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P R Ó L O G O . 

Como todos los conociinienios humanos, la música ocupa también un 
lugar muy importante en el orden de la escala social y en la cadena for
mada por las diversas clases que se dedican al cultivo de la inteligencia.— 
El pueblo bajo canta, y al mitigar ó aliviar de cierto modo sus traba
jos y penalidades con esos aires que parecen emanados de su misma alma,, 
practica por instinto un arte consolador y benéfico, cuya naturaleza ra
dica en la esencia de nuestro mismo ser. Mas esta práctica del pueblo dis
ta mucho de poder ser comparada con la que resulta del acertado uso y 
buena aplicación de las reglas del verdadero canto. Tras el pueblo se ha
llan, on progresión ascendente, los que ejercen el divino arte solo por mera 
afición ó pasatiempo, los que carecen de sólidos y verdaderos conocimien
tos de la música, y los que no tienen la más mínima noción ni idea alguna 
de lo noble y profundo de esto arte. A estos siguen los aficionados ilustra
dos é inteligentes, las personas de buen gusto y los apasionados por la mú
sica, que sin ser profesores, poseen, no obstante, conocimientos muy sufi
cientes para poder apreciar este arte en todo lo que vale y conocer toda 
su utilidad é importancia. Tras estos vienen los que viven exclusiva
mente de la música, entre los que deberían contarse desde aquellos pobres 
y menesterosos que mendigan por las calles el sustento de cada dia, hasta 
el simple lector ó instrumentista, cuyo destino no es más que desempeñar 
una parte en la orquesta. Tras estos se hallan los concertistas é instru
mentistas de cierto mérito, los de primer orden, las especialidades en ca
da instrumento, y los cantantes dotados de facultades más ó menos es-
traordinarias. A estos siguen los maestros y profesores dedicados á la en
señanza del arte, los directores de orquesta, los organistas, los maestros 
de capilla, y por último, los compositores, ó sean los artistas que reasu-
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iím. en si la parte más sublime y elevada del arte. Todos practican la 
música, todos se ocupan de una misma cosa, á todos se les dá el nombre 
de músicos, y todos ellos contribuyen más ó ménos á demostrar y hacer 
valer la importancia, la utilidad y la conveniencia social de este arte.— 
Pero la diferencia que se observa entre unos y otros es grande, por lo que 
hace á la instrucción y á los conocimientos de cada uno, pues existe 
verdaderamente una valla insuperable entre el artista ilustrado ó el hom
bre de estudio j de reflexion en el arte, y el que solo obra obedeciendo á 
un instinto natural ó bien á una práctica rutinaria, adquirida á veces del 
modo más frivolo y superficial. 

Siendo la música un arte tan divulgado y tan trillado, digámoslo así, 
de todo el mundo, la apreciación exacta de lo que es y de lo que significa, 
escasea, sin embargo, mucho en nuestro país, particularmente entre aque
llos que ignoran las leyes y los fundamentos de este arte y ciencia á la 
vez.—Esta ignorancia, disculpable hasta cierto punto, hace necesario que 
en España se atienda á esclarecer é ilustrar en lo posible el arte de la 
música, de modo que con ello se logre alcanzar su completa regeneración, 
elevándose así el país al nivel de los pueblos más cultos y civilizados. 

Para conseguir este objeto, se ha comenzado en algunas naciones por la 
publicación de obras y libros especiales, que como los diccionarios de mú
sica, contribuyen en gran manera al mayor acrecentamiento, gusto y afi
ción por la música, difundiendo, popularizando y poniendo al alcance de 
todas las inteligencias ciertos conocimientos, que son como preliminares 
necesarios para los estudios musicales que después puedan empren
derse. 

Un diccionario de música no es, pues, un tratado perteneciente á un 
ramo determinado del arte; por consiguiente, las reglas y los preceptos 
deben irse á buscar á los libros puramente didácücos, no siendo verdadera
mente el diccionario sino como un resúmen de todos los diversos ramos 
que abraza la música, presentados de tal modo que pueden ser recorridos 
ó revisados con facilidad para que se adquiera con su lectura ciertos cono
cimientos, nociones é ideas, que son siempre útiles y convenientes para 
todas las clases que cultivan el arte musical. 

La parte técnica dará al lector una idea de la nomenclatura especial 
de la música y de sus aplicaciones; la parte histórica hará conocer fácil
mente los hechos más importantes que resaltan en la historia de este arte, 
y en la parte biográfica se adquirirá el conocimiento de la vida y de los 
trabajos de los artistas músicos, juzgados según su mérito y circuns
tancias. 

La naturaleza y particular disposición de un libro de esta clase, hace 
que sea á propósito para poder andar en manos de todos los que se dedi-
ean al estudio de la música, pertenezcan á cualquiera de las diversas cía-



ses que dejamos indicadas. Su utilidad, por lo tanto, es innegable, y la 
influencia que puede ejercer entre los artistas y aficionados no puede po
nerse en duda. 

La confección de una obra de este género ofrece graves dificultades, 
exigiendo al mismo tiempo mucho cuidado y gran prolijidad para acla
rar y ampliar todas las materias, dando detalles y pormenores que no es 
posible darlos sino trabajando con mucha calma y detenimiento.—La cir
cunstancia de habernos hallado encargado de la dirección y redacción 
de la REVISTA, Y GACETA MUSICAL, en cuyo periódico se ha publicado la 
presente obra, nos ha obligado á escribirla con aquella precipitación pro
pia de los libros que se dan á luz en union de periódicos.—Esto ha contri
buido á que además de los muchos errores que á nuestra insuficiencia no 
le hubiera sido posible evitar, aun habiendo hecho el trabajo con todo el 
detenimiento que él requiere, se hayan deslizado también otros que han 
sido debidos á la premura y á la prisa con que hemos tenido que hacer la 
publicación del peri'>dico y del Diccionario al mismo tiempo. 

Para su redacción hemos tenido á la vista los diccionarios de Brossard, 
Rousseau, Castilhlaze. Lich+enthal y Escudier, publicarlos en Francia y 
en Alemania, v los de Melcior v Fargas de Soler, publicados hace poco en 
E>paña. — Es+os dos últimos, siendo primeramente técnicos, nos han su
ministrado bien pocas noticias. — En la parte biográfica hemos seguido á 
Fetis en su Bingrnplm uni ver selle de mmicii'ns, compilando de esta obra, 
y comentando á nuestro modo la vida y los trabajos de los artistas que 
hemos creido conveniente figuren en este Diccionario.—Ciertas biografías 
de artistas españoles, como son las de Aguado, Albeniz, Alvarez García, 
Arteaga, Andrevi, Aranaz, Araujo, Arriaga, Carnicer y G-uerrero, las 
hemos insertado, con muy cortas variaciones, tal cual como fueron publi
cadas en la GACETA MUSICAL que existia en Madrid por los años de 1855. 
Y aquí debemos rendir homenaje de admiración y reconocimiento hácia 
nuestro muy querido y respetable amigo el Sr. D. Hilarión Eslava, maes
tro de la Real Capilla de S. M. y director del Conservatorio de música 
de esta corte, á quien necesariamente hay que recurrir siempre cuando 
se trata de llevar á cabo cualquiera empresa difícil sobre el arfe de la 
música, por habernos nosotros aprovechado con su beneplácito de algu
nos apuntes históricos publicados por dicho señor en el periódico que aca
bamos de citar, así como también de varias noticias biográficas que hemos 
tomado de su importante obra, publicada con el título de Lyra Sacro-his
pana, y de su magnífica Memoria sobre la música religiosa. 

La obra, pues, tal cual como la presentamos al público, es, si no nue
va en el fondo, á lo menos en la forma y en la disposición que le hemos 
dado, cuya idea nos pertenece del todo, siendo la primera que se publica 
en Europa abrazando á un tiempo la parte técnica, histórica y biográfica 
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de la míisioa, y conteniendo más de dos mil voces entre palabras del arte, 
biografías, nombres propios de instrumentos antiguos y modernos, músi
cas de los diversos pueblos, y artículos originales sobre muchos ramos del 
arte. Sólo á la novedad de su forma pedemos atribuir las proposiciones 
que nos fueron hechas á poco de haberla comenzado á publicar, por una 
respetable casa de Paris, con el objeto de adquirir el derecho de traduc
ción para el estranjero, proposiciones que no fueron admitidas entonces 
por no convenir á nuestros intereses, si bien no podemos por ménos que 
agradecerlas, considerándolas como una honra ó distinción dispensada á 
nuestro humilde trabajo. 

Si la benevolencia con que es de esperar el público acoja la presente 
obra, escrita con el buen fin de fomentar el arte en nuestra patria, nos 
eximiese de la responsabilidad que recae sobre nosotros por los defectos 
que en ella puedan notarse, nunca nos perdonaríamos, sin embargo, el 
haber acometido un trabajo de esta especie sin la debida reflexion y dete
nimiento; mas quedando ya explicadas en otro lugar las causas que á ello 
nos han obligado, ínstanos sólo manifestar que hemos hecho cuanto ha 
estado de nuestra parte, dadas las circunsíuncías en que nos hemos encon
trado, para que este ¡Uccionario pued-i contribuir en algo al desarrollo y 
progreso del arte musical en nuestra patria, con lo que se veria cumplida 
y satisfecha nuestra más grata y constante aspiración. 

EL AUTOR. 
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DICCIONARIO 

TECNICO, HISTÓRICO Y BIOGRÁFICO 

D E L A M Ü S I C A . 

A , 

A . = E n el pr imi t ivo canto l l ano , la A re
presentaba el sonido mas grave de la anti
gua escala, compuesta en m principio de so
lo dos octavas, que abrazaban desde el la, 
clave de fa en cuarta, primer espacio, hasta 
el la, clave de do en tercera, sobre la quinta 
l í n e a . En la época á que nos referimos no 
hab ía tal la , ni tal dn, y sí ú n i c a m e n t e una 
sér ie de sonidos representados por letras. 
Estas letras fueron adoptadas por San Gre
gorio Magno hácia fines del siglo V I , con el 
objeto de hacer desaparecer los antiguos ca
racteres griegos, que aun se usaban para i n 
dicar los sonidos. Una vez adoptadas las le
tras , San Gregorio dió el nombre de A al 
sonido mas grave, ó al primero de la escala. 
B u l segundo, Cal tercero, D al c ü a r t o , i ?a l 
qu in to , F al sexto y G al sé t imo. La octava 
siguiente á esta se representaba empleando 
estas mismas letras en caracteres m i n ú s c u 
los. Cómo se solfeaba por medio de estas le
tras, y de qué manera se entonaban los so
nidos, es lo que á eiencia cierta no se ha po
dido averiguar hasta ahora; pero sí se sabe 
que en el siglo X I , hab i éndose inventado el 
sistema llamado de los exacordos, atribuido 
á Guido d'Ai'czzo, y cuyo sistema no era otra 
cosa sino la fo rmación de una escala de seis 
sonidos, se hizo necesario entonces entonar 
estos seis sonidos unas veces por la propiedad 
de natura, otras veces por la propiedad de 
bemol y otras por la propiedad de becuadro. 
Esto dió lugar al sistema llamado de las »¡ÍÍ-
tanzas, el cual no era mas sino una especie 
de trasporte do esta misma escala de seis so
nidos, ó como si d i j ésemos , el cambio de to
no ó de tonalidad que t en ían los antiguos. 
Esta tonalidad, propia y genuina del canto 
l lano, era enteramente diferente de la nues
tra, pues no existiendo los dos modos, mayor 
y menor, con los cuales se establece hoy de 

TOMO i . 

u n modo positivo la tonalidad moderna, ca
rec ían de los medios de dar á sus escalas e l 
ca rác t e r de fin ó conclusion por medio del se
mitono colocado entre el sét imo y el octavo 
grado, que los antiguos no conocieron.—El 
inventor de los exacordos aplicó á los seis 
sonidos de su sistema, las seis primeras síla
bas de los primeros versos del h imno de San 
Juan Bautista, que principia: Ul quam ta
xis, etc.; pero conservando a l mismo tiempo 
las letras de San Gregorio, de donde resu l tó , 
que los sonidos A , B , G, D, E , F y G de la 
primit iva escala del canto l lano, fueron lla
mados: A la mi "re, B fa mi, G sol fa ut, 
D la sol re, E la mi, F fa ut, y G sol re ut; por 
cuyo medio, la A resultaba llamarse la cuan
do se cantaba por la propiedad de natura, mi 
cuando se cantaba por la propiedad de bemol, 
y recuando se cantaba por la propiedad de 
becuadro.—En los lugares correspondientes á 
las letras que dejamos indicadas, se ha l la rán 
mas estensos detalles acerca del uso que ha
cían los antiguos de esta nomenclatura com
plicada, y daremos t amb ién mas pormenores 
sobre esta ruateria, que siendo algo difícil de 
aclarar, no se halla espuesta con exactitud en 
ninguno de los Diccionarios de música publi
cados hasta el dia.—En la música alemana, A 
indica el sexto grado de la escala diatónica, 
ó sea el décimo grado de la escala c romát i 
ca. Esta misma A mayúscula indica el la de 
la primera octava, a minúscu la el de la se
gunda, a con una pequeña l ínea horizontal 
sobrepuesta el de la tercera, y a con dos 
pequeñas lincas horizontales, t ambién sobre
puestas, el de la cuarta.—La A mayúscu la es
crita sobre una parte instrumental ó vocal in 
dica alto ó contralto.—En algunas partituras 
antiguas suele verse trompa en A , clarinete 
en B , trompeta en C, para dar á entender el 
tono con que ha de tocar el ins t rumento. 
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Abandono (CON). = Esta espresion se em-
plea, tanto en el canto como en la ejecución 
de los instrumentos, para dar á entender un 
pasaje en que el artista ha de entregarse á 
su propia inspiración, abandonándose á los 
sentimientos que esprese el trozo que ejecuta. 

A battuta.=Espresion que se usaba anti
guamente en el recitativo obligado, en vez 
de a tempo, que es la que se usa hoy. 

A b i e r t o s (SONIDOS). = Dáse el nombre de 
sonidos abiertos á aquellos que se producen 
en la trompa sin necesidad de introducir la 
mano en el pabellón. También .se dá este 
nombre á los sonidos de pecho que produce 
la voz de tiple en el registro grave. 

A b i s l n i a (LA MÚSICA EN). = La música de 
este pais es en estremo escasa de recur
sos para poder ser juzgada bajo el punto de 
vista de la de otras naciones mas cultas; pe
ro la antigüedad de esta parte del África dá 
á entender que estos pueblos han ejercido 
este arte desde los tiempos mas remotos. 
Entre ellos se encuentran instrumentos de 
la mas rara antigüedad, como son la sistra, 
la l i ra y el tambor, que parece les 'fué im
portado por los egipcios. Tienen también la 
flauta^ los timbales y la trompeta, cuyos 
instrumentos los emplean en la guerra y en 
sus maniobras militares. La sistra está con
sagrada al servicio religioso, y la lira la re
servan para sus fiestas y regocijos.—La sis
tra de los abisinios produce ui} sonido me
tálico parecido al del chinesco, y está com
puesta de láminas de metal, de forma oval , 
con varios taladros, por los que pasan vari
llas metál icas , cuyas estremidades, en forma 
de ganchos, suspenden varios anillos. Por la 
parte inferior tiene un mango, que sirve pa
ra coger el instrumento y agitarlo para que 
produzca el sonido; viene á ser, pues, una 
especie de chinesco. La lira de que hacen 
uso, contiene cinco, 'seis y hasta siete cuer
das. La guitarra también se encuentra en
tre los mahometanos de la Abisinia, y pa
rece que este instrumento les fué importa
do de la Arabia. 

A b r a h a m C h ü a . = Nombre de un j u d í o 
español, que fué discípulo de Moisés IJaddars-
cian, y el cual ha dejado, entre otras obras, 
un Tratado de música, cuyo manuscrito se 
halla en la biblioteca del Vaticano de Roma, 
en 4.° (V. Dilb. Rabb. in Bartolkci, tomo IV, 
pág. 55.) 

A O A 
A b r a ¡ e a d e r a , = L l á m a s e así á los dos aros 

ó ani l los de metal , que unidos por dos pe
q u e ñ o s torni l los , sirven para afianzar la caña 
en la boquil la del clarinete. 

A b r e v i a t u r a s . = L a s abreviaturas son una 
especie de signos en forma de rayas ó pun
tos, que se colocan j u n t o á las notas para 
darles dist into valor del que representan, ó 
bien para indicar la repe t ic ión de una ó mas 
de ellas. El objeto de estos signos es dismi
nuir el trabajo del copista, y facilitar tam
bién por otro lado la lectura de la m ú s i c a . 

A l m l ó A b l i u b . = A n t i g u o instrumento que 
parece estuvo en uso entre los hebreos, y 
que se asemejaba á una corneta. 

A c a d e m i a de m ú s i c a . = Dáse este nom
bre á una asociación de m ú s i c o s , profesores, 
ó aficionados, cuyo objeto es cul t ivar y fo
mentar el arte de la m ú s i c a , ya por medio 
de la e n s e ñ a n z a , ya por medio de reuniones 
y conciertos. Esta clase de reuniones, las 
mas á p ropós i to para hacer br i l la r y adelan
tar el arte, se cuentan en gran n ú m e r o en 
Francia y Bélgica, y en todos aquellos pa íses 
en donde la música se cultiva con afición y 
esmero. La primera asociac ión musical que 
hubo en Francia, fué en tiempo del poeta 
Baif, quien estableció en su casa una reu
nion de .músicos , autorizada por Garlos IX 
en 1571. De esta reunion trae su origen la 
Acadèmia imperial de música de Varis .— Las 
academias de música mas notables que se 
conocen, son: la Sociedad filarmónica de Ye-
rona, que existia ya en el siglo XVI ; la Aca
demia filarmónica de Boma; la Academia fi-
lannómea de Bolonia, fundada en 166G; el 
Conservatorio real y la Academia real de mú
sica de Par i s ; la antigua sociedad de música 
fundada en Londres el a ñ o 1710; la Academia 
imperial de San Pelersburgó; la Academia 
real de Stockolmo; la Academia de canto fun
dada en Berlin el año 1789; y la Sociedad filar
mónica del imperio de Austria, fundada en 
Viena el año 11M2. 

A c a d é m i c o ü l n r i n ó i i i c o . = T í t i i l o que lle
van todos los artistas que pertenecen á las 
sociedades f i larmónicas de Bolonia y de Ve
rona. 

Acacn .= :Nombrc de un contrapuntista es
p a ñ o l , nacido en la segunda mitad del si
glo XV, y del cual se ignoran hasta ahora las 
fccl'ias de su nacimiento y defunción. Este 
m ú s i c o , que parece haber pasado una gran 
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parte de so vida on I ta l ia , es citado en el Me
lopea de Cerone y en el Trattato delta natura 
é cognizione di tutti gli tuoni de Aaron. En el 
segundo libro de los Motctti dé la Corona, pu
blicados en 4519 por Octavio Petrucci de 
Fossombrone, se encuentran los motetes de 
Acaen á cuatro voces, Nomine qui Domini 
prodit, y Judica me Deus. et discerne. 

& capel la .=Este t é r m i n o se empléa en la 
mús ica religiosa, para indicar que los ins
trumentos deben marchar al u n í s o n o ó á la 
octava con las partes cantantes. También se 
dice slilo á capella (estilo de capilla) para dar 
á entender un estilo grave, pausado y propio 
del g é n e r o religioso. 

A ca|>ricio .=Signi í ica á voluntad del que 
ejecuta. (V. ad libitum). 

A c c e l e r a n d o . = E s t a palabra indica que el 
movimiento ha de ser más vivo que el indi
cado al principio de la pieza, lo que gene
ralmente acontece en aquellos pasajes en 
donde las pasiones se han de espresar por 
medio de la música de un modo fuerte y vi
goroso. 

A c c c I e r a t o . = I n d i c a con vivacidad y apre
surando el r i tmo de la música . 

A c c e s o r i o s . = E n las obras musicales se 
suele dar el nombre de accesorios, ó partos 
accesorias, á ciertos pasajes que, s epa rándo 
se, aunque no mucho, del sujeto ó motivo 
principal , no destruyen por esto la unidad de 
todo el conjunto, y sirven, por el contrario, 
para embellecer mas la idea principal , ha
ciéndola resaltar con mas agrado del oi'do. 

A c c i a c a t u r a . = P a l a b r a caida ya hoy en 
desuso y que ha tenido varias acepciones en 
mús ica . Una de ellas era la de indicar una 
cierta manera de hacer oir los sonidos de un 
acorde rápida y sucesivamente, para darles 
con esto mas fuerza y resonancia. Este mo
do de herir las cuerdas se significaba escri
biendo en pequeñas notas todos los soni
dos del acorde, y á cont inuac ión el acorde 
mismo. 

Acc identa l . =:Se dá este nombre á un 
sostenido, bemol ó becuadro, cuando se en
cuentra accidentalmente en el curso de una 
pieza de mús ica , sin que esté indicado al 
principio en la armadura de la clave. 

A c c i d e n t a l e s . = ü á s e este nombre en ge
neral á los sostenidos, bemoles y becuadros. 

Acc ident ia no laru i i i .=Era una espresion 
usada en la antigua música para indicar 

A.OE 3 

c u á n d o una nota de menor valor se hallaba 
colocada entre dos de mayor-valor. 

Acento e c l e s i á s t i c o . = Se llamaba así en 
otro tiempo á ciertas fórmulas me lód icas que 
se usaban en la antigua Iglesia, cuando se 
cantaban las lecciones evangélicas y episto
lares. Estas fórmulas se reducían á siete, y se 
llamaban: primera, acento inmutable, que era 
cuando la última s í laba de unà palabra no 
era n i mas baja n i mas alta que la preceden
te; segunda, acento medio, que se decia cuan
do se cantaba la ú l t ima sílaba una tercera 
mas baja; tercera, acento grave, cuando se 
cantaba esta misma sílaba una cuarta mas 
baja; cuarta, acento agudo, cuando se canta
ban algunas s í labas antes de la ú l t ima de 
una tercera mas grave; quinta, acento mo
derado, cuando se cantaban algunas sí labas 
antes de la últ ima de una segunda mas agu
da; sexta, acento interrogativo, cuando se 
cantaba la últ ima s í laba de una interroga
ción una segunda mas aguda,y s é t i m a , acen
to final, cuando las úl t imas s í labas descen
dían por grados hacia la cuarta, sobre la cual 
debia caer la s í laba final. 

Acento m u s i c a l . = L a acepción de esta pa
labra en mús ica , es la de significar aquellas 
modificaciones que sufre, tanto la voz huma
na como los instrumentos, cuando tienen que 
espresar los sentimientos y las pasiones hu
manas por medio del canto. Estas modificacio
nes se indican con las siguientes palabras: 

Piano-pianísimo (PPP.), muy débi l ó con 
la m e ñ o s fuerza posible; . 

Pianísimo (pe.), con muy poca fuerza; 
Piano (v.), d é b i l m e n t e ; 
Mezzo piano (M. P.). déb i lmen te , de una ma

nera modelada; 
Poco forte (POCO F.), un poco fuerte; 
Mezzo forte (si. F.), fuerte con moderac ión ; 
Forte (F.), fuerte; 
Fortissimo (FF.), muy fuerte; 
Forte fortissimo (FFF.), lo mas fuerte posi

ble; t ambién se dice tutta [orza. 
Los t é r m i n o s que se emplean para indicar 

las transiciones sucesivas ó progresivas de 
estos acentos, son: 

Crescendo (GRES, Ó CR.), amenlando de fuer
za por grados; 

Rinforzando (RINF. RFZ.), reforzando el so
nido; 

Decrescendo (oncniis...), disminuyendo por 
grados; 
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Diminuendo (DIMIN... DIM.), disminuyendo 

insensiblemente; 
Calando (CAL...), atenuando la fuerza del 

sonido; 
Mancando (MANCAND...), perdiendo de in len -

sidad; 
Morendo (MOR...), a p a g á n d o s e ; 
Perdéndosi (PERDEND...), d e s v a n e c i é n d o s e y 

como a l e j á n á o s e ; 
T a m b i é n se emplean las palabras: 
Vibrato, que indica que se ha de v ibrar el 

sonido; 
Sfbrsando, que se le ha de dar mas fuerza 

de un solo golpe; 
Legato, que se han de ligar los sonidos; 
Staccato, que se í ian de destacar unos de 

otros. 
Otras voces menos importantes se emplean 

t a m b i é n para indicar estas modificaciones, 
las cuales se ha l l a r án esplicadas on sus l u 
gares respectivos. 

El acento contribuye, pues, á dar á la m ú 
sica toda su espresion y colorido; por medio 
de sus diversos cambios y de sus distintas 
gradaciones, la sonoridad musical cambia 
mucho de aspecto, h a c i é n d o n o s esperimen-
tar sensaciones diferentes, que cautivando 
nuestro oido y nuestro án imo , nos hacen 
percibir todo el agrado y todo el placer dela 
m ú s i c a . Sin embargo, no deben prodigarse 
los acentos, pues los efectos inesperados que 
ellos producen, así como la espresion pro
pia de cada uno de el los, se desv i r túa bas
tante o y é n d o l o s con frecuencia en una mis-
maf pieza. Es, pues, necesario que el acento 
musical se halle colocado en aquellos luga
res que exijan hacer resaltar una p a s i ó n ó 
un sentimiento cualquiera, ya porque el sig
nificado de la letra lo exija así , ya porque el 
giro ó el desarrollo de la pieza obliguen de 
cierto modo al compositor á colocarlo en de
terminados lugares. 

A c e n t u a c i ó n . = L a acen tuac ión de los ver
sos destinados á ser puestos en m ú s i c a , tie
ne una gran influencia en la mayor ó menor 
dificultad que el compositor halla en aplicar
les una m ú s i c a adecuada al significado de la 
letra.—Las sí labas largas ó acentuadas de
ben caer en la parte fuerte del c o m p á s , asi 
como las breves ó inacentuadas en las dé
biles; es de todo punto indispensable, si es 
que las palabras han de oírse con su ver
dadera acenhiacion, que los acentos obscr-
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ven un mismo ó r d e n respecto á la primera 
s í l aba de cada verso. En los andantes, caba-
letas y grandes coros, los versos han de guar
dar necesariamente el ó r d e n metódico de que 
la pr imera sí laba acentuada se encuentre 
siempre en un mismo lugar en cada verso; 
así pues, si en el p r imer verso el primer 
acento ó la primera s í l aba larga se halla en 
la tercera s í l aba , esta misma tercera s í laba 
ha de ser t ambién larga en el segundo. Sin 
embargo, este ó r d e n rigoroso puede inf r in 
girse en algunos casos, con tal que se tengan 
presentes las siguientes observaciones: pr i 
mera, siempre que el pr imer verso y la ma
yor parte de ellos tengan el primer acento 
en la primera s í l aba , p o d r á haber alguno ó 
algunos de ellos que lo tengan en la segunda, 
pero no vice-versa; segunda, si el primer 
verso y la mayor parle de ellos tienen el pr i 
mer acento en la segunda s í l aba , p o d r á ha
ber alguno ó algunos de ellos que lo tengan 
en la tercera, y t a m b i é n vice-versa. Fuera de 
estos casos, debe observarse siempre el ór
den de la igualdad y uniformidad en los 
acentos, e s c e p t u á n d o s e ún i camen te aquellos 
trozos de recitado ú otros pasajes puramen
te d r a m á t i c o s ó declamatorios, en los que á 
veces es conveniente y hasta necesario el 
cambio en el ó r d e n de los acentos. 

. Ace i i luar .= :Es ta palabra indica que se han 
de observar con toda exactitud los acentos 
musicales, conforme á las indicaciones dei 
composi tor , modificando los sonidos de la 
voz ó del inst rumento, y haciendo percibir 
las distintas gradaciones del crescendo, del 
diminuendo, áe\ piano, del forte, etc. 

A c e r ó arce .— ¡Sombro de la madera que 
se emplea generalmente en la c o n s t r u c c i ó n 
de la tapa inferior, de los aros y del mango, 
en los instrumentos de cuerda, como el vio
l i n , violoncello y la viola . 

A c e l a l i u l i u n . — Instrumento antiguo, l la
mado en Italia Crcpilacolo. El acetabulum era 
un ins t rumento de bronce que p roduc ía mu
cho ruido y se tocaba como la sístra. 

A chi i la .=Danza portuguesa parecida al 
fandango, y en la que los dedos hacen las ve
ces de'palil los ó c a s t a ñ u e l a s . 

A c o m p a ñ a i n i e n l o . = E1 a c o m p a ñ a m i e n t o 
es una de las partes mas esenciales del arte 
de la m ú s i c a . De su buena ó mala estructu
ra, de su correction, y de su pureza, conside
rada como conjunto armonioso, depende en 
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gran parle el m é r i t o y el atractivo de una 
composic ión . 151 a c o m p a ñ a m i e n t o tiene lu
gar, ya por medü> de muchos instrumentos, 
que siguen y hacen la a rmon ía á una ó mu
chas voces, ya por medio de un instrumento 
solo, que acompaña á otro ó á una voz sola. 
Es, pues, la a r m o n í a determinada por un 
canto, ó la a r m o n í a que se coloca bajo una 
me lod ía ó sobre un bajo cantante. Este re
curso esencial del arte constituye una de las 
bellezas principales de la m ú s i c a , y no exis
ten verdaderamente mas reglas para su uso 
y aplicación que las establecidas en 'la ar
m o n í a ; pero estas reglas no son de n ingún 
modo suficientes para poder crear un bello 
a c o m p a ñ a m i e n t o . El sentido y espresion de 
las palabras, las diversas situaciones dra
m á t i c a s , la disposic ión y aspecto d e l a es
cena, y el gusto y sentimiento del composi
to r , son la única guia que puede servir para 
llegar á crear un a c o m p a ñ a m i e n t o nuevo; 
lleno de naturalidad y de s e d u c c i ó n , y que 
se adapte exactamente á la espresion del 
canto. Para esto es necesario tener una 
gran práct ica en el conocimiento de los acor
des, gran facilidad en las combinaciones ar
m ó n i c a s , y una mano muy ejercitada en la 
i n s t r u m e n t a c i ó n , y acostumbrada á vencer 
toda clase de dificultades. El acompañamien 
to por los instrumentos de viento requiere 
gran t ino y mucho conocimiento de los di
versos efectos que resultan de la mezcla de 
los diferentes t imbres de estos instrumentos, 
los cuales, por lo diáfano y agradable d e s ú s 
sonidos, así como por lo variado de sus re
gistros, ofrecen al compositor m u l t i t u d de 
recursos con que poder disponer u n acom
p a ñ a m i e n t o lleno de encanto y de novedad, 
y que cautive completamente nuestro oido. 
Pero siempre será c l génio ó el gusto del ar-. 
tista el que sabrá escoger, de entre todo, 
aquellos mfcdios ó recursos mas adecuados á 
producir el mejor efecto. 

En la música antigua estuvo por mucho 
tiempo en desuso el a c o m p a ñ a m i e n t o por 
los instrumentos de viento. Estos no hicie
ron mas que doblar el canto de' las voces 
hasta la época del a l e m á n Gluk, que fué el 
pr imero que hizo oir a c o m p a ñ a m i e n t o s fuer
tes y enérgicos por medio de los instrumen
tos de metal. A contar de la época de aquel 
gran compositor, se han ido introduciendo 
poco á poco en el arte los efectos y las com-
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binaciones preciosas, iniciadas primeramen
te por el génio de Mozart, y continuadas des
p u é s por otros gén ios eminentes, como Ros
sini y Donizetti, que han sido los que han 
creado esos modelos inimitables de instru
m e n t a c i ó n , en donde se ven entrelazados el 
gusto y la riqueza de la a rmonía con la es
presion de la melodía y la pureza del acom
pañamien to . 

A c o n ! p a í i a r . = Â c c i o n de ejecutar el acom
pañamien to de u n canto en el piano ó en 
otro instrumento cualquiera. Generalmente 
es el piano e l destinado á a c o m p a ñ á r toda 
clase de cantos en lás reuniones y saraos en 
donde se espone la habilidad y el talento, 
tanto de los aficionados como de los artis
tas.—El a c o m p a ñ a r de un modo exacto en 
este instrumento no es tan fácil como apa
rece á primera vista , sobre todo si el bajo 
es cifrado; pues aunque se conozca bien la 
n u m e r a c i ó n de los acordes, es preciso cono
cer t amb ién l a rtiejor colocación que se ha de 
dar á los sonidos, la cual no siempre Se ati
na con ella sino después de una larga prác
tica. 

A c o i n p a i i a n ( e . = E l que ejecuta la acción 
de a c o m p a ñ a r . 

Acompasado, a.=:Se dice de un aire ó de 
una melodía cuyo r i tmo es demasiado simé
trico ó uniforme. 

A c o m p á s . = S e dice i r á compás cuando 
uno ó mas instrumentistas ó .cantantes mi
den con exactitud la música que van ejecu
tando. 

Acorde .=Dos ó mas sonidos dados á un 
tiempo por un instrumento ó por varias vo
ces, forman lo que se llama un acorde. El 
acorde es el punto de partida de toda la teo
ría del arte de acompañar , de la a r m o n í a y de 
la composic ión considerada bajo todos sus 
aspectos; es el fundamento ó la piedra de 
toque de donde se desprenden todas las com
binaciones sonoras, y de dónele resultan los 
efectos variados con que la a r m o n í a cautiva 
nuestros oidos. Hay distintas especies, cuya 
disposición varía s e g ú n que se usan comple
tos ó incompletos, ó según la inversion que 
se les dá. Los hay de tres, de cuatro y de 
cinco sonidos, que abrazan todas las espe
cies conocidas bajo los nombres de acordes 
perfectos, naturales, alterados y vagos. 

Se llama acorde perfecto, al acorde mayor 
ó menor que se forma sobre la tónica de un 

2 . 
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tono; acordes naturales son aquellos que 
•aparecen s in accidental alguno e s t r a ñ o á la 
tonalidad á que pertenecen; alterados, los 
que. provienen de la aplicación de un bemol , 
sostenido ó becuadro, ajenos al tono en que 
está la pieza, y eofifos los que sin accidental 
ninguno no determinan ni dan idea de un 
tono. Los acordes que nos dan al oido la idea 
de este, son solamente t r e s , que se fo rman 
«obre la tón ica , sobre el cuarto grado y so
bre la dominante, ó*sea el quintogrado de la 
escala; siendo todos los d e m á s que se. colo
can sobre los otros grados de la escala acor
des vagos ó i n d e t e r m i n á d o s , que no sirven 
sino para unir y entrelazar, d igámos lo asi, 
estos tres acordes c a r ac t e r í s t i cos . Hay ade
m á s otra porción de acordes, usados en la ac-
monia y cuya d e n o m i n a c i ó n es la siguiente: 

Acorde de sétima dominante, que es ta l vez 
el de mas importancia en las transiciones ar
m ó n i c a s , por servir principalmente para la 
formación de las principales cadencias; 

Acorde de sétima de segunda del modo ma
yar, que es t ambién de u n uso frecuente en 
las cadencias,, particularmente cuando de su 
segunda inversion se pasa al acorde de cuar
ta y sexta sobre el quinto grado; 

Acorde de sétima de segunda del modo me
nor, que tiene una aplicación análoga á la del 
anterior; 

Acorde de sétima de sensible, que se l lama 
así por formarse sobre la sensible ó s é t i m o 
grado de la escala; • ' 

Acorde de sétima disminuida, de un uso muy 
frecuente en todo g é n e r o de compos ic ión ; 

Acorde de quinta aumentada, que-se usa con 
sé t ima , ó sin ella, s e g ú n que se coloque o no 
sobre la dominante de u n tono; 

Acorde de quinta menor, de un uso a n á l o g o 
al an te r io r , aunque procede de un modo 
opuesto, por tener la a l t e rac ión en descenso; 

Acorde de sexta aumentada, usado con mu
cha frecuencia en transiciones de muy buen 
efecto; 

Acorde de sétima de sensible con tercera, 
mayor ó diminuta, poco usado por los armo
nistas superficiales ó inesperlos por lo difícil 
que es darle una buena colocación; 

Acorde de sétima disminuida con tercera 
mayor ó diminuta, poco usado igualmente 
por la dificultad que ofrece el colocar bien 
sus sonidos; 

Acorde de novena mayor, de un uso c o m ú n 
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y que se coloca sobre el quinto grado ó do
minante; 

Acorde de novena menor, de una aplicación 
idént ica al anterior', aunque se diferencia por 
la a l t e rac ión en descenso de la novena; 

Acorde de sétima mayor, poco usado por di 
manar ó traer su origen de una prolonga*-
cion ó retardo de una nota sensible; 

Acorde de quinta menor, compuesto de tres 
sonidos sobre la sensible-, y de un uso muy 
frecuente dentro del tono. 

Todos estos acordes toman diversas ó inf i 
nitas formas por medio de las inversiones, 
de los retardos y de la distinta colocación 
que puede darse á l o s sonidos de cada uno. 
Lo.s intervalos de que se componen se indi 
can con una n u m e r a c i ó n especial cuando el 
bajo es cifrado. El enlace y sucesión de los 
acordes, las resoluciones propias ó cscepcío-
nales, las trasformaciones e n a r m ó n i c a s y 
la mezcla y combinac ión de unos con otros 
por medio de las relaciones tonales y de la 
homogeneidad ó mancomunidad de sus so
nidos, forman el estudio de la a r m o n í a , en 
aquella parte que se refiere á la m o d u l a c i ó n 
y á la cons t rucc ión de la frase musical. 

A c o r d e o n . = í n s t r u m e n t o de v ien to , pro
visto de u n fuelle y de* un pequeño teclado, 
el cual abraza una estension de cerca de tres 
octavas. Su sonido es muy dulce, y se toca 
sin gran dificultad. Este instrumento es de la 
familia del ó rgano , y trae su origen de Ale
mania. 

A c í o . = D i v i s i o n que se hace de un drama 
lírico ú ópera en dos ó tres partes. El i n 
tervalo de tiempo que media entre un acto y 
otroee l lama entreacto. Los entreactos en los 
dramas y comedias, así como en las ó p e r a s , 
datan solo del tiempo de los romanos, pues 
parece que los griegos representaban sus 
dramas sin in te r rupc ión alguna. Fueron, pues, 
los romanos los que, menos amantes do fies
tas y espec tácu los , comenzaron á dividi r es
tos en trozos, para evitarse así de este modo 
el hastio y el cansacio. Este uso ha llegado 
liasta nuestros dias, en los que el entreacto 
tiene, entre otras cosas, por objeto distraer 
por cierto tiempo la a t enc ión del espectador, 
para que después reciba con mas agrado la 
con t inuac ión del curso del e spec tácu lo . 

A c t o r . = Dase este nombre en general á 
lodo aquel que d e s e m p e ñ a un papel cualquie
ra en los dramas, comedias, óperas , etc. En-
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tre los griegos, los actores gozaban de repu
tación, y era esta una profesión apreciada y 
ejercida á veces por ciudadanos distinguidos. 
No sucedió lo mismo é n t r e l o s romanos, que 
como pueblo de costumbres mas enérg icas , 
rechazaron en un principio este ejercicio, 
cons ide rándo lo como indigno é indecoroso. 
Los primeros actores de los romanos salie
ron de la clase de esclavos, de entre los que 
escogían aquellos que les parecían mas á pro
pósi to para dedicarlos al ejercicio de actor. 
Estos artistas d r a m á t i c o s eran mirados con 
sumo desden é indiferencia, particularmente 
aquellos que ejercían el canto. Habia orde
nanzas especiales contra ellos, según las cua
les n i n g ú n alto personaje podía visitarlos, n i 
n i n g ú n ' c a b a l l e r o romano los podia acómpa-
ña r por la calle. Esta prevención contra los 
actores d u r ó hasta la época en que lo mas es
cogido de la sociedad romana comenzó á re
unirse y á dar fiestas, en las que imitaban á 
los actores toscanos , que fueron los prime
ros que introdujeron entre los romanos los 
juegos escénicos de la Etruria. Mas tarde, 
cuando esta misma sociedad pr incipió á eje
cutar composiciones d ramá t i ca s , á las que 
daban el nombre de sátiras, los actores prin
cipiaron ya á merecer alguna cons iderac ión , 
y los mismos poetas dramát icos se presen
taron en la escena á desempeña r sus propias 
obras. Entonces aparecieron poetas de gran 
nombradia, los cuales, dejando á los actores 
de profesión la ejecución de sus trabajos, se 
dedicaban á las composiciones bufas ó entre
meses, por las cuales se terminaban siempre 
los e spec tácu los . Los actores llegaron, pues, 
á ser apreciados por todos aquellos que eran 
amantes de las bellas- artes y de la literatu
ra, y hasta el mismo Cicerón parece llegó á 
ser admirador y amigo del cé lebre trágico 
Esopo, de Roscius, P i són , Sylla y o t ros , que 
llegaron á ser actores apreciados por toda la 
r epúb l i ca . 

En nuestros dias no hay que decir que los 
actores son vistos y apreciados cual ellos se 
merecen, y que cada vez se aprecia y se re-
conocb mas lo noble que es la mi s ión de un 
buen actor. 

En cuanto al actor considerado como can
tante, aun es mas digno de cons iderac ión y 
de respeto, no solo por lo difícil de su come
tido, cuanto por "la educación distinguida y 
cualidades estraordinarias de que debe ha-
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liarse dotado para ser un buen cantante. 
A c r o a m a . = L o s romanos dadan este nom

bre á la música instrumental, particularmen
te á la que era de un género alegre. 

Actitud. = E n t i é n d e s e por actitud la posi
ción mas ó menos suelta ó natural en que 
se coloca uno que toca un instrumento. La 
actitud ó posición de los brazos, de la cabe
z a ^ aun de todo el cuerpo, influye en la 
e jecución de cierta clase de instrumentos. 
En el piano, en el v io l i n y violoncello, ade
m á s de la especial posición de las manos y . 
de la flexibilidad y agilidad de los dedos, es 
necesario tener en cuenta la cofocacion de 
los brazos, por lo que influyen en el manejo 
del arco y en el juego de la muñeca . 

A cuatro —Se dice de una composición 
hecha á cuatro voces ó partes, y e n la que ca
da parte forma de por sí un canto diferente. 
También se dice contrapunto á cuatro, para i n 
dicar los ejercicios pertenecientes á este estu
dio, cuando se hacen á cuatro voces ó partes. 

A cuatro, nianos.=tPieza á cuatro manos 
es aquella que está escrita para que dos per
sonas puedan ejecutarla al piano, teniendo 
cada una su parte de mano derecha y mano 
izquierda. 

A c ú s t i c a . = P a r t e de la física que trata so
bre la producción del sonido. Los fenóme
nos acúst icos que a t a ñ e n á la mús ica son de
bidos siempre á.la vibración de un cuerpo 
sonoro. La acústica está dividida en varias 
partes, relativas á las diversas maneras de 
percibirse el sonido; entre ellas se cuenta la 
ca tacús t i ca , bajo cuyas leyes es t án construi
dos los teatros y salones de concierto. La 
elasticidad es, d igámoslo a s í , la fuerza mo
triz de) sonido y la que determina la tension 
de los cuerpos sonoros. Los cuerpos elásti
cos por tension, cuando son en forma longi
t ud ina l , son cuerdas cuyas vibraciones se 
suceden en sentido opuesto al de su direc
c i ó n ; cuando estos cuerpos son de forma 
plana ó estendidos por tension, son timba
les ó t í m p a n o s , cuyas vibraciones e s t án tam
bién en sentido opuesto de sus direcciones. 
La teor ía de los f enómenos acúst icos se halla 
muy bien esplanada en las obras modernas 
que tratan de la física; pero las doctrinas 
que contienen dichas obras no pueden tener 
una aplicación exacta á las leyes pertenecien
tes á la c o m b i n a c i ó n , mezcla y agrupamien-
to de los sonidos. 
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• AdagIo .=Palabra italiana que indica un 

movimiento algo menos-lento que el largheto. 
La ejecución del adagio es muy delicada y 
requiere mas que nada mucho gusto y mu
cha espresion por parte del ejecutante. Es 
preciso marcar bien el sentido, la cadencia y 
la dulzura del canto, procurando no intro
ducir adornos ad libitum como acostumbran 
muchos, porque.esto podría desnaturalizar 
la melodía ó destruir la idea del compositor. 

A d a g i o aggai.=lndica un movimieuto al-
, go mas lento que el adagio. 

A d a m (¿uis ) .=Composi tor y maestro de 
piano, nacido e l S d e Diciembre de 1758 en 
Miettersheltz, departamento del Bas-Rhin. 
Tuvo por maestro de clavicordio á uno de sus 
parientes, aficionado muy distinguido, y re
cibió las primeras lecciones de piano de un 
buen organista de Strabourgo llamado Heppe, 
muerto hácia el año 1800. Pero.susadelantos, 
fueron debidos principalmente á los estudios 
que él mismo hizo de las obras de Bach, Iten-
del, ScarJatti, Schubert, y mas tarde do las 
de Clementi y de Mozart, que perfeccionaron 
su talento hasta colocarlo á la altura de los 
primeros profesores de piano de su época. 
Adam, en su primera juventud, aprendió sin 
ayuda de maestro el violin y el arpa, así co
mo aprendió también mas tarde, sin maestro 
alguno,.el arte de la composición. En 1797 
fué nombrado profesor del Conservatorio de 
Paris, en donde formó esceientes discípulos, 
entre ellos Kalkbrenner, Le Moine, Herold y 
otros, que después fueron artistas de gran 
reputación. Las prineipales obras de Adam, 
son: Methode ou principe general du doigté, 
íttiroe d'une collection complete de tous les 
traits possibles avec le doigté, ele. (en societé 
avec Lachnith) Baris, Sieber, 1798; Methode 
nouvelle pour le piano á l'usage des éléves du 
Conservatoire, Paris, 1802.—Pocas obras ele
mentales habrán tenido el éxito de esta, que 
en el término de veinticinco años se Espar
cieron por toda la Francia mas de veinte mil 

•ejemplares, siendo debido este gran éxito á 
los principios de la digitación del piano, que 
no habían sido todavía bien determinados 
hasta la aparición del método de Adam. Este 
artista laborioso fué nombrado caballero de 
la Legion de Honor en Noviembre de 1827.— 
Habiéndose retirado en 1843, después de cua
renta años de servicios, obtuvo del. gobierno 
francés una pension de 2.000 francos, de la 

que no gozó mucho tiempo, pues mur ió el 11 
de Abri l de 1848, á la avanzada edad de no
venta a ñ o s . 

A d a n (D. VIGENTE).=Mús¡co español , que 
vivió en-Madrid hácia la segunda mitad del 
siglo X V I I I , siendo maestro de canto y de 

" composición, y profesor de la Real Capilla. 
No se sabe mas, sino que escribió un libro 
con el t í tu lo de Documentos para inslruccioji 
de músico's y aficionados que intentan saber el 
arte de la composición. E n esta obra se trata 
de los contrapuntos sobre bajo hasta siete, so
bre tiple hasta siete y suelto hasta ocho, y dos 
ejemplos á doce voces, todos en fuga unos con 
otros. Varios solos y duos, pensamientos á 
tres y d cuatro, varios pasos y contrapasos, y 
el modo de entrarlos. Varios cañones y troca
dos. Eslension de los instrumentos. Posturas 
del violin por todos los tonos, y formación de 
ellos con otras cosas muy útiles, Madrid, José 
Otero, 1781J, en fólio de 1G páginas de testo 
y 75 de ejemplos. 

/ t d d i l a t o . = T é r m i n o italiano que equivale 
á digitación. Se dice de un trozo de música' 
cuando está escrito conforme á la digitación 
del instrumento en que se ejecuta. 

Adfafonon—Nombre de un piano inven-
ladó por un relojero de Viena, cuyo instru
mento' estaba dispuesto de modo que nunca 
se desal iñaba. No es de creer que así fuese, 
pues de otro modo la invención se hubiera 
estendido, y el adiafonon hubiese sido cono
cido de todo el mundo. 

A d ¡ c i o n a l . = L a s l íneas .que se agregan al 
pen tágrama para indicar las notas que se co
locan por la parte superior é inferior de este 
mismo, se llaman l íneas adicionales. 

A d l ibitum. =Esta espresion se emplea en 
determinados pasajes, cu donde se interrumpe 
el r i tmo ó la medida de la música, para dejar 
la ejecución á volmUad del que toca ó canta. 

Adocenado (MÚSICO).= Se dice de aquel 
músico cuyo saber se reduce solo á tocar me
nos mal ó bien un instrumento cualquiera, ó 
de aquellos otros que ejercen cualquier ramo 
del arte, aunque sea el de la composición, de 
un modo empírico ó rutinario. 

Adonidion .=Especie de poema cantado en 
honor de Adonis. 

Adonio i i .= Canto que ejecutaban los es
partanos en el momento de atacar al enemi
go. Este canto lo acompañaban con unas flau
tas llamadas tiblce ambulatoria;. 
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Ad D o r i o ad P I i r i g l n m . = í ) c los modos 

de la música griega Dorio y Frigio se deriva-
ha este antiguo proverbio, que significaba el 
paso ó transición de un tono á otro sin en
lace ni preparación alguna. 

Adornos. = Los adornos son ciertos ras
gos melódicos unidos ú los sonidos propios 
de un canto ó á las notas llamadas reales. 
Sirven para embellecer la idea melódica, 
dándole, mas fluidez y gracia, al mismo tiem
po que para conducir la melodia con cier
ta naturalidad, evitando asi los grandes sal
tos y las sucesiones duras. También se dá 
este nombre á los rasgos melódicos que agre
ga al canto un ejecutante, sin que estos ras
gos se hallen en el papel. Esta clase de ador
nos, cuando se prodigan demasiado, destru
yen el buen efecto, y es necesario estar dota
do de muy buen sentido musical para saber 
colocar bien los adornos nd libitum. 

A diio .=Se dice enaiido dos voces ó dos 
instrumentos ejecutan á un mismo tiempo 
una pieza escrita espresamciitc ú tíos partes. 

/ E g i d i u s (JUAN).= Monje español, nacido 
en Zamora ¡i mediados del siglo X l l l . Escri
bió una obra, titulada Ars música, cuyo ma
nuscrito, que se conserva en la biblioteca del 
Vaticano, ha sido publicado por el abate Ger
bert en su Colección de escritores sobre la 
música. 

Afable. = Una melodia ó un canto es afa
ble, cuando su espresion es dulce y serena, 
sin rasgos ant imelódicos , grandes saltos ni 
entonaciones duras. 

A f e c t a c i ó n . = So dice cantar ó tocar con 
afectación, cuando no se ejecuta la mTísica 
con aquella naturalidad y aquel aplomo ne
cesarios para no escederse ni traspasar nun
ca los l ími tes marcados por el buen gusto. 

Aflctliioso. = Indica que la ejecución de 
una melodía ha de SIT lodo lo mas tierna y 
apasionada posible. Esta palabra t amb ién dá 
á entender un inoviniiento menos lento que 
el Adagio, y un poco mas vivo que el An
dante. 

AíTrelnndo. = Eslu palabra indica que se 
lian de acentuar bien los sonidos en el lugar 
ó pasaje en donde se halle colocada. 

Aficionado. = Se dá este nombre á todo 
aquel que entiende de música, y la ejercita 
sin que esta sea su profesión. 

A f i n a c i ó n . = Palabra que indica la ejecu
ción exacta de un trozo de música respecto 
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á la entonación de los sonidos, pues puede 
haber afinación sin que haya exactitud en la 
medida, y vice-versa. La afinación es, pues, 
de todo punto indispensable en la ejecución 
de la música, y es uno de los estudios do 
mas importancia en los instrumentos de 
cuerda y arco. 

Afinador.=l)nse este nombre al que tiene 
por ejercicio templar pianos. También se lla
ma afinador un instrumento de cristal, que 
produce trece semitonos exactos, ajustados 
al orden del temperamento (v.), y el cual sir
ve para hacer mas fácil y breve la operación 
do templar los pianos. 

Afinar. = Acción de dejar en perfecto es
tado de igualdad sonora uno ó mas instru
mentos, cuyos sonidos coincidan en el nú
mero de sus vibraciones. 

Ai in idad .= Llámase así la identidad ó re» 
Incion que existe entre los sonidos de dos 
tonos distintos. Se dice que el tono de do 
tiene afinidad con el de fa ó el de te menor, 
por la relación que necesariamente existe 
entre estas tonalidades. 

Agada . = Instrumento de viento de los 
egipcios y abisinios, y el cual tiene la forma 
de una flauta. 

A g a l i •i .eriiion .=:lnstrumento de arco en 
uso entre los turcos. Este instrumento se 
apoya sobre un sosten de madera, y se toca 
á semejanza de nuestro violoncello. 

Agente. = En el antiguo contrapunto se 
usaba esta palabra para indicar cuándo , de 
dos notas, la una debía moverse mientras la 
otra permanecía quieta; á esta úl t ima se da
ba el nombre de nota paciente. 

Agilidad.=;Se dice de la mas ó menos fa
cilidad que tiene un instrumentista en la eje
cución, y de la precision ó velocidad con 
que ejecuta los pasajes difíciles. También se 
dice agilidad de mz, cuando con la garganta 
se ejecutan r áp idamen te melodías ó escalas 
complicadas, ya acompañadas de la letra, ya 
por medio de la simple vocalización. 

Agitato.=:Esta palabra indica que la mú
sica se ha de ejecutar con cierta vivacidad, y 
que se le ha de dar al mismo tiempo un 
cierto carácter , que esprese la agitación y el 
apresuramiento. 

Agnus I>ei. = Llámase así una oración 
perteneciente al canto llano, la cual pr inc i 
pia por estas mismas palabras, y se suele 
cantar en algunas iglesias antes de la çomui 
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Bion. S e g ú n una bula del papa Sergius 1, 
en 688, esta oración debia ser cantada al fin 
de la misa. 

A g © g e . = P a l a b r a griega, que significaba en 
la antigüedad cierta forma melodiosa, rela
tiva á la producción de los sonidos en ascen
so ó en descenso. 

A g o g t r í t m i c o . = Esta espresion parece 
que tenia entre los griegos la misma signi
ficación que entre nosotros tiene hoy la pa
labra medida. 

Agf«wla i l í l e .=Se dice que un trozo de m ú 
sica es agradable, cuando su movimiento es 
tranquilo y moderado, y cuando su melodía 
marcha gradualmente, evitando los rasgos 
inusitados, las disonancias y las modulacio
nes lejanas. En general, todo trozo de mús i 
ca es agradable, siempre que en él se obser
ven las condiciones y las reglas prescritas 
por el arte. 

A g n a d o (D. DiONisto).=D. Dionisio Aguado, 
hijo de D. Tomás (notario de la vicaría ecle
siástica) y de doña María García, nació en 
Madrid el dia 8 de Abril de 1784, y fué bau
tizado en la parroquia de San Justo el 10 del 
mismo. 

A la edad de ocho años empezó á estudiar 
gramátiea latina, filosofía y lengua francesa, 
siendo muy grandes los adelantos que hizo 
en poco tiempo, y desde esta misma edad le 
inclinó su padre á que aprendiera á tocar la 
guitarra por mero pasatiempo, con D.Miguel 
Qarcía (conocido por el padre Basilio), el cual 
desde las primeras lecciones ya conoc ió la 
estraordinaria facilidad y buena disposición 
de s u disc ípulo . 

A la muerte de su s eñor padre, que acae
ció en el Qño de 1803, heredó un pequeño 
vínculo en un pueblo inmediato á la corte, 
llamado Fuenlabrada, en el cual, durante la 
invasion de los franceses en 1808, se retiró á 
vivir con su madre. Permaneció en dicho pue
blo dedicado esclusivamente al estudio cien
tífico de la guitarra, habiendo conseguido los 
mas estraordinarios y felices resultados en 
un instrumento de los mas difíciles y com
plicados. 

A la conclusion de la guerra volvió á la 
corte con su madre, á la cual quería estraor-
dinariamente, y de quien no se separó hasta 
su muerte en 1821 

En el año próximo de 1825 pasó á París , 
en donde çausó una verdadera admiración 

con su gui tarra , pues no cre ían que se pu
diese sacar tanto partido de este hermoso ins
trumento nacional, l lamando la a t e n c i ó n de 
los c é l e b r e s maestros Rossini, liellini. Paga
nini, ¡lerz (Enrique) y muchos otros que se
ria pro l i jo enumerar, y a t r a y é n d o s e la mas 
sincera amistad por su c a r á c t e r dulce y afa
ble y su gran mér i to como artista. 

Hasta el año de 1858 pe rmanec ió Aguado 
en P a r í s , y deseando vo lver á su patria y pue
blo natal, lo verificó en el mes de Setiembre 
de dicho a ñ o ; cuando l legó á Madrid fué muy 
obsequiado de sus amigos, que le suplicaron 
no abandonase la c ó r t c , lo cual hizo asi, de
d i c á n d o s e á la e n s e ñ a n z a hasta su muerte, 
que o c u r r i ó en 20 de Diciembre de 1849, á 
causa de un catarro c r ó n i c o pu lmona l , á la 
edad de sesenta y cinco años y ocho meses, 
habiendo legado en su testamento su guitar
ra á su aventajado y predilecto d isc ípulo don 
Agust ín Campo, á quien habia dedicado va
rias composiciones. 

E l excelente m é t o d o clásico para tocar la 
guitarra, que con el t í t u l o de Escuela p u b l i 
có en Madrid el año de 1825, le g r an j eó una 
fama universal y perdurable; la colección de 
estudios que publicó en 1820, y los tres m ¿ -
dós brillantes que poco d e s p u é s dió á luz , le 
colocaron á gran distancia sobre los que ha
bían escrito hasta entonces música para gui
tarra. 

Su m é t o d o fué traducido en f rancés , y apa
reció en Par í s en 1827 con el t í tu lo de Nuevo 
método, habiendo hecho una tercera edición 
en Madrid en 1843, d e j á n d o l e el mismo t í tu
lo, y a ñ a d i e n d o un a p é n d i c e en 1849. 

Las obras que se han publicado de este cé
lebre artista, son: 

•Nuevo método para guitarra, ú l t ima edición 
con el apéndice.—Colección de andantes, wai
sts, minuetos, contiene diez andantes, cua
renta y cinco walses y seis minuetos.—Tres 
rondós brillantes, dedicados á F. Fossa.—El 
minué afandangado con variaciones.— Gran 
solo de Sor, refundido por Aguado para uso 
de su d i sc ípu lo A. Campo (obra p ó s t u m a ) . — 
Variaciones brillantes.—El fandango con va
riaciones.—Variaciones escritas espresarnente 
para su disc ípulo A. Campo (obra p ó s t u m a ) . — 
Las favoritas, contradanzas.—Seis walses de
dicados á su discípula doña Luisa G. Melon 
(obra póstuma).—Contradanzas fáciles.— Co
lección de contradanzas, minués y walses, p r i -
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mer cuaderno.—Colección de contradanzas, 
minués y walses, segundo cuaderno. Además 
de todas estas obras publicadas, escr ib ió un 
s i n n ú m e r o de ellas, que regalaba ú sus dis
c ípulos y amigos, siendo sumamente apre
ciadas de los inteligentes. 

A g u d í s i m o . = L o agud í s imo del sonido de
pende del mayor n ú m e r o de vibraciones que 
un cuerpo sonoro produce relativamente á 
otro que en un t iempo dado produce menos. 
Así pues, mientras menores el n ú m e r o de 
vibraciones en un tiempo dado, tanto mayor 
es la gravedad del sonido, y mientras mayor 
es el n ú m e r o de aquellas, tanto mas sube el 
sonido. 

A g u d o . = Sonido agudo es todo aquel que 
pertenece al registro alto ó agudo de una voz 
ó de un instrumento. Todos los intrumentos, 
así como todas las voces, tienen tres regis
t ros , que son el grave, el medio y el agudo* 
tomando los sonidos que los componen estas 
mismas denominaciones, con las cuales se 
indica la calidad y la naturaleza del sonido. 

A g u i l e r a «le'. H e r e d i a (SEBASTIAN).=Com-
positor español y maestro de Capilla en Za
ragoza á principios del siglo X V I I . En 1618 
pub l i có en Zaragoza una grande y preciosa 
colección de Magníficat en los ocho tonos, á 
cuatro, cinco, seis, siete y ocho voces. Estas 
excelentes composiciones se cantan todavia 
en la catedral de Zaragoza y en algunas otras 
iglesias del antiguo reino de Aragon. 

A i r e . ^ E s t a denominac ión se dá en gene
ral á todo trozo de música que contenga una 
ó mas frases musicales bien ritn)adas y bien 
cadenciosas. En toda pieza de mús i ca hay 
siempre varios rasgos melód icos , de los cua
les el oido, si se quiere, no percibe nada que 
le satisfaga enteramente; solo aquellos pa
sajes que comprende bien nuestro oido, y que 
los retiene con facilidad, son los que consti
tuyen la esencia del verdadero aire. Estos 
pasajes son t a m b i é n los que determinan una 
pieza de música y los que redondean, digá
moslo así , la idea principal que vá envuelta 
en el tema que predomina en toda ella.—Tam
bién se dá el nombre de aires á los cantares 
del pueblo y á los cantos nacionales.—Este 
ep í t e to se aplica igualmente á las composi
ciones musicales cuando se trata de darles 
cierto colorido que recuerde a lgún canto que 
se quiere imi ta r , y así se dice, aire de fan
dango, aire de bolero, etc., para dar á enten-
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der un movimiento y unos giros melódicos 
parecidos á los de las boleras ó fandango. 

A i r e (SONIDO, CUERDA AL).=Se dice sonido 
ó cuerda al aire, en los instrumentos de cuer
da y mango, á aquel sonido que se obtiene 
hir iendo la cuerda sin que sobre ella se apo
ye n i n g ú n dedo. 

Airoso .=Es ta palabra indica que el movi
miento de la m ú s i c a ha de ser con cierta gra
cia y soltura. 

Ais lado .=Sonido aislado es aquel que se. 
oye sin i r a compañado de armonia, aun cuan
do vaya seguido de otros, que formen con él 
un aire ó una m e l o d í a cualquiera. 

A i s l a d o i ' . = D á s e este nombre á un disco 
de cristal que se coloca bajo los p i é s del pia
no para asilar al instrumento y darle mayor 
sonoridad. 

Alabado =Especie de motete que gene
ralmente se escribe á solo con acompaña
miento de ó rgano ú orquesta, y que se dife
rencia del verdadero motete en que la le, 
t ra es por lo regular en castellano. El carác
ter del alabado debe ser tierno y apasionado-
pero lleno de la mas míst ica espresion y del 
mas puro recogimiento. 

A l i a b r e v e . = L l á m a s e así en la mús ica re
ligiosa á un c o m p á s de cuatro partes, que se 
mide en dos'* partes para darle mayor viva
cidad. 

A l i a capel la .—Denominación con la cual 
se indicaba la r e d u c c i ó n de la medida en e l 
g é n e r o religioso, cuando la m ú s i c a debia eje
cutarse alia breve. 

A l i a frai icesa .=:En Alemania se emplea 
algunas veces esta espresion, co locándola a l 
pr inc ip io de una pieza de mús ica , para indi 
car cierto movimiento r í tmico , en el que las 
notas deben destacarse bien unas de otras 
por medio de un ligero golpe de arco. En Ita
l ia t amb ién se suele usar dicha espresion pa
ra indicar una especie de andante de carác
ter gracioso. 

A l i a o c í a v a . = I n d i c a que dos instrumen
tos ó partes han de marchar á la octava una 
de otra. Generalmente se emplea esta espre
sion cuando se hace uso de la licencia de 
un i r el canto del bajo con el dela voz supe
r io r . 

A l i a P a l e s i r i n n =Se l l amó así en cierto 
t iempo á una especie de contrapunto, que 
fué llevado á su mas alto grado de perfec
ción por el famoso Palestrina, habiendo sido 
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después imitado por gran n ú m e r o de compo-

411» p « l a c a . = E s t a espresion significa ó 
dá á entender que el c a r á c t e r y movimiento 
de una pieza han de ser de u n estilo parecido 
al de la polaca (v.) y en c o m p á s ternario-

A l i a s e m i b r e v e . = R e d u c c i o n de valores 
para medir un compás de cuatro tiempos en 
dos. En al ia semibreve, las notas eran de me
nor valor que en alia breve. 

A l i a * o p p a . = N o m b r c que se dió antigua
mente á una especie de contrapunto, en la 
que dominaba el uso de notas sincopadas. 

A l b o g u e . = A n t i g u o ins t rumento pastor i l 
de que se hace m e n c i ó n en algunas p o e s í a s 
antiguas. Era una especie de oboe rús t ico , con 
la embocadura y la campana ó papellon he
chos de cuerno. 

A l b o r a d a . = C o n c i e r t o ma t ina l que se eje
cuta al despuntar el dia, y cuyo objeto es 
alegrar los á n i m o s , uniendo la mús ica al es
p e c t á c u l o de l a salida del so l . 

A l b o r a d a . =- Pieza de m ú s i c a á que se 1c 
dá este t í t u l o por pintarse en ella el canto de 
los pajarillos, y otros m u r m u l l o s accesorios, 
propios de la naturaleza en el momento de 
amanecer. 

A l b e n i z (D. PEORo ) .=Nac ió en Logroño el 44 
de A b r i l de 1795, siendo sus padres D. Mateo 
Albeniz y d o ñ a Clara Basanta, el primero na
tu ra l de l a mencionada ciudad de Logroño y 
la segunda de Tolosa. Hizo sus primeros es
tudios ba jo la sábia y acertada d i recc ión de 
su padre, que después de haber sido maestro 
de capilla y organista de la iglesia colegial de 
Logroño , se hallaba entonces con el mismo 
destino en la parroquial de Santa María de la 
capital de Guipúzcua . A la edad de diez a ñ o s 
fué nombrado por el ayuntamiento de dicha 
ciudad organista de la parroquia de San V i 
cente; á la de trece hizo opos ic ión al ó r g a n o 
de la basí l ica de Santiago de Bilbao, y obtuvo 
el segundo lugar en concurrencia de varios 
profesores notables, c o n t á n d o s e enlre ellos 
el señor Agui r re , que d e s p u é s de haber o b 
tenido esta plaza fué organista primero de, la 
catedral de J a é n . Con t inuó sus estudios de 
compos i c ión , y d e s p u é s de haber hecho no
tables progresos en este ramo, pasó á Taris , 
donde al lado de los c é l e b r e s pianistas Herz 
y Kalkbrenner , del c e l e b é r r i m o compositor 
Rossini y de otros distinguidos artistas de 
aquella capi ta l , perfeccionó su§ estudios, me-
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reciendo la es t imac ión de los| mismos y el 
aplauso p ú b l i c o por las diferentes composi
ciones que escr ib ió . 

El a ñ o 1828 fué encargado por la diputa
ción foral de Guipúzcua de la compos ic ión 
y di rección de la música para las funciones 
reales, celebradas en la capital con motivo de 
recibir á SS. MM. á su vuelta de Cataluña, re
cibiendo en audiencia particular s eña l adas 
muestras de su real agrado, no menos que 
del p ú b l i c o . Volvió de nuevo á Paris con el 
intento de hacer nuevos esfuerzos y progre
sos en el arte; pero la '.edad avanzada de sus 
padres y las vehementes instancias de sus 
compatriotas le obligaron á regresar, mere
ciendo el t í tu lo de maestro de capilla de la 
iglesia parroquial de Santa María de San Se
bastian, donde dejó muestras de sus conoci
mientos a r t í s t i c o s y de la acertada d i recc ión 
de sus d i sc ípu los . 

A principios de 1850 vino á Madrid con el 
dist inguido violinista Escudero, y en un ion 
con él d ió cuatro conciertos públ icos , con l u 
cida concurrencia y aplauso universal, en los 
cé lebre salones de Santa Catalina, de que ha
blaron largamente los pe r iód icos de aquella 
época ; y habiendo dado uno de dichos con
ciertos á beneficio de la Inclusa de esta cor
te, m e r e c i ó de la señora duquesa viuda de 
Gor, en 20 de Junio de dicho año, un oficio 
gratulatorio y honorífico por su desprendi
miento y por la util idad que r e su l tó al esta
blecimiento, cuya junta directiva ella enton
ces presidia. 

Habiendo sido llamado á Aranjuez estando 
SS. MM. de jornada en dicho real sitio, y te
niendo el honor de tocar el piano en su real 
presencia, rec ib ió una finísima muestra del 
aprecio y munificencia de S. M. 

En 17 de Julio de 1830 rec ib ió el real nom
bramiento de maestro de piano y a c o m p a ñ a 
miento del Conservatorio de música de María 
Cristina, para cuya c r e a c i ó n habia sido con
sultado. 

En 27 de Octubre de liJõ-i fué agraciado con 
la plaza de primer organista de la Ileal Capilla 
de S. M. 

En 5 de Enero de 1838 fué nombrado se
gundo vicepresidente de la junta directiva del 
Liceo a r t í s t i co y l i terario de Madrid, y en í) 
de Febrero del mismo a ñ o fué uno de los 
comisionados para recibir á S. M. la Reina 
Gobernadora en el mismo Liceo y poner á sus 
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piés los regalos que dispuso este estableci
miento en su obsequio. 

En 14 de Mayo de 1840 informó la jun ta au
xiliar facultativa del Conservatorio acerca del 
mé todo de piano del Sr. Albeniz, y en 18 del 
mismo mes, visto el bril lante informe de di
cha junta , fué adoptado como testo para la 
enseñanza de la clase. Esta obra merec ió los 
mayores elogios de los artistas mas dist in
guidos; y entre su correspondencia se en
cuentran cartas honorificas de los s e ñ o r e s 
Thalberg, Goria, Esain, Miró, etc., etc., que 
prueban el relevante m é r i t o de dicho m é t o d o . 

En 5 de Abril de 1841 fué nombrado maes
tro de piano de S. M. la reina doña Isabel I I 
y de su augusta hermana la Serma. infanta 
doña María Luisa Fernanda. 

En 5 de Noviembre de 1843 el gobierno pro
visional le concedió, en razón á sus mér i t o s 
a r t í l t i cos , la cruz de caballero de la orden de 
Isabel" la Católica, l ibre de todo gasto, cuyo 
t í tu lo nunca sacó. 

Por real orden de 15 de Diciembre de 1843 
se le concedió la cruz supernumeraria de la 
real y distinguida orden de Cárlos I I I , libre 
de todo gasto. Esta prueba e spon tánea del 
aprecio que hacia S. M. de su maestro, la au
men tó rega lándole la cruz, que el interesado 
recibió de manos de S. M. con. l ág r imas de 
júbi lo , y que su-familia conserva con gran 
precio de afección. 

Aunque algunos a ñ o s después la reina le 
manifestó repelidas veces que le había dicho 
al minis t ro de Estado le concediera la cruz 
de comendador de n ú m e r o , no cons ide rán 
dose con suficientes m é r i t o s para llevar una 
condecoración tan altamente honoríf ica, ja
más quiso hacer ges t ión alguna para que se 
pasaran las ó rdenes oportunas, lo cual prue
ba c u á n t a era su modestia. 

•En 18 de Junio de 1817, ha l lándose en ca
ma con los achaques que le eran habituales 
hacia algunos años , se encon t ró sorprendido 
con un real decreto, por el cual se le conce
dían los honores de secretario de S. M. , libre 
de todo gasto. 

Entre lo mas notable de la vida a r t í s t i ca de 
ü. Pedro Albeniz, debe contarse el haber sido 
el fundador de la escuela moderna de piano 
en España . La mayor parte de los buenos 
pianistas que hay en el dia en la corte han 
sido discípulos suyos, y otros muchos ocu
pan un lugar distinguido en el resto de ES
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paña, en América y en èl estranjero. Nó hay 
mas que examinar el.estado en que se halla
ba este ramo antes de la fundación de dicha 
escuela, y compararlo con el que hoy tiene, 
para convencerse inmediatamente de lo mu
cho que debe el arte á este distinguido y la
borioso profesor. 

D. Pedro Albeniz m u r i ó en Madrid el 12 de 
A b r i l de 1855. 

Las obras publicadas en España por este 
distinguido maestro, son las siguientes: 

OBRAS ELEMENTALES. Métododepiano,adop. 
tado para la enseñanza del Conservatorio de 
Música.—Estudios melódicos, á cuatro ma
nos.—Flores melódicas, en forma de estudios, 
á cuatro manos. 

OBRAS DE PIANO SOLO. Recreac ionesút i les , 
pr imer cuaderno.—Recreaciones ú t i l e s , se
gundo cuaderno.—-Tres grandes walses.—Va
riaciones brillantes sobre un tema del Cro-
ciato, de Meryerbeer .—Rondó bril lante á la 
Tirana.—Rondó bri l lante sobre la canción del 
Trípili.—Variapiones brillantes sobre la i n 
t roducc ión de la Norma.—Variaciones br i l lan
tes sobre un tema mi l i ta r .—Fantas ía elegan
te sobre motivos de l Puritani.—Variaciones 
bril lantes sobre un duo de la Norma.—Fan
tasía bril lante sobre motivos de Lucía di Larri' 
memoor.—Fanlasía bri l lante sobre un motivo 
Vasco antiguo.—La cascada de Aranjuez (ori
g ina l ) .—Introducción alegórica á la gloriosa 
acción de las tropas de la reina en Bilbao, 
seguida de un h i m n o . — L a reconci l iación, 
zorcico al convenio de Vergara.—Idem con 
can to .—ídem para flautas y piano. 

OBRAS PARA PIANO, Á CUATRO MANOS. Prime
ra fantasía sobre motivos de Nabuco.—Segun
da fantasía sobre "motivos de Nabuco.-HA 
Chiste de Málaga.—La gracia de Córdoba .— 
La sal de Sevilla.—La barquilla gaditana.— 
El polo nuevo .—Fantas ía sobre motivos de 
Attila.—-Fantasía sobre motivos de I Purita-
H í . _ S e g u n d a fantasía sobre motivos d e A í í i -
la .—Fantasía sobre motivos de Ernani.—Fan
tasía sobre motivos de / Lombardi.—.Noctur
no (original). 

OBRAS PARA PIANO, CON ACOMPAÑAMIENTO DE 
DOS VIOLINES, VIOLA Y VIOLONCELLO. Fantas ía 
sobre m o t i v o s d e l P i r a í a . — F a n t a s í a s o b r e mo
tivos de la Parisina.—Fantasía sobre motivos 
de Macbeth (á cuatro manos).—Varaciones 
brillantes sobre el ú l t imo pensamientode Be
ll ini .—Fantasía sobre motivos de ICapuietti, 

4 
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• j>inegrel to .=Esta palabra indica un movi

miento ligero y gracioso, menos vivo que el 
" allegro1!! mas acelerado que el andante. 

, : A l i e g r o . = Después del presto ó veloce, el 
allegro es el movimiento mas vivo que se 
emplea en la medida. Esta palabra, aunque 
indica siempre celeridad en el ritmo, algu
nas veces se modifica algo, según la natura
leza de las composiciones: as í , la palabra alle
gro puesta á la cabeza de una pieza de con
cierto, ó de Un aire cualquiera que haya de 
ejecutarse en un solo instrumento, no indica 
tanta viveza en la medida como puesta á la 
cabeza de una sinfonía ó de una overtura. 

Aleluya—San Jerónimo parece fué el pri
mero que introdujo la palabra aleluya en el 
servicio de la Iglesia. Por mucho tiempo no 
se empleó mas que una vez al año, en los 
dias de Páscuas ; pero San Gregorio el Gran
de ordenó se cantase en las diversas ceremo
nias de la Iglesia latiffa. Después se suprimió 
el canto de la aleluya en el oficio de difuntos 
y después de la sep tuagés ima, sus t i tuyéndo-

• se por las palabras Lpus Ubi, Domine, rex 
ceternce glorice. El compositor a lemán Haen-
del compuso sobre el tema de la aleluya un 
trozo de mús ica que ha gozado y goza de 
gran celebridad. 

Alemaiida .=Danza de origen alemán, que 
estuvo también en boga en Francia. La me
dida es de dos tiempos y de un carácter lige
ro y alegre. Imita á un caballero cortejando 
á dos damas, las cuales con ademanes y mo
vimientos rehusan sus galanteos. 

Alemania (LA MÚSICA EN).=A fines del si
glo XVII fué cuando principió este país á pro
ducir esos grandes génios, que han hecho de 
la Alemania un pais clásico de la música. An
tes de aquella época, la mús ica , así como la 
poesía, estaban muy en decadencia entre los 
alemanes, y no tenían verdaderamente mas 
que los cantos populares de sus minnesingers. 
Graun fué uno de los primeros que por aquel 
entonces comenzaron á formar el gérmen ó 
principio de la escuela alemana, dist inguién
dose como cantante y como compositor. Sus 
obras aun se aprecian hoy como buenos mo
delos en-el géne ro místico, en el que sus mo
tetes están impregnados del mas puro senti
miento religioso. Este fué uno de los prime
ros músicos distinguidos que produjo la Ale
mania, y el cual llegó á ser maestro de capi
lla Federico I I , siendo protegido y admi-
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rado por este monarca, amante y proteclo1' 
de la música alemana. Después de Graun, 
Manuel Bach y Sebastian Bach dieron con sus 
obras nuevo impulso al desarrollo de la mú
sica de aquel país , habiendo este último fun
dado en Francfort una academia de música, 
de donde pasó luego á ejercer el cargo de 
músico de cámara en la corte de Berlin. Las 
obras de estos primeros génios , que desco
llaron entre los alemanes, son de un mér i to 
indisputable, y aun rivalizan hoy con las mas 
notables que posee la Alemania musical. Pe
ro el nombre que mas brilla en los fastos del 
arte germánico , es sin duda el de Haydn, lla
mado el Cisne de Alemania. A la edad de diez 
años se ejercitaba ya Haydn en la composi
ción. Su primer cuarteto lo hizo á los quince 
años , y obtuvo un éxito bril lante. A los diez 
y ocho años compuso !para un canónigo do 
Cádiz ei célebre oratorio de las Siete palabras 
de Jesucristo, cuyo oratorio habia dcejecu-
tarse en la catedral de dicha ciudad durante 
la Semana Santa. Mas tarde, este ilustre maes
tro se re t i ró á vivir en una modesta casa de 
los arrabales de Viena, y allí fué donde ima
ginó las sublimes concepciones de la Creación 
y de las Cuatro estaciones. Estas obras, de un 
mérito estraordinario, aunque trabajadas á 
una edad ya algo avanzada, revelan una idea 
tan bella, un estilo tan elevado y tanta fuer
za de vida y de imaginación, que'parecen ha
ber sido concebidas en todo el vigor de la 
juventud. Después de Haydn viene el gran 
Mozart, el autor de Mithridate y de Lucio Sy-
lla; Wolfgang Mozart, nacido en Saltzbourg 
en 1756, aun no tenia mas que cinco años , y 
ya componía pequeños trozos de música, que 
su mismo padre escribía. A l a r d a d de siete 
años vino á Paris, y publ icó sus dos prime
ras obras. Después pasó á Inglaterra, en don
de compuso las seis célebres sonatas, que 
fueron grabadas y publicadas en Londres. 
Mas tarde m a r c h ó á Italia, estuvo en Floren
cia, en Roma, y en todas partes cajisó el mas 
vivo entusiasmo por lo precoz de su talento 
y la belleza de sus composiciones. En Milan 
compuso su ópera de Mithridate, que tuvo 
un éxito asombroso, y desde entonces fué 
haciendo oi r sucesivamente á la Europa en
tera una sér ie de obras musicales, tan llenas 
de verdad y tan ricas de espresion, que han 
inmortalizado el nombre del mús ico tal vez 
mas inspirado que ha producido la Alemania. 
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Al lado de estos grandes compositores se en
cuentran los nombres de Reynard Keiser, lla
mado el padre de la melodía alemana; Amé-
deó Naumann, que ha enriquecido la Italia y 
la Dinamarca de bellas composiciones dra
máticas y religiosas; de Joachin Quantz, que 
fué á la vez compositor distinguido y gran 
violinista, y de Federico Ilsendel, promove
dor, puede decirse, de la revolución musical, 
que habia de terminar el génio del inmortal 
Gluk. Las obras de Hiendel, emanadas de un 
génio sublime, como era el de esto artista, y 
llenas de una gran novedad para el tiempo 
en que escribía, principiaron á ejercer una 
gran influencia en toda la Europa musical, 
influencia que duró hasta la época en que el 
génio vigoroso de Gluk vino á terminar y á 
perfeccionar el nuevo estilo creado por el 
gran maestro. Gluk dio un nuevo curso á la 
composición musical, introduciendo la ener
gía y la fuerza y creando un nuevo géaero de 
espresion, que ha sido después el germen ó 
principio de esos estilos tan nuevos y tan 
grandiosos, que mas tarde han emanado de 
las inspiradas plumas de Rossini, Donizetti, 
Meyerbeer y otros. 

En Florencia se ejecutó por primera vez la 
ópera italiana de Híendel, titulada Rodrigo; 
ya antes se había ejecutado también en Ham-
bourgo su primera ópera alemana, titulada 
JUmira; en Venecia se puso su ópera Agripi
na; en Roma II Triunfo del Tempo, y por ú l 
timo, en Nápoles su Álcide y Galatea. Este 
gran génio, después de haberse hecho admi
rar en Italia, se t ras ladó á Inglaterra, en don
de le aguardaban nuevos triunfos y nuevas 
ovaciones. Allí adquirió una una gran repu
tación con su ópera Rinaldo, que fué la pr i 
mera obra que dió á la escena br i tánica , y 
fué tal el entusiasmo que causó entre los h i 
jos de Alb ion , que Hsendel, lleno de gloria y 
halagado por las grandes ovaciones que reci
bía en aquel pa í s , fijó su residencia en Lon
dres y concluyó sus dias en la Gran-Breta
ña! Los ingleses celebran todos los años una 
fiesta fúnebre á la memoria del célebre com
positor el dia del aniversario de su muerte. 

No menos gloria que Hocndel adquirió Gluk 
con sus óperas Orpheo, Demelrio, Helena y 
Piris , y otras que fueron ejecutadas en Ita
lia, Francia é Inglaterra, y que le granjearon 
en todas partes una colosal reputación. A es-
tos grandes compositores alemanes hay que 
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agregar los nombres de "Weber, gran poeta y 
músico inspirado, que ha producido la ópera" 
Freíschulz, llena de una gran originalidad; 
de Beethoven, que ha producido una,série de 
obras grandiosas y llenas de la mas rara ins
piración, como son el Fidelio y el Cristo en 
el jardín de las Olivas, sus conciertos, sus 
trios, sus cuartetos,.y sobre todo sus sinfo
nías; de Schubert, de Meyerbeer, de Mendel-
shon, de Spohr, de Schneider y otros, que 
forman la gran pleyada de compositores emi
nentes que tanto lustre dan*á la escuela ale
mana. 

Alemania se ha distinguido también por la 
superioridad de sus instrumentistas. En todos 
tiempos ha producido este país célebres con
certistas: Benda, Stamitz, Crammer, y de 
nuestros dias Listz, Thalberg y Dochlez han 
sido notabilidades artísticas, que han llevado 
el mecanismo de los instrumentos á su mas 
alto grado de perfección.. 

En cuanto á las obras didácticas, la Alema
nia posee un rico tesoro, tanto en esta parte 
como en la estét ica y l i teratura musical. Las 
obras de Marpurg, de Kock, de Mathisson y 
otros, son. producciones que rivalizan con los 
escritos didácticos mas notables publicados 
en Francia y en Italia. 

Al ícuota .=Par t e alícuota se llama en m ú 
sica, á la resonancia que resulta de un Cuer
po sonoro en el acto de entrar en vibración. 
Un cuerpo sonoro cuando vibra hace'perci
bir al oido, al mismo tiempo que el sonido 
verdadero, otros sonidos secundarios, que 
forman débi lmente la tercera ó la quiñta del 
sonido principal. 

Alfa .=Signo de la antigua notación, cuya 
forma era la de un cuadrilongo, que se escri
bía verticalmente en el pentágrama. El valor 
de este signo variaba según que su d i recc ión 
era á derecha ó á izquierda. 

Alfabeto musical .=Se ha dado este nom
bre á la antigua nomenclatura de los sonidos 
musicales, debida á la mezcla ó amalgama d e l 
sistema de letras inventado por San Gregorio 
y el sistema de silabas debido al que i nven tó 
los exacordos. De esta union de las letras de 
San Gregorio con las primeras sílabas de l 
himno de San Juan Bautista resultaba el l l a 
mar á los sonidos A la mi re, B fa mi, C sol 
fa MÍ, etc. 

Alfonso del Cast i l lo .=Doctor de la u n i 
versidad de Salamanca, que nació á fines del 
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siglo XV; publ icó un tratado de canto llano, 

"que lleva e s t e 4 í t u l o : Arte de canto llano. Sa
lamanca, 1504, en 4." 

Alfonso X . = R e y de Castilla y Leon, lla
mado el S á W o p o r l o s grandes conocimientos 
que llegó á adquirir en las ciencias, artes y 
literatura. Subió al trono en 1252 y murió 
en 1284, abrumado de pesares por la rebelión 
de su hijo D. Sancho y de los grandes del 
reino. Fué hombre 'de un saber inmenso, 
atendida la época en que vivió, y escribió 
obras de gran importancia, como el Fuero 
real y las Partidas, el Libro del tesoro, las 
Tablas astronómicas llamadas Alfonsinas, y 
por ú l t imo, las Cantigas y Querellas, que le 
han valido una gran reputación como músi- * 
co y poeta. Fué gran protector del arte mu
sical, como dió prueba de ello habiepdo fun
dado en la universidad de Salamanca la pri
mera y mas antigua cátedra de música que 
se ha conocido en Europa. Las Cantigas que 
compuso este rey sábio, se hallan en la bi
blioteca del Escorial .y en la de la santa igle
sia de Toledo, y e s t án escritas en la antigua 
notac ión propia de los siglos X I I y X I I I , se
g ú n las reglas que se observaban por aquella 
época en los valores proporcionales de las fi
guras, á loque llamabaneantusmensurabilis. 
Algunas de estas cantigas contienen giros 
melódicos que denotan un verdadero adelan
to en el arte, si se tiene en cuenta la espre-
sion dura y ant imelódica de la música de 
aquellos tiempos. 

A l m a (coN).=Esta espresion, como ella mis^ 
ma lo índica, dá á entender que la ejecución 
ha de sef con vigor y energía, y de un modo 
que haga percibir claramente al oido toda la 
fuerza y toda la intensidad de los sonidos, 
sean estos de una voz ó de un i n s t r u m é n t o . 

Alina .=Pieza de madera de forma cilin
drica, que se coloca en el interior de los ins
trumentos de cuerda y arco con el objeto de 
mantener la tension de las dos tapas, y de 
dar al sonido mayor fuerza y ampli tud. 

A l m e i d a (ANTONIO DE).=Maestro de capilla 
de la catedral de Oporto en Portugal, á me
diados del siglo X V I . Nació en esta villa, y 
puso en música un oratorio, cuyo testo ha si
do publicado con este t í tulo: l a humana car
ca abrazada al grande martyr San Zaurentio: 
Coimbra, 1556, i n 4. ' . Machado en la Bibliote-
c* Lusi tânia, 2 , 1 , p á g . 197, hace grandes elo
gios del talento de este maestro. 
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Almeida (FERNANDO DE).=Monje y compo
sitor portugués, nacido en Lisboa, en cuya ca
pital murió el 2 t de Marzo de 1660. Profesó 
el año 1656 en el monasterio de Santo Tomás, 
y fué visitador de la orden. Tuvo por maes
tro de composición á Duarte Lobo, y las prin
cipales composiciones que se conservan su
yas son: Zamentacoêns, Responsorios é Mise
reres dos tres officios da quarta, quinta é ses
ta feira da Semana Santa, en la biblioteca de 
Santo Tomás, y Missa á doze vozes en la b i 
blioteca del rey de Portugal. 

Almeyda (CÁRLOS FRANCisco).=Violinista y 
compositor espaflol, nacido en Burgos á prin
cipios del siglo X V I I I . Ha escrito dos obras de 
cuartetos para dos violines, alto y violonce
l lo , de las cuales la segunda fué grabada en 
Paris por Pleyel el año 1795. 

A l scgno.=:Quiere decir á la serial, ó sea 
que se ha de volver al principio de una pie
za de música, ó bien á cualquier otro lugar 
en donde se halle colocado el signo de con
vención, desde el cual se repite tolla la mú
sica hasta llegar al sitio en donde se encuen
tra la palabra fin. 

A l t e r a c i ó n . =:La alteración de un sonido 
ó de una nota consiste en colocarle al lado 
un sostenidif, bemol ó becuadro, cuyos sig
nos la hacen subir ó bajar un semitono ó 
grado cromát ico. 

A U e r a d o s . = D á s e este nombre á los inter-*, 
valos, cuando por medio de un signo estra-
ño á la tonalidad á que pertenecen se aumen
tan ó se disminuyen sus distancias. 

Alto.=V. Viola. 
Alvarez G a r c í a (D.*30SÉ).=Nació este dis

tinguido profesor en Madrid el dia 24 de Oc
tubre de 1780: fué bautizado en la parroquia 
de San Sebastian, siendo su madrina la exce
lent ís ima señora duquesa de Osuna, condesa 
de Benavente, etc., etc.; obsequio que le dis
p e n s ó por ser su padre antiguo empleado de 
la casa de dicha s eño ra . 

Después de hacer los estudios generales de 
educación primaria, manifestó desde la niñez 
inclinación á la mús ica , y sus padres le com
placieron, p o n i é n d o l e bajo la dirección de 
D. Ramon Viosca, capellán de las Descalzas 
Reales, que le dió las primeras lecciones. 

Mas adelante se dedicó al estudio del oboe y 
flauta, y poco d e s p u é s al corno-inglés; y aun
que se ignora de qu ién recibió las primeras 
lecciones de los citados instrumentos, se sa-
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be que quien contr ibuyó á perfeccionarle y 
formar de Alvarez un buen artista, fué el en
tendido profesor D. Gaspar Barli, primer oboe 
de la Real Capilla en aquella época. Adelantó 
de tal manera en sus estudios, y con espe
cialidad en el oboe, que adquirió por oposi
ción, en 4 de Agosto de 1796, cuando apenas 
tenia diez y seis años de edad, la plaza de 
oboe supernumerario de la Real Capilla. 

Continuando siempre su aplicación, vol
vió á hacer nuevos ejercicios de oposición, y 
se le concedió, por real orden de 21 de Di
ciembre de 1803, medio sueldo como premio 
á su mér i to . 

Casó en 1806, el 27 de Junio, con doña Fe
lipa García, natural de Bilbao, y fueron sus 
padrinos de boda el excelentísimo señor 
m a r q u é s de Peñafiel y la excelent ís ima se
ñora duquesa de Osuna. 

Continuó nuestro Alvarez desempeñando 
su cargo á satisfacción de todos y muy obse
quiado de la corte, y en 14 de' Setiembre 
de 1814 fué sorprendido agradablemente por 
una real orden, en que le nombraban oboe 
efectivo de la Real Capilla; al año siguiente, 
en 29 de Julio, otra nombrándole profesor 
de la Real Cámara, cuya plaza, con motivo 
de los frecuentes conciertos que en aquella 
época se daban en el Real Palacio, le propor
cionó ocasión de luci r su talento, merecien
do de toda la corte una distinción estraordi-
naria. 

Por fallecimiento de su maestro Barli, as
cendió en 17 de Mayo de 1826 á primer oboe 
de la Real Capilla. 

Cuando fué creado el Conservatorio de 
mús ica y declamación, le nombraron adicto 
facultativo en 14 de Julio de 1831, y á los 
dos años , el 25 de Febrero del 33, maestro 
de oboe y corno- inglés del citado estableci
miento. 

Como profesor, ha sido siempre respeta
do y muy estimado de sus comprofesores; 
muy buen amigo, reunia á su c a r á c t e r bon
dadoso y á su buena figura un modo de pro
ducirse elegante y s impát ico . 

Desempeñó-sus destinos de pr imer oboe 
de la Real Capilla y profesor del Conservato
r io , con el esmero y aprovechamiento de to
dos conocido, dejando una porción de bue
nos discípulos, que en el día ocupan muy 
buena posición. 

