accidentes , 1o
sabe: como ‘librarse' de aquella Quinta falsa, 6
de aquel-diablo enemigo: del Modo en que
“Com pone.;
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Va’rdadera zdm del szto—llano y del estilo
sh s de capllla.

1% Pérocse ;deberé .des‘terratr,enteramente de
lacescuela -del Cointrapunto-el. Canterllano? Yo
podria ‘déciv:lo-querdice en nna carta escrita a
un-amigo el 1g de Noviembre  del afio- pasado
de 74 uh Maestro. de: Capilla- Académico Filar-
ménico, y harto conocidoren:Italia yoen Alema:
nias'el qual despues.de haber exdminado y reco-
nocido, tantos libros; de. Palestrind y de otros in-

finitos, y despues.de haber consumido mughising
papel ‘en escribin:emséste estilv.a.y de haber co-
nogido-mil absurdos; imposturas; enigmds y ar-
canos; que qualquicra que tieneun sano. fuicio
echa de <er, concluye, -que.ieliéscribir con la
sujecion .del Cantolano os- lo-mismo -que correr
gom cadenasid los: picss de modo.'que- siempre
se halla en el mismo lugar; y lo propio- que
escribir: S. Antonio es un gran Santo: un gran
Santo es S. Antonio: Antonio Santo ¢s un gran
Santos haciendo siempre una misma cosa. Pero
seamos algo mas benignos con las preocupacio-
nes publicas.
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Fl arte ‘del Contrapunto en general es cos
mo el Género, que despues se divide en diver-
sas Especies de estilos. Para llegar @ poseer es-
te Género, 6 el arte del Contrapunto, es ne-
cesario ante todas cosas estudiar los principios
generales de la armonia, quales se hallan en
el tom. II lib. :3° del Orig. de la Mis. , exer-
citindose en. pequefios exemplos que conten-
gan la pura prictica de cada una de las re-
glas. Hecho este estudio, que podra ser de tres
6 quatro meses, s¢ deben despues explicar al
principiante los diversos  estilos , comenzando
si s¢ quiere por ¢l Canto-llano, y por el es-
tilo en que se compone sobre €1, llamado es-
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
formé en los primeros siglos. despues de Cons-
tantino, quando los pueblos Christianos de Occi-
dente eran barbaros y groseros, y no se tenia
otra idea prictica de Miisica 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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thente tosco cotno ‘adaptado 4’ pueblos-venidos
de la Alemania, los quales; icomo dice Juan
Diacono ‘en la vida de'S. Gregorio ‘no “podian
acomodar sus gargantas a las ‘suaves modala:
ciones. S. ‘Gregorio lo reformé y lo"reduxo 4
uh ‘estado mas cotiveniente ‘4 la rmyor deli:
cadeza de los pueblos de Ttalia”'Aun -en los
tiempos de S.“Gregorio todavia no’se “conocian
en' Ia pricticd 'mas que las ocho cuerdas men-
Ciohadas que ‘s expresaban con 1as sicte priz
meras letras"del alfabeto. Con estas ‘siete cuer-
das 6 letras se’ eSCl'lbIO todo el canto de la Li-
turgia, 'qué del’ autor de la reforma se llamé
Gregoriano 5y “se escribié sin ninguna expre-
sion ni de 'tiempo' ni- de rotas. Inventadas des-
“pues estas 4cia‘el :-ugIo IX, la Missiea escrita con
las nueve figuras 6 notas ‘de ‘diverso valor se
comenz6 4 llamar figurada, pata’ distinguirla
del canto’ coral§ que se escub;a si-variedad de
Tiotas , y que’por-esta razon 's¢ llamé Canto-
‘Hano. En 1os’ libros' corales escritos despues de
1a nvencion’de’ las notas se' comenzé 4’ per-
cibir algund diversidad ensu valor correspon-
diente al diverso valor sensible 'dedas silabas;
¢l qual antes se “expresaba ‘sin’duda ‘en‘él acto
de cuntar; pero la“teorfa fusicdl aun no ha-
‘bia llegado‘nf* & 'distinguirlo “claramente , ni 4
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expresarlo sobre el papel. Otro tanto sucedio
con ‘¢l nlimero de ‘las cuerdas; cantando se to-
caban ciertamente algunas diversas: de las ocho
primeras 3 pero ‘i ‘se sabian distinguir , como
acaece 4 las' personas que cantan (sin conoci=
miento del arte , ni tenian :nombres ni figuras
para expresarlas. “Aun. despues. de’ conocida en
la practica Ja' ‘cuerda B-fa, se escribia -en la
misma raya en que se escribe el B-mi, y por
esto ‘aquella:xaya’se Nlamé - B-fa-b-mi, comio si
eliB-fu yeloB-mi que distan - éntre st un Ser
mitono fuesen una misma. cuerda. Giiido Are-
tifo ‘introduxo en ‘el canto::coral la distincion
‘de aquellas dos cuerdas, que aunque se escri-
ban todavia en mna misma raya, esta no obse
‘tante se 'schala‘para: el B:fa con uha b redon-
da que sédlamo niole, y para el B-mi con una
b quadrada. ‘Afiadida pues la cuerda B-faa
las ocho de laEscala de G-sol<fa-ut, son rneve
las cuerdas: con las: qualesse escribi. despues
de Giiido ‘Arétino el canto dela’ Liturgia riue
se llama Qantosllano , y. se conserva el uso de
wescribirlo com aquellas mismas :nueve cuerdas,
pero’ con mas yatiedad de’fignras que la que
se.-practicaba en los siglos IX -y X. Como' en
aquellos siglos todos los profesores. de canto: esr
‘taban destinados:al sexvicio de la Iglesia, todos
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comenzaban por el exercicio de cantar ¢l Can-
to-llano ; y los progresos que sucesivamente ha-
cia la Msica se atribufan 4 aquel canto. De
esta practica'y de la manera de escribir ¢l Can-
to-llano con solas nueve cuerdas se ha deriva-
do la falsa opinion de que: el Canto-llano ‘es
la basa de la"Musica, y.que excluye los acci-
dentes, particularmente el sostenido, euyo signo
se invento quando ya estaba formado el Can-
to-llano. Pero-ahora que se distinguén 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
€s ‘que claramente se distingue el sostenido que
ponen los Musicos en el Cantosllano al F-fa-us
para hacer cadencia-en G-sokre:uts al G-sol-re-
ut para hacer cadencia’ en “A-lami-re ; y al
C-sol-fa-ut para hacerla en D-la-sol-re; de ma-
nera que cantan ‘el B-fz aun quando esté es-
crito el B-mi, siempre que asi -lo’pide la na-
turaleza delModo.=La ignorancia de los pri-
meros siglos en-que se formé: el Canto-llano
nos da lugard 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 €l; respecto de que el:curso natural
de las opefaciones: humanas ha ‘sido siempre
practicarlas primero por acaso ‘G- pof’ instinto,
yi despues: reflexionar sobre ellas y conocerlas,
y findlmente:inventar los 51gnos 6 las palabras
para significarlas.

De este bosquejo del: ongen y progresos
del Cantorllano ‘se deduce $u. naturaleza; y €s
esta, 19 El Canto-llano €s-un: canto de una 6
muchas voces acordadas al Uniseno 6 2 la Oc-
tava sin armonia -alguna, escrito casi todo .en
las cuerdas de'G-sol-fa-ut. 29 Es un canto muy
sencillo. por quanto se compone: de poca va-
viedad de notas, s¢ modula en él muchas ve-
ces de grado, consta de largos trechos de no-
tas. unitonas, particularmente el canto de la
salmodias; 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
Jas -cadencias se lecha de ver algan dar y al-
zar. 4° Es.un canto sin expresion relativa @
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
Jubilate , las antifonas de Navidad y las de
Semana Santa. Sin embargo se adopto este canto
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por la Iglesia, porque no tiene modulaciones
extravagantes ,» 1o causa. distracciones , y por-
que la suavidad!de las pocas: cuerdas que pau-
sadamente -toca ; -dandotiempo para meditar
las palabras; puede ser util, y ciertamente lo
fue ‘en los' siglos: barbaros para: fomentar la de-
vocion de un pueblo poco musicals §¢ No ob-
serva las masiyeces, particularmente en la sal-
modia, la regularidad propia- de un Modo; ¢o-
mienza en ‘una cuerda, y acaba en otra diver-
sa de la primera; finalizando muchas veces sin
verdadera cadencia. 69 No obstante en algu-
nos canticos ‘introducidos en la Liturgia en loé
tiempos ‘de mas gusto en la"Msica, y enlos
himnos que por razon de la poesta tienen al:
gun ritmo sensible; se echarde wer mas regu+
laridad ‘de: Modo; y ‘mas‘éxpresion relativa al
sentimiento ' general de devocion.:

Y en esta excepcion se ‘dében comprehen-
der  ciertos .bellos modos de rcantar: de' la Cat
pilla: Pontificia , la qual con®laeleccion de las
voces, con'la‘justa medida:derlas notas, con
los trinos.:y otros adornos; da “al canto de al-
gunos himnos toda la expresionde “que son
capaces. Particularmente-merece ser ‘oido ‘con
reflexion el himno: Pange lingua gloriosi  lan-
ream certangnis,.que se canta'cl Viernes San-
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to. El canto de aquel himno: es un verdadero
Canto-llano, esto es, un ‘canto - al Unisono, ca-
si en substancia:16: mismo que se halla en- los
libros -corales ; pero el ymodo de cantarlo de
dicha Gapilla, hate 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. El Tiempo algun tanto alegro,
y los trinos de 'que por todas partes esta ador=
nada la cantilena son tambien muy aptos pa-
ra expresar la alegria de dicho triunfo. Sobre
todo la distribucion de las notas que se. <ans
tan (y no de las que estan escritas ) para €x=
presar lo largo . breve de las silabas que comi-
ponen el ritmo del himno , deberia estudiarse
con reflexion por todos: Jos' Maestros de Ca-
i‘)illa. Alli se ve confirmado evidentemente lo
que. dixe respecto a las silabas largas y < bre-
ves en el Orig. de la Mis: tomo I parte al
lib. 22 cap. 4° art. 5° contra ‘Tartini, el qual
pretende que la can idad ; de las silabas en el
canto depende precisifnente del, sitio en .que
se hallan, Una silaba, dice , resulta necesaria-
mente larga, si se canta al dax 6 al alzar; y
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~ breve si se canta en las partes intermedis. Es
clerto 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 decirlofasi, esivicio! 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 4 fa: Misica el
compas; siendo asi ‘que ella’ no:tiene por su
naturaleza otra division de Tiempo' sino la
que resulta del valor de las note;'s, como se
puede observar en el susodicho himno canta-
do por la Capilla Pontificia. Allf, como en to-
da-otra cantilena de Canto-llano ; no percibe
el oido ningun-género de compas; sin embar-
go con los diversos. valores de las notas se da
a casi todas las silabas su verdadera cantidad,
¥y asi sin compas sensible resulta el ritmo del
himno; por lo que si se da aquel himno 4 un
Maestro de Capilla para ponerlo en Miisic cori-
certada y en compas sensible , al punto se des-
truira el ritmo; y si la Aantilena de la 'Capillé
Pontificia se distribuye en compases, se verdn
caer en el dar algunas silabas breves, sin per-
juicio de su cantidad. Pero yo -¢teo” que- el
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canto de aquel himno se ha ido perfeccionan~
do poco 4 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 exéc-
titnd del 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 Segiien-
¢ias 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 podra hacer otro tanto con el can-
to de los introitos , graduales , antifonas y sal-
mos , porque-este consiste generalmente en un
movimiento de la voz , sencillo 4 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 a la practica del Con-
trapunto.

Despues de la restauracion del Contrapun-
to se establecié en la Iglesia el wso de poner
en armonia algunos Cantos-llanos; afiadiéndoles
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por acompanamiento algunas otras voces, aun-
que sin organo, y sin otro ningun género de
instrumentos: | El estilo de estas. composiciongs |
bechas sobre ‘el Canto-llane-se 1lamo y se dlas
ma todavia estilo de capilla ,.cuyas propieda;
des son lag;siguientes. 12 Las! voces que: acom-
pafian 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 habemos dicho arriba, son propias
del Canto-llano. 22 Si una canturia 6 cantilena
de Canto-llano no tiene caracter claro de Mo-
do, se debe:formar este.con el. concurso. de
las otras pastes, celigiendo;aguel. Modo, que
atendidas . las reglas fundamentales de armom’a; L
lleve consigo menor ntimero de cuerdas diver-
sas ‘de, las; que 'son propias ,del Canto-llano,
3% La cadengcia final imperfecta desde la Quar-
ta 4 la Primera del Modo es ‘muy, propia del
estilo de capilla), 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 scipasa desde: la: Quinta’' a la Primera:
por esto las composiciones del Modo de E-la-m
puestas. -por. el P. Martini en su ' Ensayo.acts
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ban con cadencia' imperfecta. Pero tanto para
la imperfecta como, para la perfecta se deben
adoptar sin - escriipulo las cnerdas que exigen
las reglas fundamentales de armonia , sean 6
no propias del Canto-llano. 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 Iz Mus. tom. II'lib. 37
cap. 22 ¢* La modulacion de las voces afia-
didas al Canto-llano debe constar de mayor
variedad “de notas, que el mismo Canto-llano;
pues de ofra suerte no se podrian poner en
execucion los artificios  del Contrapunto. Sin
embargo, en este punto es necesaria grande
moderacion, para que del concurso de muchas
voces , cantando cada una‘de ellas con diferen-
te modulacion, no nazca confusion, como su-
cede con demasiada freqiiencia en esta especie
de estilo. Sobre todo se debe freqiientar 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
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Canto-llano, en el qual no se encuentran ja-
mas semejantes saltos. 62 El Tiempo debe ser
de simple dar y alzar, que por lo mismo se
Namé Tiempo de capilla’, por ser este el finico
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 a ella desde
la Quinta con Tercera mayor 4 la Primera
tambien 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 87 re a Do Mi Sol, asi el Do
con el-So/, como el Mi con el §i, y el Sol
con el re tienen relacion de cadencia; y lo
mismo sucede en la cadencia imperfecta , dan-
do a la Primera la misma Tercera que se da
4 la Quarta. Pero pasando de la Quinta con
Tercera mayor a 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 S7 re
a Do Mi®* Sol, 6 de Fa La® do & Do Mi Sol;
entonces falta la susodicha relacion en el pri-
mer caso entre 87 y Mi®, y en el segundo
entre La? 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. Tambien el paso desde la Quarta
con Tercera menor & la Primera con Ter-
cera mayor ha sido autorizado por los anti-
guos con ¢l fin de dexar en la conclusion de
una obra satisfecho el oido con la Tercera
mayor.

Considerado el Canto-llano baxo este as-
pecto, digo en el tomo II 4 la pag. 150 del
Orig. de la Miis., que no solo es bellisimo , sino
tambien muy dtil para exercitar d los princi-
piantes, y hacerles adquirir la facilidad y na-
turalidad del canto ; 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 6 el estilo que de €l ha procedido,
y se llama de capilla, sea apto para exercitar

D2
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al . principiante despues de . haber llegado 4
poseer el arte del Contrapunto 6 las reglas
de armonia, y otra es que para 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 méximas 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 despues de ha-
ber llegado a poseer el arte del Contrapunto
en general, solo porque aquel estilo es el mas
sencillo, y esta exénto de las mutaciones de
Modo irregulares, de las resoluciones imper-
fectas de las disonancias, y de los saltos y
modulaciones dificiles ; lo que no sec puede
adoptar con felicidad sin el gusto y discerni-
miento que se adquiere y perfecciona con el
mismo exercicio. Ni para exercitar 4 los prin-
cipiantes en aquel estilo es necesario revolver
los antifonarios del siglo XIV, 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 6 poco diferentes,.
obligindoles 4 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 quan benigno soy con sus
preocupaciones, déseles tambien alguna vez 4
Jos principiantes una de las mas extravagantes
cantilenas del Canto-llano, para que se afanen
y sutilicen su ingenio para reducirla a armo-
nfa, asi como los Poetas sutilizan el suyo com-:
poniendo_ sonetos acrosticos 6 de rima extra-
vagante.

Conduciendo 4 los principiantes con este
método , primeramente aprenderan las reglas
geperales de armonia , y despues las sabran
aplicar 4 cada uno de los estilos. Pero si des-
de el principio se les mete en la cabeza el
Cantollano con todo su acompaflamiento de
Modos auténticos y plagales , de cadencias fi-
nales regulares é irregulares,, de Género 'cro-
matico, diaténico, sintono, mixto y figura-
do &c. se hallarin como en un palacio encan-
tado, donde se supone escondido algun teso-
1o, no palpando mas que tinieblas; no sabran
hacer una mutacion de Modo, ni tampoco una
verdadera cadencia; andaran 4 menudo-d caza

de fantasmas, proponiéndose ‘el hacer ora un
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pasage autentico, ora otro plagal ; aqui una
cadencia regular, alla otra irregular; tal vez
un paso cromatico, y tal vez otro mixto de cro-
matico y sintono; y creerdn 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, sera 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 4 los primeros sequaces del Canto-llano,
de cuyas composiciones hace €l la severa critica
que suprimidos los nombres quiero copiar, pa-
a que se vea que entre los primeros maestros
del siglo XVII hay algunos que piensan di-
versamente de lo que s¢ pensaba en el XV y
en ¢l XVI. En las composiciones de capilla
de N., dice, hallo mil desérdencs , que son;
mala compasicion., choque continuo de paries,
y dureza, En ¢l estilo ad organum , pésima
modulacion , mo compaseada , siempre los mis-
mos pensamientos , y el cantar mal de las par-
tes. Fm. toms las Suyas....impresas. En el es-
tilo con violines en ¢l 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 s en los duos, trios y quartetos
confunde una parte con otra, sin cuidar de lo
bueno, de lo bello, ni del gusto del presen-
te siglo que desea el estilo cromdtico (esto es,
la expresion). El estilo pues diaténico (o de
capilla) quede por si mismo para la Iglesia
con solas las woces. El estilo ad organum de-
be ser el del Género cromdtico s destiérrense de
él todos los enigmas del diatonicos sea serio y
grave donde conviene 5 bien modulado y facil.
El estilo eclesidstico con violines esté distante
de los minuetes y gigas; sea bello y adornado
de magestad y gracia, distante de aquellas
puerilidades del gran N. que stempre hace mi-
nuetes; carezca de aquellas larguisimas baga-
telas y fastidiosas réplicas de Amens y seran
tres estilos bellos sin confundirse el uno con el
otro s pero N. los confunde todos tres, y por
esta razon cac en mil necedades.
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XII.
Canto de los. salmos de los Hebreos.

Acabado el elogio del Canto-llano , prosi-
gue asi el P. Martini 4 Ia pag. VIII del pro-
logo: Lo que hasta aqui he dicho .aceica ds
la Misica propia dela Iglesia, asi como prue-
ba que era del mismo caracter s de los He-
breos como. destinada & las alabanzas de Dios,
tambien demuestra guan insubsistente ¢s la opi-
nion de D. Antonio Eximeno , el qual en “su
Obra del Orig. de la Misic. tom. III lib. 2°
cap. 2?2 art. 29 pag. 130 siguiendo los wvesti-
glos de Saverto Mattes sostiene, que la M-
sica de los Hebreos que usaban en el canto, de
los. salmos, fue del mismo estily gue el Stabat
Mater & dos woces. ¢on instrumentos compuesta

por Pergolesi. Lo que hasta alli habia dicho
el P. Martini, acerca de la Misica propia de
la Iglesia, es lo mismo 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 comun sentir deduxo el P. Mattinj la con-

sequencia que para ﬂ-.‘-g;u‘ a poseer el arte del
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Contrapunto , es necesario componer sobre €l
Canto-llano ; y ahora deduce otras dos: la una,
que la Misica de los Hebreos como ordenada
4 las alabanzas de Dios , debia ser del mis-
mo caracter qué nuestro Canto-llano; la otra,
que mi opinion sobre la Miisica de los mismos
es falsa ¢ insubsistente. Verdaderamente no com-
prehendo como de un principio que no es co-
mun 4 los dos respecto 4 la Msica propia de la
Iglesia, deduce el P. Martini tantas conseqiien-~
cias contra mi. Es preciso, 6 que mi celebro
se adapte poco 4 los principios de la logica,
6 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 Misica propia de la- Iglesia no
tiene conexion alguna con las reglas del Con-
trapunto. Veamos pues qué conexion tiene
la segunda conseqiiencia con €l mismo prin-
cipio.

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 1° 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-
tini Ja unidad de los medios. Ahora pues, ;qué
conseqliencias tan singulares no podrian dedu-
cirse con semejante modo de argumentar? Aque-
los pueblos del Malabar que jamas han visto
otros Christianos Européos que sus Misioneros
Capuchinos, creeran que en Europa todos los
Christianos 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 estos y aquellos ‘son del mismo
estilo, y aun del mismo lenguage. El Canto-
Hano de nuestros salmos se ha adoptado por
Ia Iglesia Latina, no porque tuviese en sf gran
fondo de Misica, sino solo porque lo hallé
apto para no distraer de la devocion al pue-
blo que debia oirlo. Este pueblo, despues de
Ia irrupcion de los Barbaros, fue grosero, de
fantasia estGipida, duro de oido, y aspero de
garganta; y la Iglesia que no ha pretendido
~ jamas hacernos buenos Miisicos, sino solo bue-
~ nos Christianos, adopt6 aquellas cantilenas, las
quales no pudieron ni fastidiar, ni divertir 4
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 devocion), juzgase infitil aquel canto pa-
ra el fin propuesto ; entonces, hecha una nue-
va reforma del canto de la Liturgia, 4 exemplo
de S. Gregorio, de Giiido Aretino y de mu-
chas Iglesias particulares, volveria a 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 Mdsicos, Ar-
quitectos y Pintores. El pueblo Hebreo era de
fantasta 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 prosédia de su lenguage: por lo qual
el Canto-llano de nuestros salmos, lejos de ex-
citar al pueblo Hebreo 4 alabar la Magestad
del Seflor, le hubiera fastidiado hasta hacerle
huir del Templo. Pasemos ya a la tercera con-
seqiiencia.
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Falsa acusacion del P. Marting,

Porque la Mosica propia de la Iglesia de-
be ser grave, seria y devota, deduce el P. Mar-
tini que mi opinion sobre la Misica de los
Hebreos es infundada. ;Acaso he dicho yo ja-
mas que la. Misica de los Hebreos no fuese
grave , seria y devota? Esta es la fiica opi-
nion que se puede inferir insubsistente de aquel
principio. Es necesario pues exinfinar qual es
mi opinion sobre la Masica de los Hebreos en
el lugar citado por el P. Martini. Este doc-
tisimo Autor en la Disert. 3% del tom. 1° de
la Hist. de la Miis. emprende probar , que
el canto de nuestra salmodia es el canto de
los antiguos Hebreos inspirado por Dios 4 Da--
vid, y que ha llegado hasta nosotros por tra-
dicion apostolica. Esta es la opinion que yo
combato en el lugar citado por el P. Marti-
tini; y hubiera tenido umo placer en poder-
la abrazar y defender, para que en un siglo
en que los hereges pretenden despojar 4 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 pré-
logo del Ensayo la idea de aquella opinion;
qualquiera que haya sido el. motivo, me pa-
rece que para substraerla @ los ojos del pii-
blico, no era necesario hacerme decir lo que
jamas he sofiado, esto es, que la Misica de
los Hebreos fue del mismo estilo que el Stabat
Mater de Pergolesi 3 quando yo en todo aquel
articulo ni aun nombro & Pergolesi ni su Sta-
bat Mater. Decir que nuestro Canto-llano
no es el canto de los antignos Hebreos, solo
puede signfficar que la Musica de estos fue
del mismo estilo que el Stabat Mater, para
quien no reconozca en la Misica mas de dos
estilos, a saber , Canto-llano y canto no Hano.
De otra manera, el decir que nuestro Canto-
llano no es el canto de los antiguos Hebreos,
es una opinion acaso reconocida ya como ver-
dadera por el P. Martini: pero decir que la
Msica de los Hebreos era del mismo estilo que
€l Stabat Mater de Pergolesi, hubiera sido
querer dar una idea practica y precisa del estilo
musical de los Hebreos, cuyo despropésito ni
aun sofiando me ha venido jamas al pensa-
miento: aun sobre la Miisica griega (de la qual
tenemos mas noticia que de la hebrea) dige
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en el tom. III 4 la pag. 38 del Orig. de Ia
Mus. que no pretendo haya sido enteramente
como la nuestra , pues para esto seria mnece-
sario oir aquella, y compararla con esta. La
finica cosa que digo en el lugar citado por el
P. Martini es, que no puedo comprehender que
el canto de los salmos de los Hebreos escri-
tos elegantisimamente en una lengua muy ar-
moniosa , se pudiese 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
Hebreos fue sin duda mucho mas artificiosa
que la muestra, como se colige del gran ni-
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 freqiiencia en nuestra sal-
modia , sin hacer un estrépito nada armonio-
50, 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
Mater 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, é 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 exdctos en las citas como
el P. Martini; y por esto justamente siento
mas que el primer borron de esta especie que
se ha escapado 4 su docta pluma, haya veni-

.

do casualmente a4 caer sobre mi.
Rl

Defensa de Pergolesi.

En todo el artitulo, como llevo dicho, en
que hablo de la Liturgia hebrea, ni siquiera
nombro a Pergolesi ni su Stabat Mater. Lo
nombro si en el art. §° pag. 146 del tom. III
hablando, no de la Liturgia hebrea 6 latina,
sino de Ja Miisica con instrumentos que per-
mite la Iglesia en las grandes solemnidades. All{
propongo a los Maestros de Capilla el Stabar
Mater 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 Mosica, que en mi Obra he distin-
guido siempre del Canto-llano 6 canto de la
Liturgia con términos bien precisos, sea una
permision de la Iglesia, 4 esta toca el eximi-
nar sl conviene ¢ no prohibirlo, en atencion
al abuso que de €l se haga. Mientras lo con-
siente, yo al menos no he oido jamas, y quién
sabe si1 llegaré a oir una Miisica con instru-
mentos sobre un asunto sagrado tan sabia y
tan divina como la del Stabar Mater de Per-
golesi.

¢Pero en qué ha abusado Pergolesi? El
hubiera arrojado 4 las llamas su Stabat Ma-
ter , y abjurando como herética la escuela
“de Napoles, hubiera andado errante por el
mundo buscando la escuela mas refinada del
Canto-llano, si hubiese previsto que aquella
composicion suya, despues de haber triunfado
tantas veces del corazon humano y arrancado
las Jagrimas 4 tantas personas, habia de ser pot
{ltimo criticada de Mdsica burlesca, y apta pa-
ra hacer reir. He aquf las palabras del P. Mar-
tini a la pag. VIIL. Esta composicion de Pergo-
lesi (esto es, el Stabat Mater) si se coteja con
la otra tambien suya del: intermédio intitulado:
La Serva Padrona, se echa de wer que ia es
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enteramente semejante, y del mismo caracter,
exceptuando algunos pocos pasos. En ambas se
wen el mismo estilo, los mismos pasos, y las
mismisimas delicadas y graciosas expresiones.
X cémo aquella Musica que ¢s apta para
expresar conceptos burlescos y ridiculos , como
la de 1a Serva Padrona, podrd ser d proposi-
to para expresar sentimientos piadosos , devo-
tos y compungidos como la de los Hebreos? Es-
tos semtimientos som demasiado contrarios en-
ire si, para que una Miisica pueda expresarlos
ambos. La Miisica de la Serva Padrona, como
sabiamente ‘dice el P. Martini, es apta para
expresar sentimientos -burlescos y ridiculos , 6
es Miisica burlesca y apta para bacer reir: la
del Stabat Mater es, como dice el P. Martini,
la mismisima Misica de la Serva Padrona:
luego la Masica del Stabat Mater es Musi-
ca burlesca y apta para hacer reir. O dura
condicion del Canto-llano, que insensiblemente
nos lleva 4 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 Dna-
turaleza ; quizd yo soy el reo de esta injuria
hecha al incontrastable mérito de Pergolesi. Si
yo hubiera querido verdaderameate mirar por

E
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su gloria, deberia haber menospreciado su Stz-
bat Mater en mi Obra, que quizd asi lo
hubiera sostenido con su autoridad el P. Mar-
tini.

Yo creeria ofender la memoria de Pergo-
lesi y-el universal dictimen de los profesores
de Misica, 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  debilisime
apoyo. Tanto mas que los Autores célebres de
las Novelle letterarie di Firenze (4 los quales,
como tambien 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 Mits.) han. pro-
tegido plenamente al num.™go del afio 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 Mater que se parezca 4 algun otro
de la Serva Padrona, y reconocerse en 4m-
bas composiciones el genio original del mismo
Autor. Pero esto nada prueba ni contra una ni
contra otra composicion, y mucho menos 4 favor
del Canto-llano. Los sermones del ‘P, Segneri
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abundan de pasagesy de expresiones sacadas de
las ~otaciones de ‘Ciceron; y: por esto ¢diremos
que raquellos sermones “son -profanos y 'sacrile-
gos? No:son las proposiciones sueltas las- que
deciden de la expresion oratoria 6 ‘musical; sis
1o el todo: de la  composicion : una pequefia
nota ‘mas 0 ‘menos, um punto, una dpbyamra,
iy qué mas? el solo movimiento -del. Tiempo
imas 6 menos veloz hace ‘cambiar de-expresion
una Misica. Y ‘no'quicro: otto"exemplo de es-
toy que ‘la historieta- que nos cuenta el mismo
P. Martini 4 la pags12g-del Ensayo;y es que
al fin del siglo XV yvprincipios. del siguiente
se cantaba vulgarmente una cancioncilla Pro-
venzal 1ldmada : Phomme arme, la_qual sirvio
despues-de Tema:para componer sicte. Misas
diferentes: 4 siete diversos compositores;. a sa-
ber, 4 Jusquino -del:Prado , dell’Orto, Pippe-
lare, Brumel , de la Rue, Morales y  Pales-
trina. He aqui siete Misas en un estilo que el
P. Martini. reconoce por inico para expresar
sentimientos piadosos y devotos , las quales tie-
nen de comun con uha cancion vulgar, no ya
los'-pasages , los puntos y las comas, sino la
entera cantilena del Tema. ;Y se dira por esto
que aquellas sicte’ Misas son ‘otras tantas can-
cioncillas? L’homme armé es un caso particu-
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lar de la costumbre; que no puede igforar el
P. Martini, de los grandes maestros de: los si-
glos anteriores , que fastidiados quizi-de com-
poner para la Iglesia con los- Temas 6 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 iatituladas:
L’homme-arme : Nasce la:gioja mia: ;Che fa
oggi il mio Sole? bianco e dolee cigno: Ife ri-
me dolenyi- &re. 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 side
cn todo tiempo trasplantados a la Misica 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.

Aiadese que la Oratoria, la Poesfa, y por
consxguxente la Masica tienen muchas expre-
siones comunes 4 los objetos sagrados y profa-
nos; y todo su buen 6 mal efecto depende
del objeto 4 que se aplican. ;Quéntas veces en
la Bendicion que se da al pueblo con el San-
tisimo Sacramento), se toca en el 6rgano la can-
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tilena de alguna Aria cantabile de teatro? Esto
para ¢l P. Martini ciertamente serd un escin-
dalo; pero los superiores eclesidsticos que ig-
noran el origen de aquella sonata, no solamen-
te la permiten, sino que la tienen por pia-
dosa y-devota; y tal resulta efectivamente en
virtud del objeto 4 que esta aplicada. Esta pro-
posicion mia se funda en una verdad filosofica
autorizada por S. Francisco de Saless y es que
nuestras pasiones tienen dos relaciones contra-
rias, la una 4cia lo bueno y la otra acia lo
malo; y llegan 4 ser virtud 6 vicio, segun el
objeto 4 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. La Masica pues
no hace la eleccion de los objetos ; ella sola-
mente mueve los afectos: si estos se dirigen
4 un objeto sagrado, la Musica es sagrada; y
si los afectos se dirigen 4 un objeto profano,
la Misica es profana. Pero esto se debe enten-
der con la limitacion , que de la Masica sa-
gtada esten siempre distantes los minuetes , las
gigas; las modulaciones demasiado’ voluptuo-
sas y afeminadas, y si se quiere tambien aque-
Has, -que aunque por su naturaleza podrian
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aplicarse 'a-un objeto sagrado, acaso no hardn
en la Iglesia el efecto conveniente por haber
sido antes profanadas por el vulgo, quales se-
yian, porexemplo, las cancioncillas L’komme ar-
e 1 che fa oggi il mio-Sole &,

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 y s halle algun pasage de la una semejan-
te 4-alguno de la otra: ;Pero qué sera’ si ni
aun tal semejanza se encuentra? Efectivamen-
te he hecho oir 4 muchas personas:inteligentes
en Musica la Serva Padrona, y ninguno ha
advertido-en qué escena de este intermedio se
funda la:comparacion del P.. Martini; Solamen-
te en la aria de la-Domma que dice: stizzo-
so mio, stizzoso, hacen-los instrimentos solos
un pasage de quatro Orcinco notas, semejante
al Tema dominante del’ inflammatus et accén-
sus del. Stabat Mater. En lo demas ime pa-
Yece: que no.-se pueden . comparar dos com-
posiciones de’ un mismo. Autor mas ‘desemejan-
tes entre si. La Mfsica del intermedio es una
Misica -enteramente’ alegre ; ‘parlante’] y-toda
Hena de juguetes ridiculos, pero gracidsos: pa-
ra expresar el modo: que;tiene la: gente .vul-
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gar de enamorar, La Misica del Stabat Mater
es casi toda de un patético tan fuerte, que para
aliviar el 4nimo de la angustia, y prepararlo
4 recibir con nuevo placer aquella impresion,
se ve obligado el sabio autor 4 interponer al--
gunas - brevisimas Estrofas con una cantilena
algun tanto viva, que por otro lado no des-
dicen de la gravedad y devocion del asunto,
ni impiden que el todo de la Mésica 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, Nina bella, sentite la ragione.

