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SENORES - ACADEMICOS:

Excusadme si quebranto la costumbre tradicional dedicando
mis primeras palabras al que fué en vida el Exemo. Sr. D. José
Maria Esperanza y Sola. '

Era, todes lo sabéis, la bondad misma, un espiritu cultivado,
un hombre deseoso de ayudar 4 todo lo bueno, & todo lo noble,
modesto hasta la exageracion, trabajador como pocos, humilde.
Tenia todas las virtudes. Cuando se le conocia superficialmente
cncantaban su saludo afable, su cortesia hidalga; cuando se le
trataba de cerca no podia dejar de querérsele. No creo gue tuvie-
ra enemigos nunca. Contar sus conocidos es lo mismo que contar
las personas que por el sentian amistad, carifio 6 veneracion.
Fué bueno hasta después de merir. A vosotros os legd sus libzos
sobre musica y su coleceion de papeles curiosos: setecientos vold-
menes que hoy constituyen la mds preciada prenda de esta Aca-
demia en la Sececion musical; al Conservatorio dejé su coleccion
de 6peras, de musica religiosa y de musica profana; a la Asocia-
cién de artesanos jovenes y al Circulo de San Luis sus demds
libros, haciendo estos legados tan previsoramente, que a cada cual
le did, no sdlo lo que mds le pudiera agradar, sino lo que mds
falta le hacia: fué su obra, no obra de esplendidez, sino obra de
caridad.

Trabajaba en su carrera, pero su aficion fué siempre la musi-
ca. Le recnerdo cuando yo era estudiante y asistia 4 los cuarte-
tos que D. Jests Monasterio hacfa en el Salén Romero. Thamos
hasta un medio centenar de aficionados, y alli ofa su palabra,
como oia la de mis profesores en la edtedra. Después, bastantes
afios més tarde, volvi & verle con frecuencia en la casa de nnos
amigos queridos que ya murieron. Sus opiniones y sus juicios me
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hacian pensar, pero jamés me atrevi 4 arriesgar una discusion
con él. Vivi algunos afios alejado de Espafia, y al volver segui
viéndole. Ya entonces escribia yo algunas cosas de critica musi-
cal; él las leia con su bondad inagotable, me hablaba de ellas con
elogio, y yo me envanecia tanto como por sus palabras, por salir
de sus labios, tan sinceros y tan competentes. Un dia me hablé
de que tenia yo que venir 4 esta Academia. A mis objeciones é
inconvenientes, sélo respondié que él se encargaba de todo y que
patroclnaria mi candidatura en la primera vacante que hubiera
en la Seccion.

. Abora encontraréis disculpado el retraso en agradeceros vues-
tra merced. La honra que me habéis otorgado es grandisima,
desproporcionada con mis méritos: tracrme aqui 4 sentarme entre
tantos nombres, orgullo del Arte, entre los que fueron y son mis
maestros, entre los que me despertaron la aficidn por la Estética,
me hicieron cultivar los tesoros de nuestra Literatura y me ense-
flaron 4 no leer libros de segunda mano cuando se podia encon-
trar el libro original, excede 4 todos mis suefios; pero llamarme
4 ocupar el sillén que dejd vacante mi querido amigo, mi maestro,
mi padrino, es para mi al mismo tiempo una pena muy grande y
una vanidad muy legitima, una distincién que os agradezco més
aun que la misma merced.

Cultivo la misma aficidn que él cultivaba: la critica. Eran las
suyas siempre modelos de templanza, de juicio, de cordura, de
observaciones justas y atinadas. Constantemente he querido to-
marle por modelo; pocas veces he acertado 4 imitarle. Hab{a en
ellas algo de la serenidad bondadosa de Mozart, su idolo; en mis
pobres trabajos palpita casi siempre esa inquietud que es la ca-
racteristica del arte de nuestra época.

Muchas veces hablé con él del proceso evolutivo de la misica,
de lo imposible que era fijandose en é1, no ser moderno, moder-
nisimo, y ya que me veo en el trance de hacer un discurso, ya
que tantas veces traté este punto con él, como puede tratarlo un
discipulo con su profesor, ya que mis aficiones son principal-
mente estéticas é historicas y que mis inclinaciones me llevan 4
preferir las sintesis al andlisis, permitidme que os repita cosas
que todos sabéis, pero que no dejan de ser interesantes, y que
pareciéndome que contindo con él una conversacién interrnmpi-
da, os hable un poco de



I.a evolucion de la mfsica.

i

Es imposible determinar el punto de partida: sea el que sea,
no acusa mas que una actividad rudimentaria, una manifestacidn
humana de cardcter instintivo 6 utilitario.

Kl origen biblico que tanto parafrasearon y comentaron nues-
tros didacticos, hasta tiempos muy recientes; el mitoldgico; el de
la escuela pitagdrica, de que mds tarde hablaré; el de Darwin,
quien lo encuentra en los antecesores semihumanos del hombre,
en el grito con que el macho llama & la hembra, en la época de la
reproduccién cuando todos los animales estdn bajo la influencia
excitante de las pasiones mas fuertes, en la transformacién pro-
bable de ese grito, de esa voz ¢ de ese ritmo antes de que las es-
pecies mas adelantadas adquirieran la facultad de expresar sus
sentimientos mas tiernos en lenguaje articulado (1); el de Spen-
cer, para quien el lenguaje v la musica son dos manifestaciones
paralelas, dos derivaciones por caminos distintos de un prinecipio
unico, de la expresion sonora de la voz, resultado del juego de
ciertos musculos que se contraen por los sentimientos de placer
y de pena, y derivado, por lo tanto, de la relacidn que existe en-
tre las excitaciones musculares y las excitaciones mentales (2),
punto de vista no del todo nueve, que habia sido lanzado cerca
de un siglo antes por nuestro jesuita Eximeno (3), aunque vesti-
do a la moda de su época; el de los antagonistas de Spencer— Er-
nesto Newman, el Dr. Wallashek y otros muchos—que reivindi-
caban para el ritmo ese derecho de primogenitura, y entre los que
se destaco la sentencia, 4 modo de versiculo del Génesis, lanzada
por el Dr. Hans de Billlow, In der Anfang war der Rhytm, «En
el principio era el Ritmo»; el de Carlos Biicher, un economista
que, estudiando las formas y aparicién del trabajo social, dedujo
una ingeniosa teoria, segun la que el origen de la misica debe

(1) Cu.DARWIN.—Descent of Man, and selection 4n relation to sex. Cap. XIX,

(2) H. 8pENCER.—The origin and function of music, publicado en 1857 y coleccionado en
los Essays scientific, political and speculaiive.

B A. EXIMENO.—Dell’ ovigine e delle regole della Musica. Roma, 1774, Lib. I1. Cap. I.
Para lag eitas me valgo de la traduccién espafiola de D. José Antonio Gutiérrez. Tres
tomos. Madrid, Imprenta -Real, 1796,
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encontrarse en los movimientos cadenciales, en el ritmo & que
tiene que someterse la ordenacién de multiples esfuerzos para
que obtengan una resultante dnica, en los ritmos de la voz 6 de
los golpes con que se gufan esos esfuerzos, ritmos que si proba-
blemente originaron las primeras marifestaciones de un canto
embrionario, engendraron con ellas las combinaciones de valores
que mas tarde sistematizo la poesia griega en sus pies liricos (1);
el de Combarieu, la misica y la magia (2)... todos ellos son curio-
sos, porque cualquiera, origen divino, reclamo, grito, movimien-
to muscular, ritmo independiente, magia, estd siempre muy lejos
de envolver un concepto artistico ¢ una finalidad estética.

Las noticias actuales de la musica antigua son tan escasas
que no vale la pena de mencionarlas aqui en este indice de su
evolucién. Sélo de la musica griega se sabe algo, mas hien que
por documentos originales por criticas, por estudios, por refe-
rencias de algunos escritores ce la dltima época, noticias que,
aun siendo incompletas en algunos puntos, son, sin embargo, del
mis alto interés, porque ofrecen el cuadro reducido de una evo-
lucidn qué, easo curioso, es el ensayo fidelisimo de la que se opera
después de la Edad Media en adelante. :

Lia miisica comienza alli por ser coral, y por vivir en el templo,
del templo pasa al teatro (3); los instrumentos, é no intervienen,
d sirven sdlo para sostener las voces; poco & poco va introducién-
dose la monodia hasta lograr una gran importancia hacia la época
de la guerra del Poloponeso; con la monodia va creciendo tam-
bién el desarrollo de la misica instrumental pura, una de cuyas
ramas, la aulética, va cada vez haciéndose mds independiente de
la poesia, hasta constituir un arte separado, que goza de gran
favor en tiempos de Platon y de Aristételes... (4), ¢no es este el
proceso mismo de la misica moderna?

Cierto que ni el material melddico ni el harménico son los
mismos; que la harmonia, en el moderno sentido de la palabra,
no existe all{; que sus cantos corales son siempre al unisono 6 4

(1) K. BUCHER.—Arbeil und Rhytmus. Leipzig, 1809. ;

2) Expuesta en sus conferencias del Curso del Colegio de Francia, y publicada por la
Revue Musicele de Paris, meses de Agosto 4 Noviembre de 1905,

(3) PLUTARCO.—De mausica. XIV y XV.—Me valgo de la ediciéon con texto griego y
notasg criticas de H. Weil y Th. Reinach. Paris, 1900.

4) Para no multiplicar las citas y referencias en este periodo griego, hago constar
aqni que sigo casi fielmente las doctrinas delsabio musicografo ', A. GEVAERT, expues-
tas en sus admirables libros, Histoire et théorie de la musique de Uantiquité, La melopée anti-
que dans le chant de U Eglise latine y Les problémes musicaws &’ Aristote, esta nltima en cola-
horacién con Wollgraff, s
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la octava; que la musica instrumental en su mayor apogeo, no
pasa del aunlos y de la citara; que los instrumentos, al intervenir
con el canto, llegan solo hasta representar un papel todavia muy
lejano del contrapunto; que sus géneros diatémico, cromdtico y
enharmdnico, no tienen apenas correlacidn en nuestro sistema
moderno, pero el proceso del desarrollo, la evolucién que sigue,
las fases porgue atraviesa y los grados que va ganando, se esca-
lonan en la misma forma en que después se reprodujeron; no
por un prurito de imitacidn, sino como transformaciones natura-
les que ineludiblemente obedecieran 4 una misma ley bioldgica
de progreso. ;

La Poesia, la Musica y la Danza v Orquéstica, son tres artes
que consbituyen una verdadera unidad entre los griegos; juntas
aparecen como elementos de la lirica coral, de la tragedia, de la
comedia atica, de los himnos 4 los dioses y 4 los héroes. Poco 4.
poco empieza & separarse la Orquéstica y 4 quedar unidas la
Poesia y la Musica en la monodia acompaiada, cn los Nomos
cantados al s6n de la citara 6 del awlos, en las arias y cantos dia-
logados de la tragedia, en las composiciones ditirdmbicas, en
lag canciones profanas de los jonicos y los eolios, en los him-
nos cantados en coro, sin orquéstica; y siguiendo este proceso
secesionista aparecen al fin la Poesia independiente, no cantada,
sino recitada, y la musica pura instrumental, principalmente
aulddica, pues la citaristica ni llegd 4 adquirir un gran desarro-
llo, debido & lo tardio de su aparicidn, ni 4 competir siquiera
con la aulética.

Dada esta union intima de la Poesia con la Misica y con la
Orquéstica, no extrafiard que la ensefianza musical comprendie-
ra los elementos de las tres artes: [a Harmonica para conocer los
sonidos, los intervalos, las escalas modales, prdacticamente reali-
zada por la Melopea; la Ritmica para ajustar el sonido, la pala-
bra, los movimientos corpdreos a las divisiones del tiempo, préc-
ticamente realizada por la Ritmopea, y la Métrica 6 ciencia de
la versifisacién, que no limitada entonces como ahora 4 la orde-
nada distribucidn de acentos, sino § relacioneg cuantitativas de
silabas largas y breves, constituye un estudio preciso y del mads
alto valor, puesto que por la naturaleza misma de los pies liri-
cos, la cuestion ritmica del trabajo musical estaba resuelta de
antemano, y limitada la tarea del compositor & dibujar el con-
torno melddico, sélo en cuanto 4 la altura de sus entonaciones v
4 inventar el sencillo acompafiamiento instrumental.
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Esta Métrica, que en tltimo término sélo es una parte ¢ un
aspecto de la Ritmica, adquiere en Grecia un desarrollo comple-
to. Es el elemento masculino de la mtsica; el principio animador
y vivificante de la melodia, su elemento femenino. Lios acentos,
‘thesis v arsis, el ictus, las fusiones y combinaciones de sus sila-
bas largas y breves, produciendo los pies déctilos, trdqueos, es-
pondeos, ete., hasta llegar 4 las complicaciones del peonio, las
combinaciones de estos pies para formar las unidades sucesivas
de kolon, frases, periodos, estrofas y antiestrofas, se pierden al
desaparecer la poesia latina, pero vuelven & presentarse en la
musica como elemento ritmico y & consagrarse de nuevo en la
época de Mozart y de Beethoven.

En Grecia mismo va mucha diferencia de la importancia pri-
mitiva del ritmo en la primera época & la que tiene después.
«Lias formas de la Ritmopea presentaban en los antiguos una va-
riedad superior & la nuestra—dice Sotéricos en el didlogo de
Plutarco (1);—los musicos de hoy prefieren las melodias, los an-
tiguos preferian los ritmos.»

Bastan estas indica¢iones sumariag para comprender lo que
era la musica antigua. Si queréis sintetizarlas, oid la hipdtesis
de Gevaert: «Un dibujo melédico, s6brio de contornos y de ex-

presién, indicando el sentimiento general por algunos trazos ex-
quisitos de una extrema sencillez y acompafiado por un pequefio
nimero de intervalos harmdnicos; asi debemos representarnos la
obra del compositor antiguo. Si se nos pregunta como con ele-
mentos tan primitivos han podido crearse obras verdaderamente
bellas, responderemos simplemente citando algunas composicio-
nes cristianas, el Te Deum, por ejemplo. Para el que sienta la
belleza verdaderamente musical de esos cantos, el arte que ha
presidido & su construccion, el problema estarda completamente
resuelto» (2).

Tan interesante como este aspecto practico, mas aun, es el
tedrico. En él aparecen ya, vigorosamente acentuadas, las dos

(1) De msica. XI. ;

(2] GEVARRT.—Histoire ef theorie, ete. I, 85. Gevaert, siguiendo 4 Wesgtphal, admite la
existencia de un acompaiiamiento instrumental con cierta independencia, reducido &
oponer 4 la melodia de la voz algunos intervalos de quinta. Riemann se pronuncia por
Ia pedal y por creer que los'instrumentos acompafiantes 6 concomitantes con el canto
ejecutaban la melodia sencillamente, dejando 4 la voz que la adornara y floreara, 6
que invertian los papeles, y el instrumento era el encargado de embellecer 1o melodia.
Mas probable parece esta segunda opinion, pues el donocimiento y realizacion de un
intervalo distinto de la octava hubiera llevado & los griegos al descubrimiento de una
harmonia rudimentaria. De todos modos, y en esto andan de acuerdo amhbas opmwnes
nunca ge producian mésg de dos sonidos simultancos distintos.



Lo

tendencias antagdénicas que, sin cesar, vienen luchando hasta
nuestros dias: la dogmitica y la espiritualista, la cientifica y la
estética, representadas alli por Pitdgoras, Platén y Ptolomeo de
un lado, y por Aristiteles y Aristéjeno de otro.

En la cosmologia pitagérica el nimero es el Sér, la realidad
tnica. Su. potencia se revela en todo: en los movimientos de los
cuerpos celestes, en las proporciones del cuerpo humano, en las
relaciones harménicas de la musica. Los ndmeros primordiales,
el 1; el 2, el 3 yel 4, constituyen el santo cuaternario pitagérico,
y si dos sonidos cuyas proporciones estdn en la relacién de 1 4 2
dan la octava, y los que estdn en la relacién de 2 4 3 la quinta, y
los que estin en la de 3 44 la cuarta, esos intervalos, octava,
quinta y cuarta, serdn los intervalog por excelencia, los tinicos
que podrdn servir de hase 4 una formacidn légica.

La proporcion de 1 4 2 es la esencial, por eso la octava—la
antifonia—es la consonancia mejor, por esd las voces se doblan -
4 la octava, y 4 la octava acompafian los instrumentos; por eso
lag modalidades se mueven de la octava superior 4 la octava gra-
ve, del 2 al 1, que es el reposo; por eso el ambitus melddico se
encierra en la octava, y cuando tiende 4 producirse mds libre-
mente, se acude 4 la invencién de los hipos, y mas tarde de las
formas plagales. La octava se divide y separa por virtud de la
santidad del nimero 4 en dos tetracordos iguales, cuyas notas
en la escala dorica «la tinica digna del hombre libre», marcan los
sonidos de las cuatro cuerdas de la lira primitiva (1), y estos in-
tervalos de cuarta, fijos, inmutables, son los que, distribuyendo
en su interioridad las sucesiones de tonos y semitonos, engendran
todo el sistema de la harménica griega en su variedad riquisima,
de modalidades lidia, frigia, ddrica, hipolidia, hipofrigia, hipo-
dorica, mixolidia, ete.

La relacion do 243 produce la quinta, y por qumtam se en-
gendran las escalas, segin una teoria todavia en gran favor; es-
calas que estan constituidas por siete sonidos (Ia suma de cuatro
y tres), otro ntimero simbdlico en esta artificiosa formacién cien-
tifica, porque siete son los dias de la semana y siete el nimero de
los planetas (2).

El ndmero lo es todo en este sistema pitagérico: el mundo, la
naturaleza, el cuerpo, la generacidn, la misica, no son sino ma-

(1) Mi-la-si-mi!, segian Boecio,
(2) Luna, Mercurio, Venus, Sol, Marte, Jupiter y Saturno, en los sistemas egipcio y
griego,
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nifestaciones distintas de su potencia, de su desarrollo y de sus
combinaciones: es agradable al oido lo que los nimeros determi-
nan que lo sea, y en este sentido de un dogmatismo intransigente
se mueve toda la teoria musical de la antigiiedad. Consignada
por Ptolomeo, recogida y reproducida por Nicémaco y por Boe-
c¢io, entre otros, de ella parten todos los tratadistas posteriores,
exagerdndola, adorndndola, vistiéndola cada vez con mascarillas
mds intransigentes, .

Una sola doctrina profesa esta escuela en cuanto & la expre-
sion: la del ethos de las harmonias, de los ritmos y de los instru-
mentos, y aun esa la trata desde un punto de vista tan especial,
que & su amparo aherroja y empequefiece mas atin la esfera de
la musica, y s6lo le sirve para dogmatizar cada vez con empiris-
mo y estrechez mayor.