S. M. la reina (Q. D. G.) tuvo á bien con-
TOMO !. 

AMA 17 
cederle en 16 de Julio de 1851, en premio de 
sus muchos y dilatados años de servicios, y 
t amb ién atendiendo á su quebrantada salud, 
una cédula de preeminencia, para que asis
tiera solamente los dias que le fuera posible 
verificarlo sin molestia de ninguna clase; ga
l a rdón bien merecido, pues contaba cincuen
ta y cinco años de servicio. 

Ultimamente, el 4 de Octubre de 1855 fué 
acometido de la epidemia reinante entonces, 
y aunque no fué su afección muy intensa, su 
edad, su quebrantada salud y debilidad, por 
efecto de lo mucho que durante su vida ha
bía trabajado, no pudieron triunfar de la do
lencia, y sucumbió el dia 8 del citado mes á 
las doce del dia, á los setenta y cinco años 
de edad y cincuenta y nueve de servicios en 
la Real Capilla. 

A l z a r (AL).=Esta espresion se emplea pa
ra dar á entender la parte débil de la medi
da en el compás binario. 

Amabi lc .=Palabra italiana, que indica 
que la espresion de la música ha de ser tier
na y apasionada, y de un movimiento mode
rado. 

A i u a l g a m a . = B à s e este nombre á ciertas 
combinaciones r í t m i c a s , por medio de las 
cuales se forman compases irregulares, como 
son: el compás de cinco por cuatro y el de 
siete por cuatro, que no vienen á ser otra co
sa sino la union de dos compases, uno de 
tres y otro de cuatro partes, ó bien uno de 
tres y otro de dos partes. 

AinaÜ . =Ape l l i do de familia de los céle
bres fabricantes de instrumentos de cuerda 
y arco, que tanto nombre y tan justa fama 
han adquirido en la historia del arte. El pri
mer artista de esta familia que se distinguió 
en la construcción de estos instrumentos, 
fué Andrés Amati , que vivió en Cremona há-
cia el siglo X V I , ignorándose á punto fijo la 
fecha de su nacimiento. Este artista, en union 
de su hermano Nicolás, comenzó á fabricaf 
violines de marca pequeña y grande, cuyas 
cualidades, muy superiores á las de los ins
trumentos de arco que se conocían entonces, 
l lamaron estraordinariamente la a tención y 
les grajearon á ambos una gran nombradla. 
Los violoncellos de Nicolás y Andrés , de los 
cuales no quedan ya mas que un corto nú
mero en poder de aficionados curiosos ó de 
artistas distinguidos, aunque de marca gran
de, son en estremo notables por lo delicado 

5 
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del trabajo y por la gran dulzura del soni
do. Después de estos dos artistas, siguieron 
la misma senda que ellos Antonio Amati , 
hyo de Andrés , cuyos violines, de marca pe
queña , son sumamente apreciados por la pu
reza y blandura del sonido, aunque este no 
es de. gran intensidad, y Jerónimo Amati , 
hermano de Antonio, que se distinguió igual-
mente en la cons t rucc ión de violines de mar
ca grande, existiendo un ejemplar de cuando 
los hermanos trabajaban juntos con la ins
cripción siguiente: Antonius et Ilieronymus 
Ánwti, Cramone Andrea, ftl, A. 1624 .Este vio
l i n se halla en la colección de M. T. Forster, 
distinguido aficionado inglés . Se conocen 
otros instrumentos de estos dos hermanos, 
que llevan fechas desde '1509 hasta 1627. En 
el catálogo de instrumentos de Albinoni, pu
blicado en Milan en 1791, se encuentran va
rios violines con distintas fechas desde 1591 
hasta 1619. Según Mr. Fetis, existe un ejem
plar que perteneció á Enrique IV, rey de 
Francia, y que lleva los nombres do ambos 
hermanos, siendo este u n instrumento de 
una gran rareza histórica y un alto precio. 
Su marca es del mayor t a m a ñ o ; el filete que 
lerodea es todo de náca r . El barniz es al 
óleo y bri l lante como el oro. La tapa inferior 
es tá adornada de los escudos de armas de 
Francia y de Navarra, rodeados de las orlas 
de Saint Michel y Saint Esprit, que abrazan 
la corona de Francia. A cada lado de los es
cudos se encuentra la letra I I , esmaltada y 
salpicada de pequeñas flores de oro. La I I es
tá atravesada por la mano de justicia con el 
cetro, y terminada por una corona atravesa
da por una espada. A los dos lados de la ta
bla de a rmonía hay dos grandes flores de lis 
de oro, y sobre los aros se encuentra el ró
tulo siguiente: Henri I V , par la grace de Dieu 
roi France et de Navarre. Este instrumento lle
va la fecha de 1595. Después de estos dos cé
lebres fabricantes, hubo además otro Amati , 
hijo de Je rón imo , llamado también Nicolás 
como su predecesor, y cuyos instrumentos son 
muy apreciados y muy buscados hoy, par t i 
cularmente en Inglaterra, en donde se pagan 
á u n gran precio. Un v io l in suyo con la fecha 
de 1668, se hallaba en Milan en la colección 
del conde Corrió de Salabue. Por la perfec
ción de los detalles de este instrumento, por 
¡a claridad y brillantez de su sonido, y por 
gu bella cons t rucc ión , era considerado como 

la obra maestra de Nicolas Amati. Los violi
nes de este último vastago de la célebre fa
milia de Cremona, se distinguen por tener 
los aros algo mas elevados que los demás 
instrumentos construidos por sus antepasa
dos. La tercera y cuarta cuerda son excelen
tes en sus violines do marca grande; la prima 
dá un sonido limpio é intenso, aunque la 
segunda lo suele dar algo nasal, particular
mente en el si y en el do. Tero sin embargo 
de este pequeño inconveniente, los instru
mentos del último Nicolás Amati son tenidos 
en muy grande estima por todos los inteligen
tes, tanto por la belleza de su const rucción, 
cuanto por las buenas cualidades de su so
noridad. Entre lus discípulos que formó Ni
colás Amati , se cuentan como ios mejores, 
Andrés Guarnen y Antonio Stradivari, de los 
cuales nos ocuparemos en sus lugares res
pectivos. 

A m b i c i a (M!c,L'EL).=Nació en Aragon ha
cia el año 1665; hizo sus estudios musicales 
on un monasterio de su pa í s , y de sempeñó 
¡as funciones de maestro de capilla en algu
nas iglesias de segundo orden. El 1 de Mayo 
de 1700 recibió el nombramiento de maes
tro de capilla de nuestra Señora del Pilar de 
Zaragoza, habiendo permanecido en este des
tino hasta el año 1707. Iguóranse las causas 
que le obligaron á abandonar este empleo, 
y se carecen de datos ó noticias acerca de su 
vida y trabajo desde esta época, hasta el 
año 1710, en que fué nombrado maestro de 
capilla de la primada de Toledo. Desempeñó 
este cargo hasta 1753, época de su muerte. 
Escribió un gran n ú m e r o de obras de mús i 
ca religiosa, que se conservan en algunas ca
tedrales de España. 

Ambito .=Nombre que daban antiguamen
te á ¡a eslension de una octava desde el gra
ve al agudo. 

Ambros io (SAN). = Este santo nació el 
año 340 de nuestra era, habiendo sido obis
po de Milan y el reformador do los cánt icos 
de la antigua iglesia griega, de los cuales to
mó los cuatro primeros modos, dorio, frigio, 
lidio y mixoUdio, y formó con ellos la p r imi 
tiva tonalidad del canto llano, contenida en 
los cuatro tonos llamados autént icos . San 
Ambrosio es autor de algunos himnos, que, 
según varios historiadores, están en uso to
davía en Milan, conservando aun su forma 
pr imit iva . Estos himnos son: primero, /Eícr* 
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nee rerum Conditor\segundo. Deus Creator om
nium; tercero, Vent Redemptor omnium; cuar
to, Splendor Paterna; gloria;; quinto, Consors 
Paternis luniini; sesto, 0 luz beata Trinitas. 
Sc 1c atribuye también el célebre canto del 
Te Deum laudmms, aunque no se está de 
acuerdo sobre si fué San Agustin, San Hila
rio ó San Ambrosio el autor de este grandio
so h imno. 

Ame.ii.=Esta palabra latina termina gene
ralmente en la música religiosa ciertas pie
zas, en las que dicha palabra, repetida y vo
calizada de diversas maneras, llena á veces 
varios per íodos. También es la respuesta que 
dan las voces en el santo oficio de la misa, 
y que acompaña ad lib Hum el órgano. 

A.moros*>. = Esta palabra indica la espre-
sion tierna y delicada de un trozo de m ú s i 
ca. Suele i r acompañada de las palabras an
dante ó andantino, y su ejecución debe ser 
análoga á la de affettuoso. 

AnipIiar .=:Se dice ampliar un sonido ó 
ampliar la voz, cuando se le dá á esta ó aquel 
mayor fuerza é intensidad, con el objeto de 
aumentar su resonancia. También se dice 
ampliar un trozo de música ó una composi
ción, cuando se le dá á esta mayor desarro
llo y estension. 

Ainpl ¡ lutI .=La amplitud del sonido de
pende á veces de la calidad de la voz, ó bien 
del modo de emitir la . En los instrumentos 
puede depender del t imbre bueno ó malo del 
instrumento, ó bien de la manera de ejecu
tar. La amplitud del sonido es de gran impor
tancia, tanto en el canto como en la ejecu
ción de los instrumentos. 

Amortiguando. = Indica que los sonidos 
han de i r perdiendo de fuerza y desvanecién
dose como si se fueran alejando. 

Anabasis .=Este t é rmino significaba en la 
antigua música griega una melodía ascen
dente. 

Anaeaiiipos .=Esta espresion , en la anti
gua mús ica griega, indicaba lo contrario de la 
precedente; una progres ión de sonidos del 
agudo al grave. 

Anacposis .=Nombre que daban los grie
gos al preludio ó in t roducc ión de un canto. 

Anafoneso. = Los antiguos daban este 
nombre al arte de ejercitarse en el canto y 
de desarrollar los ó rganos de la voz. 

Anal i zar . = Analizar la música, es una 
operación por medio de la cual se llega á c o -
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nocer la estructura, la forma y la disposición 
que tiene una obra musical cualquiera. Se 
analiza la melodía en su espresion y en sus 
diversos giros, la armonía en sus combina
ciones y enlaces, y el discurso musical en su 
desarrollo y en el corte de las frases. El aná
lisis musical es un estudio de suma impor
tancia, y del cual se saca gran provecho 
cuando se hace sobre las obras clásicas de 
los grandes maestros. Para analizar debida
mente es necesario poseer conocimientos es-
tcnsos de las reglas del arte, y conocer á 
fondo la armonía , el contrapunto y la instru
mentac ión , así como todos aquellos detalles 
pertenecientes á la colocación de las voces y 
al empleo de los instrumentos. Para hacer 
el anál is is de una partitura á primera vista 
en el piano, se necesita un ojo muy ejercita
do en la in s t rumen tac ión , y una gran facilidad 
en conocer los acordes distribuidos entre los 
instrumentos y las voces. 

Ai iapera . =Los antiguos daban este nom
bre á cierta clase de ritmo destinado escln-
sivamente á la música de flauta. 

A n d a m e n l o ^ P a l a b r a italiana que indica, 
relativamente á ¡a composición de la fuga, 
un periodo ó una especie de motivo algo lar
go, que recorre todas las fases del tono, 
mezclándose al mismo tiempo con otros mo
tivos diferentes. La palabra andamento la to
man también por movimiento, y así dicen 
un andamento justo, vivo, rápido, etc.; otras 
veces la toman como carácter de una com
posición, y dicen: tal composición tiene un 
andamento regular, t ranquilo, etc. 

Andante .=Esta palabra, puesta á la cabe
za de una pieza de música , indica que la 
ejecución ha de ser de un movimiento mode
rado. De este movimiento se suele abusar 
hasta el punto de hacerlo rayar en adagio, ó 
bien violentándolo demasiado, de tal modo, 
que á veces parece un andantino. 

Andant ino .= Diminutivo de andante; in 
dica un airo algo mas movido que el andante. 

A n d r é s (EL AfiATE).—Sábio jesuíta español , 
nacido en el reino de Valencia el año 1740. 
Fué profesor de li teratura griega y de lat in, 
y cuando la espulsion de los jesuítas se re
fugió en Italia, en donde, después de no pocas 
vicisitudes, obtuvo el empleo de bibliotecario 
del duque de Parma. Después fué nombrado 
en Nápoles prefecto de la biblioteca real , y 
en este destino pe rmanec ió algunos a ñ o s , has 
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ta que la caida de Murat le obligó á refugiar
se en Roma, en un convento de su orden, en 
donde mur ió el 13 de Enero de 1817, á la edad 
de sesenta y siete a ñ o s . Entre sus obras se 
halla un Opúsculo sobre la música de los ára
bes. También trató de este arte con muy claro 
cri terio en su gran obra Del origen, progre
sos y estado actual de toda la literatura. 

Andrevt (D. FRANCISCO).=Nar,ió D. Francis
co Andrevi en la v i l la de Sanahuja, provincia 
de Lé r ida , en 16 de Noviembre de 1786. Hijo 
¡de padres pobres, pero honrados, á los ocho 
años empezó el estudio de la m ú s i c a en la 
Seo de Urgel. Contaba los catorce á quince 
de su edad cuando pasó á Barcelona, donde 
comenzó sus esludios para la carrera ecle
siás t ica , dedicándose al mismo tiempo al ór
gano, cuyo instrumento le enseñó el reveren
do Padre Juan Quintana, acreditado organis
ta que fué del convento del C á r m e n , y asi
mismo aprendió la composición con el reve
rendo D. Francisco Queralt, maestro que era 
á la sazón de la capilla de la catedral. 

A los diez y ocho años desempeñaba ya el 
ó rgano en la iglesia de religiosas de Santa 
Teresa primero, y después en la de las Mag
dalenas. Los referidos maestros del joven An
drevi, como descubriesen luego en el oscuro 
discípulo un talento aventajado que se distin
guia de sus condisc ípulos , no dudaron que se 
baria un nombre y un lugar honorífico en el 
arte. Con efecto, no t a r d ó Andrevi en justifi
car aquel pronós t ico , pues en 1805, hallándo
se vacante la maes t r í a de la capilla de la ca
tedral de Tarragona, concurr ió á las oposicio
nes que se hicieron para proveerla, y según 
aseguran personas fidedignas, el novel com
positor venció á sus coopositores; pero no se 
cons ideró conveniente adjudicarle la plaza 
de maestro, en razón á sus pocos a ñ o s , pues 

.apenas había cumplido los diez y nueve. Me
reciese ó no tomarse en consideración esta 
circunstancia, no dejó de ser una injusticia 
que se hizo al joven Andrevi; afortunadamen
te, la única que esper imentó durante su car
rera artíst ica, pues que siempre vió atendido 
su mér i to en las d e m á s oposiciones á que con
cu r r ió posteriormente. Mas lejos de arredrar
le este revés, no dejó de perseverar en el es
tudio de la composición, á que se aplicó con 
ahinco y fé ar t í s t ica , de cuyas laudables cua
lidades recogió mas tarde el fruto. 

Un año d e s p u é s , abiertas oposiciones á la 
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maest r ía de la catedral de Tarifa, concur r ió 
á ellas el joven Andrevi , y habiéndolas ga
nado, se le adjudicó la plaza, que no llegó á 
d e s e m p e ñ a r , porque á causa de la guerra con 
los franceses, no pudo i r á tomar posesión de 
ella. Estuvo vacante en 1807 la maes t r í a de 
la catedral de Scgorbe, en cuyas oposiciones 
tomó también parte Andrevi , y en vi r tud de 
sus brillantes actos fué nombrado maestro. 
Había cumplido entonces veintiún a ñ o s , y á 
la verdad pocos compositores á tan corta edad 
h a b r á n alcanzado el t í tu lo de maestro de capi
lla, cual él lo obtuvo, si se considera los mu
chos años de estudios y práctica del contra
punto y de la ciencia armónica que son ne
cesarios para estar familiarizado y poder salir 
airoso en los con trincados ejercicios que se 
exigen en las oposiciones á las maestrias. 
Pero Andrevi, merced á su talento musical, 
á los sólidos conocimientos que habia adqui
rido en laciencia, y á su constante aplicación 
y estudio, desde entonces no en t ró en lucha 
art íst ica que no saliese vencedor. 

Viéndose ya en una posición estable y hon
rosa en su carrera ar t í s t ica , comple tó enSe-
gorbe la ecles iás t ica , donde tomó órdenes 
sagradas y la investidura del sacerdocio. Cin
co años después ganó también en rigorosas 
oposiciones la maes t r ía de Santa María del 
Mar de Barcelona, la que ocupó durante vein
te años , como asimismo obtuvo la de la ca
tedral de Valencia en 1819. Como vacase on
ce años después la de la catedral de Sevilla, 
considerada de mayor categoría que aquella, 
Andrevi aspiró á ella, y fué nombrado maes
tro, previas oposiciones. 

Apenas hacia dos meses que habia tomado 
poses ión de esta plaza, cuando se declaró va
cante la de la Real Capilla de Madr id , y se 
abrieron oposiciones para proveerla de nue
vo. Era en 1830, y Andrevi contaba á la sa
zón cuarenta y cuatro años . 

Viéndose en la flor de la edad, fuerte en 
saber y vivo en imaginación, acostumbrado á 
alcanzar uno tras otro los tr iunfos, resolvió 
entrar en una nueva lucha, ganoso do obte
ner el primero y mas honorífico magisterio 
de España. La empresa era de sumo empeño, 
y tanto mas honroso habia de ser el venci
miento, en cuanto tuvo de luchar con dignos 
competidores; pues que sus coopositores fue
ron otros compositores no menos distingui
dos, Pero también esta vez salió vencedor el 
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maestro Andrevi, y fuéle adjudicada la maps-
tr ía de la Real Capilla, la cual desempeñó has
ta 1856. 

En aquella época azarosa de percances y 
compromisos pol í t icos , el maestro Andrevi 
vióse precisado á salir de la corte, y hasta á 
emigrar de España, y habiendo fijado su re
sidencia en Burdeos, no tardó en ser nom
brado maestro de capilla de aquella catedral. 
Mas en 1845, no conviniéndole continuar en 
aquella plaza, t rasladóse á Taris, y como la 
fama de su nombre hubiese llegado á la ca
pital de Francia, apreciando en lo que valia 
el mér i to de nuestro compatricio, fué nom
brado organista y maestro de música de una 
de las principales iglesias de la met rópo l i . 

Llegado á una edad bastante avanzada, avi
va rónse le al maestro Andrevi los deseos de 
regresar de nuevo á su patria y fijarse en 
ella; y como se le hubiese ofrecido en Barce
lona una colocación honrosa y propia de su 
estado de sacerdote y de su carrera de maes
tro compositor, llegó á aquella capital en el 
mes de Setiembre de 1849, y conl lósele des
de luego la maest r ía de la iglesia de la Mer
ced, en la doble calidad de maestro de capi
lla y de la escolania, y poco tiempo después 
se le dió un beneficio fundado en la misma 
parroquia. 

La mayor parte de las obras del maestro 
Andrevi son bien conocidas en España de los 
aficionados á la música sagrada. Entre las 
muchas que salieron de su pluma, merecen 
particular mención su grande oratorio del 
Juicio final; la misa do difuntos que compuso 
para las exequias del rey Fernando V I I , y el 
famoso Stabat Mater que escribió en Burdeos. 

Este ilustre maestro dejó de existir el 
dia 23 de Noviembre de 1853, á la edad de se
senta y dos años. 

AiieinocoriIo .=:V. Arpa de Eolo ó Arpa 
coliana. 

A n g é l i c a . = I n s t r u m e n t o antiguo de la fa
mil ia de los de cuerda, el cual estuvo en uso 
en Inglaterra, y parece fué inventado por un 
fabricante de órganos , llamado Rotz, en el si
glo XVII . También se llama así uno de los 
registros del ó rgano . 

Anil los (SISTEMA DE).=Dícese sistema de 
anillos á la configuración dada ú l t imamen te 
á las llaves de los clarinetes, flautas y oboes, 
con el objeto de facilitar y simplificar m a s í a 
digitación de estos instrumentos. 

TOMO i . 

A n i m a . ^ I n d i c a que la ejecución ha de 
ser vigorosa y enérgica. 

Aniniato =Esta palabra italiana indica 
que la ejecución ha de ser decisiva y muy 
animada. 

Aii i i i ioso .=Ind¡ca menos an imac ión que 
animato. 

Anjos (D. DIONISIO).=Compositor, arpista y 
gran concertista, en el instrumento de arco 
llamado fióte da Gamba. Este maestro, nacido 
en Lisboa, ent ró el año de 1656 en la orden 
de los Jerónimos , en el monasterio de Belen, 
en donde murió el 19 de Enero de 1709. Dejó 
manuscritas las siguientes obras: Primera, 
Responsorios para todas festas da primeira 
classe; segunda, psalrnos de nésperas é Mag
nificat; diversas missas, vilhancicos et motet-
tes. Machado (Biblioteca Lusil. t . 1, pág. 704) 
dice que estas composiciones se conservan 
en el convento de Belen. 

Antao ó Antonio de S a n i a E l i a s . C a r 
melita por tugués , nacido en Lisboa hacia el 
año 1690. Este monje pasó una gran parte de 
su juventud en las posesiones portuguesas 
de América. A su vuelta á Europa, ent ró en 
el convento do su orden en Lisboa, en don
de su destreza y habilidad, tanto en la com
posición, como en el arpa, le hicieron que 
fuese nombrado maestro de capilla. Murió el 
año 1748. Sus composiciones, que consisten 
en Te Deum á cuatro coros, responsos, misas, 
psalrnos, himnos y cantatas al aniversario del 
nacimiento del rey, se conservan en la biblio
teca de su monasterio. 

A ocho rea l .=Es ta denominación se apli
ca á un trabajo de rigoroso contrapunto, en 
el que están dispuestas las partes con la ma
yor corrección posible, observando en sus 
giros y movimientos todas las reglas y to
dos los principios establecidos en la compo
sic ión. 

Ant ic ipac ion . ^L lámanse notas de antici
pación á aquellas que son es t rañas al acor
de que rige y propias del siguiente. Se les ha 
dado ese nombre, porque se anticipan al acor
de á que ellas pertenecen. 

Aiit í foi ia .=Canto llano, que en su origen 
se cantaba á dos coros que se respondían al
ternativamente. Antiguamente se compren
dían bajo esta denominación todos los himnos 
y psalrnos á dos coros que se cantaban en la 
iglesia. Hoy la significación de este término 
se refiere ún icamente á ciertos pasajes cor-
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tos.jloniados de la Escritura, y que hacen re
ferenda al misterio, á la vida ó á la dignidad 
del santo cuya fiesta se celebra. 

A n t i f o n a r i o s Libro en donde las antí
fonas y otras partes del oficio divino, par
ticularmente el introito, el gradual el ofer-
torío, etc., se hallan notados en un pentagra
ma de cuatro líneas con los caracteres pro
pios del canto llano. 

Anli fonel .^ Ins t i 'umento inventado lince 
poco por Mr. Debain de Paris. Este instru
mento viene á ser una especie de armonium 
ó: de ó r g a n o , que se toca por medio de un 
manubrio. Las piezas que ejecuta son todas 
del .género religioso, de donde le viene el 
nombre de antifoncl. 

A i U i f o n í a . = L o s griegos daban este nom
bre á una reunion de voces ó instrumentos 
ejecutando a la octava, por oposición á cuan
do tocaban al u n í s o n o , á lo cual llamaban 
homofonía. 

Ant iguos (MÚSICA DE LOs).=Todos los pue
blos de la ant igüedad han tenido en gran es
tima y aprecio el arte de la música, por mas 
que no nos sea posible averiguar si lo que 
ellos entendieron por música es lo mismo que 
lo que nosotros comprendemos hoy bajo es
ta palabra. Pero sea de ello lo que quiera, lo 
cierto es que desde la mas remota ant igüe
dad se viene haciendo mención de un arte, 
que ya fuese la poesía, ya la música, ó ya una 
mezcla de una y otra cosa, figura siempre en
tre los primitivos pueblos como emanac ión 
divina, como cosa sobrenatural ó como saber 
misterioso y elevado, reservado ún icamente 
á los grandes y magnates. Muchos de estos 
pueblos hacían uso de la música para calmar 
la ira de sus dioses; otros la consagraban á 
sus ritos y ceremonias religiosas, y todos, en 
general, la han considerado siempre como un 
medio espresivo en todas aquellas ocasiones 
en que, según sus costumbres ó sus hábi tos , 
han tenido que demostrar e spon t áneamen te 
cualquier sentimiento de que se Han hallado 
poseídos . En la guerra, en sus contiendas, en 
sus fiestas, y hasta en las diversiones y ale
gr ías de aquellos pueblos mas bá rba ros é in
civilizados, vemos á la música a c o m p a ñ a r sus 
instintos de alegría y su animosidad para el 
combate. 

La manera que tuvieron los antiguos de 
considerar á este arte, ya en el sentido abs-
t raç to , ya en ¡o relativo á la práctica de este 

mismo arlo, la vemos variar en cada uno de 
los autores que han tratado esta materia. Pe
ro esta misma variación nos dá á entender 
lo mucho que los antiguos hicieron por de
terminar á punto fijo cuál era la verdadera 
música y la relación que esta tenia con la na
turaleza y organismo do ciertos seres. De 
aquí esas teorías incoherentes respecto á la 
disposición armónica del cuerpo humano, y 
esa manera de determinar la mús i ca , espli-
cando su relación y semejanza, ya con la or
ganización humana, ya con los cuerpos ce
lestes, ya con otras leyes y principios natu
rales, con los cuales solo es posible estable
cer una simple analogía . 

Si nos remontamos á aquellos primeros 
pueblos, que consideraban la mús ica como 
emanación divina, solo veremos la ficción y 
la fábula caracterizando las costumbres de 
aquellos pueblos i d ó l a t r a s ; pero si descende
mos á época mas cercana, veremos también 
que aquellos mismos que han escrito sobre 
la prác t ica y sobre la historia de este arte, 
han presentado en sus doctrinas ciertas aser
ciones sobre la naturaleza, origen y relación 
de la música con los seres que componen la 
naturaleza, que ponen de manifiesto, no so
lamente el gran e m p e ñ o que tenían por in
vestigar la verdad, sino la gran diferencia que 
liay del modo como ellos consideraban la 
música á como hoy dia nosotros la compren
demos. Los antiguos esplicaban por música 
toda la naturaleza; a t r ibu ían proposiciones 
a rmónicas á todos los cuerpos, y formulaban 
tales principios sobre este arte, basados en la 
proporc ión de los elementos naturales y en 
la s ime t r í a con que so rigen los cuerpos ce
lestes, que hacian de la música una metafísi
ca incomprensible. 

Algunos filósofos antiguos dividieron la 
música en tres partes, relativas al modo do 
producirse esta. Consideráronla como una 
cualidad existente en todos los cuerpos, y por 
lo tanto, la llamaron mundana, humana é ins
trumental. Daban el nombre de mundana á la 
a rmonía con que se rigen los cuerpos celes
tes en sus movimientos, y á todo cuanto com
prende la naturaleza en su seno que es té su
jeto á leyes inmutables, á lo cual llamaron 
t a m b i é n concento músico. Tomaron por la hu
mana á la disposición armónica en que se 
encuentran todas las partos del cuerpo hu
mano, y por instrumental, aquella que el ar-
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te ha llegado á producir por medio de los ins
trumentos. 

Los antiguos creyeron que el concento mú
sico que llamaban dimanaba de los sonidos 
que produeian los asiros en sus movimienlos 
por el espacio. Los pitagóricos dijeron que 
percibían esle concento, y se salían al campo 
para evitar el que otros sonidos les impidie
se oí r lo . Esto, sin duda, no existió mas que en 
la fantasía de algunos, y aun la misma razón 
se opone á que se pueda oír la tal mús ica , ni 
es probable ni evidente el que exisla. Plínio 
dice, sin embargo, ser cierta esta música ó 
a r m o n í a general que forma la naturaleza; 
pero conviene en que no se oye, por ser tal 
la magnitud de los sonidos, que escede á la 
potencia auditiva del hombre. En el sentir de 
otros, quedamos privados de estas consonan
cias desde el momento en que pecó nuestro 
padre Adam, y que á no haberse atra ído es
te la maldición de Dios por causa de su peca
do, el género humano hubiera vivido siem
pre gozando, entre otras muchas bondades 
del Supremo Hacedor, la de percibir conlí-
nuamentc el dulce concento y armonioso rui
do que produciría toda la naturaleza. 

Aunque en la an t igüedad no supieron de
terminar bien las partes constituyentes dela 
mús i ca , no por eso dejaron de profundizar 
algo en este arte. Si fuera posible echar una 
ojeada sobre cada uno de los numerosos es
critos que exislen sobre la práctica antigua 
del arte musical, ver íamos que desde los Ve
das, que representaban los sonidos por las 
siete ninfas Swaras, hasta llamean, que escri
bió á principios del siglo pasado, mientras 
mas antiguos, mas minuciosos y mostrando 
mas afán por investigar la verdad; bien que 
en los primeros tiempos, y basta el sigloXVIH 
puede decirse, no se principió á hacer pro
gresar al arte y á presentar algunas verda
des; pero desde entonces hasta nuestros dias, 
las ol3ras que salieron á luz para la enseñan
za del arte músico, aunque llenas de imper
fecciones y de sofismas, dejan ver siempre 
una gran tendencia hacia la verdad, y un pro
fundo estudio del arte.—Sin lo que los anti
guos dijeron, ta l vez los modernos no hubie
ran podido esponer sus doctrinas de la ma
nera que lo han hecho. Ellos presentaron en 
el empirismo de sus numerosas reglas la ver
dad disfrazada y recargada de tantas trabas, 
que presentaban al arle como un manantial 
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fecundo de irregularidades y dificultades; pe
ro los modernos, sabiendo arreglar y modifi
car tanta aglomeración de reglas y principios 
supérf luos y contradictorios, van reduciendo 
el arle á leyes y principios cuyos fundamen
tos es t án en la razón y en la lógica.-—Entre 
los pueblos de la India, los brachamas, y des
pués los persas, los del Japón, los chinos, los 
griegos, y todos los pueblos, han tenido y 
tienen su sistema peculiar de música, basado 
siempre en principios mas ó menos razona
bles y adecuados al gusto y á las costumbres 
de eslos diversos pueblos.—El sistema de una 
tonalidad mas ó menos perfecta, como base 
de. la música , se vé siempre predominar en 
la prá t ica de este arte entre todos los pue
blos de la ant igüedad. 

No nos es posible, pues, el hacer aquí un 
anál is is detenido do cada género de música 
que usaron nuestros antepasados; pero en los 
a r t í cu los en que tratamos do la música de 
los diversos países , se encont ra rán noticias 
h i s tó r icas de los diferentes sistemas que han 
regido en cada país . 

Ai i i i i in iMH 'a l . Es antimusical lodo aque
l lo que choca contra las reglas del arte y con
tra la buena, esplicila y clara consonancia. 
Organización antimusical es aquella que no 
siente las bellezas de la música n i sabe gus
tar el placer de las sensaciones puras de este 
arte. La falta de buen oido, la indiferencia y 
el desvío hacia la mús ica , son indicios de or
ganización antimusícal , y por consiguiente, de 
organización poco privilegiada bajo todos con
ceptos. Estas organizaciones antimusicales 
abundan mas de lo que parece, aun entre los 
mismos que profesan el arte. 

A n t r o p ó f a g o s (MÚSICA DELOS).=E1 canto 
de los salvajes de las islas de Santa Cristina 
no es otra cosa sino una especie de murmu
l l o , en el que el observador distingue fácil
mente la entonación del modo menor común 
á todos los pueblos salvajes. Un viajero, que 
ha recorrido hace algunos anos las islas de 
Santa Cristina, dice ser admirable que estos 
antropófagos, que no deben tener por cierto 
el oido muy delicado, gusten tanto de la ter
cera menor, marcada en sus canciones por 
medio de una l ínea vertical. El canto de estos 
i n d í g e n a s , refiere el mismo viajero, inspira 
un sentimiento de horror, que conmueve ter
riblemente, cuando al oírlos se considera su 
estado salvaje y sus costumbres feroces. 
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A p a g a d o r . = L lámase así un mecanismo 

que tienen los instrumentos de teclado, y 
principalmente e l piano, y que sirve para ha
cer cesar la resonancia en el momento en 
que el dedo del artista abandone la tecla; á 
menos que este, por un efecto particular, 
quiera conservar dicha resonancia pisando el 
pedal fuerte. 

Apasio iuMÍa .=Una melodía es apasionada 
cuando su espresion, conforme en todo con 
el sentido de la letra, hace sentir toda la ter
nura del canto y toda la seducción de la mú
sica. 

A p e r t u r a . = ( V . Overtura). 
A p Í a c e r e . = E s t e t é r m i n o italiano indica 

que se ha de ejecutar el pasaje donde se ha
lle colocado de una manera cómoda y sin vio
lentar en nada la medida, la espresion ni la 
en tonac ión de la voz. Puede el ejecutante, sin 
embargo, acelerar ó retener el r i t m o , según 
su sensibilidad y según el sentimiento que le 
inspire el trozo que ejecuta. 

A p l i c a c i ó n . = La aplicación en el estudio 
de la música es de todo punto indispensable 
para poder adelantar algo en los diversos ra
mos que este arte abraza. Pero esta aplica
ción no ha de ser de n ingún modo estrema
da, n i el trabajo ha de ser escesivo, particu
larmente en los jóvenes que principian; pues 
como ha dicho un gran artista, no consiste 
en estudiar mucho, sino en estudiar bien. 

Aplomo.—El aplomo es una cualidad que 
ha de tener todo aquel que haya de presen
tarse ante un público á cantar ó á tocar un 
instrumento. El aplomo favorece y ayuda á la 
buena ejecución, y es tan esencial, que sin 
él un cantante ó un instrumentista es tá es
puesto á cada momento á p'erderse, ya en el 
compás , ya en la en tonac ión , ya en cualquier 
otro detalle importante, no teniendo aquella 
calma y aquella serenidad necesarias para do
minar su si tuación. 

Apobaterion .=Nombre de una canción en 
uso entre los griegos. 

A poco á p©co .=Esta espresion se en
cuentra ordinariamente junto á las palabras 
crescendo y descrecendo para indicar que su
cesivamente ha de irse aumentando ó dismi
nuyendo la fuerza del canto. 

Apodipna .= Nombre de ciertos aires que 
los antiguos griegos solían cantar después de 
la cena. 

ApoIo .=Dios de las artes, de las letras y 

de la medicina.—Este dios mitológico se re
presenta sobre el Parnaso, en medio de las 
nueve musas, con una lira en la mano y en 
la cabeza una corona de laurel. Apolo, uno 
de los dioses mas bellos y mas amables, es 
desaliado por Pan, que se creia un gran toca
dor de flauta; Apolo acepta, é Imolo , rey de 
Lydia, constituido en juez, declara á este úl
t imo vencedor; Midas, rey de 'frigia, que ha
bía presenciado la contienda musical, reprue
ba el juicio de Imolo; y Apolo, por dejar una 
memoria del oído antímusical de Ilidas, le 
convierte las orejas en orejas de asno. El po
co éxi to de Pan no desanima á Mareias, tam
bién hábil flautista, que se atreve á provocar 
á Apolo; las musas se constituyen en jueces, 
y deciden, por ú l t imo , en favor de Apolo. El 
vencido fué desollado por su osadía y priva
do de los ojos. 

ApoIonicoii .=Nombre que dieron los se" 
ñ o r e s Fligh y Rolzon, de Londres, en líií-i, á 
un ó rgano de su invención, el cual podia sor 
tocado por varias personas á la vez, ó bien 
por medio de un cil indro que formaba parte 
del instrumento. Este órgano unia á la inten
sidad de su sonido una gran dulzura y una 
gran fuerza de espresion. 

ApoIoiiioii .=:A fines del pasado siglo in
ventó un tal Juan Valler, en Darmstadt, un 
instrumento que llevaba este nombre. Tenia 
la particularidad de que era tocado por un 
a u t ó m a t a del tamaño de un n iño de ocho 
años , el cual ejecutaba varios conciertos de 
flauta. El mecanismo del Apolonion se redu
cía á varios registros de órgano, con dos te
clados, y su forma era como la de un piano. 

Apollon.=Nombre de una especie de laud 
con veinte cuerdas, inventado en Par í s en 167Í5 
por un artista llamado Promt. 

A p o s i o p e s ¡ s . = E n la antigua mús ica grie
ga, esta palabra indicaba pausa general. 

Apoteto .=Nombre que dában los antiguos 
griegos á una reunion de flautas tocando al 
un í sono . 

Apotonie .=:Término de la música griega, 
que significaba cierta division, que, según al
gunos autores, hacían los griegos del tono y 
del semitono. 

Apoyar .=Apoyar -un sonido se dice, cuan
do se le dá mas fuerza recayendo sobre él 
y haciéndole que se destaque de cierto mo
do sobre los demás . Algunos sonidos se apo
yan ellos de por si solos, como sucede en 
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ciertos acordes, en donde un sonido suele á 
veces destacarse mas para el oido que todos 
los demás del mismo acorde. También se 
apoya un sonido cuando se sostiene cierto 
tiempo, como sucede en los tenidos de algu
nos instrumentos de viento. 

A p o y a t u r a . = T é r m i n o de la mús ica , deri
vado del italiano appogiatura. Significa una 
pequeña nota que se agrega en el canto á las 
notas reales de este, y que sin formar parte 
de la medida, contribuyen á dar al canto 
mas gracia y naturalidad. El valor suele to
marlo de la nota siguiente, unas veces la mi
tad y otras uno ó los dos tercios. También 
pertenece esta palabra á la ciencia armónica , 
en la que la apoyatura no es otra cosa, sino 
una nota estraña al acorde, la cual se halla 
colocada unas veces en las partes fuertes, 
otras en las débiles del compás. Generalmen
te suele hallarse en las partes fuertes, pero 
no habiendo mas reglas para su colocación 
que la voluntad ó el buen gusto del compo
sitor, no pueden determinarse con exactitud 
rigorosa los lugares en donde debe colocar
se. Estas notas de apoyatura, como no for
man parte de la a rmon ía , introducen con fre
cuencia disonancias y durezas, sobre todo si 
el movimiento es lento, pues es necesario 
mucho acierto y tino especial para colocarlas 
debidamente. 

Aporrear . = Se dice de aquellos que en 
vea de tocar con moderac ión y gusto el pia
no, no hacen mas que martillear en las te
clas, lastimando de este modo el oido de 
aquellos que escuchan, y lo que es peor aun, 
deteriorando el instrumento. 

Appas ¡onaUo . = Ind i ca que la ejecución 
do la música ha de ser todo lo mas tierna y 
espresiva posible. 

A p r e c i a b l e s ^ S e llaman sonidos aprecia-
bles aquellos que nos pueden hacer sentir el 
un í sono , ó que pueden darnos la idea de un 
intervalo. Entre los sonidos apreciables se 
cuentan ocho octavas y media, desde el so
nido grave, producido por el tubo de treinta 
y dos piés del grande órgano, hasta el soni
do mas agudo del mismo instrumento, apre-
ciable para el oido. Hay cierto t é r m i n o en la 
sonoridad de los cuerpos, pasado el cual un 
sonido deja de ser apreciado por el oido. No 
se podria apreciar, por ejemplo, el sonido de 
una enorme campana estando muy próximo 
á ella; seria preciso para esto disminuir el so-
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nido, ó bien alejarse para percibirlo con cla
ridad y poderlo apreciar. Del mismo modo 
los sonidos de una voz que sube mucho l le
gan á ser gritos, ó á dejar de ser apreciados 
por el oido como verdaderos sonidos musi
cales. Por esta razón , aquellos que se esfuer
zan demasiado cantando, llegan á perder la 
afinación, ó loque es lo mismo, á gritar en 
vez de cantar. 

Apresurando.=V. Accelerando. 
Apuntaciones.=1)ase este nombre á las 

observaciones ó modificaciones que u n can
tante hace ó exige que se le hagan en su par
te, con el objeto de acomodar ciertos pasa
jes á la estension de su voz y á las cuali
dades de su laringe. 

4pun tac In r .=El apuntador en el drama 
lír ico ú ópera está encargado, no solamente 
de recitar las palabras del canto, sino ade
m á s de llevar la medida y de marcar las en
tradas de las voces. 

AraI»ebbak .=Instrumento grotesco que 
es tá en uso en las costas de Berbería, y que 
consiste en una vejiga oprimida por una 
cuerda. 

Arabo-persas (MÚSICA DE LOS).=LOS anti
guos persas parece que no eran muy aman
tes de la música, considerándola como un 
ejercicio perjudicial y peligroso. En algunas 
raras ocasiones solian cantar himnos única
mente en los templos de sus deidades ó en 
los palacios de sus reyes. Cuando los medas 
fueron subyugados por los persas, como los 
medas formaban ya un pueblo algo mas civi
lizado, comunicaron á la nación victoriosa 
sus artes, sus leyes, sus costumbres y su 
lenguaje; fué, puede decirse, el botin que sa
caron los persas de la derrota sufrida por los 
medas.—Los persas entonces aprendieron de 
sus maestros de civilización, la música y 
otras artes análogas. Degeneró, pues, en ellos 
el placer de la gastronomia y de los goces 
materiales, y los encantos de la mús ica sus
tituyeron á las org ías y bacanales; los mo
narcas mismos principiaron á proteger las 
fiestas musicales, las danzas y todo aquello 
que pudiese contribuir á dar animación ho
nesta á los festines. 

La int roducción de la música de los grie
gos entre los persas bajo el reinado de Ale
jandro y sus sucesores, hubiera ejercido gran 
influencia si hubiesen sabido aplicar las re
glas de aquella mús i ca á sus cantQs nació-
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nales; pero en vez de esto, los persas, que ya 
se hab ían mezclado algo en las disputas de 
los músicos griegos, prefirieron el estudio de 
la acúst ica á los encantos de la melodía , y 
trataron ú n i c a m e n t e la música como una 
«iencia especulativa nada mas.—No se sabe 
de una manera cierta si el sistema musical 
de los indios era ya por aquella época cono
cido de los persas, ó si lo fué mas tarde, pues 
aunque las relaciones entre estos dos pue
blos existían ya desde mucho t iempo, es pro
bable que si tenían ya idea del sistema india
no, hermanasen mas el suyo con este sistema 
que no con el de los griegos. 

Cuando los á r a b e s se mezclaron con los 
persas, esta union fué de cierto modo favo
rable al progreso del arte musical, así como 
t a m b i é n al desarrollo de la poesía persa. Al 
principio de haberse instalado el califa Omar 
sobre las ruinas de este pueblo, la revolu
ción que esta conquista había causado pro
dujo naturalmente en los primeros años 
una lucha terrible entre los dos pueblos 
enemigos. Pero después esta misma union 
vino á dar un resultado ventajoso para am
bas naciones; pues el pueblo á r a b e , dotado 
de una organización mas delicada y de una 
complexion mas dulce, fué mezclando sus 
costumbres y difundiendo poco á poco su 
lenguaje entre los persas, hasta mezclarlo 
enteramente con el de estos, haciéndolo mas 
dulce y sonoro. La música y la poes ía de los 
persas se he rmanó ín t imamen te con la de 
los á r a b e s , y las artes todas principiaron á 
progresar desde que la mezcla de estos dos 
pueblos de espír i tus diferentes principió á 
suavizar sus costumbres y á hermanar sus 
sentimientos. 

Desde los tiempos mas remotos, la músi
ca y la poesia estuvieron muy en estima en
tre los á rabes , por mas que sus modulacio
nes y sus instrumentos fuesen y hayan sido 
siempre en estremo simples y sencillos. En 
un principio su mús ica ó sus cantos no eran 
mas que verdaderos gritos, y el arte de can
tar, que ellos llamaban hadis, se reduc ía so
lo á ciertos acentos salvajes, que no deter
minaban verdaderamente ninguna idea mu
sical. La aparición de Mahomet hizo variar 
las costumbres de los árabes, hac iéndoles 
sentir el gusto y los placeres de la vida. Por 
la. mediac ión de este pr íncipe vinieron músi
cos griegos á iniciar á los árabes en los se-
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cretos del arte musical, y bien pronto se vio 
á estos brillar en el arte del canto, que al
canzaba el grado de perfección de que era 
susceptible el sistema imperfecto de aque
llos tiempos. 

El califa Haroun-al-Raschid, que reinó 
de 786 á 809, fué gran aficionado á la músi
ca, y tuvo por confidente á un célebre Loca
dor de flauta, llamado Ishac. Abou-Giafarfué 
por aquel tiempo un célebre mús ico , que 
compuso varios aires, que hicieron la delicia 
de los árabes. A la música compuesta por 
Abour-Nasar-Mahomet-ai-Faribi, llamado el 
Orfeo de la Arabia, se le atribuyen maravi
llosos efectos, habiendo sido muy apreciada 
por aquel tiempo entre el pueblo árabe.— 
Después, este mismo pueblo ha seguido cul
tivando en todas épocas el arte de la músi
ca, y sin embargo de esto, hoy dia el grado de 
perfección en que se encuentra esto arte en
tre los árabes, no puede ser comparado de 
n ingún modo con la música europea, á causa 
de su estado, por d e m á s pobre y atrasado. 

El sistema musical de los á rabes está re
ducido á solo dos partes principales, que 
abrazan la composición, ó sea la música con
siderada como melod ía , á la cual llaman Fe-
Hf, y la ikâa, que es, según ellos, la termina
ción mesurada de un canto referente solo á 
la música instrumental. 

Los modos principales que tienen son cua
t ro : el rast, ó modo directo; el irak, ó mo
do de los caldeos; el zirafkend y el isfehan, 
ó modo de la capital de Persia.—A cada uno 
de estos modos, que son el fundamento de 
su sistema, le atribuyen una propiedad dife
rente; asi el irak agita el alma; el zirafkend 
hace nacer el amor; el isfehan calma las pa
siones, etc. Además de estos cuatro modos, 
tienen también otra porción de ellos, deriva
dos de estos mismos, y los cuales llevan el 
nombre de un pueblo, de un pr ínc ipe ó de 
algún gran personaje. Estos modos son en 
n ú m e r o de ocho, y se llama furoú. Después 
hay seis mas, llamados evarat, que son los 
compuestos ó derivados de los ocho furoú; 
a d e m á s tienen t a m b i é n otros siete modos, 
llamados bohar, que son otras tantas frases 
musicales, que principian cada una de ellas 
por uno de los siete sonidos de la escala 
á rabe . 

Los árabes emplean también para indicar 
los sonidos las letras de su alfabeto. 



Estas letras son: níif, be, gim, dal, he, warn, 
znin, que corresponden á las ñolas de mies-
Ira escala, la, s i , do, re, mi, fu, sol. Ellos 
llaman á la música la ciencia de las cnerdas, 
y todos sus modos los representan en un 
circulo que contiene todo su sistema de mú
sica. 

Los árabes no pasan jamás do un interva
lo á otro, sea en ascenso ó en descenso, sin 
recorrer y hacer sentir todos los intervalos 
intermediarios. Esta manera de producir los 
sonidos, haciendo resbalar la voz siempre por 
grados imperceptibles, constituye, según 
olios, la belleza de la musica—Los árabes 
no tienen tampoco conocimiento de la ar
mon ía , y en sus conciertos todas las partes 
cantan al unísono ó á la octava. 

Sus instrumentos mas conocidos, son: el 
rebab, que es una especie de guitarra, de for
ma truncada, con cuerdas de tripa, un man
go redondo, y un arco como el de nuestro 
vio l in . 

El tambur, especie de bandolín con un lar
go mango, el cual se toca con la corteza de 
un árbol ó con un pico de pluma. Lo tienen 
de dos especies; el gran lumbar, que tiene 
dos cuerdas de alambre torcido, acordadas 
en quinta y con trastes en el mango, y el pe
queño tambur, en el que estas dos cuerdas 
es t án formadas de tres alambres sin retorcer. 

El duf, que es una especie de pandereta 
rodeada de pequeñas campanillas do cobre. 

El sauj es un instrumento de forma trian
gular, que se asemeja al salterio y se toca con 
los dedos. 

El kamim es parecido al precedente, y va
ria solo en el n ú m e r o de sus cuerdas. 

El nai es una flauta con una pequeña em
bocadura de cuerno.—Este instrumento les 
sirve para sus danzas. Dos ó tres tocadores 
de nai se colocan en una galeria, y el imán 
colocado en medio dá la señal; los nai se ha
cen oír, y principia el baile con piruetos y 
saltos, hasta que el imán hace la señal de 
cesar. 

El oúd ó aúd es un verdadero laud; es el 
instrumento favorito de los árabes, y el mas 
estendido entre ellos. Se cree que este instru
mento sea el origen de nuestro laud, y tal 
vez el origen de todos los instrumentos co
nocidos hoy de cuerda y de mango. Los ára
bes atribuyen á cada cuerda de este instru
mento un efecto particular. 
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A r a c i e l (D. DIEGO).=Músico español , naci

do en Estremadura, en donde se dedicó des
de su juventud al estudio del v io l in y del 
piano, bajo la dirección de un monje, de quien 
aprendió igualmente la armonía y la compo
sición.—Se ignora la época de su nacimien
to. Vivió largo tiempo en Italia, y publicó en 
aquel país las siguientes obras: i . ' , Duequin-
telti per serenata á due violini é violoncello, 
Milan, Ricordi; 2.*, Cuarenta y ocho walses va
riados para el violin, ibid; 5.a, Tre tercetti ad 
uso di serenata, per violino, viola é chitara, 
íbid; 4.*, Seis walses con coda per piano forte, 
Milan, Bertruci. 

A r a n a y , = M r . Fetis, en su Biografía uni
versal de músicos, cita un compositor espa
ñol do este nombre, que fué maestro de ca
pil la en Cuenca hácia la segunda mitad del 
siglo XVII I . Aranay murió luida el año 1780.— 
Hay do este artista composiciones de música 
religiosa de un gran mér i to , escritas en su 
mayor parte á ocho partes reales y dos coros. 
Mr. Geoffroy, coronel retirado del ejército 
francés, que hizo la campaña en España des
de 1809 hasta 1814, ha reducido á partitura 
una misa de Aranay, que el célebre Cherubi-
ni calificó de, admirable y grandiosa, por el 
estilo sublime y por la ciencia profunda que 
revelaba en su autor. 

A r a n a z y Vides (D PEDRo).=EcIesiásUco 
y compositor español , nacido en Tudela de 
Navarra el año 1742. 

F u é maestro de Capilla en la catedral de 
Cuenca, y murió desempeñando este cargo el 
año 1821. Al méri to de compositor hábil reu
nía este eclesiástico una vasta ins t rucción l i 
teraria. Sus composiciones religiosas se con
servan con gran aprecio en el Escorial y en 
algunas de las principales catedrales de Es
paña . En la gran obra de D. Hilarión Eslava, 
titulada Zyra sacro hispana, se halla un ofer
torio, á cinco voces, con acompañamien to , y 
un Laúdate Dominum, á seis voces, y dos co
ros con acompañamiento de violinos, trompa 
y órgano, obras ambas de este i lustre com
positor. Aranaz escr ib ió también un tratado 
de contrapunto y composición, que ha sido 
muy estimado y lo es de todos los inteligen
tes. Los méritos de la carrera art íst ica de es
te insigne maestro, son los siguientes: 

Primeramente fué colegial infante ocho 
años , y cinco pasante en el colegio de músi
ca de la Metropolitana del Pilar de Zaragoza, 
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en donde aprendió la musica y composic ión . 

El a ñ o de 1763 hizo oposición al magisterio 
d é capilla de la santa iglesia de Santo Domin
go de la Calzada, y merec ió la mas alta gra
d u a c i ó n . 

En 1766 hizo oposición al magisterip de ca
pilla del Pilar de Zaragoza, y le pusieron en 
primera letra. 

El a ñ o de 1768 hizo oposición al magisterio 
de capilla de la santa iglesia de Zamora, y 
merec ió la mas alta graduación de todos los 
opositores. 

En 1769 hizo oposición también al magis
terio de capilla de la santa iglesia de Cuen
ca, y lo consiguió. 

El a ñ o de 1770 le n o m b r ó el ilustrisimo ca
bildo de Leon juez examinador, remi t iéndole 
las obras trabajadas por los opositores al ma
gisterio de capilla de aquella santa iglesia 
para que las examinase y diese su censura 

El a ñ o de 1774 se le br indó con el magis
terio de la santa iglesia de Pamplona, que no 
quiso admitir . 

En 1778 se le b r i n d ó con el magisterio del 
Pilar de Zaragoza, que no admitió tampoco. 

En 1780 fué solicitado para que hiciese opo
sición al magisterio de capilla y prebenda de 
Toledo, y habiéndola hecho, mereció la mas 
alta graduación de todos sus coopositores, 
pero no logró la prebenda. 

En el mismo año fué solicitado para que 
hiciese oposición á la prebenda y magisterio 
de capilla vacante en la santa iglesia de Bur
gos, pero no pudo hacerla por ser al mismo 
tiempo que la de Toledo. 

El a ñ o de 1781 se le escribió, que si le aco
modaba la prebenda y maestr ía de capilla de 
la santa iglesia de Avila , la lograria solo con 
poner un memorial; pero informado de lo 
mucho que es preciso trabajar para su de
s e m p e ñ o , no hizo nada por obtener aquel 
empleo. 

El a ñ o de 1782 el ilustrisimo cabildo de 
Avila le nombró por único juez y examina
dor de las obras trabajadas en la oposición á 
la maes t r í a de capilla de aquella santa iglesia. 

En el mismo año le remitió el ilustrisimo 
cabildo de Astorga lista de todos los preten
dientes al magisterio de capilla y rac ión , va
cante en aquella santa iglesia, para que in
formase acerca de su ciencia y mér i to . 

En la misma época le confirió el i lus t r i s i 
mo cabildo de Segovia la maestr ía de capilla 

de aquellíl santa iglesia, quo, a d m i t i ó ; pero 
sabiendo luego que el trabajo de ella era mu
cho mayor de lo que le habian informado, 
hizo dimisión y se volvió à quedar en Cuenca. 

El año de 1786 fué solicitado para que pre
tendiese el magisterio de capilla y canongia 
de la sania iglesia de Oviedo; pero por ser el 
mas trabajoso de E s p a ñ a , no quiso preten
derlo. 

En el mismo año fué solicitado para que 
pretendiese la sust i tución y futura del magis
terio y ración de Sevilla, que no p re tend ió , 
por ser muy trabajoso. 

El año de 1789 le volvieron á solicitar para 
el mismo empleo, pero se volvió á negar. 

En 1792 le instaron de Toledo para que pre
tendiese aquel magisterio y ración, que se 
hallaba vacante; pero se negó á hacer tal pre
tension. 

El a ñ o de 1796 le remi t ió por el correo el 
i lus t r i s imo cabildo de Granada cincuenta y 
siete obras de mús ica , trabajadas por diez y 
njieve opositores al magisterio de capilla y 
r a c i ó n , vacante en aquella iglesia, para que 
las viese y las censurase, haciendo terna de 
todos los aprobados, y fué elegido el que pu
so en el mas alto lugar. 

El año de 1806 fué llamado pore l i lus t r í s imo 
cabildo de Salamanca para arreglar el estu
dio de la música y composición en el colegio 
de n iños de coro de aquella santa iglesia, se
gún su método breve y fundamental. 

Sus obras de musica se han cantado y can
tan con estimación en muchas iglesias de Es
p a ñ a , como son: Zaragoza, Huesca, Calata
yud, Teruel, Murcia, Orihuela, Granada, Jaén, 
Toledo, Salamanca, La Encarnación y Des
calzas Reales de Madrid , Leon y Bilbao, y 
principalmente en el Real Monasterio de San 
Lorenzo del Escorial, donde se cantan rnu-
chisimas de ellas. Dejó escrita una obra de 
música muy curiosa, en la que esplicaba que 
con solo cuatro notas do música podría cual
quier instrumento hablar, y dos instrumen
tos, á distancia proporcionada, que se oigan 
bien el uno al otro, podrían entablar una 
conversación seguida con solo las cuatro 
notas dichas do, mi, sol, do. 

También dejó otra obra para poder escri
b i r cartas en cifra de infinitos modos, que 
contengan los secretos mas recógni tos , sin 
que nadie pueda adivinarlos; nada se podrá 
traslucir de su contenido, pues solo se ha-
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liará en ellas una composición de música 
sencilla, que si se quiere tocar sonará bien; 
pero el contenido de la carta solo será para 
el que tenga la clave de la cifra, y el que es
criba la carta ha "de saber la composición, y 
el que la lea ha de conocer la mús ica . -—Ig
noramos el paradero de estas dos obras, que 
creemos no se hayan publicado. 

El año de 1814 le l lamó el i lus t r í s imo ca
bildo de Murcia para disponer las obras de 
oposición al magisterio de capilla vacante en 
aquella santa iglesia, y fué único exami
nador. 

D. Pedro Aranaz y Vides fué contemporá
neo y amigo de Garcia (el Españólelo) y dió 
á este lecciones de contrapunto y fuga, reci
biéndolas al mismo tiempo de aquel en me
lodia y buen gusto. 

A r a n d a (MATEO DE).=En el ca tá logo de la 
biblioteca del rey de Portugal Juan IV, se 
hace mención de esle músico español , que 
escribió las dos obras siguientes: 1.*, Tratado 
de canto llano; 2.°, Tratado de canto mensura
ble y contrapunto. En dicho catálogo no se 
indica si estas obras existen impresas ó ma
nuscritas. 

A r a n g u r e n (D. JOSÉ).=D. José Arangu
ren, hijo de D. Antol in y doña Clara Antonia 
de Añivarro, nació en Bilbao el 25 de Mayo de 
1821. Estudió el solfeo y piano bajo la direc
ción de D. Nicolás Ledesma, maestro de capi
lla y organista en la basílica de Santiago de 
dicha villa, y el violin bajo la dirección de 
D. Fausto Sanz, tenor de dicha iglesia. A los 
seis meses de estudio en el referido instru
mento obtuvo la plaza de segundo viol in en 
la ya mencionada capilla, que la desempeñó 
por algunos años. El año de 1843 pasó á Ma
drid con objeto de estudiar la composición, y 
lo hizo desde el 44 al 48, bajo la acertada di
rección de D. Hilarión Eslava, habiendo prac
ticado todo género de piezas religiosas y pro
fanas. 

El año 1855 publ icó un Método de piano, 
de! que se han hecho varias ediciones, y el 
año 1861 un Prontuario pára los cantantes é 
instrumentistas, habiendo sido ambas obras 
adoptadas para testo en el Real Conserva
tor io . 

El año de 1861 obtuvo en este establôci-
miento una plaza de armonía superior por 
rigorosa oposición. 

Las obras del Sr. Aranguren han rnereci-
TOMO I . 
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do la aprobación y el elogio de los inteligen
tes y de los aficionados, habiéndose hecho 
dignas del buen éxito que han obtenido, par
ticularmente su m é t o d o de piano, que es una 
de las obras didácticas que mas se han po
pularizado en nuestro suelo. De esta obra se 
han hecho cinco ediciones en un corto nú
mero de años, siendo, sin duda, el método 
que mas aceptación ha tenido en España, y 
del que mas ejemplares se han tirado des
pués del célebre m é t o d o de solfeo de don 
Hilarión Eslava. D. J o s é Aranguren ha hecho 
t amb ién un gran n ú m e r o de composiciones 
religiosas de mucho méri to , que se han eje
cutado y se ejecutan en las principales igle
sias de la corte. Como profesor dedicado á la 
enseñanza , el Sr. Aranguren es una espe
cialidad, que además de reunir todas las do
tes necesarias á un buen maestro, poseo 
también el don de enseña r y los conocimien
tos propios de un artista de verdadero ta
lento. 

Araniez (jUAN).=Este compositor español 
hizo sus estudios musicales en Alcalá de He
nares, y fué á concluidos á Roma, en donde 
publicó una obra con el título de Primo é se
cando libro de tonos y Villancicos á uno, dos, 
tres et cuatro voces.—1G"24, en 4.° 

A r a u j o (D. FRANCISCO).=D. Francisco Cor
rea y Araujo, p resb í te ro que figuraba á prin
cipios del siglo XVII como uno de los mejo
res organistas de España , fué primero orga
nista de la iglesia colegial del Salvador en la 
ciudad de Sevilla, rector de la hermandad de 
sacerdotes de la misma, maestro en artes, 
ca tedrá t ico de Salamanca, y por ú l t imo, 
obispo de Segovia, en donde murió el 13 de 
Enero de 1663. 

Araujo fué hombre singular en su ins
t rucc ión , en su carrera y en sus escritos. 
Todo en él vá marcado con el sello de una 
originalidad algún tanto estravagante. 

Su erudición en música y en literatura 
fué poco común. Su carrera ofrece el rarísi
mo ejemplo de principiarla como organista y 
concluirla como obispo de Segovia. La origi
nalidad de sus escritos se vé en la obra que 
publ icó en Alcalá de Henares el año de 1626, 
con el doble título de Tientos y discursos mú
sicos y Facultad orgánica. 

Entre el escaso n ú m e r o de obras musica
les que existen en la Biblioteca nacional de 
esta corte, se halla afortunadamente la que 
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acaba de mencionarse. Una rápida ojeada so
bre esta rara producc ión dará á conocer el 
m é r i t o de ella y singularidad de sus for
mas. 

A cont inuac ión del t í tulo de la obra dice 
su autor: >Con esta obra, y con moderado es-
• tudio y perseverancia, cualquier mediano 
• t a ñ e d o r puede salir aventajado, sabiendo 
«dies t ramente cantar canto de órgano (músi-
• ca), y sobre todo teniendo buen natural.' 
Con esto significaba claramente que la buena 
organización y disposición natural para la 
mús i ca es circunstancia tan principal para 
salir aventajado, que creyó conveniente po
ner esta interesante advertencia jun to al tí
tulo mismo de la obra. 

Mas adelante dice: «Esta obra contiene 
•setenta tientos (piezas), y entre ellas diez y 
•seis glosas sobre el canto llano guárdame 
las vacas,' que es el seculorun del primer 
tono. 

Antiguamente los maestros de capilla, los 
organistas y los sochantres hacian que sus 
discípulos aprendiesen de memoria los secu-
lorum de los ocho tonos, y para que los re
tuvieran mas fácilmente, aplicaban á cada 
uno de ellos una frase vulgar, habiéndole ca
bido al de primer tono la de guárdame las 
vacas!!! 

En algunos de sus tientos se encuentran 
trozos atrevidos, que en aquella época debie
ron sufrir no poca contradicción. Usa al mis
mo tiempo de proporciones de cinco, nueve 
y once figuras al c o m p á s . Introduce algunos 
pasos que se acercan algo á la melodía mo
derna, á los cuales alude el siguiente y gra
cioso párrafo: «Verán los discípulos (dice) el 
•paso ya largo y veloz, revuelto y entrincado; 
•el bocadito gustoso, el melindre y el jugue-
•te, y otros mi l sa íne tes que la eminencia del 
•arte descubre cada dia.-

En fin, él se vanagloria de usar cosas nue
vas y nunca oídas; y aunque algunas de ellas 
son estravagantes, no hay duda que fué ar
tista de génío y organista de verdadero mé
rito. 

H á n s e suscitado dudas acerca de su natu
raleza. Algunos escritores, y entre ellos don 
Nicolás Antonio, dicen que era po r tugués . 
Otros, con el doctor Lichtcnthal, aseguran 
que es españo l . Nosotros creemos que el ape
ll ido Correa es español, y Araujo po r tugués , 
lo que nos inclina á creer que era oriundo de 

Portugal por su madre. Sea de esto lo que 
fuere, lo cierto es que él publicó su obra en 
Alcalá de Henares; que él mismo confiesa en 
ella que desde n iño aprendió la mús i ca en 
Sevilla; que residió muchos años en aquella 
capital, y que mur ió en España. Todas estas 
circunstancias son suficientes para que, en 
materia de música especialmente, se le con
sidere como español. 

Araujo ha escrito además un tratado de 
música , titulado Casos morales de la música, 
que se halla en la biblioteca real de Lisboa, 
asi como algunas poesías de su composic ión . 

A r c a d a . = El manejo del arte constituye 
uno de los estudios de mas importancia en 
los instrumentos de cuerda y arco. De la ma
nera de tenerlo, de la mas ó menos fuerza, 
de la pulsación y de los diferentesmodos que 
hay de dirigirlo sobre la cuerda, depende en 
gran parte la brillantez, la pureza y la dul
zura de los sonidos. El estudio del arco se 
divide en tres partes principales, que son: el 
picado, el suelto y el ligado.—El picado con
siste en destacar los sonidos unos de otros 
con cierta sequedad y limpieza, con un mis
mo grado de velocidad, y en un solo golpe 
de arco, ó sea en una misma arcada. La eje
cución suelta consiste en que cadajsonido sea 
producido por una arcada de arriba abajo, y 
viceversa; y el ligado, en abrazar de una sola 
arcada cuatro, ocho, diez ó mas sonidos. Cada 
una de estas especies está sujeta á diferentes 
modificaciones, según que en su estudio se 
emplee una de las tres partes en que se con
sidera dividido el arco, que son: talón, punta 
y medio, ó bien si se emplean las tres partes 
consecutivas, ó sea todo el arco de una vez. 

A r c a s . = D á s e este nombre auna parte del 
órgano, destinada á recibir el aire impelido 
por los fuelles, ó bien á la caja que forma en 
el interior del instrumento el depós i to del 
viento.—Estas arcas, llamadas también arcas 
de ecos, pueden abrirse y cerrarse á voluntad 
del organista, y producen uno de los mas be
llos efectos del ó rgano , aumentando ó dismi
nuyendo la fuerza del sonido. 

A r c o . = E l arco se compone de una vari l la 
de madera, dura y flexible, llamada brasil, á 
cuyas dos estremidades se hallan sujetas las 
crines. En la estremidad inferior hay una pie
za movible, llamada nuez, la que, por medio 
de un torni l lo , sube ó baja, y sirve para dar 
mas ó menos tension á las crines.—Tartini 
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fué el primero que hizo comprender á los vio
linistas todo el partido que podia sacarse de 
osla parte esencial del instrumento, y el que 
los inició en los secretos de la doblo cuerda, 
del doble trino, etc. 

Ai'clnnitz (pEDRo).=Compositor español y 
maestro de capilla que fué de la Primada de 
Toledo, desde el 16 de Junio de 1674 hasta 
el l i de Diciembre de 1706, época de su muer
te. Algunas misas y motetes de este maestro 
se conservan en los archivos de la catedral 
de Toledo y en el Escorial. 

A r d o r o s o . = Quiero decir con energía y 
fuego; también se dice con fuoco. 

A r é v a l o (FAWSTINO).= Sábio jesuí ta espa
ñ o l , nacido en Estremadura, en el lugar de 
Campanario. Abrazó el orden de San Ignacio 
en 17G1, y cuando la espulsion se refugió en 
Roma, en donde desempeñó, entre otros car
gos, el de teólogo del Pontífice Pio V I I . Murió 
en los primeros años del presente siglo, y 
escribió, entre otras obras de importancia, 
una sobre música, con el título siguiente: 
Ilymnodia Hispánica ad cantus latinitatis me-
trique leges revócala bt aucta. Premütitur di-
sertatio de Ihjmnis ecclcsiasticci, eorumque cor-
rectione, atque optima constitulione. Romea ex 
typographia Salamoniana; addivi Ignatii. l l M 
en 4.° 

Argen l ina . =Dáse este nombre al timbro 
de una voz cuando esta es clara y. limpia y 
de acento penetrante, al par que agradable y 
sonora.—Las voces de los niños, por lo re
gular, son voces argentinas. 

Argumento .=Llámase así la acción de un 
drama lírico ó la de cualquier otro poema 
destinado á ser puesto en música. Las prin
cipales condiciones que ha de tener un buen 
poema para que pueda acomodarse á la es-
presion de la m ú s i c a , además de la buena 
disposición de los versos y de la medida de 
estos, ha de contener también situaciones 
propias y adecuadas á las pasiones y á los 

-sentimientos que nos puede hacer esperimen-
tar la música. Estas situaciones, llamadas 
t ambién situaciones musicales, debe rán ha
llarse colocadas en sus lugares correspon
dientes, ó sea en aquellas escenas principa
les en donde deba hacerse estallar una pa
sión ó un senLimiento del corazón humano 
por medio del canto. Estas escenas principa
les deberán siempre recaer hacia el fin de 
cada acto. 
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ArchIcciiibalo .=Especie de clave, inven

tado en el siglo XVI por Nicolás Vicenti
no, con cuerdas y teclas especiales para ob
tener sonidos cna rmónicos . 

Arc l in»u id .= Instrumento de cuerda algo 
mayor que el laud, con veinte cuerdas, tem
pladas al unísono de dos en dos. 

Archivo musical .=Lugar donde se con
servan las composiciones musicales para el 
servicio de lasacademias,capillas,teatros,etc. 
Los archivos musicales de la capilla pontifl-
cia en el palacio Quirinal, son los mas ricos 
é importantes que se conocen en Europa. Es
tos archivos cuentan 350.400 volúmenes , que 
contienen las composiciones musicales delas 
escuelas romana, veneciana y napolitana, con 
5O0 volúmenes mas, que son un gran tesoro 
de documentos de historia y de literatura 
musical. 

Ar¡a .=Fieza de música escrita para una 
sola voz ó parto principal. Consta general
mente de andante y allegro, llamado también 
caballetta, precedida algunas veces de un re
citado, y otras de un pequeño ritornelo. El 
aria pertenece casi esclusivamente al género 
l ír ico-dramático, aunque también hay algu
nas en el religioso y aun en el di camera.— 
Así como no puede precisarse la estructura 
y dimension del aria, así también son varias 
sus denominaciones. Hay arias de bravura, 
de sentimiento, de gracia, bufas, etc., según 
la s i tuación y pasiones que se quiera espre
sar.—En las óperas modernas italianas al aria 
en que sale por primera vez un personaje 
á la escena, le l laman cavatina, y á la últi
ma aria, rondó ó aria fmal.—Si bien el aria 
suele ser á solo, con frecuencia y cuando lo 
requieren las escenas, canta s imul tánea ó al
ternativamente el coro, en cuyo caso se lla
man arias coreadas. 

Arie ta .=Diminut ivo de aria; significa, co
mo lo indica su nombre, un aria breve de la 
dimension y forma de la antigua cavatina ita
liana.—Su carácter es tierno y apasionado, y 
su uso ha quedado reducido solamente á la 
música di camera. 

Arioso.—Esla palabra italiana, puesta á la 
cabeza de una pieza de música, indica que el 
canto ha de ser espresivo, tierno y vehemen
te, á manera de las grandes arias. 

Aristoxeno .=Fi lósofo griego, nacido en 
Tarento en la olimpiada 115, ó sean 354 años 
antes de la venida de Cristo, Su padre, llama-
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do Spintharus, le dió las primeras lecciones 
de m ú s i c a y de filosofia. Se ignora la épo
ca de su muerte. Este filósofo escribió algu
nas obras sobre el arte llamado música ó ar
monía entre los antiguos griegos. La obra 
de este género que ha llegado hasta noso
tros, es la titulada Tratado de los elementos 
armónicos, en tres l ibros, cuyo manuscrito 
se halla en casi todas las principales biblio
tecas de Europa.—Aristoxeno trata de la di 
vision del intervalo de tono en cuatro par
tes iguales, ó sean cuartos de tono, materia 
ya muy tratada y discutida por los comenta
dores de las obras de este y las de otros filó
sofos griegos, sin que haya sido posible hasta 
ahora comprender de u n modo claro la ma
nera, usos ó aplicaciones que los griegos ha
cían de és tos intervalos tan diminutos. Aris
toxeno formó una escuela especial, regida por 
su sistema de música, en oposición con otra 
escuela formada por Pitagores, que profesa
ba, respecto á este arte, ideas contrarias á 
las de Aristoxeno.—Las doctrinas de este últi
mo han dado lugar á grandes controversias 
entre los literatos y eruditos mús icos , sin 
que de tanta discusión haya resultado verda
deramente nada claro, nada preciso, n i nada 
comprensible.—Cuando tratemos de la anti
gua música griega, emitiremos nuestra opi
nion particular sobre el sistema de los grie
gos y sobre la manera cómo ha sido tratada 
esta materia por los cr í t icos modernos. Aris
toxeno parece escribió además un Tratado 
sobre los tocadores de flauta, y otro l ibro or i 
ginal sobre el arte de taladrar este instru
mento. Estas obras, as í como otras que es
cribió este mismo sobre la música, no han 
llegado hasta nuestros días. 

A r m a d u r a de l a c l a v c . = D á s e este nom
bre á los signos que se colocan al principio 
de una pieza de m ú s i c a , como son la clave, 
los accidentes que indican el tono, y los nú
meros ó el signo que indica el compás . 

A r m o n í a . = C ¡ e n c i a de los sonidos. La ar
monía resulta de la t ransic ión, de la percu
sión y de la simultaneidad de los sonidos 
musicales. La sucesión de varios acordes l i 
gados entre sí bajo ciertas reglas, dimana
das del principio tonal, constituyen la esen
cia de la armonía .—Esta descansa en tres 
principios fundamentales, que son: el prin
cipio rítmico, el principio tonal y el pr inci
pio estético. El pr incipio rítmico se esplica 
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por el movimiento mas ó menos vivo de las 
sucesiones de los acordes; el tonal por las 
relaciones, analogías ó identidad de los soni
dos de unos acordes con otros, y el principio 
estético por la union ó fusion de la unidad 
tonal con la variedad r í tmica ó con la va
riedad, digámoslo csí , que resulta de la tran
sición de un acorde á otro. 

La a rmonía musical tiene también otra ba
se, que hace referencia á su espresíon propia, 
y que dimana de tres grupos principales de 
sonidos, que son los que nos dan al oido la 
idea tonal, ó sea el sentimiento de una cuer
da ó tono. Este sentimiento no es otro sino 
aquella sensación que esperimentamos en un 
espacio ó medio sonoro, del cuál no pode
mos salir bruscamente sin esperimentar 
una impresión desagradable. Este es el tono 
ó la llamada tonalidad que nos forma al oi
do, como un centro de combinaciones sono
ras, del cual parten todos los giros y todas 
las evoluciones de los sonidos, debiendo re
caer siempre los agrupamientos de estos so
bre ese centro c o m ú n , llamado acorde per
fecto ó tónica, ó bien cadencia perfecta.—Las 
alteraciones de los sonidos,- las sustitucio
nes, los retardos, las llamadas notas reales 
y de paso, las de adorno, las anticipacio
nes, etc., forman una red infinita de giros y 
de combinaciones diversas, que contribuyen 
á enlazar y mezclar unos acordes con otros, 
conduciendo de este modo la armonía de una 
cuerda ó tono á otro, y formando lo que se 
llama la modulación. 

La armonía es la parte, puede decirse, 
más esencial de la mús ica después de la me
lodía, pues ella forma por sí sola el cimien
to ó Ja base de todo el edificio musical, y de 
ella dimana todo el matiz y el colorido de 
que vá adornado el dibujo melódico. Esta 
ciencia no fué conocida de la an t igüedad , y 
aun hoy dia la desconocen todavía algunos 
pueblos, como los chinos y los á rabes , á 
quienes les es insoportable nuestra mús ica 
por los acordes de que está formada. Todo 
el encanto, todo el placer y todo el gusto 
que halla nuestro oido en esas resoluciones 
brillantes y en esos enlaces delicados, que 
abunda en las obras de los grandes maes
tros, es para estos pueblos antimusicales un 
murmul lo desagradable. 

La armonía , según las diversas posiciones 
y marchas de los sonidos, y según las dístiit-
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tas épocíis y los diversos tratadistas quo so 
tíaii ocupado de esle arte, ha recibido varias 
denominaciones, cuya significación es la si
guiente: 

Armoma consonante.—Algunos dieron este 
nombre al acorde perfecto de la tón ica , al 
del cuarto grado y al de la dominante. 

Armoma de prestado.- Anliguamente da
ban este nombre al acorde de sétima dimi
nuta. 

Armonía directa.—Se ha llamado asi cuan
do el bajo es fundamental y las partes supe
riores conservan su orden directo sin inver
sion alguna del acorde. 

Armonía figurada.—Se llamaba de esle mo
do, cuando sobre un mismo acorde pasaban 
muchas notas sin formar parte de él . 

Armonía invertida.—Cuando el bajo se en
contraba en alguna de, las partes superiores, 
ocupando el luga,- de este un sonido cual
quiera del acorde. 

Armonía primera. — Algunos autores han 
dado este nombre al acorde perfecto, lla
mando armoma segunda á su primera inver
sion y armoma tercera á su segunda inver
sion. 

Armonía simultánea.—Era la percus ión de 
un acorde. 

Armonía sucesiva.—La sucesión de varios 
acordes. 

Armonía supérflua.—Nombre que tuvo en 
otro tiempo el intervalo de quinta aumen
tada. 

A r m ó n i c a . = Instrumento compuesto de 
varios vasos de cristal, que producen sonidos 
musicales por medio del roce de los dedos 
sobre los bordes de cada vaso. Hay varias 
especies de a rmónica , habiéndose hecho d i 
versas aplicaciones de este sistema á otros 
instrumentos, cuyo uso no ha llegado á ge
neralizarse. También se dá este nombre á un 
instrumento conocido generalmente con el 
nombre de tímpano, y compuesto de una caja 
con láminas de cr is ta l , las cuales se hacen 
vibrar por medio de unas varillas termina
das por una bola de corcho. 

A r m ó n i c n de cuerdas.=Especie de pia
no inventado en 1780 por Juan Stein, fabri
cante de órganos. Era una mezcla del antiguo 
clave y d e l piano, produciendo unos sonidos 
cuyo timbre variable hizo que dicho instru
mento cayese en desuso, asi como otros mu
chos que han caído también después , por no 
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reimir las circunstancias necesarias á la bue
na sonoridad. 

A r m ó n i c a (SUCESIÓN).=nícese sucesión ar
mónica, combinación armónica ó cstrnclura 
armónica de una pieza ó de un pasaje de ar
m o n í a , cuando se hace referencia á la union 
y enlace de los acordes y á las marchas y re
soluciones de estos mismos. 

A r m ó n i c a m e t e o r o l ó g i c a . = E n 17flr¡ pa
rece que el abnte César Calloni hizo cons
t r u i r en Roma una especie de arpa gigantes
ca, con el objeto de servirse de este instru
mento para sus obse rvac ionesas t ronómicas . 
Hizo colocar quince cuerdas de diferentes 
gruesos desde «na torre muy elevada, hasta 
el tercer pico de su casa, y el instrumento 
asi dispuesto, tenia un mecanismo en el in
terior de la habitación del abate, por medio 
del cual se podían ejecutar en él algunas pe
queñas piezas.—Los primeros ensayos dieron 
un buen resultado, pero los cambios atmos
féricos y otras circunstancias contribuyeron 
á que. el descubrimiento quedase sin éxi to . 

Armónico .=:L1 ámase sonido a rmónico al 
que se obtiene de algunos instrumentos, 
cuando en ciertos y determinados lugares se 
apoya débi lmente el dedo sobre la cuerda. 
El v io l in , violoncello y contrabajo contienen 
gran riqueza de sonidos de esta clase, los 
cuales son difíciles de sacar con limpieza, 
porque se necesita tocar con gran afinación 
y delicadeza para que estos sonidos se perci
ban claros y puros.=En los instrumentos de 
cuerda hay sonidos a rmónicos , llamados na
turales, que son aquellos que produce la 
cuerda al aire con solo apoyar sutilmente el 
dedo en determinados sitios, y artificiales. 
que son los que so obtienen pisando natu
ralmente la cuerda con un dedo, mientras 
con otro se apoya á cierta distancia sobre la 
misma cuerda, en dirección siempre del 
puente del instrumento. 

Dáse también el nombre de sonidos a r m ó 
nicos á los sonidos accesorios que resultan 
de la vibración de una cuerda de gran d i 
mension ó de un sonido de mucha inten
sidad. 

Arnionicorilo .=Especie de piano de for
ma vertical, inventado por un tal Haúfman en 
Dresde. Este instrumento produce un sonido 
parecido al de la a r m ó n i c a . 

Amioni l lau la . = Instrumento de cons
t rucc ión moderna, el cual viene á ser una 
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especie de acordeón de grandes dimensiones, 
ó bien este últ imo instrumento llevado á su 
mas alto grado de perfección.—Los sonidos 
del armoniflauta son m u y dulces, y abrazan 
una estension de tres octavas.=Algunos de 
estos instrumentos suelen tener un solo re
gistro, que es el de espresion. 

Arinon i fon . =E l armonifon es un instru
mento de viento y teclado, que fué inventa
do en 1837 por M. Paris, de Dijon. Su tama
ño es de quince pulgadas de largo por cinco 
de ancho y tres de alto.—Sus sonidos son 
parecidos á los del oboe.—Se toca con la 
boca y por medio de un tubo elástico, por el 
cual se introduce el aire, mientras los dedos 
se mueven sobre el pequeño teclado, que es 
exactamente igual al del piano. 

Arii ion¡no .= : Ins t rumento de teclado del 
género del armonium. Se diferencia de este 
en que es mas p e q u e ñ o , y en que sus soni
dos son mas fuertes y penetrantes. 

Armonioso. = En música es armonioso 
todo aquello que forma un conjunto agrada
ble, un todo variado y una reunion de efec
tos alternados y combinados entre s í . 

AriHonis ta .=Dáse este nombre al músico 
que conoce y posee bien á fondo la ciencia y 
arte de la a rmonía . Para ser un buen armo
nista no basta solo el conocer mas ó menos 
la formación de los acordes, sus resoluciones 
naturales ó escepcionales, sus enlaces y sus 
distintas modificaciones por medio de las in 
versiones, alteraciones, etc., sino que es ne
cesario poseer al mismo tiempo un conoci
miento especial del origen y naturaleza de 
los acordes, de su estructura, conformación 
y proporciones diversas de que constan, se
gún el orden ó disposición que se les dá. 

Armoiiiui i i .=Especie de órgano con va
rios registros, á manera del grande órgano. 
Su forma esterior es á corta diferencia como 
la de un piano, y su estension es por lo re
gular de cinco octavas. Este instrumento, 
muy á propósito para formar acordes religio
sos, tiene un timbre místico y sentimental, 
que se presta muy bien á acompañar ciertos 
cán t i cos religiosos. 

ArnioiiIzar .=±Esta palabra significa la ope
rac ión de poner el acompañamien to á una 
me lod í a , ó bien la de poner sobre u n bajete 
dado las partes que han de formar el contra
punto ó la a rmonía de dicho bajete.—Ambas 
operaciones, cuando se hacen al piano, no 

ofrecen de ningún modo la dificultad que 
cuando se efectúan al cálculo, ó sea pensan
do la colocación que se le ha de dar á los 
acordes ó á las voces, sin oir el efecto. 

Arinonoi i ie tro .=V. Monocordo. 
Arpa .= Ins t rumento tal vez el mas anti

guo ó el de origen mas remoto. Este instru
mento, como todos los que nos vienen de los 
primit ivos tiempos, ha sufrido diversas va
riaciones y metamorfosis, de las cuales seria 
difícil determinar hoy á punto fijo la verda
dera forma que tuvo en un principio y su 
verdadera dimension. Los pueblos de la an
t igüedad dieron á este instrumento distintos 
nombres: los hebreos la llamaron kimor, 
los griegos c¿íftara,flos romanos minara, los 
celtas y los cimbros la llamaban nablum, 
sambvcum, harp ó harpa, de donde se deja 
ver nos viene el nombre de arpa, que le da
mos hoy. 

El arpa es un instrumento de forma trian
gular, con cuerdas de tripa colocadas vert i 
calmente, y que se tocan con los dedos de 
ambas manos.—Se compone de cuatro pie
zas principales, que son: la consola, la colum
na, el hierpo sonoro y la cubeta; esta úl t ima 
parte r eúne á las dos precedentes en la par
te inferior, y forma la base del instrumento. 
El cuerpo sonoro es una caja convexa de ma
dera, cuyo ancho disminuye de abajo arriba, 
y es tá cubierta por un lado con una tapa de 
pino, que se llama tabla de armonía. La con
sola es un mango, corvo en forma de S, que 
parte de lo alto de la caja y termina en la 
estremidad superior de la columna. Este 
mango está guarnecido de las clavijas que 
sujetan á las cuerdas, fijas por su estremi
dad opuesta, en la tabla de armonía. La co
lumna, que es la otra parte, que completa el 
todo del instrumento, suele ser sól ida ó 
hueca, según que el arpa es simple ó de do
ble movimiento. 

El antiguo arpa no tenia mas que trece 
cuerdas, templadas según el orden de la es
cala natural. Después le fueron agregadas al
gunas cuerdas mas, según que el instrumen
to se fué perfeccionando; pero las mejoras 
introducidas en el arpa datan solo del pasa
do siglo, en que un bávaro llamado Hochbru-
ker inven tó en 1720 los pedales, habiendo sido 
desde entonces introducido este instrumento 
en la música moderna, como recurso impor
tante para la orquesta. En una época mas cer-



cana, el sistema de pedales inventado por 
Hochbruker fué modifleado y perfeccionado 
por medio de un mecanismo mas complicado, 
con cuyo auxilio, cada una de las cuerdas del 
instrumento puede recibir las tres entona
ciones diferentes, del bemol, del sostenido y 
del becuadro. 

El arpa, siendo uno de los instrumentos 
mas bellos que se conocen, se presta á la eje
cución de la a rmonía tanto como el piano. 
Los sonidos, los acordes y los arpegios del 
arpa son de un t imbre en estremo agradable 
y seductor para el oido. Las notas graves y 
las cuerdas de la úl t ima octava superior, son 
ricas en sonidos llenos, dulces, penetrantes 
y cristalinos, que unidos y combinados de 
diversas maneras en los acompañamien tos , 
forman un conjunto misterioso, que hacen 
del arpa, si se quiere, el instrumento mas es-
presivo, mas poét ico y mas brillante de 
todos. 

A r p a armónica - for te .=Es te instrumen
to, inventado por Mr. Kcyser de Lisie en 1ÍÍ09, 
es como un arpa c o m ú n , sin mas diferencia 
que la de tener treinta y cuatro cuerdas de 
latón, templadas al un í sono de dos en dos. 
Estas cuerdas so tocan con el pié por medio 
de diez y siete teclas, que corresponden á 
otros tantos martinetes que están en contac
to con las cuerdas. 

A r p a c r o m á t i c a .—L a estension de este 
instrumento, inventado al principio de este 
siglo por un médico sajón llamado Pfranger, 
es de cinco octavas. Las cuerdas de la esca
la diatónica son blancas, y las de la escala 
cromát ica de un color rojo. 

A r p a eoliai ia .=Instrumento en el cual 
suenan las cuerdas por medio de una cor
riente de aire que las agita. Cuando estas 
cuerdas son impelidas por un poco de aire, 
comienzan á resonar al unísono; pero á medi
da que la fuerza del aire aumenta, van hacien
do oir una mezcla de sonidos en escalas as
cendentes y descendentes, y unos acordes 
tan armoniosos en crescendos y descrescen
dos tan suaves, que forman al oido una sono
ridad por demás grata y seductora. 

A r p a dobIe .=Instrumento compuesto de 
dos pequeñas arpas reunidas, el cual estuvo 
en uso en el siglo X V I . 

A r p a de doble movimiento.=Nombre 
del arpa perfeccionada, en la cual se pueden 
producir los bemoles, sostenidos y becua-
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dros por medio de los pedales, que hacen 
subir á voluntad del ejecutante un semilono 
á cada cuerda ó nota accidentada. 

A r p a cembalo. = Instrumento caido en 
desuso, y cuya caja estaba en posición hori
zontal respecto á las cuerdas, que se halla
ban en sentido perpendicular y fijas en la 
base del instrumento. 

A r p a c é I t i c a . = V . Arpa irlandesa. 
A r p a de Dav id . = Antiguo instrumento 

de diez cuerdas, llamado también decacordo, 
y que llevaba este nombre por creerse fuese 
igual al arpa de David; según consta de la Sa
grada Escritura, David cantábalas glorias del 
Señor y danzaba acompañándose del arpa. El 
abate Vogler, en su obra titulada Sistema di 
córale, es do opinion que este instrumento 
estaba templado en el tono de si, llave de 
bajo, segunda linea, do, re,mi,fa, sol, la, si, 
do, re. 

A r p a tebana .=El inglés Jaime Bruce des
cubr ió en una caverna de las ruinas de la 
ciudad de Tebas, en Egipto, una pintura al 
fresco, que representaba un tocador de arpa 
do David, cuya pintura se hallaba en perfecto 
estado de conservación. Si como es de supo
ner, esta pintura es mas antigua que todas 
las d e m á s noticias que sobre el arte en el an
tiguo Egipto han llegado hasta nosotros, no 
es de es t rañar que el arte de la mús ica fue
se cultivado en este país en una época aun 
mas remota todavía de la que generalmente 
se supone. 

A r p a irlandesa.=Algunos autores son de 
opinion de que los europeos debemos el ar
pa á los pueblos del Norte que en el siglo V 
invadieron el imperio romano y toda la Eu
ropa meridional, trayendo, entre otros ins
trumentos, el arpa, de quehacian uso los lla
mados druidas y bardos en sus cantos y ce
remonias religiosas. Se cree que este ins t ru
mento fuese introducido en Irlanda por algu
nos piratas venidos del Báltico, los cuales en 
aquella época devastaban las costas de la 
Gran-Bretaña. Los irlandeses y los escoceses 
se distinguieron en la antigüedad por su ha
bilidad y destreza en tocar esto instrumento, 
hab iéndose conservado el uso del arpa entre 
ellos mas que en n ingún otro país de Euro
pa, á lo que se cree sea debido que el signo 
ó atributo principal de las armas de Irlanda 
sea un arpa.—Según conjeturas mas ó me" 
nos verosímiles, parece que el arpa céltica, 
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llamada' crowth ó croith, estuvo en uso des
de los tiempos mas remotos, tanto en Ingla
terra como en Irlanda; pero que después de 
la invasion de los daneses fué reemplazada 
esta arpa por el arpa llamada teutónica. La 
primera era un arpa pequeña con veinticua
tro cuerdas, usada particularmente por los 
sacerdotes en el acompañamiento de sus 
himnos y canciones. EJ arpa teutónica era 
mucho mas grande, y tenia cuerdas dobles de 
un sonido áspero y estridente. 

A r p a n e ( í a . = A n t i g u a especie de arpa, con 
dos filas de cuerdas de hierro separadas, y 
un doble fondo ó caja de resonancia. 

A r p a t e u t ó n i c a . = V . Arpa irlandesa. 
AppegIap .=:Es hacer oir sucesivamente 

todos ó algunos de los sonidos de un acor
de. Hay instrumentos que no pueden hacer 
oir mas que dos sonidos á la vez, como son 
el v i o l i n , violoncello y viola, y otros que no 
pueden dar mas que un solo sonido, como 
son todos los instrumentos de viento. Si se 
quiere producir con uno solo de estos ins
trumentos una a r m o n í a llena y completa, es 
preciso hacer oir alternativamente cada una 
de las notas del acorde, á lo que se dá el 
nombre de arpegiai; ó formar arpegios. Los 
instrumentos que mas se prestan á la eje
cución de estos, son el viol in, el violoncello, 
el piano y el arpa. Los de viento no son los 
mas á propósi to para arpegiar, y presentan 
mas dificultad que los de arco. La flauta y el 
clarinete, sin embargo, son los que menos 
ditlcultad ofrecen, y los únicos, tal vez, que 
pueden hacer arpegios convenientemente. 

Arpegio .=Voz derivada del italiano ar-
peggio. Significa la colocación simétr ica y or
denada de los sonidos de un acorde oidos 
unos tras otros. 

Arpie©rdo .=Especie de clave caido en 
desuso, y el cual, por medio de una laminilla 
metál ica que heria la cuerda, se ob t en í a un 
sonido parecido al del arpa. 

A r p ¡ n e l I a . = E s t e instrumento, que tiene 
la forma de una lira de Apolo, se toca como 
oí arpa c o m ú n , y es tá templada del misino 
modo. Su estension en el registro grave es 
desde el do clave de fa en cuarta por bajo 
del pon tág rama , hasta el la clave de sol segun
do espacio; y en el registro agudo desde el 
sol por bajo del pentagrama, hasta el sol so
breagudo. 

Se presta á lodo géne ro dç ejecución, y es 

muy ú propósi to para el acompañamiento dvA 
canto. 