Quando el P. Martini hubiera querido ha-
llar en una composicion profana de Pergole-
si algun vestigio de su Stabat Mater , facil-
mente “le hubiera encontrado en las quatro
cantadas  célebres de él mismo. En la segun-
da, la modulacion de las palabras: solo pace,
¢ sol riposo questo. core inamoraro. sa trova-
re., mia vita ., in-te, hace una impresion muy
semejante 4 la del Juwta Crucem del Stabat

. Mater. En la tercera, 4 las palabras: rad-

dopia i colpi ad affrettar la morte, los ins-
trumentos hacen el mismo Tema que a las pa-
labras del Stabat : Quis posset non contrista-
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#i? En la misma cantada la modulacion de
Yas palabras: caderd contento dal duolo o0ppresso,
solo se¢ diferencia de la ‘modulacion: de las pa-
labras: Quae moerébat ¢t ‘dolébar del Stabat
Mater en las sincopas, esto es, las notas 6 las
cuerdas son las mismas ; pero en la cantada es-
tan sueltas, y en el 'Stabat Mater sincopa-
das; de suerte que sificopando las de la can-
tada resulta la modulacion’ del moerébat ¢t do-
Iebat , y soltando las del moerébat et doltbat
resulta la modulacion de la cantada. En la
quarta jlas palabras: O &’ Acheronte sul 'mero
fonte disciolto in lagrime spirito infelice si
restero, se cantan en el mismo tono, con el
mismo Baxo, con los mismos acordes, y con
una modulacion muy semejante 4 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 Stabat
Largo ; alargando el Tiempo de la cantada,
se puede cantar el moriéntem desoldtum sin mu-
dar nada el Tema; y acelerando el Tiempo del
morientem desoldtum se puede cantar el disciol-
to in lagrime spirito infelice si resterv. ¢ Mas
todo esto qué prueba? Prueba lo mismo que
las Misas intituladas: L’homme armé: Nasce
la gioja mia: Che fa oggi il mio Sole? esto
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es, que muchas expresiones, en paiticular las
patéticas, son comunes 4 muchos objetos sa-
grados y profanos. Prueba que el Stabat Ma-
tery- las cantadas son de un mismo Autor;, que
sii ‘copiarse 4 sl ‘mismo da a'reconocer en to=
da suerte de estilos su particular claridad, sen-
cillez; verdad y snavidad de expresion. ¢ Quién
podria sufrir el oir criticar el “Oratorio de la
Pasion de Metastasio , porque en su estilo se
reconoce el Autor del Artaxerxes 6 de la Di-
do? ;Y seria puesto en razon el criticar el Ai-
serere compuesto por el gran Jommelli, por-
que en su estilo se reconoce el autor del
Achilles in Seiro cantado en Roma en el afo
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
Misica de este intermedio por confesion del
P. Martini es apta para expresar sentimientos
burlescos y ridiculos; y la Misica del Stabat
Mater por voto universal de toda la Europa,
es la Misica mas tierna y mas apta para com-
pungir de quantas se han escrito.

Convendrd ya dexar a parte este cotejo,
pues no quisiera se valiese de este exemplo el
Académico Filarmonico 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 pafece que no reconocé sino dos;
Canto-lland 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 Misica, ora sea de Canto-llano, ora de
%0 llano , toda en fin se debe resolver en Canto-
llano.
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DE LAS REGLAS ANTIGUAS. DE CONTRAPUNTO.

I.
Argumento del Ensayo del P. Martini.

M Obra sobre el Origen y reglas de la Mi-
sir procede , como de primer- principio, de
la-‘necesidad ‘de reducir la practica del Contra=
punto ‘4 reglas generales, respecto de que las
que se hallan en los Autores de los siglos XV
y XVI son constantemente falaces, sin ningu-
na conexion entre si, y mas aptas para con-
fundir 4 los principiantes que para ilustrarlos.
Me propuse pues el suplir este” defecto en el
toni. I 1ib. 3% de la parte 12, lisonjeindome
que los amantes de la Misica agradecerian,
quando no otra cosa, al menos el esfuerzo de
querer reducir la prictica del Contrapunto 4
un sistema razonado de reglas generales, que
rara 6 ninguna vez fallasen. ¥ 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 4 un la-
dos y sobreTel supuesto, que me parecia ser
verdadero, de que la armonia era un fenéme-
no universal de naturaleza, me apliqué 4 in-
vestigar sus leyes sin respeto 4 ningun género
determinado de estilo. Pero veo que este mi
modo de pensar no ha sido bien recibido por
1a escuela -del €Canto-llano, pues el P. Marti-
nt en su nueva Obra del Ensayo, no contento
con suponermie mnecesitado 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 juritamente con el Canto-llano impi-
dan la revolucion que en la repiiblica musical
podria causar algun dia mi sistema.

Si el P. Martini hubiese reproducido aques
Has reglas consolidandolas, demostrandolas ve-
rificadas en los sesenta y un exemplos, que in-
cluye en su Ensayo, y empleando tres 6 qua-
tro pequenas notas de las muchas que ‘acom-
paian & 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 repiblica musical. sacar alguna ventaja. Pe-
ro reproducir aquellas reglas 4 manera de afo-
rismos., como se:hallan sin- 6rden “alguno en
los ‘Autores de los siglos XV y XVI; atar al
principiante las :manos:, advirtiéndole en gene-
ral el gran niimero de excepciones; y alegar
exemplos en los ique casi 4.cada compas se
ven verificadas mis reglas, y falsificadas las an-
tiguas; esto me parece que es ‘dar un testi-
monio: practico 4 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 de
razon , la subsistencia que por:si mismas mo
tienen ; y comozco:tambien que no era deco-
roso al crédito de un maestro tan célebre entrar
conmigo en controversia sobre las reglas del
Contrapunto. Pero ademas de que el apoyo
de 1a autoridad ;-aunque sea la mias tespetable,
1o es, como. la experiencia nos ensefia, ente-
ramente solido y- permanente, el deseo de ser
Gtil 4 los estudiosos del arte, parece que de-
beria -hacer superar aquellas pequefias consi-
deraciones , y empefiar 4 qualquiera 4 no fiar-
se de su propia autoridad, y tratar las materias
doctripales como van tratadas.
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Por tanto, puesto que el P. Martini. ‘me
hace el honor de recogerme como en unrami:
llete de olorasas flores, desde la:pag. XIX hasta
la XXXIIlas reglas antiguas-del Contrapunto
(trabajo-que ' yo: deberia haber :hecho en:mi
Obra sobre el Orig. dela Mis.), las olere-
mos unac por una, esto es, demostraremos que
en las diez reglas recogidas por el P. Martini
exceptuando la ;primera que prescribe s¢-debe
comenzar y ‘acabar toda composicion en ‘con:
sonancia perfecta (y aunestacno estd .exénta
de toda excepcion , respecto de que se..comiens
za y acaba muy bien con.solo la Terceraique
es consonancia imperfecta), ~de las demas: no
hay siquiera::una, que no sex falso - principia
del Contrapunto -6: de ‘la ;armonia. 1ol

IL

Regla IT del P: Martini: Se prohiben dos Uniso
nos , dos-Octavas y dos Quintas consecutivas
por. movimiento recto.

Esta regla dice el P. Martini 4 la pag. 25§
que la ha hallado quebrantada en rodaslas
obras de los mas excelentes profesores del- afrs
te. Me parece que la proposicion es algo exd
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gerada; pues si fuese verdadera, ;por qué
se ha de prohibir 4 los principiantes el hacer
aquello que se halla en todas las obras di
los mas excelentes profesores del arte? Es vers
dad que el P. Martini dice, %o ka sucedido
encontrar este error, aunque muy rara vez, en
todas las obras dedos mas excelentes profe-
sores de Misica. Pero no entiendo ‘bien como
las dos Quintas se hallan muy rara wez | y se
hallan en todasilas obras de los mas excelen-
tes: profesores del arte. Si esto quiere decir
que en cada una de-las susodichas' composicio-
nes s¢ hallan las dos Quintas muy ‘rara wez,
v. gr. una sola'vez, se podria conceder al prin-
cipiante la licencia ‘de hacerlas, s no una vez
en cada una delas composiciories, mientras no
sea compositor excelente, al menos una vez 4l
afio para animarle 4 llegar 4 ser''tal.

Sefaladamente se hallan las dos' Quintas al
séptimo compas-del Gloria Patri del Espanol
Luis de Victoria', que en la'citada pagina exa-
mina el P. Martini ; afiadiendo en la nota 4
lasiguiente pag. 26 que wna licencia semejan-
te, que en los hombres de tanta celebridad nin-
guno tiene wvalor: de condenar por haber sido
Maestros, y maestros.- consumados ‘en la profe-
ston, seria intolerable y digno' de-una severa
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reprehension 5 en quien no tuviese el fondo. de
mérito y de crédito que ellos tenian. Y0 noisa-
bia que la Misica se debia gobernar a mane-
ra de un Convento de Religiosos, en el qual
4 los Padres de mérito y de crédito se les con-
ceden privilegios. y licencias que se niegan:4
los Coristas. En la Gramatica. 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 pequeiia; pero en las .artes institni-
dds por la naturaleza para ‘deleytar los. senti-
dos, los maestros consumados tiénen mas obli-
gacion de saber aquello que -se puede hacer
sin quebrantar las reglas fundamentales de ellas;
y si las quebrantan, son mias reprehensibles
que los principiantes. Si Luis de Victoria hu-
biese hecho una cadencia, dando'a la Quinta
Tercera menor.,  su celebridad noile 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 gética. Quando se oye una compo-
sicion no se oye €l nombre del Autor: sea este
Padre grave 6. 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 por
el P. Martini 4 la pag. 69. Conviene, dice el
mencionado Autor en una carta 4 Juan Pablo
Colonna, hacer una reflexion, y es, que enla
Miisica en unas cosas el sentido prevalece d
la razon, en otras la razon al sentido , y en
algunas el sentido y la razon van de acuerdo
v se aunan. Todas las buenas escuclas prohi-
ben que se hagan dos , tres, guatro 6 mas Quin-
tas justas consecutivas 6 continuadas de gra-
do 6 de saltos no porque repugne al. sentide
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 wariedad alguna,
que es lo que hace deleytable la armonia, ni es-
tan bien , ni se deben hacer , y asi prevalece al
sentido la razon. Antimo Liberati si hubiese
dicho menos de lo que dice, hubiera dicho la
verdad que mo supo conocer em sus mismas
palabras , deslumbrado por la sublime y ex-
travagante metafisica de la razon, que tal véz
prevalece al sentido, y del sentido que tal vez
prevalece 4 la razon. Si a esta doctrina de
Antimo Liberati se agrega la del P. Angleria,
alegada tambien como cierta por el P. Martiai

F
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4 la pig. 154, 4 saber, que la postura de Ter-
cera mayor y Sexta menor ¢s buena por au-
toridad , pero mo por regla, tendriamos tres
fuentes fecundisimas de Contrapunto, /z ra-
zon , el sentido y la autoridad: 1a razon, que
tal vez prevalece a4 la autoridad y al sentido;

el sentido, que tal vez prevalece 4 la razon -

y 4 la autoridad; y la autoridad que no res-
peta ni al sentido ni a la razon. Pero la ra-
zon y la autoridad en materia de Misica, st no
raciocinan subordinadas al seatido 6 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 Ex-
sayo establece como verdadera la contraria. 57
¢l entendimiento, dice a la pag. X, como potencia
espiritual pretende extenderse fuera de los limi-
tes del sentido, es cierto que reducird la Misica
d principios ideales; segun la qual doctrina del
P. Martini el entendimiento 6 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 4 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 -4 Ovidio Persapegi, no perjudica
ni hace 'defectuosa la armonia, esto es, no la
destruye enteramente, como piensan, anade, los
musicas*ros dgnorantes. He aqui pues, que se-
gun Antimo Liberati, y (lo que hace mas fuer-
za) segun la experiencia, no-destruyéndose la
armonia por las dos Quintas, la regla que las
prohibe no es fundamental de aquella: es si
una regla de gusto respectiva 4 la variedad;
y asi es que se puede quebrantar siempre que
se conserve la variedad con el concurso de las
demas partes; 'y se debe quebrantar quando
la variedad de la armonia pueda perjudicar 2
la expresion, que es el objeto primario de la
Misica. Un joven pues de buen gusto, aun-
que no se haya exercitado en la Masica mas
que tres 6 quatro aflos, sera digno de alaban-
za, si hiciese las dos Quintas especialmente en
el segundo caso; 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 4
un tiempo cinco voces, dos 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-
xo0, hace una Tercera mayor, que suple toda la
languidez de las dos Quintas. Antimo Liberati
hizo pues las dos Quintas, no fiado en'su repu-
tacion, sino porque la'experiencia le mostro que
en el concurso de aquellas circunstancias, dos
‘Quintas hechas con velocidad no hacian fastidio-
sa la armonia. :

i 388

Regla IIT del P. Mattini: Se deben evitar en ca-
da una de las partes del Contrapunto los saltos
de Quarta alterada 6 mayor; de Quinta falsa
6 escasas de Tritono; de Sexta mayor;. de Scp-
tima tanto mayor como menor 5 ‘de Octava
diminuta 6 alterada G,

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. de la Mas. en el
tom. II. 4 la pag. 115 digo, por lo que toca
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4 esta tegla, que estas prohibiciones que s¢ nos
wenden por Huestros contrapuntistas como re-
glas fundamentales de armonia, tienen sola-
mente por objeto la facilidad del canto huma-
no , y por necesidad se quebrantan muchas <ve-
ces. Y 4 la pag. 150 hablando del estilo senci-
llo 6 de capilla digo asi: Ademas, faltando
las woces el auxilio de los instrumentos para en-
tonar con_perfeccion , y ponerse en tono, £s ne-
cesario evitar quanto sea posible los saltos y
las mutaciones de Modo, especialmente las irre-
gulares. Conforme 4 esta doctrina mia ilustra el
P. Martini la.susodicha regla con esta nota: Es-
tos saltos justamente se prohibieron por los pri-
meros maestros , porque eramn muy d_z]iciles de
entonarse por los cantores en agquellos Primeros
tiempos en que aun no St habia introducidoe el
uso de que les acompaiiase el érgano. Pero hoy,
que ademas de aquel acompaiamiento ¢s. cast
mayor ek mimero de los instrumentos que el de
las woces , son agquellos saltos menos dificiles.
De aqui es gue debemos conformarnos con los
maestros que son mas exdctos y prudentes en
su_arte , los quales se abstienen de introdu-
cir semejcmtes saltos en sus composiciam’s sin
érgano, 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 prohibicionde 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 Obra, 4 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-
tini, si es el de impugnar la mia, o el de ilus-
trarla.

IV.

Regla IV del P. Martini: Conformarse con Iz
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 6 alteradas, y las
Quintas falsas, escasas 6 defectudsas. Siendo
pues este un precepto, ahade el P. Martini en
la nota 3%, mas bicn dictado por I watura-
leza que por el arte , deberdn practicarlo con
toda la exdctitud posible los compositores
Jovenes.

Este precepto 6 aforismo es obscuro y fal-
sisimo. Obscuro, porque constando' todo intet-
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valo de dos voces, no se determina si ambas
deben baxar 6 subir en los respectivos casos,
6 si solamente una de las dos: falsisimo, por-
que haciendo una serie de Terceras 6 de Sex-
tas, como se ven algunas en los exemplos trai-
dos por el P. Martini, estas Terceras 6 Sextas
son muchas veces alternativamente mayores 6
menores: y tanto en las mayores como en las
menores las dos voces baxan 6 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 4 la pag. 11
del Ensayo, el Contralto y el Medio-tiple, co-
menzando 4 cantar el Tribus honor unus, hacen
una Tercera mayor que segun la regla debe-
ria subir; y sin embargo las dos veces baxan
4 un mismo tiempo 4 hacer upa Tercera me-
nor ; esta segun la regla deberia: baxar ;. y no
~ obstante 4mbas voces suben 4 replicar la prime-
va Tercera mayor, la qual contra lo que pres-
‘cribe la regla vuelve de nuevo 4 baxar a repli-
car la Tercera menor. Ademas, de las Terceras
.6 Sextas, sean mayores 6 menores, las woces
parten muy bien con movimiento contrario, es-
to es, subiendo la una y baxando la otra; y
-aun - tambien las Séptimas menores afiadidas 4
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la perfecta armonfa, las Quartas mayores y
las Quintas falsas no resuelven perfectamente
si una de las voces no sube, y'la otra baxa.
Luego si una de ellas sube muy bien, baxan-
do la otra, tanto en los intervalos mayores co-
mo en los menores, ;qué quiere decir que /z
propiedad de los intervalos mayores es la de
subir , y la de los menoves la de baxar? Sila
naturaleza, como dice el P. Martini, nos ha
dictado este precepto, me parcce que ella nos
lo ha dicho en gerigonza.

Con todo, de la aplicacion que hace el
P. Martini de esta regla 4 dos casos particu-
lares, quiza podremos sacar alguna: luz para
entenderla. El uno es 4 la pig. 109 para re-
solver la célebre dificultad sobre las dos Escalas
del Modo menor, cuyas Sexta y Séptima se
hacen mayores en la ascendente ; y menores
en la descendente. Este fenémeno musical , que
causé tanto embarazo 4 Rameau, le he ex-
plicado en el tom. II del Orig. dela Miis. 4

‘la pag. 32 de una manera facil y clara, ysi
‘no me' engafio dificil de impugnarse. Pero el
P. Martini juzgando acaso poco ‘decoroso 4 su

“distiiguido mérito‘el abrazar la explicacion de

“un “Attor fan ' novicio como yo', ‘se atiene fuer-

temente @ la'regl delos antiguos;: y explica
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aquel fenénieno asi: La razon por que al su-
bir (en el Modo menor) se hacen mayores la
Sexta y la Séptima, y al baxar wmenores, es
porque como en otra parte s¢ ha demostrado
(esto es, se ha dicho), la propiedad 6 ley de
la naturaleza de los intervalos mayores es la
de subir, y la de los menores la de baxar:
en competencia de las dos leyes de la natura-
leza y del arte , siempre debe prevalecer. la
primera d la segunda , tanto mas que esia
no estd fundadaz sino en las leyes de aquella:
Este exemplo de la regla, con el qual espes
raba yo ilustrarme , me dexa mucho mas a
ciegas: ¢ porque quéles son las leyes de la na-
turaleza y del arte que se ponen en compe-
tencia entre si?2 Y si la ley del arte esta fun-
dada en -la de la naturaleza, ;como se pone
esta en competencia con aquella? Ademas el
P. Martini aplica indiferentemente la regla a
la Sexta y 4 la Séptima, sin embargo de que
se debe hacer gran distincion de ellas, como
efectivamente Ja 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 Miisica instrumental,
como confiesa el P. Martini, se hace a veces me-

.mor. Pero la Séptima no sufre excepcion ; siem-
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pre y en toda clase de Musica 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 razon, porque se hace mayor
la Sexta, y una misma regla no puede servir
para las dos. Véase el lugar citado del Orig.
de la Miis. 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 6 falsa la regla de que
los intervalos mayores deban subir 6 ser ascen-
dentes, me parece que no conviene en -quan-
to a 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 intervalos
mayores son ascendentes: que es como pregun-
tar: ;por qué los Turcos son blancos? y res-
ponder: porque los blancos son Turcos.

El otro caso, al qual aplica el P. Martini
la susodicha regla, se halla 4 la pig. 3 donde
sin hacerme el honor de nombrarme, responde
a una pequefia nota mia puesta a la pag. 145
del tomo II ‘del Orig. de la Miis. en la que
digo, que seria de desear supiesemos 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. El P. Mar-
tini en el lugar citado me ensefia la regla que
gobernaba en este punto a los cantores de los
siglos XV y XVI diciendo, que sizmpre que
la consonancia imperfecta subia , los cantores
tenian por regla establecida el hacerla mayor,
y quando baxaba el hacerla menor , con arre-
glo d aquel principio 6 regla que nos ensenia
que.la consonancia mayor quiere subir. y la me-
nor-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 tambien a las de la Logica; pues-
to que el decir que /a2 consonancia imperfecta
ascendente se hace mayor, porque la consonan-
cia imperfecta mayor quisre subir, es lo mismo
que decir, como ya se ha notado, gue los Tur-
cos son blancos, porgue los blancos son Turcos.
Ademas , si los cantores de los siglos XV y
XVI hubiesen hecho mayores las consonancias
imperfectas ascendentés, y menores las descen-
dentes, hubieran-inficionado las composiciones
de Palestrina’, yde los mas célebres composi-
‘tores ' de aquellos sigloss en las quales, como
ya hemos visto, se hallan freqiientisimamente
consonancias imperfectas mayores que descien-
deny y otras menores que asciznden. Seialada-
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mente aquellbs 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 despues subir
contra la regla; de otra manera no sera Escala
de Modo menor.

Sin embargo de lo dicho, reducida la re-
gla 4 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 despues
subir, ¢hay en la Musica algun caso donde se
pueda esto verificar? Le hay ciertamente, y
es la Séptima del Modo, que si se hace ma-
yor se debe despues subir 4 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 afiadida 4 la perfecta
atmonia, cuya Séptima no resuelve perfecta-
mente si no baxa 4 la Tercera 6 4 la Quinta
de la postura siguiente. Véase el Orig. de la
Mis. tom. II'lib. 3% cap. 22 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 ba-
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xando: de suerte que todos los casos en que
puede verificarse la regla sobre los intervalos
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 excepeiones de regla,
6 dela ley de la maturaleza; pero puesto que
_ el caso de la regla es en substancia uno solo,
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 a
un aforismo obscuro, y que aun -explicado de
algun modo, son mas los casos en que se fal-
sifica que en los que se verifica? Ley de la
naturaleza es un principio inalterable y uni-
versal , con el qual el arte no se puede poner
en competencia, ni los hombres 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 -2 cada planeta en su Srbita,
Tal es en el lenguage la ley de unir las ideas
con las palabras. Y tal es en la Msica la ley
que circunscribe el Moda dentro de los limites
de ocho cuerdas, y reduce toda armonia a la
Tercera, Quinta y Octava. Puestas una, dos 6
quantas leyes de estas sean nccesarias para fun-
damento de cada una de las artes, de aqui des-
pues se deben deducir las reglas, sin hacer de
cada fenémeno particular una distinta ley de la
naturaleza; de lo contrario se desenredaria prou-
to la teoria de las artes, como se desenreda el
vulgo de todas las dificultades filoséficas dicien-
do: Dios lo ha hecho : es una fatalidad: Dios
lo quicre asi.

V.

Regla V del P. Martini: Se nos ha prescrito
como regla por los primeros maestros ¢l evitar
quanto sea postble las relaciones de Octava
superflua 6 escasa; de Tritono; de Quinta falsa
y de Quarta alterada, que occurran entre dos
partes del Contrapunto.

Este aforismo de Zarlino sobre las relacio-
nes falsas no es ni mas ¢laro ni mas verdadero
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que €l precedente. Quiere decir, que entonan-
do una voz, v. gr. el C-sol-fa-ut natural no se
debe executar al instante, 6 por la misma voz
6 por alguna otra, el C-sol-fa-ut sostenido. Dél
mismo modo se debe evitar el hacer oir una
despues de otra las dos cuerdas que forman el
Tritono, 6 qualquier intervalo superfluo 6 dimi-
nuto. Zarlino en el lugar citado por el P. Mar-
tini se empefia en hacer general esta regla; pe-
ro seria muy facil el recoger mas exemplos
que los 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 pues-
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 mal efecto; pe-
ro le hace bellisimo siempre que resuelve en
el correspondiente Modo. En el exemplo que
propone el P. Martini como excepcion de re-
gla é la pag. XXI, el B-mi y el B-f2 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-fz, y la ascendente B-mi , como
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consta del articulo antecedente: y por tanto el
B-mi ascendente del Tenor, y el B-fz des-
cendente del Baxo, aunque muy inmediatos
no hacen mal efecto. Dice el P. Martini en
la nota que esta excepcion se ve usada, aun-
que muy Tara vez, por alguno de los excelen-
tes maestros del siglo pasado. Pero Palestri-
na es mas de un siglo mas antiguo que el si-
glo pasado, y con todo al primer exemplo
propuesto por el P. Martini a la pag. 5 com-
pas 72, 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 bellisimo; porque el Modo de aquel
compas es -sol-re-ué menor, y para entrar €n
¢l, atendidas las reglas fundamentales de ar-
monfa, tan necesario es el B-fa como el F-fa-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
bace muy buen efecto. Y aun si por atenerse
4 la regla de Zarlino en el exemplo puesto
por el P. Martini.se cantase el B-fz en vez
del B-mi, 6 este en vez del B-fa, y sien
el exemplo de Palestrina por quitar la relacion
de Quarta alterada se cantase 6 F-fa-ut na-
tural 6 B-mi en vez de B+, entonces pre-
cisamente naceria en uno y otro caso una re-
lacion malisima; de manera que por evitar una
defectuosa, serfa 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 razon, ;no es hacer tocar con las
manos 4 las personas sensatas la necesidad de
investigar otras que' es el primer principio de
mi sistema?

VL

Regla VI del P.-Martini: Se prokibe Mi

contra Fa.

Y aun se debe exdrcizar con la sefial de
la cruz, pues como dice Fux: Mi contra Fa
G
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est diabolus in Musica. Efectivamente en el
uso de M7 contra F'z se comprehende el uso de
la Quinta falsa, del Tritono, de los interva-
los llamados superfluos y diminutos , de las mu-
taciones de Modo, y de otras- materias las mas
escabrosas del Contrapunto, que yo he redu-
cido a4 reglas generales en el lib. 39 tom. II
del Orig. de la Mus. Pero como los Autores
de los siglos pasados mo habian reducido estas
materias 4 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 despues
de descifradas se disipan 4 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, estd enteramente des-
terrada de la Musica , porque es insufrible:
en la segunda se prohibe el uso de la Quinta
falsa y del Tritono. Respecto 4 la primera par-
te estoy persuadido, que si antes de morir el
gran Jommelli hubiese leido esta nota del
P. Martini, sin duda hubiera borrade del M-
serere (con el que ba coronado gloriosamente
su vida) uno de los pasages mas celebrados
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que en ¢l se hallan, en donde cantando & un
tiempo las dos voces nel fallo ¢ neli’error ; la
una estd en C-sol-fa-ut natural, y la otra en
C-sol-fa-ut sostenido, que es la Octava altera-
da desterrada enteramente de la Misica, se-
gun el P. Martini. ¢Por ventura sera este un
error para expresar -¢l error y el pecado, que
dicen las palabras? No dudo que el Autor haya
tenido esto presente; pero la Musica no sufre
verdaderos . errores de armonia para expresar la
palabra error. Aquella Octava superflua no es
mas que un error aparente: el C-sol fa-ut sos:
tenido es Unisono con el D-/a-fa del primer
violin, que forma con el B-fz del Baxo una
Tercera menor : el C-sol-fa-ut natural es una
Novena respecto al mismo Baxo; y todo el
acorde se reduce 4 la Tercera menor con la
Novena. Otros errores semejantes puramente
aparentes hallard el curioso en el mismo pa-
sage; 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 objetes
reales las puras sombras. Sobre todo me admi-
ra que el P. Martini destierre enteramente de
la Misica la Octava alterada, superflua y di-
minuta, quande él mismo 4 la pag. XVII nos

G2
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ensefta que los intervalos superfluos y diminutos
son en realidad los intervales comunes de la Es-
cala, la Séptima diminuta una verdadera Sex-
ta mayor, la Octava superflua una verdadera
Novena, y la diminuta una verdadera Sépti-
ma mayor; de modo ‘que para desterrar en-
teramente de la Misica la Octava alterada, es
necesario juntamente desterrar Ja Novena y la
Séptima mayor ; despropésito 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-
cion de los doce Modos (Véase el Orig. de ia
Miis. tom. L. Introd. art. 5.), no se halla C-sol-
faut sostenido; pero se halla D-lafa Unisono
con aquel C-sol-fa-uts de otra suerte el men-
cionado pasage de Jommelli seria verdadera-
mente insufrible : respecto pues al B-fa, el
D-lafa se Nlama Tercera menor 5 y respecto
al C-sol-fa-ut sostenido , aunque Unisono con
D-la-fa, Segunda superflua. Yo no condeno
este lenguage ya establecido, que sirve tal vez
para significar como wn intervalo por su na-
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turaleza consonante, v. gr. una Sexta menor,
viene 4 ser disonante en” ciertos acordes, en
los quales se llama Quinta superflua. Condeno
si el abuso que ‘se hace de este lenguage pa-
ra confundir 4 los principiantes, diciendo por
exemplo, que la Octava superflua 6 diminuta
esta enteramente desterrada de la Misica, quan-
do todos los dias se usan la Novena y la Sép-
tima mayor, que son Unisonas con aquellos in-
tervalos. La primera parte de la referida regla-
solo sirve para confirmar 4 los principiantes en la
ilusion que proviene de los diversos caracteres
con los que se puede escribir una misma cuerda.

Respecto 4 la segunda parte, ;se puede dar
regla mas inepta que prohibir el uso de las
Quintas falsas y de los Tritonos, de cuyes 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 6 del
Tritono, sino es en los casos y en las formas
debidas, esta es una verdad de Pero Grullo,
que conviene 4 todos los intervalos de la Misica.
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VIL

Regla VII del P. Martini: Que las partes 6
woces del Contrapunto no esten muy distantes la
una de la otray y que esten 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 capilla y sin 6rgano; y por tanto no es re-
gla fundamental de armonia.

VIIL

Regla VIII del P. Martini: Se prohibe el pasar
de gualguz'er CONSONAncia d una consonancia
pﬂﬁcm por movimiento recto.

Esta regla se halla comprehendida en Ia
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 no formaliter,
al menos wirtualiter. Véase pues la regla se-

gunda. . ‘
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IX.

Regla IX del P. Martini : Que ¢l Contrapunto
simple 6 de mota contra mota se debe componer
de solas consomancias y de figuras de igual
wvalor.

Esta no es regla; es sf una definicion del
Contrapunto simple con el que comienzan los
principiantes 4 completar la armonia, y del que
no vuelven 4 servirse despues del primer aflo
de escuela, Si se toma por regla relativa 4
ciertos pasages del Contrapunto simple , que
pueden introducirse en las composiciones, y que
se encuentran 4 veces en las composiciones an-
tiguas, la regla se demuestra falsisima por el
mismo P. Martini en el tomo I de la Hist. de
la Mis. pg. 193, en donde de los seis come
pases de Contrapunto simple, 6 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 Sépti-
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. Martini: Cémo en el C’an'fmpun-

Yo disminuido é de alguna variedad de nptas,

HUamado tambien colorado ¢ florido, compuesto

de figuras consonantes de diverso valor , se pue-

den practicar las disonancias de dos maneras,

la una de grado, de paso, 6 englosa; y la otra
con ligadura, é con la sincopa.