Cada escala, cada modo, tiene un caracter propio, una apti-
tud especial para despertar ciertos sentimientos en el oyente.
El modo dérico es grandioso, viril, distinguido, violento; el fri-
gio es entusiasta, extatico, ingpirado, orgidstico; el lidio es dulee
y juvenil; el hipoddrico, valiente y franco; el hipofrigio, dspero
y duro; el hipolidio, voluptuoso y bdquico; el mixolidio, lacrimo-
80 y tierno. Y si la musica despierta afectos; si, segtin la moda-
lidad empleada, los que la escuchan se sienten inelinados 4 lo que
su ethos expresa, la musica cjercerd una influencia moral, tendrs
una mision educativa, habrd en ella melodias, ritmos é instru-
mentos cuyo empleo sera util y otros que deberdn proscribirse.
Fundado en esto, rechaza Platén las harmonias que no expresen
el cardeter del hombre sabio, justo y valiente, los ritmos de va-
rias y multiples medidas, los instrumentos de muchas cuerdas,
las citaras, flautas y tridngulos, quedéndose sélo con la lira pars
la ciudad, y el caramillo para los campos (1); fuera del modo dé-
rico, el inico apto para animar 4 los guerreros, todo lo demas es
materia indtil y digna de desterrarse de una repdblica bien or-
ganizada.

La estética de este sistema pitagdrico ya puede imaginarse
cudl serd. La mayor excelencia de la misica consiste en que todo
estd organizado mediante ella: el curso del universo, los movi-
mientos de los astros, las partes del cuerpo; todo ha sido creado
por Dios, segiiu la harmonia (2); los oidos han sido hechos para
percibir los movimientos harmdnicos, como los ojos para obser-

(1) Republica. Lib. TIL.
(2) PLUTARCO.—De musica. Epilogo.
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var los movimientos astronémicos (1); al juzgar la mysica, hay
que descartar el testimonio de la sensacién, porque su virtud
debe percibirse por la inteligencia y no segin el oido, sino segun
la harmonia matemdtica (2); ni al placer, ni 4 ninguna otra opi-
nién fundada en sélo la apariencia, corresponde juzgar de las
artes que consisten en Ja imitacion y en las relaciones de igual-
dad, «<porque la igualdad y la proporcién no se fundan ni en el
juicio que de ellas forman los sentidos, ni en el placer que pue-,
den proporcionar, sino principalmente en la verdad y casi en nin-
guna otra cosa mds, y asi, la mejor musica no serd nunca la mas
agradable, sino la mds exacta; la musica instrumental desprovista
de palabras no significa nada, no es sino el resultado de una ma-
nia barbara y de un verdadero charlatanismo; la mayor parte de
los espectadores gon muy ridiculos al imaginarse que pueden juz-
gar si un aire estd bien ¢ mal compuesto, sea en cuanto al ritmo,
sea en cuanto 4 la harmonia, porque han aprendido 4 la fuerza
4 cantar, siendo asi que como esto lo hacen por rutina y sin prin-
cipios, no pueden llegar & comprender que toda melodia es buena
cuando tiene el cardcter que le es propio (esto es, cuando estd
construida con arreglo 4 los preceptos de la Harmonica), v que
tan pronto como lo pierde, es defectuosa... (3) ¢A qué segnir?
Los aristotélicos van por muy otro camino. Sus comentarios
a la teoria del ethos, todavia se mueven alguna vez en un am-
biente pitagdrico; pero aparte de esto y de algunas otras reminis-
cenclas, muy escasas, presentan una doctrina diametralmente
opuesta & la anterior. Desprecian las razones y proporciones ma-
tematicas; el oido es el inico eriterio; la experiencia, el inico juez
c.n,paz de discernir sobre lag consonancias y disonancias de los so-
nidos; la misica se ha hecho para el oido y sélo para él. Si se
quiere cultivar la musica bella, es preciso completar su estudio
con el de las otras ciencias, y tomar como guia la filosofia, que
es la unica capaz de proporcionarle reglas convenientes. Al oir 4
un flautista no se debe juzgar solamente si las flautas estan bien
d mal afinadas, si el fraseo es claro ¢ no; todas esas cosas no re-
presentan més que parte de la interpretacion aulética, no son fin
en si mismas, sino medios para la consecucion de un fin deter-
minado. Por encima de esos detalles y de otros del mismo género,
debemos juzgar el cardcter de la interpretacion: si estd conforme

(1) PLATON.—Republica. Lib, VII.
(2) Prurtarco.—De masica, XVIIT.
(3) PrLATON.—Las Leyes. Lib, IT. Cito por la traduccion de D, Prltrmlo de Azcarate.
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con el espiritu de la composiciéon que el virtuoso se propone
transmitir y traducir. Y lo mismo debe observarse para el carde-
ter v los sentimientos expresados por el arte creador en las com-
posiciones musicales. Ni las melodias ni los ritmos tienen un ca-
racter absoluto: su efecto depende del acierto con que estan com-
binados y empleados. Para juzgar de lo que es conveniente y de
lo que no lo es, es preciso conocer el cardcter estético que da lugar
d la combinacién de melodias y ritmos y los elementos que entran
en cada combinacion: ni la harménica, ni la ritmica, ni ninguna
de las ciencias particulares, bastan por si solas para distinguir
el cardacter y juzgar de las composiciones (1).

- ¢Puede darse una antitesis mas completa de la doctrina pita-
gorica, que esta expuesta por el aristojeniano Sotéricos de Ale-
jandria, en su discurso 4 Onesicrates? (Y puede, tampoco, darse
un sentido critico mas elevado ni mas moderno?

No es posible presentar aqui todas las oposiciones entre
ambas. Baste una mds. A la afirmacién platénica de que la musica
instrumental es el resultado de una mania bdrbara y de un ver-
dadero charlatanismo, opone Aristételes el siguiente problema:
«Porque, si la voz humana posee un encanto particular, ¢es menos
agradable que un instrumento de viento ¢ de cuerdas, cuando el
canto no va acompafiado de palabras? ;Sera porque desde que
la voz cesa de imitar (con la palabra) no gusta tanto? Por la na--
turaleza misma del canto debe ser asi. Porque, en verdad, el so-
nido vocalizade por la laringe humana, es agradable en si; pero
“los instrumentos se prestan mejor al ataque del sonido que nues-

tra boca. Y hé ahi por qué un aulos 6 una lira son mas agradables
de oir que el canto sin texto» (2).

Ahi tenéis todo el fundamento de la musica instrumental, toda
la explicacion de su belleza, toda la diferencia que media entre
un cuarteto y un orfedn razonada y demostrada en el siglo TV
antes de nuestra era.

No creo yo que se ha dado 8 las doctrinas aristotélicas toda
la importanecia que tienen dentro de la historia de la estética de
la misica, v aunque este no sea lugar 4 propdsito para tal empre-
sa, permitidme que reproduzca algunos parrafos del gran Esta-
girita, aquellos en los que define y precisa la tendencia estética
de su doctrina musical,

«¢Lia musica es una ciencia, un juego 6 un simple pasatiempo?

1) PLUTARCO.— D¢ masica. XVII. Todo é1 es interesantisimo.
(2) GEVAERT.—Les problémes musicaux &’ Aristote. Prob. X, pags. 79 y 333.



Es posible 1a .duda, porque la musica presentaigualmente estos
tres caracteres. El jnego no tiene otro objeto que la distraceién,
pero es preciso que ¢sta sea agradable, porque es un remedio
contra las penalidades del trabajo. También es preciso que el pa-
satiempo, honesto como es, sea agradable, porque el bienestar
s0lo existe mediante estas dos condiciones y la misica, segin pa-
recer de todo el mundo, es un placer, aislada 6 acompafiada por
el canto... ¢Bs posible que no pueda esperarse de ella otra cosa
que este vano placer que excita en todos los hombres?... ;O es
cosa que debe de averiguarse si ejerce algin influjo en los cora-
zones y en las almas?

»Para demostrar su poder moral, bastaria probar que puede
modificar nuestros sentimientos. Y, ciertamente, los modifica.
Vease la impresién que producen en los oyentes las obras de
tantos musicos, sobre todo, las del Olimpo (1). ;Quién negard
. .que entusiasma 4 las almas? Y ¢qué es el entusiasmo mas que
una modificacién paramente moral?... :

»Nada hay tan poderoso como el ritmo ¥ el canto de la musica
para imitar; aproximdndose 4 la realidad tanto como es posible,
la célera, la bondad, el valor, la misma prudencia y todos los
sentimientos del alma, como igualmente los opuestos 4 éstos.

»Lios hechos bastan para demostrar cémo la simple narracién
de cosas de este género puede mudar la disposicién del alma; v,
cuando en presencia de simples imitaciones se deja uno llevar
del dolor y de la alegria, se estd muy cerca de sentir las mismas
afecciones en presencia de la realidad. Si al ver un retrato sien-
te uno placer s6lo con mirar la copia que fiene delante de sus
ojos, se consideraria ciertamente dichoso si llegara 4 contemplar
la persona misma cuya imagen tanto le habia encantado... Pero
esta no es, precisamente, una imitacidn de las afecciones mora-
les; no es mds que el signo, revestido con la forma y el color que
ellas toman, limitdndose 4 las modificaciones puramente corpo-
rales que revelan la pasion. La musica es, evidentemente, una
Imitacién directa de las sensaciones morales. Cada vez que las
harmonias varian, las impresiones de los oyentes mudan 4 la par
que cada una de ellas y las siguen en sus modificaciones... Los
ritmos no varian menos que los modos. Los unos calman el alma,
los otros la conmueven, pudiendo ser las formas de estos tltimos
mas 6 menos vulgares, de mejor 6 peor gusto» (2).

(1) Msica instrumental,
@) Politiea. Lib. V, cap. V. Traduccidén de D. Patricio de Azcarate.
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Consecuencia de este dualismo pitagérico y aristotélico es el
lngar en que cada tendencia coloca 4 la misica; los pitagéricos
la juntan con el grupo de los nimeros, de las proporciones: con la
Aritmética, con la Geometria, con la Astrologia; los aristotélicos
llegan 4 formular una divisién de las artes, que olvidada durante
mucho tiempo, y recogida recientemente por Westphal, es de una
exactitud tan grande, y satisface tan cumplidamente las exigen--
cias metodizadoras, que no puedo resistir al deseo de apuntarla.

Las artes son de dos clases: apotelésticas 6 efectuadas, y mu-
sicas 6 practicas. En las primeras, la obra sale del artista creador
y se presenta & la percepcién en un estado completo de acaba-
miento; en las segundas, entre el antor y el espectador, hay un
intermediario:—cantor, actor é répsoda;—por eso son practicas,
porque se realizan mediante una aceién. En las primeras, la idea
de lo Bello se determina en un material inerte: metal, piedra,
madera, color; en las segundas, en un material vivo, humano: el
sonido, la palabra, los movimientos. El primer grupo se mani-
fiesta en estado de reposo, en el espacio; el segundo en estado
de movimiento, en el tiempo: el primero regulado por la sime--
tria; el segundo, por el ritmo. e :

Y como lo bello puede realizarlo el artista subjetivamente,
objetivamente, 6 de ambas maneras, al realizarlo subjetivamen-
te, sin modelo exterior, surgirdn' la Arquitectura y la Misica;
al realizarlo objetivamente, idealizando los modelos de la natu-
raleza, la Escultura y la Danza; y por la realizacién subjetivo-
objetiva, la Pintura y la Poesia. Y asi, en cada grupo de artes,
en las apotelésticas—Arquitectura, Escultura y Pintura—y en
las pricticas —Misica, Danza y Poesfa—habrd una ordenacién
misma, segun el grado de subjetividad.

Hé ahi las dos conclusiones 4 que llegamos en este periodo,
en esta primera evolucion de la musica: de un lado 4 conside-
rarla como una Ciencia, toda razones y proporciones numéricas,
4 crearla con sujecién & los invariables é inflexibles preceptos de-
los guarismos; de otro 4 hacer de ella el arte subjetivo por exce-
lencia, el arte de la emocidn, el arte de la expresién intima de
los movimientos del alma.

Ix

La misica es planta que no florece mds que en ambientes de
intensa vida espiritual: por eso termina con la civilizacién helé-
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nica, y lo poco qﬁe se cultiva‘'en Roma, es en un sentido de diver-
§ién, como un incentivo més para los goces sensuales, como
acompafiamiento obligado de banquetes y festines. :

Ya la poesia es un arte independiente, ya la aulodia y la
citaristica son cosas olvidadas que sélo cultivan los mercenarios
griegos, frente 4 los cnales osa Nerdén alzar su vanidad de artista,
y en este descenso constante va hundiéndose lentamente toda
la brillante historia conquistada por Grecia, hasta recibir el
golpe de muerte con la invasion de los barbaros. Sélo quedan
nna pavesa y un residuo de luz en los cantos de la Iglesia, y
todas las lucubraciones pitagéricas, popularizadas por la obra
de Boecio.

TLa Iglesia habia aceptado bien poco; el género diaténico y
lag combinaciones més simples de la métrica, combinaciones que
acaban por perderse, cuando los versos latmos prescinden de
los pies y buscan el elemento ritmico y cadencial en la distri-
bucién de los acentos, y cuando con los himnos y cdnticos alter-
nan los salmos cantados, eseritos en prosa con libre ritmo retd-
rico. Lasg combinaciones de pies acaban por convertirse en
isécronas, quizd, como apuntaba Eximeéno, por la influencia del
canto de los invasores, que como todo pueblo inculto, no conocia
mds que el ritmo rudnnentario compuesto de notas siempre de
ignal valor (1).

De esa pavesa, de ese insignificante res{duo, vamos & ver sur-

“gir todo el arte moderno, impulsado y refrenado 4 un tiempo
mismo por el preceptismo pitagérico.

Seguimos en pleno imperio de los ndmeros y de las lineas.
La Musica es una hermana de la Aritmética y de la Geometria;
nimeros y nada mds que numeros; pero asi como los griegos
habian numerado el sonido en el tiempo y habian encontrado los
ritmos, ahora empiezan 4 numerar los sonidos simulténeos y van
4 encontrar la harmonia, partleudo del cuaternario santo, de las
relaciones entre los cuatro primeros guarismos.

Si el 1es el nimero fundamental, con €l podran coexistir
todos los sonidos, y por virtud de este principio, surge el organum
de Escoto en el siglo 1x: la pedal, sin que la voz que se mueve
se aparte de la fija més alld de la cunarta sacrosanta; sila relacién
de 14 2 es la primordial, las voces podrdn repetir el canto ecle-
sidstico 4 la distancia de octava; si 4 ésta siguen las relaciones de

(1) Obra citada. Parte segunda, lib. IT, cap. 11, art. 1.?
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243 yde3 44, las dos voces podran convivir en riguroso para-
lelismo de quintas y cuartas, en el organum de Hucbaldo, del
siglo x, repulsivo al oido, pero de una pureza doctrinal inmejo-
rable. Un paso mds, y el ndmero 5, transgresién aventurada del
cuaternario intangible, da losintervalos de tercera, con relacidn
al cuatro y de sexta con relacién al tres, y surgen los fabordones
en el siglo x1im; v la posibilidad de que convivan tres sonidos,
hace que se introduzea una tercera voz, siempre en la sencilla
forma geométrica de un paralelismo absoluto: que por algo es la
Musica hermana de la Geometria.

La simultaneidad de los sonidos hace pensar en nuevos proce-
dimientos geométricos. (Por qué han de ser siempre las lineas
paralelas? ¢por qué no ha de intentarse otra forma? ¥ esa forma
se concreta en el discantus del siglo x11, en el cual, mientras una
voz entona el canto eclesidstico, el cantus firmus, la otra va en-
contrindose con ella en intervalos alternativos de quinta y de
octava, discantus de libre improvisacién, privilegio de cantores
y de misicos versados en la rudimentaria técnica de entonces,
casl reducida 4 evitar el diabolus in musica, ol terrible mi contra
fa, €l aterrador tritono que tanto preocupa todavia 4 los puristas.

Los discantus son el punto de partida de una evolucién: poco
.4 poco va rompiéndose el rigorismo de sus quintas y octavas al-
ternadas, aunque siempre con la prohibicidn de hacer dos quin-
tas 6 dos octavas seguidas por movimiento directo; 4 esos inter-
valos se agrega uno nuevo, las terceras; aparece, con los fabor-
dones, la tercera voz, y con ella la necesidad de la escritura por
la dificultad de que dos improvisen sobre el indispensable can-
tus firmus, alma y fuente de vida de toda composicién musical;
de los discantes se va & los contrapuntos, ya mds libres; aparece
el motetus, més tarde vienen las misas, y como donde no habia
un cantus habia que importarlo, acuden & la cancién popular en
busca de él, y mientras el tenor, que desde antigno vineulaba el
privilegio de ser su portaestandarte, entona una melodia callejeo-
ra, generalmente pornogrifica, y la repite y la vuelve & repetir
con su letra y todo, las otras voces cantan kyrie, gloria 6 sanctus,
utilizando, invirtiendo, aumentando el cantus firmus, jugando
con él en mil maneras distintas, repitiendo las palabras litdrgi-
cas, eternizdndose en una vocal durante muchos compases, des--
figurando el texto, perdiendo toda nocidn de religiosidad v de
uncién, pero siempre secundum artem, segin las reglas que iban
creciendo de una manera alarmante, y siempre pitagéricamente,



o

terminando en los sonidos que representaban los mimeros 1, 2, 3
v 4, en el acorde perfecto sin tercera: que el 5 no era todavia lo
bastante fuerte para luchar con todo un pasado de tan grande
autoridad.
; T.os neerlandeses llevan la técnica 4 un grado de perfeceion
incalculable; la escritura va haciéndose cada vez més complicada;
la ficbre melddica que se despierta en el siglo xvir, invade 4 los
contrapuntistas, quienes aspiran 4 que todas.las voces canten con
el mismo interés; el cdnon que habia concluido, adoptando las for-
mas més extravagantes, la cancrizante, que habfa de leerse del
fin al printipio, al rovescio, en la que habia que volver el papel
del revés, la enigmdtica donde primero de todo era preciso des-
~cifrar la clave que lo hacia inteligible, formas que habian hecho
de la mtsica un arte de cdbala y acertijo, deja su puesto & la
fuga: con la invencion de los instrumentos reciben los contra-
puntistas un considerable refuerzo v experimentan una nueva
alegria, teniendo mds pentdgramas que llenar; los que siguen
cultivando el género polifénico a capella, no se contentan ya con
las cuatro voces; es precigo escribir 4 cinco, 4 seis, 4 ocho, & dos
coros, v deshocados en este camino de sabia pedanteria, siguen,
cada vez con aberraciones mayores, engolfados en exhibir una
ciencia inutil por lo antiestética, llegando hasta los delirios de
Pitoni con sumisa 4 doce coros (cuarventa y ocho voces), y 4 los
de Raimondi que, no contento con hacer fugas 4 sesenta ¥y
cuatro voces, compone en pleno siglo x1x, después de muchos
aflos de improbo trabajo, tres oratorios—DPutifar, araén y Ja-
cob—para solistas, coros y orquesta, que después de ser oidos
sucesivamente, se fundian, por una ejecucién simultdnea de los
tres oratorios, todos los solistas, todos los coros y las tres orques-
tas, en un oratorio unico: José. :

Todo este periodo de doce siglos habia servido para formar
la gramdtica de la musica. Poco 4 poco habian ido apareciendo
el silabario, las palabras, las concordancias, las reglas de cons-
truceidn, empiricamente, por necesidades del momento. Habian
sido gramdticos y nada mds. Sélo en dos ocasiones se anima su
historia con auras frescas de belleza: la primera, en el siglo xvr,
con Palestrina y su escuela; la otra, en el siglo xvirz, con Bach
y con Hindel. 7 ;

La actividad intelectual que despierta el Remacimiento, no
puede menos de llegar 4 la misica, y de cncarnarse en una di-
reccion hella, en un artista que, utilizando los materiales que
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han puesto & su disposicién como medio, nada mds que como me-
dio, expresa la fe de creyente y su esperanza en Dios. Palestri-
na, sin mds recurso que las voces solas, inicia esa tendencia.
Mds que 4 las reglas, atiende 4 la expresién; mds que & demos-
trar lo que sabe, aspira & hacer ver lo .que siente; mds que es-
eribir combinaciones de notas, se inspira en el texto, se nutre de
61, y saturado de sn expresion, la vierte en el papel. Con él for-
man todos los grandes artistas espafioles del siglo xvi: Morales,
que le precede; Guerrero, su contemporaneo; Victoria, su conti-
nuador, y nuestra Espafia figura entonces en la primera fila de
este movimiento estético (1).