A r p i s t a . = E l que sabe tocar el arpa. Po
cos son los que se dedican hoy á aprender 
este bel l ís imo instrumento, que está en deca
dencia, y que concluirá seguramente por caer 
en desuso, en vista del abandono y del poco 
aprecio que se hace hoy de él desde que el 
piano ha venido á constituirse en rey.de los 
instrumentos de salon. 

Arpo- lyra .=Es te instrumento, que se ase
meja á una lira antigua, contiene veintiuna 
cuerdas, repartidas en tres mangos. Las cuer
das del mango de en medio son lo mismo que 
las de la guitarra de seis cuerdas, y e s t án 
templadas del mismo modo. La estructura 
particular de este instrumento, que se presta 
mas á una fácil ejecución que la guitarra, dio 
lugar á que se le agregasen quince cuerdas 
mas, hasta completar el número de veintiuna, 
que es el total de ellas. Estas quince cuerdas, 
repartidas sobre los otros dos mangos y uni 
das á las seis, forman el todo de la estension 
de este instrumento, que es de cuatro octa
vas y media. El arpo-lyra fué inventado en 
1829 por M. Salomon, profesor de música en 
Besan/on. 

Arpone.=Nombre de un instrumento i n 
ventado por Miguel Barbici , de Palermo. Es 
una especie de piano vertical con cuerdas de 
tripa, que so pulsan con los dedos. Los soni
dos que se obtienen son muy dulces y es-
presivos, particularmente en los aires mode
rados. 

A r r a s t r e . = D á s e este nombre á la acción 
de resbalar el dedo sobre la cuerda en cier
tos instrumentos, produciendo de este modo 
una especie de inflexion del sonido, que dá al 
canto mucho colorido y espresion. Es preci
so, sin embargo, ser sobrio en el uso de este 
recurso, porque de otro mojlo-se- rayar ía á 
veces en una ejecución a p á n e r a d a , viciosa y 
de mal gusto. / 

Ar.reglar .=RcducMí ó acomodar á un solo 
instrumento, ó á dos' ó mas de estos, la eje
cución de una pieza de música escrita para 
muchos instrumentos ó voces. También dá á 
entender esta palabra la reducción ó el ami-
noramiento del diseño armónico de tal mo
do, que en un quinteto, en un cuarteto, en el 
piano, el arpa y hasta en la guitarra, se pue
da ejecutar una sinfonía ó un acompaña-
míen lo hecho pura grande orquesta. 



A r r e g l o . = E l arreglo de una pieza de mú
sica tiene siempre su uti l idad; pero conside
rada esta operación bajo el punto de vista de 
la espresion y de la verdad de una composi
ción, es siempre un despojo ó destrozo que 
se hace de la obra de un compositor. Los ele
mentos sonoros, la disposición de la obra, 
su combinación, su armonio, en fin, los di
versos medios de que se haya valido el com
positor para espresar su pensamiento musi
cal, desaparecen todos en un arreglo en el 
que juegan elementos distintos de los que el 
compositor haya imaginado. 

4r i ' iaga (JUAN CRISÓSTOMO).=Nac¡ó en Bil
bao en 1808, y m o s t r ó desde su infancia las 
mas felices disposiciones para la música. 
Guiado por su genio, aprendió casi sin maes
tro los primeros rudimentos del arte. Sin 
tener conocimiento alguno de la a rmon ía , 
escribió una ópera española, en la cual se 
encontraban ideas deliciosas y completamen
te originales. A la edad de trece años fué en
viado á Paris para hacer estudios serios en el 
Conservatorio, y fué discípulo de Daillot pa
ra el v io l in , y en el mes de Octubre de 1821 
se puso bajo la dirección de Mr. Fetis para 
estudiar la armonía y el contrapunto. Sus 
progresos rayaron en lo prodigioso; menos 
de tres meses le bastaron para adquirir un 
conocimiento perfecto de la a r m o n í a , y al 
cabo de dos años no habia dificultad en el 
contrapunto y en la fuga con la cual no ju 
gase. Arriaga habia recibido de la natura
leza dos facultades que se encuentran rara 
vez en un mismo artista: el don de la in
vención y la aptitud mas completa para com
prender todas las dificultades de la ciencia. 
Nada prueba mejor esta aptitud que una fuga 
á ocho voces que escribió sobre las palabras 
del credo, etvitam Venturis: la perfección de 
esta pieza era ta l , que Mr. Cherubini, tan 
buen juez en esta materia, no puso duda en 
declararla una obra maestra. 

Habiéndose establecido en 1824 en el 
Conservatorio las clases de repetición, Ar
riaga fué elegido repetidor de una de estas 
clases. Los progresos de este joven artista en 
el arte de locar el v io l in no fueron menos 
rápidos; la naturaleza lo habia organizado 
para hacer bien todo lo que perteneciese al 
dominio de la música. 

El deseo de producir le atormentaba, como 
atormenta á todo hombre de genio. Su pri-
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mera obra fué una colección de tres cuarte
tos para violin, que se publicaron en Paris 
en 1824, en casa de Ph. Petit. Es imposible 
imaginar nada mas original, mas elegante y 
mas correctamente escrito que estos cuarte
tos, que no son bastante conocidos. Cada 
vez que su joven autor los ejecutaba, escita
ban la admiración de todos los que lo oían. 
La composición de esta obra fué seguida de 
la desuna obertura, de una sinfonía agrande 
orquesta, de una misa á cuatro voces, de 
una Salve Regina, de muchas cantatas fran
cesas y de algunos romances. Todas estas 
obras, en que brillan el mas bello genio y el 
firte de escribir, llevado tan lejos como es po
sible, han quedado en manuscrito. 

Tantos trabajos hechos antes de la edad 
de diez y ocho años, habian indudablemente 
dado un golpe funesto á la buena constitu
ción de Arriaga; así fué que en 1825 se decla
ró una enfermedad de langidez, que le con
dujo al sepulco á fines del mes de Febrero de 
1826, y el mundo musical quedó privado del 
porvenir de un hombre destinado á contri
buir poderosamente al adelantamiento de su 
arte, como los amigos del joven artista lo 
fueron del alma mas candida y mas pura. 

A r r i e t a (D. EMILIO).= Distinguido compo
sitor español, nacido en Puente la Reina, en 
la provincia de Navarra, el dia 21 de Octu
bre de 1823. En su primera juventud viajó 
por Italia, desde el año 1838 hasta 1845. En 
aquel país hizo sus estudios musicales, ha
b iéndose representado en Milán su primera 
ópera , titulada Ildegonda, que aunque no tuvo 
gran éx i to , dió á conocer, sin embargo, las 
excelentes facultades y la gran disposición 
del nuevo compositor. También escr ib ió en 
Milán una balada para tenor y piano, que fué 
publicada por el editor Ricordi con el t í tu lo de 
Oasis. Vuelto á España en 1848, época en que 
comenzaron los disturbios políticos en Italia, 
se dedicó á escribir para el teatro, habiéndo
se distinguido en este ramo del arte como 
artista de talento y como compositor labo
rioso. Las principales obras que ha escrito 
Arrieta, y que le han granjeado una justa re
pu tac ión , son: E l dominó azul, zarzuela en 
tres actos, representada por primera vez en 
Madrid en 1852; l a estrella de Madrid, en 
tres actos; E l grumete, en dos actos; Guerra 
i muerte, representada en el teatro del Circo 
de Madrid en 1855, y la ópera española Isabel 
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la Católica, representada en el mismo año en 
el teatro Real de Madrid. 

: La música de este maestro español se dis
tingue por lo bien trazado y combinado del 
plan, y por lo muy arreglado y cortado de la 
frase, mas bien que por la frescura, origina
lidad y gracia de las ideas me lód icas , que 
aparecen, por lo regular , en sus composi
ciones como una cosa penada y preparada 
ya de antemano, y no como rasgos de verda
dera inspi rac ión, que espresen la vehemen
cia, el fuego y la impetuosidad del génio . 
Sin embargo, sus composiciones, en gene
ral , son bellas, y s i bien no demuestran una 
imaginación viva y ardiente, á lo menos po
nen de manifiesto un talento y una capaci
dad nada común, que han elevado este artista 
á la categoría de ser hoy uno de los prime
ros compositores del género d ramát ico en 
España.. 

A r t e . = R e u n i o n de reglas, principios y 
preceptos encaminados á formar una obra 
bella, úti l y agradable. En la música, el arte 
es aquella parte que se reflere al modo de 
formarnos la belleza musical, cautivando 
nuestro oido, y la ciencia, la parte que se ocu
pa del estudio, exámen y atributos de esta 
misma belleza. 

A r t e a g a (ESTÉBAN).:=Estéban Arteaga na
ció en Madrid, y tomó el hábito de la Compa-
pañia de Jesús . Siendo muy joven cuando 
esta se supr imió , se re t i ró á Italia, y fué nom
brado miembro de la Academia de ciencias 
de P á d u a . Vivió largo tiempo en Bolonia en 
casa del cardenal Albergat t i . El P. Martini , á 
quien conoció en esta ciudad, le impu l só á 
trabajar en sus Revoluciones del teatro musi
cal italiano, y le proporcionó los recursos 
de su gran biblioteca. Arteaga volvió en se
guida á Roma, donde contrajo amistad con 
el caballero Azara, embajador de España en 
la corte de Roma, y a quien siguió á Paris. 
Con él vivió hasta el 30 de Octubre de 1799, 
en que falleció. Se publicó en Bolonia en 1783 
su obra intitulada £ e rivoluzioni del teatro 
musicale italiano, dalla sua origine, fino al 
presente, 2 vol. en 8." Habiendo refundido en
teramente este l ibro, aumentando siete capí
tulos al primer tomo y haciendo un tercero 
enteramente nuevo, dió una segunda edic-
cion en Venecia en 1785, en 3 vol. en 8.° To
davía hizo una tercera edición, cuya fecha se 
ignora, y de la que no hay mas noticias sino 

una t raducción francesa muy abreviada, que 
se publicó en Londres en 1802, con el t í tulo 
de Les revolutions du theatre musical en Italic 
depuis son origine jusqu'a nos jonrs, traduiles 
et abrigecs de l'italien de Dom. Arteaga, 102 
páginas en 8.° Este compendio fué hecho por 
el b a r ó n Roubron, emigrado francés. E. L . 
Gerber y después de este MM. Charon y Ta-
yolle, han dicho que del libro de Arteaga se 
hicieron cinco ediciones en 1790. En Leipzik se 
publicó en 1790 una t raducción alemana, en 
dos tomos en 8.°; esta traducción es del doc
tor Forkel, que la enr iqueció con mul t i tud de 
notas. Arteaga dejó manuscrita una obra en 
italiano, titulada Del ritmo sonoro é del ritmo 
misto degli antichi dissertazione yII , cuya t ra
ducción en francés habia confiado á Grainvi-
lle, autor de una t raducc ión del poema de 
Iriarte sobre la música . Grainville tenia ya 
traducida una tercera parte de la obra cuan
do Arteaga murió. Se habia anunciado en los 
periódicos que el sobrino del caballero Aza
ra se proponía publicar el manuscrito origi
nal que tenia en su poder; pero no llegó á 
cumplirse esta promesa. Se habia tratado ya 
de publicar la obra en Parma, en la imprenta 
de Bodoni; pero la revolución que estal ló en 
Italia fué causa de que no se llevase á cabo 
esta empresa literaria. 

Se cree que Arteaga hubiera emprendido 
algún trabajo sobre la historia musical de 
España, ó por lo menos que hubiese pensado 
en el lo, pues el abate Andrés , en su obra 
Del origen, progresos y estado actual de toda 
la literatura, tomo 7 . , , pág . -439, dice: «Es de 
esperar que este (Arteaga) dé una obra sobre 
la ciencia música de los españoles, que no 
solo se rá gloriosa para la nación, sino que 
dará muchas luces para toda la historia de la 
música moderna.-

A r t i c u l a c i ó n . = N o basta en el canto pro
nunciar bien, es preciso para articular cor
rectamente, dar á las letras y á las s í labas 
los sonidos verdaderos del idioma á que per
tenecen. Es necesario que al cantar se pro
nuncien las sílabas de una manera clara y 
distinta, de modo que se perciban bien las 
palabras al mismo tiempo que la mús ica . Los 
giros ó la acentuación del canto no deben de 
n ingún modo apoyar unas sílabas mas que 
otras ó hacer resaltar unas sobre otras. 

Art iculac iones .=Son las diferentes mo
dificaciones que reciben los sonidos por me-
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dio del ligado, del picado, del staccato y del 
picado-ligado. 

Art i s ta m ú s i c o . = El verdadero artista 
músico es aquel que no solamente posee el 
arte como una profesión ó un ejercicio cual
quiera, sino que se dedica al perfecciona
miento de este mismo arte, y se ocupa de la 
música como objeto de reflexion y de estu
dio científico.—Los antiguos artistas músicos 
eran á un tiempo poetas, escritores, filó
sofos y oradores de primer orden. Según 
Boecio, no debe llamarse artista á aquel que 
practique la música solamente con el servil 
mecanismo de los dedos ó de la voz; ha de 
poseer la ciencia, el razonamiento y la medi
tación del estudio para que merezca este 
nombre. 

El verdadero artista, puede decirse que na
ce, pues, para sobresalir en ciertos ramos, y 
en particular en la mús ica , se necesita estar 
dotado de una organización especial, al mis
mo tiempo que del talento y genio suficien
tes para ejecutar y producir obras de mér i to . 
También es preciso estar adornado de otras 
cualidades que constituyen la sensibilidad y 
el don de la espresion, sin el cual es casi im
posible ser buen artista músico. Bien es ver
dad, que no todos los artistas pueden ser de 
una misma condición ó naturaleza; pero á 
veces la falta do genio en unos, y la falta de 
disposición en otros, se suple con un estudio 
continuo y bien dir igido. Pero no es, si se 
quiere, la falta de genio ni la falta de talento 
el mal de que adolecen los artistas en gene
ral, porque sin tener un gran genio ni un 
gran talento, se puede ser artista apreciable. 
Es otro el mal grave que mina á estos y que 
redunda siempre en perjuicio del arte; el in
terés personal, las rivalidades, el demasiado 
amor propio, y otras cualidades por este or
den, que no escasean por desgracia entre los 
artistas, son un mal gravísimo, que no se 
aviene con el destino n i con la noble mis ión 
de un verdadero artista. Este debe ser probo, 
justo, imparcial, amante del arte y de sus 
glorias, y debe mirar con gusto y agrado to
do aquello que vaya encaminado á realzar el 
arte que profesan. ¡Ojalá y todos los artistas 
supiesen comprender bien su noble misión, y 
procurasen solo enaltecer el arte, de jándose 
de tristes personalidades, que no redundan 
sino en menoscabo de este!!... 

Ascaruin .=Nombre de un instrumento 
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que estuvo en uso entre los pueblos de la 
antigua Libia. Este instrumento se hallaba 
guarnecido de pequgños cañones de pluma, 
que eran los que producían el sonido cuan
do se le daba al instrumento cierto movi
miento de rotación. 

Ascendente (ESCALA). = D á s e el nombre de 
escala ascendente á aquella cuyos sonidos 
proceden por grados conjuntos del grave al 
agudo. 

A s c e n d e r . = Acción de hacer subir á un 
sonido un semitono, un tono ó un intervalo 
cualquiera en sentido de grave á agudo. 

Asia in (FR. jOAüuiN).=Organista del mo
nasterio de San Jerónimo en Madrid, en la 
segunda mitad del siglo XVII I . Es considera
do como uno de los mejores músicos de su 
época; escribió muchas obras, entre las que 
se hallan un gran n ú m e r o de sonatas de ofer
torio, un juego de versos largos para dias 
clásicos, y nueve versos de octavo tono para 
la Nona do la Asuncion. Aunque no dio á la 
prensa ninguna de sus obras, no por esto 
fueron menos estimadas de todos los in te l i 
gentes. Asiain escribía mucho mejor en el 
género fugado ó libremente sobre canto lla
no, que cuando lo hacia sin sujeción á uno y 
otro; pero esta desigualdad so nota en casi 
todas las obras de los organistas de aquel 
tiempo. Sin embargo, Asiain aparece por sus 
producciones como hombro de mayor genio, 
de mejor gusto y de mas dominio en el manejo 
del teclado, que todos sus contemporáneos . 

Asias ó a s í á U c a . = E s p e c i e de lira inven
tada por Cepion, discípulo deTerpandro. Los 
antiguos Lesbios, pueblos inmediatos al Asia, 
la usaron por mucho tiempo, de donde le 
vino el nombre de asiática. 

Asor .=Nombre de un instrumento de mú
sica de los hebreos. Tenia la forma de un 
cuadrado, con diez cuerdas, cuyos sonidos 
se producían por medio de un pico de pluma. 

Asosta.=Especie de trompeta de los anti
guos hebreos. 

Asperos .=Sc dice que los sonidos de una 
voz ó de un instrumento son ásperos, cuando 
no tienen toda la dulzura é igualdad de t im
bre que deberian tener. 

A s p i r a c i ó n . = P e q u e ñ o signo en forma de 
coma, que generalmente se encuentra en las 
lecciones de solfeo, para indicar los lugares 
en que el ejecutante ha de respirar ó tomar 
aliento. 
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" A s p i r a c i ó n . = A l g u n o s clan este nombre al 
signo de silencio ó pausa que corresponde á 
una corchea ó á una semicorchea. 

A s p i r a c i o » . = E s el acto en que u n can
tante ó instrumentista de viento respira na
turalmente, ya haciendo percibir la respira
ción al l in de un fragmento ó miemhro de 
frase, ya sabiendo prolongar el sonido y la 
progres ión de la voz de tal modo, que no se 
percibe el acto de respirar. 

Aspirar.=Defeclo que tienen algunos can
tantes, el cual consiste en colocar siempre 
una h aspirada delante de las palabras que 
principian con vocal, y aun delante de las 
que principian con consonante. 

Assai .=Este adverbio italiano significa 
bastante. Se aplica á las palabras largo, alle
gro, etc., para iudicar que se debe aumentar 
el movimiento que. determinan estas pa
labras. 

Astabolo ,=Antiguo instrumento de mú
sica parecido al tambor. 

Atacar.=Esta palabra dá á entender una 
cierta manera de producir el sonido de un 
solo golpe, pr incipiándolo con fuerza é Ím
petu y haciéndole destacar bien al oido. 

A tempo.—Este té rmino se encuentra co
munmente en el curso á mediación de una 
pieza de música después de las palabras re
tardando ú otras que alteren el movimiento. 
Indica quo se ha de volver al primer aire ó 
movimiento con que principió la pieza. 

AlIiei!a.:=Especie de (lauta de los antiguos 
griegos. Se cree que fué Nicophcle el primero 
que se sirvió de este instrumento en los 
himnos á Minerva.También usaron una trom
peta, llamada alhena. 

Atiplada .=Voz atiplada es aquella que sin 
sor de tiple tiene cierto timbre nasal ó chi
l lón, impropio de la cuerda á que pertenece. 
Las voces atipladas, por lo general, son de 
mala calidad. 

A trcs .=Se dice de una composición he
cha para tres partos reales, sean estas voca
les ó instrumentales. 

Atri l .=Senci l lo aparato destinado á que 
en él se coloquen los libros y papeles de mú
sica, para tenerlos á la vista y poder leer y 
ejecutar con facilidad. Antiguamente la mú
sica de canto llano se escribía en un gran l i 
bro, que contenia las cuatro partes de tiple, 
contralto, lenor y bajo, dispuestas de modo 
que el tiple y el lenor se hallaban en una 
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hoja, y el contralto y el bajo en la otra; de 
manera que el libro abierto presentaba á la 
izquierda el cantus ó tiple y el tenor, y á la 
derecha el altus ó contralto y el bassus, lo 
que hacia que, colocado el libro sobre un 
atr i l ó facistol, los ejecutantes todos canta
ban mirando en el mismo libro, de donde 
vino el que á esta clase de música le llama
sen música de atril ó facistol. Casi todas las 
composiciones religiosas de los siglos XVI 
y XVII están escritas en música do a t r i l . 

Atronador. = Sonido atronador es aquel 
que por su demasiada fuerza excede los lími
tes de la moderación, molestando mas bien 
que halagando el oido. Sin embargo, en la 
música dramática son á veces necesarios es-
'tos sonidos, aunque nunca se debe abusar 
de ellos. 

Attaca súbito .=Esto término, puesto al 
fin de un trozo de música , indica que el tro
zo siguiente se ha de empezar sin interrup
ción, de seguida y de un modo enérg ico . 

Atzeberoscin .=Nombre genérico que da
ban los hebreôs á todos los instrumentos de 
música construidos de madera. 

Auber (DANIEL FRANCISCO). = Compositor 
francés nacido en Caen el 29 de Enero de 1782. 
Hijo de una familia acomodada, ap rend ió des
de muy niño la música como puro pasatiem
po ó recreo. Sus padres lo dedicaron al co
mercio, á cuyo ejercicio el jóven no mos
tró nunca gran inclinación. Vuelto á Paris, 
después de haber permanecido en Londres 
algún tiempo aprendiendo el comercio, se de
dicó al cultivo de la música como simple afi
cionado. Por aquel entonces publicó un trio 
para piano, violin y violoncello, que tuvo 
cierto éxito entre los artistas é inteligentes. 
Mas tarde dio algunas otras obras que reve
laron el talento y la gran disposición del jó
ven compositor. Su deseo de escribir para 
el teatro le hizo poner en música la an t i 
gua ópera Julia, con acompañamiento de dos 
violines, dos violas, violoncello y contrabajo. 
En 1315 dió á la escena su primera ópera en 
un acto, que fué representada en el tealro 
Feydeau, con el t i tu lo de Sejour militaire. 
Esta obra defraudó las esperanzas que los 
primeros ensayos de Auber habían hecho 
concebir. Nada había en ella que indicase el 
génio ni la originalidad de ideas de que habia 
dado pruebas en sus primeras producciones. 
Sin embargo, después de un reposo de algu-
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m i anos, Sir. Anbor so presonloal Icatrodc 
la ópera cómica ron una nueva obra, l i tu la-
cla IM fíeríjere cha Maine, ópera on tros ac
tos, que fué ejecutada en dicho teatro nn los 
primeros meses de l!i20. Ideas originales, 
bellas melodías , ins t rumentación elegante y 
rasgos de verdadero génio , se notaban en es-
la obra, que obtuvo desde luego un gran 
éxito, siendo como el primer escalón de la 
brillante carrera de su autor. A contar des
de esta época, Mr. Auber ha dado al teatro 
francés una dilatada sér ie de obras á cual 
mas llenas de verdad, de colorido y de inspi
ración. F r a Diavolo, L'Ambasadricc, Les cha
perons blancs, Flor ella, L a Fiancee, Leoca-
díe, Emma, Le Concert á la cota', L a Neigc, 
Le Domino noir, y sobro todas La Mm tie (le 
Portíci, han sido producciones, que unidas á 
otras muchas que seria prolijo enumerar, 
han elevado á Mr. Auber á la categoría de ser 
tal vez hoy el primor compositor de la Fran
cia. Así es que, á la avanzada edad que cuen
ta hoy este distinguido maestro, ha alcanza
do por su talento y su saber los mas altos 
puestos y las mas altas distinciones dol ve
cino imperio. Miembro del Instituto de Fran
cia y de las principales academias de aquel 
país, Mr. Auber ha sido maestro de capilla 
del rey Luis Felipe; hoy lo es de la corle del 
emperador de los franceses, director del Con
servatorio imperial, comendador de la Legion 
de Honor, ollcial de la orden'Belga de Leo
poldo, y honrado con otras muchas condeco
raciones estranjeras, este compositor ha vis
to recompensados los trabajos y afanes de 
su vida por toda clase de honores y por los 
favores de la fortuna. 

Auí i ¡« ion .=La primera audición de una 
composición musical exige cierta atención 
del oído y de la mente al mismo tiempo, pa
ra que se pueda juzgar con acierto del ma
yor ó menor mérito de ella. Rara vez á la 
primera audición se pueden apreciar todos 
los detalles, todas las bellezas ó todos los 
defectos de una composición. Es preciso, 
pues, poner mucho cuidado al oiría, y no 
partirse de pronto ni emitir juicio alguno, 
sino después de haberla podido apreciar en 
todos sus pormenores. 

Auletica .=Nombre que dieron los anti
guos al arte de tocar la flauta. 

Aumentado.^Palabra que se refiere á los 
intervalos, cuando algunos de sus sonidos es 
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afectado por algún sostenido, bemol ó becua
dro que no pertenece al tono en que e s t á la 
pieza. 

Aumentando. = V . Crescendo. 
Ai irn .=Nombro de un instrumento, llama

do en Italia spassa pensieri. Este instrumen
to es como una especie de lira pequeña, de 
hierro ó latón, y ha sido perfeccionado en 
estos filtimos años, hasta poderse tocar en él 
algunas piezas do música. 

A u r o r a . = V . Alborada. 
A u t é n t i c o s . = Los primitivos tonos del 

canto llano fueron cuatro, formados por San 
Ambrosio á Unes del siglo IV. A estos tonos 
dió San Ambrosio el nombre de aulénlicos, 
porque servían de base á las antífonas ó cán
ticos religiosos que por aquella época se in
trodujeron en la iglesia. Las notas finales de 
cada uno de estos cuatro tonos, eran: la del 
primero re, la del segundo mi, la del tercero 
fa, y la del cuarto sol. Entiéndase por nota 
final aquella en la cual debe concluir siem
pre toda antífona ó cánt ico religioso, en cual
quier tono en que se halle. La escala del pri
mer tono auténtico era, re, mi, fu, sol, la, si, 
do, re; la del segundo, mi , fa, sol, la si, do, 
re, mi; la del tercero, fa, sol, la, si, do, re, 
mi, fa, y la del cuarto, sol, la, si, do, re, mi, 
fa, sol; siendo las finales, como hemos dicho, 
re, mi, fa y sol. En el siglo VI San Gregorio 
formó ó subdividió cada uno de estos cuatro 
tonos en dos, elevando á ocho el n ú m e r o do 
ellos, y conservando el nombre de aulénli
cos el primero, tercero, quinto y sé t imo to
nos, y dando el nombre de plágales al segun
do, cuarto, sesto y octavo, que fueron los 
que San Gregorio agregó. La diferencia entre 
los aulénticos y plágales consistia, en que es
tando formada la escala de los autént icos de 
una quinfa y una cuarta, á cuyas distancias 
llamaban á la primera diapente y á la segun
da diatesaron, resultaba que el primer tono 
auténtico, cuya escala era re, mi, fa, sol, la, 
si, do, re, tenia el diapente ó la quinta en la 
parte grave ó inferior de la escala, ó sea en 
las cinco primeras notas del grave al agudo, 
y el diatesaron ó cuarta, en la parte superior 
de esta misma escala, mientras que el segun
do tono tenia el diatesaron en la parte gra
ve de la escala, y el diapente en la parte agu
da. La estension al agudo del segundo tono, 
no ora, sin embargo, tanta como la del p r i 
mero, pues teniendo la misma nota flnal que 
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este, no subia desde dicha nota mas que el 
diapente, bajando desde la misma el diatesa
ron; así pues, el segundo tono se componía 
del diatesaron, la, si, do, re, mas el diapente 
re, mi, fa, sol, la, ó sea de la escala la, si, do, 
re, mi, fa, sol, la, union del diatesaron coa el 
diapente por medio de la nota final re, común 
á ambos tonos. La nota final re, aunque ocu
paba en el segundo tono la inmediación de 
la escala, debía concluirse siempre en ella, lo 
mismo que en el pr imer tono, en donde di
cha nota ocupaba el primer lugar. El mismo 
orden observaban los demás tonos plágales 
respecto á los auténticos; la nota final era 
siempre una misma para cada dos tonos au
téntico y plagai, y así la nota re era final del 
pr imer tono autentico y del segundo plagal, 
la nota mi del tercero auténtico y cuarto pla
gal, la nota fa del quinto auténtico y sesto 
plagal, y la nota sol del sétimo autentico y 
octavo plagal. 

A u t ó m a t a s mús icos .=Dás f i este nombre 
;\ ciertos arlequines ó figuras de forma hu
mana, que por medio deingeninsos mecanis
mos tocan piezas en algunos instrumen
tos.—El mas célebre au tóma ta mús ico , fué el 
construido en Francia á fines del siglo pasa
do por el abate Micali. Este abate cons t ruyó 
un grupo de diferentes figuras, que tocaban 
varios instrumentos, formando como un pe
queño concierto. También presentó este mis
mo á la Academia do ciencias, en 1780, dos 

cabezas de figura humana, que articulaban 
algunos sonidos, que imitaban, aunque i m 
perfectamente, la voz de tiple. 

A v e - M a r í a . = P i e z a de música del géne
ro religioso, escrita generalmente para una 
voz de tiple ó de tenor, y cuyo desarrollo y 
estructura exigen un movimiento grave y 
pausado, con cierta espresion ó ca rác te r de 
súpl ica ó plegaria. 

Aviles(MANUEL).=Compositor po r tugués y 
maestro de capilla que fué en Granada hacia 
el afio 1G25. Se encuenlran indicadas varias 
misas manuscritas, compuestas por este 
maestro á ocho y diez y seis voces, en el ca
tálogo de la biblioteca del rey de Portugal.— 
Machado, en la Mbl. Lusit., t. I l l , pág. 294, 
cita también á e s t e compositor. 

Azpi lcuc la (MARTIN DE).= Famoso juris
consulto, conocido por el sobrenombre de 
Navarrus; fué presbí te ro y canónigo regular 
de la orden de San Agustin, de la congrega
ción de Ronccsvalles. Nació en Verasoin (Na
varra) en 1401, y m u r i ó en Roma en 1586. En
tre sus numerosos escritos, se encuentra un 
Tratado de musica et canto figúralo, que se 
halla en las dos ediciones de sus obras, im
presas en Lyon, 1597, y Venecia, 1602, que 
forman seis volúmenes en fólio. Se ha reim
preso también en Roma, en el año de 1703, 
una obrita de este escritor, titulada / / süen-
zio necessário nel'altare, nell coro ed a l l i i 
luoghi ove si cantano i divini ufficii. 
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B . = E s t a letra representaba en la pr imi t i 
va escala del canto llano el segundo sonido, 
correspondiente al que hoy damos el nombre 
de s i .—B, puesta al principio de una parte 
en la música antigua, indicaba el bajo can
tante, para distinguirlo del bajo continuo, 
que se marcaba con B . C.—B ó col B, escrito 
en una partitura sobre la parte del a l to , in
dica que esta parte ha de murchar unísona 
con el bajo. — B representa también al bemol, 
ó sea al signo accidental que hace bajar al 
sonido un semitono. 

ES, fa m i , ó I E , fa è ini .^Dcnominacion 
con la cual se designaba en el antiguo solfeo 
la nota según que se cantaba por la pro
piedad de bemol ó de becuadro. En el sistema 
de las mulanzas habia notas ó sonidos que 
podían cantarse por las tres propiedades de 
natura, bemol y becuadro, y otros que no po
dían cantarse mas que por dos propiedades 
solamente. En este caso se encontraba el si, 
el cual, no hal lándose en la propiedad de 
natura, no podia cantarse sino por la propie
dad de bemol y becuadro, y asi decían B, fa 
mi, ó B, fa é mi, porque dicho sonido en la 
propiedad de bemol resultaba ser fa, y en la 
de becuadro mí. 

16abaii.=Compositor español y maestro 
de capilla en Valencia, por los años de 1650 
á 1665. Gozó de una gran fama y renombre 
entre los maestros de su época, y escribió 
muchas misas y motetes á varios coros. A l 
gunas de sus obras se encuentran manuscri
tas en los archivos de la catedral de Valen
cia. También se han publicado en la L i r a sa
cro-hispana algunas composiciones de este 
maestro. 

Babi lonio .=Nombre de uno de los mo
dos de la antigua música árabe, el cual es-
presaba la alegría y la satisfacción. Según al
gunos escritores, este modo lo aplicaban á la 
guerra, cuando el vencedor volvía triunfante 
del combate. 

B A O 
Bacanales .=Fies tas de los antiguos grie

gos y romanos, celebradas en honor de Baco, 
y acompañadas de música . Suele darse tam
bién este nombre á ciertas composiciones vo
cales, escritas sobre poesías burlescas y po
pulares, las cuales tienen alguna semejanza 
con los antiguos cantos de carnaval que se 
usaron en otro tiempo en Florencia, en la 
época de los Médicís. 

B a c h (JUAN SEi!ASTiAN).=Este gran músico 
a l e m á n , que aun es considerado hoy como 
uno de los primeros genios que ha producido 
la Alemania, nació el 21 de Marzo de 1685 en 
Eisenach, en donde su padre gozaba del em
pleo ó título de músico de la corle y de la vi
lla. Huérfano á la edad de diez a ñ o s , fué re
cogido por su l io Juan Cristóbal Bach, orga
nista en Ordruff, quien le dió las primeras 
lecciones' de clave. Su buena organización 
para la música se manifestó desde luego en 
los grandes y ráp idos progresos que hacia 
en todo cuanto su tio le enseñaba. Los mas 
cé l eb re s clavecinistas ó clavicordistas alema
nes de aquella época eran Troberger, Fis
cher, Kert , Pachalbel, Buxtehude y algunos 
otros, de quienes el joven Bach oía hablar á 
cada momento, como los prohombres del 
arte. Ninguna de las obras do estos grandes 
maestros habia llegado aun á sus manos, 
pues su t ío, que poseía algunas, las ocultaba 
cuidadosamente al sobrino, con la idea tal vez 
de que este no las áprondiese y llegase á 
eclipsar la fama del organista. Pero el joven, 
que instintivamente habia adivinado el mé
r i to de aquellas obras, se apoderó clandesti
namente de ellas, y no pudiendo hacer la co
pia sino á hurtadillas y de noche, y carecien
do de los medios de proporcionarse luz, se 
vió obligado á hacer dicha copia á la claridad 
de la luna, en cuya operación empleó mas de 
seis meses. Pero habiéndolo descubierto el 
t i o , le ar rebató todos los papeles, los que 
no pudo recobrar sino después de la muerte 
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de aquel, que tuvo lugar de allí á poco. Vién
dose solo, marchóse á Lunebourg, y de este 
úl t imo punto á Weimar, en donde fué nom
brado mús ico de la corte en 1703. En 1717 
fué nombrado director de los conciertos del 
duque de Weimar, y con este empleo m a r c h ó 
á Dresde, adonde fué llamado para sostener 
una competencia con u n célebre organista 
francés, llamado Marchand. Bach se p resen tó 
en la l i d , de la que salió victorioso, puesto 
que su competidor no se atrevió á presen
tarse, en la certeza quizás de que habia de ser 
derrotado. Vuelto á Weimar , fué nombrado 
maestro de capilla; y mas tarde, á la muerte 
de Kühnau , en 1733, obtuvo el empleo de di
rector de la escuela de música de Santo To
más en Leipzick. La reputación de Sebastian 
Bach llenaba ya por aquella época toda la 
Alemania, y Federico I I , habiendo mostra
do en var ías ocasiones deseos de conocer
le, le obligó de cierto modo á que se pre
sentase en su corte para tener el gusto do 
admirar su ejecución. Este pr íncipe , en es
tremo amante de la m ú s i c a , daba todas las 
noches un concierto, en el que él mismo eje
cutaba un magnífico solo de flauta. Hallába
se en el momento de comenzar uno de estos 
conciertos, cuando vinieron á avisarle que 
Bach habia llegado. El pr ínc ipe , entusiasma
do, sol tó la flauta, y echando á un lado los pa
peles, csc lamó dir ig iéndose á los demás m ú 
sicos : Señores, el viejo Bach acaba de llegar. 
Suspendióse , pues, la reunion, y el maestro 
fué presentado al rey sin haber tenido t iem
po n i aun para quitarse el traje de viaje. 
Lleno de atenciones y de plácemes por par
te de la corte del rey Federico, Sebastian 
Bach volvió á Leipzick á desempeñar su car
go de director de la escuda de Santo To
más, en cuyo destino m u r i ó el 30 de Julio 
de 1750, á la edad de sesenta y seis a ñ o s . 
La gran fama de este maestro es debida p r i n 
cipalmente á su habilidad en el ó rgano y 
en el clave, en cuyos instrumentos impro
visaba de una manera admirable. Sus obras, 
aun aquellas mas sencillas, presentan ta
les dificultades, que los mas hábiles artis
tas las consideran como estudios difíciles, 
cuya in te rpre tac ión les cuesta gran trabajo. 
Lo mismo como compositor que como eje
cutante, este artista ha dejado impreso el se
llo de la originalidad en todas sus obras, en
tre las que se hacen notar sus célebres fu-

gas, géne ro cultivado por este mismo ale
mán de una manera que no pudieron igua
lar n i sus con temporáneos , ni los que des
pués lo siguieron en la misma senda. Hom
bre de genio, y músico pensador, acostum
brado á profundizar en su arte, Sebastian 
Bach l legó á crear el verdadero género fuga
do, d á n d o l e !a forma correlativa del enlace 
de los motivos, y mezclando el buen orden 
y disposición de las imitaciones al buen di
bujo y á la fluidez y naturalidad de las com
binaciones. Por mas que esta música, anate
matizada tal vez por aquellos que no com
prenden la música clásica, ni otra clase de 
música que no sea la que vá directamente al 
corazón, sin tener en cuenta que el arte, r i 
co en recursos y en efectos diversos, tiene 
distintas espresiones y distintos fines que 
llenar, es una música que absorbe toda la 
atención del oyente, y que nos hace sentir 
toda la grata influencia de la sonoridad bien 
ordenada y dispuesta. Las fugas de Sebas
tian Bach contienen el g é r m e n de la p r i m i t i 
va espresion de los sonidos musicales en el 
trabajo metódico y ordenado, en la t rabazón 
y en la reunion de las leyes tonales, con el 
principio estético y con los giros del r i tmo . 
La fecundidad de este genio alemán fué pro
digiosa, y se duda que algún músico haya po
dido sobrepujarle en el n ú m e r o de obras que 
escribió. Según consta de algunos catálogos 
de mús ica religiosa y de las grandes coloc-
ciones de obras publicadas en Alemania, es
te artista escribió el prodigioso n ú m e r o de 
doscientas cincuenta y tres grandes cantatas 
religiosas, compuestas cada una de ellas de 
cuatro y cinco piezas con cuartetos, coros, 
arias, duos y recitativos corales á cuatro 
partes, y todas instrumentadas; siete misas 
á cuatro voces y orquesta en la, en sol, en 
re menor, en fa, en sol menor, en si menor 
y en re mayor. El catálogo de la Biblioteca 
Real de Berlin indica t ambién una misa en si 
menor, á cinco voces, seis instrumentos y 
bajo continuo. El n ú m e r o de motetes, sal
mos, oratorios, conciertos, fugas y toda clase 
de música para órgano y clave, que ha pro
ducido la vena inagotable de este músico , es 
también muy considerable, y gozan, tanto en 
Alemania como en todo el mundo musical, de 
una merecida consideración. Muchas de sus 
obras existen inéditas, y otras se han publica
do, y aun se publicati todavía hoyen Memania. 
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Bacchia.=Danza á manera de osos quo 
usan los Kaustschadales, los cuales murmu
ran una melodia, cuya medida es de 2 por 4 
y de un movimiento vivo, batiendo al mismo 
tiempo con la fuerza la tierra, y acompañán 
dose con fuertes gemidos. 

I í a c c i o c o l o . = I n s t r u m e n t o que aun está 
en uso en algunas partes de la Toscana. Con
siste en una especie de vaso, que se tiene con 
la mano izquierda, mientras con la derecha 
se bate por dentro con una varilla metál ica 
de cuatro pulgadas de largo. Los sonidos que 
produce, aunque no son muy armoniosos, no 
por esto dejan de gustar á la gente de cam
po, entre la que este instrumento es de un 
uso frecuente. 

B a g a i c l a . = D á s e este nombre general
mente á una pieza do música de corto desar
rollo, escrita por lo regular para piano. 

ISaiIablcs .=Piezas de música intercaladas 
en los actos de una ópe ra , con el objeto de 
dar mas variedad al espectáculo por me
dio de escenas de danza y pantomima, en las 
cuales toma parte to'do el cuerpo coreo
gráfico. 

B a i l e . = S e entiende por baile un espec
táculo en el que uno ó varios personajes to
man diversas posiciones y actitudes, for
mando grupos, cuadros, escenas y episodios 
diversos, en los que la voz ó el canto no íigu-
i'an para nada. Cinco partos principales se 
distinguen en el bai le , que son: primera, 
la invención ó forma que este deba tener; 
segunda, la figura; tercera, el movimiento; 
cuarta, la música, y quinta , la decoración ó 
maquinaria. Este espectáculo suele dividirse 
en dos y hasta en tres actos, en los que lina 
acción ó un argumento cualquiera se desar
rolla por medio de los ademanes, movimien
tos y actitudes de los personajes que dan
zan. La música de baile debe adaptarse é 
identificarse con el significado y la espresion 
de los movimientos, acomodándose á las si
tuaciones y al carácter del decorado, de los 
ropajes y del pais en que se supone pasa 
la acción ó hecho espresado por la pantomi
ma. El origen del baile se remonta á una épo
ca muy remota, en la que no es posible 
atinar á ciencia cierta con los primeros pue
blos que ejercieron este arte raro de espre
sar los pensamientos y las pasiones por me
dio de los gestos y del movimiento, sin nece
sidad de hacer uso de la palabra. Los egíp-
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cios, los griegos, los romanos y otros muchos 
pueblos de la ant igüedad, usaron del baile 
como un arte adecuado á pintarnos los sen
timientos y las pasiones humanas. La histo
ria nos ha conservado, sin embargo, los nom
bres de los primeros fundadores de la pan
tomima. Batilo de Alejandría fué el inventor 
del baile cómico ó jocoso, y Piladio del baile 
sério.—El baile ó pantomima pasó de los grie
gos á los romanos, y entre estos úl t imos fué 
prohibido por Trajano, quien ordenó no se 
ejecutase en las diversiones públicas. Mas 
tarde volvió á aparecer el baile en los espec
táculos públicos de los romanos, acompaña
dos de alguna obscenidad, lo que dió lugar á 
que un Pontifico cristiano imitase el ejemplo 
de Trajano. Bergonzo di Botta hizo renacer 
después el baile hacia fines del siglo XV en 
una espléndida fiesta dada en Tortona por 
Galeazzo, duque de Milán, é Isabel de Ara
gon, su esposa. Después de esta época el baile 
se fué estendiendo poco á poco por toda Eu
ropa, habiendo llegado á cierto grado de es
plendor , particularmente en Francia y en 
Alemania, en donde se ha introducido en las 
grandes óperas como un medio de aumentar 
la i lusión y el brillo del espectáculo. 

K a i l c ing lé s .=Ant igua danza de carác ter 
vivo y alegre, en medida par ó impar y de un 
movimiento acelerado y enérgico. 

B a i l e pai i toni ímico .^Danza acompaña
da de gestos, movimientos y actitudes, que 
espresan una acción ó un hecho cualquiera re
presentado sobre la escena. 

B a i l l o t (PEDRO MARÍA FRANCISCO).=Célebre 
violinista francés, nacido en Passy cerca de 
Paris el l.^de Octubre de 177i.Desde la mas 
tierna edad manifestó Baillot sus raras dis
posiciones para la mús ica , habiendo mostra
do tal afición por el v io l in , que aun siendo 
muy niño llegó á tocar algunos aires sin que 
nadie le hubiese enseñado nada acerca del 
mecanismo del violin. 

En 1780 fué á Paris, y tomó por maestro á 
Sainte-Maríe, artista francés y violinista seve
ro, que imprimió en el joven Baillot la pure
za y exactitud de su estilo, formándole al 
mismo tiempo el buen gusto y la manera dis
tinguida y clásica que siempre se echó de ver 
en la ejecución de este artista.—En 1782 oyó 
Baillot, en Paris, al célebre Vioti en un con
cierto espiritual dado en el palacio de las Tu-
llerias, y desde aquel momento fué el bello 
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ideal de toda su vida el imitar la manera y 
el estilo de aquel insigne maestro. Baíllot, 
d e s p u é s de haber permanecido algún tiempo 
eii Roma dedicado al estudio del v io l in , vol
vió á Paris, en donde las circunstancias de 
su familia y otros motivos le obligaron á 
aceptar destinos enteramente opuestos á la 
carrera de violinista. Diez años pasó ejercien
do cargos ajenos á la profesión de mús ico , 
aunque sin olvidar por esto el estudio del 
viol in , en cuyo instrumento se dió por fin á 
conocer, ejecutando en Paris el 14.° concier
to de V i o t i , en el salon Weurel. Libre ya de 
los empleos que habia ejercido ajenos á la 
carrera ar t ís t ica , y animado por el brillante 
éxito que obtuvo con dicho concierto, se de
dicó esclusivamente al estudio y perfecciona
miento del violin, habiendo llegado á una 
gran altura, como violinista eminente y co
mo compositor distinguido. Mr. Fetis, al ha
blar en su Biografía universal de este artista, 
dice: ' l ia i l lo t , considerado como ejecutante 
de solos, era sin duda un gran violinista; pe
ro su superioridad consistía en ciertos deta
lles de ejecución, que no podían ser apre
ciados sino por un corto número de intel i 
gentes; la mayor parte de los admiradores 
de su talento, ignoraban, sin duda, que ha
bia en él otro talento todavía mayor; talen
to r a r o , único tal vez, y que le hacia to
mar tantas maneras de ejecutar distintas, 
como estilos hay en la música . El tiempo y 
la edad, lejos de debilitar esta facultad tan 
rara, la fué acrecentando, y el sentimiento 
musical de Baillot parec ía adquirir cada día 
mayor fuerza y energía. Baillot, en el cuarte
to, era mas que u n gran violinista; era un 
poeta.» Este artista, que puede ser conside
rado como uno de los que mas han contri
buido á formar esa escuela francesa de vio
l in tan apreciada hoy en el mundo musical, 
ha escrito un número considerable de obras, 
á cual mas importantes y útiles al arte del 
violin.—Entre estas se distinguen, su méto
do t i tu lado l 'Artdu violón, publicado en 1834, 
sus conciertos, sus trios, quintetos, sona
tas, etc., y su Methode de violón aãoptêe par 
le Conservatoire, en colaboración con Rade y 
Kreutzer.—Baillot m u r i ó en Paris el 15 de Se
tiembre de 1842, á la edad de 71 años . El go
bierno francés ha rendido un gran tributo de 
admi rac ión á este artista eminente, haciendo 
colocar su busto en la galería de Versailles. 

13 A I 
B a i l s (D. BENITO).=Profesor de m a t e m á t i 

cas de la Academia de San Fernando, y m i e m 
bro de la Academia Real de historia, ciencias 
naturales y artes de Barcelona; nació en esta 
villa el año 1743. Publ icó una t raducción es
pañola de las lecciones de clave de Bemetz-
rieder, bajo el t í tulo de Lecciones de clave y 
principios de armonía. Madrid, 1775, en 4.° 

B a i n i (EL ABATE). = N a c i ó en Roma el 2 1 de 
Octubre de 1775. Después de haber recibido 
las primeras lecciones de música de u n t i o 
suyo, llamado Laurencio Baini, y de haber 
estudiado el contrapunto según la doctr ina 
de la antigua escuela romana, el abate Bain i 
se hizo discípulo y amigo de Joseph Janna-
coni en 1802.—Algún tiempo después fué ad
mitido como capellán cantor en la capil la 
pontificia. Su bella voz de bajo y los profun
dos conocimientos que habia adquirido en el 
canto llano y en la mús ica religiosa, le faci
l i taron la entrada en esta célebre capilla, de 
la que de allí á poco fué nombrado direc
tor.—Este sábio eclesiástico se ha d is t ingui 
do lo mismo como compositor que como 
eminente critico y escritor de música. A u n 
que ninguna de sus composiciones se ha pu
blicado, no por esto gozan de menos r e n o m 
bre y reputación en toda la Italia, pa r t i cu 
larmente su gran Miserere, compuesto para 
el servicio de la capilla Sixtina por o rden 
del papa Pio VI I . Esta composición, escri ta 'y 
ejecutada por primera vez en 1821, es la so
la que ha podido sostener la competencia 
con el célebre Miserere de Allegri, con el 
cual se ha ejecutado alternativamente en la 
capilla pontificia. 

Como escritor sobre la música, el abate 
Baini se ha colocado á una gran distancia de 
sus con temporáneos , sobre todo con su mo
nografía de Palestina. Su primer escrito fué 
un folleto, titulado Leñera sopra i l motetlo á 
quattro cori del sig. D. Marco Santucci, pre-
miato deW-academia Napoleone in IAICCU, Van-
no 1806 come lavar o digenere movo. La se
gunda obra, relativa á la música compuesta 
por el abate Baini, lleva por t í tulo Saggio 
sopra l'identitad de rimi musicale e poético 
Tirensa, dalla stamperia Piotti, 1820, 76 pág i 
nas en 8.° Pero el trabajo mas importante 
de este músico sábio y erudito, es sin duda 
su obra sobre la vida del ilustre compositor 
Juan-Pedro-Luis do Palestrina, publicada en 
1828 con el siguiente t í tu lo : Memorie storico-
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critilche dcllavita et delle opem di Giovanni 
Pierluigui daPalestritta, cappellano cantore 
é quindi compositore dell cappella ponteficia 
maestro di capella delle basiliche vaticana, la 
teranense, liberiana, detto il Principe delia mú' 
sica: Roma dalla Societa Tipográfica, 1828 
dos volúmenes en 4.° La crítica literaria 
la erudición, el saber musical y el conocí 
miento perfecto de todos los géneros y de 
todos los estilos, bri l lan por todas partes en 
esta obra, y hacen de ella uno de los mas be
llos monumentos de la historia del arte. El 
abate Baini murió en Roma el 21 de Mayo 
de 1844, legando todos sus libros y manus
critos á la congregación llamada de Minerva. 
En 1845, Mr. Adrien de La Fage publicó, en la 
Gazette musicale de Paris, una Notice sur Jo
seph Baini ecrivain musicale et compositeur. 
De esta noticia se hizo una tirada aparte en 
el mismo año, y con el mismo t í tulo, en 8.° 

Bajando.=Se dice bajando la voz, bajan
do el sonido, para indicar bien que este se ha 
de hacer descender uno ó mas grados, ó 
bien que se ha de modificar la voz ó el soni
do, produciéndolo con menos fuerza. 

B a j a r . = Acción de hacer descender un 
sonido por medio de la adición de un bemol 
ó becuadro. 

ISa jar la mano.=Acción de correr la ma
no á las posiciones del registro agudo en los 
instrumentos de cuerda. 

B a j e t e . = D á s e este nombre en los estu
dios do la armonía y del contrapunto, á un 
canto ó melodía sencilla, escrita por lo gene
ral en clave de fa en cuarta, y sobre cuyas 
notas se pone la numerac ión ó cifrado cor
respondientes á los acordes que sobre dicha 
melodía deben colocarse. 

Bajo .=Palabra genérica de la música, y 
que se aplica á todo sonido, voz, instrumen
to ó registro grave de los diversos medios 
de esprosion que posee el arte. 

B a j o (voz DE).=Dáse este nombre á la voz 
de hombre, cuya ostensión natural es desde 
el fa por bajo del pentagrama, clave de fa 
en 4.a, hasta el re por cima del pentágrarna, 
en la misma clave. 

B a j o cantante .=Llámase así aquel bajo 
cuyos movimientos forman una especie de 
idea melódica ó canto entrecortado, marcan
do al mismo tiempo el ritmo á las demás 
partes. En la música vocal se dá este nom
bre á la voz mas grave. 

B a j o (CLAVE DE).= Dáse este nombre á 
las claves de fa en cuarta y de fa en tercera. 

B a j o cifrado .=Se llama bajo cifrado ó 
numerado al que contiene marcados con 
números , y otros pequeños signos, los acor
des que corresponden á la marcha y al giro 
de la modulación que el mismo bajo deter
mina. 

B a j o continuo.=Generalmente se confun
de este bajo con el bajo cifrado.—El inven
tor de este último, que lo fué Lodovico Via-
dana, dió el nombre de bajo contínuo á la 
invención suya, como consta de una obra 
publicada en Venecia en 1609, con el t í tu lo 
de Opera omnia sacrorum concentuum cum bas
so continuo et generali, órgano applicatce m-
vaque inventione pro omni genere et sorte canto-
rum et organitarum accommodata inventione. 
Adjuncta insuper in basso, generali hnjus novee 
inventionis instructione et sticcinta explicatio-
ne, latine, italicc ct germanice. En esta obra 
espuso Viadana los principios de su invento, 
con el nombre de bajo continuo, al que des
pués se dió el nombre de bajo cifrado, por las 
cifras ó números de que se valió para indicar 
los acordes. Hoy debe entenderse por bajo 
continuo, aquel que prosigue una marcha sin 
in te r rupc ión alguna en una ó mas frases, ó 
bien aquel que permanece haciéndose oir en 
un mismo grado, por espacio de uno ó mas 
per íodos , como sucede con el pedal. 

B a j o doble.=Especie de instrumento de 
cuerda de mayores dimensiones que el con
trabajo, y cuyo uso ha desaparecido hoy. 

B a j o de l¡aiita.=Especie de flauta de gran 
t a m a ñ o , caida en desuso. Este instrumento 
tocaba una octava m á s baja que la flauta 
común . 

B a j o de flauta tpa»ersera .=Es ta espe
cie, que tampoco se usa ya, tocaba una quin
ta mas baja que la flauta ordinaria, y su for
ma era algo encorvada. 

B a j o de viola.=Antiguo instrumento de 
arco con siete cuerdas: la primera en la y la 
última en re. 

B a j o de violin. =Nombre que daban an
tiguamente en Francia al contrabajo. 

B a j o flgurado.=Se llamaba así á un bajo, 
compuesto de notas de distintos valores, con 
relación á otro, compuesto de notas de igual 
valor. 

B a j o fundamental generador .=Lláma-
se bajo fundamental aquel que está formado 
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del pr imit ivo sonido del acorde, y cuya mar
cha es de 5." subiendo y de 4.* bajando. Este 
movimiento del bajo es el mas natural y el 
que siempre produce buen efecto. 

B a j o p r o f u D d o . = D á s e este nombre á la 
voz de hombre cuyos sonidos amplios y lle
nos tienen una gran estension en el registro 
grave. 

B a j o l cnor .= :Y. Barítono. 
B a j o t©nico .=Nombre que corresponde 

al sonido mas grave del acorde de la tónica . 
B a j o tuba ó bastiiba.=:Es un instrumen

to perfeccionado por M. Wibriecht, jefe de 
las m ú s i c a s militares del rey de Pmsia, y por 
M. Adolfo Sax, célebre constructor de instru
mentos. El timbre del bastuba es noble y 
majestuoso, y se parece algo al dé lo s trombo
nes. Su estension al grave es la mas grande 
que existe en la orquesta, y abraza cuatro 
octavas, desde el la dos octavas por bajo del 
pentagrama en llave de fa, hasta el la de te
nor en la misma llave, por cima del penlá-
grama. Este instrumento no se presta á los 
pasajes rápidos, pero no por esto deja de ser 
un instrumento impor tant ís imo considerado 
como bajo. El efecto de una masa de bajos-
tuba en las músicas militares es grandioso, é 
impone la sonoridad profunda de estos ins
trumentos. 

B a j ó n . = I n s t r u m e n t o de viento algo pare
cido al fagot en su forma, aunque no en su 
soniido, que es áspero y estentóreo. Este ins
trumento se usa solo en las iglesias de Espa
ña, y acompaña ad libitum al canto llano en 
ciertas ceremonias religiosas. 

BajoncHlo . = Antes que se introdujesen 
los viol ínes en las iglesias de España , no se 
usaban mas instrumentos que los llama
dos bajones, bajoncillos y chirimías.—El ba-
joncillo era , pues, una especie de fagot, 
cuyo destino no era otro sino doblar una de 
las voces del canto, del mismo modo que los 
bajones y chirimías doblaban el canto de las 
d e m á s . 

Bnjoi i is tn .=Nombre que se dá al músico 
cuyo ejercicio es tocar el bajón. 

B a l a d a . = E s p c c ¡ e de oda ó canción algo 
larga, dividida en varias coplas ó estrofas. 
También se usó antiguamente como aire de 
danza, particularmente en Escocia é Irlanda. 
En Alemania también estuvo muy en boga en 
cierto tiempo la antigua balada. 

Ba!nfo .=Noinbre de una especie de cla

ve que usan los negros de la Costa de Oro. 
B a l a n z a neunmiá l i ca .—Apára lo con el 

cual se mide el grado de fuerza y la compre
sión del aire en los tubos del órgano . 

B a n d a . = D á s e este nombre en general á 
toda reunion de músicos en donde domina 
el instrumental de viento, de madera y me
tal, con esclusion de los instrumentos de 
cuerda. Este nombre es propio de las mús i 
cas militares, y debe traer su origen de las 
bandas de tambores y cornetas. 

B a n d o l í n . = P e q u e ñ o instrumento de cuer
da, que se toca en la misma posición que la 
guitarra. Tiene seis cuerdas y produce un 
sonido cristalino y brillante, que se presta á 
grandes variaciones. 

B a n d u r r i a . i n s t r u m e n t o de cuerda algo 
mayor que el bandolín, el cual tiene las cuer
das de metal, y se pulsa con un pedazo de 
carey ó un pico de metal. Este instrumento 
tiene un timbre sonoro y fuerte, que espresa 
la vivacidad y la alegría. 

B á r b a r a (MÚSICA).=Dáse este nombre á 
toda mús ica que por su disposición daña al 
oido, produce mal efecto y choca contra las 
reglas del arte. También se aplica este epíte
to á la música de ciertos pueblos ó naciones 
atrasadas cu civilización, y cuya música se 
halla en un estado bá rba ro ó atrasado. 

B a r b a r i s m o . = E n música se comete un 
barbarismo cuando se infringen ciertas re
glas muy esenciales y conocidas, ó cuando se 
escriben cosas imposibles, como sonidos que 
están fuera de la estension de las voces, so
nidos que no tiene la trompa, ó bien sonidgs 
dobles, que no pueden darse por un solo ins
trumento de cuerda. 

B a r b i e r i (D. FRANCISCO ASENJO).Compo
sitor español de la época actual, nacido en 
Madrid el 5 de Agosto de 1825, y distinguido 
maestro que goza hoy de una gran reputa
ción como autor de un gran número de com
posiciones musicales, que han sido muy aplau
didas en toda España.—Estudió la composi
ción bajo la dirección de D. Ramon Carnicer 
en el Conservatorio de Madrid, y se dió pri
meramente á conocer con algunas zarzuelas, 
que mostraron desde luego la'gran capacidad 
y las distinguidas facultades de que se halla
ba adornado. La primera obra en que puso 
de manifiesto su gran talento y sus buenas 
disposiciones parala música d ramát ica , fué 
la zarzuela en tres actos, titulada Jugar con 
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fucrjo, rcprescnlada por primcia vez cu el 
teatro del Circo de Madrid en el mes de Octu
bre de 1851. 

Desde entonces Barbieri lia dado una série 
de zarzuelas en uno, dos, tres y cuatro ac
tos, que le han valido una merecida reputa
ción como artista de genio y de verdadera 
inspiración.—Barbier i es considerado boy 
como uno de los mejores compositores dra
máticos que hay en España. 

El catálogo de sus obras l ír ico-dramáticas, 
que han sido ejecutadas en los teatros de 
Madrid y en los principales de provincias, se 
compone de las zarzuelas siguientes: Gloria y 
peluca. Tramoya, Escenas en Chamberí, E l 
Manzanares, ¡Gracias á Dios que está pues
ta la mesa! Aventuras de un cantante. Los 
dos ciegos, E l vizconde. Gato por liebre. La 
zarzuela, Por conquista. Un caballero par
ticular. E l niiio. Compromisos del no ver. Los 
herederos. Los pichones del Turia, Gibraltar 
en 1890, E l rábano por las hojas, Revista de 
un muerto, De lejas arriba, E l pavo de Navi
dad, en un acto.— L a picaresca, E l marqués 
de Caravaca, E l robo de las sabinas. Entre 
mi mvjcr y el negro, en dos actos.—Jugar con 
fuego. L a hechicera. L a espada de Bernardo, 
D. Simplicio Bobadilla, Galanteos en Venecia, 
Un dia de reinado, Î os diamantes de la co
rona. Mis dos mujeres, Entre dos aguas. El 
diablo en el poder, E l relámpago. Amar sin 
conocer, Un tesoro escondido. E l secreto de 
una dama. Pan y toros, en tres actos.—Y 
Por seguir á una mujer. E l sargento Federi
co, en cuatro actos. 

Todas estas obras han sido estrenadas en 
el interregno desde ItJSO hasta 1Í166, habien
do entre ellas algunas de un méri to estraor-
dinario y que revelan grandes y profundos 
conocimientos de todos los recursos del arte 
de componer. El Sr. Barbieri ha prestado sin 
duda muy buenos servicios al arte mús ico 
español , no solo por lo excelente de sus com
posiciones y la fecundidad de que ha dado 
pruebas, sino también por las grandes obras 
que ha compuesto para varias solemnidades 
nacionales, por las que ha recibido honores 
y distinciones muy merecidas. 

Bai 'bi to i i .= Nombre de un instrumento 
de cuerda de los antiguos griegos, del cual 
no so sabe precisamente la especie á que per
tenece. Unos atribuyen la invención de este 
instrumento á Alce!, y otros á Anacreon. 

TOMO i . 

BBarcarola. —Espocic de canción en lengua 
veneciana, que cantaban los antiguos gondo-. 
loros de Venecia. La barcarola es una melo
día de uu canto agradable, compuesta gene
ralmente sobre palabras sencillas y comu
nes. Los gondoleros de Venecia tenían la en
trada gratis en todos los teatros, y sin duda la 
continuación de oir música les fué educando 
el oido de tal modo, que ellos mismos com-
ponian la música de las barcarolas. Estos 
aires de los gondoleros de Venecia han ad
quirido tanta celebridad, que los mismos 
compositores han imaginado el colocarlos en 
sus óperas , aunque revistiéndolos de formas 
diferentes y dándoles un carácter mas varia
do. La belleza de estos aires consiste pr inci
palmente en la sencillez del canto, unido á la 
dulzura del dialecto veneciano. 

Las gondoleros, no solamente cantaban las 
barcarolas, sino otros aires que eran muy do 
su agrado, siendo de notar que muchos de 
ellos sabian de memoria una gran parte del 
poema del Tasso, ÍM Jcrusalen libertada, y 
que pasaban las noches de verano cantán
dolo alternativamente de una á otra barca. 

I í a r d i t o . = S o llamaba así el canto guer
rero de los antiguos germanos. 

B a r d o s . = L o s bardos eran una especie de 
sacerdotes, que entre los pueblos bárbaros 
que invadieron la Europa Meridional hacia el 
siglo V, gozaban de la reputación de hom
bres sábios ó magos, que reunían en si toda 
la ciencia de aquellos pueblos idólatras é in
dómitos.—Estos eran los depositarios de las 
leyes, de la poesía y de la música, y los que 
en sus ceremonias, tanto religiosas como ci
viles, mostraban su saber, gozando de gran 
prestigio y de una gran influencia sobre las 
hordas.—Habia otra especie de sacerdotes, 
llamados druidas, dedicados esclusivamenle 
al culto de sus divinidades, mientras los bar
dos acompañaban con sus cantos en el fondo 
de los bosques, los mitos y las supersticio
sas creencias de aquellos pueblos aguerridos. 
Los bardos eran á la vez que poetas y músi
cos, guerreros, y fueron muy apreciados en
tre los germanos, los galos y los bretones. 
Fingal y su hijo Ossiam están reputados co
mo los mas famosos que hubo entre estos 
últ imos pueblos; otro bardo, llamado Far-
gus, con temporáneo de aquellos, fué tam
bién un gran poeta. Estos hombres célebres 
hacían bri l lar todo su ingenio en las guerras 
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y en ios combates, en donde ejercían un 
gran imperio. En la batalla de Fiatri, Ossiam, 
habiendo sostenido un combate singular, co
mienza á ceder; Fargus se apercibe de ello, 
y desde las alturas en que se hallaba coloca
do, le dirige ciertos cantos, que Ossiam com
prende, y que le devuelven el arrojo, el va
lor y la victoria. 

B a r r i s p y g n i . = Según algunos autores, 
los antiguos dieron este nombre á cinco de 
los ocho sonidos ó cuerdas estables de su 
sistema. 

B a r í t o n o . =Es e l nombre que se dá á la 
segunda especie de voz de hombre, contan
do del grave al agudo. Esta voz so halla en 
un buen medio entre el bajo, que es la mas 
grave, y el tenor, que le sigue ¡nmedialamcn-
te. Su estension natural es desde si bemol, 
en segunda línea, clave de fa en cuarta, bas
ta el sol, por cima del pentágrama, en la 
misma clave. La voz de barítono es de un 
t imbre lleno, enérgico y sonoro, y esta des
tinada á reforzar el bajo y amalgamar el 
conjunto de las voces de tenor y bajo. 

I lap í lo i i o . = In s t rumen to de cuerda y ar
co, que estuvo en uso en Italia en el siglo pa
sado. Este instrumento venia á ser una es
pecie de viola con muchas cuerdas, de las 
cuales unas se tocaban con el arco, y otras 
se pulsaban con los dedos. Los italianos l la
maban t amb ién á este instrumento viola di 
bordone. 

B a r r a 8 . = D á s e ~ este nombre á las rayas 
que marcan la division de los compases en 
el pen tágrama . También se llaman barras 
las lineas rectas, verticales ú horizontales 
que r e ú n e n ó cruzan las colas de las notas 
para indicar su valor. 

B a r r a j e . = D á s c este nombre á los travesa
nos ó barras de madera que forman la ar
madura del piano, y que es tán destinados á 
dar al instrumento toda su fuerza y solidez. 
Estas piezas llevan la misma dirección de las 
cuerdas, y varían do posición y de dirección, 
según que el piano es vertical, oblicuo ó ho
rizontal.—La fuerza que hacen estas barras 
es tal , que sostienen un peso de 2.400 libras 
p r ó x i m a m e n t e , equivalente al peso que sos
tendr ían las cuerdas por medio de una fuerza 
ó tension igual á la tirantez de las clavijas. 

B a r r i l e t e . = N o i n b r e de la pieza n ías pe
queña del clarinete, en la cual se halla la bo
quilla del instrumento. 

B a r r o c a . = Se dice que una mús ica es 
barroca, cuando su a rmonía es incorrecta y 
confusa, al mismo tiempo que está sobre
cargada de modulaciones y disonancias, que 
forman un conjunto duro y poco natural al 
oido. También se dice una melodía barroca, 
cuando su entonación es difícil y su movi
miento ó medida forzada y poco natural. 

B a t a l l a . = S e dá este nombre á una espe
cie de composición musical, en la que se 
procura imitar, con las combinaciones de los 
sonidos, ei ruido, el estruendo y el es t rép i 
to de la guerra, con todos los accidentes de 
un combate. 

B a t i r el c o m | » á s . = V. Compás. 
Battochio .=!Nombre de un instrumento 

antiguo, que servia para dar la entonación á 
otros muchos instrumentos. 

B a t u r r i l l o . = Dáse esto nombre á toda 
reunion de instrumentos discordantes, que 
tocan sin orden ni concierto. 

Batuta .=Nombre que se dá en España á 
la p e q u e ñ a vara ó b a s t ó n que sirve al direc
tor de orquesta para llevar el compás. 

U n ) I o n (ANICETO).=Este maestro, conocido 
en España por el nombre de E l ftailon, fué 
uno de los mejores compositores del si
glo X V I I . Perteneció á la escuela valenciana, 
de la que aprendió á escribir la música re l i 
giosa á tres coros, habiendo adquirido en 
este arte difícil una habilidad estraordina-
ria. Algunas de sus grandes composiciones 
se encuentran en los archivos de la catedral 
de Valencia y en el Escorial. 

Becuadro .=E1 becuadro es uno de los 
signos accidentales de la música , cuyo des
tino es destruir el efecto del sostenido ó del 
bemol. Este signo participa al mismo tiempo 
de la cualidad del bemol y del sostenido; de 
este, cuando se aplica á una nota bemolizada, 
y de aquel cuando se coloca junto á una nota 
que tenga sostenido. El becuadro colocado ac
cidentalmente en el curso de una pieza, afecta 
solo la nota que le siga y todas las demás igua
les á esta que se encuentran dentro del mismo 
compás.—Cuando una pieza se trasporta en 
otro tono , los becuadros que contenga ha
cen las veces de sostenidos, si el tono en que 
está escrita la pieza es de bemol, y de bemoles, 
si el tono es de sostenidos.—En otro tiempo, 
cuando aun no se conocía el sostenido, el be
cuadro hacia las voces de este, ó sea de signo 
contrario al bemol. 
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Beethoven (LI.IS VAN).=IIIISU*C composi

tor a lemán, nacido cn Uoiin el 1G do; Diciem
bre de 1772. Este mús i co , cuyo genio fecundo 
lia producido mul t i tud de obras que. le lian 
granjeado una fama universa!, es considera
do comb uno do los 'mejores clásicos en e! 
género sinfónico y de salon. A los cinco años 
su padre le dio las primeras lecciones de mú
sica; después tuvo por maestro á un organis
ta, llamado Vander-Eden, que 1c d ió las prime
ras lecciones de piano. A. los doce años su ha
bilidad en el piano era ta l , que tocaba en un 
movimiento muy rápido las fugas y los prelu
dios de Juan-Sebastian Bach, conocidoscon el 
nombre de Cluveem bien lamparé. La precoci
dad de su genio le hizo componer piezas para 
piano á la edad de diez y de doce años , sin te
ner el menor conocimiento de la a rmon ía ni 
de la composición, líeethoven en un princi
pio se distinguió mas que nada como gran 
pianista, habiendo sostenido varias luchas ó 
competencias con diversos artistas notables 
de su época , de las que salió siempre t r i u n 
fante, llamando la atención de Mozart y de los 
grandes compositores y pianistas de su tiem
po. A la edad de veint i t rés años se t ras ladó 
de Bonn á Viena, y emprendió el estudio se
rio de la composición bajo la dirección de Jo
seph llaydn.—En esta época, lieclhovcn no 
tenia sino conocimientos muy escasos de la 
a rmonía y del contrapunto. Haydn, preocu
pado con sus grandes composiciones, que le 
robaban casi todo el tiempo, por aquel en
tonces pres tó poca atención á los estudios de 
su nuevo discípulo, dejándole escribir ú su 
antojo y corrigiendo sus faltas con mucha 
negl igencia—líeethoven llegó á resentirse de 
esta falta de consideración que el gran maes
tro mostraba hacia é l , y cuando llaydn se 
t ras ladó á Inglaterra, encont ró ocasión pro
picia de dejar á su maestro sin necesidad de 
entrar en esplicaciones enojosas.—Después 
tuvo por maestro á Albrechtsberger, que era 
considerado entonces como el más sábio pro
fesor de Viena. Bajo la dirección de este maes
tro, cuya severidad en las reglas del antiguo 
contrapunto contrastaba con los í m p e t u s y 
ta libertad de imaginación del joven compo
sitor, hizo algunos adelantos, que unidos á la 
admiración que siempre esper imentó Beetho
ven por las obras de Mozart y al estudio que 
hizo de las composiciones de este insigne 
maestro, contribuyeron á que su genio toma

se todo el vuelo de que había monesler para 
lanzarse en las vias desconocidas por donde 
este hombre singular quiso conducir el arte 
de la música.—lie genio libre y atrevido, y de 
mi talento profundo al par que delicado y 
sublime, Beethoven se lanzó á la l ibro com
posición, sueltas las trabas y las dificultades 
escolares que hasta entonces habían puesto 
un impedimento á los ímpetus de su inge
nio.—Sus composiciones instrumentales co
menzaron á llamar estraordinariamente la 
a tención, por el colorido y la originalidad de 
sus giros y cortes, así como por la fuerza y es-
presion de los efectos y de las combinaciones 
es t rañas y atrevidas, de que siempre dió prue
bas en todas sus obras. La reputación de Bee
thoven comenzó á estenderse de dia en dia, 
y sus composiciones principiaron á ser muy 
apreciadas por toda clase de artistas y aficio
nados. En 170!) escribió la música de un baile 
para el teatro imperial de la Opera, titulado: 
Les creations de Promelhéc. Todos sus amigos 
le incitaron á que escribiera para el teatro, y 
la ópera Leonora, mas conocida por el nombre 
de Fidelio, fué la primera obra de música dra
mática que dió al teatro Beethoven, habien
do sido representada en Viena por primera 
vez en el otoño de. 1805. La ejecución mediana 
de. esta obra hizo que no se pudiesen apreciar 
todas las bellezas en que abunda, sin embar
go de que adolece verdaderamente de defec
tos, que no están al abrigo de toda cr í t ica . 
La ópera Leonora sufrió varias modificacio
nes y cambios, con el objeto de darle otra 
forma diferente, en cuanto á la disposición 
escénica y á la escritura de las voces; pero 
esto no hizo que el éxito á la segunda repre
sentación fuese mas lisonjero que lo babia 
sido en la primera. Fidelio, las overturns y 
entreactos de las Ruinas de Atenas, de Pro-
melhée, de Coriolan y de, Egmon,as todo lo que 
Beethoven ha escrito para el teatro.—De IGOÍ 
á 180Ü, la actividad del genio de Beethoven se 
desplegó de un modo prodigioso, pues fué en 
esta época cuando escr ibió la ópera Leonora, 
el oratorio de Cristo al jardín de ¡as Olivas, la 
sinfonía Heroica, la Pastoral, la sinfonía en 
do menor, los conciertos de piano en sol, en 
mi bemol y en do menor, y algunas de sus mas 
bellas sonatas de piano, entre otras las tres 
sonatas dedicadas al emperador Alejandro. 
Las sinfonías y los coiicíertos fueron ejecuta
dos en Viena en funciones dadas en b< neli-
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cio del autor. El mismo tocaba sus piezas, y 
era acompañado por una excelente orquesta, 
dirigida por M, de Seyfried. 

Beethoven ha dejado u n número conside
rable de obras de todo géne ro . El catálogo 
de sus producciones contiene treinta y cin
co sonatas para piano solo, trece obras de 
piezas de diferentes caracteres para este ins
trumento, como andantes, fantasías, prelu
dios, rondós y danzas; veinte temas variados, 
para piano solo; ve in t idós otros temas va
riados para piano, con acompañamien to de 
viol in , violoncello ó de flauta; una sonata, 
dos temas variados y marchas para piano á 
cuatro manos; diez sonatas para piano, con 
acompañamien to de v io l in ; seis duos para 
piano y violoncello; seis trios para piano, 
viol in y violoncello; un t r io para piano, cla
rinete y violoncello; un cuarteto para piano, 
viol in , viola y violoncello; un quinteto para 
piano, oboe, clarinete, fagot y trompa; siete 
conciertos para piano, el primero en do, el 
segundo en si bemol, el terceto en do menor, 
el cuarto en do, con v io l in , violoncello con
certante y orquesta; el quinto en sol; el ses-
to en re, y el sétimo en mi bemol; una fanta
sía para piano, con coro y orquesta; cinco 
trios para v io l in , viola y violoncello; una se
renata para viol in , flauta y viola; diez y siete 
cuartetos para dos violinos, viola y violonce
l l o ; tres quintetos para dos violines, dos vio
las y violoncello; un setimino para viol in , 
viola, violoncello, clarinete, fagot, trompa y 
contrabajo; un sesteto para dos violines, vio
la, destrompas y violoncello; dos romanzas 
para v io l in y orquesta, la primera en sol y la 
segunda en fa; un concierto para violin y o r 
questa; setenta y cuatro piezas de canto, con 
acompañamiento de piano, y olía infinidad 
de obras que seria demasiado prolijo enume
rar, entre las que figuran en primera linea 
sus magníficas sinfonías, sus oratorios y sus 
bel l ís imas sonatas y cuartetos. 

A este gran artista se le consideran en sus 
obras tres épocas distintas, que marcan las 
trasformaciones ó cambios que sufrió su 
genio, según las diversas maneras de com
poner que empleó en varias épocas de su v i 
da, y según la influencia que ejercieron so
bre él los otros maestros y compositores de 
su tiempo. En un principio, admirador de las 
obras de Mozart, sus composiciones presen
tan un ca rác t e r homogéneo de inspiración é 

imitación, que demuestra su tendencia á se
guir las lunillas do aquel renombrado maes
tro; pero sin apartarse por eslo de su carác
ter especial ni de su propia individualidad. 
La segunda ¡'poca, !'S aquella on que, sin per
der la originalidad propia do sus ideas, se de
sarrolla ya el genio del artista, tomando un 
libre vuelo, en donde descubre nuevos hor i 
zontes y nuevos medios do impresionar por 
medio de combinaciones raras é inespera
das.—Esta es la mejor época de las compo
siciones de Beethoven, y en las que se descu
bre ya el gran genio y el admirable instinto 
que tuvo para usar ese colorido tan variado, 
tan vigoroso y tan brillante, que abunda en to
das sus obras. La tercera época, es de deca
dencia para esto gran compositor aloman, que 
disgustado sin duda por una enfermedad del 
oido, que le privó del placer de poder o i r su 
propia música , se reconcen t ró en si mismo, 
y produjo obras, cuya disposición y estruc
tura denotan una concepción profunda y una 
tendencia marcada hacia lo estrafio y bizar
ro. A estas tres épocas llaman los biógrafos 
y comentadores de las obras de este grande 
artista, las tres maneras ó estilos diferentes 
de Beethoven. Se han escrito muchos libros 
y folletos sobre su vida y sus obras, entre 
ellos el publicado en San Petersburgo por 
W. de Lena, en 1852, con el t í tulo de Beetho
ven y sus tres estilos. Análisis de las sonatas 
de piano, seguidas del ensayo de un catálogo 
erílico y cronológico de las obras de Bee
thoven, dos volúmenes, en 8.°—Esta obra, 
por mas que algunos crí t icos la hayan-tacha
do de mala, contiene muy justas apreciaciones 
y juicios muy exactos acerca de las obras 
del eminente artista, cuya reseña biográfica 
acabamos de hacer. Beethoven murió en Vie
na el 26 de Marzo de 1827. 

I t c l c m (ANTONIO DE).=Composilor nacido 
en Evoru (Portugal) hácia el año de Í62(L 
Fué maestro de capilla y prior del monas
terio de Belern, en cuyo convento mur ió el 
año 1700.—Sus composiciones se encuentran 
manuscritas en la Biblioteca del rey de Por-
gal, y consisten en responsos, salmos, la
mentaciones y Miserere á cuatro, cinco y seis 
coros, de á cuatro voces cada uno. 

Bel four (ji5AN).=Literato escocés, que v i 
via en Londres á principios del presente si
glo, y autor de una t raducción inglesa del 
poema de Iriarte sobre la música.—Esta tra-
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<luceion ha sido publicada con lujo t ipográ-
flco, bajo el siguiente t í tu lo : Music á didactic 
Poem, from ttu Spanish of Iriarte. 

B é l g i c a (LA MÚSICA EN).=Bélgica es uno de 
los países de Europa en donde se encuentran 
hoy las bellas artes, asi como otros muchos 
ramos del saber humano, en un alto grado de 
adelanto y perfección. Las bellas artes son. 
cultivadas con esmero, y el arle musical se 
halla á una altura que puede rivalizar con 
las primeras escuelas de Alemania, Francia é 
Italia. Desde los primeros tiempos, la Bélgi
ca ha sido uno de aquellos países que mas 
han contribuido al desarrollo y progreso de 
las artes liberales, tanto por las eminencias 
ar t í s t icas que ha producido, como por las es
cuelas y sociedades que desde una época le
jana existen en este p a í s , contribuyendo al 
fomento del arte y á la emulación y es t ímulo 
de los artistas. En este país, en el que el es
pír i tu de asociación domina, las artes, tanto 
mecánicas como liberales, están reconcentra
das en sociedades y escuelas donde se pro
diga la enseñanza y se coopera al mismo 
tiempo al mayor realce y esplendor del arte, 
por medio de los premios y distinciones con 
que se recompensa el mér i to y el saber. 

Las primeras escuelas de música que exis
tieron en Bélgica fueron creadas después del 
primer per íodo de la Edad media, en la épo
ca en que las artes y las ciencias principiaron 
á florecer y á salir del estado de pos t rac ión 
en que yacían en los siglos anteriores. En 
aquella época en que el saber humano estaba 
envuelto en tinieblas y en la que el estudio de 
la geometr ía , de la ar i tmética y de otras cien
cias era rechazado como pernicioso, los hom
bres que olvidaban y descuidaban de todo 
punto el cultivo de la ciencia, no hablaban de 
la música sino como de una cosa de mal 
augurio, cuyo estudio lo creían, como los de
m á s , dañino y pernicioso. Después de esta 
época de barbarie, vióse poco á poco renacer 
el gusto por las letras; los hombres princi
piaron á ilustrarse lentamente, y comenzó á 
difundirse la enseñanza de la ciencia en los 
monasterios, únicos asilos que la habían pre
servado de una pérdida completa. En estos 
retiros de paz y tranquilidad fué en donde 
algunos hgmbres, dotados de una organiza
ción privilegiada, se consagraron al estudio 
de la ciencia, dedicándose después á la en
señanza de los preciosos fragmentos que ha-
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biansido conservados. Entre los diversos ra
mos del saber que los monjes eruditos de 
aquella época cultivaron con preferencia, la 
música figuraba en primer lugar. 

La Bélgica, como las demás naciones del 
Occidente, atravesó esta época, en la que la 
luz del saber se habia conservado ún icamen
te en los c láus t ros . Los monjes de la dióce
sis de Tournay fueron los primeros á distin
guirse en la enseñanza del arte musical; JIuc-
bald, primer músico célebre que puede pre
sentar la Bélgica, fué educado en la abadía 
de Saint-Amand, y guiado en sus primeros 
estudios por su tio, el célebre Milon, que di
rigia en aquella época la escuela de la abadía 
do Saint-Amand, diócesis de Tournay. Mas 
tarde, Hucbald, que habia progresado en sus 
estudios hasta aventajar á su tio y maestro, 
se re t i ró de la abadía de Saint-Amand, y se 
t rasladó á Nevers, en donde abrió una escue
la. Los conocimientos y el saber que habia 
adquirido le granjearon gran número de dis
cípulos, que principiaron á recibir en su es
cuela la enseñanza de las ciencias, y pr inc i 
palmente la de la mús ica , objeto de su pre
dilección. En Nevers compuso Hucbald can
tos á Santa Celina, al mismo tiempo que es
cribió la vida de esta santa y la de Santa Ju
lieta. Después se dedicó á otros trabajos l i 
terarios y á la redacción de sus tratados de 
música, que le granjearon una gran reputa
ción como músico hábi l , y como hombre l i 
terario y científico á la vez. 

Hucbald nació por los años de 840, abrazó 
desde el principio la carrera monacal, y du
rante el periodo de su vida, fué una de las 
ilustraciones de su época, dis t inguiéndose 
particularmente por sus obras musicales, asi 
como por sus trabajos literarios. En el últi
mo periodo de su vida se retiró á Saint-
Amand, y concluyó sus dias allí donde ha
bia recibido su primera educación, el 20 de 
Junio de 930. Vivió noventa años, y habia 
empleado sesenta y cinco en sus laboriosos 
trabajos. 

La obra musical mas importante de este 
ilustre monje de Saint-Amand, es un tratado 
titulado Música Euchiriades. Contiene este 
tratado la indicación de un sistema de nota
ción, que algunos aseguran haber sido ima
ginado por el mismo autor, aunque este no 
dice nada del inventor, sin duda por un es
ceso de modestia ó por alguna otra causa que 

14 



BEL. 
no es dado adivinar. En esta obra funda Huc-
bald toda su teoría sobre los principios de 
la mús ica griega, m o s t r á n d o s e gran admira 
dor del sistema de los griegos. Los otros tra 
tados que escribió este autor sobre la m ú s i 
ca, son relativos á diversos ramos del arte 
en el cual llegó á adquir i r conocimientos 
que le hicieron superior en saber á todos sus 
c o n t e m p o r á n e o s . Este es el primer músico 
célebre que ha producido la Bélgica, y el que 
dió el pr imer impulso al arte, trazando la 
senda por donde después o í ros habian de ca
minar, d is t inguiéndose t amb ién á su vez. 

La m ú s i c a profana estaba ya en uso en Bél
gica á la época de Hucbald, según consta 
de un pasaje de este mismo, en el cual hace 
menc ión de los tocadores de flauta, de c í t a ra 
y de otros instrumentos. 

En los primeros siglos dé nuestra era, la 
música profana, asi en Bélgica como en las 
demás naciones, estaba reducida á ciertas 
formas grotescas, propias de un arte, cuyos 
principios no se habian desarrollado, y cuya 
prácl ica no estaba muy difundida. A la épo
ca de la conquista de' los galos por los roma
nos, el principal instrumento de la música 
de aquellos era la lira; los llamados bardos, 
poetas y mús icos á la vez, eran los únicos 
que la tocaban. El sistema de ejecución apli
cado á este instrumento, era en estremo sim
ple; la l i ra no servia al cantante para hacer 
un acompañamien to á la voz, como en la m ú 
sica moderna, sino solamente para sostener
la, haciendo oir al u n í s o n o notas simples y 
aisladas. Los bardos, hombres que por su sa
ber gozaron gran prestigio entre los galos, 
cantaban en verso heroico al son de sus l i 
ras, los altos hechos de los hombres céle
bres. El ca rác te r de estas melodías , sobre las 
cuales cantaban los bardos las alabanzas de 
los hé roes , es casi imposible el determinar
lo, pues de estos cantos, de una ant igüedad 
tan remota, no lian quedado vestigios de nin
guna especie, y de lo que podrían ser, solo 
pueden formarse vagas conjeturas. 

En la historia de la música de cualquier 
país se encuentra siempre mas dilicultad al 
determinar el principio y origen dela música 
profana, que el de la música religiosa. La 
Iglesia ha conservado siempre sus institucio
nes, sus r i tos, sus ceremonias, y la mús ica 
eclesiástica, desde la época de San Gregorio 
el Grande, su reformador, ha permanecido 
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siempre en un estado, del cual se tienen so
brados datos para poderle apreciar en todas 
las diversas fases que ha presentado durante 
tan largo período de tiempo. La música pro
fana, por el contrario, ha sufrido mas meta
morfosis que la eclesiástica, y en cada país 
ha tomado incremento y se ha desarrollado 
de un modo particular, según la civilización» 
el gusto y las costumbres de los pueblos. La 
música religiosa en Bélgica, así como en to
da la Francia, principió á progresar antes 
que la profana. Después de pasados los p r i 
meros tiempos, en que la música religiosa 
habia sufrido alteraciones, debidas al mal 
gusto de la época, que habia hecho variar los 
testos del antifonario formado por San Gre
gorio, y después do las solicitudes hechas 
por Carlo-Magno para corregir el canto ecle
siástico, res t i tuyéndolo á su primitivo esta
do, la mús ica eclesiástica tomó un nuevo de
sarrollo, y adquirió nuevos elementos de va
riedad, debidos á la in t roducc ión del órgano 
en las iglesias del Occidente. Este instrumen
to, el mas á propósito de cuantos j a m á s se 
han conocido para el acompañamien to de los 
himnos y cánticos religiosos, data desde me
diados del siglo VI I . La aparición de este ins
trumento en las comarcas vecinas de la Bélgi
ca, hace suponer que los templos cristianos 
de este país fueron de los primeros á adop
tarlo para el acompaflamiento de los cantos 
religiosos. 

Según la opinion mas generalizada, el ór
gano trae su origen del Oriente. Algunos es
critores han querido probar que los hebreos 
conocían este instrumento, haciendo menc ión 
de un ó rgano que existia en Jerusalen, cuya 
fuerza era t a l , que se hacia oir en el monte 
de las Olivas. Otros pretenden que los ro
manos usaron cierta especie de instrumen
to, que aunque no era enteramente igual al 
ó rgano , estaba construido bajo el mismo 
principio. 

El primer órgano fué introducido entre los 
galos el año 757, en que el emperador Cons
tantino Copronyme envió á Pepinun órgano , 
que este príncipe hizo colocar en la capilla 
de Saint-Corneille, en Compiegne. El ó rgano 
enviado á Pepin ora de formas pequeñas y 
de una construcción tan imperfecta, cuanto 
que era de los primeros que se habian cons
truido, y sus sonidos no serian por cierto de 
tal dulzura, que pudiesen agradar ni impre-
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sionar, sino en un país donde no so liabia 
visto nunca cosa semejante. 

En 826, Luis le Debonnaire hizo construir 
un órgano destinado al palacio de Aix-la-Ca-
pelle, y á ser tocado por un sacerdote lla
mado Gregorio, de origen griego. El Papa 
Juan VIII escribió en 872 al obispo de Frei-
sin en Baviera, supl icándole le enviase un 
órgano con un artista capaz de tocarlo y de 
construir otros mas. 

El ó r g a n o , una vez conocido en el Occiden
te, principió á esparcirse, hasta llegar á ser 
•de un uso general en la iglesia cristiana. Los 
órganos no tardaron mucho en esparcirse y 
multiplicarse por la Alemania y la Bélgica. 
Estos dos países poseyeron un gran n ú m e r o 
de estos instrumentos, antes que en Italia y 
en otras naciones se conociese el ó rgano . 
Este instrumento, introducido ya en la igle
sia para el acompañamiento de los cantos sa
grados, fué reducido á formas mas pequeñas 
y empleado también en la música profana. El 
uso de estos pequeños órganos portátiles para 
los cantos profanos, subsis t ió por largo tiem
po, pues en las miniaturas de los manuscri
tos del siglo XV se ven todavia figuras de 
músicos tocando esta clase de instrumentos. 
Estos órganos portát i les se asian al cuerpo 
por medio de una correa y se les tocaba con 
una mano, mientras con la otra se hacian 
obrar los fuelles. En algunas pinturas anti
guas se vé á Santa Cecilia representada con 
un pequeño órgano de teclado, asido con la 
mano izquierda y apoyado contra el cuerpo. 
Un órgano de esta especie, de una rara anti
güedad;, y quizás el único que se ha salva
do de la destrucción del tiempo, se conserva 
en Bruselas en el convento de Berlaimont, 
en donde se le guarda como una preciosa re
liquia, por haber servido á la fundadora de 
dicho convento, fallecida en el siglo XVI. En 
cuanto á la historia del arle, este es un mo
numento curioso é importante, que dá á co
nocer la verdadera forma y el efecto de los 
pequeños órganos, que se ven representados 
en las antiguas pinturas. 

Los órganos instalados ya en las iglesias de 
la antigua Bélgica, fueron causa del mayor 
ensanche y desarrollo de la música eclesiás
tica. Estos instrumentos, reducidos á meno
res dimensiones, principiaron á figurar con 
la l i ra , la cítara y otros instrumentos en la 
música profana, ejercida primeramente por 
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los juglares ó histriones, que eran una espe
cie de músicos nómadas , que recitaban en las 
fiestas y banquetes escenas de un género 
particular acompañadas de música. Estos mú
sicos, llamados Ihymelici de Ihymdc a l r i l , por
que cuando cantaban colocaban los papeles 
sobre atri les, se presentaban en los festines 
á dar conciertos, para amenizar y contribuir 
á la alegría de los convidados. Tocaban la 
cítara, el órgano, la lira y una especie de arpa, 
compuesta de dos piezas de madera, que se 
unian en ángulo agudo; el tintinabulai-ium, 
instrumento de percus ión muy en uso en 
aquellos tiempos, formaba también parte de 
estos conciertos, que fueron los primeros sa
raos que principiaron á animar y á desar
rollar el gusto por la música entre los anti
guos galos. 

La conquista de los romanos les habia im
portado varios de estos instrumentos, y par
ticularmente la flauta de diversas especies, 
que pose í an , los c ímbalos la trompeta y 
los c ró ta los , que estos habían tomado de los 
griegos. 