Como no entiendo aquel ¢émo, que da prin:
cipio 4 la regla, no puedo sacar de ella mas
que la licencia que da el P, Martini 4 los
principiantes para usar de las disonancias en el
Contrapunto florido. Por lo demas me parece
que semejante regla lo seria si ensefiase el mo-
do de hacer uso de las disonancias. Pero suple
este defecto el P. Martini con la nota que afia-
de; y aun la habia ya suplido en la Fist, de
la Mis. tomo I, en donde 4 la pig. 214 y
siguientes nos ensefia que las disonancias se
ponen siempre entre dos consondncias , ora de
huida 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 perc-
ctente 6. agente debe estarse quieta ; y aunque
se mucva alguna vez, dice 4 la pag. 219, esto,
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es una licencia de Contrapunto para salir de
un apuro, de cuya licencia, aflade , rara vez
es licito usar 3 porque esta resolucion, dice
tambien 4 la pag. 231, es de su naturaleza
desagradable al oido. Pareciéndome esta doc-
trina demasiado rigurosa, la impugné a la
pag. 41 del tomo II' del Orig. de ia Mus.,
demostrando en todo aquel capitulo con algu-
nos exemplos, que el movimiento 6 detencion
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
afiadida 4 la perfecta armonfa, la Séptima di-
minuta , y la Segunda afiadida 4 la Quarta
mayor, que absolutamente  requieren que en
su perfecta resolucion se muevan ]untamente
el agente y el paciente. Conforme 4 esta doc-
trina mia .ilustra el P. Martini la citada regla
del Ensayo con esta nota: La resolucion (de
la disonancia ligada) requiere por Iey infalible
que bave al punto mas inmediato, 6 por Semi-
tono, 6 por Tono:: de esto se deduce , que la
Quarta debé resolverse en Tercera, la Quinta
falsa en Tercera, la Séptima en Sexta, y la
Novena on Octava. Pero acaece no pocas ve-.
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ces que las resoluciones demostradas en este
exemplo no suelen verificarse en las consonan-
cias asignadas d cada disonancia; y esto su-
cede, to por causa de la parte que prepara,
hiere y resuelve , sino por la parte que va d che-
car contra la parte ligada 6 sincopada ; porque
moviéndose en el acto de la resolucion , viene
& wvariar la consonancia; por lo qual siempre
gue la parte que liga observe las leyes pres-
eritas, y se encuentre la resolucion en conso-
nancia , se permite esto como mas claramente
nos lo demuestra el siguiente exemplo. En efec-
to, el exemplo puesto por el P. Martini, que
enteramente concuerda con el que yo pongo 4
la pag. §8 del tomo II del Orig. de la Mits.,
claramente demuestra que las disonancias li-
gadas resuelven perfectamente , aunque se mue-
va el agente. JY 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 ligada,
parte que liga , parte que choca , parte que
prepara , hiere y resuelve, quando todas se re-
ducen a dos, parte ligada, que en el citado
lugar de la Hist. de la Miis. se lama pacien-
te; y parte que choca & hiere, que en la men-
cionada kistoria se llama agente? Ademas, la
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parte que prepara, hiere y resuelve viene a ser
aqui una misma; y en la Hist. de la Mis. la
parte que hiere es el agente, y la que resuel-
ve el paciente. ;Y cOmo sucede esto no por cau-
sa de la parte que hicre , sino por la que va
d chocar , quando en la Hist. de la Mus. la
parte que hiere y la que va da chocar - es la
misma, 4 saber, el agente? Sin este concurso
de partes que se ligan, hieren y chocan entre
si , me parece que el pensamiento del P. Mar-
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 Mis. para tra-
tar esta materia: el pensamiento es este : #o
pocas wveces acacce que las resoluciones demos-
tradas en el exemplo (las quales suponen quie-
to el agente) no suclen werificarse en las con-
sonancias asignadas d cada disonancia; y es-
to sucede porque se mucve el agente. Pero ex-
plicado asi el pensamiento la retractacion hu-
biera quedado muy al descubierto; supuesto que
por GOltimo segun la Hfist. de la Mis. rara
vez es lcito mover el agente mientras resuel-
ve el paciente 5 y segun el Ensayo, no pocas
veces acaece esto. Segun la Hist. de la Mis.
el mencionado movimiento del agente es des-
agradable al oido 5 y segun el Ensayo la re-
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gla infalible para la resolucion de las ligadu-
ras, solo es que /z parte ligada baxe al punto
mas inmediato , que es cabalmente Iz ley in-
Jalible que yo he establecido para la perfecta
resolucion de las disonancias ligadas, en el tom.
II lib. 3% cap. 29 del Origen de la Mis. Y
si el P. Martini en su Hist. de la Miis. 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 Miis.
Al fin de la primera nota puesta por el
P. Martini 4 la décima y tltima regla, hay una
advertencia que no es para omitirse. Se debe,
dice , advertir aqui por dltimo, que como la
Quarta se considera y practica como disonante
por los prdcticos , aunque por si sea consopan-
te, segun lo he demostrado evidentemente (esto
es, lo he dicho) en warios luygares de este es-
¢rito , y con especialidad en el tomo I de la
Hist. de la Més. (pag. 276); sin embargo he
considerado como disonante dicha Quarta, por
conformarme con lz practica 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
fenémeno de esta especie ;5 esto es,. una  prac-
tica de todos los maestros del arte evidente-
mente contraria, por confesion de los mismos
maestros , 4 la mas cierta y evidente teorfa.
iOh Masica 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 4 semejantes paradoxas?

X1

Recapitulacion de las reglcz.'r antiguas
del Contrapunto.

He aqui el augoso compendio de los prin-
¢ipios y de las reglas principales del Contra-
punto recopiladas de los Autores antiguos, con
el qual el muy ilustre Autor del art. 39 de
las Efemérides de Roma del g de Noviembre
pasado se persuade, que el P. Martini habia
echado por tierra todo mi sistema ; como si
para impugnar el de Cartesio 6 el de Newton
bastase reimprimir la Filosofia dé Averroes. Yo
mas bien me inclino 4 creér que el P. Martini
haya hecho la coleccion de aquellas antigiieda-
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des para mover 4 compasion & los amantes de
la Masica, y estimularles 4 fundarla en princi-
pios mas solidos que aquellos con .que la escue-
la del Canto-llano tiraniza 4 sus discipulos. -
Esta célebre escuela no nos da, como que-
da probado, un solo principio que sea verda-
dero fundamento del Contrapunto 6 de la ar-
monia : parte de sus reglas son falsas y parte
obscuras, y las que son claras son @ lo mas
reglas secundarias relativas al gusto de algun
estilo particular; que yo tambien he explicado
en la Obra del Orig. de la Mus. El objeto y
el espiritu de la segunda regla que prohibe las
dos Octavas y las dos Quintas, lo he desen-
vuelto yo en la citada Obra a la pag. 126 del
tom. II. La tercera, que prohibe los saltos difi-
ciles , y que solamente tiene por objeto el es-
tilo sin 6rgano, ha sido ilustrada por el P. Mar-
tini con la explicacion que de ella hago yo 2
la pig. 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 4 reglas generales en el
tom. II lib. 32 cap. 22 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 4
las leyes de las mutaciones de Modo y de Iz
modulacion que yo he explicado en los capi-
tulos 42 y 49 del citado libro. La primera parte
de la regla sexta que prohibe €l M7 contra Fiz,
es una pura ilusion; la segunda es inepta. La
séptima sobre la reciproca distancia de las vo-
ces es una bellisima advertencia para el estilo
de capilla, la qual se halla con mas extension
en mi citada Obra ala pag. 124 del tomo IL
La octava regla pertenece 4'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 afiade el P. Martini en
la nota es yn prudente temperamento de lo
que nos ensefia en la Hist. de la Mis. Pues
ahora, toda la prictica de las disonancias la he
reducido yo 4 pocas reglas generales en el tom.
IL 1ib. 32 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-
dad de aquellas reglas, parte son relativos 4
los atagues y respuestas de las Fugas; mate-
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ria que nada tiene que hacer con los principios
de la armonia, y que tambien he reducido yo
4 reglas generales en el tom. IT 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: Qui post me. venturus est,
ante me factus est, erudicion ‘por el gusto de
las Misas intituladas: L’homme armé: nasce la
gioja mia: che fa oggi il mio Sole? &v¢. 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 a 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 une de aquellos pequeiitos insectos que
acostumbran a anidarse en nuestros cabellos;
los Magnates, sentados al rededor, extendian
su barba sobre la mesa, y aquel que por te-
nerla mas larga llegaba 4 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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DEL CONTRAPUNTO DE LOS ANTIGUOS GRIEGOS.

1,

Qiiestion sobre el Contrapunto de los Griggos.

Horacio igualmente Filésofo que Poeta com-
prehendio las vicisitudes de las cosas humanas
en aquélla sabia sentencia & Multa renascentur
quac jam cecidere cadentque quae nunc sunt
in honore. Continuamente renacen muchas co-
sas de las que no quedaba ya ni vestigio ni
memoria alguna; y se perdera despues la de
aquellas que ahora estan en estimacion. Asi me
parece que ha acaecido al Contrapunto, 6 i 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 despues
de la inundacion de los Barbaros los pueblos -
de Europa no tuvieron la delicadeza necesaria
de los sentidos, ni para producir, ni para gozac
: H




114 PARTE TERCERA.
los placeres de la armonia. Pero al paso que
la Europa deponia los despojos de su antigua
rusticidad, la Misica se iba enriqueciendo de
nuevas cuerdas, de ritmos y de variedad de
notas ; y asi cultivado poco 4 poco el instinto
del canto, las voces finalmente se apartaron
del Unisono del Canto-llano, y se acordaron
en armonia. Luego que esta se formd, se sus-
cito entre los eruditos la qiestion de si la ar-
monia habia entonces nacido, 6 si solamente
renacia; esto, es, si los antiguos, sefialadamen-
te los Griegos , la habian practicado en su M-
sica con la extension que nosotros la usamos,
de Tercera, Quarta, Quinta, Sexta y Octa-
va, con las disonancias que consigo lleva el
sistema de un Modo. El no hallarse en los Au-
tores Griegos explicada la practica de la armo-
nia simultanea , 6 del Contrapunto, ha sido
la {inica razon que ha determinado al mayor
niimero de los eruditos a despojar a la Musica

griega de aquella armonia, concediéndola so-

lamente el acorde al Unisono con sus equiva-
lentes a da Octava y a la Decimaquinta. El
xefe de esta opinion ha sido en nuestros dias
Burette; bien que despues de haberla funda-
do ¢ ilustrado con infinita erudicion, se vio al
fin’ obligado por sus adversarios 4 confesar que
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en la Misica 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 tambien con todos los sequaces de la
misma opinion. que el acorde al Unisono 6 4
la Octava fue muy sencillo, 6 de nota contra
nota. Véase mi Quarta Respuesta a las Efe-
mérides literarias de Roma pag. 36.

El P. Martini en el tomo I de la AHfist.
de la Mis. introduce una disertacion, que es
la segunda sobre este punto, en la que con-
cediendo 4 los Griegos el acorde 2 la Quar-
ta y 4 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 4 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 Mis. abracé la opi-
nion contraria, pareciéndome 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

H2
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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. IIL lib. 19 cap. 22, en donde
despues de haber expuesto las razones que me
mueven 4 creer renacida la armonia posterior-
mente & los siglos de barbarie , mas bien que
nacida 6 nuevamente inventada, procuro res-
ponder & los argumentos contrarios, seflalada-
mente a aquel en que se funda el P. Marti-
ni para ‘negar a-los Griegos €l uso de la Ter-
cera y Sexta, y de las disonancias.

Mas este dignisimo Autor en el préloge
del Ensayo pag. VIII se lamenta de que yo
no haya respondido @ sus razones una por una.
Estas son sus palabras : Ademas de que si se
admite ¢l modo de pensar de estos dos célebres
Zscritores (esto es, el de Saverio Mattei y
el mio), serd’ mecesario conceder la Miisica
én contrapunto no solo & los Hebreos, sino tam-
bien d@ los Griegos , lo que he negado yo en el
tomo I de la Hist. de la Ms. con razones que
me lisonjeaba fuesen fundadas y convincentes.
Pero. estas lejos de persuadir al Sr. Eximeno,
antes. bien le han movido 4 afirmar todo Io
contrario en su citado libro. Seria pues de de-
sear & mi parecer , que hubiese dade razones
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suficientes para sostener con igual solidez su
asercion , y para demostrar tnsubsistentes una
G una las alegadas por mi en prucha de mi
contraria opinion.

Aunque el P. Martini me suponga necesita-
do de ilustrarme tanto sobre la Msica griega,
como sobre el Canto-llano, igualando despues
mis luces sobre uno y otro punto con las de Sa-
werio Mattei, me compensa superabundante=
mente la mortificacion que 4 primera vista pa-
rece me- quiere dar. Que sus razones hayan si-
do para €l fundadas y convincentes , y 10 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 s¢ dirigen a negar a los Grie-
gos €l uso del Contrapunto no han sido cier-
tamente (ni podian ser) las que me han mo<
vido & afirmar todo lo contrario; puesto que
esto seria salir de Roma para ir @ Bolonia, to-
mando la direccion de Bolonia 4cia Roma. Aque-
llas razones 4 la verdad no me han servido de
obsticulo para fundar todo lo contrario en ofras,
procurando despues , como debia, elegir las
que han movido al P. Martini 4 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 unma 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 4 todas sus razones, que se dirigen
4 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 6 efemérides. Con todo, como la respe-
table autoridad del P. Martini podria hacer
creer que yo habia procedido dz ligero en opo-
nerme a su opinion, serd muy Gtil extractar
su - Disertacion , poniendo 4 los lectores en el
estado de juzgar si he respondido 6 no 4 sus
¥aZONEs una por una: y protesto que seré exic-
to y puntual en las citas; no procuraré sa-
lir'victorioso sirviéndome de falsos testimonios;
y dexaré enteramente convencidos 4 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 4 la Masica griega, y & los pri-
meros principios de mi- sistema sobre el Ori-
gen y reglas de la Miisica.

1L

Prologo del P. Martind @ la giiestion sobre
¢l Contrapunto de los Griggos.

TLa Disertacion del P. Martini sobre el can-
40 en consonancia , 6 sobre el Contrapunto de
los antiguos comienza 4 la pig. 164 del to-
mo I de la Hist. de la Mis. y acaba 4 la
pig. 334. Desde la 165 hasta la 174 hace el
Autor un docto prélogo sobre los Autores que
han tratado esta erudita qiestion. A la pag. 167
s¢ maravilla de que antes del siglo XV nin-
guno de los nuestros que exercitaron la Miisicd,
hablando de la gricga, la haya adornado del
canto en consonancia. Antes del siglo XV po-
co & nada se pensaba en los hechos de los
Giiegos 5 sus Autores estaban sepultados en el
polvo de las bibliotecas; y acerca de la Ma-
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 Misica que salié a
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luz fue Euclides baxo el nombre de Cleoni-
das, cuya traduccion- se hizo y se publicé en
Venecia por Vala en el afio de 1498. Los
demas no vieron la luz pliblica hasta los dos
siguientes siglos X VI y XVIL Y faltando los
materiales para discurrir sobre ella, no es de
maravillar que antes del siglo XV ninguno
atribuyese ni negase 4 los Griegos el canto en
consonancia.

El primero que hablé de esto, Y que mas
bien supuso que probo que los Griegos hicie-
ron uso del Contrapunto, fue Gaffurio acia el
fin del siglo XV ¢ principios del X VI quando
comenzaron a leerse los Autores griegos de M.
sica. Gaffurio en la Practiza de 1o Misica lib. 3°
<ap. 12 supone que Bacchio Senior definié asi
el Contrapunto: Harmonici modulamings genus
€5t mos universum quid subindicans, diversas
. se habens tdeas, id est exemplaria, sey di-
Versas cantilenae compositiones , guod quidem

Cbntmpurzctum vocamus. Se lamenta justamen-

te el P. Martini 4 la pag. 169, porque Gaffu-
rio no ha citado el Codigo griego de donde
saco esta definicion , que seria suficiente para
decidir la qiiestion ‘sobre el Contrapunto  de
los Griegos , pues si fuese cierto que Bacchio
Senior definié asf ¢l Contrapunto, ya no se
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-podria dudar que los Griegos le conocieron y
practicaron. No es. solo:el- P. Martini quien se
siente del olvido de Gaffurio, contra quien ca-
si se forma la sospecha de impostor: Buontems=
pi en su Hist. de la Mis. confiesa que perdié
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 4
las primeras paginas de la Tntroduccion del Arte
Miisica de Bacchio Senior; y me sorprehende
que tampoco el P. Martini le haya reconoci-
do a la pag. 19 de la edicion de Meibomio.
Alli pregunta Bacchio: Menos && i tori; Quid
est cantus? 'y responde: To ot @Soyywy xal
Mg npd TV, Kok o povey aurynel pevor : quod ex
sonis o et intervallis , ac temporibus constat.,
Prosigue despues asi : 1‘59@4 N, m?\ous wﬁ-o;,
xAFoADLOY - TH HALIUPAL VO exov & eaiTa
iaqopovs idléas: Genus vero, traduce Meibo-
mio, cantus mos, universale quid ostendens, et
formas in se diversas continens. Véase el tes-
timonio de Bacchio tan deseado, por el P. Mar-
tini, y ‘buscado por Buontempi. Bacchio define
primeramente ‘el canto , y despues afiade, que
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el Género es la costumbre en general, esto es,
el sistema de cuerdas mas sencillo y ‘general,
en el qual se canta, conteniendo en si diversas
gdeas & especies. Llama Bacchio al sistema de
las cuerdas 5@~ morem 6 costumbre , porque
como dice Aristides Quintiliano 4 la pig. 18
edic. de Meib. los -antiguos llamaron los siste-
mas musicales principio i origen de la costum-
bre, 6 de la expresion que corrompia 6 re-
formaba las costumbres s cugnudrar & xal
apyas o wadiol Ty WY@y exdnow. De estos
sistemas el mas sucinto ¢ sencillo era el Te-
tracordo , y al Tetracordo en general , esto es,
naFoAeoy T WA pepQat oy, Se refiere el TeyG
y el 33@~ pérys de Bacchio, cuyo Tetracor-
do 6 Género se dividia despues en diversas
ideas 6 especies , que eran el diatinico , el
cromatico y el enarménico. Gaffurio pues tra-
duce casi literalmente el testimonio de Bacchio
hasta la palabra [$¥as; despues anade una fal-
sa interpretacion 6 parafrasis de aquella pala-
bra, baciéndola -significar diversas cantilenas
stmultaneas, 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-




DEL CONTRAP. DE LOS ANTIG. GRIEG. 123
biera revuelto inGtilmente los: Cédices 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 qiiestion, por lo-dificil que es en-
tender los Autores griegos de Masica ; bien
que afade a la pag. 168 habian vencido en
gran parte esta dificultad los modernos Fran-
ceses excelentes en la inteligencia , tanto de la
léngua griega, como de la Miisica de todos los
tiempos. Ciertamente somos deudores de mu-
chas luces 4 los sabios Franceses, no solo por
los hombres grandes que de continuo se dedi-
can a toda especie de literatura, sino tambien,
porque, como decia un erudito, la Francia
es el estdmago de Europa que digiere todo lo
que en esta se piensa. Pero sobre los Autores
griegos de Miisica somos deudores de poqui-
simas Juces 4 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 Quintiliano por
Marciano Capella, y ninguno de estos tra-
ductores fue Francés. Meibomio Dinamarques
ha sido despues la fuente mas copiosa de luces
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sobre esta materia. A €l le debemos la cotreccion
de los originales, y la traduccion al latin de
Aristoxéno , Aristides Quintiliano, Nicomaco,
Gaudencio, Alipio, Euaclides y Bacchio Senior:
y de los Franceses solo tenemos en esta materia
algun texto griego poco correcto , como el de
Bacchio Senior publicado por Mersenne en el
comentario del Geénesis; el texto griego de Eu-
clides con una traduccion posterior 4 la de Va-
la publicada en Paris por Juan Pena el afio
de 15575 la traduccion del Didlogo sobre la
Misica de Plutarco hecha por Amiot despues
de las dos arriba mencionadas, de las quales Ja
primera se hizo en Italia, y la segunda en Ale-
mania; y tltimamente la traduccion é ilustra-
cion verdaderamente compléeta del mismo Didlo-
go hecha por Burette. Es verdad que los Fran-
ceses han tratado despues difusamente la giies-
tion sobre el Contrapunto de los antiguos; pe-
Yo como cada uno de estos sabios Autores pro-
cura traer 4 los Griegos 4 su partido, qual-
quiera que se valga de sus escritos para tra-
tar esta qliestion sin ninguna inteligencia en el
idioma griego, mo sabra distinguir el texto ori-
ginal de las interptetaciones' falsas 6 verdade-
ras, como sucedio 4 Buontempi. Por {iltimo el
P. Martini confesindose por un exceso de mo-
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destia poco capaz para entrar en la presente
qiiestion por- serle el édioma griego un mar des-
conocido, pasa valerosamente 4 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 Miisica que se usa-
ban en los siglos barbaros. Y aunque la escri-
tura musica de los siglos barbaros parece que
no tiene ninguna conexion con la Miisica grie-
ga, sin embargo de alli deduce el P. Martini
la division del Contrapunto en simplicisimo
(pag. 192), simplemente figurado (pig. 194),
y enteramente figurado (pag. 197). Mientras
la Misica sé escribié con puntos, 6 con las pri-
meras siete letras del alfabeto, dice el P. Mar-
tini 4 la pag. 204, solo pudo adoptarse el Con-
trapunto simplicisimo; el simplemente figurado,
y el enteramente figurado no pudieron nacer
sino con las figuras de diverso valor. Despues
hasta la pag. 210 prueba lo que es bien no-
torio a todos, 4 saber, que los Griegos escri-
bian la Misica con las letras del alfabeto, va-
riadas en mas de mil y seiscientas maneras. Con




126 PARTE TERCERA.

que en las primeras 4§ paginas de la Disertas
cion del P. Martini me parece no se contiene
ningun argumento contra el Contrapunto de
los Griegos, al qual debiera yo responder en
la Obra sobre el Origen de la Miisica.

IIL

Primer argumento del P. Martini contra
el Contrapunto de los Griggos.

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 Misica 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 & todos los Autores contrarios 4 mi opi-
nion, he respondido en mi citada Obra 4 la
Pag. 49 del tom. III diciendo: Este argumen-
%o no es tanto contra el Contrapunto , como cons
tra la melodia; y yo no entiendo como se conceda
2or los contrarios d la Misica griega la expre-
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ston, negdndoles la hibertad de wariar el va-
lor & duracion de los somidos r¢. Al mismo
tiempo explico cémo 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.

IV.

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
4 mi dictamen, se contrae por el P. Martini en
la signiente pag. 212 4 las figuras de diverso va-
lor, indispensablemente necesarias al Contrapun-
to. Habiendo sido los Griegos, dice el P. Mar-
tini, tan exdctos 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 mj citada
Obra en quatro paginas, que son desde. la 394
la 42 del tom. 111 diciendo en substancia, que
cabalmente porque fueron los Griegos tan exic-
tos en tratar de otras materias musicales, fueron
negligentes y descuidados en tratar de las co-
sas necesarias al Contrapunto. La proposicion
parece 4 primera vista una paradoxa; pero no
es tal. El P. ‘Martini y yo tenemos una idea
muy diversa de las minucias musicales de los
Griegos; y por tanto de un mismo antecedente
diversamente entendido deducimos conseqiien-
cias contrarias.

Los Autores griegos de Misica pecan por
el extremo contrario al de los modernos. Es-
tos llenan los libros de vocablos sin definirlos:
Modo auténtico, plagal, cadencia regular., ir-
regular , Canto-llano, figurado, paso cromdti-
co, sintono &¢., cuyo lenguage llenando la men-
te de los principiantes de tinieblas y fantasmas,
ofusca su ingenio, dexandolo para siempre co-
mo estipido. Los ‘Griegos ‘al contrario se pier-
den en pequefias divisiones y subdivisiones de
los términos, sin llegar jamas 4 tratar de la
practica. Todos sus tratados sobre la armonia
se reducen en primer lugar 4 determinar muy
por menor las razones numéricas que suponen
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hay de cuerda 4 cuerda en los tres sistemas
6 Escalas, diatinica, cromdtica y enarminica;
y despues 4 explicar los diversos significados
de cada vocablo, sin dar jamas una regla prac-
tica para mudar de Modo, para hacer una ca-
dencia, un salto &c. El P. Sacchi escribio en
nuestros dias un tratado sobre las medidas
de las cuerdas arminicas, del qual se con-
cluye, qué medida deberia darse 4 las cuerdas
de la Escala, 6 con qué porporciones se de-
berian arreglar, para que los intervalos, segun
la menté del Autor, fuesen perfectos. De se-
mejantes especulaciones , aunque puedan ser
{itiles 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 Msica; en
lo demas: sus tratados son una pura filologia
6 explicacion de los vocablos; entre: los qua-
les se halla tambien 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 matérias practicas pertenecientes no-solo
al Contrapunto , sino tambien al puro canto 6
melodia.

- Tal es laidea que yo he dado en el citado
1
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lugar del Orig. de la Mis. 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 Contrapunto;
asi como el no hallarse en sus escritos, ni ex-
plicada, ni aun siquicra 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 Misica de
los Griegos, convendra ponerlos 4 la vista del
lector, y quitar la preocupacion que de ellos
nos hacen formar sus traductores 6 intérpretes,
los quales por no haber reducido la filologia
de la Musica griega 4 la nuestra, nos hacen
creer, que la prictica 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-
cr en la Mdisica ciertas extravagancias , per-
suadidos de que serian delicadezas de la M-
sica griega. La Misica; como he probado en
el Origen de ¢lla, es un puro instinto de na-
turaleza, y por tanto, sea lo que fuere del




DEL CONTRAP. DE LOS ANTIG. GRIEG. I3I
gusto, los principios fundamentales son comu-
nes 4 la antigua y 4 la moderna, como han si-
do siempre unas mismas las reglas fundamenta-
les de la Pintura, Escultura, Oratoria y Poe-
sfa. Entre tanto para dar alguna prueba de
los Autores griegos de Misica, y hacer pal-
pable la razon por qué no trataron del Con-
trapunto, analizaré sucintamente los tres libros
de los Elementos arménicos de Aristoxéno, Au-
tor de Miosica el mas antiguo, el mas estima-
do, y como lo proclama Meibomio, el mas
practico.

Otra razon es la que me mueve tambien
4 elegir con preferencia a Aristoxéno para esta
analisis. El principio fundamental de mi sistema,
que es hacer desaparecer toda conexion y depen-
dencia entre la Misica y las Matematicas, ha es-
candalizado a4 muchas personas, especialmente 2
aquellas que ignoran los principios de estas cien-
cias; y si para ingenios tan debiles las traduccio-
nes de los Autores griegos de Misica 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 Muis.
me he puesto el nombre Arcadico de Aristo-
Xéno; y es que este fue mi precursor en este
‘modo de pensar. Aristoxéno fue discipulo de

13
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Aristoteles ; y habiendo sido pospuesto 4 Teo-
frasto en la dignidad de xefe de la escuela pe-
ripatética, airado por esto contra su maestro,
dicen muchos Autores que le zahirié con si-
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 arménicos introduci-
dos en la Grecia por Pitigoras, amplificados con
suma elogiiencia por Platon, y dexados intactos
por Aristoteles. Aristoxéno ensefié, como luego
se dird, que las proporciones atribuidas 4 las
cuerdas musicales son fundamento falso de la
Misica, desmentido ademas por la experiencia.
Es verdad que perecié 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. El mismo Aristo-
xéno no hizo de su principio ¢l uso convenien-
te, porque ni lo probS con la experiencia, ni
lo extendié, ni deduxo para la prictica, co-
mo despues veremos , otra consegiiencia, que la
manera de acordar los instrumentos sin arre-
glarse a las razones numéricas; y aunque ade-
mas de otras muchas especulaciones infitiles que
se contienen en su tratado de Misica, adop-
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tando las razones numéricas para determinar los
intervalos, 4 primera vista hace sospechar que
no raciocina consiguiente 4 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 exictitud 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 Miis. me propuse solamente hacer un tratado
filosofico y doctrinal, no tuve por conveniente
interpretar 4 Aristoxéno, creyendo bastaria su
nombre para llamar la atencion de los eruditos;
y para todos los inteligentes fundar sélidamente
aquel principio mio en la experiencia. Pero pues
veo que en la Misica se quiere hacer valer la
autoridad mas que la experiencia y la razon,
ahora que no hablo con los principiantes , ni
con los débiles, demostraré que aquella propo-
sicion mia fundamental sobre la ninguna cone-
xion de la Musica con las Matematicas, tiene
tambien su apoyo en la autoridad del mas céle-
bre y mas respetable entre los Masicos griegos.
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V.

Extracto de los lthros sobre la Miisica
de Aristoxéno.

Las piimeras ocho paginas de Aristoxéno
segun la edicion de Meibomio contienen un
prologo, en el que critica severamente 4 los
Autores que escribieron de Misica antes de él,
porque , como dice, solamente quisteron ser
arménicos , que en su lenguage quiere decir
Enarminicos. Proclo en el lib. 39 sobre el Ti-
meo de Platon reprehende rigidamente 4 Aris-
toxeno por aquella proposicion , como si hu-
biera dicho, que antes de él solo se usaba del
Género enarmoénico. Y Meibomio de este pa-
sage de Aristoxéno deduce que al menos antes
de ¢l aquel Género era muy usado en la prac-
tica. Pero ni la reprehension de Proclo, nila
conseqiiencia de Meibomio son justas; porque
Aristoxéno habla alli expresamente de la M-
sica teorética 6 contemplativa : TUY Y dier Yap
ouTd TpiTH T Yeopnrinay: la arménica, dice,
esla primera entre las partes contemplativas;
y asi en aquella proposicion solo quiere decir,
que los tedricos antes de ¢l solamente ‘trataron
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del Género enarmonico’ como el mas dificil y
acaso mas fecundo de ‘sutilezas: por esta razon
dice : aurys yap TN apporias Smovro povor:
solo tocarom, 6 trataron de esta armonia , esto
es, del Género enarménico 3 proposicion que
claramente se dirige a los tebricos, y de nin-
gun modo 4 los practicos , entre los quales se
debe hacer gran distincion ; porque como des-
pues veremos, los escritos tedricos griegos so-
bre la Misica estan llenos de especulaciones
imposibles de reducirse 4 practica. En lo res-
tante del prélogo describe Aristoxéno muy por
menor las partes en que se-debe dividir el
tratado de la armonfa , repitiendo usque ad
nauseam, que sus predecesores {1 omitieron mu=
chas de aquellas partes, 0 las trataron mal. A
la pag. 8 entra finalmente en materia, y co-
mienza por €l movimiento local de la voz. Im-
pugna primeramente 4 los Enarmonicos , que
afirmaban que la voz era una extension ; y fun-
dindolo en varias razones que alega, concluye,
que la voz se mueve en un espacio. Esta qiies-
tion se funda en aquella ilusion de la fantasia,
que como he explicado en el Orig. de la Mis.
lib. 1° cap. 2 del tomo I, nos lo representa
todo 4 manera de extension. La voz grave €s
una sensacion, y la ‘aguda otra, entre Cuyas




136 PARTE TERCERA.
sensaciones no hay extension ni espacio por
donde la voz se mueva. Definida esta in{til
question, explica Arjstoxéno hasta la pag. 13,
qué cosa sea la intension y remision de la
voz: y distinguiendo sutilmente la intension
y remision de la agudeza y gravedad , ast
como la causa del efecto, hace lo mismo con
€stas quatro propiedades de la tension. A la
PAg. 15 se propone tratar del Sonido , co-
mo de una cosda distinta de la voz, de la
qual ha tratado en las paginas antecedentes;
pero solo nos ensefia, que el Sonido es nlaais
una caida de la voz en una tension dada,
Despues pasa 4 definir los intervalos, que di-
vide en cinco clases » ¥ por esta razon for-
ma diez @i once especies de ellos, 4 saber,
grandes y pequeiios ; consonos y disonos; com=

Puestos s y #o compuestos s diaténicos; cromd-
Eeos y enarmonicos 3 racionales & irracionas
les. Con este motivo insinta 4 Ia pag. 16
su dogma sobre la insuficiencia de las propor-
ciones musicales §g; Nexagoy  dice , TodTay
€0 wws exhapuPver weipactar Ty axolorra,

B TPATIO T T arrod i 48900 NOYo gy

QuUTRY ) LT By axpiCis, ¢lre xa ) TUm & éce05.

Meibomio aunque en algunos lugares, sepala-

damente 4 la pig. 17, reconozca que Aristo-
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%&no-no admitia-las proporciones musicales de
Pitagoras , .sin embargo no llegd 4 conocer el
influxo que tiene este dogma en todo el tra-
tado de aquel Filosofo. El susodicho pasage
lo traduce asi: Quorum quodlibet quam optime
excipere conari debet audiens , non observans,
quae de singulis eorum redditur , rationem, si-
we accurata illa sit, stve etiam crassior; €X-
plicando despues en una nota el sentido ast:
In sono, intervallo, et systemate bene & accu-
rate woce sumendis et modulandis se exercere
debet Musicae Tyro, nec attendere, num accu-
ratam cognitionem animo coriceperit. De modo
que Meibomic toma el andoyra por el prin-
cipiante de Misica, y el Aégyow por discurso
é conocimiento acerca de cada uno de los in-
tervalos, y por tanto, aflade en otra nota, que
se debe leer aepi exdq¥ dutay, acerca de ca-
da uno de ellos; concluyendo, que el sentir de
Aristoxéno es, que el principiante se debe exer-
citar en el canto y en formar con la oz el soni-
do, el intervalo y el sistema, sin cuidar de en-
tender la explicacion de aquellas cosas, sean ver-
daderas 6 falsas. Este consejo no es ciertamen-
te digno de un Fil6sofo qual era Aristoxéno:
él, como confiesa Meibomio , no admitia las
razones numéricas de los intervalos; y por esta




138 PARTE TERCERA.
razon el referido pasage sin la adicion del
wepl se debe explicar asi: EJ oyente debe procu-
rar formar una idea exdcta de los interva
los, sin cuidar de la supuesta razon numéyi-
ca de cada uno de ellos, sea Justa 6 no. Y
que deba entenderse asi este’ pasage del libro
primero, se veri con mayor claridad en el
segundo.