En el siglo xviir voelyve la musica sabia 4 ser bella con Hian-
del y con Bach. En ambos hay una gran elevacion de sentimien-
to; en ambos la ciencia queda obscurecida por la intensidad es-
piritual. Bach, sobre todo, penetra en los textos biblicos para
acentuar musicalmente su intoncion y su expresion; trata las vo-
ces con una soltura maravillosa, sin preocuparse més que de la
emocidn; introduce en su orquesta las combinaciones més atre-
vidas, y cuando sigue las corrientes de su época, cuando en sus
salmos, oratorios y misag, adopta el patrdn eonsagrado, sus fu-
gas y su estilo se caracterizan por una fluidez, por una facilidad,
por una jugosidad extraordinaria, y asi, mientras sus predeceso-
res eseribian en el apelmazado y duro estilo de los escoldsticos,
él empleaba el primoroso y suelto de los misticos: era en la md-
sica lo que en nuestra historia literaria habian sido el P. Grana-
da, Santa Teresa 6 San Juan de la Croz.

Los tratadistas no sélo no habian abjurado de los principios
pitagoricos, sino que cada dia los defendian con mayor entusias-
mo. Aparte de un Ramos de Pareja (2), que al demostrar la in-
utilidad de la comma pitagérica, descubria el sistema del tempe-
ramento igual; de un Zarlino que, dividiendo la cuerda vibrante

(1) Ann son desconocidos muchos de los nombres ilustres de musicos eppaiioles en
este periodo. Arteaga cita los signientes: Victoria, Movales, Guerrero, Francisco Soto,
Bartolomé Egcobedo, Pedro Heredia, Antonio Calasanz, Francisco Palavera. Antonio
de Toro, Pedro Ordéiiez, Juan Sanchez de Tineo, Francisco Bustamante, Migiuel Para-
matos, Cristébal de Ojeda, Tomis Gémez de Palencia, Juan Paredes, Gabriel Gralves,
Rafacl de Moxrra, Silvio de Espaiia, Pedro Guerrero, Gabriel el Espafiol, Diego Lorenzo,
Francisco de Priora, Diego Vazquesz de Cuenca, Bartolomé de la Corte Aragonesa, An-
tonio Carleval, Jerénimo de Navarra, Pedro de Montoya, Abraham de 1a Cerda, eto.
Le revoluzioni del teatro musicale dtaliuno. Venecia, 1795, T. T, phgs. 204 y 205,

(2) En este comoe en otros muchos casos, somos deudores & los alemanes de la reim-
presion de nuestros libros. La Masica préctica de Bartolomé Ramos de Pareja, de tanta
importancia para la historia de la Misica, ha sido editada recientemente por Johan-
nes Wolf, en las Publilcationen der Internationalen Musikgesellschaft. Leipzig. Breitlkopt
und Hértel, 1901, i



de 1 en 'y, Yuy Y Ys ¥ Y5, encontraba que sus sonides produ-
cian el acorde mayor, y aumentindola en la relacion de 1, 2, 3,
4, 5y 6, producian el acorde menor; de un Salinas que volvia 4
resucitar los pies de la poesia latina para aplicarlos 4 la musica
y corregia la defectuosa manera de cantar el Sacris solemnis y
otros himnos (1), aparte de estos y de algunos otros muy escasos,
los demas corren en un desenfreno mayor atin que el de los com-
positores.

Lia Musica es una de las siete artes liberales, una de lag disci-
plinag matemdticas que forman el quadrivum. Las cuatro tratan
de la cantidad: la Aritmética de la cantidad secreta no contraida
de los ntmeros; la Mdsica, de la cantidad discreta contraida 2
s6m; la Geometria, de la cantidad continua mo contraida, y la
Astrologia, de la cantidad continua contraida & movimiento (2).

La Musica es una Ciencia que todo lo invade, que en todo se
manifiesta. Ks de tres clases: mundana, humana ¢ instrumental.
La mundana es la que hacen los cielos, porque los cuerpos celes-
tes, que son grandes, al moverse con velocidad, engendran soni-
do, y ya lo produzcan realmente, ya haya movimiento, pero no
gquebrantamiento de aire, es lo clerto que esa musica existe,
aunque nosotros no la oimos, quizd por su ‘misma excelencia y
grandeza, quiza por la costumbre de oirla, quizd porque Dios
proveyd que no ge oyera para no hacer dafio 4 los hombres, pues
es tan excesiva, que excede de la potencia auditiva (3), quizd
porque nos impide oirla el pecado original (4). La humana es la
que consiste en la compostura del hombre, y en la unién y ayun-
tamiento del cuerpo y del alma; y en la ordenacidn de las partes
del alma, v en el orden de todas las artes, oficios y ciencias, y
en el buen gobierno de los reinos y republicas. Todo estd regu-
lIado por ella, hasta la generacion, porque «después que se halla
en la matriz de la mujer la simiente humana, corrompiéndola
por espacio de seis dias, la convierte en leche, 4 la cual, después
de nueve dias transforma en sangre; y en término de otros doce
dias, de ella produce una masa de carne, pero sin forma ninguna,
mas introduciéndola poco & poco, en dieciocho dias la hace
volver en forma humana: de modo que, siendo acabada la gene-
racion en cuarenta y cinco dias, infindele Dios la anima inte-

(1) FrANCISCI SALINZE BURGUENSIS.—De musica libri septen. Salamanca, 1577, pag. 208,
(2) LORENTE.—EL por qué de lo musica. Alcald de Henares, 16872, Lib, I, cap. T1,
(8) CERONE.—FEL Melopeo i Maestro. Napoles, 1613. Lib. 11, caps. XIT y XTIT,

(4) NASARRE.—Fscuela musica segin la prdctica moderne. Zaragoza, 1724, 1723, Lib. T,
cap. IV,
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lectiva»; y como desde el primer numero al segundo y del
tercero al cuarto se halla la forma de la diapente, 6 quinta, del
segundo al tercero la de diatesaron ¢ cuarta, del primero al
tercero y del segundo al cuarto la de diapason i octava y del
primero al dltimo la de diapasondiapente 6 docena, resulta
traducido en musica ccn las notas Do-Sol-do-sol (1), Y asi, el
niito que vive un ailo, es una semicorchea de la musica de Dios,
y el que vive dos es corchea, y el que cuatro ssminima, porque
Dios compone la Creacidn; como el musico las notas (2).

La instrumental es la que hacen los hombres: orgdnica, con
los instrumentos artificiales; harmdnica, con los instrumentos
naturales: pulmones, garganta, paladar, lengua, los cuatros dien-
tes grandes que estan en medio y dos labios; por eso Musica vie-
ne de la palabra caldea 6 egipeia moy, que quiere decir agua,
«y, pues, con el paladar seco no se puede proferir la voz, sigue-
se que, habiendo humor hiimedo (como lo es, al menos, el salivo
con el cual mojamos el paladar), se causara la sonoridad» (3).
Todavia la harménica se divide en inspectiva ¢ tedrica v activa
6 practica; la tedrica, en harmonica y ritmica, y la prdctica, en
Canto llano y Canto de drgano, y, claro estd, la tedrica ha de ser
superior 4 la préctica, «porque més vale la sciencia que el uso
de ella», aunque el verdadero musico debe de estar instruido en
ambas para poderse llamar Melopeo ¢ misico perfecto (4).

Las excelencias y conveniencia de esta musica, su antigiie-
dad, sus virtudes, son verdaderamente sorprendentes. Adén can-
t6 el mismo dia que fué creado, Jesucristo canté y fué gran
maestro de capilla (5); el problema de si las aves cantan 6 no
preocupo seriamente & los maestros, decidiéndose Salinas y Cero-
ne por la negativa, y Nasarre, con el P. Kircher, por la afirma-
tiva, notando, en comprobacién de ello, con signos musicales, el
canto de la avecilla Filomensa, del cuco, de la gallina, antes y
después de poner el huevo, y hasta tres variantes del canto del
gallo (6); nosotros debemos cultivar en la tierra este nobilisimo
ejercicio, ensayo del de los bienaventurados en el cielo (7); la

(1) CreroxE. Obra citada. Lib, TT, cap, 1T,

(2) Fr. JUAN BERMUDO.—-Declaraciin de instrumentos musicales. Osuna, 1533, Lib. I.,
cap. VIIL.

8) CeronNE, Obra citada, Lib. IT, caps. IV y XVIL.

(4) Thidem. Lib. IT, caps, IV y siguientes.

(5) NASARRE. Obra citada, T, I, 1ib. I, cap. 1.

(6) TIbidem. T. I, pag. 32

(7) ToORRES.—Reglas generales de acompaitar en drgano, elavicordio y harpa. Madeid, Tm-
prenta de musica; 1736, pag. 88, -



musica, segun referencias de los escritores griegos, referencias
mantenidas como articulo de fe hasta fines del siglo xviir, causa
maravillosos efectos en las pasiones, cura las enfermedades,
excita & las virtudes, y ahi estan para comprobarle, Asclepia-
des, que con ella curaba 4 los sordos y apaciguaba al pueblo;
Cliteranestra, que mientras ofa musica fué fiel & Agamendn;
Nerén, que fué de corazon tierno mientras la cultivaba; y en
cuanto la dejo, de cordero se hizo lobo, y de clementisimo, eruel
bestia; con otros mil casos, 4 cual més portentosd, que llevaron a
los maestros & discurrir lo que habria que hacer para renovar en
sus tiempos modernos aquellos efectos salutiferos, acabando por
dictar .un recetario completo, aconsejando que se empleara el
primero ¢ el sexto tono para curar las enfermedades causadas
por alteracion de la flema, 4 causa del gran influjo que Sol ¥
Venus. tienen sobre ese humor; que se cuidara grandemente del
aire & que se llevaba la musica, y procurar que el paciente no
distrajera su atencidn (1).

El estudio de las reglas no era entonces cosa baladi. La ma- -
yor parte de los tratados eran parciales, no comprendian toda la
ensefianza, y aun asi solian pasar de las quinientas pdginas en
folio: Cerone y Nasarre, los dos de mds prestigio, pasan de las
mil, explicando con prolijidad insuperable todo lo referente &
las proporciones, 4 los tonos, 4 los contrapuntos sobre Canto
llano, artificiosos y doctos, con otros de mucho primor y arte, &
las fugas y 4 los cdnones sencillos y enigméticos, alguno de las
cuales, como el del tablero de ajedrez, se resistié 4 la pacienzu-
da habilidad del sabio maestro de Bergamo.

Componer musica era practicar las reglas y sujetarse & ellas.
Entre las de composicién que da Lorente, veinticinco se refie-
ren 4 la téenica, y sélo en la dltima toca, como de pasada, lo
relativo 4 la expresién (2); una innovacién, un atrevimiento, des-
pertaba de tal modo las iras de los demas, que entre nosotros se
hicieron célebres la polémica entre el P. Soler y el organista Roel
del Rio, que durd diez y seis afios, y la que provocd el maestro
barcelonés Francisco Valls, por haber atacado una especie diso-
nante sin preparacién en su misa Scaia Aretina, 6, mejor
dicho, por haber colocado un silencio interrumpiendo la li-
gadura entre la preparacién y el ataque, discusién que durd
cinco afios, con intervencidn de cincuenta maestros de capilla y

(1) NASARRE. Obra citada. Lib. T, Caps. XIX y XX,
(2) “El porgué de la maisica. Pag. 450,
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cerca de ochenta escritos. La herencia pitagorica se habia cou-
servado religiosamente, y aumentdndose con log intereses de-
vengados en tantos siglos y con las nuevas aportaciones que
habian hecho la practica y la sistematizacidn. Todos los maes-
tros se inspiraban en una misma fuente: en la antigua, en la
numeérica; menospreciaban la musica no sabia, todo lo que se
saliera del artificio y del dogmatismo que predicaban.

Los filésofos, los escoldsticos, los eseritores todos, comenzaban
4 aplicar un criterio estético 4 las otras artes, & la pintura, a la
masoneria, 4 la imagineria, hasta entonces consideradas como
artes serviles por «ser transeuntes 4 materia exterior», mientras
la miusica era tratada con todo el respeto y consideracidn debido
4 una ciencia tan excelente. Y asi; mientras Avempace y Ave-
rroes reproducen literalmente la doctrina platénica y Ledn He-
breo expone la pitagérica de la harmonia de las esferas, los mis-
ticos Fr. Luis de Granada, Malén de Chaide, el P. Nieremberg,
algunos escoldsticos como el P. Rodrigo de Arriaga, y, sobre
todo, los poetas, tienden & considerarla més espiritualmente y 4
sacarla del estrecho circulo en que se movia (1). En el Poema de
Alexandre ya se apunta esta tendencia; la Clavera de la musica
en la Vision delectable del Bachiller Alfonso de la Torre, se ex-
presa diciendo: «Yo soy refeccién et nudrimento singular del
alma, del corazén y de los sentidos..., et por mi se levanta la
fuerza intellectual & pensar, transcendiendo las cosas espiritua-
les, bienaventuradas y eternas»; Fr. Luis de Ledn celebra la
musica de Salinas,

4 cuyo son divino

mi alma, gue en olvido estd sumida,
torna & cobrar el tino

y memoria perdida,

de su origen primero esclarecida;

el Dr. Alonso Lopez Pinciano, Jusepe Antonio Gonzdlez de Sa-
las, Lope de Vega, Diaz Rellolfo y entre los mtsicos algunos de
los vihuelistas, Montano.s y Don Juan IV de Portugal, sin salir-
nos del siglo xv11, conceden mds atencién 4 los afectos que la mu-
sica despierta, 4 su virtualidad estética, que 4 su rigorismo cien-
tifico.

(1) Eldetalle de estas opiniones puede verse en la magistral Historia de las ideas es-
téticas en Espafin, obra monumental de mi guerido maestro D. Marcelino Menéndez ¥
Pelayo, uno de los nombres con que méas se honra esta Academia.
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Ya en el xvii comienza la fermentacidn de lag nuevas ideas,
y con ellas un ideal estético comnn 4 todas las artes: el de la imi-
tacion de la Naturaleza. Poco 4 poco van lanzandose proposicio-
nes mas atrevidas. Unos, como el abate Batteux, proclaman que
la musica es un retrato artificial de las pasiones humanas; otros,
como el P. Losada, proceden atun con el encogimiento natural en
guien no se atreve & destruir un pasadoe de autoridad tan grande;
dtros, como Feijdo, afirman rotundamente que «si la musica agra-
da al oido y agrada mucho, es buena y bonisima, y siendo boni-
sima no puede ser absolutamente contra las reglas, sino contra
unas reglas limitadas ¢ mal entendidas» (1); otros tratan de re-
novar las antiguas teorias del ethos de las harmonias, explicin-
dolos segun los progresos fisiologicos de su época (2).

(1) Frrroo.—Teatro critico universal. Madrid, Ovtega, 1773, T. VI, pag. 379,

2) El1P. Unrnoa.—DMisica universal ¢ Principios universales de Lo masico. Madrid, Im-
prenta de musica. 1717. Bu teoria fisioldogica de las pasmnea es tan curiesa que no puedo
resistir 4 la tentacién de copiar algunos parrafos:

«Son muy pocos log autores que concuerdan acerca de las propiedades y orden de los
doce tonos 6 modos musicos. 8in embargo, para tener alguna noticia de esto se notara
que el Apetito sensitivo tiene dos facultades, que son Ia CONCUPISCIBLE ¥ la IRASCIBLE:
la primera para buscar el Bien y para huir el Mal; la segunda para contraponcerse 4 guien
se opone & su Deseo 0 & su Fuga. Sila aprehensiva propone al Apetito sensitive algan
objeto bueno, nace en la CONCUPISCIBLE primeramente el dmor; si el objeto estd apar-
tado, nace después del Amor, el Deseo, y siel Deseo se cumple, se sigue el Deleite. Pero
si el objeto es aborrecible y malo, la CONCUPISCIBLE mueve el Odio, ¥ 8i puede huir el
Mal, so sigue la Fuga; 5i no se le puede huir, nace la Tristeze. Cuando el objeto propues-
to es dificil ¥ arduo por alguna opesicidn, si aprende el hombre gue la puede vencer,
nace on la TRASCIBLE la Eeperanza; si aprende que no, nace la Desesperacidn. Al contra-
rio, sl el Mal 4rduo esté ausente, nace la fogosa Audacia para divertirle desde lejos 6 el
frio Temor, si es mayor el peligro gue la esperanza. Si el mal ha sucedide, nace la Ira
para veurrnle o la Mansedwmbre para sufrirle,»

«3610 resta ver como puede la Musica suscitar estos dfectos. P'ua ello se ha de supo-
ner que siendo el sujeto de las pasiones el Apctito sensitivo, que es corpéreo y mate-
rial, dependen de unas condiciones materiales, y las principales son una cierta combi-
nocién de los primeras cualidades elementales que se pueden lamar Mdlitos, Bepiritus
0 Fapores de los cuatro humores variamente mezclados en fuerza de los objetos que se
proponen & la Fantasia. Cuando el Objeto os digno de Indignacidon, los espivitus 6 va-
pores que s¢ clevan del Vaso de la hiel son de temperamento c4lido y seco, ¥ conmovi-
doe de unos movimientos sutilisimos, tumultuarios y punzadores, concitan al Animo &
gue prorrumpa en ira, furores, rabias, ete. Cunando el objeto eca ameno y gustoso, los
Vapores que se elevan del Higado son de temperamento calide y himedo, ¥ conmovidos
con unos movimientos suaves, dulees y templados, conmneven al Animo benigna ¥
dulecemente, de donde proviene el Gozo, la Esperanza, el Amor, la Alegria, ete. Cuando
cl objeto es horroroso, triste, funesto, tragico, los vapores elevados del vaso de la ¢6-
lera son de temperamento frio y sceo, congue imbuyendo al Espiritu animal de las
mismas cualidades, nace el Desconsuelo, la Tristeza, el Dolor, la Conmiseracion, el
Lianto, ete, Ultimamenta, euando el objeto es delicado, suave, moderado, 6 medio en-
fre To triste y alegre, adquicren los vapores . temperamento frio y htimedo, con

que caracterizado el Espiritu animal, concita al Animo 4 semejantes pasiones y pro-
viene la Alegria moderada, la Quietud, la Tranguilidad, el Amor honesto, etc.»