La mús ica , en la época á que nos referi
mos, se encontraba en Bélgica, así como en 
las d e m á s naciones de Europa, en un eslado 
de atraso y decadencia, debido al eslado natu
ral de los pueblos, cuya civilización y cultu
ra estaba muy lejos de poder contribuir á de
terminar los principios y las reglas de un arte 
que estaba aun muy poco conocido. El canto 
eclesiástico tenia mas reglas fijas y estaba 
mas bien determinado que la música profana, 
no obstante las variaciones y alteraciones 
que habia sufrido, á causa del mal gusto de la 
época, que habia adulterado en parte la pu
reza y natural sencillez de los primeros can
tos reformados por San Gregorio. Sin embar
go, la mús ica , tanto religiosa como profana, 
exigia de por si un nuevo impulso que le die
se un giro diferente, despojándola de aque
llas formas monótonas que caracterizaba la 
música de los primeros tiempos. Este impul 
so no podían dárselo sino hombres estudio
sos y de genio, que determinando reglas para 
conducir el canto é inventando signos para 
representarlo de un modo conveniente, p r i n 
cipiasen á formar la base de un sistema que 
hiciese á la música tomar el carácter de ver
dadero arte. Casi todas las naciones de Euro
pa contribuyeron á este fin, produciendo 
hombres de genio, que vinieron á impulsar el 
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arte y á hacerle lomar un gran desarrollo. 
Guido d'Arezzo, Juan de Muris, Juan Tinctor 
y otros varios genios producidos por la Fran
cia, Italia y Alemania, principiaron á hacer 
tomar un nuevo giro á la primitiva m ú s i c a , 
determinando sus principios é inventando los 
medios mas convenientes para la ejecución y 
práctica del arte musical. 

La Bélgica no dejó de prestar su contin
gente á la obra del desarrollo y progreso del 
arte musical . Después de Hucbald, del que ya 
hemos heeho mención, otros muchos m ú s i 
cos c é l e b r e s de este pa ís contribuyeron en 
gran parte al engrandecimiento del arte mu
sical. El mas célebre después de Hucbald es 
Prancon, que durante el siglo XI fué, como 
aquel, una de las ilustraciones de su época . 
Prancon, aunque nacido en Colonia, los bió
grafos belgas lo presentan como belga, por 
haber pasado la mayor parte de su vida en 
Lieja y haber escrito allí todas sus obras. Es
te hombre, dedicado desde sus primeros años 
al estudio de las ciencias, se ocupó con pre
ferencia del de la música , sobre la cual escri
b ió 'va r ios tratados; entre ellos, el t i lulado 
Arts cantus tmnsurabilis, que es la obra mu
sical mas importante de las escritas en su 
época, y el método mas antiguo que existe 
de música mesurada. Las reglas determina
das por Prancon sirvieron de leyes por es
pacio de mucho tiempo, y sus ideas fueron 
reproducidas por muchos escritores franceses 
é italianos, que adoptaron su sistema como 
el mejor conocido en aquella época. La mú
sica pr incipió á tomar nuevos desarrollos con 
la aparición de Prancon, y en su época pue
de marcarse el nacimiento de la música y sus 
primeros destellos en el suelo de la antigua 
Bélgica. 

En su época aparecieron los trovadores y 
los músicos ambulantes, llamados menetriers 
ó menestréis. Los menetriers se dedicaban en 
general à la ejecución de las canciones com
puestas por los trovadores; estos cantaban 
también las suyas, y eran á la vez poetas, 
músicos y ejecutantes. Las canciones de los 
trovadores belgas se dividían entres catego
rías: primera, las canciones históricas; segun
da, las canciones de amor; y tercera, las can
ciones de piedad. Las canciones liislóricas se 
componían con motivo de algún suceso que 
interesaba á algunas de las provincias bel
gas. Los trovadores que en la época de las 
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cruzadas habían hecho el viaje ó la Tierra' 
Santa y habían tomado nociones de los he
chos heroicos de que era teatro la Palestina, 
escogían por testo de sus poemas y de sus 
canciones los altos hechos de los. cruzados. 
Estos poemas eran escuchados con avidez, 
por aquellos que tenían un pariente, un pa
dre ó un hermano que figuraba en la armada 
de la fé. Los trovadores y los mcnelicrs, eran 
los primeros mensajeros que conducían las 
nuevas de los sucesos ocurridos en la Tierra 
Santa. Estos cantos heroicos, por la parte que 
la nobleza belga tomó en las cruzadas, no 
dejan de tener un m é r i t o particular, que-
muestra el espíritu que dominaba en aquellos 
tiempos. 

La Bélgica cuenta t amb ién entre sus poe
tas-músicos del siglo X I I I , á uno de sus p r í n 
cipes, cuyas obras lian sido conservadas has
ta hoy. En una colección de canciones fla
mencas de Mr. Wilems, se encuentran repro
ducidas tres canciones, compuestas por el 
duque de Brabante, Enrique I I I . Este p r ínc i 
pe, aficionado y protector del arle, favoreció 
y dispensó su confianza á dos de los trovado
res que mas se distinguían en aquella época . 
Adener y Guillebert de Berneville, fueron los 
dos favoritos de Enrique I I I y los que mas 
prestigio gozaron como cantores y buenos 
compositores de canciones. La biblioteca real 
de Paris contiene veintiuna canciones nota
das, compuestas por Guillebert. 

El considerable n ú m e r o de canciones fla
mencas de los siglos X I I I y XIV, cuyos t e s 
tos aun se conservan, es tán escritas para' 
una voz sola, y muy pocas de ellas con acom
pañamien to de instrumento. Los trovadores-
de aquel tiempo, aunque poseyendo la mayor 
parte de ellos el doble talento de poeta y m ú 
sico á la vez, sus composiciones no dan l u 
gar á que se les pueda considerar como ver
daderos compositores. Esta especie de m ú s i 
cos, cuyo principal estímulQ contístia mas 
bien en halagar y lisonjear á algun gran per
sonaje, del cual esperaban recibir algun fa
vor, que en la esperanza de que la posteridad 
se ocupase de sus obras, ponían todas sus 
miras y encaminaban lodos sus trabajos á 
captarse el aprecio y la benevolencia de a l 
gún pr ínc ipe ó de algun gran señor. La ma
yor parte de las canciones compuestas por 
Guillebert son en alabanza de Enrique I I I ; 
este principe lo colmó de beneficios, y como-
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teslimonio del aprecio que le profesaba, hizo 
una canción dedicada á Guillebcrt. 

Durante los siglos X I I I y XIV, los Irovado-
res se reprodujeron en todas las provincias 
de la Bélgica, y la mayor parte de sus pro
ducciones se conservan aun todavía. Otro 
de los trovadores que mas se distinguieron 
en esta época, figurando al lado de Guille-
bert y Adener, fué Adam de la Hale; este no 
se con ten tó , como los demás trovadores sus 
contemporáneos , con rimar y componer can
ciones y coplas; dotado de mas vivacidad de 
espíritu, imaginó escenas dramáticas, bien 
superiores á todo cuanto en este género se 
habia hecho antes de él . No solamente es
cribió diálogos, sino introdujo trozos de can
to, en los cuales m o s t r ó un talento notable. 
La mas importante de todas sus obras, es 
la titulada Ze jcu de Robin et Marion, en la 
que presen tó cuadros y escenas dramáticas 
compuestas de diferentes personajes, alter
nando el diálogo con la música recitativa y 
con el canto. Este género de composición, 
como se deja ver, era un bosquejo imperfec
to de la ópera-cómica, que mas tarde habia 
de desarrollarse, adquiriendo las formas ac
tuales. La influencia que los trovadores ejer
cieron en el desarrollo de la música d r amá
tica, se deja conocer desde luego por la for
ma que ya á su época principió a tomar el 
arte y por el gusto que principió á desarro
llarse, siendo los trovadores admitidos y 
acogidos con gusto y benevolencia por los 
príncipes y por la nobleza de aquellos tiem
pos. 

Cuando las cruzadas dieron fin á su m i 
sión en la Tierra Santa, á su vuelta, la mús i 
ca del Occidente se enriqueció con varios 
instrumentos nuevos. El éoud de los orien
tales degeneró en Europa en el laud, que 
dió principio á una nueva familia de instru
mentos: el kissa dió lugar á la guitarra; el 
gánon, especie de caja triangular, sobre la 
cual se hallaban estendidas cuerdas que se 
hacían resonar por medio de barillas ligera
mente encorbadas, dió el origen al psalte-
río». El viol in, este precioso instrumento, 
poderoso auxiliar de la música moderna, de
be su origen al rebab de los árabes, llama
do también rubbebe y después rebec, nombre 
que se encuentra muy á menudo en las poe
sías de los trovadores. La trompa y el tam
borín eran llamados sarralionis. Los naquai-
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res era los timbalos; este nombre les era da
do de la palabra árabe nagarach, derivada 
de nagr, ruido; etimología perfectamente 
justificada por la naturaleza del instrumento, 
cuyos sonidos eran en estremo ruidosos. El 
arpa pasaba entonces por el instrumento 
mas excelente. En el siglo XIV, este instru
mento estaba montado de veinticinco cuer
das, y los poetas cantaban las perfecciones 
de sus amadas, nombrando una perfección 
por cada cuerda. Una dama que eva felicitada 
por un caballero tocando el arpa, debia can
tarle las veinticinco perfecciones de que de
bia estar adornada toda beldad femenina. Esta 
particularidad demuestra y dá á conocer de 
una manera exacta la construcion del arpa 
en aquellos tiempos. Estos instrumentos que 
fiemos mencionado, eran poco mas ó menos, 
los recursos y los elementos con que conta
ba la música belga en el siglo XV. 

Después de esta época, la Bélgica p r inc i 
pió á producir músicos notables, que dieron 
mas impulso al arte, marcando la senda por 
donde este habia de conducirse para llegar 
después al grado de prosperidad en que se 
encuentra hoy. La creación del drama lírico 
y la reforma de la música religiosa en Italia, 
tuvieron una gran influencia en los progre
sos de la música belga. Los compositores 
belgas, trasladados en gran número á Italia, 
tuvieron ocasión de estudiar en aquel suelo 
los progresos del drama lírico, así como las 
vicisitudes esperimentadas por la música re
ligiosa con motivo do las melodías ligeras y 
los aires mundanos que se habían mezclado 
con los cánticos religiosos. El papa Marcel, 
escandalizado por el género de música que 
se iba introduciendo en la Iglesia, y viendo 
que no habia medio de impedir tales abusos, 
tomó una resolución estrema, decidiendo 
suprimir la música en las ceremonias re l i 
giosas. Esta medida, de una trascendencia 
funesta para el arte, se hubiera llevado á ca
bo si H Palestrina no hubiese suplicado al 
Santo Padre el suspender la publicación de 
la bula, hasta oír una misa en la que se pro
ponía hacer ver que la música podia tomar 
otro carác ter diferente y ser tan digna de la 
Iglesia, como inconveniente habia sido hasta 
entonces. El papa accedió á la petición de este 
gran maestro, y su misa fué ejecutada en la 
capilla pontifical; esta obra, en la que la no
bleza y sencillez del canto respiraba el mas 
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puro sentimiento religioso, conmovió al San
to Padre y le hizo retirar su bula, renunciando 
á la idea do la eselusion de la música. Pales-
trina fué encargado desde entonces de es
cribir todas las misas que en adelante se 
cantasen en presencia del papa. 

Los compositores belgas residentes en Ita
lia á la época en que Palestrina acababa de 
promover esta importante reforma en el arte 
religioso, no fueron de los últimos á entrar 
en la nueva senda que el genio de Palestrina 
acababa de indicar. A su regreso á Bélgica, 
Lassus, que habia sido uno de los que mas 
empeño habían puesto en evitarei esceso del 
mal gusto que igualmente se habia esparcido 
entre los artistas belgas, italianos y france
ses, fué el primero que principió á hacer co
nocer en la escuela flamenca el estilo puro de 
Palestrina y las nuevas reglas del arle rege
nerado. Las nuevas ideas introducidas en 
Bélgica por los compositores que liabian es
tudiado el estilo de Palestrina, lejos de en
contrar una favorable acogida, fueron viva
mente refutadas por un gran número de m ú 
sicos. Los viejos maestros creian que el arle 
estaba perdido, porque las nuevas reglas eran 
menos complicadas, apar tándose en parte de 
la antigua práctica y de los principios de un 
arte, que pretenciosamente querían presen
tarlo oscuro. Sin embargo de esta oposición, 
la reforma se ope ró , aunque lentamente, y 
los compositores belgas fueron de los prime
ros á poner en práctica los nuevos principios 
y las reglas creadas por Palestrina. 

Al fln del siglo XVI, ya la Bélgica poseía un 
buen n ú m e r o de compositores, dis t inguién
dose entre los de aquella época Mathieu Thal-
man, músico do la catedral de Anvers y au
tor de varias misas impresas: J. Magghiels, 
renombrado por sus canciones, y J. Brougk, 
que se distinguió tanto en el estilo sagrado 
como en el género profano. La música dra
mática habia ya adquirido un gran desarro
l l o , debido á las composiciones de los artis
tas que ya se habían formado y al gusto que 
se habia desarrollado por las trajedias y las 
llamadas farces, especie de comedias flamen
cas que se ejecutaban en los kermesses, que 
eran una especie de barracas ó teatros impro
visados al aire libre. En 1G95 fué construido, 
por orden del eleclor de Baviera, el teatro 
llamado de la Monnaie, que es hoy dia uno de 
los primeros de Europa. 

La provincia de Licja y la de Anvers, han 
sido las que mas artistas músicos han produ
cido, siendo los mas notables Henri Guillau
me, Hamal, Juan Noel I lamal , su hi jo, Van-
derhaegen, y de una época anterior á eslos, 
Gossec y Gretry, que son los dos nombres 
que mas brillan en los fastos del arte belga. 

En el siglo XVII, Anvers era el centro pr in
cipa! de la industria musical en Bélgica. En 
esta villa estaban establecidos los impreso
res de música , los factores ó constructores de 
órganos y de instrumentos de cuerda, llama
dos lulhiers, y que eran considerados como los 
mas hábi les de aquellos tiempos. 

La Bélgica ha producido en todas épocas 
músicos de un mérito incontestable; pero 
efecto de la organización del pueblo flamenco, 
mas á propósi to para aquellos trabajos que 
exigen paciencia y precision, que para crear 
obras que requieran una imaginación viva y 
cscitnda; los músicos belgas, sise esceptúa á 
Gretry, que es olmas precioso ornamento de 
las pág inas del arle musical en Bélgica, n in 
guno se ha distinguido de un modo notable 
en las composiciones dramáticas y en la m ú 
sica de ópera. Los belgas no tienen el genio 
de las concepciones teatrales; esto es cues
tión de organización y de clima; por el con
trario, e s t án dotados de cualidades á p r o p ó 
sito para los trabajos científicos y profundos, 
en los que han sobresalido y aventajado á 
otras naciones. 

Concluiremos esta reseña dando una bre
ve noticia sobre el estado actual de la m ú s i 
ca en Bélgica. Hoy dia en Bélgica el arte de 
la música es uno délos elementos mas difun
didos entre el pueblo flamenco. Todas las cla
ses son muy dadas al estudio y cultivo de la 
música, y es de notar la afición y gusto con 
que la baja clase del pueblo se entrega a esta 
clase de diversion. Pero lo que mas prueba 
lo muy propagado que está el gusto por la 
música en Bélgica, son las muchas socieda
des y academias musicales que existen en 
todo el reino, en las que se fomenta el arte 
por medio de los frecuentes conciertos y sa
raos, en donde se hace bril lar el talento y 
ejecución de los artistas. La capital, Bruselas, 
es hoy día el foco en donde mas se propaga 
y se cultiva el arle musical. Además del gran 
número de escuelas públicas en las que se 
prodiga, al par que la instrucción primaria, 
la enseñanza de la música, existen en la capí-
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tal diversas societlailos musicalps, cuyo pr in
cipal objeto son los conciertos, siendo los 
productos de estos muchas veces empleados 
en algún objeto filantrópico. El conservatorio 
dá también sus conciertos anuales, en los 
que toman parte todos los discípulos y los 
artistas mas notables de la capital. Este es
tablecimiento, elevado por la acertada y ce
losa dirección de M. Fetis á ser uno de los 
primeros conservatorios de Europa, ha pro
ducido gran número de artistas notables, y 
sobre todo de instrumentistas, que no han 
tenido ni tienen rivales en el mundo. 

M. Fetis, eminencia musical tpie hará ho
nor á nuestro siglo, es el director actual del 
conservatorio; la alta reputación de este gran 
maestro, asi como el profesorado de dicho 
establecimiento, compuesto todo de artistas 
de un gran mérito, hace que el conservatorio 
so vea frecuentado por alumnos de todos los 
países, que vienen á recibir la enseñanza eu 
este establecimiento, con el cual no puede r i 
valizar hoy ningún otro conservatorio, á no 
ser el de Paris. 

El gusto que existe en todas las clases do 
la población por la mús ica , así como lo muy 
concurridos que se ven los conciertos y las 
reuniones musicales por la alta aristocracia 
de la corte, dan una idea del aprecio y esti
ma en que se tiene al arte y de lo mucho que 
se cultiva la música en Bélgica, tanto en la 
capital como en las principales poblaciones 
del reino. 

ISelIas artes.=Exaininadas á un golpe de 
vista todas las bellas artes, se verá 'que to
das ellas tienen un principio común, o que 
dimanan de una misma fuente, de la cual se 
flltran ó se desprenden sus principios mas 
generales. Esta fuente, que no es otra que la 
misma naturaleza, es la que hace que las be
llas artes caminen todas á un mismo objeto, 
que sea uno mismo el fin á que nos condu
cen las impresiones que ellas nos hacen sen
tir, y que este fm sea esencialmente bueno, 
porque contribuye á nuestra felicidad y á 
nuestro bienestar, por medio de los distin
tos modos y de los diversos medios que en 
ellas se emplean para representarnos las be
llezas de la naturaleza. 

Las bellas artes, unidas entre si, y eleva
das á cierto grado de perfección, no sola
mente contribuyen á nuestra felicidad, sino 
que son también las que marcan ó indican el 
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grado de civilización de un pueblo. Es indu-
dablc que aquellas naciones fueron las mas 
cultas y su civilización la mas perfecta, en 
las que las bellas artes florecieron y llegaron 
á su mas alto grado de esplendor. La ense
ñanza de estas siempre se vio marchar al n i 
vel de los adelantos de toda nación culta. 
Los griegos y los romanos llegaron á s u mas 
alto grado de prosperidad, cuando aquellos 
pueblos eran el emporio de las artes. 

El estudio de las bellas artes, esparcido 
por los ámbi tos de una nación, contribuye 
en gran manera á su mayor engrandecimien
to y cultura, al mismo tiempo que morigera 
las costumbres de los pueblos, hasta el pun
to de comunicarles, escitando sus sentimien
tos mas benéficos, el amor á la,justicia, al or
den y á la humanidad. No hay que remon
tarse á investigar los progresos de los pue
blos que mas brillaron en las arles liberales, 
para tocar de cerca los opimos frutos que se 
desprenderian de la ramificación de un estu
dio tan importante, liasta conocer el corazón 
humano y el influjo que sobre él ejerce todo 
lo que es bello, hermoso y agradable, para 
deducir simplemente cuál seria el resultado 
de las gratas impresiones que nos hacen sen
tir la música, la poesía, etc. 

De todas las bellas artes, la música y la 
poesía son las que mas se hermanan con 
los sentimientos humanos. La música, sobre 
todo, nos impresiona de un modo diferente 
de las demás ; sentimos la música, percibi
mos los dulces acentos de la melodia; mas 
no podemos materializar tan grata impre
sión. Un cuadro representa una escena que 
espresa sentimientos y acciones que pode
mos ver realizadas, que podemos palpar en 
la realidad; es, por lo tanto, una impresión 
la que nos produce, que se aviene mas con 
lo material de nuestra existencia; mas no así 
la música, que se amalgama mas con nuestro 
espíritu, sin que sepamos darnos cuenta del 
motivo que origina esa mútua intimidad, mas 
que por el placer que con ella recibimos. Es
ta diferencia hace, si se quiere, á la música 
mas elevada y mas digna de la jerarquía del 
hombre, pues tiende solo á halagar su alma 
y calmar su espíritu; y siendo susceptible de 
escitar en el hombre sus diversas pasiones, 
está en ín t ima correspondencia con el don 
mas precioso que el Supremo Hacedor se 
dignó concederle para hacerlo superior á to-
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do lo creado, que es con el alma y con la fa
cultad del goce, espiritual. 
' No hay que negar por esto la bondad y ex

celencia de las demás bellas artes; todas son 
buenas, y todas contribuyen á amenizar y á 
embellecer la vida del hombre; no hay mas 
diferencia, si se quiere, que la que existe en
tre los distintos medios de que cada una se 
vale para desempeñar su cometido, el cual 
es uno mismo en todas; pintarnos la mas be
lla naturaleza, imitando todos sus encantos, 
maravillas y atractivos. Pero estos mismos 
medios de que se valen para representarnos 
las bellezas de la naturaleza, son ¡os que ha
cen que, siendo diferentes entre sí, haya entre 
ellos algunos que, como la música , es tén 
mas unidos y mas intimamente relacionados 
con nuestro espíritu y con nuestros mas ele
vados sentimientos. La pintura, val iéndose 
de los colores, nos representa escenas ser
vilmente copiadas de la naturaleza misma. 
La poesía , trasformando las imágenes de es
ta misma naturaleza, se vale de ellas para 
espresar sentimientos é ideas que serian fiel
mente concebidos sin necesidad de tales imi
taciones, pero que, comparando y haciendo 
ver retratadas en la perspectiva de la natura
leza las mismas escenas y las mismas pasio
nes que acometen á nuestro espí r i tu , nos 
presenta cuadros en nuestra imaginación, 
cuya contemplación nos eleva y nos halaga 
sobre manera. La mús ica , sin embargo, se 
auna con todas las bellas artes, participa de 
todas, y mas que con ninguna, se amalgama 
con la poesía , de la cual es hermana. 

El arte de la música constituye un lengua
je incomprensible hasta cierto punto; este 
lenguaje, que en la an t igüedad le fue atr ibui
do algo de divino, es tan espresivo para el 
alma, cuanto que contieno todos los elemen
tos necesarios para obrar directamente so
bre estaj haciéndola variar de estado, ya t r is
te, alegre, etc. Monlhausier ha dicho que la 
m ú s i c a es l a palabra del a lma sensible, como 
l a pa labra es el lenguaje del alma intelectual; 
y esta definición, en abstracto, dela mús ica , 
nos parece que determina, mas que ninguna 
otra delas muchas que se han dado de este 
arte, la intimidad y la relación que tiene la 
música con la sensibilidad del alma. 

B e l l e z a mus ica l . = Para dar una idea 
completa de ".o que es la música, de sus infi
nitas bellezas y de sus diversas maneras de 

cautivar nuestro á n i m o , seria preciso escri
bir vo lúmenes enteros, si hubiésemos de con
siderar la música bajo un punto de vista l i io-
sófleo, que nos manifestase la esencia de su 
naturaleza misteriosa por demás , y las causas 
verdaderas que contribuyen á la formación de 
esos sublimes efectos que tanto admiramos 
en este arte. Pero circunscribiéndonos única
mente al objeto principal de esta obra, que es 
dar una idea exacta, aunque no muy estensa,, 
de todo aquello que tenga alguna relación con 
el arte de la música , -no haremos sino i n d i 
car cuál es la verdadera belleza musical, con
siderada en su parle estética y con relación á 
las diversas maneras cómo la música puede y 
debe ser bella.—Es bello todo aquello que es 
agradable, y entendemos por agradable todo 
aquello que no hace daño , que nos halaga y 
seduce y que nos impresiona dulcemente 
por conducto ó por medio de ¡a t rasmis ión de 
los sentidos. El alma recibe las impresiones 
bellas y agradables de todo aquello que reu-
.na ciertas cualidades que estén conformes 
con la naturaleza de nuestro propio ser, es 
decir, de todo aquello que nos haga bien, 
de todo aquello que nos haga olvidar nues
tras penas y pesares, y de todo aquello que 
seduzca nuestro ánimo, apar tándolo del su
frimiento ó de la realidad de la vida, y ele
vándolo á una cierta esfera, en donde se de
leita y recrea nuestro ánimo con imágenes 
ú objetos que no pertenecen á lo mate
rial de nuestra existencia.—De aquí el en
canto y la seducción que esperimentamos al 
oir eso que llamamos m ú s i c a , y que no es 
otra cosa sino una imagen ú objeto abstracto 
é impalpable, que nos imita á veces la espre-
sion simple y sencilla del corazón humano, el 
sentimiento tierno ó vehemente de la pasión,, 
ó bien el goce puro é inefable de las ideas gra
tas y seductoras que cruzan por nuestra men
te. Basada en estos tres principios que acaba
mos de indicar, comprendemos nosotros la 
verdadera belleza musical con relación á su 
parte es té t ica . Estos tres principios los vemos 
representados en las tres manifestaciones 
principales de este arte, que son: la música 
popular, la música dramát ica ó la del g é n e r o 
religiosoy la música llamada clásica. Es bella, 
pues, la música popular, porque es la espre-
sion simple y sencilla del corazón humano; es 
bella la música dramática ó la del género re l i 
gioso, porque son, tanto la una como la o t ra . 
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la espresion del sentimiento tierno y vehe
mente, ya sea este mundano ó místico; y es 
bella, por último, la música clásica, porque 
ella representa ó indica el goce puro é inefa
ble de nuestro oido y de nuestra mente, sin 
que en ello se interese n i tome gran parte 
nuestro corazón. 

En cuanto á la belleza de la forma y de la 
estructura de lo que llamamos una pieza ó 
una obra musical, puede ser también diver
sa, según los distintos medios qiie se emplcn 
en su confección. El género popular, el mas 
sencillo de todos, admite poca diversidad en 
su belleza intrínseca, por no girar sobre oti'os 
elementos que sobre aquellos mas simples 
del arte musical; asi pues, su principal be
lleza consiste en la simplicidad. El género 
dramático admite ya mucha mas variedad en 
la estructura y en la disposición de la obra, 
por lo que su belleza puede ser de tnuchos 
modos diversos, según las distintas situacio
nes, escenas ó episodios diferentes que tenga 
que pintan No obstante esto, la belleza de 
este género estriva principalmente en la sim* 
plicidad de sus giros, en la sencillez y natu
ralidad de sus modulaciones y en la factura 
simple y sencilla de todo el conjunto. La be
lleza del género religioso, por el contrario, se 
funda principalmente en la complicación de 
los efectos, tanto de imitación como de mo
dulación, en la diversidad de los detalles y 
en la espresion mística, tan difícil de soste
ner en las obras de gran ostensión, en las 
cuales, ó se está espuesto á caer en la belle
za profana, digámoslo as í , ó bien no sentina 
con la verdadera belleza mística, quedándo
se corto y cayendo, por consiguiente, en la 
monotonía ó carencia absoluta de toda belle
za.—Por esta razón hay que convenir en que 
el género religioso es el mas difícil de todos 
los géneros de la música, atendida la dificul
tad de atinar con su verdadera belleza, que 
consiste en una ciencia profunda, unida á la 
mas pura espresion de los sentimientos rel i 
giosos. El género clásico, del que debe parti
cipar mucho el género religioso, presenta la 
belleza con tal complicación y variedad en 
sus formas, que siendo sumamente ligeras y 
pasajeras las impresiones que nos produce, y 
sHcediéndose estas con suma rapidez, apenas 
afectan las fibras de nuestro corazón sino co
mo un placer ó agrado pasajero del oido, que 
se recrea al percibirese lenguaje sonoro, cuyas 
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articulaciones musicales nos cautivan nues
tra mente, distrayendo agradablemente nues
tra imaginación. La belleza de este género 
consiste en la complicación de los efectos y 
en la gran variedad de sus giros y modula
ciones. 

B e l l i n i (VINCEMO). = Compositor de m ú 
sica dramát ica , nacido el 3 de Noviembre 
de 1802 en Catana, villa de la Sicilia. Sus pa
dres fueron unos músicos medianos. En 1819 
fué admitido en el Conservatorio de Nápoles, 
en donde después de haber aprendido á to
car algunos instrumentos y de haber estudia
do los primeros rudimentos del caii'.o, t omó 
por maestro de contrapunto á Tri l to, y á la 
muerte de este á Zingarelli. Lo que aprendió 
de estos maestros fué bien poca cosa, pues 
dotado de un gran instinto musical, no tuvo 
necesidad en sus primeros años de atenerse 
á esas reglas escolásticas que hacen la deli
cia de los ignorantes, porque poniendo dichas 
reglas trabas al genio, hacen que los igno
rantes se igualen de cierto modo con el hom
bre de genio, el cual los abandona al punto y 
los deja muy atrás conforme desaparecen d i 
chas trabas. Pero Bellini no tuvo necesidad de 
tales trabas, ni de otros estudios mas que de 
la lectura atenta que hizo de las obras de los 
buenos maestros .—Después de haber publ i 
cado en Nápoles algunas pequeñas composi
ciones para diversos instrumentos, Bellini se 
dió á conocer con una cantata¡ titulada 
Ismene, habiendo compuesto después quin
ce overluras y sinfonías * tres vísperas com
pletas, dos Dixit Dominus, tres misas y al
gunas otras piezas de música religiosa. Su 
primera ópera fué Adelson é Salvina, que se 
representó en 1824 en el pequeño teatro del 
colegio real de música; dos años después dió 
al teatro de San Cárlos Bianca é Fei'mndo, 
cuya primera representac ión tuvo lugar el 50 
de Junio de 1826.—Estas primeras produc
ciones comenzaron á demostrar ya el talento 
del joven compositor, haciendo concebir 
grandes esperanzas para su porvenir. 

La fortuna parecia tender la mano á Belli
ni, proporcionándole para el desempeño de 
sus obras los mejores cantantes de Italia; así 
fué, que para el Pirata, que se representó en 
Milan en 1827, y que hizo fijar sobre Bell ini 
la atención del mundo musical, tuvo la feli
cidad de encontrar á Rubini, cuyo t á l e n l o 
era en estremo á propósito para el desempe-
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fio de la parte principal de la obra. En 1828 
se ejecutó la Straniera en el gran teatro de 
Milan, habiendo sido acogida con gran entu
siasmo y desempeñada por los dos mejores 
cantantes de aquella época , que eran la se
ñora Meric-Lalande y el bajo Tamburini. Des
de este momento la a tenc ión general de toda 
Italia se lijó sobre el gran compositor, el cual, 
llamado á Parma en 1829 para escribir una 
ópera que debía estrenarse en la inaugura
ción de un nuevo teatro, dió la Zaira, que no 
obtuvo éxi to ; pero / Capuletti ed i Montechi, 
representado en Venecia el 12 de Marzo 
de 1830, y la Sonámbula, escrita en Milan pa
ra la cé lebre Pasta al año siguiente, acaba
ron de consolidar la gran fama del ilustre hi 
jo de Catana.—La Norma, estrenada en Mi
lan, no tuvo en un principio sino un éxito me
diano; pero bien pronto comenzó á ser apre
ciada del públ ico , hasta llegar á escitar un i n 
menso entusiasmo. El admirable talento de la 
Malibran contr ibuyó mucho al gran éxi to de 
esta obra. Después de las primeras represen
taciones de la Norma, Bell ini sintióla necesi
dad de volver al seno de su familia, y pa r t i ó 
para Catana, habiéndose detenido al paso en 
Roma y en Nápoles. Este viaje fué motivo para 
Bellini de un reposo de mas de un año. Vuelto 
á la alta Italia en 1832, dió la Beatrice di Ten-
da, que s iguió á la Norma, y que habiendo 
tenido menos éxito que esta, obligó tal vez 
al inspirado maestro á trasladarse á Paris, 
en donde dió al teatro italiano de la mencio
nada capital la ópera / Puritani. Esta obra 
fué desempeñada por Bub in i , Tamburini, La-
blache y la Grosi, que e^an verdaderamente 
talentos de primer orden, y que contribuye
ron por su parte al buen éxi to que obtuvo di
cha producción . En esta úl t ima ópera de Be
l l i n i se encuentra ya mas variedad, mas ele
gancia en la ins t rumentac ión y unas formas 
mas desarrolladas que en las demás óperas 
suyas. 

Algunos críticos tachan las obras de este 
gran compositor como faltas de aquella cien
cia y conocimientos que deben suponerse en 
todo aquel que escribe una ópera. Han nota
do incorrecciones en la manera de escribir la 
a rmonía , así como poca fluidez y naturalidad 
en las modulaciones, y algunos defectos en el 
desarrollo y en el corte de las piezas.—Pero 
nosotros creemos que la superioridad de este 
gran genio respecto á lo mas esencial delar-
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te, que es la inspiración y la melodía, no po
drá rebajarse de ningún modo, por muchos 
que sean los defectos que puedan notarse en 
sus obras, en las que se vé dominar siempre 
la inspiración y el sentimiento espontáneo 
del verdadero genio, que no atiende ni des
ciende á veces á pequeñcces insignificantes, 
que no pueden de n ingún modo oscurecer n i 
disipar el bri l lo ni la grandeza de la invención 
ó de la creación de una obra. Bellini m u r i ó 
el U de Diciembre de 1835, en una casa de 
campo de las cercanias de Paris, á la tempra
na edad detreintaycuatro años .Su muerte fué 
ocasionada por unaenfermedad intestinal que 
le acomet ió súbi tamente , haciéndole pasar á 
mejor vida en muy pocos dias, y privando al 
mundo musical de un hombre que no se sabe 
adonde hubiese conducido el arte de la com
posición, guiado únicamente por su gran ge
nio y talento. 

B e m o l . = Signo accidental que, como el 
becuadro, se coloca al lado de una nota para 
bajar la entonación de esta un semitono ó 
grado cromát ico . En el sistema antiguo, el 
bemol se figuraba como hoy con una b, y 
era el signo contrario del becuadro, que hoy 
usamos. Entre los antiguos, el bemol servia 
solo para atenuar el mal efecto producido 
por la sucesión de los sonidos naturales de 
la escala fa, sol, la, si natural. Esta escala 
la cantaban bemolizándola, es decir, hacien
do bemol la nota si, que hoy representa el 
sét imo grado de nuestra escala moderna. A. 
principios del siglo XVII , y antes del descu-*-
brimiento de la disonancia, atribuido á Mon-
teverde, el bemol se usaba como signo na
tural en la escala sin colocarlo en la clave; 
pero desde que se i nven tó la disonancia 
armónica , el bemol figura como signo ac
cidental en las diversas escalas y modos 
modernos.—El bemol se usa también do
ble, significándolo por dos Itb, cuando la 
modulación ó la marcha de los sonidos lo 
lo exige así ; en este caso, el bemol tiene la 
propiedad de bajar á la nota natural dos se
mitonos en vez de uno, que es lo que le baja 
siendo el bemol simple. 

B e m o l ¡ z a r . = E s colocar los bemoles ne
cesarios en la clave, para determinar el tono 
en que se ha de escribir la pieza. También 
se dice cuando se marca una nota con ua 
bemol accidental. 

Bcuedictus .=P¡eza de música religiosa, 



cuya forma es la de un mótelo, que se canta 
á solo ó á dos ó mas voces con acompaña
miento de órgano ó de orquesta. 

l*erganiasca .=Nombre de una antigua 
danza, que estuvo en uso en Francia en el 
siglo pasado. 

I tcr io t (CÁRLOS AUGUSTO DE).=Célebre vio
linista, nacido en Louvain el 20 de Febrero 
de 1802. Huérfano á la edad de nueve años , 
encontró en M. Tiby, profesor de música en 
Louvain, un tutor y un segundo padre y maes
tro, que puso gran empeño en sacar todo el 
mayor partido posible de las raras disposi
ciones que el niño mostraba para la música. 
A la edad de nueve á diez años ejecutó ya el 
concierto en la menor de Viot t i , escitando la 
admiración de sus compatriotas. La natura
leza habia dotado á Beriot de un gusto es
quisito y de un gran sentimiento de justa en
tonación, que unido á la facilidad que desde 
muy pequeño mostró para el violin, hicieron 
que, siendo aun muy joven, fuese ya un ar
tista de cierto mérito.—A la edad de diez y 
nueve años , Beriot salió de su pueblo natal 
para trasladarse á Paris, en donde lo prime
ro que hizo fué tocar ante Viotti, que era en 
aquella época director de la ópera. Después 
de haberlo escuchado con atención el célebre 
artista, le dijo: «Tenéis un buen estilo; pro
curad perfeccionarlo, oíd á los hombres de 
talento, aprovecliáos de todo, pero no imiteis 
á nadie. • Este aviso parecia indicarle que no 
necesitaba de maestro; pero Beriot creyó 
conveniente tornar lecciones deBaillot, y en
tró con este objeto en el conservatorio de 
Paris. Poco tiempo permaneció en este esta
blecimiento, pues la individualidad de su ge
nio le hizo sin duda comprender que no podia 
ya someterse á la influencia de un nuevo m é 
todo, sin que sufdese en algo su propia origi
nalidad.—Así es, que siguió privadamente 
sus estudios, dándose á conocer al públ ico 
en algunos conciertos, que le granjearon 
cierta reputación. Esta comenzó á tomar i n 
cremento con sus primeras composiciones, 
que fueron aires variados, llenos de mucha 
gracia y espresion. Después de haber brillado 
enParis, Beriot partió para Inglaterra, en don
de acabó de consolidarse su fama como vio
linista de una rara habilidad—Vuelto á su 
patria, fué presentado al rey Guillermo I , que 
aunque no era muy amante de la música, 
comprendió desde luego la necesidad de ase-
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gurar el porvenir de un joven artista, que pro
metía honrar al pais, y por lo tanto, le señaló 
una pension de 2.000 florines con el t í tu lo de 
primer violin solo de su música particular. La 
revolución de 1830 privó á Beriot de esta 
ventaja. 

Habiendo sido nombrado profesor de vio
lin en el conservatorio real de Bruselas, es
cribió sus últ imos conciertos para sus discí
pulos, llenando estas obras de magnífleas 
ideas y de sublimes rasgos melódicos, pro
pios de su genio brillante y fecundo.—La es
trecha amistad que le un ió áMme. Malibran, 
con cuya célebre cantante contrajo matrimo
nio en 1})35, cont i ibuyó tal vez á dar á su 
talento toda la animación y la dulzura que 
tanto admiraba Beriot en la inmortal cantan
te. Con ella viajó Beriot algún tiempo por 
Italia, habiendo dado un concierto en el tea
tro de San Cárlos en Nápoles, en el que ob
tuvo un éxito bril lantísimo.—Establecido de
finitivamente en Bruselas después de la muer
te de Mme. Malibran, Beriot permaneció sin 
hacerse oir en público durante algunos a ñ o s , 
hasta que en 1840 hizo un viaje á Alemania, 
deteniéndose algún tiempo en Viena, en don
de dió algunos conciertos. Deteriorada su sa
lud, mas por el trabajo y la constancia en el 
estudio que por la edad, se decidió á no to
car mas en público, sin embargo de que su 
talento conservaba todas sus cualidades. Sus 
padecimientos se agravaron aun mas con la 
parálisis del nérvio óptico, que le privó ente
ramente de la vista, y esto le obligó á pre
sentar su dimisión de profesor del conserva
torio de Bruselas en 1852, no habiéndose he
cho oir en público desde aquella época, con 
gran sentimiento de sus amigos y admirado
res.—Entre los discípulos que ha formado es
te famoso violinista, se encuentra nuestro 
compatriota el célebre Monasterio, cuya bio
grafía la hal larán nuestros lectores en su lu 
gar correspondiente. Beriot compuso gran 
número de obras de sobresaliente mér i to , 
entre ellas sus magníficos conciertos, sus so
natas y duos, sus fantasías, variaciones, etc., 
que son todas obras, cuya factura, disposi
ción y forma, tienen una originalidad y un 
carácter individual tan marcado, que desde 
luego se reconocen por el estilo sui generis 
de este violinista, dotado sin duda de un raro 
talento y de una sensibilidad esquisita. La 
última obra de Beriot y la mas importante 
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de las que ha escrito en su edad madura; es 
su Methode de violón en trois parties, publ i 
cado en Paris en 1858. La primera parte de 
esta obra contiene las primeras instruccio
nes acerca del arte de tocar el violin, y trata 
de las posiciones del instrumento-, la segun
da contiene la teoría del arco, y de sus di 
versas aplicaciones, así como una instruc
ción sobre los sonidos armónicos ; la ú l t ima 
parte trata únicamente del estilo. Todas Jas 
parles de este método encierran un gran n l i 
mero de estudios y ejercicios, propios y ade
cuados á poner en práct ica los preceptos y 
las reglas que contiene. 

B e r l i o z (HECTOR).=Compositor nacido en 
la Cote-Saínd-André (Isere) el i i de Diciembre 
de 1803. Hijo de un méd ico de cierta reputa
ción, Berlioz fué enviado á Paris para seguir, 
como su padre, la carrera de la medicina. Un 
gusto y una inclinación decidida por la mú
sica le hicieron bien pronto abandonar los 
estudios de la universidad por los del con
servatorio. Irritado su padre de verse con
trariado en sus propósi tos respecto al joven 
Berlioz, le ret iró los recursos y los medios de 
subsistencia que le suministraba, v iéndose 
Berlioz obligado á entrar como simple corista 
en el teatro del Gyinnase,dramatique. Su voca
ción, que era decidida, y la llrmeza de su ca-. 
rác te r le hacían mirarcon indiferencia las m i 
serias y las privaciones de la vida. En el con
servatorio siguió el curso de composición de 
Reicha; pero no habiéndole agradado el m é 
todo de este maestro, y algo fatigado sin 
duda de las trabas que ponen los estudios 
escolares, salió del conservatorio decidido 
á no tener otro maestro que su propia es-
perk'neia. Berlioz comenzó á formarse des
de entonces un cúmulo de ideas propias acer
ca del arte de la compos i c ión , ideas que le 
condujeron por un camino, á la verdad, poco 
estimado y poco digno de ser imitado ó se
guido por ningún compositor sério. Su pre
dilección por lo bizarro y estraño le hizo m i 
rar al arte bajo un punto de vista e r r ó n e o , 
en cuanto á la espresion y a la significación 
que debe tenor la música , considerada como 
un arte que pinta y que imita ciertos efectos 
de la naturaleza. Así es, que después de sus 
primeras producciones, que no eran mas que 
un caos ininteligible, sus miras se encamina
ron á formar una reunion de efectos, desti
nada á hacernos sentir impresiones, que de 
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ningún modo se asemejaban, ni aun remota
mente, á la idea que el compositor queria es
presar.—Esto hizo que su manera fuese cali
ficada de un romanticismo exagerado, roman
ticismo que ha sido anatematizado por mas 
de un critico, y que nosotros reprobamos de 
todo punto, porque nos parece estralimitarse, 
saliendo fuera del círculo ó esfera en que de
be mantenerse toda obra bella de arte. Ber
lioz, después de haber dado á conocer su es
pecial manera de considerar el arte en algu
nas producciones, como la overtura de \ W 
verley, la de Les francs Juges y la sinfonía 
fantástica, titulada Episode de la vié d'un ar
tiste, se consti tuyó en reformador del arte, y , ^ 
aunque no por tan mala^cuda como laila-Wa-"^ " 
2ner \no hãTõgradõTsin embargo, introducir- '- ' ' ' 
innovación alguna en el arte, si bien no pue
de negarse que en el ramo de la instrumen
tación ha presentado algunos detalles que 
demuestran su superior talento, que nadie ha 
puesto en duda. —Berlioz se ha granjeado 
también una reputación como crítico y como 
escritor, habiéndose dado á conocer en este 
terreno con un gran n ú m e r o de ar t ículos y 
trabajos de literatura musical, publicados en 
la Gazette musicale de Paris y en Journal de 
Debats. Entre estos trabajos, son dignos de 
notarse su Voyage musical en Állemagne et 
en Italie, sus Estudes sur Beetlioveti, Gluk et 
Weber, sus Melanges et Nouvelles y Las soi
rees de Porcheslre, obra humorís t ica , llena de 
sátiras y picantes epigramas.—Pero la mas 
importante de sus obras es seguramente la 
titulada 'Traite d1 instrumentation et d'oches-
tration modernes, avec des exemples en parti
tion, tires de presque tous les grands maitres 
et de quelques ouvrages de Vauteur. Esta obra, 
aunque no la primera en su género, es, sin 
embargo, de cierto mér i to , por lo acertado 
de los preceptos y de las reglas que contiene. 

Berlioz ha escrito t ambién un gran n ú m e 
ro de piezas ú obras musicales, siendo las 
principales de ellas Benvenuto Cellini, ópera 
en dos actos, L a damnation de Faust, leyen
da en cuatro actos, L a faiteen Egyple, orato
rio en tres partes, L a symphonic fúnebre et 
triomphale, en tres partes, Romeo y Juliette, 
gran sinfonía dramática con coros y solos d« 
canto, y otra porción de composiciones, todas 
de un estilo bizarro y de un carácter bien po
co á propósi to para que puedan servir de mo
delos ni de progreso ó adelanto alguno alar-



te musical.—Berliox es miembro del Ins t i tu
to de Francia en la sección de lidias artes, 
bibliotecario del Conservatorio Imperial de 
música de Paris, y oficial de la Legion de 
Honor. 

B e r m e j o (pEDRo).=Maestro de capilla de 
la catedral de Salamanca, bácia el fin del si
glo XVI. Ha dejado manuscritas algunas bue
nas composiciones, que se encuentran en al
gunos archivos do las iglesias de España. 

K c r u i u d o (jUAN).= Religioso franciscano 
de Ecija, en Andalucía: nació en Ássigi, B;6-
tica. Ha escrito una obra, titulada Libro dela 
declaración do instrumentos. Granada, 1555, 
en - i . " La segunda edición de esta obra se pu
blicó en Osuna, 1599, en A.° Es un l ibro muy 
curioso é instructivo acerca de los instru
mentos del siglo XVI.—Esta obra, de una 
gran rareza por su disposición, es además un 
documento histórico, que dá muchas luces 
acerca de lo que era el arte de la música en Es
paña á la época cuque fué escrita. El autor, en 
el lenguaje propio de su tiempo, llama músico 
á todo el que entiende del arte, y cantante ó 
táñente, al que canta ó tañe sin inteligencia 
musical. Llama gamautare á l&mano musical, 
y compusseíe al compasillo. Habla de llevar 
el compás con vara, á la quo dice que en 
Sevilla llaman puntero, que es vara de plata 
con que se apunta en el libro cuando há me
nester, de los \erros que se cometen en el 
Te Deim y en otras cosas del canto llano, del 
canto de órgano, del monachordío y de la vi
huela, del compás perfecto, imperfecto, com-
passete, etc., y del modo, prolacion y l iein-
po. Cita como los mejores guitarristas ó vi-
hueleros de su época, á Narvaez, Martin de 
Jaén, Hernando de Jaén , Lopez, músico del 
marqués de Arcos, Fuenllana, músico do la 
marquesa de Tarifa, Mudarra, canónigo de la 
iglesia Mayor de Sevilla, y Enrique, músico 
del m a r q u é s de Miranda. Habla de la histo
ria de las claves, y esplica po rqué es perfec
to el c o m p á s ternario. En la página UÜ dice: 
yon coronabitur nisi qui legitime ccrlaveril, y 
pone este testo para probar que no bastan los 
libros para ser gran t a ñ e d o r , sino invert i r 
veinte años en «darle y mas darle.- Pone co
mo modelos de buen aire y de fundamento 
los villancicos de Juan Vazquez, como mas 
fáciles, y tras estos, composiciones de Joa
quin, de Adriano, de Jachet, del maestro F i 
gueroa, de Morales y de Gomberth. Dice que 
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se pueden tañer algunas obras escritas de 
monachordío , de excelentes tañedores, como 
don Juan, racionero de Mátega, Villada, ra
cionero de Sevilla, mossen Vila, en Barcelo
na, Soto y Antonio Cabezon, tañedores de su 
majestad. Llama al sonido intenso, sustenta
do y remiso, dando á entender con esto lo 
que nosotros comprendemos hoy por sonido 
natural, sostenido y bemol.—Es curioso el 
siguiente párrafo de la página 123, en donde 
dice: «Mucho yerran los músicos que no quie
ren leer libros de música , mayormente si 
fueron hechos por los santos. En toda doc
trina deseo tener por maestros á los santos, 
porque allende de la verdad que en ella se 
contiene, tiene olor de santidad.»—La obra 
está dividida en cinco libros, y en la pági
na 142, con el epígrafe E l autor al codicioso 
músico, dice: «No se publica ahora el sesto 
libro, por dos razones: primera, para dar 
tiempo á los compositores para corregir sus 
obras, teniendo este aviso como amonesta
ción fraterna; segunda, porque hay gran ca-
rislia de papel, de modo que en otro tiempo 
costaba la tercera parte menos el impreso 
que ahora lo blanco. - Mas adelante dice: -Que 
habiendo copia do limosna, se imprimirá el 
sélimo con el sesto.»—Sin duda no se publi
caron ni el sesto nie l s é t imo , pues de dichos 
libros no se tiene noticia alguna. La obra to
da trae la aprobación de don Cristóbal Mora
les, fechada en Vale de Marchena, año de 1550, 
á 20 de Octubre. Está encabezada dicha apro
bación con el epigrafe Epístola del egregio 
músico Morales, y d e s p u é s : Crislóbul ¡ lora-
Ies, maestro de capilla del señor duque de A r 
cos, al prudente lector, etc.»—Este curioso 
libro trata de otras diversas materias del arte 
con esa minuciosidad simple y sencilla que se 
nota en las obras didácticas de los mús icos 
espaíioles de los siglos X V I y XVII , y es digno 
de ser examinado por los que quieran adquirir 
una idea de lo que era en España la parte 
didáctica de la música en el siglo XVI. 

B e r n a l (u. JOSÉ). = Compositor español , 
que vivió en la primera mitad del siglo X V I : 
fué con temporáneo de Morales, y perteneció 
por lo tanto á la escuela sevillana.—No se 
sabe si fué maestro en alguna eatedral; pero 
hay motivos para creer que lo fué de la co
legial del Salvador en Sevilla.—Se han con
servado suyos algunos romances viejos, pu
blicados por los guitarristas de su época; pe-
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ro de m ú s i c a religiosa solo se conoce el mo
tete Ave Sanctissimum, que ha publicado la 
Lira-Sacro-IHspanà. Aunque de genio, este 
compositor fué inferior á sus con temporá 
neos Morales y Fernandez. 

B e r l i n ! (HENRi).=Célebre pianista, nacido 
el 28 de Octubre de d798 en Londres. A la 
edad de seis meses fué trasladado á Paris en 
union dé su familia, en donde comenzó á los 
siete ú ocho años sus es tudioá musicales 
bajo la dirección de un hermano suyo, que 
habia recibido lecciones del célebre pianista 
Clementi. Dotado de grandes facultades para 
el estudio de la música, comenzó á hacer no
tables progresos desde que su hermano le 
dió las primeras lecciones de piano. A los 
doce a ñ o s ya habia hecho tales adelantos, 
que en un viaje que hizo por los Países-Bajos, 
Holanda y Alemania, se dió á conocer venta
josamente en varios conciertos, en que puso 
de relieve su precoz talento. Durante este 
viaje c o n t i n u ó sus estudios bajo la dirección 
de su padre, y vuelto á Paris siguió un cur
so de compos ic ión , t r a s l adándose después 
á Inglaterra y Escocia, en donde perma
neció a lgún tiempo. En 1821, Bertini se lijó 
definitivamente en Paris, de cuya capital 
no salió sino alguna que otra vez para dar 
conciertos en los departamentos. Su talen
to de ejecución y la pureza de su estilo en 
el 'piano lo colocaron bien pronto á la al
tura de los pianistas de mas renombre.— 
Como compositor, Bertini merece t amb ién 
una especial mención, por haber sabido re
sistir á los caprichos de la moda, y haberse 
mantenido en un buen medio, sin traspasar 
los l ími tes del buen gusto y de la escuela pu
ra del piano, formándose á sí mismo un es
tilo severo y grave, mezclado á la vez á la 
finura y á la delicadeza de los giros y t ran
siciones a rmónicas . De a q u í , que los estu
dios publicados por este insigne pianista han 
obtenido el éxito que obtienen siempre las 
obras de verdadero mér i t o . Los trabajos que 
mas renombre han dado á este distinguido 
pianista, han sido, sin duda, ÍSUS estudios, 
que han contribuido á formar una escuela de 
piano clásica por excelencia, facilitando al 
mismo tiempo el estudio de dicho ins t ru
mento, y contribuyendo á formar un gran 
número de pianistas, cuyos adelantos son 
debidos en gran parte á la manera especial 
como es t án dispuestas las diversas series de 

estudios que este artista ha publicado. Tra
bajo improbo y no de los que mas nombre 
suelen dar al hombre consagrado á la carre
ra ar t ís t ica , los estudios de Bertini son el 
fruto de un bien meditado examen y análisis 
de la digitación del piano, por el cual ha l le
gado á establecer ó á formar un camino cier
to por donde llegar á dominar las dificulta
des de este instrumento. Por eso este artis
ta merece bien del arte y de los amantes del 
progreso musical, pues habiendo llegado á 
fuerza de perseverancia y de estudio á de
mostrar las bases ó principios fundamenta
les del arte de tocar el piano, ha contribuido 
al progreso y adelanto de este ramo de la 
música, granjeándose un nombre y una re
putación muy merecida. Las obras de Berti
ni son conocidas en todo el mundo musi
cal, y de ellas se han hecho multitud de edi
ciones en Francia, Inglaterra, Alemania, Ita
lia, España y en todos los países en donde se 
cultiva con provecho el arte de la música.— 
Además de sus Estudios, Bertini ha publica
do tríos para piano, violin y violoncello, se
renatas, preludios, nocturnos, fantasías, va
riaciones, etc., y un buen Método de piano, 
obras todas que son consideradas hoy como 
clásicas. 

B i b l i o g r a f í a m u s i c a l . = L i b r o que con
tiene en orden cronológico la descripción 
completa de todos los t í tu los de las obras 
musicales, teóricas, p r ác t i ca s , históricas y 
filosóficas, de todos los tiempos y de todas 
las naciones, con los nombres del autor y 
editor, la forma y tamaño de la obra, y el 
número de volúmenes , ediciones, etc. Se
gún la preciosa colección de escritores sobre 
la música publicada por el alemán Martin 
Gerbert en 1784, con el t í tu lo de Scripiores 
ecclesiaslici de musica sacra potissimimi ex 
mrüs Italia;, Galliai et Germanitn codicibns 
mamscriptii collecti et nunc primum publica 
luce donati (Saint Blaise, 5 vol. en 4 ° ) , las 
obras de música publicadas desde el siglo IV 
hasta el XV, son ias que á continuación 
ponemos, según el orden que ocupan en la 
indicada obra. El primer volumen contie
ne:—!/ Pambonis abbatii Nitric (siglo I V ) . — 
2." Monaclw qua mente sit psallendim (si
glo IV).—5.* Instituid Patrum de modo psa-
llendi sive cantandl.—4." De laude el utili-
tate spiritnalium canticorum qiav fiunt ínEccIe-
sia Christiana seu de Psalmodia: bono auctore 



sancto Nicctio cpiscopo Trcvirenci (siglo V I ) . — 
ñ." San Isidoro tic Sevilla: Originnm sivc FAy-
mulogianm libri XX, lib. / / / (s ig lo V I I ) . — 
6.* Alcii in ó Albinus (Flacus): Musica (si
glo VII).—7." Aurelio de Reomé: Música dis
ciplina (siglo IX).— 8." Rcrni d'Auxerre (si
glo IX).—9.a Notker Balbulus: Explanatio 
quid singulm lillem in sttperscriplione signi-
jicent ccmtileiue? (siglo X).—10. Notker Labeo: 
Opusculum thcotimim de musica (siglo X) .— 
11. Hucbald de Saint-Araand: De harmonica 
inslitulion.—Alia muska.—fíe mensuris orga-
niearum fistiilariim.—i)e cymbalornm ponde-
ribus.~l)c genisque sy'mphoniis sen consonan-
liis.—Musica Enchi r i a dis.— Echolm Emitiría-
dis de arle musica (siglo IX).—12. Rpginon de 
Pnii): Epistola de harmonica insliiutiime mi
ssa ad Rathboduin archiopiscopnm Trcviren-
sem (siglo IX).—13. Saint Odón de Cluny: Dia
logas musica.—Regulai de MhyUimimachia.— 
Quomodo organislriim construaliir(siglo IX) .— 
14. Adelbold: Musica (siglo IX).—15. Berne-
l in: Cila el vera divisio mmochordi in diató
nico genere (siglo IX).—1G. Dos anónimos: Mu
sica.—Tractatus de música (siglo IX) = I i a el 
segundo volúmen se bailan: 1.a tinido d'Arez-
zo: Micrologus.—Mttsicm regula! rhylfimicw in 
AnUplwnarii prologam pro lata:.-Regula; de 
ignotu can tu.-—Epistola Michaeli monacho de 
ignoto cantu.—Tractalus correctorim nmlto-
rum errorum gai fimt in cantu gregoriano in 
mullis locis.—Quomodo de arilli melica procedit 
musica (siglo XI).—2.a lleraon de M c l i e n à n : 
Musica seuprologus in tonarium (siglo X I ) . — 
3." Hermann Contract: Expiicatio lüteruram 
el figwarum.— Versus Ilermanin ad discemen-
dum cantum (siglo XI).—-í. ' Guillaume de 
I l i r sd ian: Musica (siglo XII).—5.a Theoger, 
obispo de Metz: Musica (siglo Xü).—6.a A r i -
bonel escolástico: Jl/«sica(siglo Xll).-?.11 Juan 
Coton: Musica (sigloXII).—«.a Saint Bernard: 
Tmiale (siglo Xll).—í).a Gerlando: Fragmenta 
de musica (siglo XII).—10. Eberhard de Fr i -
sange: Traclalus de mensicru fislularum (si
glo XII).—Anónimo: De mensura fislularum 
in organis (siglo XII ) . —11. Engalbert d ' A i -
mon: De musica (siglo XIII).—12. Gilles de Za
mora (/Egidius): Árs musica (siglo X i n ) . = 
El volumen tercero contiene las siguientes 
obras: 1.a Francon do Cologne: Arts cantas 
mensurabilis (según un manuscrito del siglo 
XIII ) .—2. ' Eliede Salo/iion: M«siP«(sigloXIII). 
3.* Marchetto de Padua: Lucidiarium in arle 
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musica' planee.—Pomcrium in artemusicce men
súrala; (siglo XIII).—4.* Juande Muris .Tracía-
tus de musica.—Summa musiem.—Musica theo-
retica.— Traclalus de proporlionibus.— Ars 
discanlus etc., etc. (siglo XIV).—5.* Arnoul de 
Saint-Gilles: Traclalus de differenliis et ge-
neribus can tomín (siglo XV).—tí.* Juan Heck; 
Mroductorium musiem (sigloXV).—7." Adam 
deFuIde: Musica (siglo XV).—8. ' ConstitnUo-
nes Capelle Pontificia; (1545).—Esta colección, 
que es hoy de una gran rareza, ha sido, pue
de decirse, el fundamento ó la base de la b i 
bliografia de la música , pues con los datos 
que ella ha proporcionado se han escrito mu
chos de los libros y memorias que existen 
sobre la historia del arte de la música. 

Bibl ioteca musical .=Reunion de obras 
musicales, que se conservan en algún local 
con el objeto de que sirvan para el estudio, y 
al mismo tiempo para evitar no se pierdan 
ni desaparezcan las glorias del arte. Las b i 
bliotecas do música mas renombradas, son: 
la do la corte de Viena, que se cree sea la mas 
rica y considerable de todas las que se cono
cen en Europa, por haber sido formada por 
una série de emperadores, que todos han si
do amantes de la música; la de Munich, en 
Baviera; la del conservatorio de, Paris; la del 
Liceo musical de Bolonia, formada de pre
ciosidades buscadas por el infatigable P. Mar
t i n , y la del conservatorio de Londres, que 
contitme un gran número de partituras de la 
escuela napolitana de un raro mér i to . 

B í c o l o r a d a . = La antigua notación conte
nia ciertos signos ó notas, cuyo valor se de
terminaba según que dichas notas eran del 
todo negras, ó solo su mitad. Cuando eran 
del todo negras, conservaban simplemente 
sus nombres de longa, máxima, breve, etc.; 
pero cuando solo la mitad del signo era ne
gro, le daban el nombre de semibreve bicolo-
rada, breve bicolorada, etc. 

Bicordatura .=Nombre que dan los ita
lianos á la escala doble que se hace en los 
instrumentos de arco. 

IWnarío .=Se dá este nombre á los com
pases de tiempos pares, ó sea á aquellos que 
pueden reducirse á partes pares, como son 
eí 6 por fi y el 12 por 8.—Este nombre es el 
contrario de la medida tr iple, ó sea de la 
medida llamada ternaria. 

Binario.=:Nombre que se dá á cualquie
ra de las partes que forman el compás bina-
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r io . También se aplica este nombre á )a me
dida en general, por lo que se dice igual
mente medida binaria. 

B i o g r a f í a m u s i c a l . = L i b r o que contiene 
los pormenores de la vida de las obras y de 
los escritos de los autores ó escritores de 
música, compositores, cantantes, instrumen
tistas, concertistas, aficionados célebres, fa
bricantes de instrumentos, editores de m ú 
sica, etc., etc., con esposicion de los datos 
y noticias que acerca de la vida y trabajos 
de cada uno de ellos se hallan podido adqui
r i r . La obra mas completa que existe en este 
género, es la titulada: Biographia universelle 

"des mmiciens, publicada por Mr. Fetis, d i 
rector del Conservatorio Real de Bruselas y 
maestro de capilla del rey de los belgas. 

Bis .=Pa lab ra latina, que se aplica á la 
música para hacer repetir un aire. Se en
cuentra, por lo general, al fin ó á la inmedia
ción de una pieza. Cuando se halla en medio 
de la pieza, está por lo regular colocada al 
lado de las barras quo indican el lugar desde 
donde se ha de repetir el aire. 

•tiscai'gui (GONZALVE MARTÍNEZ D E ) . = M Ú -
sico españo l , que vivió á principios del si
glo XVI . Existen suyas dos obras, con los si
guientes t í tu los : 1." Entonaciones corregidas 
según el uso da los modernos, Burgos, 15H, 
en 4."; 2.* Arte de Canto llano, contrapunto y 
de órgano, Zaragoza, 1512, en 8.° Este tratado 
fué objeto de una crítica muy severa por par
te de Juan de Espinosa, en una obra publi
cada por este último, con el t í tulo de Retrac
taciones de los errores y falsedades que escri
bió Gonzalve 31artincz de fíiscargui en el arte 
de canto llano (1512). 

B l a n c a . = N o ¡ n b r e que se dá á ¡a nota cu
yo valor es la mitad de una redonda. 

Blando.=Algunos autores antiguos desig
naron con este nombre el bemol, cuando se 
hallaba colocado en el si natural de una es
cala cuya primera nota ó tónica fuese fa na
tural. 

Bltize (FRANCISCO-ENRIQUE JOSÉ, CONOCIDO 
POR CASTiL-BLAZEj.=:Nació en Cavaillon el 1.° 
de Diciembre de í7M. Destinado á seguir la 
carrera de abogado, fué enviado por sus pa
dres á Paris, en 1799, para dedicarse á los es
tudios de dicha facultad. Su mucha afición 
por la música se manifes tó desde sus mas 
tiernos a ñ o s , no habiendo nunca abandona
do el estudio de este arte, aun en medio de 
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sus estudios científicos.—Concluida su carre
ra de abogado fué nombrado subprefecto del 
departamento de Vancluse, cuyo cargo le de
jaba muy poco tiempo libre para dedicarlo al 
estudio de la música. Sin embargo, por 
aquella época sabia ya tocar varios instru
mentos y había compuesto muchas roman
zas y piezas ligeras, que él mismo habia pu
blicado, mostrando cada día mas entusias
mo por el divino arte. Pero tanto llegaron á 
disgustarle las ocupaciones de su cargo, que 
llegó un momento en que se decidió á aban
donar por completo la carrera administrati
va para consagrarse esclusivamente á los es
tudios musicales. Confiado en el porvenir, se 
trasladó á París con su mujer é hijos, cui
dándose mas por el camino de sus partituras 
y papeles de música que de todo lo demás . 
Llegado al foco de las artes, ó sea á la ciudad 
en donde todos los artistas se eclipsan y se 
confunden unos con otros, Castil-Blaze se d ió 
á conocer con algunas representaciones de 
óperas eslranjeras, que él habia traducido 
y arreglado á la escena francesa, como el 
7)o» Juan, de Mozart, y además con un l i 
bro que publicó con el t í tulo de l'Opera en 
France (Paris, 1820, 2 vo l . en 8.°). Hombre dp, 
ingenio y escritor fácil y atrevido, Castil-Bla-
ce comenzó á poco de su llegada á Paris á es
cribir la crónica musical del periódico t i tu la
do Journal des Debuts, en cuya ocupación 
dió á conocer sus grandes facultades de crí
tico severo, justo é imparcial. Castil-Blaze 
puede ser considerado como el fundador de 
la critica y literatura musical en Francia, 
pues á su época habia aun en el vecino i m 
perio muy poca ó ninguna afleion por leer 
libros sobre la música. Mr. Fetis, al hablar de 
este l i terato-músico, dice en su biografía uni 
versal: «Sean cuales fueren los progresos que 
pueda haber hecho en Francia el arte de es
cribir ó tratar sobre la música en los perió
dicos, no debe olvidarse que Castil-Blaze ha 
sido el primero que lo ha naturalizado en el 
país.* En 1821 Castil-Blaze publicó su Diccio
nario de música moderna, obra de gran mér i 
to y la mas conocida de todas las que ha pu
blicado d e s p u é s . En 1825 se hizo una segun
da edición de esta obra, y mas tarde Mr. Mees, 
profesor de música en Bruselas, hizo una 
reimpresión del Diccionario de música de Cas
til-Blaze, precedida de un Abregé históriejue 
sur la müsique modernc. (Bruselas, un volumen 
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fu 8.", 182!!). Además de ',a crónica del Jour
nal des D e b á i s , Castil-Blaze ha escrito duran
te muchos años en los periódicos franceses 
el Conslitulionnel, la Revué de P a r i a , el Me
nestrel, la Revué é Gazette mysicale de P a r í s , 
el Magasin piltoreque, y otros, en donde ha 
publicado multitud de ar t ículos crí t ico-musi
cales, que han contribuido á formar en Fran
cia el buen gusto por la buena músicu y á es
tablecer el tecnicismo y la verdadera manera 
de escribir sobre música .—En 1832 publicó 
dos obras, llevando por t í tu lo la una Chape-
lie musique des Rois de F r a n c e (Paris, Paulin, 
un vol. en 12), y la otra L a Danse des B a 
llets despuis Bacchus j u s q u ' á madamoiselle. T a -
ylione (Paris, Paulin, un vol . en 12). Estos dos 
volúmenes fueron formados de art ículos que 
el autor había publicado por los años de 1820 y 
1830, en los tomos IV y M I de la R e m é de 
P a r i s . Castil-lilaze publicó ademas un gran 
número de obras de literatura musical y de 
composiciones musicales, que le granjearon, 
tanto en Francia como en el cstranjero, un 
gran renombre como escritor de música y 
como compositor. A la prodigiosa actividad 
de Castii-lUaze, hay que agregar el trabajo 
que se tornaba de ser editor de sus propias 
obras y de las de los compositores cuyas obras 
tradujo; así es, que él misino hacia los ar
reglos para el piano y para los demás instru
mentos, disponía las planchas para el graba
do, escogía el papel, corregía las pruebas, lle
vaba los libros de contabilidad y la corres
pondencia universal, sin haber tenido nunca 
nadie que le ayudase en sus trabajos.—Caslil-
Blaze m u r i ó el 11 de Diciembre de 1857 de 
una enfermedad repentina, que lo llevó al 
sepulcro en muy pocos dias. 

Boca .=Nombre de la abertura horizontal 
que tienen los tubos de órgano en su parte 
inferior, destinada á la salida del aire. 

B o c a (POSICIÓN DE LA ) .=La posición de la 
boca para la emisión de la voz influye mucho 
en la calidad y en el t imbre del sonido. Es 
necesario que dicha posición sea toJo lo m á s 
natural posible, procurando no abrirla dema
siado, ni cerrarla mucho tampoco; al mismo 
tiempo es indispensable que el movimiento 
de los labios al pronunciar las palabras, y 
particularmente las letras consonantes p y 
m, no sea tan fuerte que haga variar la clari
dad y pureza de la voz. 

B o c a l . = P a r t e accesoria de ciertos instru-
TOMO 
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mentos de viento, como son el fagote, el 
t rombón y otros, la cual sirve para emitir el 
viento al instrumento. Esta parte varia de 
forma y de t amaño según la estructura del 
instrumento, y en ella se halla siempre la 
embocadura ó el orificio por donde se in t ro 
duce el aire. 

B o c h c r i i i i (LUIS).= Compositor de mús i 
ca, nacido en Lucques el l \ de Enero de 1740. 
Un gusto invencible por el violoncello le hizo 
dedicarse desde muy joven al estudio de este 
instrumento, habiendo adquirido una gran 
agilidad y un mecanismo perfecto. La gran 
alicion y el gusto que siempre mostró Bochc-
ríni por el violoncello, parece influyeron en 
el estilo de sus quintetos, cuyas formas i n 
dican una tendencia Inicia ciertas complica
ciones y dificultades en la parte del bajo, que 
aunque demuestran un gran conocimiento 
del instrumento, han sido, sin embargo, un 
inconveniente para que su música se haya 
popularizado. La naturaleza lo había dotado 
de tan excelentes disposiciones para la m ú 
sica, que su padre, músico también de cierto 
méri to, se ap resuró á enviarlo á Roma con el 
objeto de que aprendióse el arte de la com
posición. Vuelto á su país después de haber 
permanecido en Boina algunos años ins t ru
yéndose en la armonía y contrapunto, hizo 
conocimiento y ligó estrecha amistad con el 
violinista Manfredi, liabiendo convenido con 
esle trasladarse á España con el'objeto de 
probar fortuna. Después de haber recorrido 
ambos artistas algunas ciudades de Italia, en 
las que se hicieron admirar como instrumen
tistas y compositores, Bochcríni llegó solo á 
España, en cuyo país lo primero que hizo fué 
dedicar un l ibro de trios al príncipe de As
túrias, que por aquel entonces lo era el hijo 
del rey Carlos I I I . Después compuso un con
cierto á pía, s trumenl í ohl igal i , que fué ejecu
tado ante la corte de Madrid. Qué efecto pro
dujeron estas composiciones en el ánimo de 
Cárlos I I I y de su hijo, es lo que no se puede 
saber á punto fijo; pero lo que si es induda
ble, es que el gran compositor no obtuvo la 
distinción debida á su talento, y que ni el rey 
ni el presunto heredero hicieron gran cosa 
por proteger al artista. El que reparó a lgún 
tanto esta falta fué el infante D. Luis, her
mano de Cárlos I I I , que se consti tuyó en pro
tector de Bochcríni, habiéndole dedicado este 
en 1769 seis cuartetos, en cuya portada puso 
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Bocherini su nombre con el t i lu lo de campo-
positore é virtuoso di c á m a r a di S. A. R. Don 
L u i g i , infante d'Ispagnia. Tocios los manus
critos del autor reproducen invariablemente 
este t í t u l o en la portada hasta la muerte del 
p r ínc ipe , acaecida el 7 de Agosto de 1785.— 
Desde esta época comienza para Bocherini una 
série no interrumpida de contrariedades y 
disgustos, que contribuyeron á hacer desgra
ciada la vida de un hombre de verdadero ge
nio, que hubiera podido influir de una manera 
favorable en los destinos de la música españo
la, si hubiese hallado en nuestro suelo aquella 
acogida y aquella protección que príncipes de 
otros pa íses dispensaron siempre á artistas 
estranjeros. La emulación, la envidia, la ma
levolencia y la tendencia del espirita humano 
á crear y poner impedimentos á los progresos 
del genio, se ensañaron en Bocherini de tal 
modo, que este artista, dotado de todas las 
apreciables cualidades de un hombre de su
perior talento, se vió reducido á una posic ión 
menesterosa, habiendo muerto casi en la i n 
digencia el 28 de Mayo de 1805, á la edad de 
sesenta y cinco años.—La originalidad y la fe
cundidad estraordinaria de este artista, le h i 
cieron producir un n ú m e r o inmenso de com
posiciones instrumentales, que han inmorta
lizado su nombre en un género de mús ica 
que fué cultivado por genios de primer orden, 
como Mozart, Haydn y Beethoven. Sus quin
tetos, su t r ios , sus cuartetos y todas sus 
obras de música de salon, que ascienden á 
mas de trescientas, son de un estilo y de una 
belleza seductora para aquellos que saben com
prender bien todo el mér i to de este género de 
composiciones. Bocherini fué hombre de u n 
talento l ino y delicado, s egún se vé en.la es-
presion de sus obras, impregnadas todas del 
mas alto sentimiento melódico . 

Bocina .=Especic de trompeta que usan 
los marinos para emitir la voz á una gran 
distancia. 

B o h e m i a (LA MÚSICA BN).=La Bohemia ha 
producido un gran número de compositores 
y de ejecutantes de primer orden.—La mús i 
ca fué cultivada en este país , así como las 
demás artes y la literatura, desde los si
glos XV y X V I , en que se formaron congre
gaciones ó sociedades por todas las poblacio
nes de Bohemia, con el nobl* objeto de au
mentar el esplendor del culto divino por 
medio del canto. Bajo el reinado de Rodol

fo [ I I , la música comenzó á progresar en 
aquel país , habiendo formado este rey una 
magnífica capilla, compuesta toda de artistas 
italianos y bohemios.—Pero la época en que 
principió verdaeferamente á florecer la m ú s i 
ca en Bohemia, comienza á la espulsion de 
los protestantes, bajo el reinado, de Fernan
do I I y Fernando I I I . Por aquel entonces, ca
da convento, cada parroquia, tenia posesio
nes, cuyo producto era destinado á mante
ner la música religiosa.—En los colegios y en 
los seminarios, la música formaba la parte 
principal de los placeres y del recreo.—Los 
medios para aprender la música no faltaban 
en ninguna parte; hasta en las pequeñas v i 
llas habia un maestro de escuela encargado 
de enseña r la música.—En fin, puede decirse 
que este pais ha sido uno de los que m á s han 
cultivado este arte y donde mas ha florecido 
la música; así no debe es t rañarsc que la Bohe
mia haya producido genios como los de Gluk, 
Honda, Stamitz, Weber, y otros, que son la 
gloria del arte musical.—Unos de los m á s be
llos conservatorios de Europa, y en el cual se 
han formado algunos de los grandes genios 
que ha producido este pa ís , se encuentra en 
Bohemia,-en la ciudad de Praga. 

Boleras .—Aire caracter ís t ico deEspaña, el 
cual es de danza y de canto al mismo tiempo, 
y está en medida ternaria. Las boleras se 
acompañan por muchos instrumentos, ó bien 
p o r u ñ a sola guitarra ó violin.—Este aire, de 
una gracia particular, caracteriza mucho á esc 
género de música española rí tmico y caden
cioso, y que expresa particularmente la ale
gría, la voluptuosidad y el gracejo de los hijos 
de Andalucía. 

Bolero . =I,ieza de música calcada sobre el 
aire de boleras y con unos cortes y unas for
mas mas desarrolladas y mas adecuadas al 
canto que no al baile. Generalmente estas 
piezas se emplean en la música teatral en 
aquellos pasajes que í iguran escenas alegres 
con personajes que representan andaluces ó 
gente alegre y animada. 

Bomba.=Mecanismo que tienen eiertosins-
trumentos de viento, como la flauta, el cual 
sirvo para bajar ó subir su entonación, alar
gando mas ó menos el tubo. 

Boinbarda .=Juego del órgano, que imita 
el sonido de un instrumento antiguo, que se 
usó mucho en los siglos XVI y XVII , y que lle
vaba el mismo nombre. La bombarda era un 
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iiistriiriH'iUo de la especie del oboe, el cual 
tenia seis agujeros para los dedos, varias lla
ves, y se tocaba con caña . 

I6oiiil>ardiiio.=InstriiineiUo grave de me
tal, de la familia del t rombón , con p i s tonesó 
cilindros, y sin llaves. Su estension es des
de fa, una octava por bajo del pentagrama, 
clave de fa , hasta reporc imn del pentagrama 
en la misma clave. Este instrumento, cuyo 
sonido es muy fuerte, no se presta mas que 
á sucesiones de un movimiento moderado; 
pero produce buen efecto en las grandes or
questas, cuando los instrumentos de viento y 
metal dominan.—Hay varias especies de born-
bardinos, que difieren en el tamaño, y cuyo 
destino es locar en otros tantos tonos dife
rentes. 

ISoinl»íx .=Nombre griego de la antigua 
zampona. 

Ií«iii!»o.=Insf\'umenl,o de percusión el ma
yor de todos, y cuyo sonido se oye á mayor 
distancia.—De este instrumento se abusa boy 
hasta el punto de. desnaturalizar la música á 
fuerza de meter ruido. Antiguamente se l l a 
maba bombo á la repetición de una nota en 
un mismo grado. 

Bomlty-kas .=Nombre griego de las lla
ves de los instrumentos de viento. 

Koqui l la . - La boquilla en los instrumentos 
de viento es la parte destinada á apoyar en 
ella los labios para.la emisión del aire. La 
materia y la forma de esta parte, varia según 
la estructura del instrumento. En los instru
mentos de metal, suele ser de latón, plata, 
marfil ó cuerno. 

Uoi 'dado .=Es el adorno ó variación que 
se dá á un canto, cuando el que ejecuta agre
ga ciertas notas para dar mas realce á aque
llos pasajes simples de una melodía, hacien
do brillar asi la ligereza y flexibilidad de la 
garganta ó de los dedos. Nada demuestra 
tanto el buen ó mal gusto de un artista, co
mo la manera de bordar un canto. También 
se llama bordado en la composición, á cierto 
diseño melódico entresacado de la armonía , y 
que sigue â la melodia principal al par quo 
el acompañamiento . 

lSordoii.=:Se dá este nombre á las cuerdas 
de tripa ó seda, guarnecidas de un hilo me
tálico, como el sol ó í.'1 cuerda del viol in , la 
4.* y 5.1 cuerda de la viola y violoncello, y las 
tres cuerdas mas graves de la guitarra. En el 
piano los bordones son cuerdas de acero en

filadas con hilo ó platina de cobro, segun el 
grueso que exija la gravedad del sonido. 

I$orc lo i i .=f ¡o inbre de uno de los tubos de 
la gaita, que produce un solo sonido, forman
do como un acompañamien toópeda lcon t inuo 
al canto del instrumento. 

Kpavo .=Esclamaeion que expresa la ad
miración que causa un artista que sobresale, 
en el canto ó en la ejecución de algún instru
mento. Los italianos tienen la costumbre de 
gritar en el teatro cuando algún instrumento 
de la orquesta se distingue en algún pasaje: 
¡Iravo ¡a vida! ¡bravo if fagotto! Cuando el pa
saje indica la ciencia ó la inspiración del com
positor, suelen esclamar: ¡bravo flossini! ¡bra
vo Cimarosa! ¡bravo Doiiizeti! ¡bravo Verdi! 

R r a v n r a (AIRE DE).=E1 aire de bravura es 
aquel en que se encuentran pasajes de mas ó 
menos dificultad, que deben ser ejecutados 
con el mayor brio y desenvoltura, Estos aires 
están destinados generalmente á hacer brillar 
todas las facultades de un cantante. También 
se dice a i re de bravura, g é n e r o de bravura, por 
oposición al género sencillo ó mnlabilc. 

l i r a v a r a (coN).=Indica que se ha do eje
cutar con fuerza y decision. 

ISrecneo (u;is DE).=Guilarrista español , 
contemporáneo de Marseune, y del cual habla 
este autor con elogio en su tratado de instru
mentos Ilarmonnie universelle. Hay de este 
artista un mútodoparagu i ta r ra . cone l s igu ien
te t í tu lo: Método muy fac i l í s imo para apren
der â t a ñ e r la guitarra á lo español : Taris, 
Pierre Ballard, 1826, en 8.° 

Breve .=Noinbre de una antigua figura de 
música, cuyo valor es el de dos semibreves. 

B r i l l a n t e . = E 5 l a palabra es de un uso fre
cuente en el lenguaje técnico de la m ú s i c a . 
Suele indicar la perfección-de una obra, y as, 
se dice m ú s i c a brillante, ejecución brillante. 
Se une también á las palabras que indican e l 
movimiento ó aire de una pieza, como alle
gro bri l lante, que dá á entender una ejecu
ción resuelta y vigorosa. También se dice éxi
to brillante, representación brillante, con
cierto brillante. 

B r i o (CON).=SC dice allegro con brio, para 
dar á entender una ejecución muy animada 
y enérgica. 

Br ioso .=Es ta palabra indica menos fuer
za en la ejecución que, el allegro con brío. 

B r i l o (ESTKRAN DE).=MÚSÍCO español , que, 
vivió por los años de 1025. Fué maestro de 
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capilla, primero en Badajoz y después en Má
laga. En la biblioteca del rey de Portugal se 
hallaban las siguientes obras de su composi
ción: l . * , Tratado de música, manuscrito nú 
mero 513; 2,a, Motetes á cuatro, cinco y seis 
voces, núm. 569; 3.*, Motete-: Exurge Domine, 
á cuatro voces, núm. 609; 4.", Villancicos de 
Navidad, n ú m . 697. 

B r o s (D. JUAN).—-Compositor español , na
cido en Tortosa el año i776, en cuya catedral 
aprendió la mús ica siendo n iño de coro. Es
tudió la composición en Barcelona con el 
maestro Queralt, habiendo obtenido primera
mente por oposición el magisterio segundo 
de la capilla de Santa María del Mar, y des
pués la plaza de organista do San Severo, en 
la misma ciudad. En 18Ü7 ganó por oposición 
el magisterio de Málaga, que renunció, acep
tando el de Leon, para el cual fué nombrado. 
En 1817 fué nombrado maestro de la catedral 
de Oviedo, cuya plaza renunc ió también por 
aquel entonces, permaneciendo en León has
ta que motivos políticos lo obligaron á aban
donar esta ciudad. En 1834 volvió á ser nom
brado para la catedral de Oviedo, en cuja 
iglesia pe rmanec ió hasta su fallecimiento, 
acaecido en 12 de Marzo de 4852, á la edad de 
setenta y seis años .—Entre las muchas obras 
que ha dejado, las que le dieron mayor c r é 
dito fueron: tres misereres y lamentaciones 
que compuso en Leon, y un Te fieum, Oftcio 
de difuntos y otro miserere, que hizo en Ovie
do. En lo que mas se ha distinguido este 
maestro ha sido en el género fugado, que ma
nejaba con grande habilidad, demostrando 
ser un compositor de verdadero sabor y ta
lento. 

B r o s c h i (CARLOS).—Cantante de gran fama 
y nombradla, conocido generalmente por el 
nombre de Farinelli. Nació en Andria el 24 
de Enero de 1705. Su padre le enseñó los p r i 
meros rudimentos de la mús ica , y después 
pasó á la escuela dePorpora, de cuyo maes
tro fué el mas célebre y distinguido discípu
lo. Su voz maravillosa, la pureza de su t i m 
bre y su fácil y brillante ejecución, hicieron 
que llamase bien pronto la atención de los 
mas famosos y distinguidos artistas y aficio
nados de su tiempo, que vieron aparecer en 
el nuevo cantante uno de los primeros des
tellos de esa famosa escuela de canto italia
na, que tan grandes artistas ha dado al mun
do musical. A los quince años (en 1720) se 

hizo oír Farinell i por la primera vez en pú
blico en la ópera Angelica y Medoro, de Mc-
lastasio, cuya obra fué también la primera 
que dió á luz este ilustre poeta, que contaba 
por aquel entonces solo quince años de edad. 
Esta circunstancia del primer debut de ambos 
jóvenes, y á una misma edad, hizo que se lia
sen en una estrecha é int ima amistad, que 
nunca se desmint ió , y que d u r ó tanto como 
duraron sus vidas.—Farinelli pasó después á 
Roma en compañía de su maestro Porpora, 
que fué contratado al teatro Alberti para es
cribir la ópera titulada Eomene. En esta obra 
fué en la que Farinelli, cé lebre ya en toda la 
Italia Meridional, en donde era conocido por 
II Ragazzo (el niño), se dio á conocer en Ro
ma, escitando un gran entusiasmo entre to
das las clases de la sociedad. Habia por aque
lla época en Roma un a l emán que tocaba la 
trompeta, y que gozaba de una gran celebri
dad por el estraordinario mér i to de los soni
dos dulc í s imos que sacaba de esto ins t ru 
mento, tan duro de por s í . Los empresarios 
del teatro Albert i aconsejaron á Porpora es
cribiese un aria para su discípulo, con acom
pañamiento de trompeta obligada; el compo
sitor convino en ello, y desde aquel momen
to se en tab ló una especie de lucha ó compe
tencia entre el virtuoso y el célebre cantante. 
El aria del maestro Porpora comenzaba por 
una nota muy alta, sostenida mucho tiempo 
y seguida de un ritornelo, que era después 
repetido por la voz. La trompeta produjo esta 
nota con gran suavidad y dulzura, desenvol
viéndola por medio de una progresión casi 
imperceptible, hasta llegar á un grado de 
fuerza escesivo, y volviendo después á d ismi
nuirla insensiblemente hasta hacer el sonido 
casi imperceptible al oido. La fuerza de alien
to que se necesitaba para esto, y el gran es
fuerzo del ejecutante para sostener un soni
do de esa manera, hizo que el público duda
se de que Farinelli pudiese con su voz domi
nar ó eclipsar de algún modo el efecto pro
ducido por la trompeta. Pero cuando llegó el 
momento del cantante, Far inel l i , á quien Ja 
naturaleza y el arte habían dotado de la mas 
pura y admirable emisión de voz, t o m ó la 
misma nota de la trompeta, y con una dul
zura, una suavidad y un timbre tan l imp io , 
claro y sonoro, la fué desarrollando con tal 
arte y maes t r í a , y sos ten iéndola tan largo 
tiempo y con tanta intensidad, que parecia 
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imposible que aquel efecto prodigioso se pu
diese obtener por medios naturales. Una es-
plosion de aplausos y gritos de admiración 
acogieron este fenómeno vocal, interrumpien
do á Farinelli , que cont inuó la frase melódi 
ca del ritornelo, introduciendo unos adornos 
tan bellos y unos rasgos t an brillantes y tan 
seductores para el oido, que minease habían 
oido hasta entonces. El vivo entusiusmo del 
público, que casi rayaba en frenesi, hizo que 
Farinelli oscureciese por completo á su con
trincante el instrumentista, declarándose este 
enteramente vencido.—La reputación de Fa
rinelli corno un cantante de estraordinarias 
facultades se consolidó desdo aquella época, 
estendiéndose su fama por todo el mundo 
musical. En Viena, Venecia, Nápoles, Plasen-
cia, Parma, y en todos los principales teatros 
de Italia y del estranjero en donde se hizo 
oir, en todas parles obtuvo inmensos t r i un 
fos, oscureciendo con su desmesurado talen
to el bri l lo de los cantantes de mas renom
bre de su época, como Grizzi y Nicolini, y 
otros que desaparecieron an te aquel astro ra
diante del arte del canto.—Farinelli, sin em
bargo, recargaba demasiado la melodia por 
medio de adornos, trinos y grupetos de lodo 
género, que introducia con frecuencia en el 
canto, habiendo esto dado lugar á que algu
nos críticos le hayan considerado como un 
cantante de gorgeos y fiorituras nada mas. 
Pero lo cierto es que todos convienen en que 
fué un cantante de facultades asombrosas y 
que llamó la atención del mundo entero, ha
biéndose grangeado una gran posición y el 
aprecio de algunos monarcas, como el de Fe
lipe V, de quien Farinelli llegó á ser favorito 
de gran influencia. Este cantante llegó á go
zar en la corte de España, bajo el reinado de 
Felipe V y de su sucesor Fernando V I , de tal 
aprecio y consideración, que llegó á inmis
cuirse en los asuntos polí t icos, teniendo fre
cuentes conferencias con el ministro espa
ñol La Ensenada y con los principales diplo
máticos de Europa de por aquel entonces, 
que lo consideraban tanto ó mas que á los 
ministros del rey.—Farinelli permaneció en 
la corte de España por espacio de mas de 
veinticinco años, gozando de toda clase de 
honores y distinciones, pero apartado ente
ramente del teatro y sin presentarse nunca 
á cantar en público. Su magnífica voz no se 
dejaba oir sino bajo los artesonados techos 
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de sus regios protectores, de quienes alejaba 
el hastío y la melancolía con la dulzura de su 
canto. Existencia feliz y llena de atractivos, 
Farinelli era en la corte de Fernando V I co
mo una especie de niño mimado, que á su 
vez tenia que contentar á los monarcas, no 
solo con la belleza de su canto, sino con el 
gracejo, la animación y la amabilidad de su 
trato. De aquí el que, á pesar de su carácter 
noble y elevado, se volviese corno una espe
cie de bufón, destinado á solazar y alegrar el 
ánimo de los monarcas.—Todos los historia
dores de la música se ocupan mucho de este 
célebre cantante, que ha hecho época en los 
fastos del arte del canto, y narran mi l anéc
dotas curiosas acerca de la vida de esto hom
bre singular. El célebre historiador Burney, 
que visitó a Farinelli en Italia en 1771, des
pués de su larga permanencia en la corte de 
España, cuenta que el ilustre cantante vivia 
en aquella época en un suntuoso palacio, que 
él mismo habia hecho construir en las inme
diaciones de Bolonia, en donde pasába la ma
yor parle del dia contemplando los retratos 
de Felipe V, de Isabel, y de Fernando VI, su
mido en un profundo silencio, ó bien derra
mando lágr imas . Por aquel entonces ya no 
cantaba, y solo se distraia alguna que otra 
vez tocando la viola de amor ó el clave. Po
seía una colección de pianos y claves, que te
nia en gran estima. El que mas preferia de 
estos instrumentos, era un piano construido 
en Florencia en 1750, y al cual habia dado el 
nombre de Rafael d'Urtino. El que estimaba 
mas después de este, era un clave que le ha
bia sido regalado por la reina de España, y al 
cual llamaba Corregió: otros tenia con los 
nombres de Ticiam, Guido, etc. Una gran 
cantidad de cuadros de Muril lo adornaban 
los salones de su suntuosa morada, así como 
los retratos de aquellos príncipes cuyos fa
vores habia gozado. Ten ía los retratos de dos 
emperadores, de una emperatriz, de tres re
yes de España , de un pr ínc ipe de Saboya, de 
un rey de Nápoles, de una princesa de Astu
rias, de dos reinas de España y del papa Be
noit XIV. Tenia varios retratos suyos, entre 
ellos uno pintado por su amigo Amiconi, y el 
de la cé lebre cantante Faustina.—Este artis
ta estraordinario murió el 15 de Julio de 1782, 
á la edad de setenta y siete años . 

ISucsen.=Especie de t rombón , que se usa
ba comunmente en las músicas militares. No' 
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difiere del Ixombon ordinario sino en el pa
bellón ó campana, que tiene la forma de una 
serpiente. El sonido de este instrumento es 
mas suave y dulce que el del t rombón. 

B a f a (ÓPERA BUFA). = Es el nombre que se 
dá á cierta clase de drama lírico, en oposi
ción con el género s é r i o . El caráclei- de la 
ópera bufa es la alegría, la malicia y la trave
suras espresadas por medio de la música en 
situaciones ó escenas propias y adecuadas á 
hacernos ver la ligereza y volubilidad de las 
pasiones humanas. La ó p e r a bufa puede ser 
una obra de mucho m é r i t o y trabajo con re
lación á la ciencia y conocimientos que el 
compositor pueda demostrar en ella; pero 
por lo regular el género de música que se 
emplea en esta composición es siempre de 
un estilo fácil y sencillo, que se aviene con 
la espresion también llana y simple de esta 
clase de obras. En Italia puede decirse que 
cada comarca ó cada pueblo tiene su géne ro 
bufo peculiar, en el cual se emplea ó se hace 
uso del dialecto popular. Milan tiene su J i -
rolana; Venecia tiene la llamada Scaramou-
che, la Br ighe l la y el P a n t a l ó n ; Florencia tie
ne el Fiorentino; Roma la Bergamasca; Nápo
les tiene dos géneros , el uno para la ópe ra 
cómica, llamado L a z z a r o n i , y el otro para la 
comedia y el melodrama, llamado el P u l c h i 
nela, Los cantantes que en Italia ejercen este 
género bufo del pueblo, que á veces raya en 
lo mas bajo y chocarrero, no tienen residen
cia ni lugar fijo y vagan de un punto á otro, 
siendo raro ver á unos mismos cantantes un 
año entero en la misma poblac ión . 