A la pig. 17 divide los sistemas en com-
pHesto, no compuesto , diaténico , cromdtico y
enarmonico. A la 18 se propone tratar del can-
to, sobre el qual {nicamente ensefia que con-
siste en el movimiento diastematico, & por dis-
tintos intervalos de la voz. A la pag. 20 de-
termina quales son los intervalos comsonos y
disonos , con los minimos intervalos canta-
bles, que son, dice, la mitad » la tercera y
quarta partes de un Tono. Despues hasta la
Pag. 27 trata de los tres Géneros diatinico,
cromdtico y enarménico ; y todas sus investiga-
ciones se reducen 4 determinar la distancia que
hay de cuerda 4 cuerda en los tres respectivos
Tetracordos. Estos tres Géneros son el enigma
de la Miisica griega, que hace creer 4 los mo-
dernos que nuestra Misica se funda en prin-
cipios diversos de aquellos en que estuvo fun-
dada la griega; sobre todo se atormentan 50~
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bremanera para formar idea del Género c¢ro-
‘mdtico y del enarménico, como si fuesen dos
Géneros de Masica que se han perdido. A la
verdad debe causarnos maravilla que dos pa-
labras metaféricas , porque son griegas, hayan
hecho decir tantas cosas a nuestros Autores.
Estos tres Géneros eran tres diversos ordenes
arbitrarios que daban los Griegos 4 las cuer-
das de la Misica 6 de ciertos instrumentos, su-
poniéndolos convenientes & tres diversos esti-
los de Misica; pero quando se tocaba 6 can-
taba , aquellos 6rdenes de cuerdas desapare-
cians asi como nuestro Violin se afina por Quin-
tas; el Archilaud por Quartas y Terceras; el
Contrabaxo por Quartas ; el Clave por Tonos
y Semitonos, y de este modo se pueden acor-
dar los instrumentos con diversos ordenes de
intervalos 6 de cuerdas, cuyos Ordenes no apa-
recen despues en la practica; y todos los elo-
gios y criticas que hacen los mismos Griegos
de aquellos tres Géneros se deben referir a
los diversos estilos; pero nunca a los tres di-
versos 6rdenes de cuerdas en los quales los
tebricos hacian consistir esencialmente aquellos
tres diversos Géneros. Esta opinion mia sobre
los tres famosos Géneros de la Misica griega
podria tenerse por un capricho, si no-hubiese un
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testimonio practico que la demostrase. Vincen-
cio Galilei publicé tres Himnos griegos, pues-
tos en Muisica griega, los quales sz encontra-
ron tambien entre los papeles de Usserio , y
Se trasportaron a nuestras notas, primero por
Bottrigari, y despues por Burette. El prime-
ro de estos Himnos puesto por el P. Martini
a la'pag. 207 del tom. I de la Hist. de Iz
Miss. esta en el Modo Lidio, propio del Gé-
nero enarménico; porque su Escala, descrita
por Aristides Quintiliano 4 la pag. 21 de la
edicion de Meibomio, se componia de quatro
Tetracordos de aquel Gémero. 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
S¢ usa en nuestra Masica. Las investigaciones,
pues, de Aristoxéno y de los otros Autores
Griegos sobre aquellos tres diversos érdenes
de cuerdas, poco 6 nada concluyen para la
prictica; y solo podria llamarse teérico y prac-
tico el tratado de Aristoxéno, quando despues
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 Gltimas pig. 27y
28 del lib. 19 parece que nos da dos reglas prac-
ticas de modulacion propia del Género enar-
ménico: la una, que despues de modulados dos
diesis enarménicos “4cia lo agudo , el minimo
intervalo que se puede modular, es el Ditono
6 Tercera mayor: la otra, que acia lo grave,
modulados los dos diesis, se puede modular 6
el Ditono 6 el Tono. Pero es necesario tener
una idea muy mezquina del canto de los Grie-
gos, y no entender sino superficialmente 4 sus
Autores para tomar aquellas por reglas practi-
cas de canto, mientras en el Himno arriba ci-
tado, que es del Género enarmonico, no se ven
practicadas jamas. Aquellas dos reglas de Aris-
toxéno se dirigen solamente 4 determinar la
modulacion de la Escala enarménica, en la qual
subiendo despues de los dos diesis, se sigue cons-
tantemente el Ditono; pero baxando, despues
de los dos diesis, si los Tetracordos son con-
juntos, se sigue tambien el Ditono ; y si son
disjuntos , el Tono; que es como si respecto
4 nuestros Ordenes arbitrarios de cuerdas se di-
xese , que en la Escala del Modo mayor des-
pues del Semitono Mi Fa se deben modular
tres Tonos; y dos despues del Semitono St do;
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cuya regla, como se dexa ver, nada nos en-
sefia respecto a las reglas generales del canto
6 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 pag. 32 y 33 explica mas
difusamente el dogma sobre la inutilidad de
las razones y proporciones para determinar los
intervalos de la Misica, diciendo: ®doxorres
AGY¥s Té Tivas apFuey €ivdi xal TN wPoS
AN B 015 TO, Te 05D xal Bapy yiverar,
TLITOY LIOTPOTLTYS AbYYs AEYOITES 5 Netd
YAITIOTATOUS TOI S Qaiopévois: los quales, esto
es, los que escribieron antes de €l, dicen que
hay ciertas razones de nivmeros , y ciertas ve-
locidades entre ellos , relativas d la wvoz, en
las quales consiste lo agudo y lo grave; opi-
nion muy agena de la verdad , y la mas con-
traria 4 la experiencia. Prosigue despues 4 la
pag. 33: "Avdryerar & # TpAYRATE L 615 Jdo. &5
Te T axow , xai €6 Tw Jidvoiar. TH iy
yo.p axoy x plvoper Ta, Tay MagnudTey meyidn.
Ty & Navole Sewpgper Tads Tobrar Surdpes:
A dos sugetos, dice, se refiere 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 su fuerza, 6 sea la parte,
6 la influencia que tienen en la expresion del
canto. Y mas adelante 4 la misma pagina: T ¢
poOUTIRG 07y ed 0y W Py ’e'xovaa, TAEW % TS
aiafyoens &xf;’Cgm: Para un Musico, dice , la
delicadeza del sentido casi tiene lugar 6 fuer-
za de principio. Cotejando estos pasages con
el del libro primero citado arriba, se ve que
en este el axyorra no significa el principiante,
sino oyendo, & con la experiencia del oido; y
que Adyoy endg¥ autwy significa laz razon nu-
mérica de cada uno de los-intervalos, sin ana-
dir el 7r¢pi , como lo hace Meibomio, y como
seria necesario , si Adyoy significara alli discurso
6 razonamiento. '

Segun Aristoxéno , pues, las razones y las
proporciones numéricas son fundamento falso
de la Masica, 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 Masica. 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 6 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 pig. 38 emprende Aristoxeno el
examen de la qiiestion, si el fin principal de
la Mosica es saberla notar , 6 escribir, 6 sa-
berla executar con la flauta; qiiestion meta-
fisica & inftil , en que emplea buenas seis pa-
ginas. Desde la 44 hasta la 55 vuelve 4 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 4 cuerda en los tres sistemas 6 Escalas,
diaténica, cromdtica y enarminica. Las tres
{iltimas paginas de este libro son, por confe-
sion del mismo Mzibomio, 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 consonos. Por exemplot
si se quiere introducir en ‘el Tetracordo con?
tenido entre E-la-mi y 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, siibase de Quar-
ta @ D-la-sol-re; desde D-la-sol-re baxese de
Quinta 4 G-sol-re-ut ; desde G-sol-re-ut sibase.
de Quarta 4 C-sol-fa-ut; de C-sol-fa-ut baxese
de Quinta & F-fz-ut, y esta sera la cuerda bus-
cada que forme con E-lz-mi un Semitono. De
esta manera resuelve otros problemas semejantes.
Meibomio no reconocié por que razon di6 Aris-
toxéno estas reglas de afinacion, 6 para templar,
que por otra parte parecen infitiles. 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-
tracordo; pero Aristoxéno teniendo por falso
este principio, recurre a la delicadeza del sen-
tido, 6 a la experiencia, tomando por funda-
mento la idea experimental de la Quarta y de
la Quinta, las mas faciles, despues de la Octa-
va, de comprehenderse 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 llégado 4 ser
xefe de la escuela de Atenas, y hubiese he-
cho valer en ella este método de filosofar,
no hubieran los Griegos adulterado las cien-

K
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cias' con muchas especulaciones initiles.
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 conjuncion 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 mo-compuestos de cada uno de
los Géneros. El fundamento de esta doctrina
se halla en el lib. 12 a la pag. 29, y €s que
en el sistema maximo de cada Gémero, 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
Genero, no se deben hacer suceder mas inter-
valos no-compuestos , cuyas cuerdas extremas
no formen entre si 6 Quarta 6 Quinta. Por
exemplo, en el Género enarménico no se de-
ben modular sucesivamente ni quatro Diess,
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 Genero. De esta manera, y coi de-
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mostraciones indirectas ; fundadas eh el mey-
clonado principio, de que ‘toda cuerda dol sis-
tema: de:cada Género' debe tener su corres-
. pondiente Quarta 6 Quinta , excluye Aristo-
xéno de la modulacion propia de cada ‘Género
diversas’ sucesiones *de- intervalos no-compuzstos.
A la verdad estas reglas 4 primera vista pare-
cen reglas précticas de- canto. - Pero para con-
vencerse de que no ‘lo son, basta ‘reflexionar
en el himno griego de que hemos hecho men-
cion’, que pertenece al Género charminico ¥
o se ve ‘en ‘€l 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’; s¢ mu-
diba 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’ 3 los interva-
los no-compuestos propios de cada Género; Ia
Tercera' mayor, por “exemplo, era- intervalo
no-compuesto respecto’ al Género enarminico,
cuyo Tetracordo' se’ componia de: dos Diesis,
y de una Tercera: mayor ; pero en la' pricti-
€2, como- consta-de los mismos Escritores Grie-
805, jﬂdel himno arriba citado, ‘no ‘estaban

K2
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obligados los Mdsicos 4 modular los intervalos
propios de cada Género; la Tercera mayor v. gr.
del Tetracordo enarminico se resolvia en To-
nos, Semitonos, y en algun otro intervalo con-
ducente 4 la expresion del canto. ;Qual es pues
el objeto de aquellas reglas de Aristoxéno ? Re-
flexionando en el método que él observa en
todo el tratado, no es dificil el saberlo. Aristo-
xéno en el 22 y 3° libro no hace otra cosa
que repetir y dar mayor extension 4 las ma-
terias que ha tocado en el primero; al fin de
este nos di6 dos reglas para modular la Escala
del Género enarminico; y las mencionadas re-
glas del libro tercero son una parafrasis 6 ex-
tension de las dos del libro primero, esto €s,
determinan los intervalos que no se deben mo-
dular, siempte que se quieran modular las Es-
calas de cada Gémero, que en substancia es
ensefiar 4 solfear las tres Escalas @i 6rdenes ar-
bitrarios de cuerdas de que se componia 13
Misica griega.

Ahora bien, si-el Autor griego de Misi-
ca el mas consiguiente y el mas practico, no
desciende jamas & 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 4 la armonia es inferior, 6 4 lo mas se-
mejante al de Aristoxéno. El nos da las mis-
mas definiciones y divisiones de los términos;
las mismas Escalas 6 sistemas, diaténico, cro-
mdtico y enarménico, y mas qiiestiones metafi-
sicas € inQitiles. Todos los demas escriben por
el mismo gusto, copidndose unos 4. otros con
tal franqueza, que a los literatos de nuestros
dias pareceria escandalosa.

VI
Respuesta al segundo argumento del P. 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 4 la citada pig. 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 sonidos , en los interwalos, en los
géneros ; en los sistemas, en los Modos, en las
mutaciones y en la Melopéa, buscando separa-
damente y con tan escrupulosa diligencia el va-




150 PARTE TERCERA.
Jor de -cada giado, .que mo omitieron ninguna
proporeion y por sutthsima que fuese y pertene-
ciente 4 los movimientos menos naturales de la
2oz, De las prolixas investigaciones de los Grie-
gos sobre la Musica concluye el P. Martini,
que estos hubieran tratado del valor de las fi-
guras y de las demas cosas pertenecientés al
Contrapunto , si le hubieran conocido; y yo
digo-que precisamente por haberse perdido los
Griegos en menudencias, escriipulos 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’ giies-
tiones infitiles fundadas en las ilusiones de la
fantasia’,“con ‘muchos nfimeros , razones y pro-
porciones para determinar los respectivos inter-
valos' de los Génetos,, de los Sistemasy de los
Modos: Baxo el titulo de la Melopéa 6 del
Caito; que deberia' contener ‘mas reglas pric-
ticas ; solo se hallan definiciones: baxo-el de
Tas* Mutacicnes , solo ‘se contiene en ‘Aristides
Quintiliano la regla practica, de que las ma
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taciones hechas con un intervalo consono son
mas concinnas, que las que se hacen con un
intervalo disono, cuya regla corresponde 4 la
nuestra sobre las mutaciones regulares a los
Modos de la Quarta y de la Quinta. Por lo
demas ni Aristides Quintiliano, ni ningun otro
Griego nos ensefla con qué cuerdas se debe
anuhciar y declarar ]a mutacion de Modo. ;Qué
maravilla pues que semejantes Autores que pro-
testan escribir de la Misica como puros con-
templativos , no nos den sobre el Contrapunto
sino su idea ¢ definicion baxo el nombre de
Sinfonia? Las reglas del Contrapunto solo pue-
den deducirse de una atenta y escrupulosa ob-
servacion sobre la practica, que es una especie
de Filosofia experimental, de la qual, como
despues veremos, estuvieron muy distantes los
Autores griegos de Msica.

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
tambien en los Latinos, como se puede ver: a
la pag. 41 del tomo III del Orig. de la Miis.
v en mi Quarta Respuesta 4 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 4 esta materia, tanto porque no lo juzgué
necesario 4 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 4 un nuevo eximen, era necesario una
obra de naturaleza y objeto diferente del que
me propuse en el Orig. de la Mils.

VIL
Tercer argumento del P. Marting.

A la pig. 213 mostrandose el P. Martini
Sfranco y liberal concede d los antiguos algun
valor de figuras. ¥ fuera de sus acentos, 6
de las largas y breves , ¢ qudles, afiade, po-
dian ser las figuras que requerian diversa
aptitud de voz? Y explicados los acentos gra-
ve, agudo y cincunflexo , muchos eran , pro-
signe el Autor, los acentos acesorios que ser-
vidn para wvarios accidentes ; entre los qua-
les mo se encuentran mas de dos que tuviess™
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algun wvalor, 6 duracion diversa de las woca-
les; el uno llamado Diastole que hacia larga
la wocal , y el otro Sistole que la hacia breve.

Esto es para mi enteramente nuevo, aun-
que ha mas de tres aflos que tengo algun co-
nocimiento de la prosodia griega. Los acentos
graves y agudos no creia yo que tuviesen
ninguna conexion con el valor 6 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
4 la Didstole y 4 la Sistole por dos figuras
6 licencias poéticas : la Didstole para hacer lar-
ga una siaba por su naturaleza breve; y la
Sistole para hacer breve una silaba por su na-
turaleza larga. Pero . por no eximinar qiestio-
nes de voz, creo que el P. Martini quiere de-
cir lo mismo que dice Isaac Vossio, 4 saber,
que la variedad de notas en la Misica grie-
ga consistia precisamente en la diversa canti-
dad de las silabas. El 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 tambien del
simple canto, 4 la pig. go del tomo III de
la citada obra con las palabras expresadas arri-
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ba en el articulo tercero. Por otta parte me se-
paro de la opinion de Vossio que supone que
en la Misica no se puede dar 4 las silabas Ia
cantidad conveniente , sin cefiitse 4 dos solas
notas, la una para las breves, y la otra de
doble valor para las largas; y en €l tomo I
lib. 29 «cap. 4% art. ¢ 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 4 este tercer argumento

del P. Martini.
VII I

Quarto argumento del P. Martini,

Desde la pag. 214 hasta la 235 primera-
mente explica el P. Martiniiel uso prctice
de las disonancias en contrapunto , dando por
ley de la resolucion de las ligaduras la déten-
cion del Agente, doctrina qué despues mode-
16 el Autor en el Ensayo.. Véase la parte 2
art. 10, Y supuesta la necesidad de resolver
las disonancias en las consonancias' mas inme-
diatas de la Escala, arguye desde la pig. 229
hasta la 231 contra el Contrapnfito de los Grie-
gos de esta manera: El wso de las disonancias

tanto en glosa quanto ligadas , requiere que
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aquellas se contengan en la Escala entre dos
consonancias ; pero en la Escala griega eran di-
sonos 6 disonantes la Segunda, la Tercera, la
Sexta y la Séptima, y ninguna de ellas 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 suporie la detencion del Agente
“en la resolucion de las disopancias , cuya su-
posicion , como consta del articulo ya citado, la
ha reformado el mismo P. Martini. 'Y aun da-
do que esta suposicion fuese verdadera, el ar-
gumento contiene otra que tambien lie demos~
trado yo ser falsa en la pag. 39 del tom. 11T
del Orig. de la Mis., y es'que ala palabra
disono correspondia entre los, Griegos la misma
idea, que corresponde entré nosotros a la pa-
labra disonancia: este es unorde los muchos
casos en que la semejanza de-las palabras es
causa de que confundamos las -idéas. Nosotros
determinamos. las consonancias; y- las disonan-
cias con relacion al placer 6 disgusto del oidos
Pitagoras al contrario, dividi6 los intervalos en
consonos y- disonos sin ninguna rélacion al - oi-
do, arreglandose solamente por las razones nu-
méricas. Llamé. consonos los intervalos fundades
en las tres razones miltiplas mas sencillas, que
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son la dupla, la tripla y la quadrupla, 4 las
que corresponden la Octava, la Duodécima y
Ja Decimaquinta; y en las dos primeras razones
superparticulares , la sesquialtera y la sesqui-
tercia ; a las quales corresponden la Quinta y
la Quarta. Todos los demas intervalos los juz-
g6 disonos. Aun la Undécima, compuesta de la
Octava y de la Quarta, la numeré entre los
disonos , solo porque su-razon de 3 4 8 es
miltipla superparciente. Véase 4 Meibomio
pag. 32 de Aristoxéno. Quando los Griegos
consideraron pues los intervalos con relacion al
oido, hallaron entre los consonos y disonos de
Pitagoras una diferencia sensible, explicada por
Briennio en el lib. 12 sec. 4% de los armdni-
¢os. Los consonos, dice el mencionado Autor,
tienen emtre si cierta semejanza 6 analogia,
que es la que nosotros explicamos con el nom-
bre de consonancia perfecta, de cwypa analo-
gia 6 semejanza carecen', dice Briennio, los
sonidos disonos ; y por esta razon las Terce-
ras y las Sextas, aunque gratas al oido, son
disonos antignos , y entre nosotros consonancias
imperfectas. Para distinguir pues los intervalos
gratos de los desagradables, afiade Briennio otra
division de intervalos en concinnos é inconcinnos;
los concinmos , dice, son gratos al oido, y los
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InooncInnos demgmdab]w ; y esta es nuestra di-
vision de intervalos en consonantes y disonan-
#es. De consiguiente las Terceras y las Sextas,

“aunque no fuesen entre los antiguos intervalos
£01$0M0S , COMO tAMPOCO SON E€Ntre NOSotros con-
sonancias perfectas , eran sin embargo interva-
los concinnos & gratos al oido; y por tanto
aptos, como lo son ahora, para resolver los
intervalos #nconcinnos , 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 Mis. a este quarto ar-
gumento del P. Martini.

IX.
Digre:z'anes'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, nii-
meros, calculos, proporciones y logaritmos, que
el mismo Pitigoras quiza hubiera naufragado
en él. En primer lugar protesta el Autor le
es necesario hacer una digresion para explicar
los Tetracordos, Sistemas y Géneros 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, Sexta y
Séptima. De alli toma el Autor ocasion de tra-
tar en tina tercera digresion, desde la pig. 246
hasta la 256, de la division'arménica y aritmé-
tica de los ‘referidos intervalos. En la segunda
digresion, sobre el Tono y sobre el Semitono,
se olvidé el Autor de ciertas menudencias , que
solamente puede” comprehenderlas el que esté
versado en el sistema matematico de los- Lo=
garitmos; por esta razon en una quarta digre-
sion que se cxtiende ‘hasta la pag. 263, vol-
viendo 4 tomar el Tono y el Semitono, los
divide con'el auxilio de los \I‘ogaritmos en las
menudisimas partes llamadas comas. Resueltos
asi los Intervalos en atomies tan pequefios, que
ni aun con microscopio ‘s¢pueden distinguir,
se porie-el P. Martini 4 exdminar en’tiia quin-
ta digresion hasta la pag. 276 la tmportante
qliestion ;" si- la coma-es’o ne sensible: Y sos-
tiene con vigor contra los' Boecianos que-la vo-
ma es sensible; y de aqui deduce la nécesi-
dad“de‘alterar la Quinta'y la Quarta iredu-

ciéndolas con el temper amienio a consonancias,
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como se reducen ‘en la Algebra las series in-
finitas 4 cantidades finitas, esto es, por apro-
wimacion. Habiendo nombrado la Quarta, no
pudo contenerse el zelo del Autor sin vindi-
car sus derechos 4 ser consonancia perfecta ; por
lo qual pidiendo la vénia 4 los pricticos que
la maltratan tratindola de disonancia, pasa en
una sexta digresion hasta la pig. 289 4 de-
mostrar que la Quarta es consonancia; aunque
en el Ensayo hace el Autor treguas con los
practicos, y la maltrata con ellos tratindola de
disonancia. Véase parte 22 art. 20. Finalmente
desde la susodicha pagina hasta la 294 nos da
el P. Martini en una séptima digresion una
erudita noticia de las vicisitudes de la Terce-
12 y de la-Sexta, que habiendo sido disonan-
cias hasta los tiempos de Didymo, pasaron por
obra de algun bienhechor 4 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 Mas.

Si las materias exdminadas en las siete su-
sodichas digresiones hubieran tocado en algu-
na parte 4 mi proposicion sobre el Contrapan-
to de los Griegos, no hubiera faltado que res-
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ponder. Por exemplo : aunque la coma sea un
intervalo tan pequefo, 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 coma, esta alteracion se hace sensible
al oido: luego la coma, concluye, es por si
misma sensible, Pero si yo no hubiera podido
atribuir a los Griegos el uso de las Terceras
y Sextas en contrapunto sin extinguir entera-
mente la coma, hubiera respondido al argu-
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 escoldstica hubiera sido
esta: la coma en la Quarta, Quinta y Octava
es como Todo sensible , concedo; como parte,
y por si misma , niego; y hubiera ilustrado mi
respuesta con un exemplo: la mitad de lo mi-
nimo sensible 4 nuestros ojos 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 Mosica es
poeo fino, 6 como modestamente da 4 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 4 mi argumen-
to sobre el Contrapunto de los Griegos.

X%
Falso supuesto del P. Mam’nz’.

Finalmente despues de la pag. 29 s vuelve
a tomar el P. Martini el Contrapunto de los
Griegos ; pero antes de esto.repite la defini-
cion del Contrapunto dada ya 4 la pag. 174,
segun la qual el Contrapunto es una artificio-
sa disposicion de varias partes al mismo tiem-
po armoénicas , de la que resulta un Todo agra-
dable. Advierte tambien el P. Martini antes
de entrar en qiiestion, que los elementos de
la melodia y de la armonia son los intervalos
misicos , pero que no deben tenerse por tales
aquellos que forman los animales irracionales
en sus cantos. ;Qué diria & 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 &¢?

%
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Aquellos diestrisimos grillos , cantando a4 un
tiempo por la noche, debian hacer oir los in-
tervalos de la Misica a su pacientisimo maes-
tro, que naturalmente no deberia dormir. Pero
la erudicion del P. Martini nos lleva con mu-
cha frequiencia fuera de la qiiestion : volvamos
pues a tomar el Contrapunto de los Griegos.
Despues de las susodichas digresiones, de-
finiciones y ‘advertencias alega el P. Martini &
la pig. 298 contra el Contrapunto de los Grie-
gos este brevisimo argumento: E/ perfecto
Contrapunto moderno , ademas de las consonan-
cias perfectas, quiere indispensablemente. las
Segundas , las Terceras , las Sextas y las Sep-
timas mayores y wmenores , y la Quarta mayor
y la Quinta falsa, intervalos por la mayor par-
te desconocidos en la Miisica 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 zempera-
mento, 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 por
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que para dar a aquella proposicion aquel ti-
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 4 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 A4-la-mi-re,
en la qual, como todos saben, se hallan lzs
Segundas, las Terceras, las Sextas yAas Sép-
timas mayores y menores, la Quarta mayor y
la Quinta falsa. ;Qual fue de estos pues el
intervalo desconocido d la Miisica gricga? Si
el argumento del P. Martini no se funda, co-
mo parece , en las menudencias de nuestro zem-
peramento , confieso el no haberlo confutado
en el Orig. de la Miis. por no haberlo tenido
por argumento, sinofsolo por una suposicion no
probada , y aun evidentemente falsisima. Mas
si el argumento en virtnd 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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Quinto argumento del P. Martini.

En las pig. 299 y 300 explica el P. Mar-
tini como se trasportaba 4 diversas cuerdas el
Sistema griego compuesto de cinco Tetracor-
dos, de donde nacia la variedad de Modos, de
la misma suerte que, segun mi entender, tras-
portando nuestro Sistema 6 Escala de C-sol-fa-ut
nacen todos los Modos mayores. Y despues
afiade : La determinada wvaria 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 formaba en cada Género las wvarias Es-
pecies: esto es (para que nos entiendan aun
aquellos que no tienen idea de la filologia de
la Misica griega) el Tetracordo, v. gr. Dia-
ténico, era una Quarta dividida con dos cuer-
das medias e un Semitono y dos Tonos: es-
tos Tonos y aquel Semitono se suponian, aun
en el mismo Género Diaténico, ya de una
medida, ya de otra, segun la diversa medi-
da 6 tension de las dos cuerdas medias; pero
siempre permanecian invariables las dos extre-
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mas que formaban la Quarta. Por esto las cuer-
das extremas de cada Tetracordo se llamaban
estables , y las dos medias movibles 6 varia-
bles , cuya diversa medida 6 tension producia
las diversas Especies de Tetracordos de un mis-
mo Género. Estas wariedades , prosigue el
P. Martini , eran para los Griegos como ele-
mentos. para formar la mayor variedad, que
hacia su Musica agradable y deliciosa; y es-
t lo conseguian pasando artificiosamente de
Sistema d& Sistema, de Modo 4 Modo , de
Género d Género, y de Especie d Especie. Y
explicada la distincion entre la mutacion y la
miztion de los Géneros, concluye asi 4 la pag.
301: Sea la-que fuere la variedad musical de
que los Griegos se jactaban para cxcitar un
sumo deleyte , este reynaba en la pura armo-
nia fundada sobre la relacion melédica (esto
es, en sola la melodia); pero Jamas se podia
conseguir con ventaja y adorno de la sinfoniz
establecida sobre la relacion arménica de Ios
intervalos y de partes simultdneas; ni sin per-
Juicto del oido les era licito contraponer Siste-
ma a Sistema , Modo & Modo, Género & 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 da Sistema , Modo
& Modo, Género d Género, ni Especie a 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 6 Especie
1in Todo agradable compuesto de warias partes
al mismo tiempo armonicas, que s la definicion
del Contrapunto”que nos da el P. Martini, asi
comto sin traspasar los limites del Sistema 6
Modo de C-sol-fa-ut podemos formar mnosotros
un Todo semejante? Ademas, el P. Martini
pone pot obsticulo del Contrapunto que mien-
tras una voz cantaba en un determinado Sis-
tema, Modo ; Género 6 Especie, no se la
podia contraponet otra que cantase en otro Sis-
tema, Modo, Género 6 Especie. Pues ahora,
el Modo , segun-la explicacion del mismo
P. Martini & la pig. 299, era el Sistema ma-
wimo fundado en’ A-la-mi-re , 6 trasportado 4
diversas cuerdas; en el Modo 6 Sistema esta-
ban comptehendidos 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 a la que esta sujeto tambien
nuestro Contrapunto, en el qual el hacer can-
tar, v. gr. al Baxo en el Modo 6 Sistema de
C-sol-fa-ut , y al Tenor en el Modo 6 Sis-
tema de B-fa seria un error el mas ofensivo
al oido. ¢Donde estd pues la fuerza de este
argumento? Veo a 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 seca la
que fuere esta oculta conexion, 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 4 este
y demas argumentos suyos fundados en el mis-
mo principio, asi como para derribar un arbol
basta aplicar el hacha a la raiz.
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XII
Argumento sexto del P. Martini,

Desde la pég. 301 hasta la 304 intenta
probar el P. Martini que la Musica griega ca-
reci6 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: :

8i, Do, Do, Re, Mi, Fa, Fa¥, Sol,
La., Si%, 55
La moderna por sostenidos es :
8i, Do, DoX, Re, Re, Mi Fa, Fax,
Sol , Sol%, La, Lax, i,
La moderna por b-moles:
8i, Do, Re*, Re, Mi®, Mi, Fa, Sol
Sol, La®, La, St si.
En la serie griega no halla el P. Martini qua-
tro cuerdas que se hallan en las modernas, 4
saber, Re, Mz, Solk y La*. De lo qual
concluye, que la Misica griega carecia de los
intervalos que resultan de aquellas quatro cuer-
das, que 4 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-
tracordos (87, Do, Re, Mi) (Mi, Fa, Sol,
La) con las dos cuerdas cromaticas. Do¥ y
Fa¥ , anadiendo-al fin las dos cuerdas, la una
§i* de conjuncion con los signientes Tetracor-
dos, y la otra .57 de disjuncion. Ahora pues
pregunto, ;es esta una serie regular sobre la
que componian los Griegos un canto bien or-
denado? Tal es sin duda , porque es la Escala
6 el Sistema mixto de diatémico y cromdtico.
Las dos series modernas se reducen tambien
segun el P. Martini 4 una sola, que esla Oc-
tava de B-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 coms-
poner un canto bien ordenado? No ciertamen-
te. El 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 4 una serie moderna inepta para
el mismo fin? Hagase pues regular la serie
moderna; y tal sera, si se reduce a.las cuer-
das ascendentes y descendentes del Modo me-
nor de B-mi, a saber:




170 PARTE TERCERA.
8i, Do, Re, Mi, Fax, Sil, Sol,
La, Lay, si.
Y cotéjese con la antigua: :
8%, Do, Dok, Re, Mi, Fa, Fax, Sol,
La, S, si.
De esta manera la serie antigua excede en una
cuerda a 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 tambien 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 substaficia aqus,” L2 6
su equivalente So/X;y Mi® 6 su equivalente
Rex:'y el mismo P, Martini 4 la pag. 209
nos da estas dos cuerdas como propias de la
Misica griega, ensefiando que el -Modo Ias-
tio estaba fundado en la cuerda Afs® 52l
Hyperiastio en la cuerda So/%; de suerte que
dando lugar & las mutaciones de Modo, 4 la
serie moderna G Octava de B-mi dividida en
doce Semitonos, se debe contraponer la Octa-
va griega puesta por el P. Martini 4 la citada
pagina, comprehendida entre el Modo Hypo-
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frigio fundado en B-mi grave, y €l Hyperli-
dio fundado en el B-mi agudo, cuya Octava
antigua esti dividida por el mismo 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 Mils. 4 este argumento del
P. Martini? Confiéso ingenuamente que no. Co-
noci muy bien la falacia del cotejo de la se-
rie griega con la moderna’; peto se me ‘ocul-
t6 que por justo que sea este cotejo, lo mas:
que se deduce de él es, que la Miisica griega
carecié de algunos intervalos propios de ciertos
Modos, sin los quales, como decimos. en el
articulo antecedente, se. puede componer u#
Todo artificioso agradable de partes al mismo
tiempo armémicas, que es el Contrapunto que
se niega 4 los Griegos por ¢l-P. Martini , 'y
que yo les he dado. Efectivamente el mismo
P. Martini 4 la pag. 320 confiesa, que la mul-
titud de los intervalos de que cree carecid la
Misica griega, referida d la esencia del Con-
trapunto , es una superfluidad : ;luego aqué
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viene alogar esta’ superfluidad para probar que
los Griegos no pudieron poner en execucion
la esencia del Contrapunto ?.