Razonamientos posteriores le llevan & 1a conclusion del ethos de las modalidades,
resultando de ellos gue el primer tono es modesto y & propdsito para cosas suaves ¥
honestas, etec. Pdgs. 43 ¥ siguientes.
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Hacla falta el golpe de gracia & ese sentido docente, & esa
tendencia pitagdrica, y éste lo recibié de manos del P. Eximeno.
TUn italiano, el P. Cerone, habia escrito en espafiol el mds volu-
minoso tratado de ciencia musical... Cuatro jesuitas espafioles,
expulsados de su patria, los PP. Arteaga, Eximeno, Juan An-
drés v Requeno, iban 4 cimentar la misica en un sentido estético
de los mds elevados, publicando sus libros en italiano...

Hximeno, sobre todo, destruye con un valor admirakle. Su
piqueta demoledora no se detiene ante nada. La Musica no tiene
nada que ver con las Matematicas: ella, con el lenguaje y la pro-
sodia, proceden de un instinto comun «que & todos los vivientes
les da hechos los movimientos de los drgamnos que conducen al
mantenimiento de la vida». Los tonos, las inflexiones de la voz
al hablar, son el origen y fundamento de la musica, puesto que
en ella, como en el lengnaje, van directamente al &nimo para im-
primir en él los afectos correspondientes 4 las ideas; por eso nos
deleita el canto sin harmonia, la melodia sola, con tal de que ex-
prese algun afecto, mientras el concierto de instrumentos que
nada signifique «es una muisica vana semejante 4 los delirios de
un enfermo», Las reglas son precisas part resolver un problema
aritmético 6 geométrico; «para componer musica es preciso aban-
donarse & los brazos de la naturaleza y dejarse conducir de las
sensaciones que excita en nosotros el objeto que se ha de poner
en musica», pues «de pensar en las reglas mientras se compone,
resulta cominmente una.composicit'm pueril é insulsa» (1).

El citar, parafrasear y comentar las doctrinas de Eximeno
ocuparia mucho espacio. Es un estudio que estd por hacer, y un
estudio interesante, de reivindicacidn para nuestra cultura mu-
sical, en la que dificilmente podrdn encontrarse tres figuras de
tanta altura como la suya, la de Arteaga yla de Juan Andrés.
Sus doctrinas son de una actnalidad constante; sus principios
bien podian pasar ahora por subversivos para muchos. ;Quéreis
una prueba? Leed los capitulos sobre el enriquecimiento de las
lenguas; sobre el estilo asidtico, para decir con rodeos lo que
puede decirse con precisién y claridad; sus invectivas contra la
rima en la poesia, barbara reliquia de la extravagancia gotica;
contra el melodrama, que es un género repugnante 4 la razén y
al buen gusto; sobre la aplicacién de la musica al drama, que
debe limitarse 4 los pasajes en que brille alguna pasidn; sobre

(1) EXIMEN0,—Del origen y regles de la musice. Tomo I, libro I, page. 164 y siguientes.
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la declamacién francesa de la tragedia, extravagante y ridicula,
y sobre otras mil cosas, en las que siempre, concuerde é no con
nuestro sentimiento actual, se encontrara un cerebro que piensa
por cuenta propia, sin preocupaciones, sin atavismos de un
pasado artificioso y convencional.

Y asi acaba este periodo: el de la musica en la Iglesia,
periodo de formacién gramatical, de empirismo constante, en el
que la aparicidén de una corriente estética es la muerte del géne-
ro; en el que Palestrina v su escuela acaban con la polifonia vo-
cal, y Bach representa la extincién de la polifonia contrapuntis-
tica de voces & instrumentos unidos, periodo en el que, y esto
importa fijarlo mucho como conclusién definitiva, los dogmaéticos
mueren para siempre entre sonrisas de compasion, y los estéticos
viven y hasta reinan hoy como sefiores tinicos del arte religioss.

Sintesis de este periodo y de las dos tendencias que lo domi-
nan son estas dos afirmaciones de Cerone y de Eximeno.

Cerone: La belleza de los contrapuntos doblados, contrarios,
4 la decena, como toda la de la musica consiste «en el artificio de -
las partes y no en la sonoridad de las voces; estd en el concierto
de log contrapuntos v no en la suavidad de las consonancias, y
por ende el verdadero juez de ella ha de ser el entendimiento
artificioso del perfecto miisico, y no el simple oido de cualquiera
personas» (17,

Eximeno: El sentido eritico en la misica no ha de ser nunca
el del profesor «y yo preferiré siempre para juez de una musica
un hombre culto y de buen gugto aunque no conozca el valor de
las notas, 4 un maestro de capilla que tenga la cabeza llena de
contrapuntos y de preccupaciones» (2).

IIT

En Grecia, decia al principio, la musica pasa del templo al
teatro. Lo mismo ocurre en esta segunda evolucién de nues-
tro arte. .

No hay para qué ocuparse aqui en averiguar cudles fueron los
comienzos de las representaciones escénicas; basta con recordar
que su desenvolvimiento sélo habia llegado en el siglo xvI 4 que
los personajes que cantaban lo hicieran generalmente por boca
de una masa coral en la mds completa polifonia.

(1) CEroNE.—FEl Melopeo. Lib. T, cap. XXXTII.
©2) ExiMeNo.—Del origen y reglas de la miisica. Tomo I, pag. 195,



Bl

El Renacimiento, que habia producido una corriente estética
dentro de la misica sabia, debia iniciar otra mds interesante atn.

Fué en Florencia, en la Academia del Conde Bardi. Tios que
4 ella concurrian, poetas, misicos, artistas, propusiéronse reno-
var aquellos maravillosos efectos que la misica producia, al decir
de los escritores griegos en las tragedias de Esquilo, de Sofocles
y de Euripides, valiéndose de medios bien distintos de los reco-
mendados por los tedricos en sus curiosos recetarios. La tenta-
tiva dié por resultado la primera representacién de una dpera,
en 1594: la Dafné de Rinuccini, puesta en musica por Caceini y
por Peri. Tanto en ella como en las obras que inmediatamente la
siguieron se ve el proposito completo de imitar 4 la’ antigtiedad.
Poesia, misica y mimica se funden en un arte unico, como antes
habian vivido unidas en la lirica coral y en la comedia dtica; su
construccidn mira como modelo 4 los nomos piticos en honor de
Apolo; los asuntos, los libros. se toman siempre de la mitologia y
de las fabulas helénicas; 4 cada personaje le aplican constante-
mente un grupo instrumental como inseparablemente unido 4 su
cardcter, v hasta en su afdn de imitar en todo 4 los griegos inten-
tan mover la voz en los intervalos y giros caracteristicos de los
géneros cromdtico y enharménico. Es la resureceién del arte
griego, en cuanto el arte griego podia resucitarse.

De &1 no habian quedado documentos, sino descripciones; no
habian quedado textos sino referencias, y las grandes, lag inmen-
sas hoquedades del modelo se aplicaron & suplirlas con buena
voluntad. Su hase es la declamacion, la inteligencia perfecta del
texto, el realce expresivo de los sentimientos, cuando palpitan en
la aceién dramdtica, y por eso dejan la palabra hablada, cuando
no la mueve un interés afectivo, ¢ la refuerzan con un ligero
acompafiamiento si se desenvuelve con mds interés, ¢ la hacen
cantar en los momentos mas pasionales.

Todavia no se ha llegado 4 la melodia; ha aparecido la decla-
macién, la nobile sprezzatura del canto, merced & la cual se pue-
de, quasi in armonia favellare ed esprimere con le note, Uafetto.
La Nuove musiche, de Caceini (1602), es la bandera de la laman-
te escuela. La declamacion va haciéndose cada vez mds expresi-
va; primero en Peri, luego en Monteverde, luego en Doni. El
1deal consiste s6lo en realzar el sentimiento general de la letra,
proporcionando la expresion & la naturaleza de las pasiones y al
grado en que se manifiestan; los coros existen sélo cou el cardc-
ter de homdfonos, para que se entienda bien lo que dicen; el ma-
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drigal queda eliminado porque su polifonia enturbia la compren-
sién del texto, y porque esa misién polifénica debe dejarse inte-
gramente 4 la orquesta (L).

El nuevo arte, despreciado por los maestros que ni siquiera
le concedian el honor de la discusion, iba 4 encontrarse con un
formidable enemigo. Lia musica hasta entonces no habia tenido
més que uno: la Ciencia; ahora iba 4 tener otro mas peligroso
atn: la diversidn frivola, ramificada en dos manifestaciones dis-
tintas: la fastuosa de los principes y magnates, de un lado, y la
vulgar y pedestre de lag multitudes, de otro.

Las intenciones artisticas de la camerata del conde Ba1‘d1 se
transformaron bien pronto en pruritos de esplendidez y fa.stuo-
sidad. Las representaciones gque se verificaban en los palacios,
tocaban los limites de lo maravilloso, y alli era verse el campo
de Dario con los elefantes que llevaban torres llenas de soldados
armados; el llenarse de agna el salén, y avanzar por aquel mar
un buque llevando en la proa riquisimo trono preparado para los
soberanos, ¥ en medio una gran mesa donde, al final; cenaban
cuarenta personas, servidas por Tritones; el avanzar por los
aires un inmenso globo en forma de mapamundi, sin que se vie-
ran los artificios que lo sostenian y movian, y al llegar ante Cé-
sar, partirse en tres pedazos, mostrando en su interior una or-
questa entera de habiles miisicos sobre un fondo de diversos y
colorados metales, entre los que abundaba ¢l oro: el representar
el palacio del Sol, con luces tantas que los espectadores no po-
dian soportar su brillo (2). Y claro estd, en este tren de maqui-
narias é invenciones, la musica tenfa que concluir por ser lo de
menos, por convertirse en esclava del aparato, por coadyuvar al
entretenimiento v solaz de los sefiores, destruyendo la accidén y
manifestindose en forma de intermedios y de acompafiamiento
de bailes. Y si la misica corria esa suerte, no hay que decir
cémo marcharian la poesia, el arte escénico y el sentido comun,
alli donde en la Persia antigua volaban con pélvora media ciu-
dad de Persépolis, donde Alcibiades aparecia guiando una carro-
za 4 la moda v donde Frine recibia de su amoroso Praxiteles un
riquisimo reloj de reciente fabricacion.

Todo esto, sin embargo, era poca cosa para el estado de ab-

(1) Dont.—Trattato delle musica scenica. Cito pox 105 extractos de (;‘mlh en su Estética-
detla musice, Torino, 1900, Pag. bd3.

(1) ARTEAGA.—Le rivoluzioni del teatro musicale italiano. Venecia, 1785. Tomo T, pagi-
nas 323 4 3258.
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yeccidn & que iba 4 llegar el arte, impulsado por el gusto de la
muchedumbre, cuyo nivel intelectual rara vez le permite cami-
nar de acuerdo con el sentimiento estético. Cuando en 1637 co-
mienzan a abrirse los primeros teatros piblicos en Venecia, em-
pleza también la transformacion.

Ya Rossi, para romper la monotonia del recitado habia intro-
dueido las vocalizaciones y gorgeos; la fiebre de las formas, que
ya veremos evolucionar en la musica pura, empieza & mostrar
sus primeros sintomas, dividiendo la declamacion en dos partes
antagonicas, el recitativo y el aria; de la monodia primitiva, de
la declamacién va surgiendo la melodia recargada de adornos,
de gorgeos, de vocalizaciones de toda especie; los cantantes em-
piezan & florecer como producto industrial; los papeles de muje-
res, que al principio habian sido desempeiiados por nifios, pasan
a los eunucos, que bien pronto se convierten en los tiranos de la
escena. Lia poesia ya no es poesia, es un traje 4 la medida del so-
pranista, que acepta 6 rechaza lo que le parece, y hace modifi-
car 1o que se le antoja; al mal gusto de los poetas se nne el de-
testable del divo, inico sefior del piblico, 4 quien sélo interesan

_su canto spianato, sus notas filadas, sus inconcebibles alientos y
sus gorgeos inacabables; y en este estado de cosas ya puede com-
prenderse cudl serd la misién del compositor: ser agradable al
idolo del publico.

Y eso es lo que hacen la mayor parte de los que escriben
para el teatro en los siglos xvir y xvrr: seguir los gustos y las
indicaciones de los cantantes; componer melodias en total des-
acuerdo expresivo con el texto; segumirlo, cuando mas, palabra
por palabra, repetir estas y estirar los versos para hcwer arias y
arietas, en las que lo de menos es ¢l sentimiento v la expresion
poética, y lo de mds, por no.decir lo dnico, busecar la aprobacién
del castrado primero, y el aplanso del pubhco después (1).

A fines del siglo xvim, todavia podria decirse que & princi-
pios del x1x, el estado general del teatro musical es de lo méas la-
mentable que puede imaginarse. La prima donna tenia que en-
trar en escena escoltada por un paje que le llevara la cola, el te-
nor desempeiiaba la mision de padre, de tirano ¢ de traidor, el
bajo no podia actuar mas que en la épera bufa, y el primo womo,
el eunuco, reinaba sobre todos, como Jupiter inmortal, ;Querdis

(1) Aungue con las exageraciones propias de toda sitira, no tiene desperdicio para
el conocimiento de este estade del arte el célebre libro de BENEDETTO MARCELLO: I1
teatro alla moda. (Kdicion faesimil Ricordi, 1888.) b
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saber hasta donde llegaba su prestigio? 0id esta cita del presi-
dente des Brosses: «<Es una regla en Italia que jamds se debe
ensangrentar la escena con la muerte de un personaje prinei-
pal, aunque la obra contenga las acciones méas atroces. Matad
4 cuantos subalternos guerdis, pero los virtuosos deben ser
siempre inviolables.» Y como inviolables, mientras uno sélo
gustaba de cantar, llevando un penacho de einco pies de altu-
ra, otros, como el famoso Marchesi, habia de decir su 1ltima
aria en una prisidn sombria, con brazos v pies cargados de ca-
denas (1).

Esta corriente antiartistica no era, afortunadamente, la dni-
ca. El ntievo género habia ido apartdndose poco 4 poco de la de-
clamacién, pero habia ido conquistando también un elemento
valiosisimo y de la mads alta transcendencia para nuestro arte:
Caceini, Peri y Monteverde no habian logrado su objeto de resu-
citar el arte griego pero su tentativa habia dado un fruto posi-

“tivo: la melodia. Sus sucesores, los compositores artistas, se pre-
ocupan por ignal del sentido de la letra y de la creacidn meld-
dica; su arte es un arte de transaccién, en el que la linea canta-
ble va cada dia adquiriendo encantos mayores, perfume mds pe-
netrante, consistencia mas robusta. Cavalli, Legrenzi, Alejandro
Scarlatti, Pergolesi y otros muchos cuyos nombres estdn en la
memoria de todos, laboran en este arte de fusidn dentro de Ita-
lia; los franceses, desde Lully y. Rameau hasta Gretry, fundan
un arte nacional; los alemanes comienzan con Keiser y con la
escuela hamburguesa 4 echar los cimientos del arte que habian
de ilustrar los nombres de Mozart y de Weber, y en esta produc-
cidn de casi dos siglos, la melodia va ganando terreno, afirmdn-
dose, constituyéndose en soberana absoluta, cada vez con impe-
rio mayor y con exclusivismo mds absorbente. Estos composito-
res no desprecian, por lo general, ¢l cantabile suave, ni aun los
pasos de agilidad: transigen con ellos, en medida mds ¢ menos
grande, pero lag infunden un aliento artistico, les infiltran un
buen gusto y un acento poético; hacen de la melorha un arte, no
un frivolo goce sensual.

La reaccion, todos lo sabéis, se presenta con Gluck, quien
mirando adonde mismo miraban los de la Academia florentina,
al arte griego, buscando sus asuntos en la mitologia 6 en la le-
yenda, prescinde no sélo de halagar las pasiones del publico y

1) VicTor WILDER. Mozart. Pag. 71,
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Ia vanidad de los cantantes, sino de conceder 4 la melodia la im-
portancia absorbente de sus antecesores. Busea un arte de fusion
v de compenetracion; trata, son sus palabras, «de reducir la mu-
sica 4 su funcién verdadera, que no es otra sino la de secundar
la poesia para fortificar la expresion de los sentimientos y el in-
terés de las situaciones, sin interrumpir la accidn ni enfriarla
por ornamentos supérfluos:... que la misica debe agregar 4 la
poesia lo que agregan 4 un dibujo correcto y bien compuesto,
la vivacidad de los colores y el acorde feliz de las luces y las
sombras que sirven para animar las figuras sin alterar los con-
tornos» (1). ;

Bien porque estas ideas cayeran en terreno fructifero, bien
porque la necesidad de la reforma flotara en el ambiente y se en-
carnara por igual en ingenios distintos, es lo cierto que en la se-
gunda mitad del siglo xviir aparecen una porcion de defensores
del drama lirico, entre los que figuran dos jesuitas.espaﬁoles: el
P. Esteban de Arteaga v el abate Juan Andrés.

Muy poco he de deciros del primero. Mi ilustre antecesor en
esta plaza, le consagrd su discurso de recepcion en esta Acade-
mia (2); otro miembro ilustre de ella apuntd también que «nadie,
ni el propio Gluck, formd tan acabado concepto como el sabio
jesuita espafiol de los prodigiosos efectos de que era capaz la
unidn perfecta de la musica, de la poesia, de la danza y de
la perspectiva en la dpera» (3). Su doctrina es la misma doe-
trina de compenetracién, de fusidn de las varias artes, que sir-
ven de intermediarias para la realizacién del drama musical,
la misma de la Academia florentina, la misma de Gluck, basa-
da en lo que por entonees corria como indiscutible entre los que
en arte se ocupaban: la imitacidn de la naturaleza como objeto
‘de la musica, y el movimiento de los afectos como su fin inme-
diato. :

M4s profundo, mas clarividente encuentro al abate Juan An-
drés (4). Sus clogios & Rinucecini por «haberse valido de argu-
mentos de los tiempos heroicos y presentar en escena las anti-
guas deidades, en las cuales... todo acontecimiento, aun el més

(1) Carta dedicatoria en la 6pera dlcestes (1767). .