I I « f o . = D á s e este nombre al cantante que 
desempeña un papel alegre ó jocoso en la 
llamada ópera cómica. En Italia se subdivide 
este c a r á c t e r en buffo pr imo, buffo secando é 
terso, buffo nobüe , d i mezzo car atiere, c a r i 
cato, y buffo cantante é'fiomico. Estas denomi
naciones indican los diferentes papelesque re
presentan, así como la estension y t imbre de 
cadavozylas diversas situaciones cómicas que 
tienen que desempeñar . En España se ha in 
troducido úl t imamente este género, que an
tes no existia sino en la zarzuela ó en la an
tigua tonadilla, creándose un espectáculo ser
vilmente imitado del vaudeville francés, y que 
está en contraposición con el verdadero esti
lo de nuestra música popular y hasta con 
nuestras costumbres. 

I í in>i iacor<lo .=Nombre antiguo de una 

especie de clave, cuyo teclado se c o m p o n í a 
de pequeñas octavas, que podían adaptarse á 
los pequeños dedos de los niños. 

B u r n c y (cÁuLos).=Doclor en música, na
cido en Shrewsbury en el mes de Abr i l del 
año 172G. Los primeros elementos de su arte 
le fueron enseñados por un organista de la 
catedral de Chester, llamado Baker, y u n cu
ñado suyo, maestro de música en Shrewsbu
ry, le e n s e ñ ó las primeras nociones de armo
nía.—A la edad de diez y ocho años fué en
viado á Londres y puesto bajo la dirección 
del doctor Arnold. Apenas hubo concluido sus 
estudios con este célebre compositor, cuando 
fué nombrado organista de la iglesia Saint-
Denis, en Tcachurcl i -S léet . También fué colo
cado como instrumentista en el teatro de 
Drury-Lane, para el cual escribió una peque
ña ópera cómica, tilulada Robin Hood, que no 
obtuvo éxi to . En el año siguiente compuso 
para el mismo teatro la pantomima de la rei
na Mab (Queen M a i ) , que fué mejor acogida. 
Pero Burney no obtenía de estos trabajos si
no un in terés muy escaso, y sus medios de 
existencia no estando bien asegurados, vióse 
obligado á abandonar á Londres, t r a s l a d á n 
dose á L y n n , en el condado do Norfolk, en 
cuyo lugar le fué ofrecida una buena plaza 
de organista. En este ú l t imo punto perma. 
necio por espacio de mas de nuevo años , ha
biendo concebido allí el plan de una historia 
general de la música, para la cual hizo gran
des estudios y comenzó á reunir materiales. 
Sus deberes como organista no le impedían 
el hacer de vez en cuando escurs ionesá Lon
dres, con el objeto de hacer grabar sus com
posiciones. Solicitado por sus amigos, se fijó, 
por ú l t i m o , definitivamente en aquella capi
tal, en donde hizo impr imi r en 1766 varios 
conciertos para piano, habiendo compuesto 
para el teatro Drury-Lane una pieza, titulada 
The Cuningman (El hombre listo), t r aducc ión 
del Devin du Village de J. J. Rousseau. Esta 
obra no obtuvo tampoco éxito alguno, sin 
embargo de que la música era, según dicen, 
en estremo agradable. Ilácia esta época fué 
cuando la universidad de Oxford le confirió 
el grado de doctor en mús ica . En 1770 hizo 
un viajo por Francia é Italia con el objeto de 
recoger materiales para su historia de la mú
sica.—A su vuelta á Inglaterra en 177-1, pu
blicó las memorias de su viaje, y ul año si
guiente, habiendo recorrido la Alemania, los 
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Países-Bajos y la Holanda, publicó en 1773 
otras memorias eon las observaciones y da
los que habia recogido. El resultado pr inc i 
pal de estos viajes fué el i r reuniendo una 
preciosa colección de libros y manuscritos 
antiguos sobre la música , los cuales lo sir
vieron de base para la formación de su his
toria general de la música.—Este sábio escri
tor músico dio á luz varias obras de li teratu
ra musical de relevante mér i to , siendo la 
principal de todas y la que mas fama y nom
bradla ha dado á su nombre, la titulada A ge
neral History of music, from the earliest ages
to lhe present period to, which is perfixed á 
dissertation on ihn music of lhe ancients (His
toria general do la música desde los tiempos 
mas remotos hasla nuestros dias, precedida 
de una disertación sobro la música de los an
tiguos); Londres, 1780-17811, 4 vol. en 4.°.— 
Esta obra contiene la historia de la música 
de los pueblos de la ant igüedad hasta el na
cimiento de Jesucristo; el resúmen de todos 
los acontecimientos relativos al arte desde 
el principio de la era cristiana hasta la mitad 
del siglo XVI ; la historia de la música en In
glaterra, Italia, Francia, Alemania, España 
y los Países-Bajos, y muchos datos acerca 
de la historia de la música profana y reli
giosa desde su origen hasta el siglo X V I I I . — 
Burney mur ió el 12 de Abr i l de 1814, á la 
edad de ochenta y cuatro años.—Una hija 
suya, madame d 'Arbay, publicó en 1832 
unas memorias sobre la vida y trabajos de 
su padre. 

IBusby (TOMÁs).=Doctor en música, nacido 
en Londres en el mes de Diciembre de 1755. 
Después de haber sido discípulo de Jonhatan 
Battisihl por espacio de cinco años, fué nom
brado organista de Santa María (Newington 
in Surry) en 1780.—Pocos años después , el 

doctor Arnold le di ó el encargo de escribir la 
parte histórica de su diccionario de música , 
que fué publicado en 178(). En 1788 dió prin
cipio á la publicación do una colección de 
música sagrada, compuesta de las obras de 
los mejores autores, y en la cual inse r tó al
gunos trozos de su composición. Esta colec
ción, t i tulada The divine armonist, fué favo
rablemente acogida por parte del público.— 
Este éxito animó á Busby á publicar otra se
gunda colección, compuesta de las mejores 
canciones inglesas, con el título de Melodía 
B r i l a m i i c a or the beauties of brilish songs; 
pero esta colección, no habiendo tenido el 
éxito de la primera, cesó á poco de su apari
ción.—En 1799 hizo ejecutar un oratorio, t i 
tulado The Prophecy (La Profecía). Este en
sayo fué seguido de la oda de Gray sobre los 
progresos de la poesía puesta en mús ica ; de 
la de Pope para el dia de Santa Cecilia'y de 
Cómala, poema estraido de Ossiain. En 1800, 
Busby dió á luz un diccionario de música (A 
musical Diclionari]); Londres, 1800, un vol l i 
men en 12." En el mismo año compuso la 
música de una ópera, titulada Joanna, que no 
obtuvo el favor del público.—Por la misma 
época fué admitido ú tomar el grado de doc
tor en música en la universidad de Cam
bridge.—Otras muchas obras, tanto ele mú
sica práctica como de literatura musical, es
cribió este músico ing lés , siendo entre ellas 
la mas notable la titulada A general History 
of music from the earliest times to the present 
(Historia general de la música desde la anti
güedad hasta nuestros dias); Londres, 1819, 
dos vol . en 8.°— Busby mur ió el 20 de Mayo 
de 1838. 

Busca- t ib ia .=Ins t rurnento antiguo, que 
tenia la forma de nuestra cornela y era cons
truido de osamentos de animales. 
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C . = E s l a letra se emplea en la escritura 

musical para indicar la medida á cuatro t iem
pos. Si se encuentra atravesada por una l ínea 
perpendicular, indica la medida á dos tiem
pos.—Cuando en la llave de un canon á dos 
partes se encuentra una C simple y m n C con 
barra, colocadas la una sobre la otra, i n d i 
can que una de las partes debe ejecutar el 
canto tal como está escrito, y que la otra ha 
de dar á todas las notas, pausas y demás sig
nos doble valor del que representan.—La C 
colocada fuera del pentagrama significa can
to.—Si se encuentra fuera del pentagrama 
acompañada de una I¡, significa col basso. 

C . = I n d i c a b a en la antigua escala del can
to llano, formada por San Gregorio, el tercer 
sonido de dicha escala, correspondiente al 
sonido que hoy llamamos do. 

C , sol fa u t .=Se llamaba así en el antiguo 
solfeo al MÍ, según que se cantaba por las 
tres propiedades de natura , bemol ó becuadro. 

C a b a I c t t a . = D á s e este nombre al segundo 
tiempo de las arias italianas, ó sea al allegro. 
Su ritmo suele ser marcado y el género de 
música muy brillante. 

Caballete .=Dase este nombre á una es
pecie dé barra de cierta forma que contiene 
el piano en la tabla de a r m o n í a , y sobre la 
cual pasan las cuerdas, separadas por pe
queñas puntas de alambre. 

Cabezon (DON FÉLIX ANTONIO). = Célebre 
maestro español y clavicordista de c á m a r a 
del rey Felipe I I , nacido en Madrid en 1510 y 
muerto en la misma villa el 24 de Marzo 
de 1566, á la edad de cincuenta y seis a ñ o s . 
El rey Felipe I I tuvo en tanta estima á este 
insigne maestro, que á la muerte de Cabezon 
hizo erigir el monarca un monumento á su 
memoria, el cual fué colocado en la iglesia 
de San Francisco el Grande de Madrid, con el 
epitafio siguiente: 

Hie situs est Fe l ix Á n t o n i u s Ule sepulchro, 
Organici quondan gloriei p r i m a cliori: 
Cognomen Cabezon cur eloquar? inclyla cuando 
F a m a ejus terras , spiritus a s t r a colit. 
¡Occidit, heu! tota Regis plagenle Ph í l ipp i 
Aula: tam r a r u m perdidit i l l a decus. 

Este maestro dejó una obra muy notable, 
con el t í tu lo de Libro de m ú s i c a p a r a tecla, 
arpa y vihuela, cuya obra contiene cosas muy 
raras y curiosas acerca de la manera do ta
ñer los instrumentos de su época. T a m b i é n 
escribió u n tratado de composic ión , con e l 
título de M ú s i c a teórica y p r á c t i c a , cuyos 
ejemplares han llegado á ser muy raros.—Ca
bezon fué tenido en su época por un clavi
cordista de gran mér i to , á juzgar por lo que 
se lee en una crónica del viaje del p r ínc ipe 
D. Felipe á Génova, escrita por el cronista de 
aquella é p o c a , Juan Calvete de Eurena, y en 
la cual llama á Cabezon «otro Orfeo de nues
tros t iempos.» En la pág. 18, al dar cuenta de 
la llegada á Génova, dice el citado cronista:, 
«Llegado el pr íncipe á la iglesia Mayor,fué re
cibido con una solemne posesión dela clere
zia. Estaban á la puerta esperándole el p r i n 
cipe Doria y los de la Señoría ; celebróse la 
misa de pontifical. Oficiáronla los cantores y 
capilla del príncipe, con gran admiración de 
todo el pueblo de ver la solemnidad con que 
se hacia, y con tan divina música y de tan es
cogidas voces, y de oir la suavidad y e s t r a ñ e 
za con que tocaba el órgano el único en este 
género de música, Antonio de Cabezon.» 

Cabo de coros.=Corista que dirige á los 
demás en el canto, y el cual se escoge de en
tre los mas hábiles y adiestrados en la pro
fesión. 

C a c h u c h a . Aire de danza puramente es
pañol y en medida ternaria, el cual es de u n 
carácter gracioso, que agrada sobremanera 
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cuando se baila acompañado de las casta
ñuelas . 

C a c o f o n í a . = Union discordanle de mu
chos sonidos mal combinados y mal dispues
tos.—Esta palabra t deriva del griego cacos 
malo y p h o n é sonido. En el siglo X l l , aunque 
no se conocía la armonía ó la combinación 
múlt iple y agradable de los sonidos, se en
cuentran, sin embargo, manuscritos de aque
lla época, en los qué se ven ciertas sucesio
nes dispuestas de tal modo, que es una com
pleta cacofonía. Los compositores de dicha 
época creían haber hecho algo de bueno cuan
do escr ibían una sucesión de sonidos á dis
tancias de quinta, todo lo contrario y opues
to á las reglas de la buena armonía, tal cual 
como hoy se comprende esta ciencia. Estas 
sucesiones de quintas solían i r también acom
pañadas de la octava, que marchaba igualmen
te formando una cuarta sobre la quinta. Ko se 
concibe cómo habría oídos que pudiesen so
portar tal género de música . A esta época se 
le ha llamado época de la cacofonía musical. 

C!adcucia.=:Se d i el nombre de cadencia 
á la ¡ terminación de una frase musical por 
medio de un reposo. Esta terminación está su
jeta á varias modiíicaciones, delas cuales re
sultan las diversas clases de cadencias. Hay, 
pues, la cadencia perfecta, que consiste en 
formar dicho reposo por medio de la resolu
ción del acorde de la dominante en el de la 
tónica. La cadencia ¡ p l a g a l , resolviendo el 
acorde del cuarto grado sobre el dela tónica. 
La cadencia imperfecta, resolviendo el acorde 
invertido de la dominante sobre el de la tó
nica. La semicadencia, yendo de la tónica á 
la dominante. La pequeña cadencia, resolvien
do la tónica sobre el cuarto grado, ó bien re
solviendo sobre la tónica un acorde de séti
ma disminuida, ó cualquierotro que no sea de 
los anteriormente dichos. La cadencia inter
rumpida, que consiste en hacer presentir al 
oído ía cadencia perfecta por medio del acor
de de la dominante, poro resolviendo este úl
timo en un acorde lejano al tono en que e s t é 
la pieza. 

C n d c i i c i a . = L a suspension ó prolongación 
que se hace algunas veces de la penúl t ima 
nota de una frase musical ó de una fermata. 
Esta palabra en este sentido no está en uso 
entre los inteligentes, y solo la usan cierta 
clase de aficionados ó los que no entienden 
de música. 
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Cadenciosa.=Música cadenciosa es aque

lla cuyo r i tmo es bien marcado y cuyas ter
minaciones ó cadencias se hacen sentir bien 
por medio del fraseo correcto y de la mar
cha propia y natural de los sonidos que com
ponen la melodia. 

Cnclano (FR. LUIS nE).=Monje por tugués , 
nacido en Lisboa en d 717.—Ha dejado una 
obra, titulada Corona seraphica de puras et 
fragrantes flores pelo ardente affecto dos f r a 
des menores da jjrovincia de Portugal p a r a 
com summa melodia ser offercieda emaccao de 
gracas nos coros Franc i scanos , no das mais 
religioens sagradas todas amantes da pureza 
Mariana'. Lisboa, officina Joaquiniana d a mu-
sica, i 744. 

Cainofrica .^Especie de arpa que se toca 
por medio de un teclado. Este instrumento 
fué inventado hace algunos años en Viena por 
Mr. Railling. 

C a j a v iva . =Dáse este nombre al tambor 
usado en las bandas y en los ejercicios m i 
litares. 

C a j a de m ú s i c a . = Nombre que se. dá á 
ciertos pequeños instrumentos, compuestos 
comunmente de un cilindro giratorio erizado 
de puntas, las cuales hacen vibrar l áminas 
metálicas, produciendo un cierto número de 
aires por medio de una cuerda ó resorte que 
pone en movimiento al ci l indro. Las hay de 
diversos t amaños y algunas muy grandes, 
que imitan diversos instrumentos. 

C a l a c I i o n ^ P e q u e ñ o i n s l r u m e n t o . q u e tie
ne la forma de un laud, de mango largo, con 
dos cuerdas, que se pulsan con los dedos ó 
con un pequeño pedazo de madera dura. 

Calando. = Se emplea esta palabra para 
indicar cuándo los sonidos han de ir per
diendo fuerza é intensidad. 

Calar .=Ind i ca aflojar ó disminuir la i n 
tensidad del sonido. 

C a l a r e . = Dá á entender bajar el sonido, 
por oposición á ascenderé, subirlo. 

C a l c o g r a f í a musical . = Arte de grabar 
las notas de música sobre el acero ú otros 
metales. 

Cálcu lo .=Se usa esta palabra para indicar 
la parte puramente cientifica del arte mus í -
cal.—También se dice de un género de músi
ca desprovisto de inspiración y en el que se 
echa de ver demasiado la observancia de las 
reglas del arte. 

Calderon.=Signo de mús ica , que sirve 
20 
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para indicar una detención ó reposo sobre la 
nota que se coloca. El ca lderón se encuentra 
generalmente, en medio de las piezas de m ú 
sica, en aquellos lugares en donde se con
cluye un pe r íodo ó frase, ó en donde se hace 
una divagación de la melodía por medio de 
adornos y rasgos que se ejecutan ad libitum. 

CaI i l »rador . =Pequeño instrumento de ace
ro con ranuras destinadas á marcarei n ú m e 
ro y el grueso de las cuerdas del piano y de 
otros instrumentos. 

Cal lc l io i i .= Ins t rumento de la an t igüedad , 
el cual tenia la forma de un laud con cinco 
cuerdas, templadas en sol de bajo en el cuar
to espacio del pentagrama, do por bajo del 
pentagrama en llave de viol in , y fa l a re en 
la misma llave, primero y segundo espacio y 
cuarta l ínea . 

Cálmalo.— Indica que se ha de ejecutar 
con cierta dulzura y parsimonia. 

C a l v e z (GABRIEL).=Mr]sico español, que v i 
via en Roma hacia la mitad del siglo X V I , 
siendo cantor de la iglesia de Santa María la 
Mayor.—En 1540 publicó algunos motetes á 
cuatro voces; la melodía de uno de ellos 
(Emendemus in meliur qum ignoranter pecca-
vimus) s irvió de tema al célebre Palestrina 
para su misa Emendemus. 

C a m a r g o (MIGUEL GOMEZ).=Maeslro de ca
pilla de la catedral de Valladolid, nacido en 
Guadalajara hacia la mitad del siglo X V I . Hu
bo en su tiempo varios mús icos de su nom
bre, particularmente en la capilla real, de la 
que formaban parte Cris tóbal , Melchor y Die
go Camargo. Se ignora la época de su muer
te, y se creo fuese hijo de alguno de estos 
músicos . Varias composiciones de este maes
tro se encuentran manuscritas en la biblio
teca del Escorial.—En la L i r a - S a c r o - H i s p a n a 
se ha publicado un himno de Camargo en 
contrapunto á cuatro voces con imitaciones 
en movimiento contrario, pieza de cierto m é 
r i to , atendida la época en que fué escrita. 

Campana .=I i i s t r umen to de metal de for
mas diferentes, cuyo uso mas común es el 
anunciar las ceremonias del culto divino. Las 
campanas se han introducido también en la 
i n s t rumen tac ión para producir efectos dra
mát i cos mas bien que musicales. El t imbre 
de las campanas graves se aviene á las esce
nas solemnes y patéticas; el de las campanas 
agudas, al contrario, hace nacer impresiones 
mas serenas; tienen, sobre todo, estas últ i-
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mas cierto sonido l ímpido y penetrante, que 
las hace propias de las escenas religiosas de 
la vida del campo.-—El efecto de las campa
nas, empleadas en algunas composiciones 
musicales por los grandes maestros, como 
Rossini, en el segundo acto de Guillermo Tel l , 
que ha usado una pequeña campana en sol 
alto de tenor, que acompaña al gracioso coro 
de hé aquí la noche, impresiona de un modo 
agradable y tierno. Meyerbeer, en el acto cuar
to de los Huguenottes, ha usado también una 
campana en fa grave para dar la señal de 
muerte á los hugonotes; el timbre ronco de 
esta campana, unido á los sonidos graves de 
los bajos y de los clarinetes, produce un efec
to siniestro, que hace nacer el terror y el es
panto. 

Campana.—Dase este nombre á la parte 
cóncava y dilatada en forma de verdadera 
campana, con queso terminan varios instru
mentos de vienlo, como son el clarinete, 
oboe, t rombón , trompa y otros. También se 
dá á esta parte el nombre de pabellón. 

C a m p a n i l l a ó cascabel . = Campana de 
pequeñas dimensiones.—Este pequeño cuer
po sonoro estuvo en uso entre los antiguos 
hebreos. Los sacerdotes las llevaban en sus 
vestidos. Los gentiles y paganos t ambién la 
usaron, y este uso fué imitado por los sa
cerdotes catól icos, que también las usaron 
en los primeros tiempos. Hoy día este peque
ño instrumento se usa como un juego del 
órgano. 

Campani l las (JUEGO nE).=Se ha hecho uso 
algunas veces en la música de cierto n ú m e r o 
de pequeñas campanas, dispuestas diatónica
mente, y sobre las cuales se han ejecutado 
algunas melodías simples por medio de un 
ligero martillo.—Se llama también juego de 
campanillas á un instrumento de teclado, en 
forma de piano, en el cual las cuerdas son 
reemplazadas por un gran número de peque
ñas campanas, dispuestas en orden dia tóni 
co y abrazando algunas octavas de estensioii. 

C a m p a n a r i o armónico .=Apara to inven
tado por un clérigo calabres en 1784. El me
canismo de este aparato consistia en varios 
instrumentos, que producían los sonidos por 
medio de fuelles y un teclado, con grandes 
pedales, que servían para combinar los dife
rentes registros de cada instrumento. 

C a m p a n a r i o a r m ó n i c o — E n varios mo
numentos religiosos y catedrales de pr imer 
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órden, como la de Araberes y otras, se en
cuentran campanarios compuestos de dife
rentes campanas de diversos tamaños , las 
cuales ejecutan ciertos aires combinados ar
mónicamente , y cuyo efecto es mágico y mis
terioso cuando so oye de noche en la cúspi
de de las torres.—La torre de la catedral de 
Amberes contiene un hermoso campanario 
a rmón ico , compuesto de 50 campanas, que 
por medio de un mecanismo combinado con 
la máqu ina del reloj, toca de cinco en cinco 
minutos un aire, cuyos sonidos son produci
dos por martillos que hieren á las campanas. 
Este aire es diferente, y se prolonga algo mas 
cada vez que el reloj marca una media hora 
ó una hora. Estos aires que toca el campana
rio de Amberes se vavian todos los años . 

t ampo* (0. JOSÉ AMON ' io).=n. José Anto
nio Campos y Gulierrez nació en Madrid el 
dia 4 de Febrero de 1ÍM('>.— El 10 de Agosto 
de lí¡24 principió á estudiar el violoncello, 
bajo la dirección del distinguido profesor don 
Francisco Brunetti, y de D. José Sobejano y 
Ayala para la parte de música y composición. 
En el año 1840 hizo oposición á la plaza de 
primer violoncello de la Heal Capilla, la que 
le fué adjudicada en 8 de Abril de dicho año , 
y desde cuya época viene desempeñando al
ternativamente con los puestos de primer 
violoncello principal en los teatros del Circo, 
Príncipe, Cruz, Jovcllanos, Rossini (Campos 
Elíseos) conciertos á grandes orquesta verifi
cados en los Salones Orientales, en el Real 
Conservatorio, en el circo del Príncipe A l 
fonso, en los Campos Elíseos y en los Jardi
nes de Apolo. Actualmente ocupa el puesto 
de primer violoncello principal en el Teatro 
Real, y está propuesto para maestro del Real 
Conservatorio. Tiene escritas varias piezas 
de violoncello sin haber publicado ninguna, 
y en la actualidad está escribiendo un m é t o 
do estenso para violoncello.—Está condeco
rado con la cruz de Isabel la Católica, cuya 
gracia obtuvo en los conciertos verificados 
en la real cámara, acompañando á S. M. la 
reina doña Isabel I I . 

Camps y Soler (oscAR).=Naeió en Ale
jandría (Egipto) el 21 de Noviembre de Í857. 
Sus padres fueron D. Juan Gualberto, cónsu l 
general (q. f.) de S. M., y doña Sofía Dalmase. 
Empezó sus estudios literarios en Austria, y 
los siguió luego en los padres esculapios de 
Florencia. Ya iniciado en los rudimentos mu

sicales, se decidió á seguir la carrera de pia
nista, para la cual demostraba una notable 
disposición y una afición no escasa. El malo
grado y célebre Dõhlcr fué el que lo i n s t ruyó 
en los secretos de la entonces naciente escue
la d« m u ñ e c a , que tan justamente vino á des
truir la otra, llamada de brazo, y bajo sú d i 
rección dió Camps su primer concierto en el 
salon del Liceo de Santa Catalina de Floren
cia, la noche del 15 de Julio de 1850, ante un 
público escogidísimo, formado de notabilida
des ar t ís t icas , entre las cuales se hallaba Ros
sini, quien quiso felicitar personalmente al 
pianista novel. 

Pasó después Camps al Real Conservatorio 
de Nápoles, en donde bajo la dirección do, 
Mercadante cursó el contrapunto con el ma
yor aprovechamiento. 

Mas tarde salió de Nápoles , é hizo numero
sas escursiones artísticas por Italia, Francia, 
Escocia y España, precedido siempre de su 
fama y dejando en pos de sí un renombre 
envidiable. Se ha ocupado mucho de ia parte 
didáctica del arte, y ha ejercido con notable 
éxito la enseñanza. Uno de sus discípulos mas 
aventajados es Pablo Barbero,, que á los doce 
años de edad dió su primer concierto en el 
teatro do Jovcllanos de Madrid, la noche del v 
de Enero de 18C1. 

El Sr. Camps ha figurado mucho tiempo en 
los c í rculos filarmónicos de la córte. Es au
tor de un crecido n ú m e r o de composiciones 
muy aceptadas, entre las cuales descuellan 
las siguientes: Gran c á n t a l a á tres voces, de
dicada á S. A. el Sermo. señor infante don 
Sebastian, y ejecutada en casa del Sr. Piquer; 
Hojas del á r b o l caído. No hay nada mas triste 
que el ú l t i m o ad iós y L a m e l a n c o l í a , tres ro
manzas; Recuerdos de la infancia. E l pr imer 
suspiro, dos nocturnos para piano; E v o h é , 
mazourka de salon; fantasía sobre Mgoleltu 
y el Reloj de música . 

Acaba de dar á luz el Sr. Camps una Teor ía 
musical i lustrada y un M é t o d o de solfeo, ya 
apreciados por la prensa. Es autorde un Opús 
culo, titulado Esludios fi losóficos sobre la m ú 
sica, que ha merecido los honores de la tra
ducción en Italia y Francia, y ha vertido al 
español el G r a n tratado de ins trumentac ión y 
orques tac ión de Rerlioz. Es sócio honorario 
de varias de las principales corporaciones 
científicas, y fue condecorado por el ex-gran 
duque de Toscana con la cruz de la órden de 
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San EsLéban, y hoy es uno de los escritores 
mas apreciados en la redacc ión de varios pe
riódicos italianos y nacionales. Nosotros re 
conocemos en las obras del Sr. Camps cuali
dades muy distinguidas, que demuestran un 
talento y un criterio nada c o m ú n , particutar-
mente en sus trabajos músico- l i terar ios , que 
contienen la buena semilla, ó sea el verdade
ro estilo y manera de tratar las cuestiones 
musicales, miradas bajo el punto de vista de 
su importancia estética ó filosófica. 

C a n c i ó n . = L a canción es un pequeño poe
ma l ír ico, que versa ordinariamente sobre 
objetos y cosas agradables, y al cual se ajusta 
un aire sencillo, que regularmente se canta 
en las reuniones familiares ó de amigos, ó 
en las fiestas y saraos. 

El uso de la canción puede decirse que es 
tan antiguo como el de la palabra, pues es 
tan general como esta. En todas partes se 
habla, en todas partes se canta, y en todos 
los países vemos que es un sentimiento es
pontáneo y natural el que domina al corazón 
humano para espresarse por medio del can
to. Hubo pueblos que antes de espresarse por 
escrito se espresaban ya por el canto: sus le
yes, sus historias, las alabanzas de sus dio
ses y de sus héroes, las cantaron antes de 
que fuesen escritas. 

Toda la poesia lírica no es mas, si se quie
re, que una pura canción, engalanada con 
toda la riqueza del arte y redoblado su efec
to pov el acompañamien to de la orquesta y 
de los coros. En los primeros tiempos de la 
Grecia, la canción se usaba en los convites y 
á la conclusion todos los convidados canta
ban á una voz las alabanzas de alguna d i v i 
nidad. Después cantaban uno á uno, por t u r 
no, con una rama de mirto en la mano, la 
cual pasaba de unos en otros. 

Mas tarde, cuando la mús ica se perfeccionó 
é n t r e l o s griegos, se introdujo la lira en los 
festines, y entonces los mas hábiles fueron 
los únicos que estuvieron en estado de can
tar acompañándose con la l i ra . Los menos 
hábiles, ó los que no sabían pulsar dicho ins
trumento, se veian obligados á tener la rama 
de mirto en la mano en vez de la l ira, lo cual 
dió lugar á un proverbio griego, por el cual, 
cuando quer ían tachar á alguno de ignoran
te, decían que cantaba con el mirto. 

Terpandro parece fué el inventor de las 
canciones con acompañamiento de lira, á las 

cuales llamaron en un principio Sculies, pa
labra que significa obligado ó tortuoso, para 
demostraras! la dificultad de la canción ó la 
situación separada é irregular en que se ha
llaban aquellos que cantaban; pues como era 
preciso ser hábil para cantar, solo cantaban 
aquellos que sabían bien de música , y estos 
se hallaban colocados en distintos lugares y 
en situaciones oblicuas ó trasversales los 
unos respecto á los otros. El motivo ó la le
tra de las Scolies no versaba siempre, como 
en nuestros dias, sobre el amor, los placeres 
y las dulzuras de la vida, sino que eran tam
bién á veces sobre la historia, las guerras, y 
aun sobre la moral. 

También usaban canciones adecuadas á las 
diversas profesiones ú oficios: tenían las can
ciones de los pastores, que llamaban buco-
liasme, y eran los verdaderos cantos de aque
llos que conducían los rebaños; le daban el 
nombre de pastoral, cuando la canción era 
solo una imitación dc'loque los pastores can
taban. La canción de los segadores, llamada 
lytierce, nombre derivado del de un hijo de 
Midas, que se ocupó por gusto en la siega; la 
de los molineros, llamada hymée; la de los 
tejedores, llamada é l ine; la canción yule de 
los obreros de lana; la de las nodrizas, l la
mada nunnie; la canción de los amantes, que 
llamaban nomion; la de las mujeres, llamada 
calyce, y la de las hijas harpalice. Estas dos 
últimas solían ser canciones de amor. 

Tenían también otras diferentes especies de 
caución para distintas ocasiones; como la de 
boda, llamada hymenée ó cpithalame; la can
ción datis para las ocasiones jocosas; las la
mentaciones ó canciones tristes, llamadas i a -
lem ó l inos, que servían para los casos fúne
bres. El linos se cantaba entre los egipcios, y 
lo llamaban maner-os, del nombre de uno de 
sus pr ínc ipes , á cuya muerte fué cantado por 
primera vez. En fin, tenian himnos y cancio
nes en honor de sus dioses y de sus hé roes , 
tales que las llamadas sides do Ceres y Pro
serpina, la p l iüe l i e de Apolo y las npinyes de 
Diana. 

Este g é n e r o de música pasó de los griegos 
á los latinos, y muchas odas de Homero pue
den ser consideradas como canciones galan
tes ó báquicas . Pero los romanos, mas guer
reros que sentimentales, hicieron siempre 
muy poco uso de la música y de las cancio
nes, y j a m á s llegaron á adquirir en este arte 
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ni la gracia ni la voluptuosidad de los griegos. 

C a i i g r i z n n t c (CANTO).=Sc llama canto ó 
melodia cangrizante aquella que está escrita 
de modo que lo mismo espresa ó dice leyén
dola ó cantándola de izquierda á derecha que 
de derecha á izquierda, ó sea al revés quo al 
derecho. 

Cáiioii .=Especie de composición fugada, 
en la que las partes, marchando unas tras 
otras, repiten sin cesar el mismo canto.— 
Hay muchas especies, las cuales dependen de 
la disposición y marcha particular que lleva 
cada una de las partes. Del número de voces 
que se compone, de su mas ó menos esten-
sion, del movimiento de las partes, de la du
ración de la imitación, del intervalo á que 
esta se hace y de la manera de hacer las en
tradas, resultan las diferentes especies ó mo
dos de formar un canon ó fuga perpétua. 

C a n o n e n i g m á t i c o . = L o s antiguos maes
tros se ejercitaron en cierta clase de compo
sición en forma de canon, cuya disposición 
consistia en el uso de ciertos signos de dife
rentes valores, combinados de tal modo que 
á primera vista presentaban una gran difi
cultad en la ejecución.—Era preciso para des
cifrarlos tener en cuenta el significado de la 
letra y su acentuación, la cual indicaba el 
modo de dar á cada nota un valor distinto 
del que tenia representado. 

CamabI le .=Adje t ivo italiano, que signifi
ca canlablc.—Vn trozo de música cantabile re
quiere gran sensibilidad en el ejecutante, y 
solo es dado á los buenos talentos el ejecu
tar bien un cantabile. Se requieren todas las 
cualidades de una voz perfecta y observar los 
instrumentistas severamente todas las reglas 
del can to para que un trozo de música de esta 
naturaleza sea ejecutado con el carácter y la 
espresion debida—Las cualidades mas indis
pensables paraejecutarbien nn cantabile, son: 
primera, poseer perfectamente el arte de un i r 
los sonidos por medio de las inflexiones sua
ves y uniformes dela TOZ; segunda, ejecutar 
todos los accesorios del canto, los adornos y 
demás , ajustado á la mas recta medida y con 
la mayor espresion posible, y tercera, dar á 
la voz la mayor suavidad y uniformidad de 
timbre, de tal modo, que la ejecución sea tan 
perfecta y espresiva, que cautive y seduzca al 
oido al par que interese al corazón. 

Cantai*.- Ks modificar la voz humana, 
produciendo sonidos musicales ajustados á 
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las entonaciones de las notas y de los inter
valos determinados en la música.—La facul
tad de cantar constituye una de las condi
ciones ó propiedades naturales de que el 
hombre está dotado. 

El arte de cantar puede decirse que es 
tan antiguo como el hombre; su origen se re
monta á los tiempos mas remotos, y no es 
dado el saber á ciencia cierta quién seria el 
primer hombre que produjo sonidos musica
les articulados por la voz.—El cantar se re
fiere t ambién á la producción do los sonidos 
musicales apreciablcs que se designan por 
nuestras notas de mús i ca , ó que se pueden 
producir en la estension de nuestro sistema 
genera! de sonidos. Esto es en cuanto á un 
canto que se obtiene por los diferentes me
dios que ofrecen los instrumentos. Respecto 
á la voz humana, el cantar se refiere particu
larmente á las diferentes inflexiones de la 
voz, modificada por la modulación y por el 
timbre de los sonidos. La voz humana tiene 
sus l ími tes marcados para cantar, lo cual 
constituye lo que llamamos estension de la 
voz; pasados estos l ímites, la voz humana no 
cania, pues los sonidos que produce, no pu-
diendo hacer sentir el un ísono, no dan lugar 
á calcular un intervalo, y por lo tanto, dejan 
de ser sonidos aprcciables. 

C a n t a r a l oido.=Es producir un canto 
con la voz sin conocer la música, y solo 
guiado por la memoria y el sentimiento i n 
nato, que hace cantar al hombre con afinación 
y exactitud cuando está bien organizado. 

C a n t a t a . = P e q u e ñ o poema lírico, que se 
canta por lo general con acompañamiento de 
orquesta. Este género de composición, aun
que propio de la música de salon ó de cáma
ra, debe tener, sin embargo, el color de la 
música imitativa ó teatral.—Las cantatas se 
componían en otro tiempo para ser ejecutadas 
en las reuniones ínt imas y e n los conciertos; 
pero las grandes arias, los coros do ópera, las 
escenas y demás que se han introducido en los 
conciertos, han hecho desaparecer la canta
ta.—Se componen, sin embargo, todavía para 
ser ejecutadas en ciertas fiestas solemnes. 

Cantante .=Dáse este nombre al artista 
músico cuyo ejercicio es el canto.—Los can
tantes de ambos sexos se clasifican en sopra
nos ó tiples, mezzo-sopranos, contraltos, te
nores, barítonos y bajos, según el sexo y la 
clase de voz. 

21 
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C a n t a t r i z . = A r t i s t a del bello sexo cuya 

profesión es cantar en el teatro. 
C á n t i c o . = A i r e religioso cantado en honor 

de la divinidad.—Los primeros cánticos de
bieron haber sido compuestos con motivo de 
algún suceso memorable, y estos cán t i cos , 
que datan de una fecha inmemorial, d e b e r í a n 
contarse entre los más antiguos monumen
tos h i s tó r i cos . 

El cánt ico en los primeros tiempos era 
ejecutado por coros, y á veces acompañados 
de danza, como consta de algunos pasajes de 
la Sagrada Escritura. En el l ibro t i tulado 
Cántico de los cánt icos , escrito por Salomon, 
tenemos, puede decirse, la mejor obra que 
nos resta de este género de música antigua. 
Algunos pretenden que este libro de Salo
mon no es mas que el Epita lamio de su ma
trimonio con la hija del rey de Egipto; otros, 
como Cahusac. han dicho que este l ibro de 
Salomon no es sino una ópera muy bien he
cha; las escenas, los recitados, coros, duos, 
en fin, nada falta, según Cahusac, para ser 
una ópera completa; pero los teólogos han 
demostrado de un modo evidente, y han he
cho ver en este emblema, la union de Jesu
cristo con su Iglesia. 

En nuestros dias se llama cánt ico todo 
aquello que se canta en nuestros templos, es-
cepto los salmos, que aun conservan su nom
bre. Aun nos restan algunos cantos de la 
Iglesia Romana con el nombre de c á n t i c o s , 
tales como el cántico de Simeon, el de Z a c a 
r í a s , y el Magnificat, llamado cántico de la 
Virgen. 

Los griegos daban el nombre de cántico á 
ciertos monólogos apasionados de sus trage
dias, que los cantaban por el modo hypodorio 
ó hypofrigio. 

Cant iga . = Especie de canción del si
glo X I I I , escrita en lengua vulgar.—En la b i 
blioteca del cabildo de la catedral de Toledo 
existe un códice, que contiene las cantigas 
compuestas por el rey D. Alfonso el Sábio, 
con la mús ica notada según el antiguo siste
ma, conocido con el nombre de Cantus men-
surabil is . Este documento histórico, a d e m á s 
del i n i e rés literario y musical que inspira, 
tiene la circunstancia de ser tal vez el docu
mento mas antiguo que existe de la aplica
ción de la música á una lengua vulgar.—En 
el Real Monasterio del Escorial existen tam
bién dos ejemplares de esta misma obra. 

Cant i lena .=Nombre que se dá á toda can-
cioncilla ó aire perteneciente al canto po
pular. 

Canto.—El canto es inherente á la natu
raleza humana, y espresa lo que el hombre 
puede sentir en su inter ior cuando se halla 
bajo la influencia de una emoción agradable 
ó desagradable.—La naturaleza ha estableci
do cierta relación entre nuestros sentimien
tos y nuestra voz, que no podemos por me
nos que espresar con el timbre de esta la 
impresión bajo la cual nos encontramos; 
cuando la voz se eleva á la region del canto, 
entonces es una fuerza espansiva la que nos 
domina y la que nos hace manifestar fuera 
de nosotros la sensación ó el sentimiento 
que espresa la letra de que el canto vá acom
pañado. Así puede decirse que la fuente del 
canto existe en nuestra misma alma, y que 
esta facultad preciosa nos ha sido concedida 
para elevarnos por medio de acentos armo
niosos á una naturaleza mas superior que la 
nuestra. 

Esta facultad constituye un arte, que ha l le
gado á formarse por medio de reglas y pre
ceptos encaminados á emitir la voz con la 
mayor pureza é igualdad de timbre posibles, 
y á conseguir que los sonidos sean produci
dos de una manera tan clara y distinta, que 
cautiven nuestro oido, no solo por la exacti
tud de la entonación, cuanto por el colorido 
y por las inflexiones ó enlaces claros y sua
ves de los diversos registros de la voz hu
mana. El estudio de este arte requiere facul
tades naturales que no todos las poseen; sien
do de todo punto indispensable para obtener 
buenos resultados, hallarse dotado de una 
excelente voz, con la cual se podrá empren
der con buen éxito el estudio del canto, 
siempre que á un buen mé todo de enseñan
za se una la constancia, la atención y el es
mero consiguientes para que el canto sea 
producido conforme á todas las reglas de es
te arte, que es sin duda uno de los ramos 
mas difíciles de la música. 

Canto alternado .=Manera de cantar los 
salmos en los primeros tiempos de la Iglesia, 
y que aun se emplea hoy dia. 

Canto a m b r o s ¡ a n o . = S a n Ambrosio fué 
el primero que introdujo el canto en los 
templos cristianos, con el objeto deque sien
do los himnos y salmos cantados, se conso
lasen de este modo los pueblos que por 
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aquella época se hallaban afligidos por la per
secución de Justina, madre del emperador 
Yalcntiniano. De aquí tomó el canto llano el 
nombre de Ambrosiano, por haber sido San 
Ambrosio quien lo introdujo en la Iglesia, y 
por que compuso además himnos, plegarias y 
misas, que hizo se cantasen en todas las igle
sias de Occidente. El año 3!1G San Ambrosio 
insti tuyó el canto de los salmos é introdujo 
varias reformas en la liturgia do la iglesia de 
Milan, con el objeto de que las fiestas y cere
monias religiosas fuesen mas solemnes, 
acompañadas del canto y no do lo manera 
sencilla que se practicaban en la época de su 
advenimiento al obispado de Milan en 574.— 
San Ambrosio estableció también la primera 
base del canto llano, formando los cuatro 
primeros tonos, llamados autént icos , y por 
los cuales se entonaban todos los cantos de 
la primitiva Iglesia. 

C unto Itlando ó IS blando.=La antigua 
disposición del canto llano presentaba la di 
ficultad del si natural en una escala que co
menzase por fu natural, lo cual fué el Diabu-
¡us in musica de los antiguos. Como que este 
si naturaj bacia necesariamente en estremo 
dura para el oido dicha escala, imaginaron 
por instinto la entonación del s i bemol, con 
el cual dicha escala sonaba con más dulzura 
ó mas blandura para el oido, por lo que le 
dieron el nombre de ca?itn blando ó i? blan
do, por ser la letra B la que representaba el 
sonido s i natural que debía producirse con 
blandura, ó sea como si fuese bemol. De 
aquí el origen de este signo, que aun todavía 
hoy lo representamos con una b. 

Canto duro ó ES «Iuro.=Deeian así los 
antiguos cuando el si era natural en una es
cala que comenzase por fa natural, por la du
reza que realmente resulta para el oido de 
una sucesión de sonidos dispuesta de este 
modo.—Como que el si era ó representaba 
ser la letra B , y esta era la nota que produ
cía la dureza, por esta razón decian B duro ó 
canto duro, que es como si dijésemos «¿diso
nante. 

Canto cora l .=Dáse este nombre á aque
llos aires destinados á ser cantados en coro 
por voces solas.—Los cantos corales son los 
que. se escriben generalmente para las socie
dades llamadas orfeónicas . 

Canto dado.=Se dice de una melodía ó 
bajete que. se dá con el objeto de ser armo-
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nizado según las reglas del arte, ó bien de 
algún canto que se escribe con la idea de for
mar sobre él alguno de los artificios del arte, 
como cánones , imitaciones, fugas, etc. 

Canto de carnaval . =Canciones escritas 
a d h o c , y que se ejecutaban en los antiguos 
carnavales de Florencia. Aun existen algunas 
canciones de este género á tres voces, com
puestas por Enrique Isaak. 

Canto de órgano.=Antiguamente el va
lor do las figuras dol canto llano era igua l . 
Cuando se comenzó á usar el órgano en la 
Iglesia, se hizo uso en este instrumento de 
figuras de valores desiguales, por lo que ha
biendo mas tarde las voces hecho lo mismo 
que §1 instrumento, se dio el nombre de can
to de ó r g a n o al canto de las voces, por ha
cer estas como el órgano, y además por opo
sición á cuando el canto era llano ó simple y 
compuesto de notas todas iguales. 

Canto del cisne. = E n otro tiempo se 
creia que el cisne cantaba al exhalar el últ i
mo suspiro de la muerte. De esta tradición 
ha dimanado el llamar canto del cisne á la 
última obra de un artista ó compositor, lue
go que esta obra es verdaderamente digna de 
su génio. Así, el Requiem de Mozart ha sido 
el canto del cisne de este gran compositor. 

Canto del U g o . = A i r e popular de los ar
rabales de Riga, en Rusia, el cual lo ejecutan 
ordinariamente en el campo un coro de jó 
venes de ambos sexos durante la recolec
ción de las mioses. 

Canto e c l e s i á s t i c o . = S a n Gregorio y San 
Ambrosio fueron los verdaderos fundadores 
de la mús ica de iglesia, ó sea del canto ecle
siástico.—San Gregorio fundó en Roma una 
escuela de canto, que dió lugar á que esta 
práctica piadosa de cantar en la iglesia fuese 
adoptada por todas las iglesias que seguían 
el rilo lat ino. En el siglo que siguió al reina
do de este Pontífice, el papa Vitalio introdu
jo en la Iglesia Romana el canto á muchas 
voces, ó sea la consonancia; también quiso 
que el órgano, apenas conocido entonces en 
Italia, acompañase las ceremonias religiosas. 

De la escuela fundada en Roma por San 
Gregorio, y de los cantores de la Iglesia Ro
mana, principiaron á salir músicos canto-lia-
nistas, que se esparcieron por las diferentes 
iglesias católicas, difundiendo por todas par
tes el canto elesiáslico. - En el año 754, Car-
lo-Magno hizo venir de Roma cantores para 
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difundirla enseñanza de la música eclesiásti
ca por toda la Francia. Mas tarde este mismo 
pr íncipe supl icó al papa Adriano le enviase 
los dos artistas mas célebres que poseía Ro
ma, Benoit y Theodoro, de los cuales el uno 
fué destinado á la villa de Metz y el otro á la 
villa de Soissons, con el cargo especial am
bos de fundar en dichos puntos escuelas de 
música religiosa.—Ya San Gregorio habia en
viado antes á San Agustin á Inglaterra con 
el mismo objeto, y á San Bonifacio á Alema
nia. Estos santos padres propagaron el canto 
eclesiástico por aquellos países , y las escue
las que fundaron, unido á las tentativas que 
se hicieron en el siglo X por acelerar los 
progresos del canto ecles iás t ico , contritwye-
ron á que este floreciese, ó á lo menos per
maneciese estable, aunque con las imperfec
ciones de un arte que estaba todavía en su 
infancia. 

En el siglo IX los signos inventados para 
conducir la voz en el canto hicieron dar un 
gran paso al canto elesiástico.—Estos signos, 
que tomaron el nombre de puntos, produje
ron en su principio una especie de reacción 
en el arte, que después cont r ibuyó y fué cau
sa de su mayor adelanto. Sin embargo, to 
davía el canto eclesiástico á esta época se 
hallaba despojado de la verdadera melodía ; 
se hacia sentir la necesidad de crear reglas 
fijas y positivas que destruyesen la aridez y 
la m o n o t o n í a de los cánt icos sagrados. Gui
do d'Arezzo apareció, y este espíritu, dotado 
de un genio superior, dió á la música religio
sa un fecundo impulso; introdujo importan
tes modificaciones en el canto de iglesia, é 
inventó signos que facilitaron y redujeron la 
práctica del canto á t é r m i n o s mas sencillos. 

Después de Guido d'Arezzo, muchos otros 
músicos contribuyeron á acelerar los pro
gresos del canto eclesiást ico. Uno de los mas 
célebres fuéFrancon , monje del orden de San 
Benito. 

Sin embargo de los adelantos que se ha
bían hecha en el canto eclesiástico desde el 
siglo IX, el mal gusto principió á hacer va
riar la mús ica religiosa en el siglo X I I , en cu
ya época las cantinelas en lengua bá rba ra v i 
nieron á destruir la pureza y la noble senci
llez del canto gregoriano. Pero en el siglo X I I I 
aparecieron escritores y autores didáct icos 
que le dieron de nuevo otra dirección. Wal 
ter Jlington escribió por esta época en Ingla-
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terra la obra de Spcculatlone musica, conte
niendo un comentario de las doctrinas de 
Francon. Marchetti de Padua el Suicidiarium 
de arte musicali, que dedicó al rey de Capo
les; y por ú l t imo, aparecieron Juan deMuris 
y Juan Tínctor , que con sus descubrimientos 
ingeniosos hicieron dar á la armonía religio
sa un paso gigantesco. 

Hacia el siglo X I I I y parto del XIV, el canto 
eclesiástico estuvo acomodado á melodías sa
cadas de canciones profanas y aun obsce
nas. En las composiciones de esta época la 
voz que llevaba el canto principal se llamaba 
tenor; cuando esta voz era acompañada de 
otra sola, esta se llamaba discant; luego que 
era acompañada de dos voces, la voz supe
rior se llama triplum, la voz intermediaria 
motee tus, y la voz inferior conservaba el 
nombre de í enor .=Es tas voces cantaban for
mando una armonía dura y confusa, melo
días adecuadas á cantos profanos, y así su
cedia que sobre un texto que recordaba la 
muerte del Salvador ponían una melodía que 
recordaba una canción profana y aun obsce
na.—El Concilio de Trento y el ejemplo de 
los grandes maestros de la escuela-romana, 
hicieron por fin desaparecer esta prác t ica 
monstruosa. 

En el siglo XVI, una nueva era principia 
para la música y las d e m á s bellas artes. La 
música religiosa sufrió una benéfica trasfor-
macion, debida al genio de Palestrina.—El ge
nio creador de este gran maestro formó un 
nuevo estilo, cuya melodia estaba llena de no
bleza y sencillez, respirando .la mas pura es-
presion religiosa; sus numerosas obras abrie
ron una nueva senda á la música eclesiást ica, 
y sus producciones, todas de un mér i to cul
minante, son los monumentos mas precio
sos que contiene la ciencia en el género re l i 
gioso.—Debe considerarse á este gran maes
tro como el fundador ó creador de la mús ica 
moderna del género religioso. 

Canto en cont rapunto .=Esta espresion 
significaba en otro tiempo un canto con i m i 
taciones y art if icios propios del contrapuntOv 

Canto flgurado.=Dábase este nombre á 
aquel canto en que se hacia uso de notas de 
distintos valores, por oposición al canto lla
no, que se componía de notas iguales ó uni
formes. 

Canto gregoriano. = E n el siglo V I San 
Gregorio reformó, como ya se ha dicho, la 
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miisica de Iglesia, reduciendo los antiguos 
caraetéreà griegos de que se hacia uso por 
aquella época para indicar los sonidos, á solo 
siete letras, con las cuales indicó este Pon t í 
fice todos los sonidos do la música. Corrigió 
los cantos de la antigua Iglesia, haciendo de
saparecer varios cánticos y sust i tuyéndolos 
con otros nuevos, compuestos por él mismo. 
Fundó colegios y escuelas de música para la 
enseñanza de los jóvenes , y formó la prime
ra capilla, que fué llamada después pontifi
cal, y de donde dimana el origen del nom
bre de maestro de capilla, dado á aquel que 
dirige la música en la Iglesia. Desde aquella 
época el canto religioso t o m ó el nombre del 
papa regenerador, y se l lamó canto Grego
riano. Este nombre fué adoptado después 
por todas las Iglesias, hasta llegar á nues
tros dias, en los que ha tomado el nombre 
de canto llano, para diferenciarlo del canto 
figurado. 

Canto l lano.=Kombre que se dá hoy á las 
antífonas ó cantos religiosos que se emplean 
en las ceremonias del culto divino.—El can
to llano es un ramo de la música que requie
re un estudio aparte, distinto del que se ha
ce para la enseñanza de la música profana.— 
Ei canto llano abraza el conocimiento de to
dos los himnos que se emplean en la Iglesia, 
marcados en el antifonario con una notac ión 
distinta de la que se usa en la música profa
na.—Este género de música no admite acci
dentes do ninguna clase, y su tonalidad está 
circunscrita á solo ocho tonos, que repre
sentan las distintas entonaciones, por las 
cuales han de regirse todos los cantos sagra
dos que se entonan en la Iglesia. Estos ocho 
tonos son los llamados autént icos y plágales , 
y que se conocen en España con los nombres 
de tonos maestros y tonos discípulos. Los to
nos maestros son: el primero, tercero, quin
to y sé t imo; y los d i sc ípu los , el segundo, 
cuarto, sesto y octavo.—En el canto llano no 
se usan mas que dos claves, que son: las de 
fa y do, las cuales se colocan en la cuarta ó 
tercera línea del pentagrama.—La duración 
ó el valor rítmico de todas las figuras ó no
tas es igual, y se hallan colocadas en el penta
grama separadas á distancias por líneas tras
versales, que indican la terminación de una 
palabra, y noel compás, como sucede en la 
música prof.má ó figurada. 

Cni i to I lan i s ta .=Xoinbrc que se dá al mú-
TOMO i . 

sico muy versado en todo lo perteneciente al 
canto l lano. 

Canto n a o o i i M l ^ A i r c que espresa el es-
píiiiu de un pueblo ó de una nación, de
notando algún heclio ó proeza, cuyo recuer
do entusiasma. Los cantos nacionales, cuya 
música agrada en estremo á los pueblos de 
donde proceden, son muy espresivos y con
tribuyen á escitar vivamente los ánimos . 

Canto popular. = Nombre que se dá á 
aquellos aires ó canciones que andan en bo
ca del pueblo, y que espresan á veces las cos
tumbres y los hábitos de las diversas comar
cas ó países.—El fandango, el jaleo, hssegui-
dülus, la jota aragonesa, etc., son cantos po
pulares, que indican hasta cierto punto el ca
rácter del pueblo que los ha creado. 

Caiitoi '.=-Antiguameiit.e se daba este nom
bre en España á los que hoy se llaman maes
tros de capilla, los cuales se denominaban 
primeros cantores. 

C a n t u r í a . = Suelo darse este nombre á la 
parte cantante ó melódica que hace una voz 
ó un instrumento cuando vá acompañada de 
otras voces ó instrumentos. 

Canzonela .=Pcqueí ia poesía lírica del gé
nero do la canción, y que por ser de menores 
proporciones que esta, no tiene la variedad 
ni la galanura de aquella. 

C a ü a . = Dos pequeñas laminas de caña 
adelgazadas por su cstremidad, y colocadas 
horizontalmente la una sobre la otra en un 
pequeño tubo de metal, que las une por 
sü estremidad opuesta, forman la caña del 
oboe.—Las del corno inglés y el fagot son 
de la misma materia, aunque de mayores di
mensiones. La caña del clarinete se compone 
solo de una lámina de caña , que produce el 
sonido -vibrando contra el estremo superior 
de la boquilla de este instrumento, en cuyo 
estremo se encuentra fija dicha lámina deca
na por medio de dos anillos de plata. 

C a ñ a . = Aire popular puramente español 
y de un carácter parecido al fandango.—La 
caña se canta acompañándose con la guitar
ra, y el cantante hace toda clase de inflexio
nes con la garganta, á manera de los aires 
ilaniados polos. 

C a ñ u t e r í a . =Tubos de es taño y plomo, ó 
sea zinc, de diferentes tamaños , y destinados 
á producir los sonidos por medio de las cor
rientes de aire que les comunica el fuelle del 
órgano. 

22 
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C a p i l l a . = S e entiende por capilla el lugar 

destinado en una iglesia para ejecutar la m ú 
sica, asi como la corporac ión ó reunion de 
músicos que ejecutan dicha música. También 
se dice de todos los m ú s i c o s que son paga
dos por u n rey ó soberano, aunque estos no 
ejecuten mús ica religiosa.—Algunas capillas 
se componen solo de cantantes y de varios 
organistas, como las de algunas catedrales; 
otras e s t á n formadas de una reunion com
pleta de cantantes é instrumentistas. 

C a p i l l a pontificia.—En el lenguaje mu
sical, esta espresion dá á entender los canfo
res a p o s t ó l i c o s ó los cantores pontificales de 
la capilla de.San Pedro en Roma. La funda
ción de la capilla pontificia se remonta al 
reinado de San Gregorio el Grande. 

Capo-tasto.=Pieza de madera ó de marfil 
que se ajusta al mango de la guitarra para 
subir la estension del instrumento uno ó 
mas tonos. También se dice de la posición 
de la mano en el violoncello, cuando el dedo 
pulgar se apoya sobre las cuerdas, mientras 
los d e m á s dedos juegan estando en las posi
ciones altas del instrumento. 
. Capricho.=Especie de composición l ibre, 
'en la que el artista, s in atenerse á n i n g ú n 
motivo determinado, se deja llevar de su 
genio, y se lanza á escribir lo que le dicta 
su propia imaginación sin atenerse en mu
cho á la observancia de las reglas del arte. 
Los caprichos que han gozado de mas cele
bridad son los compuestos por Locatelli. 

C a r á c t e r . = E s t a palabra dá á entender en 
música la espresion de una composición, ó 
sea la parte significativa, digámoslo asi, del 
canto. Se comprende que puede componerse 
mús ica , que aunque suene bien al oido, esté 
desprovista de ciertos accesorios y dispuesta 
de tal modo, que no determine n i n g ú n ca
rác te r . Esto depende rá , sin duda, del genio 
del compositor; pues solo al genio es dado 
componer música de verdadero carácter . Cier
ta espresion particular, dimanada de la dis
posición del canto y de otra porción de cir
cunstancias, hijas del sentimiento del artista 
y de la espresion de la le t ra¡ son las que de
terminan el carácter de una pieza de mús i 
ca.—No debe tomarse, sin embargo, por ca
rác te r aquella espresion de la música que se 
avenga únicamente con el sentido de las pa
labras, pues el carác ter se refiere á toda cla
se de mús i ca que dé siempre alguna idea, 

con palabras ó sin ellas, aunque esta idea no 
sea mas que la del género á que pertenezca. 
Una sinfonía ú otra pieza cualquiera sin letra, 
tiene necesariamente que espresar algo, y 
esta espresion de los sonidos, sin ir acompa
ñados de las palabras, es lo que constituye el 
verdadero carácter de la música, considera
da aisladamente. 

En cuanto al carácter de la música acom
pañada de la letra, esto constituye el mayor 
grado de espresion, ó sea esa tinta general 
que contribuye á formar los diversos estilos. 
Estos estilos, dimanados de los distintos me
dios de que se vale el arte para espresar el 
sentido de las palabras, caracterizan el géne 
ro de la música , y pueden ser, por lo tanto, 
considerados como otros tantos caracteres. 
Estos pueden ser generales ó particulares, 
según que se refieran á nuestras afecciones 
ó al grado ó clase de sensación que nos pro-
dmxan; los primeros se refieren al g é n e r o ó 
estilo t rág ico , que reúne la tristeza á la fuer
za y á la sublimidad; al estilo ó género bufo, 
que une la alegría á la vivacidad, y al estilo 
demedio c a r á c t e r , que r eúne las situaciones 
medias. Los caracteres particulares se refie
ren á diversas circunstancias, tales que las 
costumbres de un pueblo ó de una clase de 
hombres, y por lo tanto, comprenden el estilo 
religioso, el estilo mi l i t a r , el estilo pasto
ral, etc. 

C a r a c t e r e s de m ú s i c a . = D á s e este nom
bre á los diversos signos que se emplean en 
la música para representar los sonidos, sus 
valores, sus pausas y todo lo que const i tu
ye la escritura musical. 

Caramil lo .— Ins t rumento de viento que 
usaron los pastores en la ant igüedad. Tenia 
seis agujeros, y su estension era de dos oc
tavas; se cree que este instrumento sea el 
origen del Flageolet. 

C a r a m u e l (jUAN).=Nació en Madrid el 23 
de Mayo dedGOG.—-Fué obispo de Vigevano, y 
es tudió la teología en Alcalá de Henares.— 
Llamado á los Países-Bajos, tomó allí el gra
do de doctor en teología, y fué sucesivamen
te ingeniero en las guerras que desolaban 
por aquel entonces las provincias de Flan-
des, abate de Dessimbourg en el Palatinado, 
enviado del rey de España á la corte de Fer
nando I I I , y capitán de los monjes regimen
tados en el sitio de Praga, año de 1648.— 
Cuando la paz de Westphalia volvió á sus 



trabajos apostólicos, y fué nombrado por el 
Papa Alejandro VII obispo de Campagna, en 
el reino de Nápoles, y mas tarde obispo de 
Vigevano, en cuyo obispado murió el 8 de 
Setiembre de 1082.—Entre las muchas obras 
de Caramuel, se encuentra la titulada A r t e 
nuevo de mús ica , inventada a m o de (!00 por 
San Gregorio, desconcertada anno de 1026 por 
Gindon Aretino, rest ituida á su pr imera per
fección anno -1020 por F r . Pedro de U r e ñ a , 
reducida á este breve compendio anno de 1644 
por J . C.—Según esta obra del P. Caramuel, 
San Gregorio habia descubierto la forma na
tural de la escala musical, Guido d'Arezzo 
habia desvirtuado ó echado á perder este 
sistema, reduciendo la escala á solo seis no-
las, y Pedro de Ureña habia restablecido las 
cosas en su verdadero lugar, agregando la sé
tima sílaba n i , con la cual la mano musical 
y las mutanzas eran inútiles.—Se encuen tran 
diferentes cosas relativas á la música en el 
Cursus mathematici de Caramuel, y en el l i 
bro de este mismo autor, titulado Mathecis 
Audax , publicado en Louvain en 1642, en 4 ° 
Antonio Tardisí ha publicado una .^Memorie 
delia vita di monsignore (lio Caramuel vescovo 
di Vigevano, Venecia 1760, en 4.° 

Cardoso ( MANUEL ) . = Capellán del rey 
Juan I I I , nacido en Lisboa hacia la mitad 
del siglo XVI.—Publicó una obra de su com
posición, con el t i tulo de Passionarimn j u x t a 
capellm regim Lusitana} consuetudinem accen-
tus rationum integre observans; Leira, 1575, 
en fólio. 

l a r d o s o (FRANCISCO MANUEL).= Carmelita 
por tugués , nacido en Beja, en la provincia de 
Alentejo, á fines del siglo XVI.—Publicó las 
siguientes obras: 1.", MisswSvocibus concert, 
Lisboa 1613; 2.", Missa; sex vocibus concert, 
Lisboa 1625; 5.*, Magnificai sex vocibus con
cert , Lisboa 1626, en fól io; 4.a, Missce de 
B . Virgine quaternis et sex vocibus, l ib . 5 
ibid. , 1616, en fólio; 5.", Livro que compre-
hende tudo quante se canta na Semana Santa; 
ib id , en fólio —Otras varias obras de este 
músico se encuentran manuscritas en la bi 
blioteca del rey de Portugal. 

Carícato .=Cantante que desempeña el pa
pel de gracioso en las óperas bulas. 

C a r l o s (jUAN).=Médico español, que vivia 
en Lérida á principios del siglo XVII . En 1G26 
publicó un libro con el titulo de L a g u i t a r r a 
e s p a ñ o l a de cinco órdenes . 
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C a r n e i r o (FR. MANUEL).= Organista por

tugués, nacido en Lisboa á mediados del 
siglo X V I I , y muerto en la misma capital 
en 1695.—Machado {Bib i . Lusit . , tomo I I I , pá
gina 214) cita de este organista las obras s i 
guientes, que han quedado manuscritas: l . ' , 
Responsoiios é licoens das Malinas de Sabba-
do santo, á dos coros; 2.a, Responsorios das 
Matinas d a Paschoa, á dos coros; 3.*, Missa 
do defuntos, etc., á dos coros; 4.", Psalmos , 
motetes é villancicos, á diversas voces. 

C a r n i c c r (D. RAMÓN).=Nació el dia 24 de 
Octubre de 1789, en la villa de Tárrega, pro
vincia de Lérida, Principado de Cataluña. A 
la edad de siete a ñ o s , y después de haber 
adquirido algunos conocimientos en prime
ras letras, empezó el estudio de la música 
bajo la dirección de D. Buenaventura Feliú, 
beneficiado y maestro de capilla de la iglesia 
parroquial de dicha vi l la . Sabiendo sus pa
dres, á úl t imos del año de 1799, que en la cate
dral de la Seo de Urgel se hallaba vacante 
una plaza de Prevené (niño de coro) de las 
seis que habia en ella para el servicio del can
to, lo presentaron como uno de los aspiran
tes; y después de un rigoroso examen ante 
el maestro de capilla, D. Bruno Pagueras, el 
organista D. Antonio Codercch, D. Félix Roig, 
primer v io l in , y una comisión del cabildo 
compuesta de tres canónigos , fué elegido 
Carnicer entre los ocho niños opositores, 
tanto por su hermosa voz de tiple, como por 
su instrucción en el solfeo y primeras letras. 

En los siete años que sirvió dicha plaza, 
desempeñó constantemente la parte de tiple 
primero, á satisfacción del maestro y de todo 
el cabildo. En 1800 dió 'pr incipio al estudio 
del órgano y del contrapunto, é hizo tan rá
pidos progresos, que en 1804 suplía al orga
nista en los dias ordinarios. 

En Octubre de 1806 pasó á Barcelona con 
el objeto de perfeccionarse en ambos ramos 
de órgano y composición, bajo la dirección 
de D. Francisco Queralt y D. Carlos Baguer, 
maestro de capilla el primero y organista el 
segundo de aquella catedral. Habiendo con
seguido su doble objeto de compjetar su ins
trucción como organista y maestro de capi
lla, empezó á frecuentar el teatro italiano 
que habia en aquella capital. La primera re-
presentaccion á que asistió fué una F a r s a , del 
maestro Generali, obra que, sin embargo de 
las bellezas que conten ía , no satisfizo á Car-
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nicer, que salió muy disgustado del teatro. ¡A 
cuántas consideraciones imporlantes dá l u 
gar esta su ingenua confesión! No conocía él 
entonces que la belleza musical consiste 
principalmente en la originalidad y claridad 
de las ideas. Aquella m ú s i c a deliciosa de los. 
famosos maestros Cimarosa, Paisiello, Gu
glielmi, Paer, Mayer, Generali y otros, que mas 
adelante debían servirle de modelo, y con su 
estudio abrirle un porvenir, le pareció suma
mente i n s í p i d a , porque no vió en ella fugas, 
c a ñ o n e s , trocados, etc., etc. Sin embargo, 
poco d u r ó su repugnancia á esta clase de 
obras, A instancias de algunos amigos y con
disc ípulos , volvió otra noche en que se eje
cutaba E l i sa ó el monte de San Bernardo, del 
maestro, Mayer. Desde aquella vez siguió fre
cuentando el teatro, hasta que á los pocos 
meses, y á medida que empezó a conocer el 
mérito que encerraban aquellas obras, vió la 
diferencia que existia entre la verdadera be
lleza y el puro trabajo calculado. Adquirió 
algún conocimiento del idioma italiano, sin 
mas auxilio n i maestro que los libretos de 
las óperas ; se proporcionó copias de algunas 
piezas que mas aplauso merecían del públ i 
co, y poco t a rdó en ensayarse á escribir pie
zas del g é n e r o italia'no, las cuales consultaba 
tan solo con algunos amigos de confianza, 
no con el objeto de darlas al públ ico, sino 
para que sirviesen á su estudio particular. 

Habiendo fallecido en el mes de Marzo 
de 1008 su maestro D. Carlos Baguer, y ha
llándose Barcelona bajo el poder de las t ro
pas francesas, le era insoportable su perma-
nenciaen aquellacapilal, por lo quede te r in inó 
pasar á las Islas Baleares. Tras ladóse , pues, 
á Mahon el dia 2 Junio de 1808, sin contar 
con relación alguna, escaso de recursos, y 
sin que hubiese por entonces una fonda don
de hospedarse. Viósc precisado á recurrir 
á un convento de franciscanos, rogando al 
padre guardian le permitiese permanecer 
unos dias con la comunidad, hasta que pu
diese hallar alguna casa en donde fuese ad
mitido como huésped. Concedióle aquel lo 
que pedia con singular amabilidad, sin sa
ber todavía á quién hacia tal merced; pero 
cuando, por conversación entablada con él , 
supo que era profesor de música y organista, 
le dijo alborozado: >¡Ah! ¡Qué servicio tan 
grande nos haria usted si supiese desempeñar 
la parte de órgano en el rosario y gozos de 

San Antonio, cuya novena empezamos hoy 
sin tener mas organista que un ciego, que no 
puede acompañar!» Pres tóse gustoso Carni-
cer, y lo hizo tan á satisfacción de toda la co
munidad, que desde entonces se captó la vo
luntad y es t imación general. 

Al poco tiempo se dedicó á la enseñanza 
del piano y canto, y los resultados que obtu
vo fueron tan felices, que se desarrolló en 
aquella población una afición estraordinaria 
al arte musical. Tres ó cuatro pianos había 
en ella cuando Carnicer se estableció como 
leccionista, y al año pasaba de cuarenta el 
número de ellos, habiéndolos hecho venir de 
Mallorca y de Londres. 

En esta época fué cuando D. Ramon tuvo 
el placer de conocer y entrar en relaciones 
amistosas con un sábio a l emán , D. Cárlos 
Ernesto Cook, discípulo del inmortal Mozart 
en el piano, y maestro en física y química de 
nuestro cé leb re compatriota D. Mateo Orilla, 
decano que fué de la facultad de medicina 
de Paris. 

A estas relaciones, á las que mas adelante 
contrajo con el maestro siciliano D. Rafael 
Russo y á su continuo estudio y medi tación, 
debió Carnicer los grandes adelantos que h i 
zo en el modo de enseñar , tanto el solfeo y 
canto, como el plano y la composición, de
sechando ciertas rutinas envejecidas, que 
perjudicaban mucho á los adelantos del arte. 

Carnicer fué el primero que empezó en Es
paña á reducir para piano solo las piezas de 
ópera, sin que en la reducción se desfigurase 
de manera alguna la melodía ni la a rmon ía . 
Antes de esta época hacían esta reducción los 
copiantes de los teatros, poniendo en la ma
no derecha la voz, violin ú otro instrumento 
obligado, y en la izquierda el contrabajo. 
Armonizar este bajo era cosa que lo hacia 
cada uno según su gusto é inteligencia. 

Desde el año 181-5, que regresó á Barcelona 
y se dió á conocer como profesor de ense
ñanza, fué considerado como el primero en 
su clase. 

En 20 de Agosto del mismo año de 1814 
contrajo matrimonio con doña María Magda
lena España, natural de Barcelona, y la cere
monia religiosa tuvo lugar en la parroquia 
de San Jaime. 

En 1815 fué encargado de dirigir los gran
des conciertos que se ejecutaron en el gran 
salon del I'alao, con el objeto de erigir con 
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sus productos un monumento ala memoria 
de los siete már t i res de la patria, ahorcados 
por los franceses en 1809. 

Desde entonces quedó ya designado Carni-
cer para dirigir todos los grandes conciertos 
que so efectuaron en varias ocasiones, y en
tre otros muchos, los que el Excmo. señor ca
pitán general Castaños dio en su palacio en 
la cuaresma de 1816. 

En este mismo año , deseando los barcelo
neses poner su teatro al nivel de los mas afa
mados de Italia, tuvo lugar una gran reu
nion de todos los hombres mas influyentes 
do la capital del Principado, presidida por el 
capitán general Castaños, y en ella se deter
minó quitar el teatro de las manos de em
presarios especuladores y formar una gran 
sociedad de accionistas, dirigida por tres so
cios, que fueron D. Gaspar de Remisa, don 
Francisco Larad y D. Antonio Viguer. Estos 
señores llamaron al momento á Carniccr y 
le comisionaron para que pasase á Italia y 
formase una compañía de ópera, que fuera 
digna de la capital del Principado. 

Habiendo hecho presente Carnicer que pa
ra aquel teatro se necesitaba principalmente 
un maestro director de talento y prestigio, 
á fin de subordimir su orquesta, que como la 
mayor parte de las de España en aquella épo
ca, no quería sujetarse ú ensayos largos y 
prolijos, fué autorizado también para ajus
tado, y tuvo el acierto de contratar al S ignar 
Pietro General i , uno de los mas afamados 
compositores de aquella época, y el mas rí
gido director. Entonces fué cuando adqui r ió 
gran nombradla la orquesta del teatro de 
Santa Cruz de Barcelona. 

Trajo t ambién como pintores á los herma
nos Lucini , padre y tio del famoso D. Eusé
bio, contribuyendo por todos los medios po
sibles para que nada faltase al interés del es
pectáculo. Así es que la sociedad empresaria 
y todo Barcelona quedó altamente satisfecho 
del acierto y fino tacto que en todo manifes
tó. Desde entonces data la fama del teatro 
de Barcelona, considerado como de pr imo 
cartello. 

En esta época fué cuando Carnicer se dio 
á conocer como compositor l ír ico-dramático, 
por algunas ar ias , daos, tercettos, etc., y va
rias sinfonías, entre ellas la que hizo para el 
Barbero de Sevilla, que todo el mundo cono
ce. Estas obras fueron recibidas por el pú -
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blico con gran entusiasmo, por lo cual se 
decidió á componer la ópera Adela di L u s i -
gnan, que se estrenó en 15 de Mayo de 1819, 
en presencia de S. A. la infanta doña Luisa 
Carlota, el mismo dia que desembarcó en 
Barcelona, para contraer matrimonio con su 
alteza el infante D. Francisco de Paula Anto
nio. El éxito fué br i l l an t í s imo; el público 
aplaudió estrepitosamente la mayor parte de 
sus piezas, y el duo del d e s a f í o , cantado por 
Monelli y Galli, causó verdadero fanatismo. 

En esta época fué cuando Carnicer, reco
nociendo las erróneas preocupaciones qué ha
bía tenido en sus estudios, respecto al modo 
de considerar la belleza musical, hizo un es
crutinio general de las numerosas obras re
ligiosas, profanas, de banda militar y de ór
gano, que habia compuesto, y entre las cua
les se encontraba un oratorio, titulado L a 
muerte de Abel, una calenda de Navidad, tres 
misas, arias, duos, tercetos, himnos pa t r ió 
ticos de la guerra de la Independencia, can
ciones, motetes, gozos, lamentaciones escri
tas para varios conventos de frailes y mon
jas, música para los bailes públicos de los 
teatros de la Lonja y Patacada, y todas ellas 
fueron condenadas ¡Mas llamas. 

En 50 de Agosto de 1820 hizo su segundo 
viaje á Italia, para traer al teatro de Barcelo
na una nueva compañía. El acierto y honra
dez con que desempeñó siempre estas deli
cadas comisiones, fueron motivo para que 
llegase á siete el número de estos viajes, que 
hizo en distintas épocas. 

Desde el año 1820 hasta el de 1827, hizo 
varios viajes á Madrid, Paris y Londres, d á n 
dose á conocer en todas partes como aven
tajado maestro y compositor. Mas en 20 de 
Marzo de 1827, hallándose en Barcelona, fué 
llamado, en virtud do dos reales ó rdenes , 
para maestro-director de los teatros princi
pales de Madrid. 

Las óperas que compuso después de Adela 
de Lus ignan , fueron E lena y Constantino, y 
Don Juan Tenorio, siendo recibidas con aplau
so del público; pero la que produjo un efecto 
de verdadero entusiasmo, fué la Elena y Mal 
vina, que apareció en Madrid algunos años 
después. A esta siguieron Cristóbal Colon, 
Eufemio di Messina y Morte ed amare, que 
fueron t amb ién acogidas por el público con 
marcadas muestras de aprobación. Todas es
tas obras, y la inteligencia y acierto que tuvo 
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siempre como maestro y director de las com
pañías de ópera , le proporcionaron una re
putación só l ida en ambos conceptos. 

En el a ñ o de 1830 fué nombrado por S. M. 
maestro de composición del real Conserva
torio de mús i ca y dec lamación, habiendo de
sempeñado este destino con gran celo por 
espacio de 24 años. Muchos de los profesores 
que hoy gozan de muy buena reputación en 
la corte, son discípulos de Carnicer. 

Entre las varias obras de música religiosa 
que compuso, merecen particular m e n c i ó n 
dos oficios y misa de difuntos. El primero 
fué espresamente escrito p a r í la pompa fúne
bre de las honras que ce lebró el excelent ís imo 
ayuntamiento de esta muy heroica villa, a la 
muerte de S. M. la reina doña María Josefa 
Amalia de Sajonia, obra que l lamó la a t enc ión , 
tanto por su méri to, como por su ejecución. 
El segundo fué el que compuso por encargo 
especial del Sr. Safont, cuando aconteció la 
terrible catástrofe de su familia, que pereció 
ahogada al regresar en su coche á esta cor
te. Esta composición de Carnicer produjo un 
pleito muy ruidoso, que por fin se decidió 
justamente á favor del compositor y en con
tra del encargante, que habia creído exage
rada la cantidad designada por aquel como 
recompensa de su trabajo. 

Este cé lebre maestro español murió el 17 
de Marzo de 1055, á la edad de 66 años . El 
gran ca tá logo de sus obras contiene trabajos 
de primer orden en los diversos géneros y 
estilos de composición, en los que sobresa
lió como compositor eminente y artista de 
verdadero genio. 

C a r n ! x . = Nombre do una trompeta que 
usaron los antiguos griegos; su sonido era 
agudo y muy dulce. 

C a r r e i r a (ANTONIO).= Maestro de capilla 
de los reyes de Portugal don Sebastian y don 
Enrique, muerto en Lisboa el año de 1590.— 
La biblioteca del rey de Portugal contiene 
los manuscritos de algunas lamentaciones y 
moteles de este maestro. 

C a r r e r a y ILancIiares (FR. PEDno).=Or-
"ganista del convento de carmelitas calzados 
de Madrid; fué discípulo de don José Lidon, 
organista de la Real Capilla, y vivió en la 
segunda mitad del siglo XVIII.—En 1792 pu
blicó una obra, titulada Salmodia ó juego 
de versos, la cual fué seguida de un suple
mento, con el t í tulo de Adiciones. Entre 

las dos obras forman un total de 152 versos. 
C a r r e r a s . = : E n el antiguo contrapunto da

ban este nombre á las pequeñas escalas por 
grados conjuntos que serv ían para unir las 
notas reales de la a rmonía . 

C a r t a di m u s i c a . = D á s e este nombre en 
Italia al papel de música preparado con todo 
lo necesario para escribir la música. 

C a r t c l l o (TEATRO Di).=Se designan así en 
Italia los teatros de primer orden, tales como 
la Seala de Milan, Saw Car lo de Nápoles, I a 
Pergola de Florencia, L a Fenice de Venecia, 
Apollo de Roma, etc., etc. 

C a r t i l l a s . = Grandes hojas de pergamino 
ó de tela preparada y barnizada, las cuales 
sirven para escribir m ú s i c a , pudiéndose bor
rar lo escrito con una esponja. 

C a s t a ñ e d a y P a r e s (D. ISIDORO). =Profe-
sor de clave en Cádiz, en la segunda mitad 
del siglo XVII I . Publicó una obra, titulada 
Tratado teórico sobre los primeros elementos 
de la m ú s i c a ; Cádiz, Hondillo é Iglesias, 1783.— 
Esta obra parece fué traducida al f rancés, 
pues so vé en el Journal encyclopcdique del 
mes de Junio de 1783, con el título de T r a i 
te theór ique sur les premiers elements de l a 
musique, y el nombre del mismo autor. 

C a s t a ñ u e l a s . = I n s t r u m e n t o de percus ión , 
compuesto de dos pequeñas piezas de made
ra, de forma convexa y unidas por su estre-
midad con un cordon ó cinta, que sirve para 
sujetar el instrumento en uno de los dedos 
de la mano. Este instrumento es puramente 
español , y está muy en uso para acompañar 
los boleros, fandangos, seguidillas, etc. 

C a s t i I - t t l a ¡ e e . = V . B la se . 
Cas t i l l o (DIEGO DEL ) .=Pnmer organista y 

racionero de la iglesia metropolitana de Se
villa, á mediados del siglo XVI.—Bos compo
siciones de este maestro se conservan en los 
archivos del real monasterio del Escorial, las 
cuales son dos motetes á cinco voces; el p r i 
mero sobre las palabras ¿Quis enim cognovit? 
y el segundo sobre el texto ¡O! a l t í tudo divi-
tiarum. — Estas dos obras revelan grandes 
cualidades en el arte de escribir. 

C a s t o r i u m melos .=Cier to aire guerrero, 
que hacia alusión á las hazañas de Castor y 
Pollux, y que imitaba sus batallas. 

Castrado. =Cantor soprano ó contralto 
que ha sido privado desde la infancia de los 
órganos de la generac ión , para conservarle 
la voz aguda ó de tiple. La voz de castrado 
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en la música sagrada producía un efecto tan 
maravilloso, que no se ta rdó mucho tiempo 
en emplearla en los teatros líricos.—El nú
mero de castrados, sobre todo en Italia, fué 
creciendo cada vez mas, y los mas célebres 
de entre ellos Uegavon á adquirir inmensas 
fortunas. Este ejemplo estimuló á muchos 
otros, y se hizo de esto una especie de espe
culación, hasta el punto de haber padres des
naturalizados que procuraron enriquecerse 
por este medio abominable. Napoleon I , im
poniendo fuertes penas, hizo desaparecer esta 
bárbara costumbre. 

Los castrados mas célebres que se han co
nocido, son: Farinelli, discípulo de Porpora, 
que "vivió en el siglo pasado y fué el mas ad
mirable cantante que j a m á s se lia conocido; 
Bernacchi, que se granjeó en la misma épo
ca una gran reputación como cantante y co
mo profesor; Pasi, Minelli, Conti, llamado Giz-
ziello, del nombre de su maestro Gizzi, Paul, 
Niccolini y otros varios. Napoleon tenia en su 
corte al famoso sopranista Crescentini, uno 
de los úl t imos castrados que mas sobresal ió 
y brilló como cantante de estraordinarias fa
cultades. 

CatnhAsis.=Esla palabra en la música de 
los griegos significaba una progresión de so
nidos descendentes. 

Cataci ist ica. = Parto do la acústica, que 
trata de la refracción del sonido y de los 
ecos.—Bajo las leyos de la catacústica se 
construyen los salones de conciertos y los 
teatros. 

Catapleon .=Nombrc de cierta especie de 
danza que usaron los griegos. 

€ateh.=Nombre inglés de cierta especie 
de composición hecha de pequeños cánones 
ó fugas, que se cantan en sociedad como sim
ple entretenimiento ó diversion. 

Cava l i ere (EMILIO uEL). = Gentil-hombre 
romano, nacido hacia el afio J550. Vivió lar
go tiempo en Roma, y después fué llamado á 
la corte de Toscana, en donde el gran duque 
Fernando de Médicis le confió el cargo de 
inspector general de bellas artes.—Dotado 
por la naturaleza de un genio elevado para la 
música, se dedicó desde la infancia al estu
dio de este arte, adquiriendo estensos cono
cimientos en el contrapunto, en el canto y en 
la parte instrumental Hasta la época en que 
comenzó á escribir, la música no habia sali
do de las reglas rigorosas del estilo eclesiás-
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tico, llamado Slilcosservato.—Cavaliere com
prendió que á este arte podia dársele otro 
giro que se acomodase mas con la espresion 
de la letra, desechando el estilo de imitación 
ó fugado, que era el que esclusivamente se 
usaba en su época. Guiado por su genio, com
puso madrigales ó canciones, en las que el 
canto se presentaba ya con mas ligereza, con 
mas fluidez y despojado de la marcha rutina
ria ó plagiaria que se habia seguido hasta su 
época.—En 1588 compuso la música de una 
gran comedia, que fué representada en las 
bodas de la duquesa de Toscana.—En esta 
obra so advirtieron ya las novedades intro
ducidas en la parte del canto, que consistían 
en ciertos adornos no usados hasta entonces, 
y que tomaron el nombre de groppolo (gru-
peto), le trille (trino), la monachina y el sim-
balo.—En 1505 hizo ejecutar ante los carde
nales de Muni'alto, y en presencia del archi
duque Fernando, un drama musical, t i tulado 
/ / Ginoco della cicca, que fué recibido como 
un verdadero progreso del arte. Emilio del 
Cavaliere parece haber sido el primero que 
haya hecho uso de la numeración para indi
car determinados intervalos ó distancias ar
mónicas , pues en su obra titulada L a R a p -
presentazione di anima é d i corpo, publicada 
en 1600 por Alejandro Guidotli, este autor 
esplicael signifleado de los signos empleados 
por Cavaliere. I m m e r i piccoli, dice Guidotti, 
posti sopra le note del basso continnato per 
suonarc, significano le c o n s ó n a m e é le disso
nance di ta l numero, come i l 3 terza, i l 4 cuar
ta é cori di mano in mano, etc. La Rappresen-
tacion di anima é di corpo fué ejecutada so
lemnemente en Roma, en el oratorio de San
ta María in Vallicella, en el mes de Febrero 
de 1600.—Esta última obra de Cavaliere es 
considerada como el gé rmen ó principio del 
verdadero drama lírico, que mas larde habia 
de adquirir nuevas formas en Italia con la 
aparición de Monteverde. 

C a v a r e ¡I SIIOIIO (SACAR EL SONIDO).=Modo 
particular de producir ó do hacer salir los 
sonidos de algún instrumento. De esto de
penden las diferentes calidades ó modifica
ciones diversas que puede recibir el sonido. 

C a v a t i n a . = E n lo antiguo era una especie 
de canción ó romanza muy corla. En la mú
sica dramát ica italiana de hoy se dá el nom
bre de cavatina al aria en que por primera 
vez sale uu personaje á la escena en una ópe-
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ra. De manera, que los diferentes nombres de 
cavatina, aria y rondó entre los italianos es 
una misma cosa. 

C a v a z a (D. MANUEL). = P r i m e r oboe de la 
capilla del rey de España en 1770. Ha pub l i 
cado seis t r ios para dos violines y violonce
l lo , Madrid 1772. 

Cebal los (D. FRANCisco).=Maestro de ca
pilla de la catedral de Burgos en 1535.—Se 
cree naciese probablemente en Castilla la 
vieja, habiendo muerto en Búrgos en 1571.— 
Las composiciones de este maestro se hallan 
en muchas iglesias de España , y la biblioteca 
del Escorial, así como los archivos de la ca
tedral de Toledo, contienen un gran n ú m e r o 
de motetes de este maestro. El archivo de la 
iglesia del Pilar de Zaragoza contiene tam
bién una preciosa misa por tercer tono, com
puesta por Ceballos. En la L ira sacro-hispa
na se ha publicado el motete de Ceballos I n 
ter veslibulum, obra de un gran m é r i t o , por 
la elegancia de la forma y la pureza del esti
lo . Esta obra bastaria por s í sola para pro
bar que Ceballos pertenece á esa escuela emi
nente de compositores religiosos que ha pro
ducido España , y que tanto bri l lo y honor 
dan al arte nacional. 

C e c i l i a (SANTA).=Vivió Cecilia bajo el r e i 
nado de Septimio y de Alejandro Severo, en 
la primera mitad del siglo I I I , contando en
tre sus ascendientes varias matronas i lustres, 
como Caya Cecilia Tanaquil, mujer del rey 
Tarquino el Antiguo, á quien el pueblo de 
Roma levantó una estatua en el Capitolio pa
ra que sirviese de ejemplo á las romanas por 
sus grandes virtudes; Cecilia Meteilo, hija de 
Metello el Dalmático y mujer después de 
Emilio Scaurus, sacrificada por Sylla; y Ceci
lia Metello, hija de Metello el Crético y mujer 
de Crasso el tr iunviro. 

Largo seria enumerar todos los cónsu le s , 
dictadores, generales y pontíf ices, que bajo 
la repúbl ica romana dieron lustre á los nom
bres de Cecilio y de Metel lo, uniendo al b r i 
l lo de las armas el esplendor y la pompa de 
las mas altas magistraturas. Muchas veces, 
bajo el gobierno de los emperadores, la an
tigua é ilustre familia de los Cecilios obtuvo 
los honores del consulado; y la dominac ión 
de Vitelio y de Trajano nos muestran las 
fases consulares en manos de Cneyus Cecilio 
Simplex, y Cecilio Clásico. 

Empero ninguna de estas glorias p o d r á 

conservar recuerdos tan indelebles en la ad
miración del género humano, como el nom
bre de Cecilia, virgen y m á r t i r , honrada por 
la Iglesia universal con el culto público. 

La historia no refiere por qué estraña ca
sualidad, ó bajo qué influencia, la joven 
Cecilia abandonó el culto de sus mayores pa
ra abrazar la verdadera fé cristiana, y con
sagrarse á Dios con el amor de la pureza, en 
un siglo y en un país en que el desorden y 
desenfreno lo habían invadido y relajado to
do; pero se cree que una abuela suya y l a 
nodriza la iniciaron en los principios de la 
sublime rel igion, que cada día iba tomando 
mas incremento en Roma, y contaba afiliados 
y discípulos hasta en el mismo seno de la 
imperial familia. 

Sea por el amor y la ternura con que á Ce
cilia la miraban sus padres, ó bien por la i n 
diferencia con que la criaban, es lo cierto que 
no se opusieron á que abrazase el nuevo cul
to, en el que, practicando los preceptos del 
Evangelio ensenados en las criptas de los 
már t i res , l legó á familiarizarse con el pensa
miento del martirio, ó hizo juramento á Dios 
de conservar siempre la pureza de su alma. 

Determinaron sus padres y parientes casar
la con un joven, llamado Valeriano, ciega
mente apasionado de su hermosura, y la j o 
ven Cecilia no opuso ninguna clase de resis
tencia á semejante de terminación . 

Para este acto solemne se presentó la no
ble virgen vestida con una túnica de lana 
blanca, cogida á la cintura por un cordon, 
también de lana, del mismo color: traje mo
desto de la antigua gravedad y pureza de las 
costumbres romanas, y glorioso recuerdo de 
la familia de los Cecilios, que significaba, se
gún la opinion de Pl inio , las túnicas que te
jía con sus manos la real matrona Caya Ce
cilia. Los cabellos de la desposada estaban 
dividos en seis trenzas, recogidos en la ca
beza en forma de torre , imitando el peinado 
de las vestales, y c iñendo las sienes una co
rona de mejoranas, como último homenaje 
rendido á m virginidad. 

Según el uso romano, concluida la cere
monia nupcial fué conducida Cecilia á la 
casa de Valeriano, y el entrar en el á t r io , 
gran n ú m e r o de músicos entonaron al son 
de las flautas los versos llamados Feceninos, 
cuyas alegres estrofas eran alabanzas á los 
dioses del himeneo. Inter in estos cánt icos, 



O E L i C E M 93 
hiciéronla sentar sobre un almohadón de la
na, presentándole una llave como atributo 
de la administración interior que le iba á ser 
confiada, y ofreciéndole su esposo Valeriano, 
en una bandeja de plata, alguna monedas de 
oro, como guardadora de su honor y su for
tuna. 

A esta ceremonia siguió un esp léndido 
festin, al que asistieron los parientes y ami
gos de las dos familias, durante el cual un 
coro de jóvenes de ambos sexos entonaron 
cantos armoniosos, que de improviso fueron 
interrumpidos por la dulce voz de Cecilia, 
que cantó con una celestial melodía lás pa
labras del rey David adaptables á su situa
ción: ¡Oh Dios mio! Que mi corazón y mis sen
tidos permanezcan siempre puros, y mi pudor 
no sufra n i n g ú n alentado. Palabras que la 
Iglesia católica ha conservado para celebrar 
la memoria de la noble virgen en el dia de 
su tr iunfo, y honrar el sublime concierto de 
Cecilia, inspirado sin duda por el hálito d iv i 
no, y calificado como prodigio de a rmon ía . 

Desde principios del siglo VI fué celebradí-
simo el culto á Santa Cecilia en todas las 
iglesias de Occidente, del mismo modo que 
lo hicieron y hacen las iglesias griega y lati
na. Hoy en todas las capitales del mundo ca
tólico se celebra el dia de dicha santa con 
gran solemnidad el 22 de Noviembre, y los 
profesores de música, con orgullo y entusias
mo, aclaman por su patrona á la noble v i r 
gen y m á r t i r Santa Cecilia. 