XIIL
Septimo argumento del P. Martini,

Xa es tiempo pues , prosigue el P. Marti-
ni 4 la citada pig. 304, que entren en el cam-
2o de batalla los fautores del celebrads Con-
trapunto antiguo. Y hénos aqui ya por {ilti-
mo en la qiiestion. Para resolverla , desde la
susodicha pagina hasta la 313, pasa el P. Mar-
tini revista de los Tetracordos de Pitagoras,
de Eratéstenes, de Architas, de Aristoxéno y
de Tolomeo. En los de Pitagoras, de Eratés-
tenes, de Architas y de Aristoxéno halla las
Sextas y las Terceras escasas 6 excedentes ya
€n una coma, ya en mas 6 en menos, esto es,
las Terceras mayores que discordan ‘de la ra-
zon 4 : §; las menores de §: 65 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, O confor-
mes 4 las mencionadas razones; y tambien en
el Diatinico sintono de Tolomeo ; sin embargo
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se contiene en este la Tercera menor Re Fa
escasa 6 defectuosa en una coma, la qual hace
defectuosa en la misma coma a la Quinta Re
La; y excedente 4 la Sexta Fa re. En vista
de estos defectos declara el P. Martini no solo
infitiles, sino tambien repugnantes al musical
artificio de los conciertos, O a nuestro Contra-
punto, los Tetracordos antiguos, sefialadamente
el Diaténico sintono de que segun el Ensayo
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
pequeiia 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-
cigrtos de los Griegos s y en los nuestros se
observan en ¢l diaténico y cromdtico solamen-
ze. 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 contierto. Qui-
z4 el P. Martini ha dexado para otra parte la
prueba de esto, por no diferir mas el cotejo de
-los intervalos antiguos 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 4 nuevos cal-
culos diversos de los que hizo en otras dos di-
gresiones expuestas arriba al art. 9. Estos cal-
culos se dirigen 4 explicar los Sistemas per-
fecto y temperado de Lemmo Rossi, por los
quales computa el P. Martini seis Semitonos
diversos, el maximo en la razon 2§ : 27; el
mayor en la razon 14§ 16; el medio en la ra-
zon 128 : 135; el menor en la razon 24 : 24;
el diesis enarménico moderno en la razon 124 :
128; y el Semitono minimo en la razon 625 :
648. Hechos estos calculos, expone el P. Mar-
tini el Sistema perfecto de Lemmo Rossi con-
tenido en la Escala de A-la-mi-re, en 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
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en quatro pequeilisimos intervalos, esto es, en
un Semitono menor , un diesis enarmonico, otro
Semitono menor , y una coma. Los Tonos me-
nores entre D-lz-sol-re y E-la-mi, y entre
G-sol-re-ut y A-la-mi-re estan divididos en un
Semitono rmenor, en un diesis enarmonico , y
otro Semitono menor. El Tono mayor entre
F-faut y G-sol-re-ut en un Semitono menor,
en una coma , en el residuo de un diesis enar-
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ménico substraida una coma, y en otro Semito-
no menor, 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-Ja-mi-re en 23
pequefiisimos intervalos se consigue , dice el
P. Martini, el poder dar a 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 : §,
g : 6 &c., cuyos intervalos aunque no puedan
formarse justos por los instrumentos estables 6
de teclas, como el Organo, el Clave &c., no
obstante se forman con exictitud , dice ¢l muy
ilustre Autor, por los instrumentos movibles,
como el Violin, y sobre todo por la flexibili-
sima woz 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 pequeiisima parte de una coma de la justa
razon que le compete segun el Sistema per-
fecto, y con esta alteracion los sostenidos y
b-moles que en el Sistema perfecto son cuerdas
diversas, en el temperado vienen 4 reunirse y
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dividir la Escala en doce Semitonos, como se
adopta en el Clave.

A decir verdad, 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 engafio,
debe ser este. El Contrapunto completamente
artificioso , 6 enteramente figurado requiere que
a cada cuerda se la pueda dar por los instru-
mentos movibles su Scgunda, Tercera, Quar-
ta &c. justas: esto solo se consigue con el Sis-
tema perfecto, que fue desconocido 4 los Grie-
gos: luego estos no pudieron usar de dicho
Contrapunto. Ademas de esto, aunque los ins-
trumentos estables no puedan dar 4 cada cuer-
da los intervalos justos , sin embargo el Siste-
ma temperado deducido del perfecto reduce los
intervalos 4 defectos tan diminutos, que el oi-
do apenas los distingue ; de modo que 4 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-
cle de intervalos puestos en contrapunto hu-
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bieran sido insufribles 4 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 Gld-
mas paginas de su Disertacion, y al que he
respondido yo en el Orig. de Ja Mis. en todo
un articulo del tom. III desde la pag. g2 hasta
la 60. Pero supuesto que el P. Martini no esta
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 segun-,
do , que los intervalos practicos de los Griegos
correspondian. exictamente 4 las medidas teo-
ricas de sus Tetracordos, los quales eran 1in-
compatibles con el Sistema perfecto y con el
temperado , 'y por tanto con el Contrapunto.
Faltando® qualquiera de los dos dichos supues-
tos, el argumento del P. Martini queda sin nin-
guna fuerza; ;pues qué seria si ambos fuesen
falsos? Examinémoslos pues uno por uno.

M
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XIV.

Imposibilidad de verificar las proporciones
de los intervalos.

Para destruir todo el aparato de cilculos
que forma el argumento del P. Martini, me
bastaria probar la dificultad (que sin escriipulo
puede llamarse imposibilidad moral) de poner
en execucion los intervalos, 6 justos 6 tempe-
rados segun una razon dada. Yo no creo que
el P. Martini se persuada que jamas se haya
acordado 6 templado un Clave segun el Sis-
tema Zemperado de Lemmo Rossi, ni de ningun
otro Autor, de modo que el afinador haya
quedado seguro de que desde la tecla larga de
A-la-mi-re 4 la inmediata tecla corta hubiese
la razon de 14783 a 10368, como requiere el
mencionado Sistema. Para asegurarse en la préc-
tica de aquella @i otra razon entre dos sonidos,
es necesario calcular la longitud, crasicie, ten-
sion, elasticidad y humedad de las cuerdas, con
otras mil circunstancias menudisimas imposibles
de reducirse 4 calculo, porque concurren juntas
a hacer un sonido mas agudo que otro. En la
Mecanica, que enteramente depende de Ja 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 ; y los Masicos por muchos siglos han
supuesto sin rezelo, y persuadido tambien con
arrogancia 4 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
suposicton semejante no peca evidentemente
contra los primeros principios del sano juicio
y de la Fisica experimental? El Monocordio
es sin duda el instrumento mas sencillo para
esta suerte de experimentos; ; pero a quantas
falacias no esta tambien sujeto? Si la cuerda
tensa sobre el Monocordio se divide en dos
partes en la razon de 8 a 3 para executar la
Sexta menor, en el punto de la division se
debera poner debaxo un puentecillo, el qual
no podra dividir la cuerda en dos fragmentos
tales, que el uno suene sin comunicar al otro
el sonido 6 las vibraciones, 4 no ser que for-
me 4ngulo, esto es, alze un poco obliquamen-
te la cuerda sobre el. plano del instrumento,

M2
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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 razon de 8 4 3; y dando aquellos dos
fragmentos la Sexta menor, se demuestra que
esta esta en la razon de 8 a 3. Pero sien vez
de abusar de las Matematicas en aquellas co-
sas para que son infitiles, se adoptasen sola-
mente quando son necesarias , sabrian nuestros
teoricos que el puentecillo obra con mas fuer-
za sobre el fragmento mas corto, que sobre el
mas largo en la razon 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 comsiguiente s¢
desvanece la presupuesta igual tension, y con
ella la presupuesta proporcion de los sonidos
con las longitudes de los fragmentos. En ¢l Vio-
lin los fragmentos de las cuerdas que quedan
por debaxo del puente, ticnen tal tension, queé
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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-
1la 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 serd quando se quieran reducir 4 una
dada razon los sonidos de diversas cuerdas?
¢Por qué medio nos podremos asegurar de ha-
ber sujetado 4 un calculo exicto el grueso, la
clasticidad y la tension de dos cuerdas del cla-
ve 6 de dos flautas del 6rgano, especialmente
tratindose de reducir 4 execucion las razones
de un Sistema qualquiera de femperamento?
Y el obsticulo mas insuperable es el no po-
derse despues averignar con el oido, si los soni-
dos corresponden 6 né 4 las razones calculadas:

Un Arquitecto hace el calculo 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 Misico que supone que los sonidos de la
Quinta estan en la razon de 2 & 3, no puede
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comprobar esta razon con la medida de los so-
nidos: €l 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 o mas grave, las quales con
dificultad se pueden sujetar 4 un cilculo exéc-
to , de aqui es que la razon de los sonidos vie-
ne & ser siempre un principio de pura espe-
culacion, 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, 6 que
al menos sean efectos de causas ficiles de su-
jetarse 4 un célculo exicto ; pero la razon de
los sonidos no puede verificarse de ninguna de
estas dos maneras. ; Qué teoria pues es esta de
la Missica, que se funda en un hecho casi im-
posible de demostrarse verificado?

XV,
Inutilidad de las proporciones musicales.
No obstante supongamos que sea ficil po-

ner en execucion sobre los instrumentos las
¥azones numéricas; el Sistema perfecto, del qual
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pretende el P. Martini se deriva nuestro Con-
trapunto, es un Sistema ideal ¢ infitil , no solo
para el Contrapunto, sino tambien para la pu-
ra melodia; de suerte que si una voz canta-
se dando 4 cada cuerda su Tercera, Quarta,
Quinta &c. justas segun las razones del Sis-
tema perfecto, resultaria de ello un canto du-
to y desagradable al oido. La razon de esto
la he dado yo en el Orig. de la Mis. tom. 111
pig. 9, y es la siguiente: Si una voz hace la
simple modulacion Do Fz Re Sol Do, dando
4 cada intervalo su pretendida justa razon, los
niimeros correspondientes seran:

Do Fa Re Sol Do.

So: 60:72: 54: 81.
Donde se ve que al hacer la cadencia con la
Quinta justa So/ Do, la voz desentonara en
una coma. Estos errores se aumentaran al paso
que el canto se vaya extendiendo; y al altimo
v. gt. de un dria, en la que se hayan hecho cons-
tantemente los intervalos conformes 4 las razones
numéricas, la voz hara la cadencia final uno o
mas Tonos sobre la cuerda del Modo 6 baxo de
ella. Las quatro cuerdas al ayre 6 en vacio del
Violin forman las tres Quintas So/, Re, La, M7
si estas Quintas se suponen justas segun la ra-
zon de 2 4 3, los n{imeros correspondientes seran:
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Sol Re La M;. .

8 vy o83y,
Y tomando ‘la Decimaquinta de Sof, su cor-
respondiente  niimero sera 32, y' la Tercera
menor Mi Sol estard en la razon de 27 3
32, esto es, defectuosa en una coma; porque
‘para ser justa en la razon de §°4 6, deberia
estar en la razon de 27 4 32}, cuya razon
excede la de 27 4 32 en la razon de 8o 4
81, que es la razon de'la coma. Y asi es que
el que afina el Violin, igualmente que el que
templa el Clave, est4 sujefo 4 alterar las razones
del Sistema perfectos el qual, como ‘se ve, no sé
puede executar ni por la voz humana, ni por
los instrumentos smowibles, ni por los estables.
Zarlino al cap. 41 de la parte 22 de Ia
Instit. arménic. prueba la necesidad de alterar
las razones del Sistema perfects en los instru-
mentos estables , diciendo, que sin ‘esta alte-
racion hubiera sido preciso ¢l usar muchas wve-
ces del intervalo de la coma, ariadiéndole 6
quitdndole en algunos intervalos para conseguir
wuchas consonancias especialmente  queriendo
pasar de lo grave d lo agndo; 6 al contrario
de una consonancia & otra: lo guie no solamen-
t¢ causaria dificultad al tecador , sino tam-

bicn poco gusto d los oyentes ; porque em este
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caso se oiria um mo 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-lz-sol-re y
F-fa-ut esta defectuosa en una coma; supon-
gamos pues que una voz deba hacer la mo-
dulacion Re Fa do: entonces para hacer per-
fecta la Tercera Re Fiz, tendrd que subir el
Lz una coma, esto es, en vez de Fu debe-
1a tocar otra cuerda, que llamaremos F7, mas
aguda que Fz una coma. Sila voz del F7 cae
en el Do diatonico , formara una Quarta ex-
cedente en una coma: si para evitar este error,
queda una coma sobre el Do, desentonara; y
si para desentonar y hacer justa la Quarta,
del Fi se baxa al Fa, y del Fa al Do, se
oira la coma ¥%, Fa, que es aquel #riste 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, enel 45 se pro-
pone la giiestion, si cantando seguimos los in-
tervalos producidos por los wverdaderos niimeros
sonoros 3 esto es, si la voz humana cantando
hace los intervalos conformes 4 las razones del
Sistema perfecto; y resuelve la giiestion afirma-
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tivamente, diciendo, que nuestra inclinacion 4
lo mas perfecto, 4 lo mejor, 4 lo ditil &c. nos
debe hacer .entonar los intervalos perfectos. Pe-
ro yo pregunto & Zarlino 6 4 qualquiera que
sea de su misma opinion, cémo nuestra incli-
nacion 4 lo mejor salva la doctrina del cap. 41,
respecto que si la voz humana quiere entonar
justa la Tercera Re Fa, debera entonar en
vez del Fa ¢l Fi, y para hacer despues ca-
dencia en Do, 6 deberi desentonar 6 modu-
lar la coma Fi Fa, que es aquel triste fas-
tidioso del cap. 41, cuyo #riste no sera menos
triste, ni menos fastidioso, higalo la voz hu-
mana 6 un instrumento estable. Y asi de nuestra
inclinacion 4 lo mejor, mas bien deberia haber
concluido Zarlino que la voz humana igual-
mente que el instrumento estable , para evitar
aquellos #ristes fastidiosos y aquellas desento-
naciones , no executa los intervalos producidos

por los werdaderos nitmeros somoros, que comr
ponen el Sistema perfecto. El pasage de Jom-

melli citado al art. 69 de la parte 2% se hizo
para la voz humana y para los instrumentas
movibles 5 ;y quién podria sufrirlo, sise exe-
cutase segun el Sistema perfecto , haciendo el
D-la-fa del Violin diferente del C-sol-fa-ut sos*
tenido de la voz humana?
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XVI
Discordancia entre la wvoz humana y el Clave.

Sin embargo, parece que no puede negar.
se que un diestro cantor 6 tocador de Violin,
libre de la sujecion del Clave, entona con mas
perfeccion que este, lo que no puede atribuir-
se 4 otra cosa, que -a la libertad que tiene el
cantot , 6 el tocador de Violin para aproximar-
se mas 4 las perfectas razones de los intervalos,
6 para executarlas perfectamente. El hecho que
sitve de fundamento & este argumento podria
suceder que fuese semejante al que en otro
tiempo sirvié a la disputa de ciertos Filésofos,
que se habian acalorado en determinar la medi-
da que convenia 4 la ufia de cierto gigante que
existia en paises incognitos ; pero entrando otro
a sangre fria calmé la disputa preguntando 4
los compafieros, si estaban seguros de la exis-
tencia de aquel gigante. Para que tuviese el ar-
gumento propuesto arriba alguna fuerza, seria
necesario primeramente verificar con experimen-
tos mas exdctos, sin ningun respeto 4 los niime-
ros armonicos, la supuesta discordancia entre
la voz humana y el Clave; y verificada ésta,
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exiaminar despues con otros experimentos si cons
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 conseqiiencia. 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
Ias 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 4 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 podian de-
cidir por la comun experiencia y prictica de
cantar y tocar. La respuesta es la mas sabia y
la mas sencilla que pueda darse 4 una pregun-



DEL CONTRAP. DE LOS ANTIG. GRIEG. 189
ta semejante ; supuesto que efectivamente para
decidir, si la voz humana 6 el violin perfecta-
mente tocado esta en una séptima {1 octava par-
te de una coma mas alto 6 mas baxo respecto 4
un Clave bien templado, seria necesario hacer
repetidos experimentos en un quarto en que hu-
biese la mayor quictud, 4 presencia de los mas
hibiles profesores, sin el estrépito de la misma
Miisica, 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 ; y sus decisiones son acaso
4 manera de aquellas que hacian un Clérigo y
una joven muchacha mirando la luna con un
telescopio Newtoniano. El Clérigo sostenia que
las sombras tan bien trazadas que veia 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 en la voz hu~

mana una Quinta que le choca, 6 por la na-
turaleza de la voz mas grata, 6 a causa de la
expresion O vibracion que afiade el tocador ¢
cantor, entreve al momento en el Violin 6 en la
voz humana los nlimeros armonicos, como en-
treveia el Clerigo en la luna las sombras de los
campanarios ; y alega la experiencia de su oido
para comprobar la verdad del Sistema perfecto,
como alegaba la joven la experiencia de sus
propios ojos para contradecir al 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 mayor 4 la Octava de un Modo, como
que refuerza aquella Séptima, y hace aquel
Semitono algun tanto menor de lo que esta en
el Clave. Al contrario, siempre que baxa por
un nuevo Semitono, como sucede muchas ve-
ces en la expresion patetica, como que se de-
bilita, y hace aquel Semitono mas ianguido y
un poco mayor que el del clave. Para observar
esto, basta hacer entonar 4 un diestro Tiple, 6
mas bien a un tocador de Violin los dos men-
cionados Semitonos, haciendolos despues re-
petir advirtiendo al cantor o tocador que re-
fuerce el primero, y debilite el segundo; la
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diferencia seré sensible y gratisima al oido. Pe-
To una experiencia semejante, lejos de verificar
la verdad del Sistema perfecto, mas bien lo des-
truye; porque los Semitonos del Clave, con que
se sube 4 la cuerda de un Modo, son gene-
ralmente de menor distancia de lo que deberian
ser, con arreglo al Sistema perfectos 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 &
el instrumento moviblé 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 4 la pag. XII del prol. del Ensa-
Jo not. 12 El sonido , dice, especialmente el
de las teclas cortas del Clave s demuestra sen-
sible y evidentemente quanto distan de lo Jus-
o, supuesto que sirve tanto para el sostenido
de la tecla larga que tiene d la izquierda, como
para el b-mol de la tecla larga que tiene d la
derecha. El Miisico por medio de 1a teoria com-
prehende de qué modo el sostenido aumenta el
sonido un Semitono mayor, y el b-mol lo disminys
e un Semitono menor 3 ¥ como entre estos dos
Semitonos hay un intervalo de casi dos somas,
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por eso los que templan los instrumentos au-
mentan mas de lo justo el sostenido casi una
coma , ¥ disminuyen casi otra el b-mol, y vie-
nen d formar un sonido tinico, que sirve de
sostenido y de b-mol. Por exemplo: de Do 4
Dok deberia haber, dice el P. Martini, se-
gun los' principios de la teorfa, un Semitono
mayor ; y de Re® a Re un Semitono menor,
dexando entre DoX y Re? el intervalo de ca-
si dos comas , que lo hacen desvanecer los afi-
nadores de clave aumentando el Do una co-
ma , y disminuyendo el Re® otra, para reunit
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
discordan los Escritores de Misica en los su-
puestos, sospecharia que el P. Martini no se ha-
bia internado suficientemente en el Sistema per-
Jecto , que tan difusamente ilustra en el tomo L
de la Hist. de la Mis.: puesto que lo que
supone sobre el temperamento 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
Comp. dela Mis. Dise. 3° supone como cosd

L 3
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certisima que de Do a Doy de Re & ReX,
en suma de cada cuerda diatdnica 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 Mis.
prop. 11; y lo mismo afirma Bethizy part. 2%
cap. § sobre el temperamento. Generalmente,
dice Rousseau en el Diccion. de la Mis.,
hay un Semitono menor de cada cuerda 4 su
sostenido 6 b-mel. Yo comprehendo que en
virtud de calcnlos discordantes entre si po-
dria el sostenido aumentar el sonido, segun el
P. Martini, un Semitono mayor , y ‘segun los
otros Autores un Semitono menor; pero lo que
me sorprehende es que el mismo P. Martini en
el tomo I de la Hist. de la Mus. pig. 318 nos
da la Escala menudisimamente dividida en Se-
mitonos mayores y menores segun la teoria del
Sistema perfecto, y de cada cuerda 4 su sos-
tenido pone solo un Semitono menot. Ahora
pues, que el sostenido aumente el sonido, se-
gun el Ensayo, un Semitono mayor, y segun
la Hist. de la Mus. un Semitono menor,-es
un fenémeno que yo no sabré explicar; sino
diciendo ,. que aquel Semitono es una especie
de vegetable, que desde ¢l afio de 57 enque
se publico.- el tomo I de la Hist. de la Mis.

N
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hasta el de 74 en que se publicé el Ensayo,
ha crecido; 'y ‘de menor que era entonces, ha
llegado 4 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 4 la pag. 314
del tomo I de la Hist. de la Miis. es de 24
a 25, y la del Semitono mayor de 15 a 16;
cuya suma forma la razon de ¢ 4 10, que
es la del Tono menor; y el mismo P. Mar-
tini & la pag. 318 de la citada Historia dice,
que de D-la-sol-re 4 E-la-mi, y de G-sol-re-ut
a A-la-mi-re hay un Tono menor ; y por es-
ta razon entre el sostenido de D-la-sol-re y
el b-mol de E-lz-mi, y entre el sostenido de
G-sol-re-ut y el b-mol de .A-la-mi-re no habré
intervalo alguno: y en los Tonos mayores, en-
tre el sostenido de la cuerda precedente y el
b-mol de la siguiente solo habrd el intervalo
de una coma, que es la diferencia entre el
Tono mayor y el menor. Efectivamente todos
los Autores modernos suponen que el Zempe-




DEL CONTRAP. DE LOS ANTIG. GRIEG. 10§
ramento del Clave depende de una sola coma,
que es la que segun el Sintono de Tolomeo
falta 2 la Tercera Re Fa para ser justa, cuyo
defecto , dicen, se debe repartir entre los de-
mas intervalos del Clave exceptuando la Octa-
va. En suma los calculos sobre el Sistema per-
fecto y sobre el temperamento estan llenos de
embrollos, que puestos en claro se echa de ver,
que sobre esta materia se habla comunmente
in fide parentum , con supuestos poco coheren-
tes entre si, y por otro lado imposibles de exa-
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
el 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 Ensayo: por lo qual si la voz hu-
mana , segun Ja experiencia arriba insinuada,
le aumenta un poco para disminuir mas el si-
guiente, se aparta de las razones del Sistema
perfecto mucho mas de lo que se apartan de
las mismas los afinadores -de clave. General-
mente para que la Séptima mayor de qualquier

N2
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Modo fuese justa segun el Sistema perfecto,
el Semitono entre aquella cuerda y la agu-
da del Modo deberia ser mayor en la razon
de 15 4 16, como sin nuevos calculos se de-
duce de la Escala diaténica, en la que las
Séptimas mayores Do 87 y Fa mi no pueden
ser justas , si los Semitonos §% Do y Mi Fa
no se suponen en la razon de 14 4 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 hacen dudar si exe-
cutan 6 no el quarto de Tono del decantade
Género enarmonico.

Los hechos pues que parece no pueden
negarse, son dos; el uno, que en los instrumen-
tos estables los intervalos no pueden ser de
una medida igual y constante; una Quinta por
exemplo debe ser mas fuerte, y otra mas dé-
bil. El otro, que la voz humana y - los instru-
mentos movibles en ciertas entonaciones se apar-
tan casi sensiblemente del Clave. Las conse-
qiiencias que de estos dos hechos se han de-
ducide hasta ahora, 'son tambien dos; la una,
que la voz humana y los instrumentos movi-
bles se arreglan en la formacion de los inters
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valos, especialmente cantando sin el acompa=
flamiento del Clave, por las razones del Siste-
ma perfecto : la otra, que los instrumentos es-
tables son imperfectos , porque no se pueden
acordar segun aquellas razones. La falsedad de
la primera consegiiencia se ha demostrado en
el articulo antecedente ; porque si la voz hu-
mana y los instrumentos movibles se arreglasen
por las razones del Sistema perfecto , forma-
rian un canto desagradable , y-como dice Zar-
lino, lleno de #ristes fastidiosos al oido; y tam-
bien hemos manifestado que las tres Quintas
de las quatro cuerdas del Violin no pueden set
justas. De la falsedad de la primera conseqtien-
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 im-
perfectos los instrumentos estables, conviene de-
ducir de los dos hechos arriba establecidos una
conseqiiencia mas justa.

De la necesidad de hacer algo desiguales
las Quintas , las Terceras y los Semitonos en
toda suerté de instrumentos, y de las pequefias
discordancias ‘entre. la voz humana y ciertas
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entonaciones del Clave, no pudiéndose reducir
esto a las razones del Sistema perfecto, se de-
be concluir, que los sonidos de la Misica son
por su naturaleza como los colores 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 4 la expresion del asunto. De es-
ta manera la Misica no tiene por su natura-
leza una Quinta, una Tercera, ni un Semi-
tono de una medida é razon numérica inva-
riable; segun la expresion del pasage tal vez
conviene hacer una Quinta mas 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 fixada por el afinador; y el tocador
de Violin puede adaptarse 4 las circunstancias
del pasage. El primero no puede reforzar un
Semitono ascendente que va con bfio 4 hacer
cadencia en el Modo, ni debilitar otro descen-
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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, 6 fuerte-dé-
bil de los intervalos en el Clave (que puede
llamarse si se quiere femperamento) esta fixado
por el afinador sin respecto 4 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 dsperas y duras: el tocador de Vio-
lin hace aquel temperamento adaptandose a las
circunstancias de la cantilena, y si ahora re-
fuerza un sonido, despues 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 4 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 4 cada pasage el claro-obscuro de la ento-
nacion, que consiste en las pequefias diferen-
cias de los intervalos mas fuertes y mas débiles.

Esta es 4 mi parecer la verdadera y fini-
ca razon por que los instrumentos movibles




200 PARTE TERCERA.
pueden llamarse perfectos , y los estables im-
perfectos ; y por que los excelentes tocado-
res de Organo y Clave no pueden expresar
bien sobre estos instrumentos el estilo que se
Hama cantabils, el qual no puede executarse
perfectamente sin la insinvada alteracion de
los intervalos. Sobre esta reflexion, dexadas 4
un lade las infitiles comparaciones con las ra-
zones numéricas, se deberia procurar la mayor
perfeccion del  temperamento -6 afinacion del
Clave; pues aunque no se puede conseguir el
fuerte-débil de los intervalos que conviene
cada uno de los pasages, al menos se perfec-
cionara el giro de los Modos, que por medio
de los intervalos mas fuertes y mas débiles,
unos serin mas aptos para una cantilena agi-
tada 6 alegre, y otros para una Misica paté-
tica, quales acaso serian los diversos Modos de
les Griegos. Rameau , disgustado con la aspe-
reza de ciertas Quintas del Clave, renovo el
temperamento propuesto ya por el P. Mersen-
ne, en el que las Quintas reducidas 4 una ca-
st perfecta igualdad , discordaban muy poco
de la razon del Sistema perfecto. Pero la ex:
periencia ha demostrado que este femperamen-
t0, que atendida la teoria del Sistéma perfec-
to deberia serlo mas, priva 4 la Masica del
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fuerte y débil de los intervalos mnecesarios pa-
ra las diversas expresiones; y' con mayor ra-
zon  quedaria sujeta la Musica 4 ‘este defec-
to, si los intervalos constantemente se arregla-
sen por las razones del Sistema: perfecto, que
la naturaleza por fortuna nuestra ha hecho im-
practicable ; de otro-modo nuestras vanas es-
peculaciones sobre los nimeros hubieran arrui-
nado ya la armonia. No habiéndose de adoptar
el temperamento renovado por Rameau, de-
berian los profesores ponerse ‘de acnerdo pa-
ra hacer mas experimentos sobre esta materia;

las obras de Doni .estan llenas de reflexiones,

que purgadas de los calculos podrian ser muy
fitiles para perfeccionar esta importante parte
de la Misica -abandonada enteramente al ca-
pricho de los afinadores , y tratada por los teo-
ricos con embrollos de nfimeros que de nada
sicven, ‘antes bien perjudican - para reducir los
instrumentos estables 4 la mayor perfeccion de
que son capaces.

Solo resta el responder 4 una dificultad, y
es esta. Entonando una sola Quinta fuera de
toda composicion , resultard tanto mas grata al
oido, quanto mas se aproxime & la razon de
24 3;y vendsa a ser perfectaniente grata, si
s¢ executa con arreglo a aquella: razon: de lo
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qual parece que al menos se debe concluit
que la medida mas perfecta y fundamental de
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 estd en la razon de 2
4 3? Yo sospecho que en este supuesto se es-
conde un circulo vicioso. Si se pudieran medir
los Tonos, 6 4 lo menos calcular exictamen-
te sus causas fisicas, entonces, deteniéndose
en la Quinta mas grata al oido, se podria
determinar en qué razon estaban sus sonidos;
pero siendo esto tan dificil, como se ha pro-
bado en el art. 14, me parece que comun-
mente se asegura que /@ Quinta mas perfecta
6 mas grata al oido estd en la razon de 2
a 3, porque dicha razon debe dar la Quinta
mas perfecta 6 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 Aeistica , 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 debera de aqui concluit
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que la razon de 2 4 3 es la medida mas per-
fecta y general de la Quinta? Otro supuesto
6 hipétesi nos dard la respuesta a esta pre-
gunta, Supongamos reunidas muchas columnas
de diversos edificios, y que hallandose entre
ellas las quatro que sostienen la Confesion de
S. Pedro en Roma, sean estas las mas bellas
4 la vista: gse debera concluir de esto, que
la medida y forma de aquellas quatro ‘colum-
nas es la mas perfecta y general de toda co-
lumna? Qualquiera dira que no; porque no
obstante la belleza' de aquellas quatro colum-
nas, su forma y figura es initil para otros in-
finitos edificios. He aqui la respuesta a nues-
tra dificultad sobre la Quinta. Esta, aunque
separada de la Misica, por decirlo asf, sea mas
grata al oido, siempre que corresponda exac-
tamente 4 la razonde 2 4 3, sin embargo, por-
que haciendo todas las Quintas con arreglo a
esta razon resultaria un canto duro y desagra-
dable al oido, no se debe tener por la medi-
da mas perfecta y general de toda Quinta.
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XVIL

Respuesta @ la primera suposicion del Padre
Martini.