(2) Discursosleidos ante la Real Academia de Bellas Artes, en la recepeion publica
del Excemo. Sr. D. Josd M. Esperanza v Sola, el dia 31 de Mayo de 1891,

3 Digsewrso leido por el Txemo. Sr. D. Antonio Canovas del Castillo en su recepcién
en esta Real Academia, el 29 de Mayo de 1857,

@) Origen, progresos y estado actual de toda Lo literatwra. Tradueccion espaiiola de
D, Carlos Andrés, Madrid, Sancha, 1784, Pags: 289 y siguientes del tomo IV,
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extrafio, pierde lo maravilloso y adquiere aire de natural»; los
toques con que esmalta su elogio 4 la dpera, y entre los que hay
algunos tan acertados como aquella reprobacién de los coros
gue «introducidos & tiempo donde la accion lo requiere, son de
“una hermosura tal, gue no sélo hacen que se disimule, sino que
se ame su uso, ya fastidioso, y del reparto convencional de las
arias y duos que, no siendo ldgicos ni necesarios, se reducen 4
frias respuestas... y disminuyen el movimiento y el color de la
accion», son, por su acierto, de lo mds hermoso que se ha escrito
sobre el particular.

Sus observaciones no se detlenen en este aspecto exterior y
formalista: ahondan atin mds. Cuando defiende 4 la dpera de la
acusacion de inverosimilitud, dice: «Elija el poeta una accion ge-
nerosa y noble que exceda el comin modo de obrar, é ilustrela
con la sublimidad de los pensamientos, con la viveza de los afec-
tos y con la fuerza de las expresiones, de modo que sean superic-
_res al discurso familiar, y no me parecera mas inverosimil oir
cantar & Tito en la dpera de Metastasio, que verlo recitar en la
Berenice, de Racine.» Cuando se refiere a la impropiedad de que
los personajes mueran cantando y expresen sus mds violentos
afectos con estudiados trinos, atribuye la culpa al mdsico, «que
deberia haber aplicado aquellos tonos que mds corresponden &
las situaciones de los personajes y 4 las expresiones de los ver-
508>, Su buen criterio le hace pensar en la necesidad de clasifi-
car las dperas en dos categorias: unas de espectdculo, de mara-
villosas escenas, de brillante decoracidn, de orquesta estrepito-
sa, que enajene al auditorio, y otras en las que todas las miras
se dirijan 4 la perfeccion de la poesia «de modo que un oportuno
canto dé mas alma 4 los versos y mas calor 4 los afectos que la
simple representacion, una discreta orquesta haga mds vivo y
agradable el canto, y, en suma, todo concurra & animar mds y
mds la poesia del drama. Un espectdculo de esta naturaleza—
afiade—renovaria las tragedias de los griegos y daria 4 la poesia
su natural lenguaje, que es el canto» (1).

No aceptd el piblico—jcémo habia de aceptarla!—la reforma
de Gluck. Frente 4 ¢l alzd la frivolidad de las dperas de Piceini,
y aunque los més cultos, Grimm, Rousseau, etc., fueron pasan-

(1) Obra citada, tomo IV, pags. 350 y siguientes.
No cran esbas ideas exclusivas de los jesnitas espafioles. Sin busear otras fuentes do
informaciéon gne las gue constan en las obras de Arteaga ¥ Juan Andrés, figuraban
como defensores de ellas Algarotti, Sulzer, Planelli, Maffei, ete.



dose al partido del drama lirico, la mayor parte siguié aferrada
4 sus cantables, pasos de bravura y alardes de agilidad. Los
compositores italianos siguieron todavia predominando durante
bastante tiempo, monopolizandolo todo, venciendo & Mozart en
Viena, como antes habian derrotado 4 Hindel en Londres, deci-
diéndose por la laringe y despreciando el arte, prefiriendo el ar-
gumento monstruoso con musica & la moda, al drama serio; pero
cuando los alemanes comienzan & tomar de ellos la conquista que
hahian alcanzado, y empiezan & cultivar la melodia, este nuevo
arte que juntaba al perfume melddico el sentimiento estético,
‘este arte que venia 4 continuar el sentimiento de transaccion de
los Searlatti y I(}E Pergolesi, comienza & abrirse camino y & en-
tablar de nuevo la partida. :

Al comenzar el siglo iltimo la dpera italiana sigue cundien-
do, sigue explotdndose al amparo de una porcién de nombres ya
-olvidados, mientras el arte de transaccién se ha enriquecido con
las dperas del divino Mozart, gulen, sin embargo, tiene que so-
meterse 4 escribirlas en italiano, unico idioma apto por entonces
para ser cantado.

El gusto del piblico comienza & evolucionar lentamente. Ya
4 fines del siglo xvrir los mismos compositores italianos, Sacchi-
ni, Salieri, habfan tomado algo del arte de Gluck; ahora Mozart
es el que reina entre ellos como soberano, el modelo del que to-
dos procuran tomar algo artistico para combinarlo sabiamente
con el producto industrial. ‘

Kl furor de entonces lo constituyen el cantabile spianato y la
agilidad vocal. Rossini se decide por cultivar la segunda, por
hacer cantar 4 todos los personajes en el frivolo sentimiento del
mas profundo desprecio por la letra; Bellini reacciona hacia el
cantabile sentimental, hacia aquel sentimentalismo de los versos
de Metastasio, y tan sentimentales son para él la tragica Norma
como el ultimo personaje secundario. Su espiritu parece como si
no tuviera mds nota que esa nota de ternura, y asi como Rossi-
ni no habia hecho en definitiva mds que un Barbero de Sevilla,
donde su gracia y su frivolidad encarnaban 4 maravilla en el
caracter de los persomajes, asi Bellini, escribiende la misica
para un drama terrible, para Hernani, y poniéndole después
otra letra, iba 4 hacer su obra culminante: la dulce y apacible
Sondmbula.

La épera sigue cada vez extendiéndose mas. Para componer-
las al estilo italiano basta casi con conocer los rudimentos m4s
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elementales de la gramatica y de la sintaxis musical (1). Lo que
priva, lo que hay que hacer son melodias, y por melodfa entien-
den estos compositores un canto que se pegue al oido, distribui-
do en porciones simétricas, cuanto mas breves mejor, con una
cadencia cada cuatro compases, con la harmonia estancada en
los acordes de tonica, subdominante y dominante, 6 atreviéndo-
se & lo sumo & hacer alguna breve é infantil modulacién. La har-
monia, el ritmo, la instrumentacion son los rodrigones y servi-
dores de la creacion melddica; su misidon es la de actuar de sefio-
ras de compafiia de la nifia mimada, por la que el publico siente
devocién tan grande como la que antes stntié por el castrado.

Bien es verdad que en esto bien pequeila habia sido la varia-
cién, que el cantante seguia reinando, aunque con traje distinto,
v que el unico progreso realizado consistia en que asi como en el
giglo xviir el publico s6lo se entusiasmaba con notas filadas y
agilidades estupendag, ahora queria todo ese y un poco de melo-
dia & la moda, ¢, mejor dicho, nna melodia de tal naturaleza que
con ella pudieran coexistir sus antiguas y arraigadas aficiones.

Y sigue la evolucidn de la épera con Verdi que aporta 4 ella
un temperamento fogoso, con los franceses Auber, Herold,
Adam, Halevy, con Meyerbeer, en fin, que 4 la frivolidad rossi-
niana opone, casi siempre, la groseria del efecto mas ampuloso
y convencional. El piblico, harto ya de Rossini, se acoge & él, y
las 6peras de Meyerbeer sustituyen & las del primero en el favor
comin. Los procedimientos siguen siendo los mismos; el patrdn,
la forma constante de arias, duos, coros y concertantes, alter-
nando ordenadamente el andante y el allegro, interrumpidos por
el indispensable recitado, el convencionalismo méds antiestético,
la rutina mds irreflexiva.

Y surge el tercer aliento de reforma. La doctrina de Wagner
no hace sino reproducir la de log florentinos y la de Gluck; ha-
cer de la 6pera un arte de compenetracion y de fusion, en el gue
la musica no sea el atractivo tinico, sino la servidora de la poe-
sia, fundidas ambas en la individualidad del amor (2), arte basa-
do en la declamacion, dejando 4 la orquesta el cumplimiento de

(I} Diéronse tagos, y no uno solo, de componer dperas sin saber su autor palabra de
musica. Kntre otros que pudiera citar existe uno curiosisimo en Espafa: D. José Fre-
xas, barcelonds, eseribi6, & mejor dicho, dictd una Spera con prologo v tres actos, titu-
lada Le figlic del deserto, gue fué representada en el Gran Teatro del Liceo de Barcelo-
na. Para defenderse de las poco consideradas manifestaciones de censura que emplea-
ron el publico y la critica, eseribié un curiosisimo folleto titulado, Historia de la éjecu-
cion de la épera titulada LA FIGLIA DEL DESERTO. Barcelona, Ramiresz, 1854.

@) Opera e dramma. Tradueeidn italiana. Torino, 1894 Tomo T, pag. 148,

.
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la mision efectiva... lo mismo, en suma, salvo alguna variante de
detalle, que habian proclamado Caceini, Doni, Gluck, Arteaga y
Juan Andrés,

El efecto de este programa, la transcendencia de este tercer
impulso todos lo conocéis. Si Gluck influyd en los compositores,
sus contempordneos, v les hizo dignificar un poco el arte, Wag-
ner influyé méds aun, é hizo rodar por el suelo todo el convencio-
- nalismo formalista de la dpera al uso. Se acabaron las arias, los
patrones, desaparecieron los gorgeos y las agilidades; los compo- -
sitores italianos buscaron una transaceion en el verismo de Bizet,
cultivando ahora la expresion en un sentido efectista de origen
meyerbeeriano, dando al drama lirico, sino el fondo, la -aparien-
cia de una obra de arte. El publico siguid esta evolucidn, aunque
con la lentitud determinada por su pereza de comprension, y asi
. como el arte de los Caffarelli y de los Farinelli desaparecid para

siempre, la Opera italiana y el cantante 4 la antigua fueron que-
ddndose reducidos 4 un campo menor y expulsados de Alemania,
del Norte, de Francia, conviviendo 4 lo sumo en pequeifiisima
parte con el arte serio, con el arte bello; sélo viven y reinan en
los paises de inferior cultnra, en aquellos donde la diversién y el
pasatiempo risuefio constituyen el pagto duico del criterio ar-
tistico.

Abordar las tendencias ultramodernas seria quizis aventura-
do. Todas caminan con arreglo al principio de Wagner; todas se
ajustan 4 su base principal. Varfan en los procedimientos, en su
aplicacion, pero lo mismo el programa estético de la escuela
rusa, que el de la escuela francesa, que las modernas obras ale-
manas, que las novisimas direcciones de Strauss y de Debussy, se
fundan en la declamacidn, en la fusion escénica de los elementos
constitutivos del drama lirico, en dar & cada personaje su indivi-
dualidad caracteristica. Las que menos vienen & dar la razén a
aquel dualismo que apuntaba nuestro abate Juan Andrés, v 4
hacer una obrade fastuosidad «con ostentacion de ricos vestidos,
de maravillosas escenas, de brillante decoracion, de orquesta es-
trepitosa y de copia de musica, de modo gque introduciéndose la
maravilla por los oidos y por los ojos, queden deslumbrados y
enagenados los dnimos del auditorio.»

Y observad un hecho curioso: la tendencia estética del drama
~ lrico no ha evolucionado en su esencia; los fundamentos de
Doni, de Caceini, de Gluck, de Wagner, -son substancialmente
los mismos; ha cambiado el material, se ha enriquecido el len-
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guaje musical, que & fines del siglo xvr comenzaba 4 nacer, pero
hoy se sigue estudiando 4 Monteverde, se resucitan sus obras; el
nombre de Gluck es un nombre familiar, y sus producciones apa-
recen con frecuencia en los carteles de los teatros. Con ellos si-
guen viviendo, no ya en el teatro, sino en los programas de con-
ciertos vocales, los que cultivaron-el arte de transacidn, los Ca-

~valli, Leo, Durante, Scarlatti. En cambio, ¢quién conoce los
nombres de los que eran aclamados por log piblicos en los si-
glos xvir y xvirr? (Quién conoce las obras favoritas, las obras 4
la moda de aquella época?

Mientras el programa estético no se ha alterado, mientras
sus cultivadores siguen viviendo en la historia y mientras sus
obras siguen viviendo en el Arte, el piiblico de hoy despreeia lo
que adoré el publico de ayer, el de ayer lo que enagenaba 4 los
anteriores, como mafiana despreciara lo que adoran hoy, y tendrs
para esa moda que se extingne la misma sonrisa compasiva con
que hoy comentamos el entusiasmo que despertaba la célebre

nota filada de Farinelli, con la que ningin trompetero podia
competir.

Iv

Como en Grecia, llega aqui también el advenimiento de la
miisica instrumental. La Tglesia habia usado'las voces solas, el
teatro las voces acompafiadas, por fin iba 4 nacer la musica pura,
la que prescinde del texto v de las palabras.

Mientras recorre ol periodo de formacién es fécil distinguir
las fuentes de que surge: los aires populares de danza y la mélou
dia popular. Su objeto es la diversién, su tendencia el entreteni-
miento, su fin acompafar las danzas y las expansiones populares,
6 imitar con los instrumentos las melodias y canciones que se
habian introducido en el teatro.

En cuanto comienza 4 generalizarse el uso de los instrumen-
tos, empiezan 4 apoderarse de ellos las dos corrientes que antes he
recorrido: los maestros, para aumentar el interés de sus polifonias
y dificultar més atin la eseritura; los compositores teatrales, para
acompafiar el canto de los personajes y de los coros.

Y asi los primeros, que habian comenzado con las fantasias y
ricercari de Villaert, con la canzona de Gabrieli y la toccata de
Merulo, siempre tomando como base el érgano, se lanzan en el
siglo xvII & cultivar un campo mas vasto, el de preludios y sona-



tas, el de las sinfonias, en el mds puro estilo polifénico, mientras -
los segundos, partiendo del bajo continuo de Viadana, van intro-
duciendo los ritornelos y los intermedios puramente instrumen-
tales.

La musica instrumental propiamente dicha, se encarna en las
suites en la sucesion de unos cuantos numeros de danza que, poco
4 poco, van perfeccionandose hasta comenzar & mediados del
siglo xvix por adoptar un patréon comun, agregando & sus aires
propios, & manera de preludio, la obertura alla francese inven-
tada por Lully. . : .

Mientras esta obertura se componia de un tiempo lento, de
otro vivo, y de la reproduccién del primero & manera de final,
constituyendo todo una composicién de dimensiones reducidas,
los italianos, desde Frescobaldi & Scarlatti van incubando otra,
4 la inversa, é introduciendo en ella tres movimientos distintos:
uno moderado, el de mayor importancia, que con Pasquini y
Buononeini empieza & adquirir una forma bitemédtica; otrc lento,
de cortas dimensiones, y otro vivo, en el cardcter de la giga que
inevitablemente ponfa fin 4 la suife. Y de este Imodo, mientras la
sutte segula haciendo su camino y engendraba las partitas, las
casaciones y las serenatas; la obertura de Scarlatti creaba el
concerto grosso y el concerto da camera, que de Torelli y Corelli
pasa a Tartini, é ilustran Héndel y Juan Sebastidn Bach.

Kl nuevo género no gozaba por completo de las simpatias de
los maestros ni del favor de la muchedumbre: era algo que no
llegaba 4 la ciencia de los unos, que despreciativamente lo cali-
ficaban con el nombre de estilo galante, y que estaba muy por
encima del envilecimiento del gusto teatral. Pero como la polifo-
nia tenia que concluir su historia, como el sistema harmdnico
fundamentado por Rameau se extendia cada vez mds, y cada vez
robaba mayvor terreno 4 la vieja escuela, como la melodia conti-
nuaba su marcha invasora, llega un momento en que el género es
acogido por los grandes y en que pasa de las manos del hijo de
Bach & las de Haydn y Mozart.

Fl transito no es incondicional: se efectida, si, pero con una
imposicion dogmatica: con la impogicidn de la forma. Y era
légico que asi fuese. La forma habia sido incubada por el si-
glo xvir y constituia la caracteristica del siglo xvir. La musica
cientifica habia logrado conguistar las formas del cdnon y de la
fuga, la escénica habia abandonado la declamacidn para adoptar
las de arias, arietas, cavatinas, etc.; alli donde no existia mas
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proposito que el del solaz, mas intencion que la del entreteni-
miento, alli donde lo principal era ol estilo, donde la manera de
decir era més interesante que lo que habia de ser dicho, (qué otro
patron iba 4 adoptarse mas que el de la forma? Y eso sin contar
con que la misica era muy joven aun para Vivir por si sola, y
que al sacudir la tutela de la Aritmética tenia que buscar un
nuevo tutor: encontré 4 la Arquitectura y ella le sirvié para
completar su capacidad.- :

Haydn y Mozart laboran en este sentido, sin otro fin que el
entretenimiento ni otro patrén que el de la forma; el primero
escribe para los principes que le pagan, el segundo para el publi-
co: los dos vierten constantemente en el pentigrama su propia
manera de ser: la dicha tranquila, mezclada con un jovial humo-
rismo, el primero; la gracia y el sentimentalismo de un tempe-
ramento de delicadeza y ternura, el segundo; pero siempre en la
forma m4ds pura; no tienen para qué salir de ella. _

Beethoven sigue sus pasos al principio; pero, espiritu inde-
pendiente, no se aviene 4 divertir a nadie. Pletorico de ideas,
quiere encarnar en cada obra una idea distinta: la herdica, la
épica, la tragica, la dolorosa, la intima; la musica no es para él
un motivo de diversidn, sino una expansion intencionada; en las
notas no se encierra la intencién frivola 6 el propdsito general
que permite el yugo de otros elementos; pero poco revoluciona-
rio en sus procedimientos, no intenta destruir ni derrocar la tra-
dicién; transige con ella, la acepta, blasona de seguirla y, solo
cuando le estorba, da un rodeo para no chocarla de frente.

Su arte es al principio juvenil y ardoroso, tiene toda esa
risuefia confianza de la juventud, mezclada con el impetu de los
pocos afios; después es un arte de tristezas, de dolores, de luchas;
un arte que avasalla y que domina, siempre influido por un pesi-
mismo desgarrador; luego, en sus tultimas obras, aislado del
mundo por su sordera, su alma se agiganta, crece hasta adquirir
proporciones inconcebibles, vive una vida de concentracién inte-
rior, de intensidad espiritual; y todo eso, su resignacién, sus
visiones, su confianza en el mas alld, se exterioriza, sale al
mundo por la tnica vilvula que habia quedado en aquel espi-
ritu sin igual. :

Eisa evolucién pudo operarse en su alma en el transcurso de
unos cuantos afios, pero ni los contempordneos ni los sucesores
lo advirtieron. Seguian juzgando con el criterio frivolo de la
misica de diversién, seguian aplicando el doble decimetro 4
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las medidas de la forma, y no encontrando lo uno ni lo otro,
declaraban en su dogmatico atavismo que las ultimas sonatas,
que los cuartetos finales, raquiticos de forma, enclenques de me-
lodia, de su melodia, eran delirios de un extraviado, febriles
exaltaciones de un enfermo.