Ceja ó cejuela.=Se dá este nombre á la 
posición de la mano en la guitarra y violon
cello, cuando uno de los dedos se apoya ho
rizontalmente sobre las cuerdas, mientras 
los demás juegan en una posición determi
nada del instrumento. La ceja, ó pouce qne 
llaman los franceses, en el violoncello, es de 
una estrema dificultad, pues se necesita es
tar muy adiestrado y tener lo que se llama 
una justa ejecución, para que los sonidos sal
gan limpios y afinados, tocando en una posi
ción alta con ceja. 

Celeste. =Nombre de uno de los juegos 
del órgano que dá á los sonidos mucha du l 
zura y espresion. También se dá este nom
bre al segundo pedal en los pianos modernos. 

Ce les t ino . = Instrumento inventado en 
Alemania en 178i por Walker. Este instru
mento tenia un teclado, por medio del cual 
se ponian en movimiento unas pequenas po

leas, por las que pasaba un cordon, que h i 
riendo las cuerdas produc ía el sonido. 

Cembalo .=E1 cembalo es un instrumen
to que estuvo muy en uso en la ant igüedad, 
antes de que el piano y el clave viniesen á 
ocupar su lugar. El cuerpo de este instru
mento estaba compuesto generalmente de 
una caja y una tabla de armonía, sobre la 
cual se hallaban fijas las cuerdas. Las peque
ñas placas que cubrían las teclas eran ordi
nariamente de hueso en las teclas diatónicas, 
y de ébano en las c romát icas . La barra que 
marcaba la elevación de los apagadores, era 
una plancha estrecha de madera de t i lo , guar
necida por su parte inferior con dos ó tres 
tiras de paño ó bayeta, que servían para apa
gar el choque de los martinetes contra la 
barra. Las cuerdas de este instrumento v i 
braban por medio de pequeños picos de p lu
mas de cuervo, colocados en la estremidad 
de los martinetes. 

Cembalo (MAESTRO AL).=lIasta hace po
cos años , y en particular en Italia, el maes
tro director de orquesta ,ó el mismo autor de 
una ópera , se sentaba en el centro de la or
questa, donde solia haber un pequeño piano 
ó cembalo, que les servia para dirigir y ha
cer indicaciones, tanto á los [instrumentistas 
como á los cantantes. De aqiji el que se diese 
el nombre de maestro a l cembalo al que d i r i 
gia la ejecución de una obra dramática cual
quiera. 

Cembalo a c ú s t i c o ó a r m ó n i c o . ^ I n s t r u 
mento inventado á fines del siglo pasado por 
un tal Verbés , de Paris.—Este instrumento 
imitaba los sonidos de varios instrumentos 
de cuerda, de viento y de percusión, sin te
ner tubos, martinetes, ni pedales.—La i m i 
tación no podría por menos que ser muy i m 
perfecta. 

Cembalo <le amor. = Este instrumento 
tenia el mismo teclado y casi el mismo me
canismo del cembalo, al cual se asemejaba 
mucho en su forma. Las cuerdas dfil cemba
lo de amor eran la mitad mas largas que las 
del cembalo ordinario. La diferencia y la su
perioridad de este instrumento, consistia en 
que producía un sonido mas fuerte y dura
ble, modificando el grado de fuerza ó debili
dad, y siendo por lo tanto mas espresivo que 
las demás especies de cembalos. 

Cembalo a n g é l i c o . = S e diferenciaba de 
las d e m á s especies, en que las cuerdas, en 
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vez de ser heridas con plumas de cuervo, lo 
eran por pequeños pedazos de cuero revesti
dos de terciopelo, los cuales hacían salir los 
sonidos mas dulces y suaves. 

C e m b a l o de arco, = Este instrumento, 
montado de cuerdas de tr ipa, se hacia sonar 
con ún arco guarnecido de crines, que se po
nía en movimiento por medio de una rueda. 
Este instrumento fué inventado pn 1757 por 
Hoklfeld, maquinista de Berlin. Hace algunos 
aflos se han construido en Venecia cembalos 
de arco.perfeccionados con importantes me
joras y modificaciones, que hacen se imiten 
perfectamente bien los sonidos del v io l in y 
violoncello. 

Cembalo doble.=Este instrumento tenia 
la forma de dos cembalos sobrepuestos. A 
cada estremidad contiene uno ó dos teclados, 
por cima el uno del otro, dispuestos de mo
do que dos personas podían tocarlo al mis
mo tiempo. 

Cembalo e l é c í r i c o . = Instrumento en el 
cual el fluido eléclrico producía el sonido, 
así como el viento lo produce en el ó rgano y 
demás instrumentos de esta especie. F u é i n 
ventado en 1759 por un jesu í ta , llamado d e l a 
Borde. Guando el cembalo eléctrico se toca
ba en la oscuridad, los sonidos se oían en
tonces acompañados de resplandores de fue
go y chispas eléctricas, de modo que este 
instrumento venia á ser á la vez acústico y 
ocular. 

Cembalo de c o l © r e s . = E l inventor de es
te instrumento lo fué el padre Luis-Bertran 
Castel, que estableció una especie de sistema 
ó combinac ión de colores y sonidos, dis t r ibu
yendo entre las teclas de su instrumento va
rios colores, dispuestos gradualmente y colo^ 
cados de tal modo, que por medio de la pre
sión producía ó dejaba ver un color dist into, 
según los principios del sistema que había 
establecido. 

C e m b a l o organistico .=Especie inventa
da en Venecia por el abate Frentin. -Este ins-
truraunto tenia un pedal, y sus sonidos eran 
como los de un órgano de pequeñas dimen
siones. 

C e n t ó n ó cen lone .=Llámase así á un 
oratorio ú ópera compuesta por diferentes 
maestros. También se dá el nombre de p a s 
ticcio á una composición que contenga t ro
zos de diferentes autores. 

C e n l o i i ¡ s a r . = S e entendia por esta pala

bra en el canto llano, cuando se componía 
un canto de otros varios, arreglándolos y 
modificándolos con algún accesorio ó melo
día nueva que se le agregaba. Este modo de 
componer música se usó solo en el canto de 
Iglesia, y fué lo que hizo San Gregorio cuan
do regeneró los cantos de la antigua Iglesia 
romana. 

Cerbe l lon (D- EUSTAQUIO).=Escritor espa
ñol del pasado siglo. Publ icó una obra con el 
título de D i á l o g o harmónico en defensa de l a 
m ú s i c a de los templos; Alcalá, 1726,ien 4.° 

C e r o n c (DOMINGO PEDRO). = Abate nacido 
en Bergamo en 1566.—Pasó una gran parte 
de su vida en España, y publicó las siguien
tes obras: l . \ Rególe per ü canto formo; Ná
poles, 1609, en 4.°; 2." E l Melopea y maestro, 
traclado de m ú s i c a theorica y p r á t i c a , en que 
se pone por extenso lo que uno para hacerse 
perfecto m ú s i c o h á menester saber; y por m a 
yor faci l idad, comodidad y c laridad del lector, 
es tá repart ido en X X I I l ibros. Compuesto por 
el R. D . Pedro Cerone, de Bergamo, m ú s i c o 
en la r e a l capi l la de N á p o l e s . — E n N á p o l e s , 
por J u a n Baut i s ta Gargano y Lucrecio Nuc-
c i , impresores. Anno de nuestra s a l v a c i ó n 
de M D C X I I I , en folio de 1.6G0 páginas. A l 
principio de esta última obra se encuentra 
la inscripción, poco modesta, de ¿Quid u l t r a 
qumris? El Melopea es una de las obras mas 
considerables y de mayor importancia que 
se han escrito sobre la música .—Cont iene 
muy buenas cosas sobre los diversos ramos 
del arte, particularmente en los libros S.", 4.° 
y 5.°, que tratan del canto eclesiástico,- en 
los 11, 12, 14, y 15, en que se ocupa del 
contrapunto, fuga y cánones , y en l ibro 17, 
que esplica los tiempos, modos y prola-
ciones. — Esta voluminosa obra, cuya i m 
portancia art íst ica no puede negarse, ofrece 
la singularidad de que, aparte de la disposi
ción clara y esplícita de la mayor parte de 
las doctrinas que contiene, se haya sembra
do de observaciones y juicios varios acerca 
de asuntos ajenos enteramente al arte de la 
música. — Así, en el primer libro habla de 
la ociosidad, de los que se desalientan y de 
los que perseveran en el estudio, de los ma
les causados por el vino, de las ventajas del 
vino, del respeto que se debe á los maestros, 
del vicio de la ingrat i tud, de la amistad, del 
verdadero amigo, etc., y de otra porción de 
cosas referentes al trato de la vida y á las 



C H E 

intrigas y falsedades de los hombres unos 
con otros. En un gran parráfo de la pági
na 112, que dedica á la envidia, dice: -Que 
ella reina entre los maestros españoles , y 
que en Madrid y Toledo tiene su casa de apo
sento.»—No ha faltado quien haya puesto 
en duda si Cerone fué ó no el autor de esta 
rar ís ima obra, pues la dignidad que á veces 
se nota en el estilo y en la esplicacion de 
ciertas materias, ha hecho suponer que tal 
vez ciertos escritos que el célebre Zarlino 
dejó á su muerte, con el mismo título de 
Melopea, fuesen á parar á manos de Cerone, 
y que este se aprovechase de ellos, presen
tándolos después como suyos. Pero sea de 
ello lo que quiera, lo cierto es que Cerone 
fué un hombre de original talento, y que no 
puede negarse, que si bien en la obra se ad
vierten algunos capítulos en los que se vé 
el estilo y el método de Zarlino, en otros 
muchos se reconoce la originalidad de Cero
ne y su particular cri ter io, inclinado á ta
char los vicios y defectos de los músicos .— 
Es obra digna de ser consultada por los eru
ditos y personas amantes de los libros raros 
y curiosos. 

C e r r a r c l á u s u l a . = Antiguamente solia 
darse este nombre á la terminación de un 
periodo musical, por medio de la cadencia 
perfecta del acorde de la dominante sobre 
la tónica. 

C e r v e r a (FRANCISCO).=Músico español, na
cido en Valencia en la segunda mitad del si
glo X V I : publicó las siguientes obras: Decla
ración de lo canlo ¿ t o o ; Alcalá, 1593, en 4.° 

Chacona .=Ai re de danza que servia en 
otro tiempo para los finales de los bailes ó 
de las ópe ras . Este aire estuvo muy en uso 
en Italia; pero hoy dia su uso ha desapare
cido. 

Cha ra i t oa . = Música militar, compuesta 
solo de instrumentos de metal yde pe rcus ión . 
Esta clase deunúsica es muy enérgica y mar
cial. \ 

C h c m b i i H (¡HARÍA LUIS CARLOS).= Compo
sitor célebre, nacido en Florencia el 8 de Se
tiembre do 1760. padre, Bartolomé Che-
rubíni, era profesor de música y maestro al 
cembalo en el teatro de la Pergola. A la edad 
de nueve años recibió lecciones de a rmonía 
de Bartolomeo Felici y de su hijo Alejandro. 
Después estudió bajo la dirección de Pedro 
Bizarri y de José Castrucci, y sus progresos 
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fueron tan rápidos en el arte de la composi
ción, que á la edad de trece años escr ibió 
una misa solemne, que fué ejecutada en la 
iglesia de San Pedro en Florencia. Después 
compuso un Miserere, un Te-Deum, Lamen
taciones, algunos motetes, una gran cantata 
y varias óperas, hasta la edad de diez y siete 
años. A esta temprana edad aun no habia 
cesado en sus estudios, aunque comenzaba 
ya á gozar de las dulzuras de un gloria na
ciente, conoció la necesidad de adquirir ma
yores y mas sólidos conocimientos del arte 
de escribir. El gran duque de Toscana, Leo
poldo 11, te señaló con este objeto una pen
sion, con la cual pasó á Bolonia á estudiar al 
lado de Sarti. Cherubini permaneció algunos 
años al lado de este maestro, ins t ruyéndose 
en las reglas severas del contrapunto y fuga, 
habiendo abandonado el estilo de sus p r i 
meras composiciones, y formándose otro es
tilo nuevo en consonancia con la escuela de 
los grandes maestros italianos Leo, Durante 
y Palestrina.—En esta época escribió Cheru
bini un gran número de piezas religiosas de 
un raro mér i t o , habiéndose dedicado mas 
tarde al género teatral con 11 Quinto Fabio, 
ópera que fué representada en Alejandría de 
la Paille el año 1780; la Armida y Adriano in 
Siria, que fueron representadas en Florencia 
en 1782. La reputación de Cherubini se es
tendió de día en dia, á causa del ríiérito de 
sus composiciones y de la gran belleza de sus 
cantos, que hicieron fuese llamado en Italia 
11 Cherubino, no por su nombre, sino por el 
atractivo y dulzura de sus melodias {lacean
te me.no al suo nome, dalla dolcezsa dé suoi 
canli). Cherubini, después de haber compues
to algunas otras óperas, que acabaron de con
solidar su reputación, se trasladó á Londres, 
en donde le esperaban nuevos triunfos, y de 
este ú l t imo punto á Paris, en cuya capital 
hizo representar, el 2 de Diciembre de 1780, 
su ópera Demophon en el teatro de la Opera. 
Esta obra fué recibida con frialdad por parte 
del público, y no obtuvo gran éxito; pero 
habiendo dado consecutivamente Lodoiska, 
le Mont da Saint Bemad y Medeé, que fueron 
representadas en el teatro Italiano, el públi
co francés comenzó á conocer y á gustar las 
muchas bellezas de la música de Cherubini 
y á dispensarle el favor que hasta entonces 
le habia negado. La fama y el prestigio de 
Cherubini se acrecentaron bien pronto con 
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otras nuevas producciones, en las que el ins
pirado compositor hizo ostentación de los 
grandes recursos de su ingenio, creando can
tos y me lod ías llenas del mas puro senti
miento y espresion dramática.—Sin embar
go, los emolumentos ó productos que Che-
rubini sacaba de sus obras no eran suficien
tes para atender á las necesidades de su nu
merosa familia, lo que le obligó á abandonar 
á Paris para trasladarse á A7iena, en donde 
compuso su ópera Tanislta, la cual obtuvo 
tan buena acogida y fué tan justamente apre
ciada del público, que Haydn y Beethoven no 
vacilaron en declarar al autor E l primer com
positor dramático de su tiempo. Vuelto á Pa
ris , y habiendo sido nombrado inspector del 
Conservatorio, escribió para el teatro de las 
Tullerías la ópera Pimmaglione, una de sus 
mas bellas creaciones. Cherubini llegó á go
zar en Paris del favor de la córtc de Napo
leon, y recibió señaladas muestras de apre
cio del primer cónsul . Mas tarde llegó á ser 
superintendente de la mús ica del rey, y fué 
nombrado en 1821 director del Conserva
torio y profesor de composición en el mis
mo establecimiento. Jubilado el año 1841, 
después de haber recibido muchos t í t u los y 
condecoraciones de varios soberanos, mu
rió el 15 de Marzo de 1842, á la edad de 
ochenta y dos años, dejando un gran ca t á lo 
go de obras maestras, tanto en el g é n e r o 
religioso como en el profano, las cuales son 
admiradas hoy por todos los inteligentes, y 
consideradas como modelos de ciencia é ins
piración. 

Chinesco .=Ins t rumento de percusión, que 
ha estado muy en uso en las músicas m i l i 
tares. Este instrumento se componía de una 
especie de campana de forma cónica, guar
necida de campanillas y cascabeles, que se 
agitaban por medio de un mango largo, que 
se tenia con una mano, mientras con la otra 
se batia en el mismo mango. 

C h i n o s (JIÚSICA DE LOS).=1,03 chinos con
sideran como autores ó fundadores de su 
sistema musical á Ling-Lun-Kouei y á Pin-
Mon-Kia. Los historiadores de la China no 
determinan á ciencia cierta la época en que 
aparecieron estos fundadores de su sistema 
musical; pero según una rara tradición de 
los chinos, el principio bajo el cual se ha for
mado su imperio ha sido el principio de la 
música . Pankou, uno de los mas cé l eb res 

historiadores del Celeste Imperio, declara 
formalmente que toda la doctrina de los 
Kings, l ibros sagrados de la nación, es tá ba
sada en esta ciencia musical, representada en 
sus libros como la espresion ó la imagen de 
la union del cielo y la tierra. Unos de los l i 
bros que contenia las primeras leyes de la 
música china, con el t í tu lo do Yo King, se 
cree haya desaparecido, y que todos los ejem
plares fueron entregados á las llamas. Varios 
fragmentos que se conservaron fueron cui
dadosamente retenidos por algunos sabios, 
que hicieron grandes esfuerzos por restable
cer las leyes de la antigua música; pero las 
guerras y las turbulencias de este pais i m 
pidieron del todo llevar á cabo esta empre
sa, y todo cayó en el o lvido, reinando las t i 
nieblas y el desorden en cuanto á los p r in 
cipios y las leyes primitivas de la mús ica 
china. 

Un pr íncipe entusiasta por el arte musical, 
llamado Iska'i, vino á dar impulso al arte y á 
restituirle el primer br i l lo que parece tuvo 
en un principio. Para conseguir este objeto, 
se rodeó de todos los hombres sabios que 
habia entre los chinos, tanto en música teó
rica y práct ica, como en las demás ciencias 
y artes, y el resultado de sus afanes fué un 
sistema musical completo, considerado entre 
los chinos como sagrado desde la mas re
mota ant igüedad. Este sistema dimana de un 
principio llamado Koung, que es lo mismo 
para ellos que antorcha luminosa, ó centro 
de donde todo parte y de donde todo ema
na; este principio lo representan por u n so
nido, que corresponde al que nosotros llama
mos fa. Del Koung fundamental ó sea del 
principio fa, recibe todo entre los chinos la 
medida, el nombre, el r i tmo, el peso,etc. De 
este único principio fa, reconocido como sa
grado, dimana también todo lo que está su
jeto á medida y todo? aquello que puede re
ducirse á reglas exactas, aunque sea sobre 
cosas ajenas á la música. 

Ling-Lun-Kouei, uno de los primeros re
formadores de este arte, partiendo do este 
mismo principio Koung, concibió y formuló 
las bases del sistema musical de los chinos, 
determinando las proporciones de los soni
dos dia tónicos y c romá t i cos . Este hombre 
célebre, cuentan los historiadores, que ha
biendo tomado la cuerda fundamental fa co
mo sonido generador de todos los otros so-
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nidos, y haciéndola vivamente resonar sobre 
la piedra sonora del yukiug y sobre el bron
ce armonioso de lienchtoung, percibió en las 
vibraciones de estos cuerpos muchos sonidos 
análogos al sonido generador, entre los cua
les reconoció que la octava, ó sea la m ú s i c a 
repetida al agudo, y la quinta, eran los p r i 
meros y los mas permanentes; de aquí dedu
jo que el desarrollo de los cuerpos sonoros, 
en general, se producía por medio de una 
marcha combinada, que seguia una progre
sión doble ó triple; doble como de i á 2 ó de 
4 á ti , para producir la octava, y triple como 
de 1 á 3 y de 4 á 12, para producir la quinta 
ó la docena.—Esta marcha combinada, que 
contenia las relaciones opuestas del par y 
del impar, constituyó todo su sistema, dima
nando dél principio fa, y representado en es
ta marcha heterogénea de los sonidos. 

El sistema musical de los chinos, aunque 
incompleto y defectuoso hoy dia, prefieren 
conservarlo puro, tal cual como les ha sido 
legado de la ant igüedad, que admitir inno
vaciones que destruyesen sus principios y sus 
leyes, que dimanan para ellos de un princi
pio sagrado. 

C h i r i m í a . = E s p e c i e de oboe, que estuvo 
muy en uso en las iglesias de España antes 
de que se introdujesen los violines. La chi r i 
mía primera cantaba siempre al unísono con 
el tiple, y la segunda con el contralto ó te
nor.—Estos instrumentos, como se vé, no 
hacían mas que doblar el canto de las voces. 
También lleva dicho nombre uno de los re
gistros del órgano que imita á aquel instru
mento. 

C h i r o g i m n a s í a . = L a chirogimnasia es la 
gimnasia ó ejercicio de los dedos. Estos apa
ratos, que se conocen con diferentes nom
bres en la profesión, han sido inventados con 
el objeto de dar á las manos toda la esten-
sion y elasticidad necesarias, aumentando é 
igualando su fuerza, y haciendo obrar el cuar
to y quinto dedo independientes de los de
más . La chirogimnasia ha sido adoptada y 
aprobada por todos los grandes pianistas, 
como Adam, Bertini, Cramer, Thalberg, Listz, 
Prudent y otros. 

C h o p i n (FEDERico-FiuNcisco).= Pian¡sta y 
compositor célebre, nacido el 8 de Febrero 
de 1810 en Zelazowa-Wola, cerca de Varsóvia. 
Su familia, de origen francés, era de escasa 
fortuna. De una consti tución débil y de una 
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naturaleza enfermiza, Chopin parecia no des
tinado á vivir , y su infancia se desliza sin 
ningún rasgo ni indicio de vivacidad ó trave
sura.—A la edad de nueve años comenzó el 
estudio de la música bajo la dirección de 
Zywny, anciano y vetusto maestro, apasiona
do admirador de las obras de Bach, el cual 
fué el único maestro de Chopin durante sie
te años. La gracia y la delicadeza de su eje
cución hicieron que el príncipe Radriwil se 
lijase en el joven pianista, encargándose de 
su educación y enviándolo á uno de los me
jores colegios de Varsóvia, en donde perma
neció hasta concluir sus estudios.—Fuera ya 
del colegio, Chopin se dedicó al estudio dela 
composición bajo la dirección de Eisner, d i 
rector del conservatorio de Varsóvia.—-Algu
nos cortos viajes que hizo á Dresde, á Berlin 
V á Praga, le proporcionaron la ocasión de 
oir artistas de méri to , que ejercieron cierta 
influencia sobre su talento, aunque sin alte
rar por esto la originalidad de que ya habia 
dado pruebas en su manera de componer.— 
En 1829 se trasladó á Viena, en donde dió su 
primer concierto, en compañía de Mile. Vel-
thein, habiendo dado después él solo algu
nos otros mas. El éxito de estos conciertos 
parece, no fué todo lo lisonjero que pudiera 
esperarse, lo que contr ibuyó á cierto retrai
miento del artista, que permaneció en Viena 
mucho tiempo sin hacerse oir en público, 
hasta el año 185), en que dió\un concierto de 
despedida. De Viena se t rasladó á Paris, en 
donde pasó Chopin el resto de su vida dedi
cado á la enseñanza, habiendo escrito m u l 
titud de piezas para piano, de un carácter sui 
géneris, que han quedado como modelos i n i 
mitables en un género peculiar solo de Cho
pin, cuyo genio sombrío y melancólico, al 
par que sublime y delicado, se prestaba de 
una manera admirable á la composición de 
esos pequeños cuadros llenos de poesía y 
sentimiento, como son sus baladas, noctur
nos, polonesas, fantasías, etc., que es en lo 
que mas se ha distinguido este hábil pianis
ta. El carác te r de todas las obras de Chopin 
es elegiaco, y se vislumbra al través de sus 
modulaciones, á veces duras y atrevidas, un 
cierto canto apasionado y triste, fruto sin 
duda de esa organización lacerada por el su
frimiento.—Chopin pasó toda su vida afecta
do continuamente por lo quebrantado de su 
salud, y mur ió en Paris e M 9 de Octubre 
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de 1849, á la temprana edad de treinta y nue
ve años . 

Las obras completas de este eminente pia
nista c lás ico es tán actualmente concluyéndo
se de i m p r i m i r en la elegante calcografía del 
editor B. Eslava, con lo cual se presta un ser
vicio al arte de la música , dando á conocer las 
composiciones de este distinguido maestro. 

C h r i s t o (FR. LUIS DE) .=Monje p o r t u g u é s y 
organista del convento de carmelitas calza
dos. Nació en Lisboa en 1625, y murió en la 
misma capital el año 1693.—Se conocen de 
este compositor las siguientes obras manus
critas: primera Paixoens dos quatro evange
listas á cuatro voces; segunda, Licoens de de-
fundos, motetes é nilhancicos. 

C i f r a r . = P o n e r sobre la nota del bajo los 
n ú m e r o s que corresponden á los intervalos 
del acorde que deba acompañar le . 

C i f r a s . = L a s cifras son los n ú m e r o s que 
se colocan sobre un bajo dado para indicar 
los acordes que deben colocarse sobre dicho 
bajo. Estos números van también acompaña
dos de pequeños signos y de los accidentales 
de la mús ica , para designar la clase de inter
valo que corresponde al acorde.—Parece fué 
Ludovico Viadana, que vivió en el siglo XVI , 
el primero que r e p r e s e n t ó los acordes por 
cifras. 

Cifra.=Especie de no tac ión de que ha
cían uso los antiguos guitarristas españoles 
para escribir la música de guitarra. Consis
tia en un pentágrama de cinco líneas, que re
presentaba los cinco órdenes ó cuerdas de la 
guitarra, y los trastes del mango, con notas 
ó puntos que indicaban el lugar en donde se 
había de pisar la cuerda.—En algunas obras 
didácticas del siglo XVI se nota la singula
ridad de verse piezas de música religiosa es
critas en cifra para guitarra, y el canto en 
latin, t amb ién en cifra, pero indicado en los 
mismos trastes y cuerdas de la guitarra por 
medio de notas ó puntos encarnados. 

C í m b a l o s . ^ N o m b r e dado en otro tiempo 
á los plati l los de las músicas militaros. 

C í r c u l o a r m ó n i c o . = Sucesión de acor
des, que marchando con cierta regularidad, 
llegan á un término, en el que la ú l t ima ca
dencia necesariamente ha de efectuarse sobre 
el primeracorde conque principie la sucesión. 
Esto hace, que siguiendo la misma marcha, 
se llegue otra vez á dicho término, y que de 
allí se pase al primer acorde, constituyendo 

de este modo, con mucha propiedad, lo que 
en lógica se llama un círculo vicioso. 

Los afinadores hacen uso de este c í rcu lo , 
comenzando por el la céntr ico del piano y 
formando] una sucesión de intervalos por 
quintas y octavas, hasta volver otra vez á la 
primera nota la con que principió la suce
sión. De este modo se cerciora el oido de la 
justa afinación del instrumento. 

C í r c u l o imperfecto.=Uno de los signos 
que usaron los antiguos para marcar el t iem
po de la música, era un círculo, que coloca
ban al principio de la pieza.—Cuando este 
círculo era completo, lo llamaban círculo 
perfecto, y cuando era un semicírculo, im
perfecto.—Vn punto colocado en medio del 
círculo, servia también para indicar si la 
prolacion habia de ser perfecta ó imperfecta. 

C i r u e l o (pEDRo).=Nacido en el siglo XV 
en Daroca, de Aragon. Fué primeramente 
profesor de teología y filosofía en la univer
sidad de Alcalá, y después canónigo en la 
catedral de Salamanca. Murió en esta v i l la el 
año 1580, á la edad de cerca de cien a ñ o s . 
Publicó una obra con el t í tulo de Cursus qua-
tuor mathematicarum arlium liberalium; A l 
calá de Henares, 1516, en fólio. En esta obra 
trata Ciruelo de la mús ica como ciencia ma
temática ó de cálculo. 

C í t a r a . i n s t r u m e n t o de la mas remota 
ant igüedad, el cual se cree haya dado origen 
á la guitarra y á otros varios instrumentos 
de cuerda.—La cítara fué muy usada entre 
los antiguos, y los griegos tenían un g é n e r o 
de mús ica y de poesía adecuado al acompa
ñamiento dela cítara, y al cual llamaban ci-
tharística. Este género de música parece fué 
inventado por Amphion, hijo de Júpi te r y 
Antiope. 

C l a r í n . ^ I n s t r u m e n t o de viento, construi
do de metal, y que tiene la forma de una 
corneta ordinaria. Su sonido es mas agudo y 
penetrante que el de esta. En el estilo poé t i 
co, se llama clarín á todo instrumento de 
embocadura, propio para escitar et ardor bé
lico de los soldados. 

C l a r i n e t e . i n s t r u m e n t o de los mas ú t i 
les y necesarios en las orquestas y en las m ú 
sicas militares. En estas, el clarinete es el 
mas importante de todos los instrumentos, 
y ocupa el mismo rango que el viol in en la 
orquesta. El clarinete es uno de los instru
mentos de viento cuya invención es mas re-
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ciente. Haríi solo unos cien añosfué invenlado 
en Nuremberg, por un tal Dcnncr. Presenta 
aún todavía dificultades é imperfecciones en 
su mecanismo, que han dado lugar á las di
ferentes clases de clarinetes que se han for
mado, con el objeto de facilitar la ejecución 
de ios diversos tonos de la música. No es da
do á todos los que tocan el clarinete ejecu
tar con limpieza y brillantez en un mismo 
instrumento todos los pasajes que pueden 
encontrarse en una pieza de música. Sin em
bargo, los hábiles maestros, como Romero, 
Lefèbre, Cavallini, Gámbaro , Dacosta, Kloséy 
otros, han sabido y saben triunfar de estas 
dificultades, y han reunido á la pureza del 
sonido una ejecución tan rápida como br i 
llante. 

El clarinete es el fundamento de las mús i 
cas militares: él lleva el canto y forma el di
seño melódico, al mismo tiempo que refuer
za la a rmonía y juega con los bajos. Los cla
rinetes prii'neros llevan el canlo, mientras 
que un gran número de clarinetes segundos 
acompañaná aquellos y á un clarinete requin
to, que hace la octava de la melodía y eje
cuta los pasajes r áp idos y veloces. Los di
versos timbres de los instrumentos de metal 
mezclados con los clarinetes, producen el 
efecto mas sonoro y armonioso, y son la 
causa de esa unidad y amalgamiento de par
tes, que en las músicas militares, sobre to
do, es indispensable para producir el buen 
efecto. 

El clarinete tiene varios registros, que son 
el grave, el menos grave, el medio y el agu
do. Los sonidos graves tienen, sobre todo en 
las notas tenidas, un acento amenazante y 
triste, que se presta á las pasiones tétr icas y 
sombr ías . Los sonidos del medio es tán llenos 
de dulzura y son tiernos al par que se pres
tan á toda clase de espresion; son, puede de
cirse, la voz noble y poética de un heroico 
amor. «Si las masas de instrumentos de me
tal, dice un celebre cr í t ico, hacen sentir ó 
revelan, en las grandes sinfonías militares, 
la idea de una tropa guerrera que marcha, 
cubierta de armaduras relucientes, á la glo
ria ó á la muerte, los numerosos un í sonos de 
los clarinetes parecen representar las muje
res amadas y los tiernos amantes, que con 
pasión profunda y exaltados por el ruido de 
las armas, exhalan gritos de alegría ó de do
lor en el combate, coronando á los vence-
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dores, ó bien muriendo con los vencidos.» 

Este instrumento, tan rico en acentos es-
presivos cuando se emplea en las masas, es 
dulce y delicado en el solo, y gana mucho en 
matiz, en resoluciones fugitivas y en afectuo
sidades misteriosas cuando se mezcla con las 
violas y fagotes. 

El clarinete ha sufrido ingeniosas modi
ficaciones con el objeto de hacer practica
bles algunos pasajes y sonidos que antes eran 
muy difíciles ó imposibles en el antiguo cla
rinete.—Lefevro con su clarinete de trece lla
ves, el sistema Bohem de anillos, y ú l t ima
mente los perfeccionamientos introducidos 
en este instrumento por nuestro compatrio
ta el Sr. D. Antonio Romero, han hecho de
saparecer en su mayor parte estas imperfec
ciones. Las tres clases de clarinetes usados 
en la orquesta, son el clarinete en sí bemol, 
en la y en do. 

C l a r i n e t e alio ó requinto. =Es un cla
rinete en mi bemol, y que está, por consi
guiente, una quinta mas alto que el clarine
te en la. Los hay también en re y fa, aunque 
su uso no es tan común como el de mi bemol. 

C l a r i n e t e l»njo. = Este clarinete es m u 
cho mas bajo que el clarinete alto, y está á la 
octava baja del clarinete en si bemol. Este 
instrumento fué inventado por Streitwolfde 
Colingue en 1828.—Las mejores notas de este 
instrumento son las graves, de las cuales ha 
sabido hacer un buen uso Meyerbeer en el 
elocuente monólogo del trio del quinto acto 
de su ópera los Huguenots. 

C l a r i n e t e contrabajo.=C)arinete de gran
des dimensiones y de mucha fuerza é inten
sidad de sonido, el cual fué inventado en el 
año 1829 por Streitwolf, inventor también 
del clarinete bajo. 

Clarinet i s ta . =Músico que tiene por ejer
cicio y profesión el locar el clarinete. 

C l á s i c a . = S e dá el nombre de mús ica clá
sica á la música de los grandes maestros que 
han creado géneros especiales de composi
ción, como son Palestrina, Mozart, Beetho
ven, Cherubini, Gluck, Haydn y otros. La mú
sica de estos maestros difiere de la música 
moderna en la espresion, en la ejecución y 
en la manera ó el modo como esté trabajada. 
Las obras clásicas han servido y servirán 
siempre de modelos á los grandes composi
tores, porque ellas han sido la fuente de don
de han dimanado, puede decirse, todas las 
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obras modernas. La me lod í a , la disposición 
y la factura de una Obra clásica musical, como 
de Beethoven ó de Mozart, es en un todo d i 
ferente de la música que hoy podemos oir de 
Vérdi ó de otro compositor de este género .— 
t a precision en todo, la mas rígida y severa 
observancia de las reglas del arte, y un con
junto uniforme y variado, constituyen esas 
obras, de un méri to culminante, que debe
mos á los genios inmortales de Haydn, Mo
zart, Beethoven y otros. 

C l á u s u l a . = Nombre antiguo de la frase 
musical. 

C l á u s u l a accidental .=Daban este nom
bre en la ant igüedad á un pequeño reposo de 
la frase musical sobre una cadencia, que se 
alejaba de la tonalidad pr imit iva.—También 
llamaban c l á u s u l a intensa, cuando la caden
cia para terminar frase procedia por sus t é r 
minos naturales, subiendo el bajo una cuar
ta ó descendiendo una quinta; y llamaban 
c l á u s u l a r e m i s a , cuando el movimiento del 
bajo para efectuar la cadencia era un tono ó 
un semitono bajando. 

Clavc .= I r i s t rumen to antiguo, que dió o r í -
. gen al piano.—Su principal mecanismo con

sistia en puntas de pluma que herían á las 
cuerdas. Su sonido, aunque brillante, era un i 
forme, y desde que la invención del piano 
introdujo el cambio ó modillcacion del soni
do por medio del fuerte y del piano, el uso 
del clave principió á decaer, hasta desapa
recer completamente. Este instrumento se 
remonta á una gran ant igüedad, y su origen 
se atribuye al órgano, aunque se cree que 
los primeros órganos fueron simplemente 
claves. 

C l a v c s . = En la an t igüedad se llamaron 
claves, ó llaves, á las letras con las cuales se 
designaban los sonidos de la escala: asi la 
letra A era la llave de la nota ¿a, la C era la 
llave de do. Ja E llave de mi , etc.; pero á me
dida que el sistema fué adelantando, se co
noció la dificultad é inut i l idad de tantas l l a 
ves. Guido d'Arezzo, que parece fuéel inven
tor de ellas, marcaba una llave ó letra al p r in 
cipio de cada línea del p e n t á g r a m a , pues to
davía no se había hecho uso de colocar las 
notas en los espacios. Estas llaves ó claves 
que usaron los antiguos, representadas por 
letras, han ido con el trascurso del tiempo 
perdiendo su forma p r i m i t i v a ; pero aun to
davía hoy podemos ver en las tres clases de 

llaves que usamos algo de parecido con las 
letras que usaron los antiguos; pues la clave 
de sol era en su origen una G, la de do una C, 
y la de fa una F.—El uso de las claves ó l la
ves en nuestros dias está reducido á determi
nar la estension de las voces é ins t rumen
tos; las claves no son mas que el trasporte 
del pen tágrama ó de las notas que en él se 
hallan. Cuando una pieza de música se tras
porta para cantarla ó tocarla en otro tono 
mas alto ó mas bajo, necesariamente cam
bian de nombre las notas, con relación á la 
clave en que están significadas, y este cam
bio no establece mas que una tonalidad mas 
alta ó mas baja que aquella en que es tá es
crita la pieza. 

Las claves que tenemos hoy dia son solo 
tres: la de sol, la de fa y la de do: esta úl t i 
ma se coloca en la primera, segunda, terce
ra y cuarta línea [del pen tág rama , dando su 
mismo nombre á |la nota que ocupe dichas 
líneas; la de fa se coloca en la tercera y cuar
ta línea, y la de sol siempre en segunda l i 
nea. Las claves de do y sol so usan para las 
voces de tiple, contralto y tenor, instrumen
tos agudos y mano derecha del piano y órga
no; la de fa para las de bajo y barí tono, mano 
izquierda.del piano y ó rgano , é instrumentos 
bajos. 

CIavi-arpa .=Especie de arpa montada de 
cuerdas de tripa, que se hacen sonar por me
dio de un teclado. Este instrumento fué i n 
ventado en 1812 por M. Diek de Paris. 

Clavi -c i l iadro .= Ins t rumento de teclado, 
inventadoen 1793 porun físico llamado Chlau-
di. Tenia la forma de un clave, y el sonido 
se producía por medio de un cilindro de v i 
drio que giraba sobre las cuerdas. 

CIavi -cHcr io .= Ins t rumen to antiguo, es
pecie de arpa con teclado |y cuerdas ve r t i 
cales. 

Clavi-c©rno .=Especie de figle, inventado 
en 1829 por un constructor do París llamado 
Guichard.—Este instrumento produce un so
nido algo mas intenso que el del ílgle, y se 
asemeja en la forma á un clarín de piston. 

Clav i - l ¡ ra . = Ins t rumen to inventadoen I n 
glaterra por M. Batenzau en 1830. Este ins
trumento venia á ser una especie de arpa con 
teclado. 

C l a v i - c e m b a l o . i n s t r u m e n t o antiguo de 
la especie del clave, aunque mas moderno, 
puesto que ya con este instrumento se pr in-
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cipiaron á usar los martinetes en vez de las 
plumas que se usaban en el clave. 

Clav i - cord io .= Nombre antiguo de otro 
instrumento del género del clavi-cembalo, 
cuya diferencia consistía en sus dimensiones 
mas reducidas y en el mayor número de cuer
das que contenia. 

C;iavi-ópgano .=Especie de clave antiguo, 
que contenía al par de las cuerdas de metal, 
unos registros que producían sonidos de flau
tas, á imitación del ó rgano . 

C l a v i j a . = E n los instrumentos de cuerda, 
se d á el nombre de clavija á las pequeñas 
piezas en forma de t o r n i l l o , de madera ó de 
melaL y que sirven para sujetar las cuerdas 
y darles la tension ó tirantez necesaria. 

Clavijero .=Pai ' te ó lugar do los instru
mentos de cuerda en donde se hallan colo
cadas las clavijas. 

Clav i jo (D. BEftNARDo).=Célebre organista 
español del siglo XVI y profesor de música en 
la universidad de Salamanca. Fué clavicor-
dista de la corte y maestro de la Real capilla. 
El poeta Vicente Espinel, contemporáneo de 
Clavijo, hace los mayores elogios de este 
maestro en su obra titulada Historia del escu
dero Marcos de Obregon, en donde dice en la 
Relación tercera, capítulo V: «Tañíanse vihue
las de arco con grande destreza, tecla, arpa, 
vihuela de mano, por excelentísimos hom
bres en todos los instrumentos. Movíanse 
cuestiones acerca del uso de esta ciencia; pe
ro no se ponia en el estremo que estos dias 
se ha puesto en casa del maestro Clavijo, don
de ha habido junta de lo mas granado y pu
rificado de este divino, aunque mal premiado 
ejercicio. Jun tábanse en el jardín de su casa 
el licenciado Gaspar de Torres, que en la ver
dad de herir la cuerda con aire y ciencia, 
acompañando la vihuela con gal lardísimos 
pasajes de voz y garganta, llegó al estremo 
que se puede llegar, y otros muchos sujetos 
muy dignos de hacer mención de ellos; p e r o 
llegado á oir el mismo maestro Clavijo en la 
tecla, á su hija Bernardina en el arpa y á L u 
cas de Matos en la vihuela de seis ó rdenes , 
imi tándose los unos á los otros con gravísi
mos y no usados movimientos, es lo mejor 
que he oido en mi vida.'—Clavijo compuso 
varias obras de música, religiosas y profanas, 
pero estas producciones desaparecieron en el 
incendio que redujo á cenizas el palacio del 
rey de España el año de 1734. 

TOMO i . 
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C l e m e n t i (anjzio).=Célebre pianistay com

positor, nacido en Roma en 1752. Comenzó 
sus estudios musicales bajo la dirección do 
un pariente suyo, llamado Buroni, maestro 
de capilla de una de las iglesias de Roma.— 
Los progresos que hizo fueron tan r á p i d o s , 
que á la edad de nueve años Clementi se pre
sentó á oposición á una plaza de organista, y 
la obtuvo después de haber llenado las con
diciones del concurso, que consistían en 
acompañar un bajo numerado sacado de las 
obras de Corelli y trasportarlo en diversos 
tonos.—Después siguió es tudiándola compo
sición, y en t ró en la escuela de Carpini, que 
estaba entonces considerado como uno de 
los primeros contrapuntistas de liorna. A esta 
época, un inglés, llamado Beckford, que via
jaba por Italia, prendado de la gran destreza 
y habilidad de Clementi en el piano, le hizo 
ventajosas proposiciones para que se trasla
dase á Londres, prometiéndole que velaria 
por su fortuna y porvenir. Clementi aceptó y 
marchó á Inglaterra, en cuyo país se dedicó 
á la enseñanza , acredi tándose bien pronto y 
adquiriendo estensas relaciones con la gran
deza de Londres, Eran tantas las lecciones 
que Clementi llegó á tener, que apenas le , 
quedaba tiempo para componer;-sin embar-|', 
go, fué por aquel entonces cuando c o m p u s o í * Wî  
su célebre obra titulada E l arle de tocar el\><l"ú* 
piano (GRADUS AD PARNASUM), que tanta fama '•• 
ha gozado, y de la que se llevan hechas en Eu
ropa mas de 40 ediciones. Dedicado mas tarde 
al comercio de pianos, fundó en Londres una 
fábrica de estos instrumentos, dirigida por él 
mismo, habiendo logrado alcanzar una gran 
perfección en la construcción de dichos ins
trumentos. Clementi se adquirió en Inglater
ra, al par que una gran fortuna, una inmen
sa reputación y gran nombradla como pianis
ta de estraordinarias facultades. En los úl t i 
mos años de su vida cedió la dirección de su 
casa de comercio y fábrica de pianos á su 
asociado Collard, y se ret i ró á una propiedad 
de las cercanías de Londres, en cuya propie
dad mur ió el 10 de Marzo de 1852, á la edad 
de ochenta años.—Las obras de Clementi con
sisten en sonatas para piano, duos para este 
mismo instrumento á dos y á cuatro manos, 
caprichos, fantasías, sinfonías y overturas á 
grande orquesta, y otra porción de obras pa
ra piano, que todas han sido y son conside
radas hoy como clásicas, por la pureza del es-
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tilo y la corrección del mecanismo y dig i 
tación. 

C o d a . = E s un per íodo ó frase musical que 
se agrega al fin de una pieza para redondear
la y darle aun mas decision al conjunto de 
toda ella. En la música bailable, se encuentra 
precedida de un signo de repetición, que i n 
dica que se ha de volver al principio de la 
pieza y d e s p u é s concluir en la coda. 

C o l a . = L a s notas de la música están com
puestas de dos partes: la cabeza y la cola. La 
cabeza es el cuerpo mismo de la nota, y la 
cola la raya perpendicular que parte de la ca
beza, indistintamente para arriba ó para aba
jo. En el canto llano, la mayor parte de las 
notas no tienen cola; pero en la música figu
rada moderna no hay mas que una sin cola, 
que es la semibreve. 

C © l - c a n t o . = T é r m i n o italiano que se en
cuentra comunmente en el acompañamien to 
de los instrumentos para indicar que estos 
han de seguir á la voz que lleva el canto, 
a ten iéndose en la medida á las detenciones 
ó pausas que haga la voz. 

Col la -par te .=Sign i í i c a lo mismo que col-
cmlo. 

Col l -areo .=Signi l lca en la música escrita 
para instrumentos de cuerda y arco, c u á n d o 
se ha de hacer uso de este úl t imo después de 
haber empleado el pizzicato. 

Col l -pa lo .= Ind ica que se ha de herir la 
cuerda en los instrumentos de arco con la 
varilla de este y no con las cerdas. Este pro
ceder se emplea rara vez. 

C o l i s o n . = Instrumento inventado en Po
lonia hace algunos a ñ o s , y el cual se aseme
jaba á un clave vertical con cuerdas de tripa. 
En vez de teclado, contenia é n t r e l a s cuerdas 
pequeñas tiras de madera de ciruelo, que se 
tocaban con la mano cubierta por un guante 
embadurnado de pez. El movimiento de vi
brac ión de las tiras de madera se comunica
ba á las cuerdas, y estas producían un soni
do parecido al de la armónica. 

Colorido.=:Se dice que una música tiene 
colorido, por oposición á aquella que es vaga 
y m o n ó t o n a . El colorido de la música depen
de esencialmente del acertado'uso d é l o s pia
nos y los fuertes, y de la combinación y mez
cla de los diversos timbres de los instru
mentos. 

Coinas .=Nombre de los pequeños inter
valos en que se ha supuesto dividido el tono. 

COM 
Este intervalo no puede usarse ni apreciarse 
en la musica práct ica, y solo ha servido y 
sirve á los teóricos para el cálculo de las pro
porciones de la escala musical. 

Comes (JUXN BAUTISTA).=Célebre composi
tor e s p a ñ o l , nacido en Valencia hácia el a ñ o 
de 1560. Fué maestro de capilla de aquella 
iglesia metropolitana y mas tarde a b a n d o n ó 
esta plaza para tomar la dirección del coro 
de la iglesia llamada del Patriarca, fundada 
por el bien aventurado Juan de Rivera.—Es 
considerado como el jefe de la escuela valen
ciana. Sus obras, esparcidas por todas las 
iglesias de España, se conservan particular
mente en Valencia y en el Escorial, Son muy 
notables por la elegancia, la naturalidad y la 
pureza con que están escritas todas las par
tes. La Lira-Sacro-IIispana ha publicado un 
Responso de Comes á doce voces, en tres co
ros, cuya obra revela genio y profundos co
nocimientos del arte de escribir. 

C ó n i i c o . = E l efecto cómico de la m ú s i c a 
consiste en una?aplicación particular d e l a 
espresion melódica, por medio de ¡a cual se 
procura despertar en el ánimo del oyente el 
sentimiento de la alegría. El canto parlante, 
ó recitado, es el mas seguro medio de obte
ner este resultado, por asemejarse mas á la 
manera de hablar ordinaria. 

Comixtion .=Marcha particular de los so
nidos que los antiguos determinaron en el 
canto llano, l lamándola comixlion perfecta ó 
imperfecta, según que la marcha era ascen
dente ó descendente. 

Commodo. = Palabra italiana que indica 
una modificación de tiempo en los aires p r i n 
cipales, á que suele i r unida, como allegro 
conimodo, etc. 

C o m p a ñ í a del G-onfalon. — Especie de 
hermandad fundada en Roma en 1264, la cual 
representaba un drama en música durante 
los dias de la Semana Santa. 

C o m p á s . = Combinación del tiempo y el 
sonido. El compás lo puede componer un so
nido solo ó varios de distinta durac ión , que 
entre todos compongan un intervalo de t i em
po igual á un tipo determinado. De la combi
nación del tiempo con los sonidos resulta la 
variedad de la música, y constituyelo que se 
llama el r i tmo de esta. 

Compas i l Io .=Dáse este nombre al com
pás de cuatro tiempos ó partes. 

C o m p l e m e n t o . = E l complemento de un 
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intervalo es la cantidad que le falta para lle
gar á la octava. Así, la segunda y sé t ima, la 
tercera y la sesta y la cuarta y la quinta, son 
complementos las unas de las otras. 

Com|>©ncr .=Crear é inventar música nue
va, según las reglas determinadas en el arte. 

Componiu i i i .= Ins t rumen to inventado en 
el año 1829 por un holandés llamado Vinkel, 
y cuyo complicado mecanismo, por medio de 
una combinación admirable, improvisaba mu
chas variaciones de una ejecución tan clara 
y rica para el oido, que MM. Biot y üa te l , en 
una memoria que presentaron al instituto de 
Francia sobre este instrumento, declararon 
ser inagotables. 

C o m p o s i c i ó n musical .=Toinada en un 
sentido general esta palabra, significa el arte 
de inventar y de escribir cantos, a compañán 
dolos de una buena a rmonía -y p resen tándo
los do cierto modo que espresen novedad, 
que agraden y que sean diferentes de todos 
los demás que se hayan oido, constituyendo 
de este modo una pieza completa de música 
con todos sus accesorios. Solo á los genios 
creadores les es dado poder reunir los recur
sos del arte á las inspiraciones de la imagi
nación para presentar un cuadro nuevo, lleno 
de variedad y de espresion, cuyo conjunto 
presente las bellezas de la armonía unidas á 
la invención de una melodía espresiva. Solo 
ese instinto musical que existe en los gran
des genios es el que puede hacer producir 
una verdadera y perfecta composición musi
cal. Es preciso estar dotado de un talento su
perior y de esa fuerza creatriz, que es la que 
caracteriza á los compositores de genio, para 
crear ideas nuevas, darles formas seductoras 
y presentar cuadros de imágenes nuevas, cu
ya esposieion nos conmueva y despierte en 
nuestro corazón sentimientos desconocidos. 
El que esté dotado por la naturaleza de ese 
poder creador que constituye el genio, y el 
que r eúna al talento una esquisita sensibilidad 
al par que cierto conocimiento de las pasio
nes humanas, si su inteligencia se ha ejerci
tado antes en la práct ica de las reglas deja 
composición, y si ha recibido una sólida ins
trucción de los preceptos del arte, entonces 
podrá lanzarse con todo el fuego y vigor de 
su imaginación á l a composición musical, se
guro de que su nombre se hará popular y sus 
obras adquirirán fama. Por el contrario, si 
se está desprovisto de estas dotes esenciales, 

y si solo so cuenta con los recursos que ofre
cen el estudio y el simple conocimiento de 
las reglas del arte, entonces sucederá que las 
producciones emanadas de estas medianías 
no pasarán de ser bosquejos defectuosos y 
triviales, en los que nose podrá jamás admi
rar ni la novedad, ni la espresion de aquellas 
obras formadas con los recursos inagotables 
del genio. 

Nace el compositor de música, lo mismo 
que nace el poeta. En la música, así como en 
la poesía, los conocimientos mas estensos y 
las combinaciones mas complicadas, atenidas 
estrictamente á los preceptos del arte, no po
drán nunca reemplazar á las obras emanadas 
del genio. El genio musical requiere el desar
rollo y ejercicio de las mas altas facultades 
intelectuales: una composición musical exige 
á la vez el talento, el alma del artista y el 
gusto: el talento, que dispone y combina; el 
alma, quo inventa y se apasiona, y el gusto, 
que guia al artista en el orden de las ideas y 
en la disposición de las imágenes que crea. 
Un talento superior, la sensibilidad del alma 
y un gusto privilegiado por lo bello y agra
dable, son las cualidades indispensables de 
un genio musical. Todos los grandes maes
tros han poseído en un grado eminente estas 
diversas facultades. 

El estudio de la ciencia musical es, sin em
bargo, de una gran ut i l idad, tanto para las 
inteligencias superiores y mejor dotadas pol
la naturaleza, como para las medianas dispo
siciones que se dedican al estudio de la com
posición. A veces se suple en algún tanto la 
falta de genio con un estudio continuo y ra
zonado; pero es preciso conocer que las re
glas nunca podrán hacer nacer ia inspira
ción, y que el esceso en que han incurrido 
algunos maestros y compositores modernos, 
sacrificando el gusto y la inspiración á las 
severas reglas del contrapunto, es un error 
funesto, que coarta á la mas dispuesta inte
ligencia y ciega los veneros de la mas rica 
imaginación musical. La ciencia sola, sin du
da que no podrá conmover si no es impulsa
da y vivifleada porias inspiraciones del alma. 
Si no se deja obrar á la imaginación, y si solo 
se atiende á la mas severa observancia de las 
reglas del contrapunto, entonces el genio mas 
fecundo no podrá producir nada que tenga 
verdadera belleza, ni nada que tenga verda
dera poesía. Esta obcecación de algunos gran-
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des maestros, que quieren reducir la ense
ñanza de la composición musical á reglas 
y preceptos dimanados del mas profundo 
y severo estudio, hecho en la ciencia del 
contrapunto, es, sin duda, un mal deplo
rable, que no conducirá sino á la ins t rucc ión 
de las medianas inteligencias; pero nunca al 
desarrollo de las facultades intelectuales de 
un gran genio que se dedique al estudio de 
la compos ic ión musical. Es digno de obser
varse que la mayor parte de los composito
res, cuyas obras han adquirido mas justa fama 
y celebridad, no han demostrado sino una 
ins t rucc ión en estremo reducida, y los estu
dios que han hecho en el arte nunca han sido 
de los mas profundos. Todo el trabajo y la 
aridez de la ciencia debe desaparecer vcrda-' 
deramente bajo la influencia de una imagina
ción creadora y bajo la poesía y el gusto de 
un compositor de genio. 

La composic ión musical puede apreciarse 
de dos maneras: la composición ideal y la 
composición rigorosa ó severa. En la compo
sición ideal, el compositor se entrega á las 
ideas que le sugiere su imaginac ión , y no 
viendo mas que unaparte pr incipal ,ó un todo 
que abrace todas las ideas ligadas entre ellas 
mismas por las reglas del buen gusto, forma 
un conjunto natural y bel lo , emanado del 
sentimiento que esperimenta dentro de sí 
mismo y del efecto que concibe en su imagi
nación. Tal es un aria de ópera ó un solo en 
donde el compositor no vé mas que la parte 
espresiva de la composición.—En la compo
sición severa, el músico se dispone á formar 
un todo de muchas partes, que se atienen á 
las mas precisas reglas del arle; cada parte 
debe presentar un in terés particular y todas 
unidas deben contribuir á un efecto único y 
general. Es lo que constituye el arte de escri
bir á muchas partes reales. 

Entre las composiciones musicales á mu
chas partes ó voces, se considera como la 
mas perfecta la composición á nueve partes 
reales. Es casi imposible el poder mover ma
yor n ú m e r o de voces sin doblar el d i seño de 
una ó de muchas de entre ellas. 

Toda composición musical es vocal ó ins
trumental . En la música vocal se debe tener 
muy en cuenta la estension de las voces. Las 
composiciones que son de un estilo severo, 
como las fugas, coros, etc., la estension de 
las voces no debe esceder de una déc ima, 

C O M 
pues pasado este límite el corista canta de
masiado alto y confunde y ofusca los sonidos 
de los bajos. En los grandes aires y en otras 
composiciones de un estilo mas libre, se per
mite en a lgún tanto el estender mas la esca
la de las melodías ; pero cuidando siempre de 
circunscribir las frases musicales al diapason 
natural de las voces y de no dar los sonidos 
agudos sino en determinados momentos. 

En la composición instrumental, la esten
sion de las partes se g radúa según la esten
sion de los instrumentos. Alemania es el país 
quemas ha sobresalido en la música instru
mental. Haydn, Mozart y Beethoven han lle
vado la sinfonía á su mas alto grado de per
fección. 

La composición musical se divide t ambién 
en composición religiosa, composición dra
mática y composición de concierto ó de sa
lon. Las composiciones religiosas deben pre
sentar una fisonomía grave y severa, adecua
da á los sentimientos que deben inspirar y á 
la suntuosidad y majestad del lugar en don
de se ejecutan. Las composiciones de los si
glos X I I I y XIV presentan ya en sus cánones 
y fugas ese carácter severo é imponente, que 
tan bien se aviene al género religioso, y que 
el genio de Palestrina supo tan bien perfec
cionar, uniendo la variedad y el agrado á la 
naturalidad y á la majestuosidad del canto. 
Mas tarde, los compositores españoles impr i 
mieron á e s t e género de composición esa t i n 
ta de melancolía y de ternura mística, que 
forma el carácter distintivo de la escuela es
pañola. 

En el siglo XVIII , Juan Sebastian Bach, uno 
de los genios que ha producido la Alemania, 
formó en el género severo obras maestras, 
que s e r v i r á n eternamente de modelos. En Ita
lia, la escuela napolitana ha producido á Leo, 
Durante, Scarlatti, Yomeli y otros, cuyas 
obras en este género son del mayor m é r i t o . 
Las misas de Cherubini y el Requiem de Mo
zart vinieron á dar mas ensanche al dominio 
de la música religiosa; y por ú l t imo, Rossini 
en su Stabat y Donizetti en su Miserere, han 
probado también que el estilo severo de la 
Iglesia les era tan familiar como los efectos 
brillantes del teatro. 

Aun existe otro g é n e r o de composición, 
que participa á la vez de la música religiosa 
y de la música dramát ica . Este género lo 
constituyen esas obras maestras, revestidas 
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de tantas galas y de tantas imágenes, que nos 
han legado Híendel, Haydn, Beethoven y 
Mendelssohn en sus célebres oratorios. Este 
género es verdaderamente una mezcla del 
género religioso y del dramát ico , en la que 
el movimiento, el colorido y el brillo de las 
imágenes se hermana con la corrección de la 
armonía y del contrapunto. Tales son las 
obras de la Creacionylas Estaciones de Haydn; 
el Mesías y el Judas Macchabeo, de Haendel; 
el Cristo al Jardín de las Olivas, de Beetho
ven, y Paulo y Elias, de Mendelssohn. 

La composición dramát ica es, sin duda, el 
género mas libre y la parte mas cultivada de 
la composición musical. Seguir al drama en 
todas sus faces, pintar todas las situaciones, 
identificar todos los personajes, animar las 
masas de coros y hacerlos participar de la 
acción, hermanando los instrumentos con las 
voces, de modo que el in terés se sostenga 
constantemente, son las miras y la mis ión 
que debe llenar un compositor d ramá t i co . 
Para desempeñar con éxito estas diversas 
cualidades, es preciso estar dotado de un su
perior talento. 

La Alemania y la Italia han rivalizado siem
pre en la espresion, en el bri l lo y en la origi
nalidad de la música dramát ica . La Francia 
ha producido también obras maestras, que 
han puesto la música de esta nación al nivel 
de las que mas se Jhan distinguido en el gé
nero d ramá t i co . 

Bajo el nombre de música de salon ó con
cierto, se comprenden aquellas composicio
nes conocidas con los nombres de sonatas, 
conciertos, fantasías, etc., que tan en uso es
tán hoy dia en el v io l in , piano, arpa y otros 
instrumentos.—Este género de composición 
es mas libre y mas fácil, si se quiere, que los 
otros, porque el compositor procura solo pro
ducir el mas brillante efecto en un ins t ru
mento solo, en donde agota todos los recur
sos que ofrece, con el objeto de hacer br i l l a r 
la ejecución de un instrumentista. Esto suce
de en las piezas llamadas conciertos, pues en 
los cuartetos, quintetos, etc., el carác ter de 
la música es mas severo que en las d e m á s 
piezas de salon. 

En este género de música , Boccherini, Mo
zart, Haydn y Vioti nos han dejado obras de 
un mér i to sobresaliente; después Paganini, 
Bdillot, Ber t in i , Listz, Herz, Zimmerman, 
Vieuxtemps, Beriot, Thalberg, Prudent, Gotts-
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chalk, Tulon, Moscheles, Benedict y otros va
rios, han seguido con gran éxito el camino 
trazado por estos grandes maestros. 

Compos ic ión .=Algunos autores antiguos 
dieron este nombre á la palabra genuina tono. 

Compositor .=Dáse este nombre al ar t is
ta músico que se dedica á escribir música en 
los diferentes géneros que abraza la compo
sición musical. —Hay compositor religioso, 
compositor dramático y compositor de salon. 
Esta carrera es una de las mas difíciles del 
arte y la mas lucrativa cuando se tiene ver
dadero genio y talento. 

Con án in in .=Con alma, y dando á todas 
las notas la fuerza de in terés necesario para 
espresar una pasión ó un sentimiento. 

Con i noUo .=S ign i í i ca que se ha demover 
algún tanto mas el aire marcado por un an
dante, allegro, y así se dice andante con mot
to, allegro con motto, etc. 

Conceiznn (FELIPE DA).=Monje por tugués 
nacido en Lisboa á principios del siglo X V I I . 
La biblioteca del rey de Portugal posee VÍ-
Ihancicos do sacramento ó natal, con el nom
bre de este monje. 

Conceizan (PEDRO DA).=Clérigo por tugués 
nacido en Lisboa. Fué buen poeta al par que 
compositor distinguido. Murió el 4 de Enero 
de 1712, cuando apenas contaba ve in t iún 
años de edad.—Machado (Bibliot. Lus i t . t . I I I , 
pág. 5G9.) cita las siguientes obras de este 
compositor: 1.", Música á cuatro coros para 
una comedia; 2.", Loa con música d cuatro vo
ces; 3.*, Vilhancicos á cuatro é ocho voces; 4.*, 
A cetera e solfa de hum vilhancico; 5.*, Yu 
exilu Israel de Egipto á cuatro voces, funda
das sobre o Canto-Chao do mesmopsalmo. 

Conceizan (HUNO DA . ^ M o n j e po r tugués , 
nacido en Lisboa.—Estudió con provecho la 
música en su juventud, y fué maestro de ca
pilla de su convento, en Coimbra, en donde 
murió el año de 1757. Se conservan en ma
nuscrito sus composiciones, que consisten 
en himnos, salmos, motetes, etc. 

Concertante. = Se dice de una pieza de 
música compuesta de varias partes, y en la 
cual cada una de ellas figura alternativamen
te, ya con un solo, ya cantando á duo , de 
tal modo, que cada parte sea á su vez parte 
acompañante y parte principal. —Se llama 
duo concertanfe ó cuarteto concertante, cuan
do las partes proceden cambiando el canto 
de unas en otras. En general, es pieza con-

26 
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certante toda aquella escrita para varias vo
ces ó instrumentos. 

€ o n c e r t a r . = D ¡ s p o n e r dos ó mas voces ó 
instrumentos, con el objeto de que la ejecu
ción de una composic ión sea mas uniforme, 
mas igual y que haya mas unidad en el con
jun to . 

Concert ino . = D á s e este nombre al que 
toca la parte de primer viol in principal en la 
orquesta, y en cuya parte se hallan marcados 
con notas mas pequeñas los pasajes obliga
dos de los demás instrumentos. 

Concer t ino . =Es un instrumento especie 
de aco rdeón , que se toca con ambas manos á 
la vez, por medio de cierto número de teclas 
que contiene en sus estremidades. — Es'.e 
instrumento está particularmente en uso en 
Inglaterra. Hay el concertino b a r í t o n o , cuya 
estension es desde sol hasta do; el concerti
no bajo, que está una octava mas bajo que 
el b a r í t o n o , y el concertino tenor, que está 
una octava mas alto que este úl t imo. El pr i 
mero que dió á conocer este instrumento en 
Inglaterra fué Guiulio Reegondey. 

Concer t i s ta . = Dáse este nombre al artis
ta m ú s i c o que loca un instrumento cualquie
ra con una gran perfección, y se ejercita en 
dar conciertos. 

Concier to .=Es ta palabra se deriva del la
tin concinere, y signiflca una reunion de mú
sicos que ejecutan piezas de música vocal é 
instrumental, 

Concierto .=:Se dá el nombre de concier
to á una pieza de m ú s i c a , escrita espresa-
mente para algún instrumento, con acompa
ñ a m i e n t o de orquesta ó de piano. Estas pie
zas de música se componen ordinariamente 
de un alegro, un adagio y un r o n d ó . — E l 
concierto exige una buena y brillante ejecu
ción por parle del artista que lo ejecuta, y es 
en donde mas brilla el talento de un concer
tista. El instrumento escogido figura en p r i 
mera linea, y la orquesta ó el acompaña
miento del piano representan un papel se
cundario. El instrumento para el cual haya 
sido escrilo el concierto, es el que domina 
en toda la compos ic ión , y el que ejecuta y 
hace sentir todas las bellezas y los artificios 
de la pieza. 

C o n c i e r t o e s p i r i t u a l . = Concierto en el 
que se ejecuta solo música de iglesia, con 
esclusion de toda pieza ó trozo de ó p e r a . El 
concierto espiritual fué fundado en 1725, por 

Anne Dunican, músico de cámara.—En Fran
cia dan el nombre de conciertos espirituales 
á las reuniones musicales del viernes santo 
y días de Pascuas, y á los conciertos dados 
el domingo de ramos. 

Concierto sacro. = V. concierto espiri
tual. 

Concierto h i s t ó r i c o . = Dase este nom
bre á una especie de concierto en el que los 
instrumentos de una época muy remota se 
ponen en uso para ejecutar la misma m ú s i c a 
que se escribía en aquellos tiempos, en que 
dichos instrumentos estaban en voga. Como 
que estos conciertos forman siempre parte 
de un concierto de mús ica moderna, tienen 
por esto mismo el mér i to particular de po
ner de manillesto los progresos del arte; 
pues después de haber oido la música r i tma
da y enérgica de los tiempos modernos, eje
cutada por los instrumentos perfeccionados 
de hoy dia, pasamos á oir de seguida la mú
sica simple y pacífica de aquellos tiempos en 
que Monteverde se esforzaba por instinto en 
encontrar la piedra filosofal del arte. Este 
contraste singular es á la música lo que la 
esposicion de las antiguas pinturas romanas 
y bizantinas es á la pintura: una esposicion, 
en la que no solamente podemos apreciar de 
un golpe de visla los cambios que el arte ha 
esperimentado con el trascurso del t iempo, 
sino también el gusto que ha dominado en 
las diversas épocas. Mr. Fetis ha sido el que 
en estos últ imos a ñ o s ha creado el concierto 
his tór ico . 

C o n c i n n i , inconcinni.—La voz humana 
tiene dos especies de sonidos; los sonidos 
articulados y los sonidos modulados ó musi
cales. Los sonidos articulados, llamados en 
latin inconcinni, son los que produce natu
ralmente la palabra, los cuales, á causa de la 
emisión rápida y continuada del aire, dejan 
de ser musicalmente apreciablcs para el o i 
do.—Los sonidos modulados, llamados con
cinni, son, por el contrario, aquellos que se 
producen en el canto y que por su movimien-
lo moderado el oido puede apreciarlos como 
verdaderos sonidos musicales. 

Concurso.=:Reunion de profesores ele m ú 
sica, en la cual una plaza vacante de maestro 
de capilla, de violinista, cantor etc., es adju-
ducadaá pluralidad de votos al mas háb i l de 
los que se presenten á solicitarla.—Es lo mis
mo que oposición musical. También se dú es-
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te nombre á los ejercicios que tienen lugar 
en los conservatorios de música para la con
clusion de la carrera, ó para adjudicar pre
mios á los alumnos. 

Conjunto. = Se dá el nombre de grados 
conjuntos á aquellos sonidos que proceden 
por tonos ó semitonos. 

Conjunlo .=Dáse este nombre en la músi
ca al efecto general que resulta de una com
posición musical.—El conjunto de una pieza 
de música , es el que hace apreciar sus diver
sas cualidades, y el que presenta los acceso
rios de la composición unidos por medio de 
la a rmonía y de la melodía , modificadas se
gún los diversos acentos de la música.—El 
conjunto es el que espresa, digámoslo así , el 
todo de la composición; si una pieza no pre
senta unidad, si sus diversas partes no con
tribuyen á un todo, y si no impresiona viva
mente por la relación y natural enlace de sus 
frases y períodos, y si la reuuion do voces é 
instrumentos no causa en el oido una impre
sión llena y agradable, entonces so dirá que 
no presenta conjunto, y que, por lo tanto, es
tá desprovista de esa belleza que resulta de 
la reunion ó mezcla de la unidad con la va
riedad, que es 10 que constituye el verdadero 
y bello conjunto. 

C:onservatorio .=Nombre que se dá á los 
establecimientos ó escuelas destinadas á pro
pagar la enseñanza del arte musical, y á con
servarlo en toda su pureza. Los primeros 
conservatorios fueron fundados en Italia, en 
el siglo XVII; pero á decir verdad, la primera 
escuela ó conservatorio que existió en Euro
pa, fué la cátedra de música fundada por el 
rey don Alfonso el Sábio en el siglo X I I I en la 
universidad de Salamanca, y de la que fué 
catedrát ico el célebre Salinas. El de Nápoles 
fué por mucho tiempo un manantial fecun
do dé cantantes célebres y de compositores 
distinguidos. Porpora, Pergoleso, Durante, 
Leo y otros muchos compositores de fama 
salieron de la escuela de Nápoles. Después 
del conservatorio de Nápoles, se fundó el de 
Venecia, que estaba esclusivamente consa
grado á la enseñanza de las mujeres, así co
mo el de Nápoles á la de los hombres.—Ha
bía entonces en Italia hasta cuatro conserva
torios: L'ospedale della p i c t á , el Mendicanti, 
el I n c u r a b ü i y el Ospedaletto di San Giovanni. 
Dos de estos conservatorios dejaron de exis
t i r en los últ imos años de la república; el de 

Mendicanl i existió hasta la época de la revo
lución, y el de la P i e t á , que estaba consagra
do solo á la enseñanza de los niños, existe 
aun todavía. 

Hoy día los conservatorios en donde mas 
so cultiva el arte y en donde la enseñanza se 
prodiga con mas esmero, son los de Paris, y 
Bruselas y Madrid. Todo cuanto hay en Euro
pa de músicos hábiles, tanto en cantantes co
mo en compositores é instrumentistas, se en
cuentran en estos conservatorios, ó han sali
do de ellos. Así es, que estos establecimien
tos han producido un gran número de mú
sicos distinguidos, y sobre todo, de instru
mentistas que no han tenido ni tienen r iva
les en el mundo. 

El Conservatorio de Paris fué fundado por 
el venerable Sarratte; después fué dirigido 
por M. Perno, y mas tarde por Cherubini; hoy 
dia lo es por M. Auber, una de las notabilida
des musicales de la escuela francesa. El de 
Bruselas es dirigido por Mr. Felis, eminencia 
musical, que hará honor á nuestro siglo, y 
que por medio de su celosa y acertada direc
c i ó n , ha elevado este establecimiento á la 
categoría de ser uno de los primeros de Eu
ropa.—El de Madrid, fundado por la reina do
ña María Cristina, tiene por director de la 
parte musical al sábio y profundo composi
tor Sr. D. Hilarión Eslava, cuya fama euro
pea hoy como artista eminente, honra sin 
duda á la nación. 

Consonancias. = D á s e este nombre á cier
tos intervalos, que por su constitución ó por 
su carácter tonal, agradan inmediatamente 
al oido, y nos hacen percibir con mas ó me
nos perfección el sentimiento del reposo ó 
de la conclusion. Los intervalos consonantes 
se dividen en intervalos ó consonancias per
fectas, y consonancias imperfectas. La quinta 
y la octava son las consonancias perfectas; 
por estension dáse también este nombre al 
un í sono , aunque este verdaderamente no cons
tituye ningún intervalo. Las consonancias 
imperfectas, son la tercera y la sesta mayor 
ó menor, como do l a y mi do y la cuarta 
sol do. 

Consonante.—Se dá este nombre al inter
valo que produce una consonancia; se dá 
también el nombre de acorde consonante, á 
aquel que no contiene la disonancia de sé t i 
ma, segunda ó novena. 

Consonante.=Nombre de un instrumento-
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de grandes dimensiones, cuyo uso ha desa
parecido hoy. El consonante participaba del 
clavecin y del arpa. Su tabla de a rmonía es
taba guarnecida por ambos lados de cuerdas 
que se pulsaban por medio de unas varillas 
me tá l i ca s . 

C o n t r a . =Esta palabra indicaba antigua
mente la voz de alto. Se aplicaba particular
mente á todas las partes destinadas á hacer 
a rmonía á otra voz ó á i r en contra. En el 
órgano se dá este nombre aciertas notas que 
se pisan con los piés, y que suelen formar el 
bajo, de la a rmonía .—En los órganos moder
nos, estas contras, que también se llaman pi
sas, forman un teclado completo de octava y 
media ó dos octavas. 

C o n t r a l l o . = E 1 contralto es á la voz de 
mujer, lo que el bajo r e s p e c t o á la voz dehom
bre. Su estension es la misma, una octava 
mas alta.—La voz de contralto también se en
cuentra en los hombres, y participa del t im
bre de la de tenor y de la de tiple; es la voz que 
propiamente t en ían los castrados, aunque no 
tan aguda n i tan estensa como la de estos. 

Contrabajo.=E1 contrabajo es el instru
mento de mayores dimensiones que se cono
ce en la familia del v io l in . Sus sonidos e s t án 
una octava mas baja que los del violoncello. 
Este instrumento es el fundamento de las or
questas, y ningún otro pod ria reemplazarlo ni 
llenar debidamente su cometido.—La riqueza 
de su sonido, su timbre franco, lleno y pom
poso, y sobre todo, el orden admirable que 
esparce por entre las masas sonoras, hacen 
sentir desde luego su presencia. 

Hay dos especies de contrabajos: la una 
de tres cuerdas y la otra de cuatro.—La es
tension del contrabajo es de dos octavas y 
una cuarta, desde el m i grave de la voz de 
bajo, hasta el la agudo del tenor, contando 
siempre dos notas de menos en el grave pa
ra los contrabajos de tres cuerdas. El sonido 
del contrabajo de cuatro cuerdas, así como el 
de tres cuerdas, se produce siempre una oc
tava mas bajo que la nota escrita. 

El contrabajo está destinado en general á 
hacer oir el bajo dela a rmon ía . En la iglesia, 
sin embargo, se le emplea también para sos
tener las voces de los coros, y algunas veces 
para hermanar su timbre con el del ó r g a n o . 
Generalmente este instrumento es reforzado 
por el violoncello, que toca al unísono suyo, 
pero se le puede aislar de este y aun del 

cuarteto de instrumentos de cuerda, para 
unirlo á los instrumentos de viento, que re
fuerza y sostiene con muy buen efecto para 
el oido. 

El contrabajo no se presta á pasajes muy 
rápidos y dificultosos; su timbre majestuoso 
y severo se presta mas bien á la ejecución 
de pasajes cómodos y pausados, en los que el 
oido pueda apreciar toda la pureza de sus 
sonidos. El t rémolo de los contrabajos es, sin 
embargo, algunas veces de un efecto sorpren
dente, pues hace tomar á la orquesta una fi
sonomía tétr ica yiamenazadora, de un efecto 
grandioso, pero es necesario no prolongar de
masiado estos trémolos, porque van perdien
do poco á poco la fuerza á causa de la fatiga 
que causa á los ejecutantes. 

Contrabaj i s ta . = Músico que tiene por 
profesión tocar el contrabajo. 

Contradanza .=La contradanzaes un baile 
en estremo usado en todas partes. Su aire es 
animado y vivo, y formado de multi tud de 
maneras diferentes. La contradanza dimana 
de las diversas figuras que resultan de la po
sición de los que bailan.—Cada figura tiene 
un nombre particular que las distingue, co
mo p a n t a l ó n , pastorela, etc., Ctc. 

Contra-fiiga.=:Se llama así á una fuga en 
la cual las partes proceden en sentido inver
so de la marcha natural que deberían seguir 
en una fuga ordinaria. 

C o i i t r a « i o t i v o . = D á s e este nombre 'en la 
fuga á una idea ó frase melódica que se i n 
tercala en el curso de esta, formando con el 
motivo principal un contrapunto doble. 

Contrapunto .=Es aquella parte de la cien
cia musical que se ocupa del estudio severo 
de las reglas del arte y de las diversas ma
neras de combinar los sonidos musicales, 
a teniéndose á las reglas mas precisas y exac
tas. En la época en que laicomposicion á va
rias partes comenzó á usarse, las notas de la 
música eran puntos, y de la adición ú opo
sición de unos puntos á otros, resultó el nom
bre de contrapunto, que significaba punto con
trapunto, ó como si di jésemos contrapuntear. 
Esta espresion se ha conservado como un 
nombre técnico hasta nuestros días, en que 
el sentido general suyo espresa también to
do aquello que se refiere á la parte a rmónica 
de la composición musical. 

El contrapunto es una composición for
mada de dos ó mas partes sobre un canto da-
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do. Si las voces es tán dispuestas de tal modo 
que se pueden invertir sin infringir las re
glas del arte, entonces toma el nombre de 
contrapunto doble. El contrapunto es simple, 
si la inversion de las partes no puede tener 
lugar sin chocar las reglas del arto.—Cuan
do el contrapunto á dos ó mas voces está 
formado solo denotas de valor igual, coloca
das las unas sobre las otras, entonces se llama 
contrapunto simple de nota contra nota. Sise 
encuentran dos ó mas notas contra una, en^ 
tonces torna el nombre de contrapunto figu
rado; y por úl t imo, si sobre un canto dado 
se escriben melodías compuestas de distintos 
valores, se llama entonces contrapunto flo
rido. 

El contrapunto, á cualquier número de vo
ces que se sea, se divide principalmente en 
cinco especies: primera, de nota contra nota; 
segunda, de dos notas contra una; tercera, de 
cuatro contra una; cuarta, retardos ós íncopas , 
y quinta, contrapunto florido. 

Contrasentido.=Se dice de una compo
sición cuando produce un efecto distinto de 
aquel que se baya imaginado el compositor. 
Es un contrasentido, cuando el efecto de la 
música resulta triste en vez de alegre, ligero 
cuando debe ser grave, y así rec íprocamente . 

Contratiempo.=Se dá este nombre á la 
parte débil de la medida ó del compás . Gene
ralmente, en todos los acompañamientos el 
bajo marca el tiempo, mientras las otras par
tes responden marcando el contratiempo. Se 
dice también i r á contratiempo, cuando los eje
cutantes faltan á lajnedida ó se pierden en 
el compás . 

Contraste. = Es la disposición particular 
de una obra musical que presenta en sus par
tes cierta oposición de efectos, por medio de 
la cual cautiva la atención del oido. Los pa
sajes inesperados, la contraposición de las 
partes, la sucesión del piano al fuerte y de 
este al piano, la mezcla de los diversos ins
trumentos, y otra mul t i tud de peripecias de 
una buena obra musical, es lo que constituye 
el contraste, que es de lo que mas gusta y de 
lo que mas agrada oir en las composiciones 
musicales. 

Copiar .=Trasladar una pieza de música de 
la partitura á los demás papeles que han de 
servir para la ejecución. También se dice del 
plagio de un compositor, cuando copia pasa
jes enteros de oL'os compositores, apropián-
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doseles y presentándolos como emanados de 
su pluma. 

Copista . = Aquel que tiene por profesión 
copiar la música de una partitura, sacando 
las diferentes partes para cada instrumento ó 
voz, doblando las que sean necesarias para 
ejecutarlas en orquesta, estrayendo cada par
te separada con la mayor exactitud posible, no 
olvidando ninguno de los accidentes de las 
partes, y maceando con la mayor claridad 
las notas, signos, palabras, etc., de tal modo, 
que cada parte resulte escrita con la mayor 
corrección y de la misma manera que el com
positor la ha escrito en la partitura. 

C o p l a . = ü á s e este nombre á un pequeño 
aire, que se canta regularmente sobre motivos 
populares.—A un mismo aire ó melodía se 
ajustan diferentes coplas , cuyos versos son 
de una misma medida. La copla es verdade
ramente una canción, aunque de un carác ter 
mas bajo y trivial; es un canto que, aunque 
desprovisto del colorido de la canc ión , ca
racteriza mas, si se quiere, el país ó la clase 
del pueblo que la canta; ciertas coplas, como 
son las coplas del fandango, de las seguidi
llas, etc., mas propias del géneroandaluz que 
de ningún otro, son aires que seavienen per
fectamente á las costumbres de la clase del 
pueblo que los usa, y que pintan hasta cierto 
punto sus costumbres y sus hábi tos . 

C o r a l (CANTO). = Dase este nombre á las 
composiciones escritas para voces solas y des
tinadas á ser cantadas por un gran n ú m e r o 
de cantantes.—Los cantos corales son los que 
se usan en las sociedades llamadas orfeones, 
cuyo principal objeto es cultivar la música 
vocal. 

C o r b e r a (FRANCISCO).=Músico español , que 
vivia en el siglo XVII y que dedicó al rey Fe
lipe IV una obra, titulada Guitarra e s p a ñ o l a y 
sus diferencias de sonidos. 

Corchea .=F igura ó signo de la música , 
cuyo valor es igual á la octava parte de una 
semibreve. 

Cordal .=Par te accesoria delosins trunien
tos de cuerda y arco, cuya forma es triangu
lar; se halla colocada en la parte inferior de 
estos, y sirve para sujetar en ella las cuerdas 
del instrumento. 

Corde iro (ANTOMo).=Sochantre de la ca
tedral de Coimbra en Portugal. Vivia á p r in 
cipios del siglo XV11I, y es autor de una adi
ción y corrección al tratado de canto llano 
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de Juan-Martins, publicada con el t í tu lo de 
Arte de cantochao composta por Joaô Martins, 
augmentada é emendada; Coimbra, 1612, en 
octavo. 

C o r d e r o y F e r n a n d e z (ANTONIO). = Na
ció este artista en Sevilla, capital de Anda
lucía el dia 30 de Marzo del año 1823, y le 
bautizaron en la parroquia del Sagrario de 
dicha ciudad el 1.° de A b r i l inmediato. 

Desde muy niño cantaba por afición en el 
rosario, procesión nocturna muy usada en
tonces, llamando la a tenc ión general su voz 
argentina y estensa. 

En 9 de Julio de 1832 ganó por oposición 
una plaza de seise (niño de coro) en la cate
dral de la citada capital , y el 20 del mismo 
mes y año cantó ya en dicha metropolitana 
la calenda de Santa Práxedes , desempeñando 
después la parte de primer tiple m la octava 
de la Pur í s ima Concepción el mismo a ñ o , al 
ejecutarse con orquesta el famoso baile de 
n iños ante el Señor manifiesto, ceremonia es
pecial, aun practicada en dicha catedral, úni
ca que la verifica. Sirvió la plaza de seise sa
tisfactoriamente hasta el 9 de Junio de 1837, 
en que pasó á colegial, como era costumbre, 
cuya plaza desempeñó solo dos años, por ra
zones que después q u e d a r á n consignadas. 

La educación musical de Cordero, enco
mendada desde que ingresó en la catedral 
como seise al cuidado del ilustre maestro 
de aquella capilla m ú s i c a , que lo era en
tonces el Sr. D. Hilarión Eslava , no su
frió in te r rupc ión alguna hasta que, por cau
sa de los reveses que el clero sufrió con la 
guerra c iv i l , indujeron á los' padres de aquel 
á separarle del predicho destino, á desistir 
del pensamiento de que siguiera la carrera 
eclesiást ica y á dedicarle al comercio, que 
sus padres ejercían. Mas pasado algún tiem
po, y con motivo de celebrarse solemnes hon
ras por las víctimas que sucumbieron en el 
sitio y toma de Bilbao, se verificó en dicha 
catedral el precitado acto religioso, y para él 
fué uno de los invitados á tomar parte acti
va nuestro ex-seise, que en aquella ocasión, 
por haberse ya verificado la muda de su voz, 
cantó la parte de contralto de primer coro á 
satisfacción de todos. Con este mot ivo , mu
chas de las personas que le oyeron cantar en 
dichas honras, aconsejaron á Cordero que se 
dedicara al teatro, en cuya ópera italiana po
dia llegar á figurar dignamente. 

Impulsado, pues, por sus amigos, consul
tó el caso con el señor Eslava, y este convi
no en que eran fundadas tales esperanzas.. 
Con la mayor generosidad se encargó des
de luego dicho señor de continuar benéfi
camente la educación mús ico -can tan te del 
nuevo contralto. Un año próx imamente d u r ó 
este segundo período de la educación musi
cal de Cordero, y d e s p u é s , por influencia y 
mediación del mismo Sr. Eslava, firmó la p r i 
mera escritura como tenor comprimario y 
segundo en la compañía de ópera que formó 
D. Luis deOlona para los teatros de Granada, 
Málaga, Cádiz y Sevilla, cuya temporada d u r ó 
desde el domingo de Pascua de Resurrección 
del año 1843 hasta el de Piñata de 1844. 

Una larga enfermedad impidió á Cordero el 
aceptar nuevas contratas que le propusieron 
después ; pero al estrenarse el teatro de San 
Fernando en Sevilla, fué solicitado como te
nor, y firmó escritura con la misma obliga
ción que en la anterior, ya dicha, durando 
esta segunda escritura desde el 13 de Diciem
bre de 1847 hasta fin de Junio de 1848 en los 
teatros de Sevilla y de Cádiz. En el espacio de 
cuatro años que medió de una contrata á la 
otra, solo cantó en las solemnidades de la ca
tedral. 

Decidido Cordero á concluir sus estudios 
antes de aceptar otras escrituras que no fue
sen superiores á las citadas, vino á la corte, 
adonde llegó el 22 de Agosto de 1848, con
tinuando sus estudios con su bienhechor y 
único maestro hasta entonces, que ya lo era 
de la Real Capilla de S. M., el célebre Eslava, 
quien después le r e c o m e n d ó con sumo in te 
rés al Sr. D. José María de Heart y de Copons, 
que era una especialidad para la buena ense
ñanza del canto, y que por beneficencia se 
ocupaba constantemente de enseñanza tan 
penosa en bien de los menesterosos, á quie
nes dedicaba constantes é inestimables des
velos. Con Eslava siguió estudiando a r m o n í a 
y composic ión . 

Ya tocaba á su t é r m i n o la educación ar t í s -
tico-cantante del nuevo alumno de la clase 
del inolvidable Heart, y se preparaba á i r á 
Italia á ejercer la carrera en la ópera, cuando 
se pusieron edictos para una plaza de tenor 
supernumerario on la Real Capilla de S. M. 
Fué Cordero uno de los cinco opositores que 
se presentaron, y el 18 de Diciembre del 

I año 1849 ju ró y tomó posesión de una plaza 
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de tenor segundo supernumerario de dicha 
Real Capilla con opción á las vacantes suce
sivas. Dos ascensos ha logrado hasta la fe
cha, siendo hoy tercer tenor de planta, ó sea 
de n ú m e r o . 

Una vez tomada posesión de la plaza de la 
Real Capilla, tuvo que renunciar Cordero á la 
carrera deí teatro, y se dedicó al profesora
do, que con buen éxito ejerce en Madrid des
de entonces. 

En Enero de 1858 Jpublicó un tratado de 
canto, con el t i tulo de Escuela completa de 
canto en todos sus g é n e r o s , y principalmente 
en el dramát i co e s p a ñ o l é italiano; producción 
que ha favorecido la justa reputación de que 
ya venia gozando Cordero como maestro de 
ese ramo del arte. 

Después ha publicado en diferentes perió
dicos de música numerosos art ículos, ya doc
trinales, ya históricos, ya de crítica, en los 
que ha demostrado un claro talento y un dis
tinguido criterio, sobre todo por la verdad y 
la exactitud de sus juicios y apreciaciones. 

Por úl t imo, con fecha 28 de Abr i l de 1866 
fundó una Escuela U r i c o - d r a m á l i c a en union 
del distinguido profesor de mímica, con apli
cación al canto escénico, D. Juan Jimenez, 
en cuya escuela se educan hoy en el arte de 
bien cantar jóvenes de ambos sexos con un 
esmero y una constancia que hacen de esta 
escuela la primera de España después del 
Conservatorio. 

Cordero es un artista modesto, de cualida
des muy distinguidas, y que merece bien del 
artepor la adhesion, el afany el in terés que ha 
demostrado siempre por todo aquello que se 
roce con el lustre y bri l lo del arte nacional. 
Como una prueba de ello, debemos consig
nar aquí las diligencias practicadas en Sevilla 
el año 1860 por este apreciable artista, con el 
objeto de que el ayuntamiento de aquella ca
pital hiciese colocar una inscripción en la 
casa donde nació el célebre tenor Manuel Gar
cía.—Aceptada por el ayuntamiento la pro
posición, Cordero se brindó á llevar á cabo 
el pensamiento á sus espensas; pero las ges
tiones que comenzó á hacer tropezaron con 
obs tácu los que aplazaron por aquella época 
la realización del proyecto, si bien abrigamos 
la esperanza de que se vea algun dia realiza
do, perteneciendo á Cordero la gloria de la 
la iniciativa en tan patriótica idea. 

C o r d o m e t r o . = Instrumento compuesto 

de dos pedazos de cobre ó hierro, de seis ó 
siete pulgadas de largo, y destinado á medir 
el grueso de las cuerdas y mantener fija la 
afinación en determinados instrumentos. 

Corifeo .=Los griegos daban el nombre de 
Corifeo á aquel que, colocado en un lugar ele
vado, l levábala medida á los demás músicos, 
Dáse también este nombre al corista èncar-
gado de cantar los solos, cuando los hay, 
en los coros. 

C o r í s i a . = Músico de cualquier sexo que 
canta en los coros. 

C o r i s t a . i n s t r u m e n t o de pequeñas dimen
siones que se asemeja en su forma á un te
nedor de dos puntas, y hecho de acero tem
plado. Se pone en vibración uniendo sus 
lados, que vibran con violenciaendirecciones 
opuestas. El sonido lo produce con mas in
tensidad, cuando se apoya sobre un cuerpo 
duro; este sonido está al unísono de la , y sir
ve para dar el tono del diapason general á 
otros instrumentos. 

Cornamusa.=Ins t rumento deviento, com
puesto de tres tubos unidos á una piel de 
carnero que se infla como una vejiga, y cuyos 
sonidos se producen por medio de varios agu
jeros que contiene uno de los tubos. (V. gaita). 

Corneta.=Juego del órgano, compuesto de 
cuatro tubos, que resuenan á la vez sobre 
cada tecla, y que es tán acordados á la octa
va, á la doble quinta, y á la triple tercera. 

Corneta.—La corneta, parece ser el mas 
antiguo de todos los instrumentosquese usan 
hoy. Su forma es muy simple, y como no tie
ne agujeros ni llaves de ninguna clase, sol ó 
produce un sonido primitivo y sus accesorios. 
Este instrumento, cuyo sonido es belicoso y 
marcial, está destinado principalmente aba
tir la marcha á los soldados en union de las 
bandas de tambores. 

C o r n e t a de llaves.=:Instrumento deriva
do de la primitiva corneta, el cual no es mas 
que esta misma, modificada y perfeccionada 
por medio de las seis llavesquccontiene,que 
le hacen producir sonidos mas agudos , y 
abrazar una estension de dos octavas próxi
mamente. El sonido de este instrumento es 
algo vulgar, y es casi inadmisible en el estilo 
sério: unido á las masas de instrumentos de 
metal, forma buen efecto ó refuerza la armo
nía; pero tocado solo, produce sonidos de
masiado penetrantes. 

C orn e t ín . ^ Ins t rumen to de la familia de 



142 o OIX 
la corneta, el cual tiene una forma parecida 
á esta; sus sonidos se producen por medio 
de pistones, y son mas dulces que los de la 
corneta de llaves. Este instrumento es de 
mucha importancia en las orquestas; su t i m 
bre sonoro y no tan recio como el de otros 
instrumentos de su especie, comunica á la 
a rmon ía de los instrumentos de metal cierta 
dulzura y suavidad que agrada sobremanera; 
es t a m b i é n un instrumento enérgico, que se 
presta á pasajes impetuosos y esparce la ale
gría y la vivacidad en los pasajes veloces del 
instrumental de metal , del mismo modo 
que el viol in lo hace entre el instrumental de 
cuerda. 

C o r n o i n g l e s . = Este instrumento, en la 
familia del oboe, ocupa el mismo lugar que 
la viola en la del viol in.—El corno inglés fué 
inventado por José Ferlandio de Bergamo, y 
hará solo unos sesenta años que se in t rodu
jo en las orquestas; su forma es como la del 
oboe, aunque de mayores dimensiones, y en
corvado un poco hacia su pabellón, que se 
termina en forma de bola y no de campana, 
como el del oboe; sus sonidos se producen 
una quinta mas baja que los del oboe, á causa 
de la mayor longitud de su tubo. Los sonidos 
del corno inglés, adecuados á la ternura y la 
melancol ía , no se oyen aislados en las o r 
questas, sino en la ejecución de a lgún solo 
ú obligado. 