El fuerte-débil 6 claro-obscuro , que de ne-
cesidad llevan consigo los intervalos de la M-
sica, confirma mucho mas la falsedad € inuti-
lidad del Sistema perfecto, segun el qual los
sonidos deberian consistir como en un - punto
matematico; ¥ ‘los intervalos resultarian mas
desapacibles al oido, al paso que mas se apar-
tasen de las razones numeéricas; lo que se de-
muestra ser falsisimo por la practica de los mas
diestros cantores y tocadores de Violin. Luego
si el Sistema perfecto es impracticable, tanto
porque nos conduciria 4 desentonaciones insu-
fribles, como porque desterraria de la Misica
el fuerte-débil de los intervalos tan necesarios
para la expresion, no debe un Sistema seme-
jante lamarse perfesto ; antes. bien ideal, in-
iitil, y contrario no solamente 4 la practica,
sino tambien 4 la teorfa mas fundada y juicio-
sa. Y siendo inGitil para el puro canto, fal-
samente supone el P. Martini’, que de este
Sistema trae origen el Contrapunto moderno.

j
|
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Los intervalos que sirven para el Contrapunto
son necesariamente Jos mismos que sirven pa-
ra formar la melodia; de otro modo entre la
melodfa y el Contrapunto habria un contras-
te insufrible. Pénganse el Tenor y el Baxo
en Unisono en la cuerda Sol 6 G-sol-re-uf,
¥ quedando quieto el Tenor, haga el Baxo la
cadencia So/- Do. La Quinta en contrapunto
Do Sol, que habré entre el Baxo y el Tenor,
serd necesariamente la misma que modulo el
Baxo en la cadencia So/ Do; 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 perfecto,
deduciendo despues de este por medio de los
calculos el temperado. El primero, como he-
mos probado, es.ideal ¢ infitil ; los cilculos
para el segundo sen impracticables : luego de
no haber conocido los Griegos aquellos dos Sis-
temas nada se puede concluir contra su Contra-
punto. Pasemos ahora 4 la segunda suposicion
de nuestro Escritor respecto 4 los intervalos
practicos de los Griegos.
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XVIIL

Tnutilidad de los Tetracordos tebricos
de los Griegos. ‘

Siempre me ha causado admiracion que los

f

i.
|

Tetracordos de los Griegos se tomen casi 4 |

ciegas , suponiendo que con las mismas razo-

nes numéricas de que estan COMPUESLOs , SC |
hayan puesto en execucion para la practica de |

la Misica. Sobre todo el P. Martini hace un
grande agravio 4 Aristoxéno , diciendo a la
pag. 24§ que compuso la Quarta de treinta
partes igualisimas, dando doce de estas a ca
da uno de sus dos Tonos , y seis al Semitono.
Es verdad que Aristoxéno 4 la pag. 2§ cita
da por el P. Martini , y en otras, mide los
intervalos ‘con razones numéricas; pero advier
te antes 4 la pag. 16, que no confiemos e
semejantes razones , de las quales solamente st
sirve como de un lenguage para dar algund
idea, aunque no la mas exdcta, de los inter-
valos. Véase arriba el art. 5. Y aunque los
demas Autores griegos de Miusica no hayan
becho iguales advertencias , qualquiera deberia
hacer la siguiente reflexion. No pudiéndose ve*
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rificar las razones numéricas de los sonidos por
medio de la medida, ;estaban los Griegos 4 lo
menos bastante versados en la Fisica experi-
mental para calcular exictamente las causas fi-
sicas del sonido, que es el finico medio de ase-
gurarse en la prictica de las razones atribuidas
4 los intervalos? Viéase 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 Miisicos, no conocieron la dificultad casi
insuperable que hay para poner en execucion
las razones numéricas de los sonidos. El canon
6 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 la manera
de producir efectivamente aquellas razones so-
bre el Monocordio. Y s alguna vez hablan
de las causas fisicas del sonido , manifiestan sy
ignorancia en este punto. Aristides Quintiliano
al principio del Iib. 39 dice, que la razon du-
pla de la Octava fue descubierta por medio
de la percusion de dos cuerdas ‘tiradas de dos
Pesos el uno- doble del otro : Ex altera qui-
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dem, dice la traduccion de Meibomio , #no pon-
dere adpenso, ¢x religua duobus, Diapason cot-
sonantiam invenerunt. Con semejantes expeti
mentos, anade, se hallaron las razones de los
demas intervalos ; para la Quinta aplicando a
las cuerdas pesos en razon sesquialtera; y para
la Quarta en razon sesquitercia. Asi creyeron
los Griegos que resultaban en la practica 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 s¢ sabe en el dia, es.un |
error de Fisica: los sonidos no estan de modo |

alguno en razon de los pesos que causan la

tension de las cuerdas, sino solo en razon sub- |

duplicada de los mismos. Luego si los Grieges

carecian de las luces de Fisica necesarias para

poner en execucion las simplicisimas razones de |

las ptimeras y mas simples consonancias, ¢ qué

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 3 y aunque aquellas |

razones sirviesen de alguna norma ‘para disponet

las cuerdas de los instrumentos, el preciso ¥ |

exicto tono de estas se determinaba, como 0o
sotros lo hacemos, per el instinto. del aide.
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Pero concedamos 4 los Griegos todos: los
conocimientos de Fisica necesarios para calcu-
lar exdctamente: las causas fisicas del ‘sonido.
¢Bastard esto para concluir que los intervalos
practicos: con- que cantaban y tocaban , eran
puntualmente los mismos que demostraban so-
bre el papel ; y con nmeros, que es la‘otia
suposicion -del : P.. Martini 2 - 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 América, en cu-
yas canciones se echa de ver el natural instin-
to de no apartarse sensiblemente de las cuet-
das del Modo, lo que, como consta del art. 1¢;
no hubieran, podido  practicar los Griegos , si
sus intervalos practicos  hubiesen sido confors
mes 4 las razones tedricas: 'sucanto hubiera
sido una desentonacion continua, y lleno de
aquellos Zristes fastidiosos;:'que con razon Zar-
lino. quiere. excluir de la Misica, y que el
P. Martini sobre :todos los-demas ' Autores de-
be excluir de la -Musica ‘griega, respecto 'de
que en'muchos lugares de:su Disertacion - con-
cede 4 aquelld macion. una suma delicadeza
de oido. Lo

Si el P. Martini pretende, por exemple,

‘que las Quartas formadas- por las cuerdas ex-

o
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tremas de cada uno de los Tetracordos eran
justas , fuera lo que fuese de las otras que
resultan de las movibles 6 medias, pregun-
to yo, ¢por qué estas Quartas , aunque no
fuesen justas, no ofendian la delicadeza del
oido griego, y la ofendian lasl otras que en

nada se apartaban de aquella-razon? En el Dia-

tonico de Architas, expuesto por el P. Mar-
tini 4 la pag. 307, la Quarta de G-sol-re-ut i
C-sol-fa-ut era defectnosa 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 4 qualquier cuerda, la que por

esta razon venia & ser fundamental: y asi es |

que cantando con-los Tetracordos de: Architas, y
trasportando el Sistema al susodicho G-sol-re-ut;

la Quarta fundamental del Sistema trasporta: |
do quedaba defectuosa en mas de una coma. |

Conviene pues confesar que la entonacion prac-
tica de la Masica griega, no era exictamente

conforme 4 las razones numéricas de los Te- |

tracordos teoricos; y que los Griegos, asi co*

mo nosotros, se veian obligados por el ins- |

tinto & apartarse en la practica de .aquellas
razones, temperando los intervalos: de manerd
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que resultase un canto sin desentonacion, y gra-
tisimo al oido.

XIX.

Temperamento de los Griegos.

Me pregunta-el P. Martini 4 la pig. XI
del prélogo del Ensayo, qual era este tempe-
ramento de los Griegos, 6 con qué razones le
hacian. Pero respecto de que ‘yo pretendo, que
ni aun en el dia se sabe, ni puede saberse , qué-
les scan las razones precisas- de nuestro tempera-
mento, en vano quicre el P. Martini que yo
le diga qudles eran las razones del temperamen=
#0 de los Griegos. Yo no intento asemejarme 4
aquel Filosofo que ignorando las medidas de
sus propios ojos, queria calcular el tamafio de
los ojos de los habitantes de Saturno. Esta es
justamente la filosofia de nuestrds tedricos, que
no pudiendordecidir quéles sean las precisas ra-
zones de los -intervalos que todos los dias en-
tonamos , no obstante quieren decidir quales
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-
ma. Sin embargo para satisfacer” de algun mo-
do & la pregunta del P. Martini diré, que toda

02
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la variedad de los Tetracordos caleulados por
los Griegos fueron otros tantos sistemas para re-
ducir los intervalos al conveniente femperamen-
f0; cuyos sistemas por haberse arreglado por las
razones numéricas, no dieron jamas en la ver-
dadera afinacion practica de los instrumentos,
y por lo mismo son inGitiles -nuestros sistemas
para fixar la.-verdadera y practica entonacion
de los intervalos. Pero pongamos esta verdad
en su mayor claridad. .
‘Pitagoras quiso; explicar toda” Ia naturalez
con los némeros; y esta idea que:no pudo
sostenerse mucho tiempo en otras materias, tu
vo suerte mas durable en la:Msica, tanto pot
la dificultad de werificar las razones numéricas
en los sonidos , «como por el poco niimero de
cuerdas 4 que estaba-reducida aquella arte en
el principio. Pitigoras determiné solamente la
razon dupla de la Octava, la sesquialtera de
la Quinta, y la sesquitercia de la- Quarta, De
la diferencia de estas dos Gltimas deduxo pot
calculo la razon de 8 4 g del Tono mayor, ¥
la razon de 243 4 246 del Semitono' llamado
Lima , que esel residuo de la Quarta despues
de haberla substraido dos Tonos mayores; de
cuyos elementos se formd el Sistema 6 Tetra-
cordo llamado Diaténico, compuesto de un Se:
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mitono 6 Lima, y de dos Tonos iguales en la
razon de 8:4 9. Pero al paso que la Maisica
se enriquecia. con nuevas cuerdas , se procu-
raba reducirla ‘4 sistema segun los principios
establecidos por Pitagoras. Mas Aristoxéno fi-
nalmente echd 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 én su tiempo, puesto
que suponiendo Ja Escala compuesta de Tonos
jguales en la razon de 84 g, los intervalos
en la mayor parte resultaban necesariamente
defectuosos. 'Esta razon, fundada por un lado
en el calculo y por otro en la experiencia, in-
duxo. a Aristoxéno-a declarar falsas y contra-
rias 4 la experiencia las razones numéricas de
los intervalos. Pero como la verdad no acostum-
bra dexarse ver sobre la tierra, sino 2 manera
de relampago, la idea de Aristoxéno no fue
de otra manera recibida.: los Misicos que le
sucedieron se llamaron tdristoxénianos , no tan-
to por haber, cultivado aquella ‘idea, que de-
beria haber sepultado en eterno olvide la teo-
tia de Pitagoras , quanto por. haber abandona-
do toda teorfa, y estudiado la'Misica mecani-
camente y por pura practica; como lo,afirma
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Plutarco al fin del Dialogo sobre la misma
Por esta razon el Autor mas moderno de Mii-
sica, que el mismo Plutarco cita, es Aristoxe-
no, que fue contemporaneo de Alexandro Mag-
no; todos los demas fueron posteriores al na-
cimiento de Jesu-Christo. Despues de esta épo-
ca se restablecieron en Alexandria las escuelas
griegas , en las quales se refinaron las mas su-
tiles' y extravagantes ideas de Pitagoras y de
Platon, y con ' ellas la teorfa numérica de la
Misica. No obstante, las razones con que Aris-
toxeéno 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 orfgen de la |
variedad de los' Tetracordos calculados por Di- |
dymo, por Tolomeo y por otros Filésofos, |
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 tambien Semitonos de medida dife- |
rente de la que supuso Pitigoras, para hacer
desvanecer de este modo la discordancia en-
tre el Sistema de este Fildsofo, y la experien-
cia 6 la practica, Estos Tetracordos fueron otros
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tantos sistemas de femperamento., 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 Mdsica echard de
ver facilmente, que con sus cilculos de Sis-
temas perfectos y temperados no han necho otra
cosa que renovar la antigua escena, y continuar
en el inQitil empeno de los Griegos de acor-
dar la experiencia con las razones numeéricas;
pero con la diferencia de que los Griegos des-
pues de Aristoxéno reconocieron la necesidad de
alterar Ja igualdad de los Tonos de’la Escala
establecida por Pitigoras ; mas los Latinos des-
de Boecio hasta {iltimos del siglo XV unani-

memente tuvieron por verdadera la susodicha

igualdad de los Tonos. Zarlino mas de mil y
quatrocientos afios despues demostr6 difusamen-
te, siguiendo 4 Fogliani, el error de aquella opi-
nion tan arraigada; y pretendio 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 mayoer-y de dos:Tonos; el und
mayor y el.otro menor. Antes de Zarlino habia
demostrado ya el Espafiol Bartolomé Ramos la
necesidad de suponer alteradis las Quintas y las
Quartas de los instrumentos- estables, que fue
la primera idea que se tivo del temperamento
medarno ; y Zarlino  promovié - tambien esta
idea; bien que restringiéndola 4 los instrumen-
tos estables. Petéd tanto Ramos como Zarlino
sufrieron por su particular modo. de ‘pensar per-
secucionés severisimas. Vincencio Galilei, 6 co-
mo sospecha Doni, algunos nobles Florentinos,
que ‘tomaron el mombre de Vincencio Galilei,
movieron contra Zarlino una' lid ruidesa , acu-
sandole casi de sacrilego por haber descubier-
to los errores del Sistema pitagérico, que por
espacio de mil y ‘quatrocientos “afios ‘se “habia
mirado como un dogma sin exiimen; 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-
cion consagrada desde Pitagoras por espacio dé
dos mil afios,« fue mirada como una parado:




DEL CONTRAP. DE LOS ANTIG. GRIEG. 217
xa, y como'un escandalo que se dirigia 4 arrui-
nar la Miisica. Esctibié contra él Gaffurio; y Ni-
colas Burcio di6 4 luz un Optisculo, impreso en
Bolonia el afio de 1487, intitulado : Adversus
quemdam Hispanum veritatis praevaricatorems
eontra un cierto Espainol prevaricador de la
verdad. Con.todo, cicatrizada la'llaga, y en-
trando Zarlino a-sostener 'la- misma opinion;
triunfaron las razones del Espaiiol autor de pa-
radoxas y prevaricador de la verdad; de suerte
que la opinion tenida por cierta el dia de hoy,
y difusamente ilustrada por el P. Martini, se
compone de la opinion de Zailino respecto @
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 teorfa de la Misica, para ver
en ella quan servil y supersticiosa es la mente
del hombre , y para responder 4 la pregunta
del P. Martini sobre el femperamento de los
Gricgos.

12 - Pitigoras introduxo la Miisica en la pro-
vincia del caleulo, y establecid 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. 29 Aristo-
xéno indicé el camino diametralmente opuesto,
teniendo por infitil y falaz toda razon numé-
rica para determinar los intervalos de la M-
sica. Este camino no le sigui6 ningun otro Fi-
losofo. 52 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. 40 Ramos tambien supuso alteradas las
razones de la Quarta y de la Quinta. De mo-
do que todos los calculos que se han hecho
sobre la Misica desde Pitagoras hasta nuestros
tiempos, se reducen a ilustrar, modificar 6 pa-
liar dos errores de Pitagoras, el uno que su-
ponia iguales los Tonos de la Escala en la ra-
zon de 8 4 9; y el otro que suponia inaltera-
bles las razones de la Quarta y de la Quinta:
Estos dos errores han estado 'en la- pacifica po-
sesion del entendimiento humano, el primero
desde Pitigoras 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 Pitdgoras hasta Ramos, esto es, por
espacio de mas de dos mil afios. ;Qué débil
y miserable seria el entendimiento del hombre
si no hubiese hecho en otras ciencias mas pro-
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grésos que los que vemos ha hecho en tantos
siglos sobre la teoria de la Misica!

¢Y qual 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 razon he procurado demostrar que,
Pitagoras err6 el primer paso, y le hizo errar
a los demas Filosofos ; que los intervalos de
la Misica no pueden sujetarse 4 caleulo ; que
la justa entonacion, 6 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 pric-
tica; en la tedrica se supone v. gr. el Semis
tono en la razon de 15 4 16, y en la practi-
ca el Semitono estd exénto de aquella y de
otra qualquier razon numérica; unas veces es
mas fuerte, otras mas débil, segun las circuns-
tancias de la cantilena; y que la misma dis-
cordancia entre la tedrica y la practica debi6
reynar en la Misica griega. En suma que asi
como nuestra tedrica musical se compone, co-
mo hemos visto, de los mismos errores que la
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teérica musical de’ los Griegos, los intervalos
practicos de que estos hicieron uso fueron los
MiSMOs qUe NOSOLros Usamos , puesto que co-
mo dice el célebre’ Msico Espaitol Francisco
Salinas: fis consonaniiis semper usi sunt ho-
mines , et semper utentur: los hombres siems
pre han usado , y sicmpre 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 tebrico de los mismos fue
algun tanto diverso del nuestro. Los Griegos
alteraron solamente la razon del Tono y del
Semitono establecida por Pitigoras; nosotros al-
teramos tambien la razon de ‘la Quarta y de
la Quinta. El temperamento tebrico de los
Griegos , como queda probado en el art. 13,
si se hubiera puesto en execucion, debia con-
ducir & una desentonacion insufrible al oido;
y no pudiéndose atribuir tan gran defecto 2
la Misica griega, debemos decir’, que el tem-
peramento practico de los Griegos en nada se
diferenciaba del nuestro: His censonantiis sem-
per usi sunt homines , et semper utentur. Es-
ta doctrina no deberia de ninguna manera es-
candalizar ‘al P. Martini , respecto de que €l
mismo me la sugicre en su carta 4 Passeri
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de Pesaro inserta en el tomo I de la Giltima
edicion de Doni, diciendo que: los elementos de
la Musica siempre han sido y. serdn los mis-
mos , porque estan fundados en las leyes ‘dela
waturaleza. Tanto mas que el mencionado Do=
ni, del qual dice el mismo P. Martini en la
citada carta, que no es facil. el expresar la
profundidad con que penetré la Misica grie-
ga, asi tebrica como prdstica, es de mi mis-
ma opinion acerca del femperamento practico
de los Griegos. En el Disc. 3% sobre la espe-
cie de Diatinico que se usé por los antiguos
pag. 368 tomo I tratando Doni del Tetracor-
do que usaban antiguamente los Citaristas, el
qual, segun Tolomeo, era el Diaténico de Pi-
tigoras , dice: Tengo por cierto que Tolomeo
s¢ engano en esto, y que el acorde 6 manera
de templar de aguellos Citaristas no fue de
ninguna manera el del Diaténico, sino del Sin-
tono Participado como el de hoy.-Con que se-
gun Doni 16s ‘Griegos usaban en la practica
de un femperamento diverso del que supo-
nian en la -teérica. 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 lig
facultades del hombre, nuestras operaciones res-
pecto 4 las de Jos Griegos seran siempre como
aquellas variaciones de la Mdsica , que como
ya hemos dicho ‘en otra parte, se reducen §
decir : San Antonio es un gran Santo: un gran
Santo es San Antonio : Antonio Santo es un
gran Santo.

XX.

Sobre la Suerza de la autoridad,

Mi paso es ciertamente un poco atrevi-
do, porque parece que yo quiero destruir 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 teorica son los mismos que se executan
en la practica. Igual peso de autoridad alega-
ba Vincencio. Galilei contra Zarlino, quando

este impugnaba: la igualdad de lds Tonosdel

Sistema. pitagérico; y sin embargo Zarlino te-
nia razon. La- autoridad de tantos 'y tan ' res-
petables Autores: griegos y latinos, que desde
Aristoteles hasta Tycobrahe supusieron que Ve-
nus y Mercurio giraban al rededor de la tierra,
solo prueba, que tantos y tan respetables Au-
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tores griegos y latinos se engafiaron. La auto-
ridad en las materias fisicas es como la sangria
en materia de medicina, que perjudica infali-
blemente 4 la maquina, 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 €l 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 4 esta preocu-
pacion enemiga nata de la verdad, todavia se
creeria, que las operaciones de nuestra alma de-
penden de la proporcion arménica, como desde
Pitagoras y Platon lo han soflado tantos y tan
respetables Autores griegos y latinos. El 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
€s cero.

El P. Martini a la pag. X del prélogo del
Ensayo me alega la autoridad de Giiido Are-
tino para probar la mecesidad de fundar la
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Misica en las proporciones numéricas; pero si
prop

yo fuese de la opinion del P.:Martini, estatia

muy distante de -hacer mencion en semejante |
materia de -Gilido Aretino, el -qual nos da el ]
testimonio practico mas claro de la inutilidad
de tales proporciones, y mos hace tocar con
las manos que estos calculos son un puro ador-
no de los libros de Misica. Giiido Aretino no
habiendo sabido mas teérica que la que hallé |
escrita en Boécio ¥, abrazé con este el Siste-
ma pitagorico, que supone iguales los Tonos
de la Escala en la razon de 8 a 9; cuyo:sus
puesto es incompatible con la practica del mis-
mo Guido. Este echd los cimientos de nuestro
Contrapunto, .refundiendo la Musica, como di-
ce Rousseau (temper.); y para el Contrapunto,
segun el P. Martini a la pag. 306, no hay
sistema mas inepto que el piragorico. Se-cree,
dice Rousseau), que Giiido' fue el inventor del
Clave; y el Clave , reflexiona sabiamente el
mismo Rousseau ; 0o pudo iaventarse sin al-
terar las Quintas-y las Quartas, cuyo zempes

* Hablo de Giiiddo Aretino en el comun supueste
de que sea el Autorde las obras que s¢ le atribuyen; de-
xando en su vigor las eruditas pruebas con que le ha
puesto en duda D. Pablo Serra Cantor de'la Lapllh
Pontificia-en su’ Introduc. armdnic.
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ramento es. diametralmente opuesto al Sistema
pitagorico. . En efecto el P. Dechales en el lugar
citado al art. 16 supone a Giiido autor del
temperamentos; y. esta suposicion, aunque falsa,
esta fundada en buena logica; esto es, ests de-
ducida del supuesto de que Giuido fue el in-
ventor del Clave. Y sealo que fuere del Con-
trapunto y del Clave, Giiido canté y ensefid
4 cantar; y.con el Sistema pitagérico todos con-
fiesan desde Zarlino que no_se puede cantar
ni ensefiar 4 cantar. El femperamento_que su-
pone alteradas las Quartas y las Quintas, €5y Se-
gun el P, Martini, tan necesario al Contrapun-
to, que no le quiere conceder 4 los Griegos so-
lo porque no conocieron aquel; y el primero que
hablé: de este’ zemperamento , segun el mismo
P. Martini 4 la pig. 272, fue el Espafiol Bar:
tolomé¢ Ramos, al fin del siglo; XV quando ¢l
Contrapunto se habia cultivado. por espacio de
dos 6 tres siglos. ¢ Como se manejaban pues
los Contrapuntistas de aquellos!, tiempos ?  La
cosaes clara: en la tedrica se suponian Jos in-
tervalos conformes 4 ciertas razones numéricas;
Pero en . la prdctica no. eran ‘asf ; 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 4 los Grie-

P
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gos lo mismo - que sucedio 4 nuestros Misicos
antes de Bartolomé Ramds, esto es, destruir
en la prictica el especioso aparato de los cal-
culos que ordenaban en la teérica, sin echar de

¢ la contrariedad de la teérica con la prac-
txca? Asi dice' Doni ‘¢itado en ‘¢l articulo ante:
cedente que sucedié 4 Tolomeo acerca del Sis-
tema Diatinico, que falsamente suponia lo exe-
cutaban los Citaristas ; y lo confirma’ con este
exemplo modérno*” Siendo cierto, dice; que e
los tiempos de Fabro, de Gaffurio y Glarea-
no no se cantaba ofra Miisica” que la misma
de hoy, y-sin ebar ‘70 reynaba ‘la misma qu-
nion acerca ‘del Dmtomw, esto ¢s., 5¢ suponid
falsamente, como efi Jos tiempos-de Tolomeo,
qiie se ponia en practica este Sistema. Y po

tltimo, ;qué hay que maravillar'que los Grie:

gos, no pudiendo’ por un lado’ verificar con el

oido las razones atribuidas 4 los-sonidos, y es |

tando por el otro ‘escasisimos de luces sobre las

causas fisicas del sonido, mo’ corociesen las pe- |

quefias diferericias entre los intervalos practicos
y los teéricos? Pluguiera 4 Dios que en otras

materias mas palpables no fuese tan comun la |

contrariedad de nuestras acciones con nuestras
especulaciones ; ningun sequaz de la escueld

del Canto-llano observa despues en la practica
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las reglas én-que supone consiste la solidez de
la Miusica. Generalmente nuestras acciones co-
tejadas con nuestras especulaciones son muchas
veces como: los suefios de aquellos Noctambulos,
que caminan por una estancia obscura, mien-

tras suefian que se estan paseando en un jardin
ameno.

XXI.
Respuesta al séptimo argumento del P. Martini.

Mas ya es tiempo de volver al argumento
del P. Martini. expuesto al art. 13. Niega 4
los Griegos el uso del Contrapunto artificio-
%0, porque no conocieron el Sistema perfecto
y el temperads deducido de aquel por medio
del calculo. En los articulos antecedentes: se
ha probado con la mayor evidencia, que es
imposible reducir 4 la prictica las razones nu-
méricas de nuestro Sistema tedrico tempera-
do; que el Sistema perfecto es ideal é inauil;
¥ que los Griegos para cantar sin desento-
narse debieron valerse del mismo tempera-
menfo practico que nosotros, con el qual pu-
dieron usar de toda suerte de Contrapunto.
Afade el P. Martini 4 la pig. 230, que las
Terceras y Sextas discordantes, que resulta-

P2




228 PARTE TERCERA.
ban de los Tetracordos numéricos de los Gries
gos, puestas en contrapunto, hubieran ofen-
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 (lo
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 Mis. tom. 1II 4 la pig. 52 y si
guientes. Alli me he cefiido reduciendo a po-

cas palabras, pero claras, el extracto de mis |

pensamientos como lo requiere el método de
una obra didascdlica. De otra manera exten-
diendo mis proposiciones hubiera hecho muchos

volimenes, 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 4 los
Matematicos, sin interrumpir el hilo de la doc-
trina ni con testimonios ni con digresiones,

XXIL
Octavvo argumento del P. Mayting.

El P. Martini teme que la Misica quede
4 merced: del capricho humano, si la falta el
fundamento de las proporciones. Conviene, di-
ce a la pag. X del prologo del Ensayo, dis-
tinguir en la Misica dos cosas , el sentidoy

el entendimiento: el sentido es el primero y prin-

¢ipal objeto de la woz y del sonidos y el enten-
dimiento es el regulador y el juez. St el Autor
de la naturaleza no hubicse dado al hombre el
oido , no hubiera podido concebir con el enten-
dimignto sino ung idea en abstracto de la voz
y del sonido : por otra parte, estando el sen-
tido por su naturaleza sujeto d ser engana-
do, el Autor de la naturaleza con una sa-
biduria infinita dio al hombre el emtendimien-
to, para que establezca en la Misica las me-
didas de las cuerdas y las proporciones de los
intervalos,
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Que en la Mfsica se deba hacer distincion’
entre el sentido -y ‘el entendimiento, €s como
consta 'del art. s¥ doctrina de Aristoxéno; y
habiendo sido este de mi misma opinion acer-
ca de la inutilidad é jmprobabilidad de las ra-
zones numéricas de .los intervalos, creere que
esta doctrina no perjudique en nada 4 mis prin-
cipios, como no. perjudica a los de Aristoxéno,
Dice el P. Martini, que ¢/ Autor de la natu-
raleza dié al hombre el entendimiento, para
que establezca en la Musica las proporgiones
de los interwalos. Pero quando queremos racio-
cinar de las obras del Autor de la naturaleza
con el por qué, a fin de qué, para qué &.,
hay gran riesgo de pasearse por el jardin del
Noctambulo , y-de atribuir a Dios solo aquellas |
ideas de que es capaz nuestro limitado cele: '
bro. ;Es posible que el Autor de la natura-
leza no se haya propuesto otro fin en darnos
¢l entendimiento , sino es para que nosotros ha-
yamos de reducir la Musica 4 quadrados nu-
méricos 4 manera de un tablero de damas? Si
esto fuese verdad, la gente mas racional del
mundo serian los que se aplican al estudio de
Jas' cabalas; pero yo mas bien creo, que tanto
estos, como los Mdsicos que por fundar la
Msica 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 numéricas las co-

sas que se pueden arreglar con ellas; y para

no arreglar las que con dichas razones no se

pucden arreglar ; y como hemos hecho ver

que entre estas se debe contar la Misica , yo

dité que el Autor de la naturaleza con und
sabiduria infinita ha dado al hombre el _en-
tendimiento , para que no establezca en la Mir
sica las proporciones de los intervalos. De este

modo adapta cada uno 4 sus particulares opi-
niones las sublimes y ocultas miras del Autor
de la naturaleza. '

Pero se dird: ;como se pueden establecer
los elementos de la armonfa sin las proporcio-
nes? Como se establecen los elementos 6 princi-
pios de qualquier materia fisica, pues tal es es-
ta, esto es, con la experiencia. Pero la experien-
cia, replicard el P. Martini, se debe hacer con
el sentido, y ¢l sentido estd sujeto al enga-
s0. Podra pues haberse engafiado el oido del
P. Martini suponiendo que una Quinta hecha
por la voz humana esta en la razon sesquial-
tera. Pero valga la verdad: si se excluyen los
sentidos del eximen necesario para determinar
los clementos 6 principios de las materias fisi-
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¢, € mecesario despues raciocinar con prins
Cipios ideales. Bl ‘éntendimiciito es una facul
tad inerte , mientras el sentido no'la mueve;
¢l 'no puede raciocinar sifio e5con “las - ideas
adquiridas por lo¢ sentidos ; y sicon las ideas
adquiridas por los séntidos ‘en’ tna materia, se
chtromete 4 raciocinar ‘en otra;” se pone 4 peli-
gro de sofiar y  delirar. Los primeros principios
de toda materia fifica se’ deben tomar Inme-
diatamente de la naturaleza ‘con la experien-
cla mas exicta que sea posible.” Si en este exi-
men nos engafian los sentides, no hay otro re-
curso que reconocer nuestra inniata debilidad, y
renovar con la mayor diligencia los experimen-
tos: de esta manera“los errores ‘ni serdn tales,
ni tantos quantos son, quando fundamos nues-
tros razonamiefitos' en principios que no pue-
den verificarse con la expericncia, “qual es el
principio de las' proporciones itisicales , y el
otro establecido “por ‘el P." Martini ‘en el ' refe-
rido pasage, a4’ saber, que 57 ¢l Autor de Ia
naturaleza o hubiese ‘dado al hoinbye el oido,
ne hubiera podido ‘concebir “con ¢l entendimien-
Yo sino una idea”en’ abstracto Aol voz 'y
del sonido. Yo 4 la verdad no puedoé’ ‘concebir
qual hubiera sido esta idea 'en abstracto deé
1la sensacion; de la qual el hombré o' tuyiese
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ainguna idea; asi como no puedo figurarme ni
en abstracto mi en concreto de qué naturaleza
son las sensaciones 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 Miisica, ¢l nomiega 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 4 la pag. 82
de este escrito, anade : Si el entendimicintos
como potencia espiritual , pretende extender-
se fuera de los limites del sentido, es cier=
t0 que reducird la Miisica 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 engafo. Efec-
tivamente siempre que un sentido se engaiia,
queda tambien- el entendimiento engafiado , si
otro sentido no le descubre el error; y genes
ralmente una experiencia mas exécta evita los
errores de otra menos exictal Y si estamos de
acuerdo en que para establecer los elementos
de la Msica es necesario hacer. uso de los sen-
tidos, no tenemos necesidad de investigar con
qué fin dio el Autor de la nataraleza el en-
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tendimiento al hombre, sino solo reducir 4 cls-
ros y precisos términos el estado de la giies-
tion. Esta, si no me engafio, se reduce pre-
cisamente al uso que conviene hacer de los
sentidos para establecer los elementos de la
Misica. El P. Martini pretende que este uso
consiste en hallar sobre el Monocordio, 6 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 inGtil, respecto de que en la
Practica es necesario apartarse sensiblemente de
aquellas proporciones: y asi concluyo que con
semejante uso de los sentidos no podremos con-
seguir el establecer los verdaderos elementos de
Ia Misica.

El uso que conviene hacer de los sentidos
para indagar los verdaderos elementos de la
Misica, es el mismo que haria: un sabio Pin-
tor para investigar los de la Pintura, y escribir
de ella un tratado “metédico, tedrico y practico
sobre la misma: El tomaria por elementos los
siete colores elementales que la naturaleza nos
pone a la vista enel arco iris;, y en otros mu-
chos fenémenos, sin imaginar entre color y co-
lor un cierto:intervalc en una razon dada, para
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poner despues 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; y entre sensacion y sensacion de
un sentido qualquiera no hay intervalo mensu-
yable con los niimeros. Estos pueden muy bien
medic las cierdas de la Masicd, como se mi-
de en la Pintura la dosis de los ingredientes que
forman el materidl 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 respectivass y siendo esto
el objeto de las reglas, estas no pueden jamas
fundarse en aquellos nimeros. Supuestos los
susodichos  elementos. de la Pintura, el sabio
Pintor haria uso del entendimiento, demostran-
do _sus diversas combinaciones para producir
otros colores agradables a la-vista, mezclandolos
despues, 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 ¢l Origen y las reglas
de Iz Misica. He tomado por elementos de
ella las siete voces ¢ tonos naturales de la voz
humana , lamados vulgarmente Baxo, Bary-
tono, Tenor &e. La voz humana, como todos
saben, es un instrumento de ayre, afiadiéndo-
le, si se quiere con Ferrein, las pequefias cuer-
das que resuenan en el origen de la trique,
quando para formar la voz es impelido el
ayre por los pulmones. El cafion de la tri-
quea, en el qual consiste el instrumento de
ayre, no tiene por si mismo sino un determi-
nado tono; pero acortandolo, dilatandolo, pro-
Jongandolo y estrechandolo con la accion de
los misculos, forma cada wuno con ¢l todos
los tonos con que canta. La naturaleza, pues,
ha repartido entre los hombres siete cafiones
de diverso tono Aptos para un canto deley-
table , los quales se expresan  vulgarmente
con las siete llaves de 1z Miisica : por esta
razon siempre que los profesores hallan una
voz 4 la que no la sea facil y natural el can-
tar en una de aquellas claves, la desechan
como initil para el canto ; lo que explicado
filostficamente quiere decir que la triquea 6
cafion musical de aquella voz no estd acorda-’
da en uno de los siete tonos que la naturale-
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za ha puesto por modelos elementales de la
Misica , y estas son aquellas voces, que por
‘mucho que se fatiguen en el estudio del can-
to, siempre estan sujetas a la desentonacion.
En los referidos siete elementos he hallade
las armonias de Tercera mayor y de Terce-
ra menor , confirmadas con otra: experiencia he-
cha sobre el comun instinto de los - hombres,
que para cantar 2 un mismo tiempo se ponen
constantemente acordes en una de aquellas dos
armonias , 6 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 ; qual es'la naturaleza'y extension de
cada Modo; las leyes fundamentales de la melo-
dia y de la armonia simultanea; las armonias
primarias y secundarias, tanto del mayor como
del menor ; las cadencias, que son el alma de la
Misica ; las inversiones 6 trasmutaciones; el uso
de las disonancias; internandome asi como por
grados en la prictica de la Masica 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, 4 m{ 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-
llano; 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 otra; y que dicen lo contrario de lo
que yo digo, porque hablan de la Misica con
principios contrarios 2 aquellos con que la com-
ponen.