Mozart y el primer arte de Beethoven siguen imperando.
Cada nuevo compositor aporta la nota mds general de su tempe-
ramento: Mendelssohn, el romanticismo elegante; Schubert, su
lirismo encantador; pero aquella individualizacién con que Bee-
thoven habia caracterizado cada obra, individualizacién comple-
tamente extrafia 4 la mdsica instrumental de Mozart y de Haydn,
comienza & cultivarse; la expansion del Lied acostumbra & los
compositores 4 determinar cada vez mas el sentimiento de lo
que escriben, a descender de la generalidad abstracta 4 la deter-
minacién conereta, y ya no son solo sonatas y sinfonias lo que
se produce, son romanzas sin palabras, improvisaciones, momen-
.tos musicales, baladas, narraciones, y aun las sinfonfas mismas
adoptan titulos, reveladores de su intencidn ¢ de su origen.

Schumann va més alld. Las personas y las cosas emanan de
su ser, algo que es litérario, que es pictdrico, que es musical;
ese perfume lo aspira Schumann, y sin atreverse & llevarlo al
marco grande, 4 la sonata, al cuarteto, 4 la sinfonia, sancta sanc-
torwm de la musica, refugio final del dogmatismo durante tantos
siglos practicado, lo introduce en sus deliciosas miniaturas de
piano, en sus Carnavales, en sus Escenas de nifios, en su Kreis-
leriana.

Y esas son las dos notas, las dos direcciones que influyen
principalmente en el arte moderno: la subjetiva, la espiritual, la
pesimista, que habia dado Beethoven; la ohjetiva, la analitica,
la contemplativa, que habia adoptado Schumann.

La primera, todos lo sabéis, una cultivdndola muchos, son
pocos los que en ella triunfan; que no es corriente encontrar esa
intensidad espiritual esa grandeza de sentimiento, el pensamien-
to metafisico, profundamente humano y filoséfico de un Beetho-
ven. Los grandes nombres de Brahms, de Bruckner y de Franck
son, sin embargo, testimonio de su continuacién.

La segunda es la que arrastra 4 los compositores, la que apa--

~siona los dnimos. Fl apunte expresivo de Schumann lo acogen
Berlioz y Liszt en la orquesta, considerablemente agrandado;
nace el poema sinfénico, y la musica deja de ser aritmética y de
ser arquitectonica para convertirse en literaria.
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Dispensadme si paso rdpidamente por toda esta tltima evo-
lucién. Es la que se opera en nuestros dias, es la que estamos
presenciando, en la que somos actores ¢ testigos. Bl nuevo gé-
nero, romantico por su nacimiento, romdntico también por su
desarrollo, adopta dos formas: una de transaccién, todavia so-
metida & regularidades arquitectdnicas en Smatana y - Saint-
Saens, y otra francamente libre, sin otro patrén que el progra-
ma, que el de segnirlo paso 4 paso, que el de poetizarlo y vivirlo
en sus episodios, en sus alteraciones, en su sucesivo proceso. La
primera hace poca fortuna, cada vez se cultiva menos, cada vez
son menores sus adeptos. La segunda, en cambio, cada dia avan-
za mdsg, sin que la reaccidn neo-cldsica, que contra ella se provo-
ca, sin que los anatemas de los masstros unilas protestas de los
puritanos le hagan perder camino. En Alemania, en Francia,
en Rusia, en Inglaterra, no se cultiva para el piano mas que la
literatura a lo Schumann; por cada sinfonia aparecen centenares
de poemas sinfdnicos, de cuadros orquestales en el mismo senti-
do, con titulo v asunto, vy aun la sinfonia misma reclama mas
atencion y tiene vida mas duradera cuando se desarrolla en un
senbido poético determinado. Y si lo duddis, ahi estdn las mds
conocidas, las més divalgadas, las que ha aceptado el piblico de
los conciertos, bien distinto del piblico de la dpera; La patética,
de Tschaikowsky; En el bosque, de Raff; La boda de aldea, de
Goldmark; Desde el nuevo mundo, de Dvorack. :

Bl poema sinfénico sigue su camino. La obertura, que ya
habia sido convertida por Beethoven en mdisica con asunto, se
suma definitivamente 4 él; los grandes compositores franceses,
los ingleses, los rusos, los alemanes sobre todo, entre los que se
destaca la gigantesca figura de Ricardo Strauss, lo cultivan con
empeiio  con ardor en un sentido cada vez mis libre, cada vez
mas intensamente poético.

No paran aqui las nuevas orientaciones. Al patronato aritme-
tico, melédico, arquitectdnico, literario, debia sumarse otro mas,
el de la Pintura, 6, mejor dicho, el del color. Y el color aparece
en la musica encarnado en los cantos populares, patrocinado por
las escuelas nacionalistas, defendido ardientemente por los bel-
gas, por los rusos, por los bohemios, por nosotros (1). Con él pue-

(1) No'me parcce del todo fuera de lugar en este sitio, el rectificar una afirmacion
que ha tomado gran vuelo en Espafin en cstos iltimos afios: la de que Eximeno fué el
primero en proclamar que, «<sobre la base del canto nacional, debia cada pueblo erigir
su sistema>. Esta frase, lanzada por nii querido maestro el Sr. Menéndez Pelayo como



den seguir viviendo las formas del siglo pasado, puesto que no es
en su esencia un elemento nuevo que se introduce en el arte, sino
una renovacién del que habia entrado ya en el siglo xvimr con
Haydn y con Mozart. Tiene la ventaja de ser profundo, de ser
tipico, de ser expresivo, de no adolecer de esa sequedad antiar-
tistica y vulgar que caracteriza & las ideas de ciertos composito-
res, de traer consigo jugosidades melddicas y ritmicas que caubi-

insinuada por el jesuita espaiiol (Historia de las ideas estéticas, primera edieién, t. ITI,

volumen 2.% pag. 544), fué elevada por el Sr. Pedrell [Por nuestra misica), & la categoria

de afirmacién. De Pedrell lo tomaron otros y hoy pasa casi universalmente como arti-

culo de fe, gue Eximeno fud el verdadero precursor del nacionalismo musical'y que la

doctrina lanzada por Peter Benoih ( Verhandeling over de Nationale Tookunde) y por Cui.
(Le musique en Russie), habia sido expuesta un siglo antes por Eximeno. Ni en el Origen

iy regias de la maisica, ni en la Duda, con que contestd al P. Martini, ni en Don Lazarillo

Vizcardi, donde hace un resumen y una autoeritica de sus doctrinas, he encontrado

nada gue justifique la insinuacién, ¥ mucho menos la afirmacion.

Eximeno no vé en el arte musical de su tiempo mas que la melodia aristocratica,
un arte de refinamiento paralas personas cultas. El arte y el gusto popular le merecen
casi siempre el més profundo desprecio. Véanse ulgunos parrafos suyos: «La poesia se
inventd para manifestar con el canto los sentimientod del &nimo, y la mayor parte de
la poesia vulgar es inepta para cantarse (Origen y reglos de la mausica, t. I11, pag. 188).»
«¢Cuéndo el pueblo ha zido sabio en sus jnicios? El genio universal de la nacién hace
que elpueblo sienta el gusto de una musica buena y bien ejecutada, pero por ltimo le
sucede 1o mismo que en la comedia; oye con gusto una buena, y despuds aplaude los
ardides del Diablo v las necedades de Pulehinelas (Ibid. t. ITT, pag. 223). «Cuando la mi-
sica se cultive por mera pasién del pueblo, ella hard 4 los cindadanos voluptuosos, afe-
minadog, enemigos del trabajo, amantes solamente del placer, vanos, de malas.coatum-
bres y eapaces de negar & sus propios hijos el sustento necesario, por alimentar las si-
renas devoradoras del publico (Ihid. t. 11T, pag. 234).»

No condena Eximeno todo el canto que del pueblo emana. Prueha de ello son los ca-
pitulos titulados Canto de los bdrbaros y Gusto de la maisica griega, en los que admite &
modo de ejemplo, un cierto buen gusto en las cantilenas sencillas y en las segnidillas
de los aldeanos, pero sin elevarlas 4 tipos de imitaecidn, ni aconsejar jamas la inspira-
cién directa en ellas, la identificacidén con su eapiritn y formas por parte del com-
positor.

Lo gue, & mi juicio, ha originado aguella afirmacion, ha sido el ver que Eximeno se
ocupa en estudiar el buen gusto comnin & todas las lenguas y el gusto popular de las
naciones europeas para la musica. Tocada la cuestion, s6lo cabian dos soluciones en
ella: 1a de que cada pueblo trabajara sobre su musica ¢ idioma propios, estg es,la mo-
derna tendencia nacionalista, ¢ la de que todos imitaran 4 una lengua y 4 una musica
tipo. Esta segunda rolucidén, completamente opuesta al nacionalismo musical, es la
que adopta Eximeno para desatar el problema. Véanse en prueba de ello las afirma-
ciones eontenidas en el tomo III, paginas 161 y siguientes, tales como «el italiano como
el lenguaje musical por excelencia», «los franceses juiciosos para tomar gusto on la
misica, 6 vienen & aprenderla & Ttalia ¢ se hacen familiares las composiciones italia-
nas> (pag. 175), <la lengna espafiola después de la italiana es, sin duda, la méas musicals
{pAg. 175), las otras lengnas de Europa son «casi ineptas & la modulacién y al canto»
{pdg. 178), «la nacidn francesa es la tinica que ha tenido el atrevimiento de querer aven-
tajarse 4 la italiana en materia de miisicas (pag. 220}, los franceses tienen «natural
inclinacidn 4 cantar... siempre cantan y rara vez entonan» (pag. 229), los ingleses, wi-
viendo algtn tiempo en Italia, «se prestan facilmente &4 la pronunciacién italiana y se
hacen capaces de cantar con perfeccion» (pag. 282), «la nacion alemana, como es natu-
ralmente grave y modesta, cede de buena voluntad & los italianos la gloria del genio
musical» (pag. 233), cte., ete.

Todavia insiste més en este problema y en la solucién quele da, en su Don Lazarillo
Vizeardt (. 11, pags. 61 y siguientes). 7
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van el espiritu, que penetran en el alma, como penetran esas le-
yendas que cada pueblo ha forjade v que luego nos sirven los
‘poetas aderezadas con la galana rigueza de su estilo.

‘Toda esta revolncién enorme, agrandada, quiza, en sus pro-
porciones, por lo de cerca que la contemplamos, no pudo menos
de influir en la estética v en los escritores. Seguir paso & paso su
evolucion, seria materia, no para un discurso, sino para un libro.

Abrid la Critica del juicio de Kant, y observaréis un dualis-
mo curioso. La musica es al mismo tiempo la mds excelsa de las
bellas artes, después de la poesia, si se considera la emocién y la
atraccion del espiritu, y sin simple juego de sensaciones, sin 1im-
portancia para la cultura, que la hace descender 4 la categoria
del chiste (1). ¢No es este el arte de Haydn y de Mozart?

Repasad el Sistema de las bellas artes de Hegel. El problema
de la misica es hacer resonar las cuerdas mds intimas del alma,
reproduciendo todos los movimientos y emociones; «no trata de
despertar concepciones del entendimiento, ni de evocar en el
espiritu imdgenes que dispersen su atencién: se reconcentra en
la regién profunda del sentimiento y alli vive y habitas» (2).

Dejad & los idealistas, y con ellos 4 toda la descendencia hege-
liana, & Vischer, 4 Rosenkranz, 4 Carriére; volved la vista 4 la
estética de Herbart, el aplicadoer del cdleulo v del método expe-
rimental 4 los fendmenos internos, y alli encontraréis que la
estética sélo estudia formas ¢ relaciones, que el fondo de las
cosas nos es inaccesible, que g8lo la forma nos importa; teorfa
que recogida por Hanslick y aplicada 4 la musica va 4 ser la ban-
dera de combate de los cldsicos, de la escuela conservadora. Oid
su principio: «la idea musical completamente formulada es ya
una belleza, independiente de ninguna otra condicién; no tiene
mids fin que ella propia y no es en modo alguno medio 6 materia
que sirva para expresar sentimientos ni pensamientos»: la misica
no contiene mds que «formas sonoras y movibles, nada mas» (3).
Y esta doctrina reproducida con criterio menos estrecho por
Helmholtz (4); exagerada y comentada, por Beauguier en un cri-
terio intransigente; por Boucheron en un sentido indeterminado
de amateur poco profundo; por Marmontel, para no citar sino los

1) Kaxt.—Critica del juicio estético. Cap. LT y LIIT.

(2) HEGEL.—Systéme des beaux arts. Traduceién de Benard. Paris, 1860. Tomo IT, ph-
gina 29,

(8) HANSLIC.—De la belleza en la mausgica. Madrid (s, a.), cap. I1T, pag. 54. :

). Théorie physiologigue de la musique. Traduceion de Gueroult. Paris, 1868. Pags. 331
vy siguientes.
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libros que mas han circulado entre nuestros profesores y aficio-
nados (1), es la que todavia domina y campea en Espafia, donde
casi todo el arte moderno, & partir del tdltimo periodo de Bee—
thoven ha sido desconocido hasta hace bien pocos afios.
Nuestra escasa cultura musical traia inevitablemente consige
el desconocimiento y la aplicacién de las nuevas doctrinas, entre
las que se eleva la hoy casi universal de Schopenhauer. En ella
la misica se sale fuera del sistema de las artes, casi también de
su filosofia. Bl objeto de ellas, de las artes, «es excitar al hombre
4 reconocer las ideas, pero la musica que va més alld de las ideas
es completamente independiente del mundo fenomenal, lo ignora
absolutamente, y en cierto modo podria continuar existiendo aun
cuando el mundo no existiera.» «La musica no tiene nada de
comtn con la generalizacién hueca de la abstraccién, es al con-
trario de una precisién y de una claridad absolutas.» «Todas las
aspiraciones de la voluntad, todo lo que la estimula, todas sus
manifestaciones posibles, todo lo que agita nuestro corazdn, todo
lo que la razén comprende con el nombre vasto y negativo de
sentimiento, puede ser expresado por innumerables melodias
posibles, pero 4 pesar de todo... la materia estard ausente, su
expresion se manifestard en cuanto 4 la cosa en si, no en cuanto
al fenémeno, dard en cierto modo, el alma, sin el cuerpo.» «Y
como la misica no es una reproduccién del fendmeno ni de la
objetivacion adecuada de la voluntad, sino que expresa lo que
hay de metafisico en el mundo fisico, la cosa en si de cada fend-
meno, el mundo podria ser lamado la encarnacién de la misica
con tanta razdn como la encarnacién de la voluntad» (2).
No acabaria nunca si me dejara llevar de mi gusto copiando
pérrafos de este hermoso texto. Xl explica la tendencia del ulti-
mo arte de Beethoven; él fué recogido por Wagner en su estudio

(1) BRAUQUIRR.—FPhilosophiec de lo. musique. Paris, 1866.—BOUCHERON.—Filosofia della
musice o estetice applicata a quest’ arte. Milano, 1842. —MARMONTYL.— Klements desthetique
musicale, Paris, 18584,

(2) SCHOPENHAUER.—El Mundo como Representacion y como Voluntad. Lib. TIT. XLIT.
Ademis de ese parrafo y libro, es muy interesante el capitulo dedicado en el apéndice
4 la Metatisica de la musica y los parrafos dedicados & este arte en la Metafisica de lo
bello y estdtiea. Si su concepeion filoséfica de la misica es admirable, en cambio su sen-
tido critico deja no poco que desear, principalmente en lo relativo & la mhsica canta-
da, que tanto Hegel como él consideran, con razén, como un arte compuesto, 0 de alea-
ciém. Las afirmaciones del primero de que las poesias de Schiller y de Goethe no son
aptas para ser cantadas, y los elogios del segundo & Rossini por el desprecio con que
trataba la letra y por ¢l poco caso que hacia de ella para componer sumusica, se expli-
can satisfactoriamente, por el auge en que estaba el repertorio italiano. Dentro de &1,
v de su tendencia fr lvoh los textos de Goethe y de Schiller, la precision poética y
expresiva eran comphtamente ajenos al campo de accion del arte musical.
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sobre este compositor, y constituye el principio animador de sus
obras; ¢l ha sido sin cesar repetido y comentado por una porcién
de estéticos alemanes, ingleses y franceses; él ha sido la base de
todas las modernas observaciones de Spencer, y de muchos otros;
él, en fin, se dejaba adivinar en las obras de Raimundo Lulio,
que inspiraban & su comentarista Salzinger algo que entonces, 4
principios del siglo xvi11, se miraba como un delirio (1) y que hoy
abunda en parecidos conceptos en obras de Scalinger, de Hennig,
de Hermann Stephani y de otros muchos.

La enumeracién de los libros inspirados en las nuevas ideas
llevaria mucho espacio: tan grande es la actividad con que se
han producido y los matices que en ellos sz han dibujado. La
produccion principal y la mds interesante es la literaria de los
mismos compositores: la de Berlioz, Wagner, Liszt, Cui, eotc.
Las doctrinas estéticas casi siempre surgen a posteriori, como
todas las de estética aplicada, y aun las més avanzadas no hacen
sino marchar de acuerdo con los que caminan & la vanguardia
del movimiento musical. Recientes estdn las polémicas sosteni-
dag por Dauriac, Combarieu, Mario Pilo y Griveau; de nuestro
tiempo son las de Neumann y Wallaschek con Spencer, las susci-
tadas en Alemania con intervencion de Riemann, de Emngel, de
Grell, Seidl, ete.

No quiero cansaros mas, pero no guiero concluir tampoco sin
sacar algunas consecuencias, & modo de resumen, de lo que ha
constituido el tema de mi discurso.

Hemos visto reproducirse modernamente toda la evolucién®
que la musica sufre en la antigua Grecia: nacer en el templo,
transformarse en el teatro, acabar por convertirse en musica
pura, en musica instrumental. !

Siempre, constantemente, han existido para juzgarla tres cri-
terios: el cientifico, el docente, el dogmético de los preceptistas,
encerrados en sus reglas, refractarios al progreso, enemigos de
las innovaciones, panegiristas del ayer, reprobadores de lo de
hoy,” desconfiados del mafiana. Y la consecuencia ya la habéis
visto: los de hoy encuentran ridiculo el pedantismo de los Cero-

(1) Mubsica... ssic haee tnclita ef preclava stientia, non tantum dulcedi ne harmonice excital
et exaltat cor hominis at desiderium delectabilivm eternorum, sed etiam infellectum ad con-
templationem veritatum rerum noturalivm ef supernaturalium, nam per illam revelarum infi-
nite secreta tam in scientie naturali guom supernoturali», Beati Eowimundi Lulli, Doctoris
Tluminati et Martyris opera. Maguntice. Haffner, 1721, Tomo I. Revelatio secretornm ar-
tis. Cap. ITI. De gecreto musice, pag. 114. Es una anticipacion de la frase atribuida &
Beethoven. «La Misica es una revelacién mas alta que la de la Ciencia yla Filosofia»
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ne y los Nasarre: los de mafiana sonreiran al contemplar las ti-
mideces de los de hoy: los compositores escriben sin preocuparse
de ellos, y mientras los conservadores viven un dia entre aplau-
sos, los radicales luchan, vencen y preparan un progreso, un ho-
rizonte nuevo para el arte.