C o r n o di basscto .=Antiguo instrumento 
de la familia del oboe, el cual venia á ser una 
especie de clarinete bajo, usado por el céle
bre compositor Mozart en algunas de sus 
partituras. 

C o r o . = D á s e el nombre de coro á un trozo 
de a r m o n í a á cuatro ó mas partes vocales, 
cantado á la vez por todas las voces y acom
pañado generalmente por la orquesta. 

Loscorossonde diversas clases, s egún que 
el estilo á q u e p e r t e n e c e n e s s e v e r o . l i b r e ó m i s -
to. También difieren según el número de sus 
partes; hay coros al u n í s o n o , á dos, á tres, 
á cuatro, á cinco y á mayor número de par
tes, formadas de los diferentes timbres de las 
voces. 

Las combinaciones de las voces en un co
ro, son muy variadas y dependen enteramen
te del capricho y gusto del compositor. Los 
coros de mujeres son de un efecto mágico 
en aquellos pasajes de un carácter religioso 
y t ierno. Los de hombres, por el contrario, 
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producen efectos enérgicos y se prestan á es
presar el terror y la impetuosidad en toda 
clase de situaciones dramáticas . Dase tam
bién el nombre de ooro á la reunion de los 
músicos que deben cantar un coro.—Coro 
también se llama al lugar destinado en la 
Iglesia al canto durante las ceremonias re l i 
giosas. En la primitiva Iglesia, se reunían los 
íieles circularmente ante los altares, ento
nando himnos y alabanzas; de esta forma 
circular que tomaban las personas en forma 
de corona al rededor del altar, han deducido 
algunos que trae su origen la palabra m*o; 
otros han creido que coro se deriva de cari
dad y concordia, porque uniéndose muchos 
para el canto, debía haber entre sus voces 
mucha unidad y concordancia, que es lo que 
quiere'dar á entender la palabra coro. 

C o r r e a (FRAY MANUEL).=Carme¡ita por tu
gués , nacido en Lisboa á fines del siglo X V I . 
Fué maestro de Capilla en la iglesia de Santa 
Catalina en 1625, y es autor del motete A d -
j w a nos Deus, que se halla manuscrito en la 
biblioteca del rey de Portugal. Otro Manuel 
Correa, nacido también en Lisboa hacia la 
misma época, y que fué capellán de la Cate
dral de Sevilla en 1680, ha compuesto varios 
motetes, que se encuentran manuscritos en la 
biblioteca del rey de Portugal. 

C o r r e a (ENRIQUE cÁRLOs).=Maestro de ca
pilla de la catedral de Coimbra, nacido en Lis
boa el 10 de Febrero de 1680.—Ha compues
to una gran cantidad de misas, mote tes , res
ponsos, misereres, etc., que se hallan manus
critos en la biblioteca del rey do Portugal. 

Correc ta .=Se dice de la perfección de una 
obra musical cuando se han observado en ella 
todas las reglas del arte. Una composición 
musical es correcta siempre que en ella no 
se hayan infnngido las reglas de la a rmon ía 
y de la melodía . 

C o r l e s . = D á s e el nombre de cortes en una 
pieza de música, á aquellos pasajes marcados 
para la conclusion de alguna frase ó pe r íodo 
que cambia repentinamente la marcha de la 
composic ión , dándole un nuevo giro en el 
ritmo ó en la combinación de las diversas 
partes do que se componga.—Los corles cons
tituyen una de las principales bellezas del 
arte de componer. 

Cosaca.=Danza de los cosacos, cuya me
dida es de 2|4 y consta de ocho compases de 
un movimiento moderado. 
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C o s t a (ALFONSO YAZ DA). = Hábil cantor y 

maestro de capilla en Avila, nacido en Por
tugal á fines del siglo XVI . En su juventud 
pasó á Roma y es tud ió bajo la dirección de 
los mas famosos maestros de su época. A su 
vuelta fué maestro de capilla en Badajoz y 
después en Avila.—Sus composiciones, que 
son numerosas, se encuentran en manuscrito 
en la biblioteca del rey de Portugal. 

C o s t a (FRAY ANDRE DA).=Nacido en Lisboa, 
en t ró muy joven en la orden de Trinidad, 
habiendo tomado el hábi to el 5 de Agosto 
de 1650. — B'ué gran m ú s i c o , buen composi
tor de música religiosa y excelente tañedor 
de arpa. Formó parte de la capilla de los re
yes de Portugal Alfonso VI y Pedro I I , que 
supieron apreciar sus talentos. Murió joven 
todavía el 6 de Julio de 1685, dejando manus
critas las obras siguientes, que se hallan en la 
biblioteca del rey de Portugal: 1.*» Missas de 
varios coros; 2.% Confitebor Ubi, á doce vo
ces; 5.", Laúdate pueri Dominum, á cuatro vo
ces; 4.", Beati omnes, á cuatro voces; 5.", Com
pletas, á ocho voces; 6.", Lodainha á N . Se
nhora, á ocho voces; 7.' Responsorios da 4 
e 6 feira da Semana Sant(i\, á od io voces; 
8.", O texto da Paixão da Domingo da Palmas 
e de 6 feira mayor, á cuatro voces; 9.", Vi-
lliancicos de conceição Natal e Reys, á cuatro 
seis, ocho y doce voces. 

C o s t a (FÉLIX JOSÉ DA). = Doctor en dere
cho, nacido en Lisboa en 1701. Cultivó la poe
sia y la música, y ha dejado en manuscrito 
una obra con el t í t u lo de Musica revelada de 
contraponto ó composição, que comprehende 
varias sonatas de clave, viola, rebeco e varios 
minuetes e cantantes. 

C o s t a e S i lva (FRANCISCO DA).=:Canónigo 
y maestro de capilla de la catedral de Lisboa. 
Murió el 11 de Mayo de 1727, y ha dejado ma
nuscritas las siguientes obras: 1.", Missa á 4 
vozes com todo o género de instrumentos; 2.", 
Miserere á 11 vozes com instrumentos; 3.*, Mo
tetes para se cantarem as missas das domin
gos da quaresma; 4.*, Lamentação primeira de 
quarta feira de Trevas a 8; 5,", O texto de 
Paixão de S. Marcos e S. Lucas a 4; 6.", Vi-
Ihancicos á S. Vicente e a Santa Cecilia com 
instrumentos; 7.*, Responsorios do oficiados 
defuntos a 8 vozes com todo o genero de ins
trumentos. 

C o s t a (JOSÉ DA).=Escritor por tugués , que 
vivia á mediados del siglo XVIII. Publ icó un 
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tratado de canto llano, con el t í tulo de Arte 
de cantochao para uso dos principiantes; Lis
boa, 1757, en 8.° 

C r a m e r (JUAN BAUTISTA).=Célebre pianis
ta, nacido en Manheim el 24 de Febrero 
del año 1771. Desde muy joven comenzó el 
estudio de la música bajo la dirección de 
buenos maestros, habiendo sido uno de es
tos el célebre Clementi. Sus padres, que re
sidían en Inglaterra, lo dedicaron en un prin
cipio al estudio del viol in; pero habiendo mos
trado mas aliciou por el piano, lo dejaron 
seguir su propio instinto, lo que hizo que en 
este úl t imo instrumento el joven Cramer lle
gase á ser una celebridad artística.—A los 
trece años ya daba conciertos que llamaban 
la a tención, y se hallaba familiarizado con las 
obras de algunos grandes maestros, como 
Haendel y Sebastian Bach. A los diez y siete 
años comenzó á viajar fuera de Inglaterra, 
dando conciertos en las principales villas y 
ciudades y granjeándose por todas partes una 
gran reputación como pianista de estraordi-
nario mér i to . Vuelto á Inglaterra en 1791, se 
dedicó á la enseñanza del piano, dándose 
t ambién á conocer como compositor con al
gunas sonatas que publicó por aquel enton
ces. Después hizo u n viaje á Viena, en donde 
lió estrecha amistad con el célebre Haydn, 
t ras ladándose desde aquel punto á Paris, en 
cuya capital permaneció algunos a ñ o s , con
solidando la reputación que como composi
tor y concertista yasehabiaadquirido.En 1845 
volvió á Inglaterra y murió en Kensigton, 
cerca de Londres, el 16 de Abril de 1858, á la 
edad de ochenta y siete años. Entre las mu
chas obras que dejó este renombrado pianis
ta, como son sonatas, duos para piano, noc
turnos, etc., se distinguen sus célebres Es
tudios, por la elegancia del estilo y el inte
rés de sus modulaciones. 

C r e b a l a n i . = Instrumento de los roma
nos, que según algunos se parecia á las cas
tañue las , y según otros no era mas que una 
especie de pandereta. 

Crescendo . = Esta voz italiana significa 
creciendo, aumentando. El crescendo consiste 
en principiar un sonido con la mayor dulzu
ra posible, y conducirlo por grados impercep
tibles hasta su mayor grado de intensidad.— 
También indica el aymento por grados de la 
fuerza de sonoridad que resulta de la reunion 
de muchas voces ó instrumentos. 
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C r e s c e r c (SUBIR).=Se dice en italiano que 

un cantor ó un instrumentista cresce, cuando 
la e n t o n a c i ó n es mas elevada de lo que debe
ría ser. La causa de este defecto suele ser na
tural ó accidental. 

Ci- is taIocorcIo.=: Nombre de una especie 
de clave inventado en Paris en 1785 por un 
tal Boyer, a lemán, cuyo instrumento tenia 
las cuerdas de cristal. 

C r í t i c a inus ica l .=Para ejercer la cr í t ica 
musical, es preciso poseer grandes y profun
dos conocimientos del arte, al parque es i n 
dispensable estar dotado de un gusto esqui
sito. No basta solamente examinar las com
posiciones bajo su forma esterior y t écn ica , 
es preciso t ambién examinarlas bajo el pun
to de vista filosófico y saber apreciar debida
mente su carác te r e s té t i co . Cuando la c r í t i 
ca es imparcial , clara y es tá escrita en un len
guaje que demuestre la ausencia de toda pa
sión, entonces es innegable su utilidad, pues 
contribuye á alentar á l o s artistas y á perfec
cionar el gusto. Pero, por desgracia, salvo 
algunas raras y respetables escepciones, la 
mayor parte de los c r í t i cos , y mucho mas los 
de mús ica , no llenan bien el cometido que se 
proponen, pues faltando las mas de las veces 
á la fria imparcialidad, se entregan á una se
vera y cruda crítica, en la que mas les anima 
el i n t e r é s personal, que la noble y generosa 
ambición de ver progresar y florecer el arte. 

C r © i n a m e t r o . = E s un p e q u e ñ o i n s t r u m e n -
to, compuesto de un mango dividido en se
mitonos y montado de una sola cuerda, so
bre la cual se coloca una pequeña barra mo
vible, la cual sirve para variar las entonacio
nes de la cuerda de este instrumento. Este 
instrumento fué inventado en 1827 por M. Ro
ller, constructor de pianos en Paris, y su ob
jeto principal era facilitar la afinación del 
piano á aquellos que no tenian la costumbre 
de templarlo. 

C r o m á t i c o . = U n o s de los llamados géne 
ros en la música moderna. Los antiguos usa
ron del géne ro c romát i co , al decir de algu
nos historiadores, as í como del d ia tón ico y 
del e n h a r m ó n i c o . De estos tres g é n e r o s , el 
género dia tónico parece ser el mas antiguo, 
pues s e g ú n la opinion de algunos, nos viene 
desde Juval . Algunos a ñ o s después del d i l u 
vio, Timotheo Milesio inventó el género cro
mát i co . Este Timotheo parece fué desterra
do por los Ephoros de la ciudad de Conia, 
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porque con el género de música que habia 
inventado escitaba tal impureza en el pueblo, 
que se vieron obligados á desterrarle para 
evitar las continuas licencias que se come
tían por medio de su mús ica . Algún tiempo 
después de Timotheo, hubo otro músico , lla
mado Olimpo, que i n v e n t ó el género enhar
mónico . Nos parece difícil que asi fuese, pues 
el género e n h a r m ó n i c o no pudo haber exis
tido sino después de la invención de la armo
nía.—El género c romát i co lo [constituye una 
sucesión de sonidos, que proceden por semi
tonos. Este genero esparce el colorido y la 
variedad en la mús ica , y es el fundamento 
de la inagotable riqueza de efectos que ofre
cen las modulaciones. 

Los griegos parece que marcaban este gé
nero con caracteres rojos ó encarnados, y de 
diversos colores, cons iderándolo como un 
color medio entre los otros dos g é n e r o s . El 
c romát ico , variando y embelleciendo al dia
tónico por medio de sus semitonos, lo con
sideraban como una media tinta, que produ
cía en la música el mismo efecto que la va
riedad y la mezcla de los colores en la pintu
ra. Puede, sin duda, establecerse cierta ana
logía entre el género c romát i co en la mús ica 
y la mezcla de los colores en la pintura.—En 
la mús ica , cuando se procede del grave al 
agudo se produce un efecto análogo relativa
mente al oido, al que se produce en la p in
tura con relación á la vista, cuando un color 
fuerte vá disminuyendo de intensidad ¡á me
dida que asciende ó que |significa alejarse de 
nuestra vista. 

C r o n ó n i e t r o . = I n s t r u m e n t o destinado á 
medir el tiempo y á determinar los diversos 
grados de viveza ó l en t i tud en el c o m p á s de 
la m ú s i c a . Hay diferentes especies de c ronó
metros; entre ellos uno que está particular
mente destinado á la medida de la mús ica , y 
el cual se llama metrónomo. 

C r ó t a l o s . = Instrumento de pe rcus ión , 
compuesto de dos piezas de hierro en forma 
de taza, que se toca de la misma manera que 
los címbalos ó platillos. Los crótalos se usan 
aun todavía en Provenza, en donde los lla
man cháplachoon. 

C r i i m a . = L o s latinos daban este nombre 
á ciertos instrumentos formados de varios 
vasos de tierra ó barro, en forma de ostras, 
que ba t í an lós unos contra los otros, produ
ciendo un solo sonido. 
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Crnsci l ipos .=Noinbro do una canción de 
danza entre los antiguos griegos, la cual era 
acompañada con flautas. 

C r u z (AGOSTINO DA).=Canónigo regular de 
la congregación de Santa Cruz en Coimbra: 
nació en Braga, Portugal, hacia el año Í505, 
y t o m ó el hábito de su órden el 12 de Setiem
bre de 1G09. Fué igualmente hábil como com
positor, como organista y como ejecutante 
en el v io l in . Publicó un método para este úl
timo instrumento con el título de L i r a de 
Arco ó Arte de tanger Rebeca, Lisboa, 1039, 
en fól.—Ha dejado en manuscrito dos curio
sas obras, tituladas: 1.", Prado musical p a r a 
o r g a ô , dedicado á Serón . Majestade del rey 
D. Joaô I V ; 2.°, Duas arles , huma de canto-
chao por estylo novo, outra de com figuras mui
to curiosas: esta últ ima fué escrita en ÍG32. 

C r u z (FELIPE DA).=Clérigo regular en el 
monasterio de Palmella en Portugal: nació en 
Lisboa, y fué maestro de música en esta ca
pital, pasando después á Madrid, en donde 
estuvo al servicio de Felipe IV. Después fué 
llamado á Portugal y nombrado maestro de 
capilla del rey Juan IV.—Se encuentran en la 
biblioteca real de Lisboa las siguientes obras 
manuscritas de este compositor: 1.°, Una 
misa á diez voces sobre la canción portugue
sa: Quel raso» podeis vos tener p a r a no me 
querer; 2.°; Otra misa sobre la canción: Solo 
regnas tu en mí; 5.", Psalmos de v é s p e r a s e 
completas, á cuatro coros; 4.a, Motete de de
funtos Dimitte me, á doce; 5.a, Motete Vivo 
ego, á cinco; 6.', Vilhancicos a diversas voses. 

C r u z (GASPAR DA).=Canónigo regular de 
la ó rden de S. Agustin en Coimbra. Es autor 
de un tratado de canto llano, titulado A r t e 
de canto-chao recopilada de varios authores, 
y de otro tratado de canto mesurado, con el 
t í tulo de Arte de canto o r g a ô . Los manuscri
tos de estas obras exist ían en poder de un 
español llamado Francisco de Valladolid, que 
vivia en Lisboa á la época en que Machado 
escribía su Biblioteca Lus i tana . 

C r u z (JUAN CRISÓSTOMO DA).=Dominico por
tugués , nacido en Villafranca de Xira en 1707. 
Publicó un tratado elemental de música , con 
el t í tu lo de Methodo breve e claro em que sem 
prol ix idade nem confusão se esprimem os ne
cesarios principios p a r a intelligencia d a arte 
da musica . Com hum appendix dialogico que 
serv ira de í n d e x da obra e ligao dos p r i n c i 
piantes; Lisboa, 1743, en 4.° 

O U A 115 
Cru/.ndo .=Las partes de una composic ión 

se cruzan cuando la mas elevada desciende 
uno ó mas grados mas bajos que la parte que 
le sigue, la cual queda á su vez siendo la 
mas aguda. Este defecto debe evitarse, por
que introduce confusion y oscuridad entre 
las voces. 

C u a d r a d a . = S ¡ g n o de notación musical en 
forma de un cuadrilongo, cuyo valor es el de 
dos semibreves, ó sea la breve propiamente 
dicha. Pertenece á la notación antigua y se 
halla con frecuencia en las composiciones de 
los antiguos maestros españoles escritas sin 
compasear. 

C u a r t a . ^ I n t e r v a l o compuesto de dos to
nos y un semitono. La cuarta se divide en 
varias especies, según que este, intervalo se 
considera como consonante ó disonante. Esta 
distancia armónica ha dado lugar á largos de
bates entre los teór icos , y aun puede decirse 
que no está determinada fijamente su verda
dera especie. La cuarta, según algunos histo
riadores de la músic? , era el intervalo que 
componía los llamados tetracordos entre los 
griegos. Los griegos dividían en muchas es
pecies el género d ia tónico , segun las partes 
en que se podia dividir el intervalo que lo 
determinaba, que era una cuarta. El género 
diatónico no podia contenerse mas que den
tro de ciertos l ímites, sin cambiar de géne
ro, y así era quo después de las tres cuerdas 
de sus tetracordos, que estaban templadas á 
distancia de tono, in t roducían para completar 
el tetracordo una cuarta cuerda á distancia 
de semitono, con la cual formaban las cua
tro cuerdas del tetracordo, ó sea un interva
lo de cuarta de las mismas proporciones 
que la cuarta de nuestra tonalidad moderna. 

Cuarlcto .=Composicion musical hecha á 
cuatro partes vocales ó instrumentales. El 
cuarteto es una composición completa, en la 
cual el compositor pueda entregarse á toda 
clase de combinaciones. La armonía puede 
contenerse llena y completa en los instru
mentos ó voces que lo compongan, y puede 
producirse el mismo efecto en pequeño que 
con una gran orquesta. Los instrumentos que 
mas se avienen y que mas recursos ofrecen 
para esta clase de composición, son el v io l in , 
viola y violoncello, á lo cual se llama cuarte
to de cuerda. En este género de composic ión 
nos han dejado modelos inimitables Mozart, 
Beethoven y Haydn. 
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C u a r t o de t ono .=Es la cuarta parte de 

un tono. Este intervalo no es apreciable en 
la práct ica del arte musical , y solo ha estado 
en uso en el cálculo de algunos teór icos .— 
En la an t igüedad la divis ion del tono fué cau
sa de muchos debates entre los que se dedi
caron á investigar las proporciones a r m ó n i 
cas de los sonidos. El tono fué considerado 
de m u l t i t u d de maneras y dividido en varie
dad de intervalos inapreciables, Ph i lo laüs , de 
la secta de P i t á g o r a s , d ió el nombre de l im-
ma ó diesis al intervalo mas pequeño en que 
consideraba dividido el tono. Otros lo divi 
dieron en dos partes iguales, tal como hoy 
dia lo apreciamos, y otros lo consideraron di
vidido en tres, cuatro y en mayor n ú m e r o de 
partes. De esta division resultaron las dife
rentes sectas que existieron entre los anti
guos griegos, en cuanto a la apreciación de 
los intervalos musicales. Los de la secta de 
Aristoxeno usaban signos, por medio de los 
cuales aumentaban al sonido un cuarto de 
tono, lo cual venia á ser una t rans ic ión en-
harmónicà de dos sonidos que distan un se
mitono, como mi y fa , de los cuales, hacien
do bemol el fa, resultaba, según ellos, un in
tervalo e n h a r m ó n í c o en la proporción de 125 
á 128. Usaban también signos para aumentar 
al tono un semitono mayor, y para aumen
tarlo tres cuartas partes de tono. Esto de la 
division del tono, materia en estremo confu
sa y embrollada, ha sido una de las cosas que 
mas han ocupado á todos los t eó r i cos del 
arte musical. M. Sauveur espuso en Francia 
en 1701 un sistema, que l lamó decameride, y 
el cual estaba basado en las proporciones in
finitesimales de los sonidos. Este sistema, 
cuyo objeto era fo rmare i mejor temperamen
to, presentaba la octava dividida en 43 par
tes, que este autor l l a m ó merides; cada meri-
de la dividia en siete partes, que llamaba 
eptamerides, y cada eptameride en diez par
tes, llamadas decamerides. La octava así divi
dida, presentaba los sonidos divididos pro
porcionalmente en 3.010 partes iguales, por 
las cuales, según este autor, se podían apre
ciar las sucesiones de todos los intervalos de 
la m ú s i c a . 

C u b e t a . = L a cubeta es la parte del arpa 
que sirve de base al instrumento, y la que 
contiene los pedales que ponen en juego el 
mecanismo encerrado en la consola. Los sie
te pedales del arpa figuran á cada lado de la 
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cubeta, cuatro á la derecha y tres á la iz
quierda. 

C u e l l a r y A l l a r r i l m (RAMÓN FÉLix) .=Na-
ció en Zaragoza el 20 de Setiembre de 11777, 
y fué infante ó niño de coro en la santa igle
sia de la Seo, habiendo aprendido los prime
ros elementos de la mús ica y la composición 
con don Francisco Gaviar García, conocido 
por el Spagnoleto. A los diez y siete años hizo 
oposición al magisterio de Teruel, y en 1814 
fué nombrado, t ambién por oposición, maes
tro de la Seo. En 1817 obtuvo el magisterio 
de la catedral de Oviedo, habiendo recibido 
el nombramiento de mús i co honorario de la 
real c á m a r a de S. M. En 1020, por diferencias 
habidas con aquel cabildo, pasó de organista 
á la metropolitana de Santiago de Galicia, en 
donde falleció en Enero de 1033, á la edad de 
cincuenta y cinco años . Este compositor fué 
uno de los mejores representantes de la es
cuela del Spagnoleto. Con menos originalidad 
que otros maestros de su época, aunque con 
mas fuego y entusiasmo, sus obras, si no de 
un m é r i t o estraordinario, son dignas de es» 
tima y aprecio. Compuso numerosas obras, 
entre ellas diez y seis misas, nueve salmos, 
cinco Magnificat, lamentaciones, Te Deum, 
salmos de Nona y muchos villancicos y mo
tetes, que se hallan esparcidos por las diver
sas iglesias de España, especialmente en las 
de Zaragoza y Oviedo. Se ha publicado una 
biografía de este maestro español por el doc
tor D. J. P. y V., ca tedrá t i co de literatura en 
Oviedo. 

C n e r d a . = E n la ant igüedad se daba este 
nombre á cada nota ó sonido que componía 
el llamado diagrama del antiguo sistema de 
los griegos. Las cuerdas del sistema musical 
de los griegos eran quince, y abrazaban la 
estensionde todos sus tetracordos. Cada cuer
da tenia un nombre particular, que determi
naba la calidad y el t imbre de un sonido. Así 
la primera cuerda se llamaba Pros lamba no 
menos ó Prosmelo dos; la segunda, H i p a t e l l i -
paton; la tercera, P a r h i p a t e Hipaton; la cuar
ta, L icanos ¡Hpaton; la^quinta, Il ipate messon; 
la sesta, Parhipate messon; la sét ima, L i c a 
nos messon; la octava, Messe; la novena, P a -
ramesse; la décima, Tr i t e dieceugmenon; la 
undéc ima, Paranete dieceugmenon; la d u o d é 
cima, Nete dieceugmenon; la décimaterc ia , 
Tri te Hiperboleon; la décimacuarta , Paranete 
Hiperboleon, y la déc imaquin ta , Nete ¡Hperbo-
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león. Estos quince nombres eran los que te
nían cada una de las cuerdas de que se com
ponía el diagrama ó sistema musical de los 
antiguos griegos, las cuales, traducidas á 
nuestro idioma, significan: la primera, ad
quirida; la segunda, suprema de las supremas; 
la tercera, casi suprema de las supremas; la 
cuarta, mostrador de las supremas; la quinta, 
suprema de las medianas; la sesta, casi supre
ma de las medianas; la sét ima, mostrador de 
las medianas; la octava, mediana; la novena, 
casi mediana; la décima, tercera de las apar
tadas; la undécima, penídlima do las aparta
das; la duodécima, última de las apartadas; 
la décimatercia, tercera de las excelentes; la 
déc imacuar ta , penúltima de las excelentes, y 
la décimaquinta, última de las excelentes. 

C u e r d a sonora.=:Cuerda colocada en una 
caja a rmónica , y destinada á hacer esperien-
cias físico-acústicas, por medio de las cuales 
se esplican los físicos la teoría del sonido. 

€uerdas .=Las cuerdas son de diversas 
materias, según la clase de instrumento en 
que deben usarse y según la tension que de
ben tener para producir el sonido. Las cuer
das que producen el sonido por frotamiento, 
son hechas de intestinos de ciertos animales; 
tales son las de v io l in , viola, violoncello y 

contrabajo. Las cuerdas heridas por un cuer
po cualquiera son siempre de metal. En el 
piano son de metal ó latón las cuerdas de 
las octavas bajas, y las de los tonos medios 
y elevados son siempre de acero. Las cuerdas 
pulsadas por los dedos suelen ser de intesti
nos de animales, de metal ó de seda, según 
el instrumento á que son destinadas. El arpa 
y la guitarra contienen cuerdas de tripa y de 
seda; en el bandolín y la bandurria son siem-
pre metá l icas . 

C u e r p o sonoro. = Dase este nombre á 
todo cuerpo susceptible de poder producir 
un sonido musical. Debe entenderse por cuer
po sonoro en los instrumentos, aquella par
te que produce esencialmente el sonido, co
mo son las cuerdas. Cada una doestas es un 
cuerpo sonoro, y la caja del instrumento, ó 
sea el Cuerpo de él, no es mas que la parte 
que refleja los sonidos y quecoopera por me
dio de la resonancia á la mejor producción 
de estos. 

Czgaii .=Especie de flauta, que estuvo muy 
en uso en Alemania por los años de 1800, y 
para la cual se escribió mucha música en 
aquel tiempo. Este instrumento, que se dis
tinguia por la dulzura de su sonido, hacaido 
hoy en desuso. 

TOMO i . 15 
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D . = E s t a letra correspondia al cuarto gra

do de la antigua escala formada por San Gre
gorio. 

n . I a so l r c . = E n el antiguo solfeo, desig
naba el segundo grado de la escala, llamado 
en el solfeo moderno r e , ó sea el cuarto so
nido de la primitiva escala del canto llano, 
qué comenzaba por la nota la, representada 
por la letra A . Se llamaba la , sol ó r e , según 
que se cantaba por una de las tres propieda
des de na tura , bemol ó becuadro. 

I * a capo (ó EN ABREVIADO D.C.)=Esta es-
presion, puesta al fin de un trozo ó pieza de 
música , indica que llegado al lugar donde se 
encuentra, debe volverse basta la seña l ó 
signo y continuar hasta el fin. 

I l a c Ü l o . = E r a el nombre de una parte ó 
de una de las divisiones de un trozo de mú
sica ejecutado por los concurrentes en los 
juegos pil ios. 

D á c t i l o s f<fccns. = Cuando Cadmus pasó 
de la Fenicia á la Grecia, se le unieron du
rante el viaje cierta clase de hombres, llama
dos Corybantos ó Curetes, que, según dicen, 
fueron los primeros que introdujeron el can
to en el culto de las divinidades griegas. La 
mús ica de estos hombres consistia en gran
des gritos, acompañados de tambores y de 
otros instrumentos ruidosos. Cuenta la fábu
la, que los Corybantos, entre los cuales fué 
colocado Júpiter para ser educado, ocultaron 
á este en el monte Ida, y que para impedir 
que sus gritos llegasen á oidos de Saturno, 
hacían gran ruido con los instrumentos y 
danzaban á pasos mesurados, llamados dác
ti los. Del nombre del monte Ida y de los pa
sos de su danza, llamados dáctilos, recibieron 
el nombre de dáctilos idéens . 

D a c t i l i o n . = Instrumento inventado por 
Mr. Henrique Herz. Es un apáralo destinado 

D A M 
á dar á la mano de los que hacen el estudio del 
piano toda la ostensión posible, desembara
zando y fortificando los dedos, haciéndolos 
obrar independientemente los unos de los 
otros, y formando esa igualdad de fuerza, sin 
la cual es imposible alcanzar una buena eje
cución.—La esperiencia ha demostrado que 
una hora de lección al dia con el dactilion, 
basta para facilitar el estudio á los princi
piantes, asi como contribuye también mucho 
á la facilidad del mecanismo entre los que 
son ya pianistas. 

D a í r e ó «Icf.=:Instrumento persa, que tie
ne alguna semejanza con nuestro tambor. 

ftamcke (BERTOLDO).Compositor, nacido 
el 6 de Febrero de 1812 en el Hanowre. Hizo 
sus estudios en el gimnasio de esta villa, y 
en ella adquir ió sus primeros conocimientos 
musicales. En 1833 e n t r ó de viola en la Ca
pilla real, y al año siguiente dió un concierto 
de ó rgano , en el que hizo oir varios trozos 
de su composición. Después de haber recor
rido varias poblaciones, en las que se dió á co
nocer ventajosamente, se fijó por a lgún tiem
po en Francfort-sur-le-Mein, en donde acabó 
de completar su ins t rucc ión , recibiendo lec
ciones de Scheible, de Ries y de Aloys Schmit. 
Mas tarde pasó á Kreuznach como director de 
la sociedad de música Liedertafel , habiendo 
formado en dicho punto una sociedad part i
cular de canto, para la que escribió el orato
rio de Deborah, algunos coros para el F a u s t 
de Gothe, y varios salmos. En 1837 a b a n d o n ó 
este ú l t imo punto y se trasladó á Potsdam, 
adonde había sido llamado como director de 
la sociedad filarmónica, habiendo desempe
ñado algún tiempo después las funciones de 
director de una Asociación para la ejecución 
de la música de ópera . En 1843 aceptó Dam-
cke una posición análoga en Konigsberg, en 



r>ArsT I > A i V 119 
donde permaneció hasta 1845. En esta época 
fué á establecerse á Tetersburgo, en donde se 
dedicó á la enseñanza del piano. En 1855 se 
ins ta ló en Bruselas, en cuya capital reside 
como profesor de armonía y composición. 
Este artista ha publicado un número bastan
te crecido de composiciones paru piano, can
to coral y orquesta, en géneros y estilos di 
versos, que le han valido una reputación 
como compositor distinguido, y sobre todo 
como profesor laborioso y entendido, consi
derado hoy como una especialidad en la en
señanza. Damcke ha formado muy buenos dis
cípulos, debido al acertado plan de su mane
ra de enseñar y á las altas dotes y cualidades 
distinguidas que adornan su talento y su la
boriosidad consumada. 

D a n c i o H c a — H i m n o de los antiguos grie
gos, cantado por mujeres vírgenes en el mo-
ínen to en que los sacerdotes Nevaban ios 
laureles al templo de Apolo.—Esta ceremo
nia era celebrada entre los griegos cada nue
ve años . 
Uaiiza.=Por esta palabra se entiende to

do aire destinado al baile. 
Uaiiza.= En una ópera, ¡a música es ei 

elemento que domina y el que ocupa casi 
toda la atención del espectador; pero en las 
composiciones coreográficas esta no ocupa ma s 
que un rango secundario, y los pasos del bai
larín llaman mas la .a tención del espectador 
que los acentos de la melodía, por la cual 
se rigen aquellos. La música de los bailes 
estaba en otro tiempo reducida únicamente 
á ciertos cuadros uniformes de danza, tales 
como las antiguas chaconas, las gavotas, etc. 
Después estos aires han sido formados sobre 
un modelo conocido: el compositor, puesto de 
acuerdo con el coreógrafo en cuanto á las 
formas, al carácter y á la estetjsion de un 
baile, forma una composición nueva, adapta
da á una danza que ha de ejecutarse sola, ó 
bien que ha de formar parte de una compo
sición musical, como una ópera. Algunas ópe
ras antiguas, como Iphigenie en Tauride, de 
Gluk, en la escena de los Scythes, y la Semi-
ramis, de Catel, en la de los africanos, han 
presentado verdaderos modelos de danzas en 
el estilo enérgico y gracioso. 

Las danzas destinadas á ser ejecutadas 
por el cuerpo coreográfico, difieren mucho 
de aquellas hechas para un baile pantomími
co, en el que la música debe pintar también 

la acción y los sentimientos de los persona
jes.—La danza colocada en la ópera como 
parte del argumento, exige que la música es
prese la situación y pinte el vivo sentimiento 
de que representan hallarse poseidosaquellos 
que bailan.—En las óperas modernas, ias 
danzas ó bailables mas notables, son: los de 
Guillermo Tell, los del Profeta, Roberto el 
diablo, Don Sebastian y otros que son justa-
tamente admirados por su estilo ligero y 
gracioso, adaptado á la situación y á la acción 
que representan. 

Los aires mas comunmente usados en los 
bailables, son la contradanza, el wals y la 
galop. La contradanza trae su origen de In
glaterra, y fué introducida en Francia á prin
cipios del siglo pasado, de donde pasó á Es
paña. La contradanza se escribe en un aire de 
dos por cuatro, ó .seis por ocho en allegretto, 
compuesto generalmente de tres frases de 
ocho medidas cada una. Este baile se ejecuta 
cuatro veces seguidas, para que los que dan
zan puedan ejecutar á su vez las diversas fi
guras de que se compone.—El wals es un aire 
en tres tiempos, y cuya espresion varia al 
infinito. La galop está en dos por cuatro, y es 
un aire muy animado y ritmado, y en el cual 
la cadencia debe hacerse sentir vivamente. 
Ciertos aires de galops, contradanzas y wai-
ses e s t án sacados ó arreglados de trozos de 
ópera . 

H a n z a (HABANERA).=Pequeiia composición 
bailable importada de la isla de Cuba en Es
paña, y cuyo aire es de dos por cuatro, con 
un movimiento particular muy ritmado y ca
dencioso.—Generalmente consta de dos ó tres 
partes, y suele comenzar en menor y concluir 
en mayor. 

D a n z a de osos.=Se ha dado este nombre 
á ciertas composiciones, en las cuales se ha 
procurado imitar el efecto de la gaita, tocada 
por aquellos que hacen danzar á los osos.— 
Este efecto consiste en hacer producir á los 
bajos ciertos sonidos broncos y ruidosos que 
imitan al rugido de los osos, mientras un 
instrumento agudo, como el oboe, por ejem
plo, ó el violin, ejecuta un canto sencillo y 
agreste. Este canto principia ordinariamente 
á la cuarta ó quinta medida, y cesa de tiempo 
en tiempo, para dejar oir el murmullo sordo 
y continuo de los bajos y del pedal grave de 
la a rmonía intermediaria.—El magnífico final 
de la sinfonía de Haydn en re menor, repre-
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senta en ciertos pasajes la llamada danza 
de osos. 

B a v l d . = R e y de Israel, nacido en Bethleem 
el año 1074 antes de J.-C. Fué el sé t imo h i 
jo de I s a í a s , poseedor de ricos rebaños , que 
apacentaba David. La vida de pastor que lle
vó en los primeros años de su vida, contr i 
buyó á que en la soledad de los campos pu
siese en juego sus facultades naturales para 
la poesía y la música. El arpa, de un uso ge
neral en Egipto, eu Siria y en Mesopotamia, 
habia penetrado también entre los habitan
tes de la Judea, e s t end iéndose por todas 
las comarcas. David, retirado en el fondo de 
los bosques, llegó á adquirir tal perfección 
en este instrumento, que su fama llegó hasta 
oidos del rey Saul, que, atacado de una en
fermedad, hizo venir á David para que con la 
dulzura del arpa mitigase sus padecimientos. 
El al ivio esperimentado por el rey Saul, le 
obligó á retener á s u lado á David.—La guer
ra de los filisteos, habiendo comenzado de 
nuevo contra los israelitas, David tomó parte 
en ella, dando muerte al gingante Gol iath. 
Esta hazaña lo enalteció á los ojos del pue
blo judaico, que lo hizo subir al trono de Is
rael à la muerte de Saul. David, coronado rey, 
compuso los salmos de la penitencia y otros 
muchos cánticos ó poesías , que cantaba él 
mismo acompañándose con el arpa y danzan
do ante el arca de la Âlian%a. De los 150 sal
mos atribuidos á David, se cree que no todos 
hayan sido compuestos por él. Algunos de 
estos salmos espresan el dolor de su des
tierro cuando cayó en desgracia del rey Saul; 
otros pertenecen á la época de sus victorias 
sobre los enemigos de Israel. El salmo 45 tie
ne todo el carácter de la poesía de Sa lomón, 
y el 137 hace referencia á la cautividad de 
Babilonia; otros varios, por las circunstan
cias que indican, demuestran no haber sido 
compuestos por este rey músico-poeta, cuyo 
nombre vá unido al del instrumento, cuya 
an t igüedad representa, si se quiere, el orí-
gen pr imi t ivo de todos los instrumentos de 
cuerda. 

Debile .=Palabra italiana que indica la eje
cución suave y lánguida de una frase musical. 

D e c a c © r d o . = I n s t r u m e n t o de diez cuer
das, llamado también a r p a de Dav id; según 
el abate Volger, este arpa estaba acordada en 
tono de s i , llave de bajo, segunda l ínea s i , 
do, re , mi, fa, sol, l a , si, do, re. 

Decinta.=Interva)o análogo á la tercera. 
La décima es la repetición de la tercera una 
octava mas alta, por cuyo medio viene á ser 
como tercera de la octava. Este intervalo pue
de ser lo mismo que la tercera mayor ó me
nor. 

D e c l a m a c i ó n . = L a declamación de la mú
sica consiste en esa inmensa variedad de in 
flexiones, deque es susceptible la voz huma
na, acomodada á las diversas situaciones dra
máticas.—Es casi imposible determinar re
glas fijas acerca del modo de producir el 
efecto declamatorio de la música, que es el 
que hace comprender desde luego al espec
tador la emoción que siente el personaje que 
canta. La naturaleza de cada uno varia las 
inflexiones de la voz conforme á sus propios 
sentimicnlos; es, pues, dentro de nosotros 
mismos, y en el fondo de nuestra alma, en 
donde hemos de encontrar el timbre de los 
verdaderos acentos que conmuevan al oyen
te, y ese lenguaje misterioso que por la sola 
inflexion de nuestra voz indica al punto los 
sentimientos que nos dominan. Pero la voz 
no es el solo medio de que ha valerse el ar
tista para espresar estas impresiones del al
ma. Los ojos, la gesticulación, los movimien
tos del cuerpo y la espresion de la fisonomía, 
son t amb ién in té rpre tes de estos mismos 
sentimientos. Hay necesidad, pues, de unir el 
espresivo lenguaje de los ojos y los movi
mientos de la acción del cuerpo, al entusias
mo de la declamación y á las entonaciones 
dela voz. También es indispensable articular 
de una manera clara y distinta, tener cono
cimiento exacto de la prosodia, y un órgano 
flexible y sonoro que, al par que produzca 
sonidos claros y brillantes, esprese la situa
ción de la escena y se hermane con los sen
timientos que queremos espresar. 

Entre nuestros cantantes l ír ico-dramáticos, 
hay algunos que han llevado el arte de la 
declamación musical á su mas alto grado de 
perfección. — D. Francisco Salas, sobretodo 
en este género, nos ba demostrado un supe
rior talento, que indica haber comprendido 
todos los medios de impresionar al público 
por medio de la declamación musical ó líri
ca, poniendo en juego sus brillantes faculta
des en dicho género. 

Decrescendo.=Esta palabra italiana d á á 
entender lo contrario de crescendo; una dis
minución progresiva de la intensidad de los 



sonidos en ia ejecución de un período ó fra
se musical. 

D e d u c c i ó n . = Término del antiguo canto 
llano. La deducción era una série de notas 
subiendo diatónicamente ó por grados con
juntos, sin llegar á la octava. 
Delgado (COSME). = Hábil cantor portu

gués, nacido eu Cartaxo en el siglo X V I I . Fué 
autor de muchas composiciones, que se hallan 
en el convento de San Jerónimo en Lisboa.— 
Escribió también una obra, titulada Manual 
de música, dividido en tres partes, dirigido ao 
muilo alto é esclarecido príncipe Cardenal Al
berto, archiduque de Austria, regente destos 
reynos de Portugal.—Esta obra no ha sido 
impresa. 
Depres ó Desprcs (JOSQUIN). — F u é uno 

de los mas- grandes músicos del siglo XV, y 
uno de los que han gozado de mayor fama y 
reputación. Varias naciones se han disputado 
el honor de haber producido este mús ico es-
traordinario, y se han suscitado dudas acer
ca de la época de su nacimiento. El condado 
de I la ínaut (Bélgica) fué el pais que le vio 
nacer, según datos au tén t icospresentados por 
autores fidedignos. 

Dotado de una rara disposición para el 
estudio de la música , sus progresos fueron 
muy rápidos desde sus primeros años . Ha
biendo sido nombrado muy jóven maestro 
de capilla de la catedral de Cambrai, se 
t rasladó después á Roma, en donde fué can
tor de la capilla Sixtina bajo el pontifica
do de Sixto IV. En Roma comenzó á esten
derse la fama de Josquin Despres, por la 
superioridad de su génio y la fecundidad de 
que dió pruebas en sus numerosas obras, 
llenas de los artificios y complicaciones pro
pias de la época, y que demostraron el pro
fundo talento y la fuerte imaginación del com
positor flamenco. A la muerte de Sixto IV, se 
t rasladó á la córtc del duque de Ferrara, pa
ra cuyo principe compuso su misa titulada 
Hercules Dux Ferrarix, una de sus mas be
llas producciones. No yéndole bien en Italia, 
t ras ladóse á Paris, en donde e n t r ó al servi
cio de Luis X I I , obteniendo después una ca-
nongia en la iglesia de Notre Dame de Con
de, en cuyo destino mur ió el 27 de Agosto 
de 1521. 

En la misma iglesia se conserva el epitafio 
de Josquin Despres, concebido en estos tér
minos: 
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A Condé 
A tí cceur 

Chy gist sire Josse Despres, 
Prevost de Cheens fitjadis: 

Priez Dieu pour les Trepauz qui lers doñeson 
par adis. 

Trepassa l'an 1521 le Tid'aoust: 
Spes mea semper ftnisli. 

Este músico, que pasa como reformador 
del arte en su época, se considera también 
como inventor de muchas combinaciones ar
món icas , que después fueron adoptadas por 
los compositores de todas las naciones y per
feccionadas por Palestrina y algunos otros 
cé lebres compositores iWlianos y españoles . 
La imitación y los cañones fueron la parte 
del arte en que mas avanzó Josquin Despres, 
no tándose en sus obras mas facilidad y mas 
elegancia que en las demás obras de sus con
t emporáneos .—Sus canciones tienen cierto 
ca rác te r distintivo y cierta facilidad de estilo, 
que las separa algún tanto del sabor de la 
época á que pertenecen. Se le ha impugnado 
falta de gravedad y de misticismo en sus obras 
religiosas; pero atendida la época de mal gus
to en que vivió, y el abuso ó la costumbre de 
por aquel entonces, de formar sobre un can
to banal ó mundano el motivo de una pieza 
de música sagrada, no es de estrañar que en 
algunas de sus obras, como en la titulada 
Messe de l'home armé, se noten ciertos g i 
ros impropios del género religioso.—Por lo 
demás , este compositor, que debe ser consi
derado como el jefe dela escuela flamenca 
de los siglos XV y X V I , dejó muchas composi
ciones religiosas de un gran mérito, a tendido el 
estado del arte en aquel tiempo, y en las que 
la espresion de las palabras se hermana per
fectamente con el estilo propio y adecuado 
á la música sagrada.— Se han escrito mu
chas memorias y biografías sobre la vida y 
las obras de Josquin Despres, y los historia
dores de la música lo consideran como uno 
de los génios que mas han contribuido á los 
adelantos del arte en su parte especulativa ó 
científica. 

Desearles (RENÉ).=Célebre filósofo y ge
nio sublime, nacido en La Haye, en Fourainne, 
el 31 de Marzo de 1596.—Los descubrimien
tos científicos hechos por este grande hom
bre, relativos á las ciencias naturales, alcan-

30 
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zaron tan íb ien á la m ú s i c a , de la cual se ocu
pó en su obra titulada Compendium Musicm, 
escrita en 1618. De esta obra se lian hecho 
varias ediciones en diversos idiomas, con dis
tintos t í t u los , puestos por los traductores ó 
comentadores de ella, que han aprobado ó 
impugnado á su manera la doctrina espues
ta por Descar tes .—Además de esta obra, es
te filósofo se ocupó t amb ién de la mús ica 
en sus E p í s t o l a s , impresas en Amsterdan 
en 1682.—En estas t r a tó las materias siguien
tes: Part. 1, Epist. 61, De música etcclerüate 
moius; Part , 2, Ep. 23, De música; Ep. 2 í , De 
nervorum sono; Ep. 61, De vibralione chor-
darum; Ep. 66, Varice animadversiones ad mu
sicam spectantes; Ep. 68, De música etrespon-
s ióad quasdamquwstioncsmúsicas;Ep.TZ,Cum 
sonus facilius feralur secundum longitudinem 
trabis percussw quam per cerem solum; de tre-
moris ceris; Ep. 73, De reflexione soni ac lu-
minis; de consonantiis; De refracúone sono-
r u v i ; Ep. 74 , De resonancia chordarum; 
Ep. 77, De motu chordarum; Ep. .105, De mo
til chordarum, de música; Ep. 1(M, De sono; 
Ep. 105, De sonis et inlensione chordarum; 
Ep. 106, De lonis musicis; de tonis mixtis; 
Ep. 110, A d quam distantiam sonus audiri 
possil; De imaginatione ad judicandum de to
nis, de sonis, de smo fistulamm; Ep. i 12, De 
tonis musicalibus. Las cartas de Descartes 
han sido traducidas en francés y reunidas en 
seis vo lúmenes , en Amsterdan, 1724-1725.— 
Descartes fué el primero que fundó el p r inc i 
pio e s t é t i co de la m ú s i c a , en las proporcio
nes ó relaciones numér i ca s ó algebráicas de 
los sonidos, error de que ha participado Eu
ler y algunos otros filósofos y ma temát i cos 
que se han ocupado de la música. 

Desaf inar —Destruir el temple ó la afina
ción de un instrumento. Un piano se desafi
na tocando muy fuerte y de una manera de
sigual sobre las teclas. Un violin, volviendo 
las clavijas á derecha ó á izquierda, sin darle 
á las cuerdas el grado de tension que exige 
el instrumento. Los grandes sacudimientos, 
el deterioro de los tubos, el polvo, y todos 
los cuerpos e s t r años que se introducen en 
los tubos, destruyen en parte la afinación del 
ó rgano . 

Desaf inarse . = Se dice de aquel que no 
canta justo ó afinado, como suele decirse, y 
de aquel que por su mal oido no dá la ento
nación debida á los sonidos.—Tambien'se di-
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ce de un instrumentista cuando no produce 
los'sonidos claros y limpios á causa de su 
mala ejecución, ó de otra causa cualquiera, 
que t ambién suele depender á veces del ins
trumento. 

Desentonar.—Es no dar á los sonidos la 
entonación debida, produciéndolos mas altos 
ó mas bajos de lo que deber ían ser. 

DesteHiplar .=V. desafinar. 
Diafonia . = En la antigua música de los 

griegos, esta palabra comprendialas disonan
cias, entre ¡as cuates-parece contaban la ter
cera y la sesta.—Después de la invención de 
la a rmon ía , se dio este nombre á toda com
posición hecha á dos ó mas partes. 

D i a g r a m a . = E 1 diagrama de los antiguos 
era una tabla que representaba la estension 
general de todos los sonidos de su sistema 
general, que es lo mismo que lo que llama
mos-boy dia'escala ó estension general de los 
sonidos musicales apreciables. 

D i a l c c l o . — Dése este nombre al t imbre 
particular de cada instrumento. 

Diálogo .—Toda compos ic ión á dos voces 
ó á dos instrumentos que se responden el 
uno al otro, y que en su marcha se mezclan 
alternativamente, es un diálogo.—Todas las 
composiciones puede decirse que es tán for
madas de diálogos; aun la ópera, considerada 
de cierto modo, no es mas que un puro diá
logo. Los recitativos, los cantos á dos ó mas 
voces, y hasta los coros, es tán dispuestos en 
esta forma. En ias á r i as la voz forma diálogo 
con la orquesta. El arte de hacer marchar de 
este modo las voces entro sí, y los ins t ru 
mentos con las voces, contribuyendo por es
te medio á la perfección del diálogo entre las 
partes vocales y los instrumentos, debe ser 
uno de los principales estudios del composi
tor d r a m á t i c o . 

Diapason .=Nombre griego de la octava. 
Hoy se dá este nombre á la estension natu
ral de una voz ó de un instrumento. 

D i a p a s o n . = P e q u e ñ o instrumento de ace
ro que produce un solo sonido, y por el cual 
se templan otros instrumentos — T a m b i é n 
los hay de lengüeta ó viento, y que prolongan 
el sonido. 

Diapason . = En el canto llano se llama 
diapason á la union del diapente con el 
diatesaron, ó sea á la escala formada por 
una quinta mayor seguida de una cuarta 
menor. 



Ikiapnson (NORMAL ) .=Dáse este nombre al 
sonido producido por el instrumento llama
do diapason, y el cual dá un la que se ha con
venido sirva de tipo ó punto de partida para 
el temple ó afinación de todas las orquestas 
y para la const rucción de los instrumentos 
de sonoridad fija. 

Diapason cum diapente.=Es el nombre 
que se dió en otro tiempo á la docena. 

Diapason cum il iatesaron .=Nombre da
do en otro tiempo á la oncena. 

Diapente. = En el canto llano se llama 
diapente al intervalo de quinta mayor. 

Diapente col diatono .=Nombre que tu
vo la sét ima mayor. 

Diaspasma.-—^Nombre que daban los an
tiguos á una pausa intercalada entre los di
ferentes versos de un canto. 

D ¡ a s t á U i c a . = E n la música de los griegos, 
esta palabra designaba la parte sublime de la 
música, ó sea la estética del arte. 

Diastema.=Nombre griego del intervalo 
simple, por oposición al compuesto, que se 
llamaba sistema. 

Diatesaron.=Nombro do la cuarta menor 
en el canto llano. 

D i a t ó n i c o . — Género de la m ú s i c a , que 
procede solo por tonos, asi como el c romát i 
co por semitonos.—Dos sonidos que se suce
den á distancia de un tono, pertenecen al gé
nero diatónico, así como dos que se suceden 
á semitono, pertenecen al cromático; pero á 
la escala moderna, sin embargo de contener 
dos semitonos, se le dá el nombre de diató
nica, y se conceptúa como perteneciente al 
género diatónico. 

D¡aule . :=Flauta doble de los griegos, lla
mada asi por oposición á monaule, que era la 
flauta simple. 

D i á v o l o (CADENZA DEL).=Nombrequese da
ba otras veces á una especie de trino estraor-
dinario practicado en el violin, y el cual con
sisti» en una nota tenida por el dedo anular, 
mientras el cuarto dedo batia la misma cuer
da con suma velocidad, produciendo el trino, 
y los otros dos dedos ejecutaban al mismo 
tiempo notas diferentes sobre la cuerda inme
diata. La gran dificultad que ofrecía á los de
dos estos encontrados movimientos, hizo dar 
á este trino el nombre de cadenza del diávo
lo. Se cree que este t r ino fué inventado por 
Tarl ini , y algunos autores hablan de un sueño 
de este artista relativo á dicha invención. 

Diazeuxis .=:Pnlabra griega, que significa 
division ó separación; llamaban así en la mú
sica antigua al tono que separaba dos tetra-
cordos disjuntos; este intervalo se hallaba 
colocado entre la messe y la panamesse, es 
decir, entre el sonido mas grave y el mas 
agudo de dos tetracordos. 

Dibujo .=Es la invención ó la disposición 
primit iva de las diversas partes que compo
nen una pieza do música . El dibujo lo forma 
principalmente el motivo principal ó la idea 
melódica que forma el tododela composición. 
El enlace, la simetría y la relación natural de 
las frases y períodos musicales, distribuidos 
en justa proporción entre todas las partes, 
constituye la perfección de un buen dibujo 
musical. El ilustre Mozart ha hecho bri l lar 
en este punto todo su gusto é inteligencia. 
Surcquiem, y otras muchas obras de este gran 
maestro, resaltan por la perfección del dibu
jo, tan sábiamentc distribuido y hermanado 
entre todas las partes. 

D i d á s c o l o s c y c l i d o s . = Nombre griego 
de aquel que conducía á los que habían de 
cantar en coro. 

I>idyinécnncs .=:Fiestas de los griegos en 
la ciudad de Jliler (Asia Menor), en cuyo pun
to habla un templo consagrado á Apolo, y al 
cual llamaban Didyméon.—Durante estas fies
tas se ejecutaban ce r t ámenes ó luchas musi
cales. 

Dicceugmeiion .=Nombre del cuarto te-
tracordo del sistema do los griegos. 

Dicorde .= Ins t rumento de cuerda que' es
tuvo en uso entre los egipcios. 

D i g i t a c i ó n . = Es la manera de obrar los 
dedos en un instrumento'cualquiera. La di
gitación constituye lo que se llama la ejecu
ción, ó sea el conocimiento lijo y exacto del 
modo de coger bien las posiciones, haciendo 
caer los dedos en sus lugares respectivos. La 
'digitación deun instrumento, se dice también 
de la manera de tocarlo conforme á la buena 
escuela, ó sea conforme con el método ó es
tudio que se haya hecho de la numeración de 
los dedos para adiestrarlos y adquirir la faci
lidad necesaria, haciéndolos obrar con agili
dad y desembarazo. 

Dilettanti .=Aficionado á música. Esta pa
labra ha sido tomada del italiano por todas 
las lenguas que cultivan el arte musical. 

Dimens ion .=En otro tiempo los instru
mentos estaban divididos con relación á las 
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cuatro voces humanas principales, y por esto 
cada instrumento venia á tener lo que llama
ban cuatro dimensiones diferentes. Entre los 
instrumentos modernos aun se encuentran 
las diferentes dimensiones de la voz humana, 
y en Alemania el t r o m b ó n las conserva toda
vía las cuatro; pero la voz de soprano es, sin 
embargo, difícil de representar en la dimen
sion de n ingún instrumento. 

Diminuendo =Esta palabra indica que se 
ha de i r disminuyendo poco á poco la inten
sidad de los sonidos. 

D i m i n « í o . = C u a n d o un intervalo natural 
es alterado por un sostenido, bemol ó becua
dro, se dice que es diminuto, siempre que el 
signo accidental disminuya su eslension na
tural. Este nombre se dá especialmente al 
intervalo menor,cuando la nota inferior que 
lo compone es alterada en ascenso, ó la su
perior en descenso. 

Dionys ius u r e n d i q i i « s . = Fiestas de los 
romanos, en las que la juventud romana eje
cutaba piezas teatrales acompañadas de mú
sica. 

D i r e c t o (MOVIMIENTO).--Se dice movimien
to directo, cuando dos partes que cantan des
cienden ó ascienden al mismo tiempo la una 
que la otra. 

D i r e c t o r de orquesta.=Dáse este nom
bre al que lleva la medida ó el compás en la 
orquesta, dirigiendo la ejecución de los ins
trumentistas y de los cantantes, si los hay. 

D i s . = N o m b r e del re sostenido en la m ú 
sica alemana. También designan algunas ve
ces con este nombre el tono de mi bemol. 

D i s c a n t u s . = Esta palabra significa doble 
canto. En la música antigua se designaba con 
este t é r m i n o una especie de contrapunto, en 
el que las partes superiores cantaban alter
nativamente con el tenor ó con el bajo. En 
las composiciones á dos voces se llamaba dis-
cant ó discantus la voz que acompañaba el ' 
canto principal. 

D i s c í p u l o s (TONOS).=,LOS tonos llamados 
discípulos en el canto llano, son el segundo, 
cuarto, sesto y octavo. Estos tonos se dife
rencian de los llamados maestros, en que tie
nen el diatesaron en la parte inferior de la 
final ó primer grado de la escala. 

Discorde .=Se dicede un instrumento de
safinado cuando no es tá templado del modo 
conveniente.—Una voz es discorde igualmen
te, cuando no canta justo y cuando las ento- ¡ 
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naciones de sus sonidos son falsas, y destru
yen, por lo tanto, el buen efecto de las de
más voces. 

D i s c o r d a n t e . c h í c e s e de todo instrumen
to que se toca sin estar templado, de una voz 
que canta en falso y de toda parte que desa
fina y no marcha acorde con las demás . 

Disc f to .=E l diseño en una composic ión, 
es la union y enlace de las diversas partes 
que constituyen ó forman el conjunto de una 
obra musical, lo cual viene á significar ó ser 
lo mismo que dibujo. 

D i s i n v o i t u r a ^ T é r m i n o italiano que in
dica mucho desembarazo y soltura en la eje
cución de una pieza de música . 

Disjunto .=Interva los disjuntos son aque
llos cuyos sonidos no se suceden inmediata
mente, según el orden que observan en la es
cala, estando separados por grados interme
diarios, como do, fa ó re, la. 

D i s p o s i c i ó n . = Esta palabra significa las 
facultades mas ó menos á propósi to que ador
nan á un individuo para aprender ó dedicar
se al estudio de la música . Tener disposición 
para la música, significa poseer ciertas facul
tades, que constituyen un don de la natura
leza y que hacen progresarindudablemente al 
individuo en apl icándose con afición á este 
estudio. 

Disonanc ia .=Se entiende generalmente 
por esta palabra un intervalo que causa ó pro
duce una sensación desagradable en el oído. 
La disonancia, sin embargo, es una de las co
sas que embellecen mas á la música y la que 
hace desaparecer esa monotonía que resulta
ria naturalmente de la percepción continua 
de acordes consonantes. Las disonancias na
turales son la segunda mayor ó menor, la 
sét ima y la novena. Hay además otros inter
valos que producen disonancia, según que 
son alterados por sostenidos, bemoles ó be
cuadros que no pertenezcan á la tonalidad. 
Toda disonancia está sujeta á la ley de resol
verse en descenso; pero la nota sensible, por 
la atracción que tiene hacia la octava, puede 
resolveren ascenso en aquellos casos en que 
se encuentra formando disonancia. 

Disonar .=Produc i r disonancia. Dos soni
dos disuenan, cuando forman un intervalo 
de segunda ó algún otro de los llamados di
sonantes. También se dice que disuena una 
voz ó un instrumento, cuando no ejecuta 
bien la música, faltando á la en tonac ión , á la 
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medida ó á otra cualquiera circunstancia que 
destruya el buen efecto. 

D i t ¡ r a i n b o s . = Antiguas danzas, acompa
ñadas de canto y de música instrumeulal, 
ejecutadas en honor de Baco. 

Di l i rá i» ib íco .= :Cie r to estilo de música que 
usaron los griegos, llamado también báqui
co, por estar consagrado á Baco. Según algu
nos, este estilo estaba caracterizado por el 
empleo de los sonidos medios del sistema de 
los griegos. 

O i t o » ó DHono .=Nombrc dado antigua
mente á la tercera mayor. 

DíUai iklas is .—Nombre de una especie de 
clave inventado por un tal Muller, de Viena, 
el año de 1800.= Este instrumento se com
ponía de dos teclados, cuyas cuerdas estaban 
templadas á la octava una de otra, y conte
nia además una especie de lira con cuerdas 
de tr ipa. 

Divert imiento .^Dáse este nombre en la 
fuga, á ciertos pasajes que sirven de transi
ción ó enlace, cuando se quiere hacer pasar' 
el motivo principal á otro tono distinto.— 
También tuvo este nombre una pieza de mú
sica de un estilo ligero y gracioso, escrita pa
ra uno ó mas instrumentos, y que se usó 
mucho en el pasado siglo, y aun hoy todavía 
se usa. 

D i v i s a r i a m . = N o m b r e latino del cuarto 
tetracordo del sistema de los griegos. 

D i v i s í . ^ E s t a palabra italiana se encuen
tra generalmente en las partituras, en aque
llos pasajes de los primeros violines que es
tán escritos en octava.—Indica que la ejecu
ción de dichos pasajes ha de ser dividida en 
dos, es decir, que una parte de los ejecutan
tes ha de tocar las notas superiores y otra 
parte las inferiores. 

D © . = N o m b r e de la primera nota de la es
cala moderna. 

Doblar .=Es sacar de una partitura mas 
de un papel ó parte para cada clase de ins
t rumento .—También se dice cuando se repi
te una voz ó parte instrumental en la mis
ma partitura. 

Doble .=Los intervalos dobles son aque
llos que esceden la estension de la octava.— 
La décima, que es la octava de la tercera; la 
duodécima, que es la octava de la cuarta, y 
la decimacuarta, que es la octava de la séti
ma, son intervalos dobles, porque pasan los 
limites de la octava. 

TOMO i . 

Doble barra.=Signo que sirve para divi
dir el valor de una seminima ó m í n i m a en 
semicorcheas, así como la barra simple ó la 
triple barra, sirve para dividirlas en corcheas 
ó fusas. 

Doble bemol.=Signo marcado con dos 
bb, y el cual ejerce sobre la nota la doble ac
ción del bemol simple, bajándole dos semi
tonos en vez de uno que le baja este. 

Doble cuerda. = E n los instrumentos de 
cuerda y arco, como el violin, viola y violon
cello, se usa con mucha frecuencia tocar en 
dos cuerdas á la vez, lo cual ofrece alguna di
ficultad para tocar afinado y justo. 

Doble inaiio .=Mecanis¡no tan simple co
mo ingenioso, aplicado úl t imamente á los 
nuevos órganos de un teclado, y por medio 
del cual, bajando una tecla cualquiera, se ha
ce también bajar al mismo tiempo la tecla 
de su octava superior.—Como la acción de la 
doble mano es rec íproca , si se toca una tecla 
de una octava alta, la tecla que corresponde 
á su octava baja se hace oir imnediatamen-
te.— El teclado está dividido en dos parles 
¡guales, que tiene cada una su mecanismo 
parlicular, de modo que en cualquierposieion 
en que se encuentren las manos del organis
ta ocuparán siempre todo el teclado. Si se 
encuentran reunidas en el centro, las ocla-
vas estremas se harán sentir, y si es tán se
paradas, los mecanismos obrarán sobre el 
medio.—El organista puede tracer uso de la 
doble mano por medio de un registro es
pecial. 

Doble golpe de- lengua. = En algunos 
instrumentos de viento se usa una cierta 
manera de emitir el aire, la cual consiste en 
cierto movimiento de los labios, que baten 
con fuerza un mismo sonido dos ó mas ve
ces, para hacerlo mas intenso,' y enérgico . El 
doble golpe de lengua se indica con puntos 
colocados sobre la nota, ó bien con notas de 
menor valor, que indican ó marcan el valor ó 
el n ú m e r o de golpes. 

Doble nota .=La doble nota la constituye 
una misma repetida al unísono.—Se escribe 
con dos colas en dirección opuesta. Esta cla
se de nota se usa con mucha frecuencia en 
la música de piano, particularmente en las 
notas tenidas ó que forman pedales. 

Doble octava.^Intervalo compuesto de 
dos octavas, y que forman el intervalo doble 
do la décimaquinta. La doble octava es el 
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duplo de la octava simple, y por lo tanto, es 
un sonido análogo ó el mismo sonido repeti
do dos octavas mas alto. 

Doble s o s t e n i d o . E l doble sostenido es 
un signo que tiene la doble facultad del sos
tenido simple; pudiendo hacer subir al soni
do dos semitonos, en vez de uno que le hace 
subir el sostenido simple. 

Doble lpino.= Dáse este nombre á una 
especie de trino que se ejecuta en ciertos 
instrumentos, como el viol in , violoncello 
y v iola , el cual consiste en hacer trinar 
dos sonidos sobre dos cuerdas distintas. 
Estos trinos, en los que dos dedos se apo
yan sobre dos cuerdas, mientras otros dos 
baten el t r ino, son de una ejecución en es
tremo difícil. 

Doblete.:=Uno de los registros que con
tiene el juego de mutación en el órgano. Su 
estension no es mas que de una octava y los 
sonidos que produce son muy agudos. 

D o c t o r en m ú s i c a . = Lus dignidades ó 
grados académicos de la música no se en
cuentran mas que en dos universidades: en 
la de Oxford y en la de Cambridge en Ingla
terra. El título de bachiller es el grado infe
rior de estas dignidades, y el de doctor es el 
mas superior. 

D o c h l e r (TEODOHo).=Pianista y composi
tor, nacido en Nápoles el 20 de Abri l de 1814. 
Su padre, que era m ú s i c o mayor de un regi
miento, lo inició en los primeros rudimentos 
del arle. Puesto bajo la dirección de Benedict 
para el estudio del piano, fueron tales sus 
adelantos, que á la edad de trece años se hizo 
oir en el teatro de Tondo, alcanzando nume
rosos aplausos. En 1829 Doeblor s iguió á su 
familia á Lucquesy después á Vicna, en don
de el joven pianista es tud ió la composición 
bajo los auspicios del compositor Sechter. 
En 1836 emprendió un viaje por las principa
les villas de Alemania, dándose á conocer co
mo virtuoso y como compositor, y adqu i r i én 
dose por todas partes la justa celebridad que 
aun goza hoy. Llegado á Paris en 1838, se dió 
á conocer en uno de los conciertos de la so
ciedad del Conservatorio, alcanzando un éxi
to bri l lante. Al año siguiente marchó á Lon
dres, y recorr ió la Holanda y los Países-Bajos, 
recogiendo en los diferentes conciertos que 
dió gran cosecha de triunfos y ovaciones. En 
el invierno de 1845 se t rasladó á. Rusia, en 
donde permaneció por espacio de dos años . 

O O I V 

En este tiempo contrajo matrimonio en aquel 
país con la princesa de Tschermeteff, lo que 
le obligó á retirarse de la vida de artista para 
constituirse en simple amateur ó aficionado. 
Habiendo marchado á Italia con el objeto de 
restablecer su salud, muy quebrantada por 
los continuos viajes y la delicadeza de su cons
t i tución, mur ió en Roma el 21 de Febrero 
de 1856, á la edad de 42 años.—Doehler ha 
publicado un gran n ú m e r o de composiciones 
para piano, de las cuales una gran parte ¡de 
ellas son consideradas como clásicas por la 
pureza del estilo y la corrección de la armo
nía. Sus nocturnos, sus temas variados, ca
prichos, rondós , estudios, fantasías, etc., con
tienen bellezas de primer orden en el género 
clásico ó de salon, y son obras muy aprecia
das de todos los pianistas. 

Dolce .=Esta palabra, colocada en el can
to, indica que se ha de ejecutar con la mayor 
dulzura posible; pero haciendo percibir siem
pre la acentuación de los sonidos, aunque sin 
pasar mas allá del mezzo forte. 

Dominante .^Nombre del quinto sonido 
de la tonalidad moderna. La dominante es la 
nota mas esencial dei tono; colocada sobre 
la tónica, determina el tono do un modo po
sitivo y dá la idea de la conclusion ó reposo. 
Acompañada de la torcera de la tónica y de 
esta misma, forma el acorde llamado perfec
to mayor, ó sea el acorde característ ico del 
tono. La tercera de la tónica determina el 
modo, y la quinta ó dominante, unida á esta 
y á la tónica , dá la idea completa de la tona
lidad. 

Domingos de S a n J o s é | V e r e l l a . = ¡ M o n -
jc benedictino po r tugués , que vivía en el con
vento de Oporto á principios del siglo X V M . 
Es autor de una obra, titulada Compendio de 
musica theorica et pratica, que contem breve 
instruccao para lirer musica; Lecones de ac-
companhamento em orgaô,grave, guitarra,etc. 
Oporto, 180í); 1 vol. en •í.° 

D o n g o l a h (MÚSICA DE LOS HABITANTES D E ) . = 
La melodía del canto de los habitantes de 
Dongolah, en el interior del Africa, es mas 
bien dulce y melancólica que ruidosa y ale
gre. El instrumento con que se acompañan 
es una especie de lira antigua, groseramente 
fabricada. Una tira de cuero ajustada á los 
dos brazos del instrumento, sirve para soste
ner y apoyar la muñeca , mientras los dedos 
de la mano derecha hieren las cuerdas con un 
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plectrum. Esle instrumento, aunque de una 
c ü n s t n i c d o n imperfecta, nu deja de ser ar
monioso. 

Donizetti (CACTOK). = Compositor d ramá
tico, nacido en Bergamo el 25 de Setiembre 
de 1798.—Destinado en un principio á seguir 
la carrera de abogado, bizo los estudios ne
cesarios para ejercer la abogacía; pero su in
clinación era hacia el dibujo: deseaba ser ar
quitecto. ¿Por qué no lo fué? Se ignora: el 
mismo no pudo j a m á s esplicar esta circuns
tanciare su vida. Su padre, simple emplea
do y poseedor de una mediana fortuna, lo 
hizo entrar en el Liceo musical de Bergamo, 
que era dirigido por aquel entonces por Si
mon Mayr. Donizetti .recibió en aquel esta
blecimiento lecciones de canto de Salari, y 
Gonzalez fué el que le dió las primeras lec
ciones de piano y acompañamiento . No obs
tante su vocación por la arquitectura, la na
turaleza lo habia hecho músico. Admirado de 
sus grandes disposiciones, Mayr se propuso 
enseñarle los elementos de la a rmonía ; pero 
sus frecuentes ausencias, motivadas por los 
trabajos de composición dramática que le 
ocupaban en aquella época, le obligaron á 
confiar su discípulo á Mattei, jefe de la escue
la de Bologne, con el objeto de que lo hicie
se entrar en el Liceo musical de esta villa.— 
Donizetti, que contaba entonces diez y siete 
años de edad, tuvo sucesivamenlc por maes
tros de contrapunto y composición á Piloti y 
Mattei, que durante tres años obligaron al 
joven músico á hacer estudios sér ios sobre 
el arte de escribir. Con el objeto de adquirir 
la facilidad práctica necesaria al compositor, 
escribió en este período de su vida overtu
rns, cuartetos, cantatas y alguna música de 
iglesia.—-Vuelto á Bergamo después de ter
minados sus estudios, se dedicó á escribir 
para el teatro; pero su padre, que opinaba 
por que se dedicase á la enseñanza, fué cau
sa de que surgiesen desavenencias entre am
bos, lascuales obligaron al jóven compositor á 
abandonar su casa y sentar plaza de soldado. 
Hallándose de guarnición en Venecia, y con
tando solo veinte años de edad, fué cuando 
dió al teatro de San Lucas su primera obra, 
titulada Eurico, conde diBorgogna, represen
tada en 1818, y cuyo éxito le valió una con
trata para escribir 11 Talegnone di Lavonia, 
representada en Venecia en 1819, y que fué 
la primera obra que dió comienzo á su repu-
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tacion. El éxito de esta última ópera le gran
jeó á Donizetti algunos prolectores, que le 
proporcionaron librarse del servicio mili tar, 
aconsejándole se dedicase á escribir para el 
teatro. Era la época de la dominación de Ros
sini sobre todos los teatros de Italia. El Cis
ne de Pesaro acababa de inventar las nuevas 
fórmulas y giros seductores de su música, 
que todos los compositores de su época pro
curaban imitar. Donizetti siguió, pues, la sen
da de Rossini. Dotado de un gran instinto 
melódico y de una rara facilidad de impro
visación, escribía con una rapidez estraordi-
naria y no se preocupaba mucho de perfec
cionar ó pulir sus obras. Así es que cada año 
produc ía tres ó cuatro óperas , habiendo dado 
en Nápoles, en el curso de un solo año (1850), 
¿7 Diluvio universale, I Pazzi par progrettn, 
Francesca di Foix, Isnelda di Lambcrtazzi. la 
Ronianziera, y en Milan en el mismo año 
Amia Bolena.—En 1835, Donizetti se trasladó 
á Paris, en donde hal ló á Ilellini, que goza
ba entonces del favor del público. Al éxito de 
los Puritanos quiso él oponer Marino Faliero; 
pero la competencia fué desventajosa para Do
nizetti . De allí á poco volvió á Nápoles, en don
de se colocó á gran altura con el bri l lantísimo 
éxito de T/ucía di Lamnwmoor, que es consi
derada á justo ti tulo como su mejor obra. Su 
reputac ión se es tendió por toda Italia con 
esta ópera, y esto le valió ser nombrado pro
fesor de contrapunto en el colegio real de mú
sica de Nápoles. La muerte prematura de Be
l l in i dejó á Donizetti sin rival en la escena ita
liana, lo cual fué un verdadero mal para este, 
porque no teniendo ya el estímulo de la com
petencia, se abandonó de cierto modo y escri
bió con mucha negligencia desde 1856 á 18511 
obras de escaso mér i to , como // Campanello 
dimite, Betly, l'Assedio di Calais, Pio di To-
lomei. Reverlo d'Evereux y María di Rudenz. 
Hacia esta misma época fué cuando compuso 
el Poliiito, obra séria y donde vuelve á brillar 
otra vez el verdadero genio de Donizetti. 
Habiendo hallado en Nápoles dilicultades pa
ra poner esta ópera en escena, tomó la reso
lución de trasladarse de nuevo á Paris, en 
donde fué contratado para el teatro de la rue 
Ventadour, llamado entonces Theatre de la 
Renaissance, y para el cual escribió la ópera 
PAuge de Nisida. Ya llevaba la partitura de 
la Hija del regimiento, que el director de la 
Opera cómica le habia pedido desde Paris 
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cuando Donizetti se hallaba todavia en Nápo
les.—El cantante Duprez le hizo proposicio
nes para que arreglase el Poliuto á la escena 
francesa, y la trasfonnacion de la obra tuvo 
lugar bajo el título de los Mártires. Mientras 
se ocupaba de este trabajo, la Hija del regi
miento fué ejecutada en la Opera cómica con 
escaso éx i to . Los Mártires no tuvieron me
jor suerte en la Opera que la Hija del regi
miento la habia tenido en la Opera cómica — 
La mala estrella parecia perseguir á Donizet
t i m Paris, pues después de estos contratiem
pos, el teatro de la Renaissance, en donde de
bía ser representada l'Auge de Nisida, fué 
t ambién cerrado. Esto le fué de cierto modo 
favorable, porque hab iéndo le agregado un ac
to mas, hizo la Favorita, que es sin duda una 
de sus mejores producciones. Dicha obra fué 
t ambién acogida con frialdad por parte del 
públ ico : habia cierta prevención contra las 
obras de Donizetti, y esto fué causado que el 
éxito de la Favorita fuese tan incierto, que 
después de la primera representac ión, costó 
gran trabajo á Donizetti hallar un editor que 
le quisiese dar 5.000 francos por su obra. El 
editor hizo gran negocio, sin embargo, pues 
de allí á poco, habiéndose operado una reac
ción en el gusto del públ ico, la Favorita le 
valió una gran fortuna. Algún tiempo después 
se t r a s l a d ó Donizetti á Roma, en donde hizo 
representar Odelia, ossia la Fig lia delVarcíc-
ro, ópera endeble y que no pudo mantenerse 
mucho tiempo sobre la escena.—Mejor éxito 
tuvo en Milan con María Padilla y en Viena 
con la Linda de Chamomix, representada 
en lí¡42, y recibida con tanto entusiasmo, que 
el emperador de Austria honró al autor con 
los t í t u lo s de compositor de la corte y maes
tro de la capilla imperia l . Vuelto á Paris en 
el a ñ o IMZ, Donizetti escribió en solo ocho 
dias la partitura de Don Pasquale, preciosa 
ópera bufa, que encierra bellezas de primer 
orden. Esta obra produjo on Paris una viva 
sensación y acabó de realzar la fama del com
positor. Poco tiempo después de haber obte
nido este brillante éxi to con Don Pasquale, 
Donizetti volvió otra vez á Viena para hacer 
ejecutar su Maria di Rohan, producción tam
bién que no estaba á la altura del gran genio 
de este compositor y que se resentía de cier
tas faltas y descuidos, debidos sin duda á la 
enfermedad que minaba ya á Donizetti y que 
habia de conducirlo á la tumba en una edad 

temprana. Después escribió Don Sebastian, 
que hizo completo fiasco á su primera repre
sentación en Paris, y Catarina Cornar o, que 
fué su ú l t ima obra, representada en Nápoles 
en 1844. Desde esta época la salud de Doni
zetti comenzó á decaer de una manera lasti
mosa, y vuelto á su país natal, murió en Ber
gamo el 1.° de Abril de 1848, á la edad de 50 
años.—Las obras de Donizetti revelan un gran 
genio en el arte de la composición y un sen
timiento melódico llevado á su mas alto gra
do. La dulzura, la espresion de sus cantos y 
los giros tiernos y apasionados de sus melo
días, queda rán siempre como rasgos di: su
blimo inspiración, que solo pueden dimanar 
de un genio de primer orden, como lo fué Do
nizetti. 

B o p i o . = U n o de los modos de la música 
de los griegos, el cual era el mas bajo de to
dos. El carác ter do este modo era sério y gra
ve, y lo aplicaban á los asuntos de guerra ó 
á asuntos religiosos. El nombre de Dorio le 
fué dado entre los griegos por haber sido in
ventado en una provincia de la Grecia llama
da Doria. 

l í o s p o r cua t ro .=Nonibre del compás de 
dos partes, que contiene dos seminimas, ó 
sea el valor de las dos cuartas partes de una 
semibreve. 

M o y a g ü e (JIAKUEL . iosÉ).=Compositor es
pañol , nacido en Salamanca e! 17 de Febrero 
de 1755. Hijo de un artesano, parecia desti
nado á seguir la modesta profesión de su pa
dre; pero el destino le tenia reservado mayor 
bri l lo y esplendor eu su carrera. Demasiado 
pobres sus padres para costearle los esludios 
de la universidad, lo colocaron como niño de 
coro en la catedral Jilo Salamanca, en donde 
aprendió el latiu y solfeo. A la edad de 26 
años le fué conferida la plaza de maestro de 
capilla de la catedral, á causa de la jubila
ción de D. Juan Martin, profesor de mér i to , 
que fué el que inició á Doyagüe en la armo
nía y composición. En 1781 recibió el nom
bramiento de catedrát ico de música en la uni
versidad de Salamanca. Fué eclesiástico y ca
nónigo de aquella catedral; pero dotado de 
un ca rác te r reservado y poco sociable, su 
larga vida la pasó, puede decirse, en un reti
ro absoluto. Apasionado por su arte, se ocu
paba sin cesar en componer sus obras, á las 
que no daba otra publicidad que la do sor 
ejecutadas en su iglesia. En 1815 fué llamado 
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á Madrid para dirigir la ejecución de un mag
nífico Te-Deum, compueslo por él mismo con 
motivo del feliz alumbramiento de la reina. 
En 1830 se cantó en la Capilla Real una misa 
de Doyagüe á ocho voces y orquesta, que es
citó el entusiasmo de todos los artistas y co
nocedores del arte. Esta composición le valió 
á su autor el t í tulo de profesor honorario del 
Real Conservatorio de Madrid. Pero la gran 
obra de este maestro es un Magnificat á ocho 
voces con acompañamiento de orquesta y ó r 
gano obligado, composición llena de grandes 
bellezas, y en donde está encarnada la letra 
de tal modo en los artificios y combinaciones 
de la ciencia, que presenta un cuadro lleno 
de espresion, seductor para el oido, grandio
so para el alma y profundo y sublime, como 
el genio del artista quo lo produjo.—En 1829 
fué enviado á Rossini uno de los Misereres 
compuestos por Doyagüe, y fué tal la admi
ración del inmortal maestro al ver la origi
nalidad y elevación de estilo de la obra, que 
escribió á üoyugüe una carta llena de elogios 
y alabanzas. 

Este maestro mur ió el líi de Diciembre 
de (842, á la edad de ochenta y siete años , y 
sus restos fueron sepultados con gran pom
pa en el cementerio de Salamanca en una 
tumba de mármol , junto á la cual se colocó 
el original de su célebre Magnificat en una 
caja de plomo.—Las principales obras de este 
maestro, son: d.% el gran Magnificat, obra 
modelo; 2.*, otro Magnificat á cuatro voces y 
orquesta; 0.*, un tercer Magnificat en re á 
ocho voces é instrumentos; 4.', Lame?ilacio-
nes para la Semana Santa; 5.', tres Misere
res en mi bemol, entre los cuales se halla el 
que fué enviado á Rossini; 6.", otros Misere
res en fa, en estilo mas ligero, á cuatro vo
ces; 7.a, una misa solemne á ocho voces, or
questa y órgano obligado; 8.*, misa en fa á 
cuatro voces; 9.*, otras dos misas en l a ; 10, 
otra misa en si bemol; 11, Salmos de víspe
ras para todas las fiestas; 12, oficio de difun
tos, á cuatro voces, coro y orquesta; 13, Mo
tete fúnebre en f a , á cuatro voces, con acom
pañamiento de dos violines, alto y violonce
llo; 14, varios G e n ü o r i ; 15, gran Te Deum, á 
ocho voces y orquesta; 16, un n ú m e r o in 
menso de salmos, motetes, villancicos, aires, 
duos y cuartetos en toda clase de combi
naciones do voces é instrumentos, que de
muestran la gran fecundidad de este genio 
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y 1 os gra ndes y profundos conocimientos que 
poseia do la ciencia musical. 

D r a m a l í r i c o . = V . ópera . 
l»uc'ílo.=lN"ombre que dan los italianos á 

una composición á dos partes vocales. 
l»iicUiiio.=Disminutivo de CÍMO. Composi

ción á dos partes de proporciones mas redu
cidas que el duo propiamente dicho. 

l>uo.=Composicion musical á dos partes 
obligadas. El duo puede ser vocal é instru
mental. El duo instrumental se compone de 
dos parles concertantes que tocan solas, ó 
bien acompañadas por la orquesta. El duo vo
cal es casi siempre acompañado por la or
questa ó por un instrumento, como el piano, 
arpa ó guitarra. 

Los mismos sentimientos y las mismas si
tuaciones ó escenas que en la ópera dan lu
gar á los demás aires, como trios, cuarte
tos, etc., dan lugar también á los duos. Estos 
son cuadros mas reducidos; pero concebidos 
casi siempre bajo los mismos principios y 
bajo el mismo plan; los detalles del duo y las 
imágenes que nos representa se avienen per
fectamente con aquellos trozos de musica en 
los que una pasión deba manifestarse sobre 
la escena por dos personajes poseídos de sen
timientos análogos ú opuestos. La única di 
ferencia que existe entre el duo y las d e m á s 
piezas de gran conjunto, es que el m a y o r nú
mero de interlocutores anima el discurso mu
sical, dándole mas fuerza é interés, mientras 
en el duo solo está reducido á dos persona
jes, cuyo efecto, aunque mas espresivo y tier
no á veces, no puede ser tan enérgico ni de 
tanta fuerza como las composiciones á mayor 
número de voces. 

D u o d é c i i n a . ^ I n t e r v a l o doble, que viene 
á ser la octava de la quinta. 

Dulci<ni.=Era el nombre de un instru
mento que estuvo en uso en los siglos XVI 
y XVII , el cual venia á ser una especie de ba
j ó n , compuesto de cuatro piezas con dos lla
ves. Este instrumento abrazaba las cuatro di
mensiones. 

Dulza ina . —Instrumento de viento, que 
está muy en uso en las provincias del norte 
de España; su forma se asemeja á la del c a 
ramillo, y lo usan particularmente para las 
danzas campestres. 

D u r a n (DOMIN&O MARcos).=:Nació en Alco-
netor, Estremadura, hacia la mitad del si
glo XVI; es autor de dos tratados sobre el 
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canto llano, titulados, el primero, Luz bella 
del canto llano, Toledo, 1590, en 4 .° ; y el se
gundo. Comento sobre la L m bella, i d . en 4.° 
Blankemberg (Nueva edición de la teoría de 
las bellas artes, por Sulzer) asegura que exis
te una segunda edición de estas obras, hecha 
en Salamanca, 1598, 

D u r a n t e (FRANCISCO).=Jefe de la famosa 
escuela italiana, que en el siglo XVI I I produ
jo gran número de compositores cé lebres . 
Nació en Frattamaggiora el 15 de Marzo del 
año 1684, y después de haber entrado desde 
muy jóven en el conservatorio Deí poveri di 
Giesu Cristo, fué disc ípulo de Gaetano Greco, 
director de dicho conservatorio, de quien 
aprend ió el arte de locar el clave y órgano . 
Mas tarde pasó Durante al conservatorio de 
San Onofrio, en donde recibió lecciones del 
cé lebre Scarlatti, las cuales acabaron de per
feccionar sus conocimientos musicales. Du
rante fué hombre de suerte adversa; dotado 
de un carácter algo escén t r ico .en un princi
pio permanec ió oscuro y desapercibido, has
ta que sus obras, con el apoyo de las perso-

,nas inteligentes, comenzaron á tener publi
cidad.—Dedicado á la enseñanza, formó gran 
n ú m e r o de discípulos por el nuevo método 
que él mismo se habia formado, m é t o d o que 
no era seguido por ninguno de los maestros 
de su época, y que le valió el que la a tención 
pública se fijase en Durante como artista do
tado de un raro talento pedagógico.—Entre 
los excelentes discípulos que llegó á formar, 
se cuentan Traetta, Vinci , Terradellas, Jomo-
l l i , Piccini, Succhini, Guglielmi y Passiello. 
Nombrado en 1742 maestro del conservato
rio de Loreto, acabó de consolidar su reputa
ción por los buenos resultados que obtuvo 
en los diversos ramos de la enseñanza musi
cal.—En este empleo murió el 15 de Agosto 
de 1755, á la edad de 71 años. El nombre de 
Durante figura entre los mas cé lebres com
positores italianos. Sus obras, todas perte
necientes al género religioso, son dignas de 
estudiarse, por lo variado y picante de la ar
m o n í a , así como por el estilo solemne y se
vero, despojado de esos efectos de orquesta 
tan usados en nuestros dias, y que eran des
conocidos en su época.—La biblioteca del 
conservatorio de música de Paris contiene 
una colección completa de las obras de Du
rante. 

l ) i u ' a i i t ¡ s ( a s . = E n la época en que Léo y 
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Durante dirigían en Nápoles, el primero el 
conservatorio de la Pieta y el segundo el 
de Loreto, se hablan formado dos escuelas 
ó partidos diferentes respecto á los principios 
fundamentales que cada uno de estos dos 
grandes maestros seguía en la composic ión 
musical. Hubo, pues, los durantislas y los 
leísteis: los primeros que estaban por la mo
dulación y el efecto, y los segundos por la r i 
queza de los acordes. El primer partido fué 
el que triunfó. 

Duro.—Dáse este nombre en música á to
do aquello que daña ó desagrada al oido, ya 
sea por la aspereza de los sonidos, ya por la 
dureza ó Irregularidad de las entonaciones. 
Hay voces duras y chillonas, instrumentos 
agrios ó duros, y composiciones duras. La 
dureza del si natural cuando se produce este 
sonido subiendo diatónicamente desde el fa, 
hizo darle á este sonido en otro tiempo el 
nombre de £ duro. Hay también en la melo
día intervalos cuya entonación es dura; pero 
esta misma dureza á veces, empleada con 
arte y gusto, contribuye á la variedad de la 
música y sirve para el claro y oscuro, al mis
mo tiempo que contribuye también á veces 
á la espresion de la melodía . 

D u r o n (DON SEBASTIAN).= Compositor es
pañol y maestro de la Real Capilla por los 
años de 1702. La mayor parte de las obras de 
este distinguido maestro fueron presa de las 
llamas en el incendio de Palacio, ocurrido 
en 1734. Las que se han conservado suyas, 
son: una misa de requiem á ocho voces, un 
motete (Twdet) á diez voces, otro motete (Pe- • 
rime Consumplis) á ocho voces, y Letanías de 
los Santos á ocho.—En la Lira Sacro-hispa
na se ha publicado de Duron el motete á cua
tro voces O vos omnes, obra que demuestra 
genio y conocimientos estensos en el arte de 
escribir.—Este maestro parece fué el prime
ro que en España introdujo el uso de los vio
linos en la música de iglesia. 

D u p l a . ^ P r o p o r c i ó n dupla llamaban los 
antiguos á dos sonidos que formaban tercera 
mayor. 

D u s s c k (JUAN LUIS ó LAUISLAS). = Ilustre 
pianista y compositor, nacido en Czaslan 
(Bohemia) el 9 de Febrero de 1761. A la edad 
de cinco años tocaba ya el piano, y á los nue
ve acompañaba en el órgano. Empleado como 
sopranista eri el convento de Iglan, con t inuó 
el estudio de la música bajo la dirección del 
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P. Ladislas Spcnar, maestro âa coro de la 
iglesia de los Minorites,—Dussek estudió el 
lut in en el colegio de los jesuilas y fue á con
cluir sus estudios á Kuttenberg, adonde ha
bía sido l lamado como organista.—Después 
de haber pasado dos años y m e d i o en este 
ú l t imo punto, fué á estudiar un curso de fi
losofía en Praga, y sus progresos fueron ta
les, que en muy poco tiempo obtuvo por iina-
ni iTi idad el título de bachilleren esta ciencia. 
Por aquel tiempo, el conde Moenner, capitán 
imperial de artillería y protector de Dussek, 
lo llevó consigo á Bélgica, en donde lo hizo 
entrar como organista en la iglesia de Saint 
Itombaut, en Malinas.—Habiendo permaneci
do algún tiempo en ese empleo, so trasladó 
después á Bergop-Zoom, en donde desempe
ñó las funciones de organista, y de allí á poco 
m a r c h ó á Amslerdan, haciéndose admirar en 
este últ imo punto por so gran habilidad en 
el piano. Su reputación se estendió bien pron
to por toda la Holanda, y el Stathonder lo 
hizo venir á la Haya para dar lecciones de 
piano á los hijos del principo.—En la Haya 
fué donde publico Dussek sus tres primeras 
obras, que consistían en tres conciertos para 
piano, dos violines, alto y violoncello. Des
pués publicó seis sonalas para piano y violin, 
y otras sois del mismo género, las cuales son 
consideradas, en union de sus tres primeros 
conciertos, como sus mejores producciones. 
En 1785, el talento de Dussek como pianista 
excitaba ya la mas viva admiración; pero aun 
desconfiaba de sí mismo, y esto le hizo sin 
duda tomar la resolución de trasladarse á 
Hamburgo para consultar con Cárlos-Felipe-
Emmanuel Bach, de quien recibió úti les y sa
ludables consejos, así como elogios que alen
taron en su carrera al joven virtuoso. Al año 
siguiente Dussek se hacia oir en Berlín, re
cibiendo innumerables aplausos por su ta
lento y habilidad en el piano y en la harmó
nica de teclado, instrumento nuevo, inventa

do por aquella época por Hessel.—En 1786, 
Dussek fué á París y tocó ante la reina María 
Antonieta, recibiendo de parlo do esta prin
cesa proposiciones ventajosas para que se 
quedase en Francia; pero que no aceptó por 
tener el designio de recorrer la Italia. Llega
do á Milan, cansó gran sensación entre los 
dilcttantis italianos, no obstante lo poco apre
ciada que era por aquel entonces en Italia la 
música instrumental de concierto.—Después 
se casó y se instaló en Londres, en donde 
estableció un comercio do música en 1792.— 
El comercio no habiendo prosperado, volvió 
otra vez á Paris, en donde entró al servicio 
del principe Tallcyprit con el empleo de 
maestro de conciertos. Habiéndose granjea
do ya una gran reputación y una posición 
acomodada, se resolvió á dejar la vida agita
da que hasta entonces había llevado, .ygozó 
de gran estima y aprecio entre todos los gran
des artistas de su tiempo, hasta la época de 
su muerte, acaecida el 20 de Marzo de 1812.— 
Este artista, célebre lo mismo como pianista 
que como compositor, se distingue por ciertas 
formas y giros nuevos de sus composiciones, 
de un estilo brillante, y que encierran melo
dias dulces é inspiradas, con una armonía rica 
y nutrida, si bien algo incorrecta en algunas 
de sus obras.—Dussek ha dejado setenta y 
seis obras para piano, que consisten en con- • 
ciertos, sinfonías para dos pianos, quintetos.y 
cuartetos para piano, violin, alto, violoncello 
y contrabajo; sonatas con acompañamiento 
de viol in , sonatas para piano á cuatro manos, 
fugas, rondós, fantasías, aires variados y wal-
ses para piano solo, etc. También publicó en 
Londres un método de piano, del cual apare
ció una traducción alemana en Leipsick y 
otra francesa, publicada en Paris por Erard. 