X XIIL

Uso que. se puede hacer de las razones
numéricas.

¢Pero se deberd desterrar de la Misica el
uso de las razones numecricas para determinar
las medidas de las cuerdas, que dan los inter-
valos? INovllega @ tanto mi oposicion a aque-
llas razones; por lo contrario, pluguiera a Dios
se hiciese mas uso de ellas para reducir 4 ma-
yor perieccion la construccion.mecanica de los
instrumentos - y- la eleccion. y-disposicion de
las cuerdas. La exclusion de ias razones numé-
ricas tiene “porobjeto solamente las reglas de
armonia, y el verdaaero origen de esta. Aris-
toxeno fue tambien 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 Musico 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 4 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 exictamente todas las ideas: estas
se han ido reformando poco a 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. Esto, como
se dexa ver, es un error; y sin embargo se
llama todavia Semitono un intervalo , el qual
en qualquiera -hipétesi de razones numéricas
no es, ni ‘puede ser Semitono, & la mitad de
un Tono. De esta manera se podra usar de
las razones numéricas para significar los inter-
valos de la Msica, 6 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 perfécta afinacion 6 temperamento de
los intervalos no se debe explicar con las ra-

240

zones numéricas; ¢con qué palabras, acaso sé
me preguntara, se podra explicar 4 un prin-
cipiante , 6-en un escrito? Preguntese 4 un
Pintor con qué palabras explicaria 4 un prin
cipiante 6 en un escrito , qué.cosa-es blanco,
roxo, werde &e.; responderda sin duda que el
querer explicar estas cosas es una quimera, por-
que las ideas elementales dé las cosas perte-
necientes 4 los sentidos no se pueden adquirie
por medio de palabras, sino solo con la expe-
rigncia de los mismos sentidos. ;Qué palabras
seran capaces de hacer comprehender. 4 un cies
go- de nacimiento, qué cosa es color? Y sin
salic de la Misica, el tono,. que.se llama Co-
rista, nose puede hacer comprehender a nin-
guno sin hacerselo oir. La razon de todo estd
€s, porque estas palabras se han inventado pa-
ra excitar las.ideas de las impresiones ya re-
cibidas -de los sentidos; 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 Misica
dos especies de temperamento , la una estable,
con la qual se afinan los instrumentos, y la
otra variable, con la qual la voz humana y los
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instrumentos movibles dan segun es necesario a
cada uno de los intervalos el conveniente fuer-
te y débil. La primera, que para el Clave con-
siste en solas trece cuerdas , se debe establecer
con repetidos experimentos, conservar y pro-
pagar entre los profesores de Mdsica, como se
conserva y propaga la idea del Corista, es-
to ¢s, 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 lengnage miisico; aunque estoy certisimo,
que siempre que se cultivase mas esta impor-
tante parte de la Masica, 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 Musica. El ins-
tinto todavia inculto, qual se halla en los mis-
mos salvages, mos da la perfecta armonia de
Tercera, Quinta y Octava con las ocho cuer-
das de un Modo. mayor (véase el Orig. de la .
Miis. tom. II lib, 32 cap. 12 art. 1°). Esta
observacion es la primera basa de la Miusica;
sobre la misma se deben establecer con los mas

Q
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exdctos experimentos los trece elementos & so-
nidos arriba mencionados, para constituir el cfr-
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 42 manera de axioma,
como se suponen en toda materia fisica algu-
nas observaciones 6 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-
na y en los instrumentos movibles la Giltima per-
feccion a los trece sonidos 6 elementos de la
Misica, haciéndolos mas fuertes, 6 mas dé-
biles segun las circunstancias de la expresion,

XXIV.
Respuesta d una reprehension del P. Martini.

En vista de la explicacion hecha en los
articulos antecedentes de la doctrina contenida
en mi Obra sobre el Orig. de la Mis. acerca
de la teoria musical de los Griegos , me pareco
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que no merezco la severa y magistral repre-
hension que me da el P. Martini a la pag. IX
del prélogo del Ensayo: Yo estoy persuadid,
dice, que interndndose mas el Senor Eximeno en
¢l estudio de la Misica , llegard a ilustrarse y
d descubrir quan poco se funda en la verdad
aquella proposicion que entre otras trae d la
pag. 77 del tom. ILL » Los Fil6sofos griegos
» no solo trataron de la Misica, sino de todas
» las demas materias con un método entera-
» mente diverso: ellos creaban en su imagina-
» cion los principios de las cosas, y despues
» querian reducirlo todo 4 estos principios idea-
wles: y asi su teorfa 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 qual me
exhorta el P. Martini 4 que me aplique mas
al estudio para ilustrarme. Yo quedo suma-
mente mortificado , porque con esta certifica-
clon de estudio que se digna darme el P. Mar-
tini, ciertamente no conseguiré la plaza de Or-
ganista en ninguna Catedral. Sin embargo me
consuela la ‘esperanza que €l me da, de que
aplicindome 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 6 ideales los
principios armonicos de la naturaleza estableci-
dos por Platon en el Timeo, en donde despues
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 diwvisible y-de la indivisible hizo
una especic 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 despues el todo de este mixto en par-
tes tomadas alternativamente segun las propor-
ciones dupla y tripla; esto es, tomo una pri-
mera porcion de aquel mixto; despues una se-
gunda dupla de la primera; luego una terce-
1a tripla de la primera; despues una quarta
dupla de la segunda; luego una quinta tripla
de la tercera ; despues una sexta dupla de la
quarta ; y por Giltimo, una séptima tripla de
la quinta: y de estas siete porciones, que con:
ticnen las razones primarias musicales , formé
el alma del mundo que colocé en el centro
del mismo.

Si yo.no temiese molestar 4 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
filosofé Platon sobre la naturaleza, parece in-
creible hayan tenido acogida en la mente de
ningun hombre sensato. Platon di6 el tono a
casi todos los Filésofos griegos, los quales des-
pues de haber establecido los principios por
el gusto de los referidos, descendian 4 los
particulares para aplicarlos 4 los fendmenos vi-
sibles, como se puede ver en el mismo Ti-
meo. Yo creia poder decir sin escindalo del
P. Martini que esto era crear en la imagina-
cion los principios, y despies querer reducir &
estos los fenémenos 3 especialmente no habien-
do hallado- entre los Griegos sino es vestigios
muy débiles del método contrario, con el qual
se ha reformado la Fisica, esto es, observar
los” fenémenos , y de la observacion deducir
los principios. Yo tenia 4 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 poé-
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 ¢xtasis del admirable entusiasmo poético de
Platon. :

¢ Pero filosofaron los Griegos de otra mane-
va sobre la Mdsica? Esto hubiera sido una es-
pecie de milagro, siendo la Mdsica una par-
te de la Fisica, sobre la qual observaron aquel
perverso método de filosofar. Y asi las mus-
mas proporciones ideales, en las quales fundo
Platon, siguiendo 4 Pitagoras, la creacion del
mundo, de los elementos y del alma, fueron
despues aplicadas 4 la Msica por €l y por los
demas Filosofos griegos.- En suma la teoria mu-
sical de los Grie os, por lo que toca 4 la ar-
monia, se reduxo 2 querer determinar con las
razones numéricaslos elementos de aquella, los
quales, como deciamos en el articulo anteceden-
te, deben presuponerse éstablecidos por la pu-
ra experiencia, respecto de que sus pretendi-
das razones numcricas 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 lamar
ideales los principios antiguos de la Misica, te-
niendo por apoyo de un sentimiento semejan-
te al incomparable Filésofo Bacon de Veru-
lamio, el qual en la Cent. 2. Histor. natur.
hablando de la teoria de la Misica, qual s
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ha cultivado por los Griegos hasta nuestros
tiempos, dice: Theoria emim reducta est in
mysticas quasdam subtilitates , quarum nec
usus , - nec veritas constat, La teoria de la
Miisica se ha reducido d ciertas misteriosas
sutilezas que carecen tanto de utilidad co-
mo de werdad. Bacon de Verulamio ilus-
tr6 4 los Filésofos, exhortandolos a abandonar
el método de los Griegos al investigar los
principios de la naturaleza, y 4 cultivar el
contrario , qual es observar los fenomenos, y
de estos deducir los principios. Con este mé-
todo prescrito por Bacon de Verulamio se ha
reformado la Fisica; la parte de esta, quese
llama Miisica; aun no se habia libertado de
las sutilezas de los Griegos; @ las quales se
habia agregado el refuerzo de las vanas espe-
culaciones sobre el Canto-llano; y de estas
y de aquellas se habia formado un caos des-
tituido de utilidad y de verdad. Yo no creia
pues merecer de parte del P. Martini una re-
prehension tan severa por haber querido tra-
tar de la Misica con el método prescrito por
Bacon de Verulamio.



PARTE TERCERA,
XXV.
Nowveno argumento del P. Martini.

-Sin embargo me indica el P. Martini a
la pig. X del prélogo del Ensayo, qué pun-
to deba yo estudiar para ilustrarme y cono-
cer que los Griegos no filosofaron’ con prin-
cipios ideales : ‘Juego que , dice nuestro Padre
Maestro, haya exdminado nuestro Escritor la
naturaleza de los instrumentos de los Griegos,
tanto de ayre como de cuerdas, no hay duda
que descubrird que las proporeiones de los Gé-
ueros y de sus Especies que forman la mayor
parte de su tebrica, som por si reales, como
que estan deducidas de la wvaria naturaleza
de los instrumentos J no de principios idea-
Jes. Pero podia el P. Martini sefialarme en
donde podré yo hallar explicada Iz varia na-
turaleza de los tnstrumentos de los Griegos,
puesto que sobre esta materia no encuentro otra
cosa cierta en los Autores griegos, latinos, fran-
ceses , € italianos y sehaladamente en la s,
de la Mis. del P. Martini, sino una prodi-
giosa multitud de nombres : Jz lira, la cita-
ra, la testudine , el magadis, la sambusa, el
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salterio, 'y por no hacer una lista de palabras;
que nada nos ensefan, 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? ;Deé
quantas cuerdas 6 agujeros constaban? ;Qué
consonancia 6 intervalo habia de cuerda 4 cuer-
da 6 de agujero a agujero? ;Cémo se toca=
ban? Sobre estas materias nada nos ensefia el
P. Martini; y aunque otros Autores formen mu-
chas conjeturas sobre 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 la 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 Misica? Si yo
no tuviese el conocimiento y estimacion queé
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-
clas, con las quales procura un maestro it
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-
tonico, y el otro en los del Género cromati-
co 6 enarminico; 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 6rdenes arbitrarios de in-
tervalos, con los quales se acordaban los ins-
trumentos. Estos eran clertamente verdaderos
y reales, y lo eran tambien los dos Tonos ¥
el Semitono de que se componia el Tetracor-
do 6 instrumento diat6nico. ;Pero eran por
esto verdaderas y reales las proporciones que
atribuian los Griegos 2 aquellos dos Tonos y
a aquel Semitono? Esta es cabalmente la qiies-
tion. Tolomeo suponia que -los Citaristas de
su tiempo acordaban la citara con las propor
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ciones del Sistema diaténico de Pitagoras; y
Doni dice que Tolomeo se engafi6 ciertamen-
te, puesto que el suponer acordados los inse
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 estd tan -persuadido de
Ja verdad de las proporciones musicales cons-
titutivas de los diversos Géneros, y de la ne-
cesidad de fundar en.ellas Jz varia natura-
leza de los instrumentos , que sin embargo de
la dificultad insuperable explicada en el art. 14
de reducirlas 4 practica, juzga no obstante que
esto fue muy facil a los Griegos. He aqui sus
palabras a la pag. 267 del tom. II de la Aist.
de la Mis. La variedad de los Géneros y de
sus Especies no era dificil de conseguirse, por
ser los instrumentos de cuerda de qualquier es-
pecie por si mismos Amovibles, y por. consiguien-
e dispuestos d recibir mutacion en la tensiony en
¢l-sonido de las cuerdas, y d reducirse tambien
al Modo, Género 6 Especie que se quicra. An-
tes de exdminar la pretendida facilidad de con-
seguir la diversidad de los Géueros y sus Es-
pectes , convendrd determinar quales fueron los
snstrumentos de cuerda por si mismos Amovibles,
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puesto que tales instrumentos no se encuentran
en el catilogo de los ciento ya mencionados.
La propiedad con que los caracteriza el P. Mar-
tini es esta: que sus cuerdas estaban dispues-
tas & recivir mutacion en la tension. Y ast es
que tales instramentos no eran ciertamente del
género de aquellos que el P. Martini en el
tomo 1 pég. 317 llama Mowibles, como el vio
lin, la viola, la guitarra &c., cuyos instrumen-
tos, supuesto su primer temperamento, #o 7¢-
cibenn mutacion en la tension , sino solo en la
longitud de las cuerdas, pisadas con una mz
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 6 laud. En un baxo relieve men-
cionado por Montfaucon Antig. explic. tom. I
part. 2% se ve 4 Orfeo tocando un violin , como
se toca al presente, esto es, con la siniestra le tie
ne apoyade 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 traé
Grutero, s¢ ve una muger tocando una espe|
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cie de laud, pisando con la siniestra las cuer-
das sobre el mastil, arpegiandolo con la dies-
tra, y teniéndolo apoyado sobre el seno como
se tiene la guitarra. Pero de estas memorias,
que no pasan del siglo de Augusto, 4 lo mas
se puede concluir lo que dice Lauriso Tra-
giense Pastor Arcade, 6 el célebre Marques
Gerénimo Teodoli en su sabia Disertacion :
De'vizj e dedifetti del moderno Teatro , 4 sa-
ber, que el violin trae origen de la antigna
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 arpegiindolas 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 Mo-
vibles , no hay monumento alguno que pueda
referirse 4 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 tom. II 4z
la Hist. de la Mis. sean del género de aque-
llos que el mismo Autor llama estables en el
tomo I de la misma Ffist., los que efectiva-
mente no pueden variar el Género 6 la Espe
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cie sino es variando la tension de las cuerdas,
que es la propiedad que el P. Martini atribu-
ye 4 sus instrumentos Amovibles. A mi me pa-
rece que para evitar todo motivo de equivo-
cacion, hubiera sido conveniente afadir al pa-
sage ya citado del tom. 1I de la misma st
esta nota : Jos instrumentos Amovibles eran Es-
tables, y no eran Movibles. De otro modo, ate-
niéndonos al vocabulario de la lengua, todos
creeran que los instrumentos Amovibles eran
Movibles , y los Estables no eran ni Movibles
ni Amovibles. '

Veamos ahora de qué manera se conseguia
Sdcilmente la variedad de los Géneros y de sus
Especies con los instrumentos Amovibles- Esta-
bles. ¢Quando los Griegos en el acto de to-
car mudaban de Género ¢ de Especie, muda-
daban acaso en 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 6 baxan todas las cuers
das uno o mas Tonos. Pero para suponer cons-
truidos de esta suerte los instrumentos amo:
wibles- Estables 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 es la 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-
oS , €Sto es, porque se movian por si mis-
mos, © sin tocarles ninguno, que es un mi-
lagro muy superior 4 todos los demas que se
refieren de la Musica griega. 'Y de qualquier
modo que esto fuese, ;cémo se aseguraban los
Griegos de que los” sonidos que provenian de
sus instrumentos Amovibles correspondian exic-
tamente 4 las razones numéricas de los G-
neros y de sus Especies? 1° Su oido no era
mas capaz que el nuestro para medir las ra-
zones de los sonidos. 22 Sobre las causas fi-
sicas de estos eran mas ignorantes que noso-
wos. 37 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 agqui los
tres puntos en que he fundado en el Orig. de
la Miis. mi proposicion sobre Jos principios
Weales 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 Amovibles no Movibles.
Pero ya es tiempo de volver 4 la Disertacion de
nuesiro Autor sobre el Contrapunto de los Grie-
gos, que dexamos en el art. 13 4 la pag. 320
de la misma.

XXVL

Decimo argumento del P. Martini.

Desde aquella pigina hasta Ia 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 arménicas 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 4 la pag. 325, otra tras
mutacion, que lamaron mutacion de Modo,
esto es, un movimiento de su Sistema perfecto
3. maximo, 6 de toda la serie de cuerdas cor-
respondientes d cada Modos cada una de las
quales se referia al Proslambanénenos (A-la-
Mi-re grave) como d su primer término , fits
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fundamental , estable y regulador constante de
toda cantilena musical. La estabilidad de este
término , de los Tetracordos, y del Modo de la
disjungion , asi como mo permitia variacion al-
guna en las cuerdas esenciales , de la misma
sucrte no dexaba lugar para variar ¢l Mo-
do, sino en la trasmutacion d lo agudo ¢ d
lo grave: de aqui es que el variar de Modo
era para ellos lo mismo que el trasportar to-
do su Sistema, unas veces dcia lo grave, otras
dcia lo agudo. Pero entre nosotros no se¢ ha es-
tablecido el término regulador del Sistema. Quan-
tas cuerdas hay en una Octava diatonica , tan-
tas reguladoras hay , y otros tantos Modos co-
mo cuerdas reguladoras. Despues de esta eru-
dita y profunda explicacion de las mutaciones
de Modo de los 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 Mdisica griega , pasa
nuestro Autor a explicar el Sistema de nues-
tros Modos, lanos, figurados, auténticos , pla-
gales, diaténicos, cromaticos , falsos, fingidos,
colorados , blancos y megros; todos los quales,
quitando los vocablos griegos y barbaros, y
las vanas especulaciones sobre el Canto-llano,
se reducen 4 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 4 un lado la multitud de inter-
valos que deduce el P. Martini del Sistema
perfecto, los quales, como queda probado al
art. 18, son ideales € inltiles; y como confie-
sa el mismo a la pag. 320, 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 ni-
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 Gries
gos no he respondido 4 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 Ja trasportacion de todo el Siste
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ma de cuerdas acia lo grave 6 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 a un lado las pequefias diferen-
cias de los intervalos mas fuertes y mas débi-
les, substancialmente consiste en la mayor 6
menor agudeza de la cuerda fundamental, lo
que en otros términos se llama #rasportacion.
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 afiade el P. Martini, que la pros-
lambanénenos A-la-mi-re grave era reguladora
sonstante y fundamental de toda cantilena mu-
sical; esto es , que ¢l A-la-mi-re grave , fun-
damental del Sistema maximo, permanecia fun
damental y reguladera de la cantilena, aunque

R2
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el Sistema miximo se trasportase @ otra cuer-
da. Pero esta me parece una idea muy con-
traria, no solo 4 los primeres principios de la
Misica , sino tambien 4 los mas claros testi-
monios de los mismos Griegos.

" Alipio en el catilogo de los caracteres mu-
sicales de todo Modo-asigna dos para cada pros-
lambanénenos, el uno para la voz, y el otro
para el instrumento. La proslambaninenos del
Modo Hypodorio se indicaba con dos medias
& echadas o o. Esta proslambanénenos 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 proslambanénenos del Modo Hypodorio era
A-la-mi-re grave. El Hypojastio distaba del Hy-
podorio un Semitono, y por tanto su proslaii-
banénenos debia corresponder a nuestro B-fa,
que los Griegos sefialaban con dos TT, la una
derecha, y la otra echada . De esta manera
las notas musicales de los Griegos ascendian 4
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 4 diversos Modos; v. gr. la Quar-
ta del Modo Hypodorio , llamada por Alipio
hypaton diatonos, llevaba en la Escala del Mo-
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do Hypodorio por caracteres una # doble con
dos y» unidas la una con la otra, y estos mis-
mos caracteres servian para la proslambanine-
nos del Modo Dorio distante una Quarta del
Hypodorio; asi como entre nosotros D-laz-sol-re
conserva el mismo nombre , ya se tome como
Quarta del Modo de A-lg-mi-re, 6 como fun-
damental del de D-la-sol-re. Luego si Alipio
asignaba a cada Modo su diversa proslambanine-
nos 6 fundamental * indicada con diversos ca-
racteres, ;como dice el P. Martini que la pros-
lambaninenos A-la-mi-re era reguladora cons-
tante de toda cantilena musical? ;Qué Ma-
sico, por principiante que sea, no mirars como
una chimera el decir que de las cantilenas he-
chas en el Modo Hypojastio que tenia por
proslambandnenos 6 fundamental B-fa, era re-
guladora constante y fundamental el A-la-mi-re
natural? El mismo P. Martini 4 la pig. 209
nos da la Escala de las quince prosiamband-
nenos 6 fundamentales diversas de los quince
Modos griegos ; ;pues como dice despues en
la misma Disertacion que el A-la-mi-re gra-

* No es esta ocasion oportuna de eximinar si la
proslambandnenos, aunque fuese materialmente la cuerda
primaria y fundamental de todo Sistema, era la verdade-
ra fundamental de la cantilena,
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ve era reguladora constante de toda cantile-
na musical? Yo 4 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 Amovtbles no Mo-
vibles.

Quiza la equivocacion del P. Martini ha
procedido de la lectura de los mismos Auto-
res griegos de Misica. 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 corresponder 4 nuestro A-la-mi-re grave.
Sobre este Sistema, Diagramma, 6 Modo, que
es el Hypodorio, giran sus especulaciones de la
misma suerte que para explicar 4 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-ut, 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
Sfundamentales 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. Martini incurrir
én una equivocacion semejante. Vincencio Ga-
lilei a la pag. 9§ del Dialogo sobre la Mu.s‘.
explica las Escalas de los Modos griegos, la-
mando & A-la-mi-re la proslambaninenos de to-
do Modo. Si esta tabla de Vincencio Galilet
ha dado motivo al P. Martini para decir que
el A-la-mi-re grave era reguladora constante
de toda cantilena musical, la misma tabla ha-
ce vef que esta’ reguladora constante no era
A la-mi-re grave; porque la cuerda, que Vin-
cenicio Galilei llama A-la-mi-re en el Modo
Hypojastio, estd un Semitono mas alta que la
que llama A-la-mi-re en el Modo Hypodorio;
y el A4-la-mi-re del Modo Dorio esta una Quar-
ta mas alta que el A-Jz-mi-re del mismo Hy-
podorio. En suma Vincencio Galilei traspor-
ta el nombre de A-la-mi-re ala proslambani-
nenos de todo Modo, como en el solféo de
Giiido Aretino la primera cuerda de todo Mo-
do mayor se llama U#, 6 Do. Y si ateniéndo-
me a este trasporte de la silaba Do a la Prime-
ra y fundamental de todo Modo formase yo
este argumento : En wista de este solféo, no
se puede poner en practica el Contrapunto, por-
gue la reguladora constante y fundamental de
toda cantilena musical es la cuerda Do, todo
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Misico , aun quando no supiese dar solucion
4 este sofisma, se volveria 4 los compafieros pa-
ra decitles: risum teneatis, amici?

Con la constante y estable reguladora de’
toda cantilena musical caen 4 tierra las de-
mas limitaciones que pone el P. Martini §
los Modos griegos, esto es, la estabilidad de
los Tetracordos y del Modo de la disjuncion.
Cada Modo 6 Sistema méximo tenia su Modo
de disjuncion con sus Tetracordos ,. dispuestos
4 la verdad con arreglo a la norma 6 dis-
gramma del Modo de A-lz-mi-re, asi como
entre nosotros todo Modo mayor tiene sus ine
tervalos 6 Tetracordos dispuestos segun el dia-
gramma de C-solfa-ut. Por lo demas nosotros
tenemos doce Modos fundados en las doce cuers
das que dividen la Escala de C-sol-fa-ut en do-
ce Semitonos; y otros tantos tenian los Grie-
gos fundados en las mismas cuerdas, como se
puede ver en el mismo P. Martini 4 la pag. 200.
Ademas de estos doce Modos tenian los Grie-
gos el Hypofrigio fundado en B-mi grave, el
Hyperfrigio en A-la-mi-re agudo, y el Hype-
reolio en B-fa agudo. De suerte que los Grie-
gos tenian mas Modos que nosotros para va-
riar asi la melodia como la armonia, y pasa
ban del uno al otro, como Pasamos nosotros,
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esto es, trasportando el Sistema maiximo de
una cuerda 4 otra. Por lo qual del erudito dis-
curso del P. Martini sobre las muiaciones de
los Griegos nada se puede concluir contra su
Contrapunto.

XXVIL
Undécimo argumento del P. Marting,

El argumento con que el P. Martini en
el prologo del Ensayo confirma su opinion con-
tra el Contrapunto de los Griegos, no es ni
con mucho tan convincente como los que he-
mos exdminado hasta ahora: esta deducido del
Género enarmonico, que consiste en un Tetra-
cordo 0 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 €l Contrapunto,
porque su segunda cuerda en el Sistema mad-
Ximo compuesto de quatro Tetracordos enar-
monicos carecia de Tercera. No entro en la
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 6 fuerte-débil explicado
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en el art. 16. (Véase el citado art. y el §9)
Asimismo omito el poco 6 ningun uso’, que
dicen muchos Griegos se hizo de este tan de-
cantado Genero, del qual en tiempo de Gau-
dencio, de Plutarco y de Aristides Quintilia-
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 ningun panegirista habia
entendido jamas. Solo diré, como ya notaron los
Autores de las Nowelle letterarie de Florencia,
que si el argumento del P. Martini prueba
contra el Contrapunto en Tercera que yo atri-
buyo 4 los Griegos, igualmente prueba contra
el Contrapunto en Quinta que concede 4 los
mismos el P. Martini, supuesto que aquella se-
gunda cuerda del Tetracordo enarménico no
solo carecia de Tercera, sino tambien de Quin-
ta. Sin embargo demosle 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 Mix Sol, en donde suponiendo enar-
monico aquel Mix, 6 un quarto de Tono
sobre el A7 natural, la Tercera Do Mix es
superflua, y la de Mix So/ escasa 6 diminu
ta. Pero Jos intervalos diminutos y superfluos,
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lejos de impedif ‘el uso del Contrapunto, au-
mentan mucho mas su belleza ;- resolviéndolos
en sus convenientes consonancias. Asf 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
tambien cuerda propia del Tetracordo enarmoé-
nico.

XXVIIL
Naturaleza del Contrapunto de los Gricgos.

Concluye finalmente el P. Martini su doc«
ta Disertacion contra el Contrapunto de. los
Griegos recapitulando sus propios argumen-
tos, los quales recopilados de nuevo, sin di-
gresiones ni suposiciones, se reducen 4 quatro.
12 La falta de figuras para expresar los di-
versos valores de los sonidos. 29 El silencio de
los Autores griegos de Misica acerca de las
cosas necesarias a1 Contrapunto. 3% La imposi-
bilidad de resolyer las disonancias por haber
sido discordantes las Terceras y las Sextas.
4° 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 usdnios en nuestra armonia. De
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estos quatro argumentos los tres primetos se
dirigen verdaderamente 4 probar que los Grie-
gos no pudieron adornar su Sinfonfa de toda
especie de consonancias y disonancias; y por
esta razon procuré darles solucion en la Obra
sobre el Orig. de la Mits. 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
teéricos, se destruye tambien el quarto argu-
mento del P. Martini, del qual aun guando
fuesen verdaderas las suposiciones que contie-
ne, solo se concluiria que nuestro Contrapun-
to es mas rico de intervalos que el que hu-
bieran podido deducir los Griegos de sus Te-
tracordos tedricos.

De este modo he procurado quitar los obs-
taculos puestos por los Autores , y en parti-
cular por el P. Martini, al Contrapunto de
los Gmcgos , fundando despues mi opinion con-
traria 4 la del P. Martini, no tanto en los tes-
timonios de los Antiguos, como en una razon
natural que me sugirié el mismo en la carta
ya citada al Sr. Juan Bautista Passeri: Aquf
es necesario distinguir, dice sabiamente el re-
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ferido Padre, los principios del arte, lz wir-
tud y fuerza de la armonia siempre constan-
te, de lo que es estilo 6 buen gusto, que es-
td sujeto d la wvariacion de los tiempos. La
armonia , la naturaleza y propiedad de las
consonancias y disonancias y sw disposicion, co-
mo principios y elementos , han sido siempre y
seran los mismos , porque estan fundados en
las leyes de la naturaleza. Luego si la virtnd
y fuerza de la armonia, naturaleza y propie-
dad de las consonancias y disonancias y su dis-
posicion son elementos inmutables, porgue es-
tan fundados en las leyes de la naturaleza, y
por consiguiente han sido y serdn 'siempre los
mismos, ¢como los elementos 6 intervalos de
la Msica 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 Mis. a atribuir 2 los Griegos los mis-
mos intervalos practicos de nuestra Masica, con
las mismas consonancias y disonancias, y con
su misma disposicion 6 uso; pero yo no pue-
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do acordar estas leyes de la naturaleza que me
ensefia el P. Martini con su Disertacion sobre
el Contrapunto de los antiguos.

Tambien he explicado con distincion 4 la
pig. 45 del tom. III del Orig. de la Miis.
de qué naturaleza era el Contrapunto atri-
buido por mi 4 los Griegos, para evitar la
equivocacion 6 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 capilla. Pero
tratandose de este género de Contrapunto, soy
de sentir que no se les puede atribuir a los
Griegos sin hacer injuria a su delicadisimo gus-
to en la expresion, del lenguage, cuya expre-
sion, como sabiamente dice Tartini, necesaria-
mente se destruye por las varias y contrarias
modulaciones que forman el caracter de aquel
género de Contrapunto 6 de estilo. Suponga-
mos que el sentido de ciertas palabras se ex-
prese bien con una modulacion agitada del Ti-
ple acia 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 4 lo grave; y que el Contral-
to se desmaya en las cuerdas medias, la im-
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presion del canto del Tiple propia del asunto,
quedard confusa, 6 enteramente destruida; y si
a esta contrariedad de modulaciones, se afade
la confusion de las palabras que se hacen can-
tar 4 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 4 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 a los Griegos el Contrapunto completamen-
t¢ artificioso, merecera su aprobacion, porque
4 la pag. 16 del Ensayo, dice asi: Las figuras
musicales , chocando en cierto modo la una con la
otra , vienen siempre d avivar mas, y d exci-
tar en el animo de los oyentes mayor deleyte.
De esto se deduce que la armonia en la Milsi-
ca es ¢l medio primario para mover los afectos.
Quiza el P. Martini crey6 echar por tierra
con esta doctrina mi Obra sobre el Orig. de
la Mis., usando sin embargo conmigo la bon-
dad de no nombrarme para no sonrojarme
presencia del phblico 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 tos
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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 Misica, consiste prin-
cipalmente en el movimiento de la voz andlo-
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 Maestra
de Capilla citado en la primera parte art. 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, 6 a lo mas dos; aun-
que esta regla comunmente no se observa en
el Contrapunto completamente artf'/i;ioro. Que
el choque , pues, de las partes sea el objeto
primario de la Mdsica, o 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); 4 cuya Misica ninguno niegd
la mas eficaz expresion de los afectos, excep-
tuando el P. Martini, que haciéndola consistif
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en el choque de las partes 6 voces que niega
4 la Misica 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 a los Griegos
nuestras Fugas, Trocades, Canones finitos é
infinitos , claudicantes y cancrizantes, con otros
semejantes ingeniosisimos artificios que se creen
los tesoros escondidos de nuestro Contrapunto.
S¢ 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. DULCISSIMOQ.
ET MUSICARIO
INGENIOSISSIMO
QUIL VIX. ANN. XV.
BENEMERENTI. FECIT
DAPHNUS.
sospecha de aquel Musicario ingeniosissimo
que tambien fueron conocidos a los Antiguos
los ingeniosos artificios de nuestras Fugas, Cd-
nones y Trocados. Pero los argumentos deduci-
dos de las inscripciones sepulcrales son dignos de
sepultarse baxo las mismas lapidas en que estan
s
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esculpidas. Calocasio no fue a mi parecer Mg-
sico, sino Artifice de instrumentos miisicos ; pues
asi y no de otro modo le viene el epiteto de -
gentosisimo. Los artificios, pues, arriba dichos
(que son como figuras de la palabra del len-
guage misico) adoptados con discernimiento y
con moderacion pueden ciertamente servir pa-
ra adornar el canto. Particularmente hacen muy
buen efecto en' la Misica instrumental ; asi
porque novse comete el absurdo de confundir
las palabras+, como porque las diferentes modu-
laciones simultineas se distinguen con mayor
facilidad en los instrumentos-que en las voces
humanas. Y qualquiera que desee ver adopta-
do, sin perjuicio del buen gusto, quanto hay
mas dificil en semejantes materias del Contra-
punto, tanto para la compesicion como para la
execucion, consulte el curso completo de lec-
ciones de Clave, que quanto antes saldra 4 luz,
del Sr. Andres Basili , Maestro de Capilla de la
Santa Casa de Loreto *. Pero el abuso de las

* He tenido el gusto de ver estas lecciones y de oic |
algunas de cllas por haber venido 4 Roma ¢l Sr. Serafin
Marcoci discipulo del dicho Basili , que en la edad de
doce afios exccuta de repente, con exictitud y buen gus-
to, qualquier sonata 6 concierto que se le ponga delante.
Este milagro s¢ ha tormado en quatro afos con solo el es:
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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-
pird a los Poetas los versos de eco, acrésticos
y retruécanos, de los quales dixo ya Marcial
lo mismo que podemos decir del abuso de los
artificios del Contrapunto :  Turpe est dif ficiles
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 a lo bello de la Masica, y jamas 4 la ex-
presion, que era el @inico objeto de la Miisica
griega. ‘

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

tudio de aquellas lecciones ; y de esta especic de mi-
lagros quizd se verian algunos, si los principiintes tu-
viesen la felicidad que ha tenido Marcoci de caer en
la manos de un maestro que ademas de poseer la Mi-
sica , ha sabido reducir 4 un Sistema bien ordenado
quanto puede ocurrir de mas arduo y dificil en el ma-

nejo de aquel instrumento.