Otro criterio ha sido el estético, el humano, el de la belleza,
el basado en la emocion y en la virtualidad expresiva de la mi-
sica, el que descansa sobre la base de una cultura intelectual y
se fortalece con el roce constante del cultivo artistico, y ese ya
lo habéis visto también: los parrafos de Aristételes, las doctri-

nas aristojenianas, los sentimientos del bachiller Alfonso dela
Torre, de Fr. Luis de Ledn, de Eximeno, son de una actualidad
constante; la doctrina estética de Caccini en el siglo xv1 es la mis-
ma de Doni en el siglo xvi1, la misma de Gluek, de Arteaga y de
Juan Andrés en el siglo xvrm, la misma de Wagner en el siglo xix,
la misma de todos en el siglo xx. : ]

Bl tercer criterio ha sido el inconsciente ¢ impulsive de las
multitudes sin cultura, espontan 0, ingénuo, pero nada mds, el
placer de los sentidos sin mezcla de intelectualidad alguna, el
puro goce de un sensualismo ineducado, y ya lo habéis visto tam-
bién, una educacion superficial, una pequeila cultura les ha he-
cho cambiar de rumbo, adorar ayer una cosa y despreciarla hoy
por otra menos envilecida, como mafiana aborrecerén la de hoy,
cuando se refine un poeo mds su sentimiento estético. Del vir-.
tuoso vocal han pasado 4 la melodia de sonsonete y al virtuoso
instrumental, menos despreciable que el divo, pero no completa- '
mente artista atin. Y permitidme que ya que toco este punto, os
lea dos parrafos de un escritor, parrafos que no tienen desper-
dicio.

Dicen asi:

«Para que el estudio de la misica sea verdaderamente lo que
debe ser, no se ha de aspirar ni 4 formar discipulos que hayan
de presentarse en los concursos solemnes de artistas, ni 4 ensefiar
4 los jévenes esos vanos prodigios de ejecucion que en nuestros
dias han comenzado por introducirse en los coneiertos, y que han
pasado después 4 la esfera de la educacién comin. De estas deli-
cadezas del arte s6lo debe tomarse lo necesario para sentir toda
la belleza de los ritmos y de los cantos y tener para apreciar la
misica un sentimiento més completo que el vulgar, que produce
hasta en algunas especies de animales asi como en la muchedum-
bre...» Los que se dedican & perfeccionar su ejecucion «sdlo tie-
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nen en cuenta el placer grosero de los futuros oyentes..., trabajo
‘de mercenarip que sélo sirve para hacer artistas de profesiém. Fl
fin & que al artista aspira en este caso con el mayor empefio, es
malo porque tiene que rebajar su obra poniéndola al alcance de
log espectadores, enya groseria envilece muchas veces a los artis-
tas que intentan complacerles, degradando hasta su cuerpo 4 cau-
sa de los movimientos que han de hacer para tocar su 1nstru-
. mento »

¢Sabéis de quién son esas palabras? ¢Quidn es el que profesa
ese criterio tan moderno? Aristételes (1). No es sélo su estética,
es su tendencia critica la que resulta de una actualidad palpitan-
to. Asi nosotros, los que llaman avanzados, los que no transigi-
mos con el sentimiento comin y rebajado de un sensualismo
superficial y sin base estética, tememos en apoyo de nuestro
criterio, tan sincero y tan honrado como ofro cualquiera, todo
un pasado, toda una intelectualidad de mds de veinticuatro
siglos.

Y si me preguntdis ahora qué es para mi lo bello en la msi-
ca, os. diré, repitiendo aquellas palabras de Aristételes que co-
piaba al prineipio, que todo: todo lo que penetre en el alma,
todo lo que despierte interés, todo lo que mantenga alerta la
atenciom.

La caracteristica de la historia de nuestro arte ha sido el que-
Ter encerrarlo siempre en un molde raquitico y estrecho, el no
admitir categorias de belleza, el medirlo todo por un rasero dnico,
v asi, cuando privaban las reglas y la polifonia, todo lo demds no
era arte, y en pleno imperio de las formas, lo informe era feo sin
més culpa que la de serlo.

Desde el goce rudimentario de los sentidos, aun no constitu-
tivo del placer estético, desde el qiie produce la audicidn de una
voz 6 de un instrumento de timbre puro, goce semejante al de
aspirar el perfume de una flor, hasta los ultimos cuartetos de
Beethoven, obras de emocién intensa que no sélo penetran en las
mds hondas profundidades del alma, sino que alli remueven y
despiertan sentimientos quizd no sospechados, hay una distancia,
inmensa, hay una seric numerosa de grados de belleza y una serie
7o inferior de matices dentro de cada grado. Siel estilo es bello,

épor qué no se le ha de admirar? Si el contenido lo es, ¢por qué
ha de desprecidrsele? GPOI qué erigir en Unico criterio el aritmé-

(17 Pelitica. Lib. V, eaps, VI y VIL Tradueccion de D, Patricio de Azcarate.
% 4



tico 6 dogmatico, el melddico, él arquitectdnico, el escultural, el
pictérico 6 el literario? Todas las artes se compenetran y se fun-
den por una influencia reciproca, por un cambio de elementos:
todas se anxilian y se complementan.

Cuando he visitado museos extranjeros, he hecho muchas ve-
ces una experiencia que siempre me ha dado los mismos resulta-
dos: contemplar un cuadro sin conocer su asunto. Si el cuadro
representaba, por ejemplo, un hecho histérico, que yo ignoraba,
la contemplacién me ha producido un placer sensual, el de la sin-
fonia de colores; primero un interés enigmético, después un afdn
grande de penetrarlo y conocerlo. La indicacidn de su titulo ha
aumentado el interés, la aficion por saborearlo. El conocimiento
preciso del hecho representado, me ha hecho penetrar en la in-
tencién del artista, ha provocado la emocién y la admiracién
consiguiente, y todo: estilo, procedimientos, combinacion de
figuras, ha quedado relegado 4 un segundo término ante el esta-
do de alma a que habia llegado por el conocimiento de todas
esas circunstancias. Y ¢por qué eso, que en las otras artes, en
las que han vivido més, en las que llevan més siglos de existen-
cia es un factor preciso, indiscutido, se le ha de negar & la mu-
sica, la mds espiritual, la mds emocional, la que mds habla al
alma? ¢Por qué ella ha de ser siempre enigmética, por qué ha de
vivir constantemente sometida 4 la clave atdvica de aquellos cé-
nones de los neerlandeses y 4 los artificios de los contrapun-
tistas?

El libro amado, el libro preferido, no es el que se hojea una
vez y se le coloca en la tabla de la biblioteca, es el que se lee &
diario, el que se aprende de memoria y el que, 4 pesar de saber-
lo, se vuelve a leer y vuelve & deleitear, el que ha habido que
leerlo despacio y meditar sus conceptos, y volverlos 4 leer, y
volverlos & meditar. Lo profundo, lo penetrante casi nunca es lo
sencillo.

El libro de hoy, hecho con el arte de ayer, se mira con
curiosidad, no con amor; cada estilo, cada época, tiene en cuan-
to pasa un interés historico. De ella guedan sus figuras culmi-
nantes: un Homero, un Virgilio, un Shakespeare, un Cervantes,
figuras universales, de sienpre, pero 4 las que nadie suefia en
repetir.

Y lo mismo ocurre en la musica. Corta es su historia; la de la
musica instrumental alcanza apenas siglo y medio. ¢Habrd na-
die que crea gue ya ha dado de si cuanto debe dar, que su evolu-
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cion ha terminado,-gque hemos entrado en el periodo de decaden-
‘cla, v que las grandes figuras de su historia seran los unicos san-
‘tos de sus altares, los 1inicos dioses de su Olimpo? Antes de con-
testar fijaos en la efervescencia de su vida, en la vitalidad de su
empuje, en las tendencias estéticas del dia, en la evolucién de
su técnica, en lo inestable de sus medios, en cdmo progresan
todo, hasta lo més pequefio, hasta la composicién de su orques-
ta; y decidme, después de mirar 4 la Grecia antigua, sino llega-
rd un dia en que los pianos, y los instrumentos-de arco, y los de
madera, y los de metal, se miren con la misma extrafieza y ve-
neracion con que hoy miramos la lira y el aulos; si los nuevos
medios no traerdn consigo 6 no serdn creados por nuevas direc-
clones, y si las figuras enormes, inmortales de Bach y de Bee-
thoven, no seran en la historia de la musica lo que las de Homero
y Demdstenes en la historia de la literatura.

Y 4 los que opongan al progreso de la evolucién la auto-
ridad del pasado, recordadles el perfodo del dogmatismo, y 4 los
que miren con recelo lag innovaciones modernas, recordadles los
mil ejemplos de la historia, el de Mattheson, tronando contra la
sinfonia de la dpera y diciendo que una sinfonia de 24 compases es
ya bastante larga; el de Rousseau reprobando la misica dramé-
tica de su tiempo, porque los instrumentos constituyen la parte
prinecipal de ella, porgue la parte vocal no es mds que un acceso-
rio y el canto acompaiia al acompafiamiento; el de Eximeno, en
fin, el mas libre y el menos rutinario de los escritores, que, com-
parando los cuartetos de Boccherini y Manfredi con los de
Haydn, encontraba aquéllos superiores 4 éstos, porque Haydn
<hacia dialogar 4 todos los instrumentos, se entusiasmaba & ve-
ces, y lo que es peor, tenia atrevimientos que calan en lo extra-
vagante 0 en lo gotico» (1).

La cultura, el temple de alma, la sinceridad: ellas son las
tres condiciones mds esenciales del artista. Lia sinceridad sin
cultura hace caminar con retraso, produce una obra que la his-
toria rechaza; la cultura sin sinceridad, la ciencia con sequedad
de alma, creara un oficio, pero no un arte. Cuando se mira de
lejos y se mira alto, tan meritorios son Jos que preparan el ca-
mino como los que legan 4 la meta; Bach no hubiera existido sin
los contrapuntistas que le prepararon los materiales; Beethoven
no hubiera sido lo que es, sin Haydn y sin Mozart. Y ya que no

(1) Don Lazardlo Vizeardd. T. I1. pdgs. 212 y 272,



e

podamos aspirar 4 ser figuras de primera magnitud, pongamos
nuestros hombros para que sobre ellos trepen y suban los que
puedan subir, sabiéndonos el arte de ayer, pero mirando al arte
de mafiana, no estancandonos en el hoy, sino siguniendo siempre
la evolucidn de la misica. -

HE picmo.
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Muchas veces he hecho alusidn & mi fortuna, y como una de
las mayores, considero la de llegar & tener muchos amigos, tanto
més ¢i se alcanza & ver desde el ministerio de Hacienda la faci-
lidad con que se pierden.

Perc como todo en este mundo tiene su contrapartida, cuan-
do esos amigos me designan para apadrinarlos en actos de la
naturaleza de éste, me ponen en verdadero apuro, porque siendo
un honor, no cabe renunciarlo, y es mds dificil atn el tener com-
petencia para tratar asuntos tan variados como son los que eli-
gen tanfos amigos mios como voy teniendo ya por ahijados.

Acepto la contrapartida, porque, aun con los inexcusables
fracasos 4 que voluntariamente me expongo, salgo ganancioso y
mis que de sobra honrado; pero os ruego que sedis tan buenos,
que todavia me hagiis la merced de considerar que no eg mia la
culpa de revelaros mi incompetencia, cuando si dependiera de
mi voluntad, sabria de todo mas que nadie, sino de esos carifiosos
amigos que, con su bondad, me desnudan ante vosotros, obli-
gandome 4 ensefiar lo que ocultaria con tanto esmero como las
desnudeces se ocultan.

El aprieto, sin embargo, vendrd mas tarde, cuando guniera
hablar de musica; pero no ahora, porgue sin saberla se puede
hablar con elogio de los musicos, y por esto tengo que empezar,
con tanta tristeza al recordar al Sr. Hgperanza y Sola, como
regocijo al saludar al Sr. Roda, nuestro nuevo compaiiero.

Y de tal suerte ha hecho éste el elogio del primero, que no
cabe otra cosa en mi lugar gue adherirse 4 lo que él dice, porque
no sdlo ha sabido recoger atinadamente los mds salientes perfi-
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les, sino que lo ha dicho de manera tan sentida, que ha sabido
remover los afectos amistosos que con él 4 todos nos ligaban.

iPero ser yo uno de los amigos que mas lo admiraban y que-
rian, haber sido aqui su compaifiero ¥ no delicarle, en nombre
de la Academia y mio, un recuerdo tan doloroso como espontd-
neo, seria imperdonable! [Reciba, pues, alli donde 4 los vivos
esperan los huenos, la expresién de la amargura que nos ha de-
jado su irreparable pérdida!

Mas con ser irreparable, aun en el sentido de ser substituido
en esta Corporacion, ha-tenido tal acierto la Academia al desig-
narle sucesor, que no sé yo si pudiera superarse.

Es, en efecto, D. Cecilio Roda persona que reune tantas cir-
cunstancias y méritos relevantes, en punto & conocimientos mu-
sicales, que dificilmente pudiera sefialarse otro alguno entre
nosotros, que le igualara para merecer una plaza de no profesor,
4 la que bien pudicra decirse que llega por derecho propio.

Terminadas las carreras de Derecho y Filosofia, en Granada,
se doctord mds tarde, estudi el de la de Letras en 1886, v des-
de esta fecha, aunque compartiendo el tlempo con ofro género
de trabajos, la ilusién y la preferente pasmn de su vida han
sido los asuntos musicales.

Buena prueba de ello son las criticas sobre la materia, publi-
cadas, primero, en La Justicia, v més tarde ¥ hasta la iecha en
La Lpoca siempre leidas con 1nteles y ahora verdaderamente
buscadas, 7

En sus viajes 4 Guatemala y & los Estados Unidos, p‘ensé
constantemente en recoger trozos de muswa popular, de log que
tiene gran acopio.

No menos debe ser encomiado como Presidente de la Seccién
de musica en el Ateneo de Madrid, como publicista en la Revis-
ta musicate italione, donds s llamé singularmente la atencidn, en
1905, el estudio sobre el cuaderno de autégrafos de Beethoven,
como conferenciante en el Ateneo & propésito del Centenario
de la primera publicacién del Quijote, dando & conocer traduc-
ciones de musica de los siglos xvi y xvir, y, finalmente, como
profesor de estudios superiores en el ya mencionado Atenco de
Madrid. _

Pero si todo esto no fuese bastante y aun sobrado para darle
una reputacién y un nombre, no necesitaria més para llegar 4
tanto, que el notabilisimo discurso que acaba de leer, que no sé
como encomiarlo, que revela una competencia extraordinaria &
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indiscutible y que habrd de ser leido y repetidamente consultado,
por cuantos 4 estos estudios dedican atencidn esmerada é-inte-
ligente. -

Y no se contenta con saber: quiere tener y tiene cantidad
enorme de composiciones musicales y de libros, la mayor parte
raros,; con lo que ha formado una biblioteca de este ramo verda-
deramenfe notable, v acaso la prnncm gue en Espana posgee unl
particular. ; : -

‘Pero tiene todavia otra condicidn, sin la que no’ sé como po-
dria yo salirahora del aprieto en que me encuentro y de que os
he dado cuenta hace un momento; 4 saber: la de que sut entusias:
mo y-aficién 4 lamisica es contagioso, y nadie puede tratarlo sin
oirle 4 cada instante disertar sobre estas materias, suministrando
noticias las mis recientes, dando d'conocer documentos-y hacien-
do leer & sus amlgos artlculos de revistas v libros: a.ntIQ,uos y
CU.T].O“:OS e -

He aqui exphca,do por qué podre vo decir ahora medla docena
de palabras relacionadas con su tema; pero bien pudiera decirse
que él ha hecho el discurso de recepeidn’y cast va 4 hacer el de
contestacion, conservando ese casi, para dejar una puerta abierta
por donde pueda meterme para declararme responsable, como
padre ' de un engendro quc pudlera llegar 4 sex "aun peor de lo
. qué espero.

Al leer su dlqourbo con el p’ropomto de atlabar algo 4 que
pudicra agarrarse qulen no es musico, me acogia 4 lo'que de al-
guna manera se relaciona con los estudios propios de mi carrera,
con las matemidticas, ya que tantas y tantas veces se han dado
vueltas alrededor del nimero para explicar asuntos musicales;
pero, no he visto que hasta la hora presente se haya llegado 4
explicar por simples reglas y férmulas de’la actstiea los fendnre-
nos musicales, que lejos de ser fisica pura, son expresién de sen-
timientos por los medios prop1os de las bellas artes, ique es cosa
bien distintal ; 2

- Pero tampoco se puede desesperar del todo, cuando, como al-
gunos dicen, el Universo es un-inmense depdsito de radiaciones,
casi todas desconocidas para nosotros y sélo apreciables cuando
determinados mecanismos nos las revelan, como el prisma las ra-
diaciones luminosas y el radio otro género de radiaciones calo-
rificas, luminosas y eléctricas; cuando afirman otros que las radia-
cliones acaban por ser ondulaciones,” de una 1 otra indole, que
pueden medirse, contarse y someterse al calculo, y aun despren-
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derse de las férmulas mafematicas, como las ondas Hertzianas:
v cuando no cabe dudar que, aun los fendémenos musicales se
prestan de algin' modo 4 estudiarse dentro de combinaciones
numéricas, cuyo desarrollo pueds alcanzar limites dificiles de
adivinar. ;

La antlgued%d griega entendfa poco de vibraciones. Toda la
base del sistema pltagonoo consiste en la proporeidén de los nime-
ros que, aplicado & la musica, sélo disecurria sobre proporciones
de tamafio, de peso ¢ de longltu& La base de su doctrina era ol
célebre hecho, que viene reproduciéndose en todos los escritores
hasta el siglo xvirr, de que al entrar Pitdgoras en una fragua
observé que los martillos con que trabajaban los herreros pro-
ducian 4 veces un son agradable al oido. Los pesd y vid que sus
pesos estaban en la relacién de 6, 8 y 12, y aplicando mds tarde
€s0s pesos 4 cuerdas ignalmente largas y gruesas, observé tam-
bién que los sonidos de esas cuerdas, as{ templadas, daban una
impresién agradable.

Esos ndmeros aplicados 4 vasos iguales en los que se ponfan
cantidades proporcionales de agua, dejando el uno vaeio v el
otro 4 medio llenar; 4 platos de bronce de igual didmetro y de
peso diverso, efc. fuoron al decir de los escritores, los que sir-
vieron de fundamento para engendrar la escala nmcucal Los
martillos que pesaban 6 y 12, daban al golpear en el yunque dos -
sonidos, muy ansllog‘OS' mejor dicho, el mds ligero daba la misma
nota que el mas pesado, pero mas aguda ¥ como sus pesos esta-
ban en la relacién de uno 4 dos, la propormon de un sonido y de
su repeticion mds aguda quedd ﬁgado asi: el intervalo de octava
quedd determinado por esa proporeidn.

Del 2 al 3 se engendra otro sonido musical: la quinta, deter-
minada por la proporcién 8/2: del 3 al 4, la cuarta, 4/3, v asi, a
la divisién que en la octava habia introducido la quinta, deter-
minada por la sucesidn de los nimeros 2, 3 y 4, pudo agregarse
un intervalo mds; la cuarta, quedando establecida una sucesidn
de sonidos que partiendo de la unidad, podia expresarse por los
nimeros 1, 4/3, 3/2, 2; musicalmente, en la escala de do, por las
notas do, fua, sol, do.