S2
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tilo musical de los Griegos fuese como el del
Stabat Mater, 6 el de la Serva Padrona de
Pergolesi. La armonia, los intervalos, el uso y
la disposicion de las consonancias y disonancias
son principios , que como sabiamente dice el
P. Martini, kan sidoy serdn 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 Masica
italiana? Y sin embargo los principios 6 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 s¢ puede formar de su pronun-
ciacion 6 lenguage, que en toda Nacion tiene
una conexion estrechisima con el gusto de la
Musica. Los Griegos terminaban fregiientes
mente las palabras con el acento agudo, del
qual apenas usamos nosotros al fin de ellas, si-
no es en las interrogaciones; y si 4 esta dife-
rencia que debia dar 4 su modulacion 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 conclur que el estilo mu-
sical de los Griegos, particularmente en los
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tiempos anteriores 4 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 6 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 armonfa simultinea 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 Didlogo sobre la Musica,
con la costumbre 6 practica; asi como vemos
al presente muchas personas que componen mi-
nuetes 6 sonatas de bellisimo gusto sin saber
regla alguna ni verdadera ni falsa de Contra-
punto.

XXIX.

Contrapunto antiquisimo entre los Bretones.

Para conceder 4 los Antiguos este género
de Contrapunto , siempre que no sirvan de obs-

taculo, como queda enteramente probado, las
-
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razones numéricas’ que sin’ consultar la expe-
riencia atribuyeron los Griegos 4 los intervalos,
no se da en substancia otra razon que no ha-
llarse noticia cierta del wuso de la armonfa si-
multanea en los siglos anteriores al XI ¢ XII;
pues positivamente consta que en dichos siglos
todo el canto de la Liturgia se cantaba al Uni-
sono, 6 a la Octava. ;Pero como se prueba
que ninguna nacion del mundo ha usado jamas
de otro género de armonia, sino la que des-
‘pues de la dominacion 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 algun tiempo los Chinos, los quales
antes que llegasen 4 aquellas regiones los Eu-
ropcos , 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 Misica 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 siempre han sido y serdn los
mismos 2 Sin embargo, yo quiero conceder, y
aun estoy persuadido 4 que los Godos, Van-
dalos y ‘Alanos por:la suma rusticidad de sus
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sentidos , solo adoptaron €l canto al Unisono:
¢y acaso es suficiente esta razon para atribuir
la misma especie de canto & los Griegos, a
los Romanos, y & 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 simultinea 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 ltimo 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 ¢l dia, 4 pesar de los medios que
ha adoptado la nacion inglesa para civilizarlos:
y aunque desde los primeros. siglos de la Igle-
sia les fue anunciado el Evangelio , con todo
en ¢l siglo pasado, dice Gordon en su Geo-
grafia, el pueblo aun era iddlatra; y el céle-
bre Boile intenté instruirle en el Christianismo
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-
nfa con aquella diversidad de modulaciones si-
multineas que constituyen el Contrapunto mas
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celebrado por nuestros Maestros de Capilla, lla-
mado por esta razon por el P. Martini Con-
trapunto completamente artificioso: sin embat-
£0, esta macion tan béarbara y tan agena de
nuestras costumbres é ideas , acostumbraba de
tiempo inmemorial el cantar 4 muchas voces
con aquella diversidad de modulaciones simultg-
neas que, como dice el P. Martini, aumentan
el verdadero artificio, y constitnyen el referido
Contrapunto completamente artificioso. El " ga-
rante de esta verdad es un Autor Ingles an-
tiquisimo, de nacion Breton , que ‘escribié en
nn siglo en el qual nuestros Autores nada ha-
blan de Contrapunto , ni habia nacido entre
hosotros la vana pretension de hacernos inven-
tores de los elementos de la armonta; que sicm-
pre han sido y seran los mismos. Dicho Autor
es Giraldo Cambres, que trasplantado de mu-
chacho al continente de la Europa, concluidos
sus estudios en Paris, wvolvié 4 su patria, 'y
escribié en el afio de 1188 Ila Deseripeion de
12 Cambria que se halla en la coleccion de los
antiguos Escritores Britdnicos, copiada de la Bi-
blioteca de Guillelmo Camden, en la qual

al cap. 13, que trata de las cantilenas sinfo-
niacas de los Bretones, dice ast ;
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En Iz melodia misica * no cantan como
en otras partes con uniformidad, sino multipli-
cadamente , y con muchos Modos y modulaciones;
de suerte que en una turba de cantores, como

* In musico modulamine non uniformiter, ut alibi,
sed multipliciter , multisque modis, et modulis cantile-
nas emittunt ; adeo ut in turba canentium, sicut huic
genti mos est , quot videas capita, tot audias carmi.
na , discriminague vocum varia, in unam denique sub
Bmollis dulcedine blanda consonantiam, et organicam
convenientia melodiam. .In borealibus quoque majoris
Britaniae partibus trans Humbrum Eboracique finibus
Anglorum populis , qui partes illas inhabitant , simili
canendo symphoniaca utuntur harmonia ; binis tamen so-
lummodo tonorum differentiis , et vocum modulando
varietatibus , una inferius submurmurante , altera vero
superne demulcente pariter, et delectante. Nec arte tan-
tum, sed usu longaevo, et quasi in naturam mora diu-
tina jam converso, haec vel illa sibi gens hanc specia-
litatem comparavit ; qui adeo apud utramque invaluit,
et’altas jam radices posuit, ut nihil hic simpliciter, ubi
multipliciter , ut apud priores, vel saltem dupliciter, ut
apud sequentes, mellite proferri consueverit. Pueris etiam
(quod magis admirandum) et fere infantibus, cum pri-
mum 3 fletibus in cantus erumpunt , eandem modulatio-
nem observantibus. Angli vero, quoniam non genera-
liter omnes, sed boreales solum hujusmodi. utuntur mo-
dulationibus; credo, quod 3 Dacis et Norvagensibus, qui
partes illas Insulae frequentius occupare , ac diutius obti-
nere solebant, sicut loquendi affinitatem , sic canendi
Proprictatem contraxerunt.
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entre esta gente es costumbre reunirse para can-
tar, quantos cantores s¢ ven, 0tras tantas canti-
lenas y diferentes woces se oyen, unicndose final-
mente todas en consonancia y organica melodia
baxo la suave dulzura del b-mol. En las par-
tes septentrionales de la Gran Bretana, al otro
lado del Humber y en los confines de Ebora-
¢o, los pucblos Ingleses habitantes de aquellas
regiones usan tambien en ¢l 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. ¥ no solo
estas maciones han adguiride con el arte es-
te especial modo de cantar, sino con el conti-
nuo uso , que casi le ha convertido con el tiem:
po en naturaleza, y le ha arraigado en tales
términos, que nada se canta con simple melodia
donde se canta d muchas voces como en la prime-
ra nacion; ni donde se canta d dos como enla
segunda. Los muchachos, y aun los nafios , que
es lo mas adwmirable, luego que del llanto pa-
san al canto , usan el mismo modo de cantar.
Pero no todos los Ingleses ,  sino solo los sep-
tentrionales , usan de agquella especic de canto,
que d mi juicio se les comunico juntamente con
la semejanza del lenguage por los Dacios
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Norucgos , que ocuparon ﬁ'eqz'ienteménfe y do-
minaron mucho tiempo aquella parte de la Isla.

El Autor dice con tanta claridad que los
Bretones é Ingleses septentrionales no cantaban
4 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 propésito de las palabras Tono,
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 a la Tercera,
es necesario que todas ellas hagan una misma
modulacion; de otra manera variandola las vo-
ces, y oyéndose, como entre los Bretones, fan-
tas cantilenas diversas, quantos eran los can-
fores , todo profesor echa de ver que las vo-
ces deben necesariamente encontrarse,, ya en un




284 PARTE TERCERA.
intervalo, ya en otro, la una en consonancia
con el Baxo, la otra en disonancia; en suma
deben cantar en contrapunto completamente ar-
#ificioso. El Autor estudié en Paris, y fue edu-
cado en las ciudades catdlicas cultivadoras del
Canto-llano y del canto al Unisono; por esta
razon habiendo vuelto despues a su patria, se
sorprehendié al oir un canto con diversas mo-
dulaciones simultdneas 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 ningun 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 4 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 a los su-
sodichos por los Dacios y Noruegos, nacio-
nes septentrionales del continente de la Euro-
pa, situadas en la Dinamarca y en la Norue-
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gas y he aqui como piensa sobre la antigiie-
dad y origen del Contrapunto un Autor ino-
eente, y muy ageno de nuestras ideas y de
nuestras vanas pretensiones.

XXX

Naturaleza y origen de nuestro Contrapunto
completamente artificioso.

La referida Misica de los Bretones demues
tra evidentemente la verdad de la idea del Con-
trapunto completamente artificioso que be dado
en la Obra sobre el Origen de la Miisica *, 4
saber, que semejante uso de la armonia simul-
tinea, 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
€l no se puede inventar expresion mas propia
que la que adopta Giraldo Cambres para des-
cribir la Msica de los Bretones : quot videas
capita, tot audias carmina , esto es, cada can-
tor executa su cantilena, y dice sus palabras;
el uno, v. gr. en el Gloriz de la Misa, canta
Voluntatis , el otro al mismo tiempo adoramus,

* Tom. IIL lib. 1.9 cap. 2.9 art. 5.0 y lib. 2.9 cap. 3.2
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el otro glorificamus, y del ta, del ra y del ri
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-ri-ra. 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 : tomese por exemplo la Misa 2 qua-
renta y ocho partes reales compuesta Giltima-
mente por el Sr. Gregorio Ballabene, Maestro
de Capilla Romano; y observando el rigor del
compas, higanse proferir sin cantar 4 quarenta
y ocho personas las palabras del Gloria, como
estan puestas en aquella Misica : cada uno pue-
de figurarse la bella conversacion que resulta
vd; yo me persuado que qualquiera que la
oyese sin saber el fin por que se hacia, ten-
dria 4 aquella compafia de quarenta y ocho
personas por ‘una gabilla de locos *. La Mi-

* Dib al piblico la importante noticia de la referida
Misa, en una carta impresa en Roma el afio pasado de
74, un discipulo del mismo Ballab:ne, el qual es 4 mi
parecer mas digno de elogio por sus bellas composi-
ciones instrumentales de cmara, que por el indtil traba-
jo de aquella Misa. En dicha carta despues de habet
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sica debe solamente afiadir placer y expresion
a lo que se dice; pero si lejos de aumentar ex-
presion, junta diversas palabras, de cuya combi-
nacion resultan otras ridiculas é que nada digan,
es necesario confesar 4 pesar de nuestras preocu-
paciones que esta éespecie de Msica 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 4 sus
expensas, porque de tal escuela aun no ha sa-
lido ningun discipulo que. haya hecho el me-
nor perjuicio 4 los intereses de dichos maestros.

Si las conjeturas histdricas no fuesen tan

discurrido profundamente el discipulo para probar que
los Griegos no sabian las Matemiticas necesarias para
componer una Misa 4 quarenta y ocho partes reales (co-
mo creo que tampoco las sepa el Sr. Maestro Ballabene),
afiade sotto voce esta graciosidad : digase de modo que no lo
oiga el Sr. D. Antonio Eximeno. Pero el Sr. D. Antonio
Eximeno para oir estasy otras necedades semej antes que
se dicen sobre la Mdsica griega, ticne la flema que cier-
tamente no tendria para oir una Misa 4 quarenta y ocho
partes reales, que por fortuna no se ha cantado todavia,
Y probablemente nunca se cantars,
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falibles, podria deducir inmediatamente de los
mismos Bretones el origen de nuestro Contra-
punto completamente artificioso , supuestas las
siguientes reflexiones. Es bien notorio a todos
que desde la dominacion de los barbaros los
estudios que se hacian en los Monasterios y
en las escuelas del Uccidente eran la Aritméti-
ca, la Astrologia, la Teologia y la Miusica.
Hasta S. Gregorio Magno la escuela mas cé-
lebre del Occidente fue la de Roma, que po-
co despues comenzo & decaer. S. Gregorio
envio 4 Inglaterra al Monge S. Agustin con
otros maestros, los quales fundaron en aquella
Isla una escuela que comservé 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 Espafia por las con-
quistas de los Sarracenos, y en Francia por las
guerras civiles. De la escuela de Inglatersa sa-
lieron despues los fundadores de. las nuevas es-
cuelas del continente; S. Bonifacio Apostol de
la Alemania y fundador de la escuela de Ma-
guncia ; Alcuino maestro de Carlo Magno y
fundador de la escuela de Tours, de la qual
salieron los fundadores de las otras escuelas de
Francia, sefialadamente de la de Paris, que fue
despues el emporio de los estudios del Occir
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dente (véanse las notas de Boucher 4 las Jnssiz.
al derecho ecl. de Fleuri parte 12 cap. 22).
Ahora pues habiendo sido la escuela de Ingla-
terra la madre de las escuelas modernas del
Occidente, y habiéndose cultivado tanto en es-
tas como en aquella el estudio de la Misica,
¢por qué no pudo suceder que la escuela de
Inglaterra tomase de los Bretones 6 de los In-
gleses septentrionales la idea de hacer cantar
muchas voces con diversas modulaciones simul-
taneas , y que esta idea se propagase despues
en el Occidente por medio de las escuelas que
nacieron de la de Inglaterra? Esta conjetura se
hace mas verosimil reflexionando, que en las
referidas escuelas solo se cultivaba la Misica
para el servicio de la Iglesia, y justamente
el uso del Contrapunto empezé 4 dexarse ver
entre nosotros en la Misica eclesiastica 4cia los
siglos XI 6 XII quando comenzaron 4 florecer
en Occidente las escuelas propagadas por la
de Inglaterra. Pero no hay necesidad de apo-
yar en débiles conjeturas el origen de nuestro
Contrapunto , quando le tenemos bien claro
en la misma naturaleza. Los principios del Con-
trapunto estan, como dice el P. Martini, Sfun-
_dados en las leyes de la naturaleza y por
esta razon siempre son , han sido y seran los
T
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mismos. Las circunstancias del caracter de una
nacion pueden impedir el uso de estos princi-
pios, como acaecio 4 los Godos, Vandalos y
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
varedad 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 formé el canto de la Liturgia, 6 Canto-
llano. Los principios de la armonia simulta-
nea comenzaron 4 manifestarse entie Nosotros
4cia los siglos XI ¢ XII, ya fuese por las
ideas de la escucla de Inglaterra propagadas
por medio de las de nuestro continente, 0
por haber afinado nuestros antepasados la rus-
ticidad de sus sentidos. Pero como el gusto
de nuestros antepasados, que se llamo gus-
to gitico, les llevaba a lo extravagante, die-
ron en el extremo de hacer cantar muchas
voces por el gusto de los Bretones. Este gé-
nero de Mdsica Bretonica se llamo por pree-
minencia enteramente figurado , 6 completa
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mente artificioso; y porque entonces solo estu-
diaban la Misica los Monges y los Eclesiasticos
para el servicio de la Iglesia, por esto el pri-
mero y casi Qnico uso que se hizo del Contra-
punto Bretonico fue el de acompafiar con él
el Canto-llano en las funciones eclesiasticas mas
solemnes. Y he aqui la verdadera razon, por-
que el Contrapunto Breténico, 6 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
Sefior. Hasta el siglo XVI conservaron las es-
cuelas de la Europa sus Doctores 6 Catedri-
ticos de Misica; y qualquiera que tenga idea
del gusto que reynaba entonces en los esti-
dios, en la poesia y en las artes de genio, no
se maravillara que sobre el Contrapunto Bre-
ténico, apoyado en el Canto-llano, se forma-
se aquel caos de reglas sobre dicho canto y
el figurado, sobre los Modos auténticos y pla-
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 nfimeros y sobre la intrinseca conexion de
la Msica con la Astrologia. Quando en el siglo
XVI comenzaron 4 mejorarse las artes y las

T2
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ciencias , empezd juntamente 4 manifestarse
el verdadero gusto de la Misica, esto es, se
comenz6é a4 componer con expresion. Aun el
Contrapunto Bretonico 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 ficilmente 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 XVI hasta el pre-
sente, se hace tambien que contribuya a ella
la armonia simultanea; bien que ha quedado
una secta de la escuela antigua, que aunque
se crea depositaria del verdadero fondo de la
Misica, con todo no causara perjuicio algu-
no 4 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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XXXIL

Testimonios de los antignos 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 Misica a la
expresion ; de cuyos dos datos debemos concluir
que su Contrapunto , aungue compuesto de to-
da suerte de consonancias y disonancias, era mo-
derado, € ignalmente distante de la confusion de
melodias del Contrapunto Bretonico 6 completa-
mente artificioso, como de la monotonia del can:
to al Unisono 6 a la Octava de los antiguos Go-
dos, Vandalos y Alanos. A este género de Con-
trapunto s¢ deben referir los testimonios de los
antiguos , insinuados en mi Obta sobre el Orig.
de la Mis. tom. I1I lib. 19 cap. 22 Platon dice
que el tocador hacia una modulacion, mientras
el cantor hacia otra. Ciceron llama al concierto
de la Musica concordia de woces desemejantes;
y las voces desemejantes no son ciertamente
las que se acuerdan al Unisono 6 a la Octa-
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va, ni aun 4 la Quinta 6 a la Quarta (véase
arriba el art. 89). De semejante expresion usa
Quintiliano para explicar la armonia. Es ver-
dad que los Autores contrarios @ mi opinion, '
despues de haber establecido que los Griegos
no conocieron el Contrapunto, porque los Au-
tores griegos de Masica no tratan de sus re-
glas, explican aquellos testimonios con el con-
cierto 4 la Octava; pero si los Autores grie-
gos no tratan de las reglas practicas del Con-
trapunto por la misma razon, porque no tra-
tan de las reglas practicas del canto, 6 como
ellos dicen , porque escriben de Misica como
meros contemplativos 6 como metafisicos, ¢ por
qué los citados testimonios no deben referirse
al uso de los principios de la armonta, - que
siempre han sido y serdn los mismos ?
Ademas de que con el concierto al Uniso-
no y a la Octava no se puede explicar sin
violencia la bella comparacion que hace Longi-
rio en la sec. 28 del Sublime de la Parafrasis con
el concierto de la Misica, diciendo, que la Pari-
frasis hace resaltar el sentido natural de las pa-
labras, como ‘en la Mfsica el sonido »¢ PG,
esto es, principal 6 fundamental, recibe de los
Parafonos mucha suavidad. Boilean que con-
fiesa ser poco inteligente en la Msica, dando
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al testimonio de Longino el sentido mas lite-
ral, lo traduce asi: Como en la Miisica el so-
nido principal es mas grato al oido quando esta
acampar’i.ozdob por las diversas partes que con
él se corresponden, asi la Parafrasis &o. Efec-
tivamente zapapavor S€ deriva de qripa.@céveo,
que significa aclamar, 6 clamar junto con otras
wosess y asi sonidos Parafonos son sin duda
sonidos stmultaneos.

Convencido de estas verdades el P. Mar-
tini 4 la pig. 171 explica los sonidos Para-
fonos con el Contrapunto 4 la Quarta y ala
Quinta , ilustrando el testimonio de Longino
con otro de Gaudencio, que expresamente di-
ce lo contrario de lo que se figura el P. Mar-
tini. Gaudencio 4 la pig. 11 de la edicion de
Meibomio divide los sonidos Concinnos en Uni-
sonos , Consonos 'y Parafonos. Llama Unisonos
a aquellos que no se dzferemz'an en la grave-
dad 6 agudeza. Consonos a aquellos, que tocdn-
dolos juntos 6 simultancamente con la lira 6 con
la flanta (pa wpsopéran, 5 duagpavey) s el
mismo el canto ¢ sonido de la voz grave respecto
dla aguda, y de la aguda respecto d la grave;
9 el mismo (7o duro %) como quando , afade,
profiriendo @ un tiempo dos sonidos , aparece
entre ellos cieria mixtion 6 unidad, que es aque-
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lla analogia 6 semejanza que Bryennio atribu-
ye a los Consonos, y que nosotros explicamos
con el nombre de consonancia perfecta (véase
arriba el art. 8?). Souidos Disonos, prosigue
Gaudencio, son agquellos que tocados simulta-
neamente con la lira é con la flauta, el canto
de la parte grave ¢s diverso del de la agu-
da , y al contrario; 6 son agquellos , anade, que
proferidos & un tiempo no muestran mirtion &
analogia alguna entre si, quales son nuestras
disonancias, y las consonancias imperfectas (véa-
s el lugar citado). Somidos Parafonos, dice
por iltimo segun la correcion de Meibomio *

* Digo segun la correccion de Meibomia , porque
este contra la fe de todos los Cddices quicre que en
el texto en vez de pira se lea Rpdae miztion ; aunque
el iosra hace este senfido muy natural : Paraphoni au-
tem sunt gui medii inter consonum et dissonum in pul-
satione strumentorum adparent. Y esta correccion de Mei-
bomio nos demuestra que para interpretar 4 los Grie-
g0s es 4 veces igualmente peligtoso el saber poco de
aquel idioma, como el saber demasiado. Si se sostiene
la correccion de Meibomio , se debers decir que /los Pa-
vafonos aparecen in mixtura consoni, esto es. en medio
de la ynidad ¢ analogia de los Consonos , que aparecen
tedios entre los Consonos 9 los Disonas 3 de modo que el
FParafonos de Gaudencio segun la correccion de Mei-
bomio no puede ser otra cosa que, por exemplo, una
Tercera puesta en un acorde de Tercera y Quinta; 6
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son aquellos que aparecen medios entre los Con-
sonos y Disonos en la mixtion del Consono. Y
aqui acaba ¢l testimonio alegado por el P. Mar-
tini, que omite el exemplo propuesto por Gau-
dencio de los sonidos Parafonos, a saber : Co-
mo se e ; dice, en ¢l Tritono de la Paripa-
te meson d la Paramesey y en ¢l Ditono 6 Ter-
cera mayor de la meson Diatono @ la misma
Paramese. Donde se advierte que para la opi-
nion del P. Martini que quiere reducir los soni-
dos Parafonos 4 la Quarta y Quinta solamen-
te, hubiera sido mas ventajoso el no citar 4 Gau-
dencio, que expresamente comprehende entre
los Parafonos el Tritono y la Tercera mayor.

Es verdad que Bryennioen el lib. 1? sec. g%
pone por exemplo de los sonidos Parafonos la
Quinta y la Duoodécima, y Psello en el Com-
pendio de la Misica la Quinta y la Quarta,

de Tercera, Quinta y Novena; 6 de Tercera, Quintay
Séptima. Y yo no comprehendo cémo el P. Martini, que
solo entiende 4 Gaudencio como lo traduce Meibomio,
alega este testimonio para comprobar que los Parafonos
son Consonos, esto es, la Quarta y la Quinta; supuesto
que aplicando el testimonio de Gaudencio 4 los Para-
fonos del P. Martini se dird, que lz Quarts 6 Quinta
¢en la mixtion de la Quarta 6 Quinta aparece media entre
la Quarta 6 Quinta, y un Disono, que es una xerga de
palabras ininteligible.
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con la Duodécima y la Undécima. Pero Ia con-
fusion 6 mas bien la contrariedad que ficil-
mente se observa en los Autores griegos quan-
do explican los intervalos Consonos y Disonos,
Antifonos y Parafonos, Concinnos é Inconcin-
nos , procede del vicio radical de su teérica,
que suponia 4 los intervalos dependientes de
las razones numéricas. Con respecto 4 estas di.
vidié Pitagoras los intervalos en Consomos y
Disonos, y entre los Disonos comprehendis
todos los intervalos , exceptuando la Octava,
la Quarta y la Quinta. Despues de Aristoxé-
no la division de Pitigoras se modificé con
otras divisiones de intervalos Comsinnos é In-
concinnos , Antifonos y Parafonos, hechas con
respecto 4 la experiencia del oido; pero como
estas divisiones suponian por fundamento la de
Pitagoras que no se habia hecho con semejan-
te consideracion 4 la experiencia , se hicieron
necesariamente confusas é inconexis. Por exem-
plo: Gaudencio dividi los sonidos Concinnos
en Unisonos , Consonos y Parafonos , y distin-
guiendo los Consonos 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, serdn Di-
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sonos; ;luego quales seran los sonidos Parafo-
nos medios , como €l dice, entre los Consonos
y los Disonos? Ademas, dividiendo los sonidos
Concinnos enUnisonos , Consonos y Parafonos ext-
cluye de los Concinnos los sonidos Disonos; y
sin embargo Bryennio en el lib. 12 sec. 4% di-
ce expresamente, que 7o todos los Disonos son
Tnconcinnos , 6 que algunos Disonos son Con-
cinnos. El mismo Bryennio en la sec. §% di-
vide los Consoncs en tres clases, a saber, en
Antifonos , Parafonos , y meros Consonos; & los
Antifonos refiere Ja Octava y la Decimaquinta;
4 los Parafonos la Quinta y la Duodécimas
y & los meros Consonos Ja Quarta y la Un-
décima: pero Psello de aquellas tres clases ha-
ce solamente dos, esto es, Antifonos y Para:
fonos, y comprehende en los Parafonos los me-
ros Consonos de Bryennio. Finalmente no hay
en los Autores griegos idea mas arraigada que
aquella, por la qual llamaron Disonos a to=-
dos los intervalos fuera de la Octava, de la
Quarta y de la Quinta; con todo Teon Smir=
neo define los Disonos asi: Auigava &, Ta
Xa.Td ouyEyciay oior s TOV@~ , Miéass * : Somidos

* Los testimonios citados por Brycnnio, Psello y
Teon se pueden ver corregidos por Meibomio en las no-
tas 4 la pdg. 11 de Gaudencio.
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Disoros son los que se suceden inmediatamente
como el Tono , y el Sostenido 6 Semitono; de
modo que segun este Griego solamente las Se-
gundas son verdaderos Disonos. En suma los
Autores griegos de Misica deberian someterse
4 un nuevo exdmen para confrontarlos entre
si, y demostrar con sus mismos testimonios que
despues de Aristoxéno, combatiendo en su men-
te la preocupacion pitagérica sobre las razones
numéricas con la experiencia y la prictica, va-
cilaban continuamente en la explicacion de los
vocablos, y los hacian muchas veces mas con-
fusos , explicindolos 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 consonos como disonos con relacion ex-
presa a la armonia simultinea: &pa wpY péver
% auAsuévavs y que entre los sonidos Parafo-
nos, que aun segun el P. Martini, son soni-
dos simultaneos 6 en contrapunto, cuenta ex-
presamente el Tritono y la Tercera mayor. Por
lo demas me lisonjeo de haber demostrado, que
ni el silencio de los Autores griegos sobre la
practica del Contrapunto , ni las razones nus
méricas atribuidas por los mismos 4 los inter-
valos, son fundamentos suficientes para despojar
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a la Masica griega del uso de los eleméntos
de la armonfa simultinea, gue siempre han si-
do y 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 Masica y de perfeccio-
nar el temperamento de los instrumentos sin
atender a4 aquellas razones. Este es un punto
muy importante para nuestra Mfsica, sobre el
que seria de desear que nuestros profesores,
deponiendo toda anticipada preocupacion, re-
flexionasen seriamente.

XXXIL

Conclusion , con una respuesta a la Duda
propuesta en el prélogo 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 merecerd la
aprobacion del mismo P. Martini. Este digni-
simo Autor lleno por una parte de la mas vas-
ta erudicion sobre la Mdsica, 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 que los Griegos no pudieron usar
del Contrapunto, reune tanta erudicion sobre
sus Generos, Especies , Modos, Mutaciones y
Mixtiones , que en su misma erudita coleccion
he hallado las soluciones 4 sus argumentos, y
las pruebas de mi opinion 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 abrit
un nuevo camino sin atenerme servilmente a
las maximas y documentos de los antiguos , ha:
bra condenado de todo su corazon como es-
candalosa mi Obra sobre el Origen y reglas de
la Misica, y que por esta razon 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 erudicion y su rara
modestia , queriendo sostener la autoridad de
los antiguos que fundaban las reglas del Con-
trapunto en el Canto-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 con-
traria a2 mi citada obra; 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 4 todos los Autores impresos 6 manus-
critos de otros siglos, porque al fin esta es una
virtud moral que hace al hombre mas reco-
mendable que un gran talento y singular pe-
netracion. Pero mi corazon esta pervertido en
esta parte sin esperanza de remedio; leo con
gusto los Autores, estimo y admiro sus traba-
jos, envidio sus talentos, y abrazo gustosamen-
te sus razones quando me convencen. En Jo
demas siempre que leo mis apuntamientos, en
los quales reuno los testimonios de los anti-
guos en qualquiera materia que quiero tratar,
me figuro las opiniones de los hombres 4 ma-
nera del caos de Epicuro, en el qual los 4to-
mos, revolwendose desordenadamente arriba y
abaxo, ora chocan de frente, ora se unen y
caminan juntos; y si al tratar despues aquella
materia reuniese yo los testimonios de los Au-
tores comeo los tengo en mis apuntamientos,
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haria un monstruo de cien cabszas. Sin em-
bargo dexando & los eruditos y profesores de
Misica en plena libertad de decidir la Duda
propuesta al principio , sirva 4 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 4 la Su-
ma y Eterna Verdad el atributo: Ipse dixit,
para adorar con €l 4 su Maestro autor de
Jos primeros y fundamentales errores sobre la
Misica.

NOT A.

Quando estaba ya en la prensa el Gltimo
pliego de este escrito, llegaron 4 mis manos.
las Reglas arminicas para el acompafiamiento
del Clave del Sr. Vincenzo Manfredini, Maes-
tro de Capilla de S. M. I Catalina II de las
Rusias (Venecia 1775). Obra bien raciocina-
da, exénta de las vulgares preocupaciones, y
que por tanto me ha causado igual placer, ast
en la parte en que el Autor me impugna, co-
mo en la que tiene 4 bien conformarse con
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muchas de mis,opiniones expresadas en la Obra
sobre el Orig. de la Mis. A la pag. VIII
del prélogo impugna mi Principio arménico, 6

‘la perfecta armonfa 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' (pg. 33y 38): con
1a"definicion de las, consonancias y disonancias,
y con la preferencia que yo doy 4 la Tercera
(pag. 31): con la Séptima, que'segun mi dic-
tamen no tiene necesidad de. ser preparada,
ya se agregue 4 la armonia de Tercera mayor,
6 ya & la de Tercera menor (pag. 51): con
la detencion: de las cuerdas consonantes para
deducir de ellas las disonancias-de Novena y
de: Undécima (pag. 33): con la imperfeccion
del Canto-llano y de las vulgares preocupa--
ciones sobre él (pag. 17 y ¢5): con la uni-
dad del buen gusto (pag. 21): y por {iltimo
responde por m{ al P. Martini en quanto 4
la’.comparacion del Stabat Mater con la Ser-
wva Padrona (pig. §55). De modo que qui-
tadas algunas qiiestiones de voz, en las que
Manfredini | se separa de los demas Autores de
Y
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Msica, en lo restante se conforma con mis
principios sobre las reglas gencrales de armo-
ma y sobre el gusto de la Misica. Por lo que
respeta a la impugnacion de mi Principio ar-
minico, estoy obligado 4 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 4 sus argumen-
tos, y hacer mucho mas evidente mi Princi-
pio arménico, 6 1a ninguna dependencia de
Ja armonia de las pretendidas razones numé-
ricas. Y por la conformidad de nuestras opi-
niones, debo tambien darle gracias por haber
leido mi Obra sin dexarse sorprehender de las
yulgares preocupaciones, y con la atencion y
reflexion que no han tenido otros muchos. Solo
me permitird 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 algun derecho por haber si-
do el primero que ha hecho el analisis de
Jas reglas antiguas del Contrapunto para de-
mostrarlas falsas y falaces , como las reconoce
conmigo Manfredini; lo que hace 4 su talento
tanto mas honor , quanto que €l confiesa 4
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1a pag. XIII del prélogo haberse educado en
la escuela antigua baxo el célebre Jacobo Per-
ti, Maestro de Capilla de San Petronio en

Bolonia.
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