Como la teoria pitagdrica buscaba siempre las relaciones més
simples, y la relacién mds simple, después de Ia octava, era la de
2 4 3, la quinta, 6 sea 3/2, 4 la quinta acudié para engendrar por
su mediacion 1% escala musical, y asi se determino el re, quinta
del sol, por 3/2><38/2, es decir, por 9/4; pero como ese sonido 6
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esa proporcion se sale fuera de la octava, esto es; del 2, para
encerrarlo en ella, Io dividen por 2, multiplicando por esta cifra el
denominador y obteniendo asi la proporeién 9/8; y el la, quinta
del re, 9/8 >< 3/2 = 27/186.

Y asi se forma la escala primitiva de cinco sonidos, la escala
pentafona, constituida por las notas

DO -RE-FA - SOL - LA -DO
v por las proporciones
1 -918°- 413 - /9 o7/18 9

Continnando esa generacion, determinan la quinta del la por
27/16 >< 8/2 =181/32, pero como ese sonido se sale también fuera
de la escala, y era preciso encerrarlo en ella, lo dividen por dos,
¥ asi esa nueva nota que se conquista, el mi, aparece determina-
da por la proporeién 81/64, repitiendo lo que ya se habia hecho
con el re, 9/8. :
~ Otra quinta més y el si, quinta del mé, se marca por la mul-
tiplicacién 81/64 >< 3/2 = 243/128.

He aqui ya la escala de siete sonidos. No puede seguirse ade-
lante, porque la quinta siguiente daria ya con relacién al 1 una
proporcion demasiado complicada, y por ello definitivamente
fijan las relaciones y proporciones de los diversos sonidos de la
escala diatoénica, en la forma dicha :

DO<RE - - M - PA-80L - LA = S =DO
1 -9/8-81/64-4/3- 3/2 - 27/16 - 243/128 - 2.

Bien pronto comienzan las modificaciones, por el prurito de
simplificar las fracciones representativas de algunos sonidos.

Ptolomeo modifica el mi, numerdndolo por 5/4 en vez de 81/64,
v claro estd que al alterar un sonido, sea por el peso que tuviera
el cuerpo sonoro, sea por el largo de la cuerda que se golpeaba 6
heria, se alteraba la relacion entre los sonidos anteriores y pos-
teriores 4 él, y asi al reducir el intervalo do, mi, se aumentaba
el mi, fa. :

Repitiendo la disminucién del intervalo con el la respecto del
[a, vy el si respecto del sol, fijanse por fin unas nuevas propor-
ciones entre los distintos sonidos de la escala, considerablemente
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simplificadas, y surge en la historia la escala Hamac"la de los
fisicos, con las pmpnrelones S1oulentes i TR

DO - RE - MI - FA;SQL TA ST
1 - 9/8-b/4-4/3-"3]2 -5/3-15/8- 2

Todo el periodo de la historia de la escala, hasta el siglo xv,
casi podria decirse que hasta el x1x, estd, reduuda 4 discusiones,
a tentativas para arreglar esa serie de sonidos, para fijar las pro-
porciones entre ellos,

La comma pitagdrica represantada por la diferencia 81/80, es
el caballo de batalla de los tratadistas. Cada escuela, cada partl—
do, forma la escala cromdtica de una manera distinta, y asi mien-
tras en la escala pitagorica el do sostenido es superior al e bemol,
en la escala de Ptolomeo, enla de los fisicos, es al contratrio.

Todas las teorias fisicas estdn reducidas & proporciones entre
los sonidos sucesivos. Tias mds simples, el do, el re, el fa, el sol,
el do octava, permanecen inalterables en todas las formas: la pro-
poreién pitagérica se acepta por casi todas ellas; la proporcion
del mi y del sié, queda representada por la fraceién que enuncia-
ron los fisicos; pero entre los que aceptan y barajan proporciones
de una y otra Lsoala, se producen lag escalas diversas de Delezem
ne, Renaud, l\lgerens Wronski, Croegaert, ete.

Un espano], Ra,mos de Pare]a, es el primero que inicia la
reforma, el primero que propone la fusién de los sonidos simila-
res, la adopcién de un patrén dnico para aquellas notas que tie
nen sonidos casi idénticos, y aunque la oposicién fué dura y la
guerra cruel, el sistema’ adoptado por Zarlino y popularizado
por Bach, acabé por imponerse, v por adaptarse 4 él todo el sis-
tema musical moderno. Dejaron de fabricarse los monacordios
que tenfan una tecla para el do sostenido 'y ofra para el e bémol,
y asi sucesivamente; dejé de hablarse de proporciones entre los
sonidos, de discutirse sobre sus alturas respectivas, y la escala
se dividié en doce porciones iguales, alzando unos sonidos, bajan-
do otros, haciendo la formacién menos cientifica pero mas préc-
tica. En esa escala, e la escala temperada ¢ de afinacién igual,
el si doble sostenido, el do sostenido y el re bemol, estén repre-
sentados por un mismo numero, por un mismo sonido.

" " La simplificacién fué enorme, y dunque todavia los cientifi-
cos tratan de demostrar la ventaja del sistema antiguo de la afi-
nacidn por quintas, la practica defiende y seguird defendiendo



e

su conquista, tanto mas cuanto ella es la base de lo enarmdnico,
sobre el que puede decirse que estd basado casi todo el arte de
la modulacién en Ja musica actual.

Aparte de algunos escritores antignos, Aristételes entre
ellos, que indicaban que el movimiento del aire esla causa del
sonido, la teoria de las vibraciones no aparece hasta Galileo. Kl
es el primero que descubre que si dos cuerdas estin templadas al
unisono, al vibrar la una vibra también la otra; que el sonido
consiste en las ondulaciones del aire producidas por el movimien-
to de las cuerdas que asi llega & nuestros ofdos; que si esas ondu-
laciones se unen regularmente para herir el oido, se producird
una consonancia, y si se unen irregularmente, s3 producird una
disonancia. Y asi, la octava, én la que una cuerda hace dos vibra-
ciones mientras otra hace una, serd la consonancia por exce-
fencia; la quinta, en la que una hace tres mientras otra dos, serd
agradable; la cuarta (tres y eunatro) también y asi sucesivamen-
te; pero si las vibraciones sélo coinciden al cabo de una serie
como 8y 9, por ejemplo, se producira la disonancia. -

El principio de este sistema es casi el mismo del pitagérico:
dos cuerdas ignalmente largas, gruesas y tirantes dardn el mismo
sonido; si una de ellas se disminuye en una mitad, sea en su lon-
gitud, sea en su grueso, dars la octava, 6 lo que es lo mismo, el
sonido estard siempre en razén inversa de la longitud & del did-
metro. Pero de las consecuencias que sacaban los pitagéricos 4
la que obtienen los acusticos, jqué diferencia tan enorme!

¢A qué seguir paso & paso todos los progresos que por este
camino se obtienen? Basta con llegar al fin, 4 las teorias de Helm-
holtz, resumen y compendio de toda la ciencia anterior. La
base de ella es la teoria de los harmonicos. 81 una cuerda en ten-
sion se divide en 1, 2, 8, 4, b, ete., partes signiendo una propor-
cién aritmética, sus sonidos producen una serie de notas musica-
les: del grave al agudo, Do, do, sol, do, mi, sol, si, do, etc.; y si
teniendo varias cuerdas templadas para dar esos gonidos se hace
vibrar la mdas grave, su vibracion se transmite 4 las demas; todas
ellas vibran al vibrar la primera, lo cual significa que el primer
sonido encierra, ademds del suyo, esos otros sonidos superiores
conocidos con el nombre de harménicos. Y tenemos explicado el
timbre. Dos, tres, cuatro, muchos instrumentos, pueden produ-
eir un sonido de la misma altura del mismo nimero de vibracio-
nes, y, sin embargo, ser esos sonidos perfectamente personales
é individuales. ¢Por qué? Por la mayor ¢ menor riqueza de har-



mdénicos que contengan en si, por la intensidad con que deter-
minados armonicos se mamﬁesten

Asi tenemos determinados los tres elementos principales del
sonido: la altura, por el ntmero de vibraciones; la intensidad,
por la fuerza de la onda somnora; el timbre, por su forma, por
las ondas parciales que acompaifian 4 la principal.

Casl todas las teorias v lucubraciones antiguas, mientras la
musica era melddica 4 homodfona, se habian dirigido 4 reglamen-
tar la altura del sonido, su produceién sucesiva, determinando la
coexistencia de los sonidos simulténeos por reglas empiricas, de
pura preceptiva. Ahora que la musica se mueve en el sentido de
la barmonia, las teorias buscan la explicacién de ella y 4 la expli-
cacion de la harmonia tienden todas ellas. :

Y aqui vienen las teorias de los sonidos resultantes, que son
de tres clases: diferenciales, adicionales y de multiplicacién, que
se explican sencillamente. Dos sonidos simultdneos que estdn en
la relacionde 2 4 3 (do sol) en la escala de harmdnicos, producen,
ademds de sus sonidos y de sus harmdnicos respectivos, otros so-
nidos nuevos: el diferencial 3 — 2 =1 el do grave; el adicional
2 4 83 =05el mi agudo; el de multiplicacién, de Oettingen,
2>< 8 = 6 el sol agudo, y, por lo tanto, en aquellos dos sonidos,
el oido percibe, aunque débilmente, la octava grave de la nota
fundamental, la octava aguda de la nota superior, y la tercera
mayor (propiamente la docena) del sonido grave, razén por la
que el oido, al percibir un intervalo de quinta, experimenta la
sensacién de que percibe un acorde perfecto mayor, y no un acor-
de menor.

¢A qué seguir todo el proceso tedrico de la formaemn de con-
sonancias y disonancias?

Basta con enunciar estos dos principios de Tyndall y de
Helmholtz, de los fisicos que han ido formando esta ciencia: «La
combinacién de sonidos simultdneos, es tanto mds agradable
cuanto la relacién de velocidad de sus vibraciones puede ser
expresada por nimeros més simples.» «Para que un acorde pro-
ducido por tres 6 mds sonidos sea consonante, es necesario que
los sonidos que lo forman estén en el ndmero de sus vibraciones,
en relacion simple, no gélo en cuanto al sonido fundamental, sino
también entre si.»

¢Y qué ocurrira cuando las vibraciones de dos 6 més sonidos
simultdneos no estén en relacién simple? Que se producira una
disonancia.



Si se produjeran dos sonidos de la misma altura, intensidad y
timbre, simultdineamente, pero de tal manera que los méximos
y minimos de las curvas por las que podria representarse gra-
ficamente su existencia, colncidieran exactamente en sentido
contrario, el sonido se anularia por completo, como se reforzaria
si coincidieran eminencias con eminencias y depresiones con de-
presiones. El primer fendmeno, de interferencia, se produciria
en una forma distinta, si los sonidos, en vez de ser exactamente
iguales, tuvieran entre si una pequefia diferencia en cuanto al
ntmero de vibraciones; habria entonces momentos en los que
ambas ondas coineidirfan por completo aproximandose ¢ sepa-
rindose sucesivamente y otros enlos que irian en direccién con-
traria, produciendo en el primer caso, un refuerzo del sonido, y
en el segundo, una debilitacidn de él, y asi este efecto de on-
dulacidn sonora se uniria al de la excitacidn dspera, desagrada-
ble é irregular, que comunican & los nervios del oido la produc-
cion simultanea de dos sonidos por la naturaleza intermitente de
su accidn. '

Todas estas teorias de Helmholtz iban en su mayor parte en-
caminadas 4 explicar las consonancias y la formacién del modo
mayor. La escala de él se encuentra justificada por el principio
de que todos los sonidos que la componen son ecos harmonicos
los unos de los otros, y en particular, de la ténica; pero una
nueva teoria ha venido en nuestros mismos dias & ampliar y com-
pletar ésta, mirando principalmente al modo menor y descubrien-
do la existencia de otros harmdnicos, ya sospechados en el si-
glo xv por Zarlino, pero no sistematizados: la teoria del alemdin
Hugo Riemann, basada en la existencia real de unos sonidos har-
mdnicos inferiores, extendiéndose del agudo al grave, y explican-
do por ella la consonancia del acorde menor.

En la teoria de Helmholzt, se forman log acordes por la pro-
duccién de los harménicos de la nota fundamental; es decir, que
haciendo oir una nota cualquiera, el do, por ejemplo, ésta con-
tiene en si como harmdnicos, 6 lo que es lo mismo, su sonido
hace vibrar las cuerdas productoras de las notas mi y sol (har-
ménicos 5.y 6 de la nota fundamental 4). De aqui resulta que al
producir esos sonidos en cuerdas é en instrumentos distintos no
se hace mds que reforzar sonidos que ya existian, sonidos que ya
percibia el oido por la produccién de la nota do. Riemann busca
los harménicos 4 la inversa, basado en una experiencia tan curio-
ga como exacta,
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La experiencia sobre la que se basa la teoria de los harmoéni-
cos superiores, es la siguiente: si bajamos la tecla de un do en el
piano, de tal manera que el martillo no hiera la cuerda y que sélo
quede levantado el apagador, y por un golpe seco tocamos el do
grave, la octava inferior de la nota cuya cuerda hemos dejado al
descubierto, ésta continuard resonando aunque el primer sonido
se haya extinguido: la vibracién de la primera se habra transmi-
tido & la segunda, que vibra totalmente como harménico de la
anterior.

Pero repitiendo la experiencia en sentido inverso, observare-
mos un fenémeno curioso. Si bajamos la tecla del do grave sin
producir su sonido, pero dejando la cuerda al descubierto, y por
el mismo golpe seco producimos el do agudo, octava de ella, la
cuerda grave vibrard también; pero en vez de dar su nota propia,
se dividird en dos porcionesiguales que vibrardn produciendo cada
una de ellas la misma nota que hemos dado; es decir, la parte
central de la cuerda grave permanecerd en reposo, como si la
oprimiera un objeto que interrumpiera alli su vibracién, vy las
partes superior é inferior vibrardn reproduciendo el mismo soni-
do de la nota dada. Y repetida esta expericncia con otras notas
se verd que 4 la serie de harmdnicos superiores, corresponde otra
serie de harmoénicos inferiores ¢ descendentes de tanta 6 mayor
lmportancia que los primeros.

Seguir mds alld con las teorias de Riemann me desviaria de
mi propdsito, y me limito ya & indicar la conclusién 4 que llega
Y que es como sigue: asi como la conzonancia del acorde perfecto
mayor se debe & la afinidad de sus tres sonidos caracteristicos,
por ser-las notas do, mi, sol que lo constituyen ecos harménicos
¢ hiperténicos del sonido més grave, del do, asi la consonancia
del acorde perfecto menor se debe & que los dos sonidos més gra-
ves son 6 contienen en si un sonido fénico comdn: el del sonido.
mads agudo, puesto que en el acorde la, do, mi, ol mi, sonido supe-
rior se reproduce en las otras dos cuerdas, en la forma que he-
mos visto por la experiencia que le sirve de base.

Este es el estado actual de las cosas.

¢Son bastantes estas teorfas por si solas para explicar y fun-
damentar todas las bases de la musica presentes?... Yo no sabria
decirlo, pero si apuntar algunas observaciones.

La misica practica marcha constantemente en la direccidn de
la disonancia. Lo que un siglo considera como disonante, como
insuficiente para dar la impresion de reposo al oido, otro lo acepta
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como consonante; las reglas de composicién cambian y evolucio-
nan constantemente, siempre admitiendo disonancias nuevas,
disonancias mayores. :

Por otra parte, la serie de harmdénicos no puede aplicarse 4 la
practica en toda su integridad: hay sonidos, entre ellos, los desig-
nados con log nimeros 7, 11, 13 y 14, ete., que no son musicales,
que no pueden introducirse en la harmonia y en la escala moder-
na. Los instrumentos que producen esos sonidos y nada mds que
ellos, trompas, trompetas, tienden 4 desaparecer 6 han desapa-
recido ya. _

Las modernas teorfas tienden & la unificacién de las vibra-
ciones.

Se ha pretendido por muchos asimilar los colores al sonido,
desde el Clave del P. Castel hasta la teoria de Hellenbach, siem-
pre buscando relaciones numéricas. Asi, al acorde mayor do, mi,
sol, representados por las relaciones 8-10-12, se le da por equiva-
lente los tres colores del espectro: rojo, anaranjado y amarillo.

Las conclusiones é que se llega por este camino parece que
pueden resumirse, sefialando 16 vibraciones por segunde para
que empiecen las sensaciones actisticas; de 30 4 32 comienzan
lag musicales, que comprenden T octavas hasta 4.000 vibraciones;
4 partir de la duodécima, sélo se producen silbidos agudos, y
dejan de ser perceptibles los sonidos & las 30.000.

En la octava décimaquinta empiezan las corrientes eléctri-
cas. Entre 10 millones y 100.000 millones colocan las ondas
hertzianas, que demuestran la identidad de las vibraciones eléc-
tricas y luminosas.

A los fendmenos de la luz le asignan T octavas, entre las
cuales, sélo una, incompleta, comprende los 7 colores del pris-
ma: las demas no son perceptibles, estan en la region del infra-
rojo y del ultravioleta.

Kl rojo comienza 4 los 400 trillones y alecanza 4 los 460.

i Y asi sucesivamente, porque no me atrevo a seguir por este
camino, ni siquiera & detenerme, examinando las consecuencias
que pudieran deducirse!... "

Consiste esto en que, acaso se me disculpard en este momen-
to, el que trate de asuntos que no requieren detenido estudio y
haga trabajos que sélo ocupen unas pocas horas; pero si caye-
ra en la tentacion de hacer lo contrario, me sonarian en el oido
frases como ésta: «jRadiaciones, ondulaciones, relaciones numé-
ricas, teorias de sonido y colores!»... ¢No seria mejor que busca-
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ra esas teorias en aranceles, cambios, catastroy fendmenos, en
fin, econdmicos y financieros, sin venirnos ahora con... esas mi-
sicas? :

Y como tendrian razom, 4 pesar de Ser estoque digo mds Tisi-
ca que musica; y como he dado ya tantos motivos involuntarios
para la censura (porque ya se comprenderd gque voluntaria-
mente sélo habria provocado los aplausos), no guiero proporcio-
narle uno mds 4 sabiendas, dando aqui por: terminadas...” jlas
malsicas! 2 ; ; Uoyimea :

Pero quiero haceros en prosa, y para terminar, una confesion
de culpas. Es la primera vez que no he contestado un discurso de
recepeion el mismo dia que lo he recibido, para no dilatar por mi
culpa el ingreso de mis ahijados; pero mis muchas ocupaciones y
mala salud, dejan hoy sobre mi conciencia el haber retrasado
algunas semanas este acto, _

Perdonadme todos, como lo ruego, y tenedme por muy agra-
decido 4 la paciencia de que habéis dado muestra escnchandome,
¥y por muy convencido al felicitar 4 la Academia por su electidn,
y dar la hienvenida en su nombre a] nuevo compafiero.

May o 1906.

oo
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