Wuika .=Doble flauta de los campesinos 
rusos, compuesta de dos tubos de caña de 
largo desigual, conteniendo cada uno tres 
agujeros. 
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E . = E s t a letra representaba el quinto soni-

do de la primitiva escala del canto l lano, que 
comenzaba por la letra A , que equivalia á la 
nota la; la E , por lo tanto, venia á ser el mi 

de dicha escala, por ser la quinta letra con
tando' desde la A, asi como el mi es la quinta 
nota contando desde el la. 

E , l a m i . = E n el antiguo sistema de las 
mutanzas, significaba c u á n d o la nota mi de
bía cantarse por las tres propiedades de na
tura, bemol y becuadro. 

E c h ó l e . = E r a , en la antigua música grie
ga, una especie de signo que elevaba cinco 
partes de tono á la nota ante la cual se co
locaba. 

Eco.=Regist i '0 del ó r g a n o destinado á pro
ducir los sonidos de cierto modo que pare
cen como alejarse del oido. 

Eco .=Son ido reflejado por un cuerpo só
l ido, el cual, haciendo retroceder los rayos 
sonoros, hace que el oido perciba de nuevo 
el mismo sonido. Los rayos sonoros que par
ten en todas direcciones de un cuerpo puesto 
en v ibrac ión , si chocan con algún otro cuer
po, se reflejan y retroceden, haciendo perci
bir a í oido por segunda vez el mismo sonido. 
Esto sucede en muchos sitios en el campo, 
donde u n valle se termina por una colina ó 
cerro, el cual hace, que retrocediendo los 
rayos sonoros, hieran la membrana auditiva, 
oyéndose otra vez la voz ó sonido articula
do. Hay ecos que no repiten mas que la m i 
tad ó una parte del sonido ó palabra art icu
lada. Cuando el cuerpo en que se reflejan los 
rayos sonoros está muy cercano, entonces 
los rayos retroceden con tal velocidad, que 
al mismo tiempo que percibimos el sonido 
real, oimos también el reflejado. En los tem
plos y en ciertos lugares espaciosos, tocando 
un instrumento mús ico , percibimos sus so-

nidos con mas intensidad, y esto es debido 
á que los rayos sonoros reflejados llegan á 
nuestro oido con algún pequeño retardo, y no 
al mismo tiempo que son producidos por el 
instrumento. Cuando el cuerpo que intercep
ta el sonido se encuentra á una regular dis
tancia, percibimos, según sea esta, una parto 
mas ó menos grande del sonido reflejado; si 
la distancia es muy grande, puede darse un 
sonido de alguna durac ión ó articularse una 
palabra que contenga cuatro ó mas s í labas , 
y después de pronunciada la última, princi
piamos á percibir la primera y toda la pala
bra por completo; esto es debido, á que cuan
do concluimos de anicular la última sí laba, 
como la distancia es tan grande, todavía no 
ha llegado á reflejarse en el cuerpo que pro
duce el eco los rayos sonoros de la primera 
sílaba. Hay ecos que después de articulada 
una palabra media un intervalo de tiempo 
antes de principiarse á oir la repetición; otros 
que repiten las palabras dos, tres ó mas ve
ces, y otros, por ú l t imo, que repiten los so
nidos con diferentes entonaciones, como es 
un eco que existe en Inglaterra, en la villa de 
Rosneath, y que repite el sonido tres veces; 
la primera con la e n t o n a c i ó n de una tercera 
mas baja y las otras dos un tono mas bajo. 

E c o . = L a palabra eco se aplica á la músi
ca, en aquellas composiciones en que se pro
cura imitar este fenómeno acústico. Este 
efecto consiste en repetir una frase ó parte 
de ella en ciertos pasajes, disminuyendo la 
intensidad de los sonidos como si se alejasen 
del oido. 

Econonictro .=Escala graduada, que sirve 
para medir la duración de los sonidos, deter
minando sus valores y la relación de sus in
tervalos. 

Edicomos .^Danzas de los antiguos grie-
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gos, las cuoles oran acompiiñad.is de canlo. 

Efecto .=EI efecto en la música hace rela
ción á las diversas modificaciones de que sen 
susceptibles los sonidos; hay los efectos del 
r i tmo , los efectos de la entonación, los de la 
intensidad de los sonidos, los del timbre y 
los efectos de ca rác te r . A estas cinco especies 
hay que agregar a d e m á s los que nacen de la 
a rmonía ó de la reunion de los diversos in
tervalos. Los efectos simples, son aquellos que 
dimanan de una sola de estas causas, y efec
tos compuestos se llaman aquellos que pro
vienen de dos ó mas de estas causas reu
nidas. 

El efecto es la impresión agradable que 
produce en el ánimo una música perfecta; 
producir efecto es la mira del compositor y 
la postuma dilicullad que el arte ofrece. El 
genio es el que solo puede encontrar los 
grandes efectos, presentando en el conjunto 
de la composición esa bien combinada reu
nion de contrastes, que es la que cautiva el 
ánimo y seduce al oído. So consiste en aglo
merar instrumentos y partes sobre partes 
para producir efecto, pues este depende del 
empleo de las reglas de) arle, puestas en prác
tica bajo el indujo de un compositor de ge
nio, que es el único que podrá combinarlos 
elementos necesarios para producir un bello 
y sorprendente efecto. 

Una de las partes de la música que es mas 
susceptible de variación, y que mas sujeta se 
halla á las vicisitudes del tiempo, de la moda 
y del gusto de los diversos pueblos y de las 
diferentes épocas , es el efecto.— (Jomo que 
este se reduce á una impresión producida so
bre nuestros ó r g a n o s , no es mas que una 
sensación que sentimos, según nuestra mas 
ó menos sensibilidad y según el grado de de
licadeza ó cultura de estos mismos órganos. 
El efecto mas sorprendente de nuestra músi
ca, hecho oi rá aquellos pueblos cuya organi
zación esté acostumbrada á emociones dife
rentes, de ningún modo les hará sentir lo que 
á nosotros. Así es, que el efecto de la música 
ha variado siempre, según las épocas, el gusto 
y el carácter de los pueblos. Cada pueblo con
cibe ó siente en su musica un efecto particu
lar; así como también en las diversas épocas 
ha variado el efecto de la música , como se 
observa en la época llamada de la cacofonia 
musical, en la que el efecto de la música era 
todo lo contrario de lo que es hoy día, pucs-
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(o que so cantaba por quintas y octavas se
guidas. 

i S s c r z i s . = Himno cantado en Grecia pol
los recien casados al amanecer el segundo 
dia de la boda. 

E g i p c i o s (MÚSICA BE LOSJ.^LOS egipcios 
parece Lomaron su sistema musical de los 
fenicios, l lánse encontrado inscripciones mis
teriosas de los primeros tiempos de los egip
cios, que contienen invocaciones musicales 
dirigidas á los siete planetas. Cada planeta 
está designado por una palabra, compuesta 
de siete vocales, principiando por la vocal 
consagrada al planeta invocado. Estas invo
caciones, dispuestas de un modo particular, 
y representando ciertos sonidos combinados 
de la antigua escala fenicia, prueban la exis
tencia del modo diatónico y su uso y apli
cación desde la mas remota ant igüedad. 

Los sacerdotes egipcios cantaban á sus 
dioses por estas siete vocales, acompañándo
se de cierta a rmonía , formada por la flauta y 
la l i ra . 

Los egipcios,haciendo uso doestas siete vo
cales para el canto, y representando la músi
ca do ese modo misterioso qiw caracteriza á 
este pueblo en todas sus costumbres, per
manecieron siempre fieles á los preceptos de 
su antiguo sistema musical, no obstante los 
cambios do gobierno y otras diversas causas 
que influyeron sobre sus hábitos y costum
bres.—Su sistema de música, pobre é imper
fecto, permaneció siempre estable, y este 
pueblo, queso sabe profesaba gran adversión 
á las innovaciones, de cualquier género que 
fuesen, conservó los preceptos de su anliguo 
sistema en los cantos estravagantes de que 
hacia uso, los cuales hubiera sido peligroso 
hacérselos variar. 

Los preceptos y las reglas del sistema de 
los egipcios los conservaban misteriosamen
te sus sacerdotes, que no creían conveniente 
dejar á disposición del vulgo conocimientos 
de los que podría hacer un mal uso. Ellos 
guardaban con gran secreto los principios de 
todas las ciencias, y no presentaban á los ojos 
del vulgo mas que s ímbolos , bastante inge
niosos, propios á excitar la curiosidad, mas 
bien que á poder ser comprendidos. Los prin
cipios de la música , así como los de las de
más ciencias, estaban encerrados cuidadosa
mente en los santuarios de Egipto. En estos 
santuarios fué en donde Orfeo los conoció, y 
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donde Pi tágoras m e r e c i ó el recibirlos des
pués de Orfeo. 

Han llegado hasta nosotros algunos frag
mentos de música , que se presume hayan 
pertenecido á los egipcios. Las palabras de 
esta mús i ca se atribuyen á cierto poeta lla
mado Dyonicius Yambos, que fué casi con
t e m p o r á n e o de Ar is tó te les . 

Los egipcios usaron mucho el modo feni
cio lyn, llamado por ellos manch, que signi
ficaba un epíteto dado á la luna. El modo so
lar, en el cual se hallan escritos los fragmen
tos que se conservan de su música, era el que 
tenia su primera nota ó tónica natural en la 
cuerda mi. Muy pocas y muy inciertas son 
las noticias que se tienen acerca de la músi
ca de este pueblo. 

E j e c u c i ó n . = : D á s e este nombre á la m a s ó 
menos agilidad y soltura con que un ins t ru
mentista toca un instrumento. La ejecución 
se adquiere con el estudio continuado y po
niendo en práctica los ejercicios adecuados 
para soltar los dedos, darles la fuerza y ad
quir ir el tino y la aí ínacion necesaria.—Se 
llama también ejecución á la facilidad de leer 
ó ejecutar una parte vocal ó instrumental. Se 
dice que un músico tiene mucha ejecución, 
cuando ejecuta correctamente, sin detenerse 
y á primera vista los pasajes mas difíciles, 
sea con la voz ó con el instrumento. 

l í j c c u t a r . = í I a c o r oir una pieza de música 
vocal ó instrumental con la perfección debi
da y sin olvidar ninguno de los detalles in 
dicados en el papel. 

E j e c u t a n t e . = M ú s i c o que ejecuta la mú
sica en la iglesia, en el teatro ó en los con
ciertos, ya sea como instrumentista ó como 
cantante. 

Ejerc ic ios .=Piezas de música compues
tas generalmente sobre pasajes difíciles para 
la voz, ó sobre una digitación difícil y esca
brosa para los dedos, los cuales, recorriendo 
todos los grados de la escala y todas las po
siciones del instrumento, acostumbran por 
este medio á los dedos á obrar con facilidad y 
desembarazo. Hay también ejercicios fáciles, 
que e s t án principalmente destinados á pre
parar en un principio al discípulo para las 
dificultades que mas adelante deberá hallar 
en las obras de los grandes maestros. 

Eleg ía .=G(!ne ro de poesía de un ca rác t e r 
triste y melancólico, acompañado de un can
to aná logo 

E l e m e n t o s . = L o s primitivos elementos de 
la m ú s i c a son los sonidos; estos, combinados 
entre sí y con el tiempo, forman el r i t m o , la 
melodía y la armonía , que son las tres bases 
ó partes constituyentes de la música. 

E l e v a c i ó n . = L a elevación del pié ó de la 
mano al llevar la medida, marca el tiempo 
débil é indica á los ejecutantes las pausas, 
suspensiones y otros accidentes de la medida. 

Dáse también el nombre de elevación á 
ciertos motetes que se cantan durante el sa
crificio de la misa, en el momento en que el 
sacerdote eleva la Hostia consagrada, como 
el O salutaris Hostia. El trozo de mús ica que 
ejecuta el órgano durante esta ceremonia se 
llama t a m b i é n elevación. 

E i i c o n de P t o l o n i e o . = E r a el nombre de 
una figura geométr ica , por medio de la cual 
Ptolomeo dió á conocer los '.diferentes inter
valos musicales y sus relaciones. 

E I i n e . = N o m b r e griego de la canción de 
los tejedores. 

Eiodicon .— Instrumento inventado hará 
unos veinte años por M. Eschembach. El me
canismo de este instrumento consistía en ha
cer vibrar por medio del aire láminas me tá 
licas, en vez de cuerdas. Este instrumento 
reunia los efectos del clave y los del ó r g a n o . 
Del eiodicon han dimanado otros muchos ins
trumentos, cuyos mecanismos es tán funda
dos en el principio de la vibración de las lá
minas metál icas por medio de la acción del 
aire. 

E m b o c a d u r a . = D á s e este nombre á la par
te de los instrumentos de viento que se adap
ta á los labios para la emisión del aire. Cada 
instrumento de viento tiene su embocadura 
particular: las de las trompetas, trompas y 
trombones son casi de la misma forma, aun
que de proporciones diferentes. La flauta con
tiene su embocadura en un agujero oval ; el 
clarinete en su estremo superior, en forma 
de pico, en el cual se halla la caña del ins
trumento. El oboe y el corno inglés tienen 
una caña por embocadura. 

De la embocadura de los instrumentos de 
viento depende principalmente la calidad del 
sonido; así se dice que un flautista ó clarine
tista tiene una buena embocadura, s egún que 
saca los sonidos con mas ó menos limpieza 
y claridad. 

E m i s i ó n de l a voz. = 06 la manera de 
emitir la voz en el canto depende la sonori-
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dad de este y la ¡gunldad del timbre de la voz, 
que es lo que constituye el arte de la vocali
zación. La emisión do la voz debe ser natu
ral y franca, de modo que el sonido salga diá
fano y limpio, y no se advierta la diferencia 
ó el cambio brusco de timbre s-ino en las di
ferentes gradaciones destinadas á hacer sen
t i r los pianos y los fuertes. El modo de emi
tir la voz depende en parte de las facultades 
de cada uno: una garganta flexible, dolada do 
buen timbre y que esté ejercitada en la vocali
zación, emitirá la voz con dulzura y agrado, 
mientras un cantante de pobres facultades se 
esforzará y liará gestos y contorsiones para 
producir sonidos falsos y sin brillantez. 

Empirismo.=Kst .n palabra significa el ejer
cicio de una ciencia ó arte por medio de mu
chas reglas que no es tán ligadas entre sí, y 
que sin estar basadas en el exámen de los 
hechos, no dimanan do un principio funda
mental. El empirismo ha ejercido su imperio 
por mucho tiempo en el arte musical, y par
ticularmente en la parte teórica de Ja ciencia 
armónica . Armonistas que han pasado por 
célebres , han seguido en un todo las regias 
del empirismo a r m ó n i c o , a teniéndose solo 
al estudio y observación que han hecho de 
las obras de otros grandes compositores. En 
la historia de la a rmonía se llama empiris
mo á la ensefianza de esta ciencia por el es-
ludio de aquellos hechos sancionados en las 
obras de los buenos compositores. Este mé
todo consiste en tomar uno á uno todos los 
acordes empleados por un gran compositor, 
estudiarlos en sus formas, ver todas las cir
cunstancias en que han sido empleados y 
aprender de memoria su coordinación, su en
lace y lodos los d e m á s accesorios de que el 
compositor haya hecho uso al escribirlos. 
Después que se ha aprendido á agruparlos y 
mezclarlos, reteniendo en la memoria estos 
innumerables hechos a rmónicos , se pasa á 
imitarlos en las propias composiciones, ha
ciendo uso de todas aquellas reglas que se 
hayan aprendido á fuerza de un estudio per
severante, lo cual constituye un mé todo em
pírico en toda la ostensión de la palabra:— 
Este método puede, como se deja ver, ense
ñar la armonía; pero es largo, difícil y tiene 
algo de irracional. Además, un estudio tan 
penoso ciega la imaginación y ahuyenta el ge
nio de aquellos que han aprendido de este 
modo empírico. Por otro laclo, tiene, si ss 
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quiere, !a venlaja este método, de que si 
en un principio es embarazoso y diíicil, una 
vez que una memoria feliz llega á retener 
todos los hechos y á obrar fácilmente por me
dio de la rutina, la imaginación obra también 
con mas dcsemljarazo, porque como no se 
dá j a m á s razón de nada, no se encuentra nun
ca en aprieto ni apuro, lo cual no deja de ser 
una ventaja como otra cualquiera. 

Empleo.—Se dice que un cantante tiene 
el empleo de tenor, barí tono ó bajo en el lea-
tro, cuando está encargado de cantar las par
tes escritas para una de estas voces. Los em
pleos músicos se reducen á maestros de ca
pi l la , profesores de conservatorios, músicos 
de, capilla, directores de orquesta, músicos 
mayores, y á los empleos que proporcionan 
las sociedades fi larmónicas, empresas tea
trales ó escuelas por particulares ó por los 
ayuntamientos. 

Eni|>ooiigwa .=La música de los habitan
tes de Empoongwa, en el interior del Africa, 
se encuentra todavia en un estado de barba
rie.—El enchomlive, único instrumento que 
usan aquellos naturales, se parece algo en su 
forma á la bandurria. El mango de este ins
trumento se compone de cinco pedazos de 
caña de junco, á los cuales se hallan sujetas 
cinco cuerdas de raíz de palmera. Haciendo 
girar estos pedazos de junco, se templa el 
instrumento fáci lmente; pero nunca de una 
manera afinada. Lo tocan con las dos manos, 
y sus sonidos, no del todo desagradables, 
ofrecen poca variedad. 

Un viajero que ha recorrido esos países in
cultos, refiere haberse encontrado con un 
músico negro de Empoongwa, cuyo aspecto 
ora tan repugnante como admirable su mú
sica. Llevaba un arpa de ocho cuerdas, he
chas de raices fibrosas de palmera, cuyos so
nidos eran armoniosos y llenos; recorria con 
agilidad gran n ú m e r o de notas y hacia subir 
la voz por cima de los sonidos del arpa. Al 
primer golpe de vista del viajero, principió á 
cantar con fuerza el aleluya de Hiundel. Oir 
este coro en medio de los desiertos del Afri
ca, refiere el mismo viajero, y verlo ejecutar 
por un ser semejante, producía un efecto es-
traordinario. 

E n a r m ó n í e o — G ó n e r o de la música que 
consiste en variar el nombre y la escritura 
de una ó mas notas sin que la entonación 
cambie de un modo sensible al oído. El acor-
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de de sét ima disminuida es el que produce 
con mas naturalidad el género e n a r m ó n i c o , 
por poderse presentar bajo cuatro fases dis
tintas sin que haya cambio sensible en la en
tonac ión . 

Eucadcnamiento a r m ó n i c o . = Se em
plea esta palabra cuando el bajo ejecuta un 
movimiento progresivo, en el cual, uno, dos 
ó mas sonidos que forman parle del acorde, 
permanecen quietos en el siguiente, sirvien
do de'enlace ó encadenamiento entre ambos 
acordes. 
Eiic©iiiIa.=Esl¡lo de música de los anti

guos griegos, destinado á los liimnos y á las 
alabanzas. 

E n e r g í a . = H s t a palabra, puesta en una fra
se musical, indica que la ejecución debe ser 
decidida y resuelta, dando á los sonidos todo 
el vigor que la misma palabra indica. 

E n s a y a r . — l i s ejecutar varias veces una 
obra musical, para ponerla en estado de ha
cerla oir al público. Los ensayos tienen por 
objeto principalmente asegurar la ejecución 
de las partes, para que por medio de las con
tinuadas repeticiones, cada instrumentista ó 
ejecutante, tomando perfecto conocimiento 
de su parle, pueda desempeñar la bien luego 
que la obra haya de ejecutarse en públ ico . 
Enseñanza.=L;i enseñanza de la música 

puede practicarse, de diversas maneras. Hay 
la enseñanza particular, la múlm,}^ simullá-
nca y la enseñanza por correspondencia. Se 
entiende por enseñanza parlicidar, las lec
ciones que un profesor dá en la escuela ó á 
domicilio á un solo discípulo. La enseñanza 
m ú l m de la música se aplica en las escuelas 
por el sistema de Wilhem. En este m é t o d o , 
el director ó profesor de música escoge en
tre los discípulos mas aventajados, varios que 
se constituyen en maestros ó jefes de pelo
tones ó grupos de doce, quince (3 mas discí
pulos. Estos aprenden y son enseñados por 
estos maestros improvisados, sacados de en
tre ellos mismos. En la enseñanza simultá
nea, la ins t rucción de los discípulos no está 
encomendada á ellos mismos entre s i , sino 
que la acción de un director ó de un solo 
profesor sirve como do jefe militar que go
bierna y pone en movimiento un regimiento 
de doscientos ó trescientos cantantes, niños 
ó adultos. Para los cursos numerosos, este 
úl t imo sistema parece el mas á propós i to y el 
que mejores resultados ha dado. La onse-

fianza por correspondencia se practica por 
cartas ó escritos, y solo tiene aplicación en 
los estudios de armonía y composición. 

E n t o n a c i ó n . = A c c i o n de producir un so
nido musical con exactitud. La entonación 
de los sonidos constituye sus diversos gra
dos de intensidad y de fuerza, así como tam
bién la diferencia del grave al agudo. La en
tonación de los sonidos es uno de los prime
ros estudios del solfeo; á darles la entona
ción debida y á acostumbrar la voz ¡i entonar 
con certeza los diversos grados de la escala, 
ya sucesivamente, yasallandode unos á otros, 
es á lo que están destinados los primeros es
tudios y ejercicios del solfeo. El afínamienlo 
de la entonación depende también en parte 
del oído mas ó menos delicado de aquel que 
canta ó solfea; la práctica contribuye tam
bién mas que nada, y por ella se llega hasta 
adquirir la apreciación de la entonación de 
los sonidos, sin quesean producidos por uno 
mismo, ó sea á conocer el grado de la esca
la que se canta sin cantarlo uno mismo. 

E n t o n a r . = E s la acción de atinar con la 
entonación de un sonido cualquiera de la es
cala por medio de la voz. La facilidad en co
ger la entonación de un sonido depende de 
la mas ó menos prác t i ca que se tiene del sol
feo y de la mas 6 menos delicadeza del oido. 

E n t r a d a . = D á s e este nombre en una pie
za de música ejecutada por varios instrumen
tos ó voces, á cada vez que una de estas ó 
aquellos principia un canto, bien sea solo, ó 
bien haciendo ó formando acompañamiento 
á otra voz ó instrumento. 

E n t r e a c t o . i n t e r m e d i o ó espacio de tiem
po que media entre la conclusion de un acto 
de la ópera y el principio del siguiente.—Dáse 
también este nombre al trozo de música que 
se toca en el intervalo de tiempo comprendi
do entre dos actos de una ópera, de un baile 
ó de una comedia. 

E o l i o . = L ' n o de los modos de la antigua 
música de los griegos. Este modo se emplea, 
según algunos, aun hoy dia en las melodías 
de los salmos y en el Magnificat. En el culto 
protestante, muchos cantos se ejecutan por 
este modo. 

E p h e s i e s . = Fiestas celebradas por los 
griegos en honor de Diana, en la villa de Ephe-
se, en el Asia Menor. A la ocasión de estas 
fiestas, celebraban también concursos musi
cales.—Bajo el reinado del emperador Vespa-
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si;ino, estas fiestas fueron llnmaclas Barbi-
liaics. 

EpScitle.=NoiTibre de una canción fúnebre 
de los antiguos griegos. 

Kpigonion . r^ lns t rumento de los griegos 
guarnecido de cuarenta cuerdas. 

Epilciit*.=Dan7.a acompañada de canto, y 
ejecutada por los griegos en honor de liaeo 
en la fiesta de la recolección de las mieses. 

Epi iue l io i i .=NoiTibrc griego de lo canción 
de los molineros. 

E p i i i i c i o i i . = C a n t o de victoria, con el cual 
se celebraba entre los griegos el triunfo del 
vencedor. 

E p i « i l i c . = C a n e i o n fúnebre de los griegos. 
Ep i s i nap l i e Los griegos daban este nom

bre á la conjunción de tres telraeordos con
secutivos. 

Ep i sod io . = Dáso el nombre de episodios 
en las composiciones musicales, á ciertas 
frases incidentales intercaladas en el curso 
de una composición, con el objeto de hacer 
resallar mas el motivo principal. 

E p i t n l a n i ¡ n . = C a n l o nupcial de los grie
gos, que si; ejecutaba á la puerta de los re
cién casados para felicitarlos, deseándoles 
una dichosa union. 

Ep(at>orilo.=Kspecic de Jira de los anti
guos monlada ó guarnecida de siele cuerdas. 
Dióse también este nombre al intervalo de 
sét ima. San Gregorio parece fué el primero 
que cambió los telraeordos de los griegos eu 
un eplacordo ó sistema de siele sotddos. (lui
do d'Arezzo dió un nombre particular á ca
da nota, menos á la sétima, que le dieron el 
nombre de s i en Francia en el siglo pasado. 
Esta sélima nota aun conserva todavia el nom
bre de B mí en algunos pueblos de Europa. 

E»iHÍsoni»i ic ia .=Es la consonancia de dos 
sonidos semejantes entre sí, como la octava, 
la doble octava, etc. La equisonancia puede 
emplearse siempre que se quiera, puesto que 
la octava y la doble octava producen casi la 
misma sensación que el unisono. 

E r a r d (SEBASTIAN). =Célebrc constructor 
de instrumentos, nacido en Strasbourgo el 5 
de Abri l de 1752. A la edad de ocho años co
menzó Erard en la escuela de su pueblo el 
estudio del dibujo lineal y la perspectiva, al 
par que estudiaba también la arquitectura y 
la geometria, conocimientos indispensables á 
aquellos que han de dedicarse á las artes me
cánicas. Contaria apenas diez y seis años, 

TOMO i . 

cuando en 17C3 se t rasladó á Paris y se colocó 
en el taller de un fabricante de claves, de don
de, salió á poco á causado desavenenciascon el 
dueño por cuestiones de perfección en el tra
bajo, en las que el fabricante reconocía siem
pre, á pesar suyo, la superioridad de Erard. 
Después pasó al taller de otro constructor de 
instrumentos, que dolado de menos amor 
propio que el primero, consultaba con Erard 
el plan de sus trabajos, y lomaba en cuenta 
las indicaciones y las observaciones del jo
ven artifice, cuya rara disposición y talento 
para la construcción de instrumentos daba 
ya que hablar á los fabricantes de Taris de 
aquella época. Habiendo recibido el encargo 
este último fabricante de construir un clave 
que exigia oiros conocimientos distintos de 
los rutinarios que él poseía, r ecu r r ió al jo
ven Erard, el que se comprometió á hacerlo 
por un precio convenido, aceptando la pro
posición del fabricante de que el instrumen
to no habia de llevar el nombre de Erard.— 
Cuando el instrumenlo fué presentado á la 
persona para quien había sido hecho, admi
rada esta de la prolijidad y esmero del tra
bajo, y no leniendo gran fé en la habilidad 
del fabricaule, pregunló á este, quién era el 
(¡ue lo habia construido. El fabricante, cogido 
en un momento de imprevisión, confesó in-
génuamenle que un joven llamado Erard era 
el autor <)e aquel trabajo tan paliarlo. Esla 
aventura se esparció por el mundo musical, 
y la repulaeioii de. Erard comenzó á formar
se desde cnlonces, habiéndose acrecentado 
aun mas con la construcción de un clave me
cán ico , obra maestra de invención y de belle
za, y que reunia varias innovaciones y per-
feceionanneiiLos desconocidos en aquella épo
ca. De este instrumento, que habia sido cons
truido para el gabinete de curiosidades de 
Mr. de la Hlnnclicric, hizo una descripción 
detallada en el Journal de P a r í s el abate 
Itoussier. Esto acabó de consolidar la repu
tación y fama de Erard, como artifice de un 
raro mérito. —Preocupado constantemente 
porias innovaciones que deseaba introducir 
en la manufactura musical, imaginó el piano 
con dos teclados, el uno que producía soni
dos propios de piano, y el otro sonidos de ór
gano. Este instrumento obtuvo un éxito pro
digioso entre la alta sociedad, y la reina Ma
ría Antonieta le m a n d ó construir uno, en el 
que introdujo Erard nuevas mejoras, como la 

o í 
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de un teclado movible, por medio del cual 
se t r a s p o r t á b a n l o s sonidos medio tono, un 
tono, ó tono y medio mas alto ó mas bajo. 
Mas tarde se dedicó al perfeccionamiento del 
arpa, y habiendo pasado á Londres, estable
ció una fábrica de arpas y claves, que sur t ió 
por mucho tiempo á toda la aristocracia in 
glesa. Erard es el inventor del arpa del doble 
movimiento, descubrimiento que por sí solo 
bastaria para inmortalizar el nombre de este 
fabricante, á mas de otras muchas modifica
ciones que introdujo en dicho instrumento, 
y á las que se deben el estado de perfección 
que ha alcanzado el arpa. Este ingenioso 
constructor fué el primero que imaginó el 
ó rgano espresivo, ó sea el mecanismo de sos
tener el sonido con mas ó menos intensidad, 
según la mas ó menos pres ión de la tecla.— 
Erard fundó también otra fábrica de instru
mentos en Paris, habiendo llegado á ser, tan. 
to en esta capital, como en Londres, el cons
tructor mas acreditado y aquel cuyos pro
ductos gozaron de mayor voga. En todas las 
esposiciones industriales fué premiado con 
medallas, y sus pianos fueron preferidos á 
toctos los de las d e m á s fábricas. En 1823 es
puso en Lóndres su pr imer modelo de piano 
á doble escape, instrumento que obtuvo tanto 
éxito, que el rey Gregorio IV, gran aficionado 
y conocedor en m ú s i c a , se lo compró para 
su castillo de Windsor, dándole al mismo 
tiempo el título de proveedor de S. M. Erard 
mur ió en Francia en su posesión de la Muel
le el 5 de Agosto de i 8 3 i . Un sobrino suyo, 
muerto también en 1855, continuó los nego
cios de esta acreditada casa, y hoy sigue el 
nombre de Erard figurando al frente de una 
de las mejores fábricas de pianos que existen 
en Europa. Los pianos de Erard son tan co
nocidos, que no hay para qué detenerse á ha
blar de ellos, citando únicamente aquí el 
nombre de este cé lebre fabricante como au
tor que ha sido, ó promovedor de las grandes 
mejoras que hoy se notan, tanto en el piano, 
como en el órgano y arpa. 

Ermosnie i ion .= :Los griegos indicaban con 
esta palabra el sentido moral de sus piezas 
de m ú s i c a . 

Eros t id ies—Fies tas de los griegos en ho
nor de Cupido, celebradas en la villa de Thes. 
pia, en Beotia. Estas fiestas tenian lugar cada 
cinco a ñ o s , y en ellas se ejecutaban luchas 
¿ o p o s i c i o n e s musicales. 
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E s c a l a . = D á s e este nombre, por estension, 
á toda sucesión de sonidos, ya sea en ascen
so ó en descenso, cuando procede por gra
dos conjuntos.—El nombre de escala se to
ma con mas propiedad por la disposición na
tural en que se hallan los siete sonidos de la 
tonalidad moderna. 

La escala es el fundamento del sistema 
musical, y sobre sus proporciones es tán ba
sados los principios de la tonalidad. Esta su
cesión de sonidos, cuyo orden ó disposición 
parece ser un fenómeno natural debido á 
nuestra organización, contiene todos los ele
mentos de las combinaciones musicales, y es 
el principio ó base fundamental en que se 
apoya toda la teoría de la ciencia a rmónica . 

Nuestra escala está compuesta de ocho so
nidos, siendo el octavo la repetición del p r i 
mero. El octavo sonido termina la sucesión 
de estos, y es como el límite que marca el 
espacio ó intervalo comprendido en toda la 
escala. Las notas que representan la escala 
moderna son designadas por las silabas MÍ 
ó do, re, mi, fa, sol, la, si, do. 

Estas notas se hallan separadas las unas 
de las otras por intervalos, que no son todos 
de una misma naturaleza: unos son de una 
determinada estension, llamada tono, como 
de do á re; otros son de una estension la m i 
tad mas pequeña, como de mi á fa ó de si á 
do, llamada semitono. 

El oido admite la sucesión de estas notas 
de dos maneras diferentes. La diferencia con
siste en la disposición ó lugar en que se en
cuentran colocados los semitonos. Las notas 
de la escala se numeran, dándoles los nom
bres de primera ó Iónica, segunda, tercera, 
cuarta, quinta ó dominante, sexta, sé t ima ó 
sensible y octava. Esta numeración se conoce 
también con el nombre de grados, y así se 
dice primer grado, segundo grado, etc. En 
la primera disposición, los intervalos de se-
mitonos se encuentran entre el tercero y 
cuarto grado, y entre el sétimo y octavo, y 
se llama escala de modo mayor. En la segun
da forma ó manera, los intervalos de semito
nos ocupan los lugares del segundo al tercer 
grado, del quinto al sexto, y del sét imo al 
octavo, y se llama escala de modo menor. 

Sobre cada uno de los grados que compo
nen la escala, puede formarse otra escala 
de las mismas proporciones que los dos mo
delos que dejamos esplicados. Esto es lo que 



E S C E S C 139 
constituye la diversidad de tonos en la mú
sica. La escala do, re, mi, fa, sol, ¡a, si, do, 
es el tipo de todas las demás usadas en la 
tonalidad moderna, las cuales ofrecen en un 
todo una exacta reproducción de esta misma. 
Esta reproducción se obtiene por medio de los 
signos accidentales, llamados sostenidos, be
moles y becuadros, que suben ó bajan la en
tonación de las notas de la escala tipo de 
un modo justo y preciso para constituir las 
otras escalas. Elevando un semitono la en
tonación del cuarto grado fa de la escala 
de ¿o, obtendremos una nueva escala, sol, la, 
si, do, re, mi, fa sostenido, sol, que es una 
idéntica reproducción una quinta alta ó una 
cuarta baja de la primera escala t ipo . 

Cada una de estas escalas diferentes es lo 
que se llama un tono; así es, que cuando de
cimos que tal pieza está en tal tono, por 
ejemplo, tono de do, de re, de mi, etc., no 
entendemos otra cosa, sino la escala propia 
de cada uno de estos sonidos, tomados ellos 
mismos por primera nota ó tónica . 

Toda composición musical, cualquiera que 
sea su forma, contiene varias escalas. El uso 
de estas escalas es frecuente é indispensable 
en la música, cualquiera que sea el género 
á que esta pertenezca, y cualquiera que sea 
el carácter ó color de la pieza. 

Las escalas, tanto mayores como menores, 
son un excelente ejercicio pura adquirir eje
cución en los instrumentos. Con una conti
nuada práctica de escalas en todos los tonos, 
es como la voz de un cantante y los dedos 
de un instrumentista, llegan á adquirir esa 
destreza y agilidad necesaria para ejecutar 
con facilidad y claridad los pasajes mas difí
ciles. 

Las escalas cromát icas no pueden ser eje
cutadas con precision y de una manera cla
ra, sino por los instrumentos de teclado y 
de cuerda, y por algunos instrumentos de 
viento. La voz humana se presta muy pocoá 
una sucesión rápida de semitonos, que exige 
de por sí una gran exactitud y claridad en la 
entonación. 

E s c a l a cromát ica .=Esca la que procede 
por semitonos sucesivos. 

E s c a l a d i a t ó n i c a . = D á s e este nombre á 
la escala ordinaria, que procede por tonos y 
semitonos. 

Escala e n l l i a r m ó n í c a . = E s t a escala, que 
vordaderamente no existe sino para la vista, 

ofrece la sucesión siguiente: do, re bemol, 
do sostenido, re, mí bemol, re sostenido, ele. 

Escena .=Div i s i on ó parte del poema dra
má t i co , determinada por la entrada de un 
nuevo personaje. En una escena, la música 
debe presentar tantos caractéres diferentes 
cuantos sean los personajes que la compon
gan. Es preciso que la música esprese, no 
solamente la pasión ó el sentimiento que el 
personaje haya de pintar, sino también el ca
rác t e r individual de este mismo. El carácter 
está indicado en la parte por el género de 
voz de cada una; así la voz de bajo, de un 
timbre noble y sér io , ha de cantar una músi
ca de un carácter pausado, mientras la voz 
de tenor, de t imbre mas ligero y apasionado, 
deberá cantar una música mas variada y gra
ciosa. La disposición de una escena en que 
figuren varios personajes, así como todo 
aquello que atañe á la música d ramát ica , es
tá sujeto al génio del artista, y por lo tanto, 
es imposible dar reglas exactas sobre este 
punto. El compositor verdaderamente hábil 
sabrá siempre encontrar recursos y medios 
para caracterizar é individualizar sus dife
rentes personajes. 

Escobar(ANDRÉs DE).=MÚSÍCO e spañol ,que 
vivió en el siglo X V I I . En su juventud hizo 
un viaje á las Indias, y á su regreso se fljó 
en Portugal, en donde fué músico de la cate
dral de Coimbra. —Escribió un tratado de 
música con el t í tu lo de Arle musicapara tan
ger ó instrumento da charamelinha, cuya obra 
ha quedado en manuscrito. El instrumento á 
que hacia referencia era una especie de flau
ta antigua con caña . 

E s c o b a r (JUAN DE).=MÚSÍCO y poeta portu
g u é s , que vivió á principios del siglo XVII . 
Publicó una colección de motetes en Lis
boa, 1820, en 4.° y un Arle de música theóri-
ca y práctica, de cuya obra se hace mención 
en el catálogo de la biblioteca música del 
rey de Portugal. 

E s c o b ó l o (DABTOLOMÉ DE ) .=Nació en Es
paña por los años de 1520: se ignora el lugar 
de su nacimiento y la época de su muerte. 
Lo único que se sabe es que fué prime
ro cantor de la capilla del Papa, y después 
presbí tero de la diócesis de Segovia. En 1551 
fué uno de los jueces de la dispula musical 
entre Vicentino y Vizeucio Lusitano. Salinas 
dice que era hombre muy instruido en todos 
los ramos de la música: Cwn Bartholomceo 
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Escobedo viro in ulraqtte vmsices parte excr-
a'lalissimo. (De mús ica , l i b . 4.°, cap. 32, pá
gina 228.) No hay noticia de que sus obras 
se hayan conservado. 

E s c o c i a (LA MÚSICA EN) .=La música de es
te pais, segun el uso particular que hac ían de 
ella en o t ro tiempo los escoceses, puede con
siderarse, dividida en música guerrera , mú
sica pastoral y música jocosa. La primera 
consistia en marchas, que se ejecutaban en 
presencia de los generales de la armada, las 
cuales representaban ó recordaban los com
bates en que ellos se habían distinguido. Es
tas marchas, de un aire enérgico y belicoso, 
escitaban tal furor y entusiasmo, que el 
oyente irresisliblemente conmovido se aban
donaba á los sentimientos de animación he
roica que le inspiraban dichos cantos. 

El ca rác t e r de la música pastoral era bien 
diferente. Sus acentos eran melancólicos y 
graciosos, las modulaciones naturales y el 
movimiento mas lento y pausado.—La mús i 
ca jocosa consiste hoy dia en contradanzas 
y vvalses, que tienen un carácter sui generis 
cuando son ejecutadas por artistas hábi
les.—Estos aires de danza se componen or
dinariamente de dos frases, comprendiendo 
cada una ocho ó doce compases. 

Los instrumentos empleados por los esco
ceses, son: el arpa, el cruth y la gaita.—Este 
úl t imo ha llegado á ser de un uso general, y 
es el instrumento favorito dé los inon lañeses 
de la Escocia; de él so sirven en sus fiestas 
campestres y hasta en sus combates, en cuyo 
caso lo acompañan con el tambor. La gaita 
escocesa difiere algo de la nuestra: se com
pone ordinariamente de tres bordones y de 
un pi to ó zampona con ocho agujeros, d é l o s 
cuales siete están por la parte superior y 
uno por la inferior. La escala de este ins t ru
mento abraza los sonidos sol, la, s i , do, re, 
mi, fa, sol.—El primer bordón produce un 
so/grave, el segundo un s i , y el tercero un 
sol una octava mas alta que el sol que pro
duce el primero. Este acorde imperfecto for
ma el acompañamien to continuo de los sen
cillos aires que los m o n t a ñ e s e s escoceses lo
can con su instrajnento. 

E s c r i l m i i o (JUANJ.—Músico español del si
glo XV. Hizo sus primeros estudios musicales 
en la universidad de Salamanca, de donde 
pasó después á Roma, habiendo sido admit i 
do como capellán cantor en la capilla pont i f i -
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cia.—Algunas de sus composiciones religio
sas se conservan en los archivos de la capi
lla Sixtina. 

E s c r i t u r a m u s i c a l . = E n un sentido lalo, 
la escritura musical significa todo aquello 
que tiene relación con la disposición de 
los signos, accesorios, puntos, notas, pau
sas, etc., que constituyen la traslación ó co
pia de una pieza ó de una [larlilura. 

La escritura musical en un principio estu
vo reducida á una ó dos l íneas, sobre las cua
les se escribían los signos o letras que ser
vían de notación musical. 

Guido d'Arezzo fué el que inventó el pen
tagrama. Las notas ó puntos que colocó en 
las l íneas , significaban solo el canto ó la en
tonación de los sonidos; pero no la duración 
d é o s l o s . Juan de Muris , nacido en París el 
año de 4550, fué el que enconlró el medio de 
dar un valor distinto á cada uno de estos 
puntos, formando el sistema de breves, se
mibreves, seminimas, corcheas, semicor
cheas, etc., cuyo sistema ha sido después 
adoptado por todos los músicos de Europa. 

E s c u e l a . = L a palabra escinda se toma en 
música por el estilo ó manera particular que 
cada cual usa en la práctica del arle.—Es
cuela de música se dice también del eslilo de 
aquellos que han seguido las huellas trazadas 
por un gran maestro; as i , todos los que en 
sus composiciones han seguido el estilo de 
Rossini, pueden considerarse como pertene
cientes á la escuela creada por este gran 
maestro. Se designa también con el nombre 
de escuela la reunion de todos los maestros 
de un país . Así se dice, escuela italiana, es
cuela alemana, escuela francesa. 

Estas tres escuelas principales han conser
vado cada una su ca rác t e r particular. La es
cuela alemana se distingue por una armonía 
profunda y bien trabajada, unida á canlos 
llenos de fuerza y de espresion; la escuela 
italiana se conoce por sus melodías suaves y 
apasionadas y por su constilucíon graciosa y 
elegante; la escuela francesa presenta un gé
nero misto, que participa del vigor de la ale
mana y de la dulzura de la italiana. 

Se dá el nombre también de trozo ó pieza 
de escuela, á una compos ic ión , en la que se 
sacrifica la gracia del canto á la severa ob
servancia de las reglas del arte. 

E s c u e l a de m ú s i c a . = Inslitucíon desti
nada á la enseñanza de los diversos ramos del 
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arte. Las mejores escuelas y las mejor mon
tadas son las conocidas con los nombres de 
conservatorios. 

E s l a v a (MIGUEL HILARIÓN).=Emincnlisimo 
maestro y sábio compositor de la época ac
tual, nacido en Burlada, Navarra, el 21 de Oc
tubre de 1807. Hijo de unos labradores de 
fortuna modesta, adquirió en la escuela de 
su pueblo la instrucción primaria sin que sus 
padres pensasen pata nada en el gran porve
n i r artístico que la Providencid fe tenia re
servado.—Una circunstancia de esas que pa
recen providenciales fué causa de que, sien
do aun muy n iño , sus padres se resolviesen 
á que siguiese la carrera de la música. Bañá
base un dia en compañía de otros niños en 
el pequeño rio que pasa cercano al puebleci-
to de Burlada, cuando acer tó á pasar por 
aquel mismo sitio el rector del colegio de n i 
ños de coro ó infantes de la catedral de Pam
plona, el cual iba buscando un sitio á propó
sito para que se bañasen diebos niños. Detú
vose el rector un moniento á ver bañar los 
chicos, y habiéndoles preguntado si allí ha
bía mucha agua, el niño Eslava, sumergién
dose, volvió á aparecer sobre la superlicie 
del r io, y con voz argentina y pura, le res
pondió: "Sí, señor , aquí hay mucha agua; 

• aquí no hay pié.-—Llamóle la atención ai 
rector el t imbre claro y sonoro de lias pala
bras de aquel n iño , que cual una ondina ha
bía salido del agua, haciendo resonar el valle 
con el eco penetrante de su \oz; y habiéndo
lo llamado, le preguntó si sabia leer: —Si, se-
• ñor, esclamó con gran viveza; sé leer, y es-
• cribir, y contar.-—¿Quieres ser niño de co
ro?—-Si, señor; y todo lo que usted quiera.»— 
Preguntóle quiénes eran sus padres y en dón
de vivían, y habiendo hablado con ellos, con
vinieron con el rector, no sin gran sentimien
to de los padres, por ser Eslava hijo único, 
en que el n iño se trasladaria á Pamplona para 
entrar como infante en el colegio de la cate
dral.—Contaria apenas ocho a ñ o s cuando en 
dicho colegio comenzó el estudio del solfeo 
bajo la dirección de D. Mateo Jimenez. Sus 
progresos fueron tan ráp idos , que en muy 
poco tiempo aventajó á todos sus condiscí
pulos, sobresaliendo por la viveza de su ima
ginación y por la facilidad y prontitud con 
que comprendía y se hacia cargo de cuanto 
le esplicaba su maestro. Al mismo tiempo 
emprendió el estudio del piano y órgano bajo 
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la dirección de D, Julian Prieto, y mas tarde 
el del violin, habiendo obtenido en 182-í una 
plaza de violinista en la catedral do Pamplo
na.—Mientras desempeñaba osla plaza, seguia 
un curso de humanidades en el seminario de 
dicha ciudad, al parque estudiaba también 
la armonía y composición bajo los auspicios 
del maeslro ü . Francisco Secanilla.—De muy 
joven ya se ejercitaba en la composic ión, y 
se han publi^pdo no pocas piezas religiosas, 
como moteles, villancicos y otras composi
ciones, que fueron hechas á la tierna edad 
de diez ó doce años , sin que por esto desme
rezcan en nada de otras composiciones he-
pkas por maestros viejos y esperimenlados. 

' 'En 1828 obtuvo por oposición la plaza de 
maestro de capilla de la catedral del Burgo 
de Osma, habiendo emprendido en dicha villa 
el estudio de la filosofia y recibido allí las 
ó rdenes de diácono. Hallándose vacante por 
aquella época el magisterio de la catedral de 
Sevilla, Eslava hizo oposición desde el Burgo 
de Osma, no habiendo conseguido la plaza, á 
pesar de los brillantes ejercicios que hizo, 
como lo atestiguan los siguientes versos que 
el insigne poeta D.Juan Nicasio Gallego, á la 
sazón canónigo de aquella catedral, hizo con 
motivo de estas oposiciones: 

La de Gerona es marcial. 
La de Segorbe mezquina, 
Sin fuego la Salmantina, 
La de Segovia tal cual; 
La de Osma es original, 
Muy patética y sagrada; 
La de Valencia es copiada. 
Para el teatro asombrosa; 
La de Barbastro no es cosa. 
Aunque su final agrada. 

Dichas oposiciones tuvieron lugar sin dar 
á conocer el nombre de los opositores y ha
ciendo estos los ejercicios en el punto de su 
residencia, de donde enviaban los manuscri
tos á Sevilla con un lema ó seña l . Como se 
vé por esta déc ima, escrita por un hombre 
de tanto talento y de gusto tan delicado como 
era el Sr. I ) . Juan Nicasio Gallego, el mejor 
ejercicio había sido el de Osma, ó sea el de 
Eslava; pero las influencias hicieron que ia 
plaza se adjudicase á otro, no obstante haber 
declarado el jurado que los ejercicios de Osma 
merecían el primer lugar.—La plaza de maes
tro director de la Real Capilla de S. M., ha-
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fciendo vacado de allí á poco, Eslava se tras
lado á Madrid para hacer oposición, y sus 
trabajos merecieron una honrosa calidca-
cion, si bien tampoco obtuvo dicha plaza, 
atendida su corta edad y otras circunstancias 

• hijas de influjos é intrigas, que nunca faltan 
en casos de esta naturaleza. Pero habiendo 
vacado por segunda vez en 1832 el magiste
rio de Sevilla, el cabildo de aquella gran ba
silica le confirió la plaza sin previa oposi
ción, teniendo en cuenta únicamente la su
perioridad de sus ejercicios anteriores. Esla
va se t r a s l adó , pues, ó Sevilla para desempe
ñar su nuevo cargo, y al l i recibió las ó r d e n e s 
sagradas, habiendo cantado misa el a ñ o 1832, 
en la iglesia de las monjas de la Encarnaciony 

A esta época, ya el talento y la imagina
ción br i l lante do este maestro habia adquir i 
do cierta madurez y desarrollo, debido al 
continuado estudio, á la meditación y al amor 
y vocación irresistible que siempre esperi-
m e n t ó por el divino arle. Un gran n ú m e r o de 
obras religiosas habían puesto ya de mani-
fleslo sus sólidos conocimientos en el arte, 
la pureza y corrección do su estilo y la d u l 
zura y seducción de sus melodias emanadas 
de la mas profunda y e s p o n t á n e a inspi rac ión. 
Sin embargo, su genio vislumbraba nuevos y 
estensos horizontes en el arte, senüa lo que 
todo hombre dotado del estro divino siente 
al traspasar ciertos l ímites que van mas allá 
de lo que hicieron sus pasados ó sus contem
p o r á n e o s . Eslava habia estudiado en sus p r i 
meros a ñ o s los buenos modelos, se habia 
amamantado en la escuela clásica de la ilus
tre pléyade de compositores españoles , habia 
examinado las obras maestras de los compo
sitores estranjeros; pero comprendía dentro 
de sí mismo la posibilidad y la necesidad de 
dar al arte religioso otro giro distinto que lo 
apartase do la estremada severidad del c á n 
tico sagrado, encaminándo lo hacia otra sen
da no practicada aun por sus antepasados. 
Este camino no era otro sino el camino de 
la espresion melódica, el camino del agrado 
y de la seducción para el oido, y el sendero 
por el cual la verdad del arte, significada ó 
simbolizada en la union ó fusion ín t ima de 
lo que dice la letra con lo que espresa el can
to, habia de aparecer en su mayor b r i l l o y 
apogeo. 

Dotado por instinto del don de las grandes 
concepciones y del sentimiento innato de la 

belleza y del buen gusto compatibles con 
todo lo mas santo y puro que el hombre pue
da abrazar dentro de los limites de su in te l i 
gencia, hizo una aplicación de estas cualida
des esenciales de su ca rác te r á las creacio
nes que brotaron de su pluma, llenas de ele
gancia, de espresion y de colorido, aunque 
sin menoscabar por esto en lo mas mín imo 
el significado intr ínseco de la letra míst ica ó 
sagrada, sobre la cual colocó sus sábias y su
blimes melodias.—Tacto delicado y e n estre
mo difícil, y que ninguno supo llevar á cabo 
con tan feliz éxito como el respetabil ís imo 
maestro cuya vida y trabajos nos propone
mos narrar á grandes rasgos. 

El ardor de la juventud, la fuerza creatriz 
de una imaginación vigorosa en donde ger
mina el genio, y los í m p e t u s de un alma de 
verdadero artista, que vé y comprende el arte 
bajo todos sus puntos de vista, bajo todas 
sus fases y bajo todos sus aspectos, hace que 
una gran imaginación desee abrazar de cier
to modo todos los l ími te s y todos los me
dios en que el arle pueda manifestarse. Así 
es, que todos los grandes compositores han 
tocado ó practicado los diversos géneros de 
la composición musical, si bien sobresalien
do en unos mas que en otros, ó fijándose, 
por circunstancias especiales, en un ramo 
mas que en otro. El g é n e r o religioso, el tea
tral, el de cámara ó salon, pocos composito
res hab rá habido, ó quizá ninguno, cuyo ge
nio no haya producido ó dedicado alguna 
obra á cada una de estas tres manifestacio
nes del arte.—Pero las circunstancias ¡de la 
vida del hombre tienen gran influencia en los 
destinos y en el porvenir del artista. Este 
vive para el arte, y sea cual fuere su carác
ter ó posición social, es tá obligado de cierto 
modo á prestarse ó á seguir aquella senda 
que su organización ó su naturaleza le seña
le, mucho mas cuando las circunstancias de 
su vida le obliguen á tener que buscar recur
sos en sus facultades a r t í s t icas ó en las do
tes con que la naturaleza haya enriquecido 
su organización. Por esta razón tal vez, el ge
nio de este gran maestro, impelido por ias 
circunstancias y por las altas prendas de su 
talento, que abrazaba y vela el arte en todas 
sus diversas maneras de manifestarse, se lan
zó á la composición dramát ica con el ardor 
propio de una imaginación joven, bri l lante 
y llena de poesía y de sentimiento. 



La influencia poderosa del corazón del hom
bre, cuando este corazón es de verdadero ar
tista, hace que aquel se entregue en cuerpo 
y alma al arte al cual ha consagrado sus vi
gilias, acrecentándose aun mas esta adheren
cia del artista,á los trabajos de su arte, niicn-
tras mayor es el talento, el saber y la rique
za de los conocimientos adquiridos. Compa
tible el arte de la música, por la pureza de 
su especial naturaleza, con todos los estados, 
profesiones y ejercicios de la vida social del 
hombre, Eslava no podia detenerse ante su 
estado eclesiástico para colocarse en un ter
reno ó lanzarse en una via en donde los apo
cados y escrupulosos solamente, ó los pobres 
de imaginación, podrían ver una anomalia ó 
un contraste opuesto á su carácter . Había 
consagrado su vida al arte, la dotación del 
magisterio que poseía por aquella época ha
bía desaparecido por efecto de la supresión 
de los diezmos; el arte le ofrecía, pues, una 
nueva senda por donde poder atender á sus 
necesidades mas precisas, al par que satis-
acer las nobles aspiraciones y los noble s 
finstintos de su organización en alto grado 
privilegiada. 

Gran oposición y luchas en estremo difíci
les tuvo que sostener en esta época azarosa 
de su vida, marcada con el sello del sufri
miento, de las vicisitudes y de los contra
tiempos que todo hombre de genio esperi-
inenta en su vida, cuando vislumbrando en 
el fondo de su alma la mano del destino, que 
le señala el camino que debe seguir, halla los 
grandes obstáculos y las inmensas dificulta
des que los demás hombres oponen casi siem 

p r e á la esflorescencia del genio y el saber.— 
Lleno entonces de la energía propia de. la 
juventud, y viendo el porvenir que el arte le 
ofrecía, el compositor religioso no ta rdó ni 
vaciló un momento en trasformarse en ele
gante é inspirado compositor dramát ico .— 
La ruta habia que seguirla, y era preciso 
armarse de toda la fuerza de voluntad y de 
todo el poder del genio para vencer los in
convenientes y los tropiezos que habían de 
presentarse. Pero Eslava triunfó de todos los 
obs táculos , su carácter vigoroso dominó to
das las situaciones, y en IS-H hizo representar 
en el teatro Principal de Cádiz su ópera H 
Solitario, que alcanzó un estraordinario éxi
t o , así como L a s Treguas de Ptolemaide y 
Pic lro il Crudele,ò[)Q.rai que recorrieron todos 

143 
los principales teatros de la Península , cau
sando en todas parles la mayor admiración 
y entusiasmo. —El genio místico del artista 
se habia, pues, despojado de la púrpura del 
templo para revestirse con las galas de la 
música mundana, tan noble y pura respecte 
á los sentimientos humanos, como grandiosa 
y elevada es la religiosa respecto á los senti
mientos divinos. 

Las pasiones, las afecciones del alma, los 
sentimientos ocultos que agitan al artista en 
medio de esc mundo interior que lo separa 
del resto de los hombres comunes y trivia
les, los deseos y la abnegación del espíri tu, 
que sintiendo dentro )̂e si mismo la fuerza 
impulsiva del genio, que es el que hace al 
hombre penetrar basta lo mas recóndi to del 
corazón humano, para traducir allí en impe
recederas obras do arte los secretos y los 
resortes misteriosos de nuestro organismo, 
y la propens ión , digámoslo as!, de la imagi
nación del hombre á amalgamarse con todo 
aquello que se roza con las emociones del al
ma, sean oslas terrestres ó divinas, contri
buyen en gran manera á que un artista de 
verdadero genio no vea mas que el mundo en 
conjunto, considerado bajo su aspecto moral 
y representado en las infinitas fases del arte 
quccultiva.—Así la imaginación, seducida por 
el amor puro de este mismo arle, fascinada 
hasta cierto punto por las dulzuras de un es
tudio ya sazonado y maduro, y embellecida 
aun mas por la poesía que dimana y procede 
del conocimiento exacto y de la esperiencia 
de lo que son las pasiones humanas, se lan
za á espeler fuera de sí los sentimientos y 
las impresiones que ha esperimentado en 
el curso do la vida agitada de un artista. 

Los sinsabores, las amarguras y las decep
ciones que por lo común acibaran los mo
mentos de arrobamiento y de dulce é inefa
ble gozo con que el artista se entrega á las 
inspiraciones de su alma, pero que alternan 
casi siempre con los instantes de zozobra, 
de duda y de inquietud que anonadan é in
quietan su espíritu cuando vé ante sí la opo
s ic ión , la malevolencia y la intriga esgri
miendo sus punzantes y dañinas armas con
tra la vocación, el genio y el instinto natu
ral inspirado por la divina Providencia, con
tribuyen también mucho á elaborar y á puri
ficar el alma did artista, haciéndola pasar por 
el filtro del sufrimiento, de donde sale luego 
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fispJendorosa y radiante y con el b r i l l o reful
gente de la ciencia y el saber, que hace daño 
y lastima verdaderamente la vista de los va
nos é intrigantes. ¡El sufrimiento! Fuente 
c o n t í n u a é inagotable de ciencia, venero que 
destila sin cesar verdades y conocimientos 
exactos de lo que se pasa en el in ter ior de 
nuestras almas, manantial de donde brola 
con profusion la certeza y la realidad de lo 
que son las miserias humanas, y punto de 
partida del cual surge la verdad in t r ínseca 
de nuestra existencia, él es el que hace al 
artista sobreponerse á sí mismo, á cuanto le 
rodea, y encaminarse .con certero paso al fin 
ún ico y esclusivo de su arle, la cabeza ergui
da y el pecho descubierto cual hombre, acos
tumbrado á las luchas de la vida. ¿Qué artis
ta grande ha habido que no haya esperimen-
tado los reveses y las vicisitudes que traen 
consigo el sufrimiento? Ninguno, ó muy pocos 
h a b r á n sido los que se hayan salvado de esta 
que parece ser una ley inexorable de la na
turaleza. ¡Triste consorcio del genio, que al 
i r acompañado do la desgracia, lleva sobre su 
frente los laureles de la gloria entrelazados 
con los dardos que le lanzan la envidia y la 
malignidad de los hombres! 

Eslava habia esperimenlado desagradables 
y tristes contratiempos en la época agitada 
de sus primeras tentativas teatrales; se halla
ba en lo mas florido de la edad, deseaba se
gui r la senda con lan buen éxito emprendi
da, y quena ir hasta donde le llevasen las 
miras de su ingenio y de su rica y brillante 
imaginación; pero tenia que luchar contra las 
preocupaciones, contra las circunstancias de 
su estado eclesiástico, y contra los inconve
nientes de un país en donde la mús ica no 
gozó nunca del prestigio ni de la considera
ción que en otras naciones. 

El sol dulce de Andalucía liabia también 
madurado y dulcificado aun mas los frutos 
de su continua aplicación. En aquella tierra 
de alegría y sentimentalismo, de t ranqui l i 
dad y de agitación, de pasiones fuertes y ve
hementes y de pasiones lánguidas y suaves; 
en aquella tierra de fragancia de las flores, 
de franqueza y espontaneidad en los dichos 
y ocurrencias de sus habitantes, y de amabi
l idad y ternura en el trato, el tibio ambiente 
de las orillas del Belis había llevado sin du
da al autor de 11 Solitario, envueltos con las 
auras del benéfico clima, los cantos de la na

turaleza, que en aquel pais privilegiado resue
nan suavemente en el espacio, cuando á la 
caída de la tarde se contemplan los dorados 
horizontes y la bruma de los aires, cobijan
do los floridos valles y praderas.—Eslava al
canzó aquellos tiempos de la proverbial An
da luc ía , alcanzó la época de la verdadera be
lleza andaluza, del Upo de la maja y del majo, 
caracterizados por la gracia, la desenvoltura, 
el donaire y el estilo del ropaje que hoy vá 
desapareciendo, y con él también las costum
bres y la originalidad de aquella tierra clási
ca de la chispa y del buen humor.—Epoca 
llena de atractivo y de encanto, y que trae á 
la memoria unos tiempos que ya pasaron, 
dejando en el án imo de los que los presen
ciaron recuerdos inolvidables y dulces ilusio
nes, que nuncd volverán.—Eslava habia vivi
do en aquel mundo de variedad y de bullido
ra alegría; sus eüsueños de artista habían 
germinado entre la gracia y la dulzura del 
pueblo andaluz; sus primeros pasos en la 
senda del arte teatral ó profano los habia da
do en Sevilla; allí habia vivido, allí habia tra
bajado, inspirándose á la sombra de los na
ranjos y á orillas del poético y majestuoso 
r io ; y en aquella tierra de dulces embelesos 
y de tiernas aventuras, el joven maestro se 
habia creado s i m p a t í a s , amistades y afeccio
nes queridas, que le hacían mirar el hermoso 
suelo de Andalucía como un segundo país 
natal, cuyo cielo trasparente y puro cobijaba 
sus mas bellas y gratas ilusiones. 

Asi es que Eslava casi podria decirse que 
es andaluz; su nombre vá unido al arte en 
aquel país , y suena á los oídos de los habi
tantes de Andalucía, y sonará siempre, como 
el s ímbolo de la mús ica característ ica de 
aquel pueblo, cuyo tipo supo comprender es
te maestro hasta el punto de identificarse con 
el verdadero carác ter andaluz, presentando 
en algunas de sus composiciones jocosas el 
verdadero estilo de aquella tierra, como pue
de verse en su preciosa canción el Pescador, 
cuya letra no podemos por menos que citar 
aquí como un modelo del verdadero lengua
je popular y manera de decir andaluza: 

I . 

Como un probecondenao 
aquí vivo entre caenas, 
á mi javega amarrao 
en mitá destas jaronas. 
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Lo que fiasco bien lo suo, 
iso y jalo sin parar; 
pero siempre alegre y cruo 
y jalar y mas jalar. 

¡Arsa! que el copo se ivisa ya, 
bota esa barca Periquillo zás! 

y á la mar. 
¿Quién me lo merca? Fresquito está. 
¿Quién por su prata cobre me dá? 

I I . 

La calina ma lostao; 
pero y gueno, qué mas dá, 
blanco, negro y colorao, 
po un camino to se vá. 
A la playa y juera penas, 
oye, curra, ven acá, 
porque espues destas faenas 
quico contigo chanela. 

¡Arsa! que el copo, etc. 

¿Puede darse mas gracia, mas naturali
dad, ni mas gracejo andaluz que en esta can
ción, letra de! insigne poela D. Tomás Rodri
guez Rubí, y mús ica del emineute maestro, 
cuyo genio supo acomodarse de una manera 
tan especial á espresar el verdadero sentido 
de la letra por medio de una melodía llena 
de originalidad, de verdad, de espontaneidad 
y de la sal y gracia propia de la tierra de M a r í a 
Santísima?—Pero Eslava ha tocado todos los 
géneros , todas las maneras, y desde la sim
ple canción jocosa ó sentimental, acompaña
da de la modesta y proverbial guitarra, hasta 
la composición de vastas dimensiones, en 
donde aparece en todo su brillo la ciencia y 
el profundo conocimiento del compositor sa
bio é inspirado, como es en la estensa sinfo
nía, en la grande, ópera y en la misa solem
ne y majestuosa, en todo ha sobresalido este 
sábio é insigne maestro, cuyo genio ha do
minado todos los elementos del arte de la 
música , á juzgar por el gran n ú m e r o de obras 
maestras, que pertenecientes á todos los ra
mos del arte, han brotado de su pluma fecun
da é inspirada. ¡Pero qué animadversion, 
q u é escarnio y q u é severa y sañuda crítica 
no descargó sobre este sapientísimo maestro, 
•cuando atendido su estado eclesiástico, se le 
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vió producir obras en las que la gracia, la fi
nura, la impetuosidad, d fuego y la pasión 
del artista se mostraban á su mayor altura, 
dejándose llevar de los impulsos de su alma 
noble y elevada!... 

Una parte no pequeña del clero, los bea
tos,los escrupulosos, los t ímidos y ofuscados, 
los fanáticos, en fin , todos veian en ello un 
atentado á la dignidad de la clase, mucho 
mas cuando en medio de las sorprendentes 
escenas de las Treguas de Ptolemaide se veia 
aparecer nada menos que un arzobispo en 
la escena. — El escándalo era maniflesto, y 
las murmuraciones y las diatribas de sus 
enemigos se aumentaban de dia en dia.— 
Poro el pueblo culto de Cádiz, el de Sevilla 
y el de Madrid aclamaban mientras tanto á 
Eslava; sus triunfos habían sido inmensos 
cuando el estreno de I I Solitario en los tea
tros de estas capitales; Eslava había sido 
aclamado, aplaudido y llamado con insisten
cia á la escena, en la que nunca se presentó , 
y sí únicamente en el palco de la presiden
cia. El público ilustrado aplaudia y aprobaba 
la conducta del hombre de superior talento 
y de gran imaginación, que posponía toda 
clase de consideraciones á los deberes dear-
lista, y contra su fallo inapelable se estrella
ban las maquinaciones y las intrigas de sus 
injustos y apasionados detractores. Ejecútan-
se las Treguas en Cádiz y en Sevilla en 1842, 
y el granéxMtode esta obra, unido al aura de 
gloria de que ya gozaba Eslava, colocan á es
te maestro á una gran altura como composi
tor dramático. Sigue á esta ópera Pietro i l 
Crudele, que se es t renó en Sevilla en 1845, y 
su gran reputación como artista de genio es-
traordinario se acrecienta y se consolida con 
esta producción, que, unida á las otras dos, 
forman el precioso catálogo de las obras l í
r ico-dramáticas de este maestro, catálogo 
que se hubiera aumentado considerablemen
te, si no se hubiese detenido en la gloriosa 
senda que habia emprendido, y de la que se 
le ha visto desaparecer, con harto sentimien
to de los amantes de las glorias del país. 

Pero aun quedaban á Eslava otras luchas 
y otras situaciones difíciles en que tener que 
¡r contra el torrente de la opinion y contra 
las intrigas de sus enemigos. Cuando el es
treno del I I Solitario en el teatro de la Cruz 
de Madrid, se le presentaron obstáculos casi 
insuperables. El representante de la empresa 
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de dicho teatro, la mayor parte de los cantan
tes, y casi todos los que presumían de com
positores en Madrid, eran entonces adversa
rios de Eslava. Baste decir que cuatro de los 
cantantes, con anuencia de la empresa, 
exigieron al maestro que compusiese una 
pieza nueva para cada uno de ellos, sin cu
ya condic ión no se prestaban á ejecutar la 
¿pera . Añádase á esto que la empresa no 
le concedió tiempo alguno para dichas com
posiciones nuevas, obl igándole á que las 
compusiese en el trascurso de los ensayos 
de orquesta, ó que se retirase la obra. Por 
otra parte, supo también Eslava, la víspera 
del estreno, que en cierto circulo de profeso
res y aficionados se habla convenido en si l
bar la ópera en el coro llamado de las pa lma
das, por lo cual dispuso el autor que en la 
primera representación se cantase dicho coro 
sin las palmadas, con lo cual fueron burla
dos los designios de ios intrigantes, que bus
caban por lodos los medios el descrédi to de 
la obra. 

Por aquella época la plaza de maestro di 
rector de la Real capilla de S. M., ha l lándose 
vacante, Eslava se p r e s e n t ó por segunda vez 
á opos ic ión , y la obtuvo por unanimidad, ha
b iéndose establecido desde entonces en la 
córte , en donde este reputado maestro ha 
prestado grandes é impor tan t í s imos servicios 
al arte músico-español . 

Nombrado algún tiempo después profe
sor de la primera clase de composición del 
Real Conservatorio de mús ica , y mas tarde 
inspector de dicho establecimiento, comen
zó desde luego á int roducir mejoras en la en
s e ñ a n z a , haciendo desaparecer las antiguas 
prác t icas y el empirismo, que hasta su época 
habia dominado completamente en la ense
ñanza de la composición musical. F o r m ó s e 
una escuela verdaderamente nueva, cuyos 
buenos resultados se vieron justificados en 
el gran n ú m e r o de discípulos aventajados 
que se formaron bajo su dirección, y de los 
cuales algunos figuran hoy á la cabeza de los 
primeros compositores españoles , tanto en el 
género l í r ico-dramático como en el religioso. 

Dotado del espiritu de investigación nece
sario para ver el arte bajo el punto de vista 
de todos sus procedimientos y de todos sus 
detalles mas minuciosos, comenzó por esta
blecer las bases de la verdadera pedagogía 
musical, con la publ icación de su M é t o d o de 
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solfeo, obra útilísima y la mejor sin duda que 
se ha publicado en el presente siglo en Euro
pa sobre este ramo fundamental del arte. 
Abrazando en su imaginación todo aquello 
que se rozase de algún modo con el lustre y 
el br i l lo del arte nacional, concibió el pro
yecto de una obra colosal, que fué llevada á 
feliz t é r m i n o en el interregno de ocho a ñ o s , 
habiendo tenido para ello que hacer á sus 
propias espensas, y sin apoyo alguno por par
te del gobierno, un difícil y costosísimo via
je por las primeras capitales de Europa, con 
el objeto de reunir materiales para tan i m 
portante trabajo. Esta obra fué la t i tulada 
L i r a sacro-hispana, formada de una rica y 
preciosa colección de las mejores obras de 
nuestros compositores de música religiosa, 
y con la que se ha patentizado ante los ojos 
de Europa la gran importancia de nuestra 
nación en el género religioso.—Recientemen
te fué nombrado director del Real Conserva
torio de música , puesto que ocupa en la ac
tualidad, y desde el que todos los amantes de 
la música española esperan haga mucho por 
el arte nacional, sobre lodo si cuenta con el 
apoyo y la protección del gobierno. 

Este gran maestro, sobre cuya vida y tra
bajos podria escribirse mas de un volúmen, 
se ha distinguido, como ya hemos indicado 
en el curso de esta ligera reseña biográfica, en 
todos los géneros y en todas las maneras de 
componer.—En el g é n e r o religioso, que es 
el que mas ha cultivado, ha compuesto un 
gran n ú m e r o de obras, y de ellas se han pu
blicado muchas, que no solo se ejecutan en 
las iglesias de España y en algunas del es-
tranjero, sino que t amb ién han aparecido 
varias de ellas en programas de conciertos 
clásico-religiosos. En el género didáctico, ha 
publicado el Método completo de solfeo, el 
Museo o r g á n i c o , el T r a t a d o de armonía , el de 
Contrapunto y fuga, y el de Melodía , restan
do todavía el de I n s t r u m e n t a c i ó n y el de los 
diversos g é n e r o s , con que debe completarse 
su Escuela de Composición, y cuya publica
ción no se hará esperar mucho. En li teratu
ra musical ha publicado los apuntes b iográ
ficos de los autores cuyas obras contiene la 
L y r a sacro-hispana, y una memoria his tór ica ' 
con que concluye esta interesante publica
ción. También ha publicado en diversos pe
riódicos muchos ar t ículos literario-musica-
les, especialmente en los años l ü M á 1856. 
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en cuya época fué director de la Gaceta Musi
cal de Madrid. 

Corno que este ilustre maestro figura mas 
dignamente en el género religioso y en el 
didáct ico, vamos á indicar las dotes y cuali
dades que le son peculiares y que le distin
guen de los demás autores que gozan de gran 
reputac ión . 

Eslava ha compuesto en el género religio
so muchas obras á voces solas y las demás 
con orquesta. Las primeras se distinguen por 
la originalidad y verdad de las ideas, por la 
facilidad, naturalidad y elegancia con que 
cantan todas las voces, y por el mucho inte
rés de la armonía y modulación, siendo esta 
última riquísima y sin contener dureza algu
na, defecto en que caen hoy los mejores com
positores. Las obras con orquesta, a d e m á s de 
contener en las voces las cualidades antes 
mencionadas, está tratada la orquesta con 
gran sobriedad, de tal modo, que el discurso 
musical está esencialmente en las voces, sin 
servir la orquesta mas que de auxiliar. Para 
conocer esta circunstancia distintiva de las 
obras con orquesta de este maestro, no hay 
mas que hacer una comparación entre las 
obras de Cherubini y las de Eslava. Quitad la 
orquesta á las de aquel, y el discurso musi
cal desaparece en su mayor parte. Haced eso 
mismo con las de Eslava, y el discurso musi
cal permanece ín teg ro , desapareciendo solo 
el vestido que les servia como de abrigo ó 
adorno. 

Lo que le distingue de los demás autores 
en sus obras didáct icas , es muy notable, y 
debemos consignarlo, recorriendo siquiera 
no sea mas que ligeramente las obras que tie
ne publicadas en este género y que andan en 
manos de todos. 

El Método completo de solfeo se distingue: 
primero, en la buena disposición de la teo
ría, precediendo á cada lección la esplicacion 
sucinta de lo que es necesario para entender 
la parte práctica de ella; segundo, en la bien 
calculada progresión de las dificultades, tan
to de entonación como de medida; tercero, 
en la clara esplicacion y práctica del compás 
de zorzico, que no acertaban antes á escri
birlo bien los mismos vascongados, y que era 
ignorado en Europa y aun en las d e m á s pro
vincias de España. 

El Tratado de armonía- se distingue: en 
el establecimiento de los principios rítmico 

y esléfiVo, que unidos al tonal, que habia 
establecido Mr. Fetis, sirven para esplicar 
claramente todos los procedimientos del arte; 
en la nueva forma y division de las materias, 
y muy especialmente en la formación de los 
acordes, del enlace de ellos y de la modu
lación. 

El Tratado de melodía se hace notar desde 
luego por la aplicación de los principios to
nal, rítmico y estético á todos los procedi
mientos melódicos, y por la forma entera
mente nueva de todas las materias que con-
ciernen á la melodia. 

El Tratado de contrapunto y fuga es dife
rente de todos los publicados hasta el dia, 
porque conlirne la teoria y práctica de la es
cuela antigua y de la moderna, enlazándose 
debidamente el estudio de una y otra; por los 
modelos de contrapuntos y fugas, que son 
elegantes y de buen gusto, y por la teoria y 
práct ica de la fuga bella, nombre que dá el 
autor á las fugas trabajadas libremente so
bre frases espresivas, y cuyo estudio es útilí
simo á todo compositor. 

Los tratados qvie acabamos de indicar no 
son como los que han hecho la mayor parle 
de los tratadistas, siguiendo el sistema de ha
cer libros con otros libros; no: los tratados 
def artista eminente que nos ocupa son en su 
mayor parte originales en la forma, y contie
nen muchas cosas nuevas en la esencia. Tie
nen también la circunstancia de haberse con
servado en ellos el tecnicismo y nomenclatu
ra de los antiguos tratadistas españoles , lo 
cual les dá un carác ter verdaderamente es
paño l . 

El rápido examen que acabamos de ha
cer de las obras de este maestro, sin que 
hayamos podido estendernos mas, á causa de 
la índo le de esta obra, creemos sea suficien
te para dar una idea, aunque no sea mas que 
aproximada, de la alta importancia, mér i to y 
originalidad de sus múlt iples trabajos.—Ros
sini, Bell ini , Donizetti, Mozart, Haydn, Bee
thoven y otros muchos grandes composito
res, se han distinguido solo en un ramo ó 
parte del arte musical; Eslava ha sobresalido 
en todos los ramos, y en todos ellos se ha 
distinguido con obras que demuestran los 
vastos y profundos conocimientos que po
see del arte de la música, asi como su gran 
fecundidad y facilidad para tratar con el mas 
claro criterio ludas las materias que se rozan 
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ó a t añen á la música.—De un natural en estre
mo modesto y de un ca rác t e r por d e m á s dul
ce y afable, la vida de Eslava ha sido y es una 
serie no interrumpida de trabajos y de ocu
paciones út i les y laboriosas, que algún dia 
se rán , si no lo son ya hoy, la gloria y el or
gullo del arte pátrio.—Respetado y querido 
entre sus conciudadanos, admirado en el es-
tranjero, y sirviendo de norte y guia á cuan
tos en España se dedican al estudio de la 
música , este esclarecido eclesiástico, modelo 
de v i r tud y de mansedumbre cristiana, es á 
la vez la admiración de cuantos le conocen, 
y la dicha de cuantos han podido esperimen-
tar dp cerca la bondad, la dulzura y la afabi
lidad de su trato.—No ambicionando mas que 
el bien y el progreso del arte en su patria, 
Eslava ha esquivado siempre toda clase de 
honores y distinciones conque se ha querido 
premiar su mérito, siendo hoy solo comenda
dor de la real ydistinguida orden de Cárlos I I I , 
de cuya distinción nunca ha hecho n ingún 
uso, ni aun en el estranjero, en donde tanta 
importancia se dá á las cruces y condecora
ciones. 

Las obras compuestas por este artista emi
nente, á quien no titubeamos en calificar de 
genio de primer orden, que las generaciones 
futuras colocarán sin duda al lado de los 
Mozart, Haydn, Beethoven y Rossini, son las 
siguientes: 

Por los años 1825 á Í028, ha l lándose de 
violinista en la catedral de Pamplona, com
puso: cinco piezas de ofertorio y tres de ni-
zar para órgano; responsorio à la Virgen Si-
cutcedrus, á cuatro y ocho voces, con pe
queña orquesta y ó rgano obligado; motete 
Beatam me dicent, á cuatro voces, con peque
ña orquesta; motete Ave María, á cuatro 
voces y pequeña orquesta; dos motetes al 
Sant í s imo, primero. Bone pastor, y segundo, 
¡O Sacrum convivium! á cuatro voces y pe
queña orquesta; responsorio Respexit Elias, 
á cuatro voces, con pequeña orquesta y ór
gano obligado; misa á cuatro y ocho voces, 

_.siñ.'-g.redo, con el mismo acompañamien to ; 
villancico largo y salmo In te Domine, para 
la oposic ión al magisterio de la catedral de 
Osma. 

En los años 1828 á 1832, ha l lándose de 
maestro de capilla en Osma, compuso: Credo 
de la misa , á cuatro y ocho voces, con pe
queña orquesta y ó rgano obligado; cuatro 

motetes al Sant ís imo, á cuatro voces, con 
pequeña orquesta; diez y ocho villancicos de 
Navidad, á cuatro voces, con pequeña or
questa; villancicos de Reyes, con el mismo 
acompañamien to ; tres villancicos á San Pedro 
de Osma, en la misma forma; salmos Dixit Do-
minus, Beatus vir, Laúdate Dominum, y Mag-
ni/icat, á cuatro y ocho voces, con pequeña 
orquesta y órgano obligado; un villancico 
largo y un himno Scripta sunt oslo duorum, 
para la oposición al magisterio de capilla 
de Sevilla; villancico largo é himno Deus 
tuorum mililum, para la oposición al ma- / 
gisterio de la Real capilla de Madrid, año1;/ 
de 183(y 

En los años 1832 á 1844, ha l lándose de 
maestro de capilla en Sevilla, compuso: misa 
á voces y orquesta; tres misas á voces con 
pequeña orquesta y ó rgano obligado; dos m i 
sas de canto figurado, con acompañamien to 
de ó r g a n o para el coro de canto l lano; dos 
Misereres solemnes, de duración de una ho
ra, con orquesta; seis versos de Miserere, por 
separado, con orquesta; salmos Dixit Domi-
m s , Beatus vir. Laúdate Dominum, Lcetatus 
sum, Lauda Jerusalem, y dos Magníficat, con 
pequeña orquesta y ó rgano obligado; O Ad-
mirabile, á voces y orquesta; motete á la As
cension, Asccndü Deus, á voces y orquesta; 
otro motete para la octava de la Ascension, á 
voces y órgano; letrillas á Jesus Nazareno, á 
tres voces y órgano; idem para las tres ho
ras, á voces y pequeña orquesta; letrillas á 
Cristo Crucificado, con voces y orquesta; 
idem para la cofradía de Jesus Caido, con el 
mismo acompañamien to ; otras letrillas para 
la cofradía del Señor del Gran Poder, con la 
misma forma de acompañamien to , para la 
cofradía de La Quinta Angustia, y para la co
fradía de L a Sanlísima Virgen de Yalvanera. 
Todas estas letrillas son joyas preciosas, en 
donde br i l la el mas puro sentimiento y es-
presion melódica, enlazado con la dulzura y 
la suavidad de los cantos. Villancico al Sant í 
simo, para baile de seises. Veneremos con fir
meza; idem para el mismo objeto; Candor de 
la luz eterna, idem; otro villancico para 
baile de seises, Se g loríenlos mortales; otro-
villancico para lo mismo; Dulce amor de mi 
vida; villancico á la Virgen para baile de
seises, ¿Por qué, cielo, te admiras? Gloria 
á tí. Dios, y d tí, Virgen dichosa, para baile de 
seises; Salve ¡oh Virgen! mas pura y mas be-
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l ia , para idem; Con cánt icos sonoros, idem 
Miserere á voces y orquesta para la iglesia 
parroquial de Santa María deUtrera; otro M 
serere para la iglesia de Marchena; T e Deum 
á voces y orquesta con versos de órgano.— 
Sinfonía fantástica de orquesta, para la aper 
tura del salon de máscaras del Circo en Ma 
dr id ; cuarteto en la , de dos violines, viola j 
violoncello, dedicado á D. Felipe Soto Posa 
das; lamentación primera del Miércoles, á vo 
ees y orquesta; seis lamentaciones p á r a l o s 
seises, con armonium ó piano; salino I n t e 
Domine, é himno Domare cordis impettis, pa
ra la oposición al magisterio do la Real capi
lla de Madrid, año de 1844.—// Sol i lario, ópe
ra en dos âctos, estrenada en el teatro de Cádiz 
y ejecutada en el de Sevilla, en el de la Cruz 
de Madrid y otros; L a T r e g m d i P t o l c m a y á e , 
idem en tres actos, ejecutada en Cádiz, Sevi
lla, Madrid, etc., Don Pedro i l Crudelle, ópera 
en tres actos; E l pescador, canción andaluza; 
¡ A y , salero! id. i d . , impresas en Madrid y eje
cutadas en Cádiz y Sevilla. 

En los años 1844 á 1867, hal lándose de 
maestro de capilla de la Real de S. M. , com
puso: misa en do á voces y orquesta; misa 
breve en re, otra en m i b, otra en l a ; tres la
mentaciones del Miércoles santo, á voces y 
orquesta; tres i d . del Jueves santo; tres id . 
de Viernes santo; Miserere breve á voces y 
solos con cinco instrumentos; oficio de di
funtos, á voces y orquesta; misa de difuntos; 
Secuencia de Resurrección; idem de Pente
costés; idem del Corpus; Salve en re , á voces 
y orquesta; Salvo y letanía en mi; oficio de 
difuntos, á voces y órgano espresivo; l i b e r a 
me Domine, responso á voces y gran orques
ta; misa á voces solas para adviento y cua
resma.—Todas estas obras han sido publica
das en Madrid desde 1844 á 1867. 

P a r á f r a s i s de Job, aria para tenor con or
questa; divertimiento para piano y flauta, de
dicado al señor m a r q u é s de Campo Sagrado; 
17» pensamiento, para piano, dedicado al se
ñor D. Juan Felipe Martinez Almagro; Te 
Deum solemne, á voces y orquesta, para el 
nacimiento de la princesa de Asturias; Stabat 
Mater abreviado, á voces y orquesta; tres 
salves y l e tan ías , á voces y órgano; Salve, le
tanía y regina crnli, para la basílica de Atocha; 
seis motetes al Sant ís imo á voces solas; tres 
motetes á voces y órgano; cantata á la guer
ra de Africa; paráfrasis de la cantiga 14." del 

TOMO i . 

Rey D. Alfonso ol Sábio, á voces y orquesta; 
Prehgiera en sol menor, á solo de tiple con 
violoncello obligado; Se p i e t á s e vostra gra-
zia; verso del Stabat mater; O quam t r í s t i s et 
aflicta, á solo de tiple con obligado de corno-
inglés; Christus factus est, con coro y gran or-
questa;coro A l amanecer, compuesto para el 
orfeón de Lérida, impreso en Barcelona; tres 
motetes, el primero y segundo á la Virgen, 
y el tercero al San t í s imo, á cuatro voces con 
acompañamiento de órgano. L i r a S a c r o - h í s 
p a n a , colección de obras religiosas de maes
tros españoles desde el siglo XV hasta el XIX; 
contiene diez tomos en fólio grande, y una 
memoria de la música religiosa en España.— 
Método completo de solfeo; Tratado de A r 
m o n í a ; Tratado de Contrapunto y F u g a ; T r a 
tado de Melodía; Museo orgánico, primera y 
segunda parte; Prontuario de Contrapunto, 
F u g a y Composición en preguntas y respues
tas. Todas las obras didácticas que contiene 
este catálogo, fueron adoptadas por el Real 
Conservatorio de Música y Declamación el 
año 1861. 

Además ha compuesto Eslava un gran nú
mero de obras, que no ha dado luz, y otras, 
que por haber hecho donación de ellas ó por 
haberlo sido encargadas por amigos y admi
radores de su talento, no han sido todavía 
publicadas. 

E s l a v a (BONIFACIO). = Sobrino del ante
r ior , nacido en Burlada (Navarra) el año 
de 1830.—Hizo sus primeros estudios en Pam
plona, desde donde se trasladó después á Ma
drid, á la edad de catorce años, con el objeto 
de seguir la carrera de la música. Habiéndo
se dedicado en un principio al estudio del 
piano y violoncello, en t ró en la orquesta del 
Teatro Real á desempeñar una plaza de este 
ú l t imo instrumento, mientras estudiaba al 
mismo tiempo la armonía y composición ba
jo la dirección de su ilustre tio.—Dotado de 
una clara inteligencia y de un espír i tu em
prendedor, pensó siempre en los medios de 
dar mayor ensanche á los recursos que le 
proporcionaba su profesión; para ello, des
pués de haber obtenido una plaza de profe
sor de la Real Capilla de S. M., se dedicó al 
estudio del grabado y estampado de la músi
ca, en cuyo ramo adquir ió conocimientos na
da comunes.—En 1857 emprendió Ja publica
ción de una biblioteca musical, que logró 
gran aceptación del público, habiendo llega-

37 
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do á ser hoy la más útil y mejor de cuantas 
bibliotecas de esta clase se han publicado, 
tanto en España como en el estranjero. Lleno 
de laboriosidad y de apego por su arte, con
siguió por este medio difundir el gusto por 
la buena música en España, proporcionan
do á los artistás y aficionados todo lo mas 
selecto y escogido de la música moderna, 
á precios sumamente módicos y arreglados. 
Tanto en el género religioso, como en el 
teatral y de baile, ha publicado obras escogi
das en ediciones manuales y reducidas, á 
propósito para los artistas que cuentan con 

.pocos recursos, y para aquellos pueblos cu
yas catedrales ó iglesias no cuentan mas que 
con un reducido n ú m e r o de voces. De este 
modo, y gracias á los esfuerzos hechos por 
este entendido y laborioso editor, se ha visto 
en pocos años despertarse un gusto y una 
afición por la música en todas las provincias 
de España, que antes no existían. Los méto
dos y obras didácticas que ha publicado co
mo editor, por la facilidad con que el públ i
co ha podido adquirirlas, lian contribuido mu
cho á difundir la enseñanza de la música en 
nuestro país, circunstancia muy digna de te-

, nerse en cuenta en los tiempos presentes. 
Las reducciones de óperas para piano y para 
piano y canto, las piezas religiosas, fáciles y 
de ejecución sencilla, las de este mismo gé
nero para orquesta y voces, las de baile, y 
por último, las clásicas, que ú l t imamente ha 
comenzado á publicar en una preciosa colec
ción, titulada Musco clásico dolos pianislas, 
han venido á depurar mucho el gusto por la 
mús ica , contribuyendo al mayor ensanche y 
adelanto del arlo mús i co español .—Por este 
medio, y atendida la bondad y excelencia de 
los tipos empleados en sus ediciones, mode
los de lirnp¡('/.a, claridad y buen papel, ha 
llegado á reunir un n ú m e r o fabuloso de sus-
critores, habiendo montado una gran casa 
editorial á la altura de las primeras del es
tranjero. Como una prueba de la superiori
dad de las ediciones de la casa Eslava, baste 
decir que en la actual Esposicion universal, 
que tiene lugar en la capital de Francia, di
chas ediciones han competido con las de la 
primera casa editorial que se conoce hoy en 
el estranjero, que, es la de Rreilkopf y llaer-
tol , en Leipzig, habiendo obtenido la mis
ma recompensa que esta célebre, casa. Otro 
progreso debido al celo infatigable de este 

editor, que se desvela por todo aquello que 
tienda al progreso del arte musical, es la 
gran fábrica de pianos que tiene estable
cida en Madrid, y que en un corto n ú m e r o 
de años ha logrado ponerse al nivel de las 
fábricas mas reputadas, tanto nacionales co
mo estranjeras. Sus productos han figurado 
dignamente en la Esposicion universal de 
Paris, en la que sus pianos fueron seña
lados por el jurado con medalla de bronce, 
que no quiso aceptar el fabricante, optando 
mas bien por la medalla de plata de las edi
ciones, atendida la circunstancia de que un 
mismo espositor no podia recibir dos pre
mios á la vez en una misma clase. Sus pia
nos fueron, por lo tanto, los que mas se 
distinguieron entre todos los que enviaron 
los d e m á s fabricantes españoles , habiendo 
llamado particularmente la atención el piano 
de formas muy reducidas, dedicado á S. A. el 
pr ínc ipe Alfonso, y el cual es un modelo 
de perfección y esmero en el trabajo.—Dé-
bense, pues, á este editor y fabricante de pia
nos notables progresos, operados en el arte 
de la música en España, pues además del 
gran impulso que ha dado á la calcografía y 
á la fabricación de dichos instrumentos ha 
contribuido también mucho á que los artis
tas puedan dar á conocer sus trabajos, ya 
por medio de las ediciones, ya es t imulándo
los con concursos y premios pecuniarios, 
que ha ofrecido á las mejores obras que se 
le presenten. 

Espac io . = Dase este nombre á la distan
cia que media entre una y otra linea del pen
tagrama. 

Espafta (LA MÚSICA EN).=L3 historia de la 
mús ica española ha sido escrita en estos úl
timos años por el Sr. D. Mariano Soriano 
Fuertes, que ha merecido bien de la nación 
y del arte, por haber sido el primero que ha
ya llevado á cabo la publicación de una his
toria, cuya necesidad se venia haciendo sen
t i r desde hacia mucho tiempo, y cuya utilidad 
no puede negarse, si se considera lo disemi
nadas y esparcidasque se hallaban las noticias 
y escritos sobre la música de España antes 
que el Sr. Soriano publicase su obra. 

Mucho españolismo rebosa sin duda la 
obra del Sr. Soriano; pero en verdad que es
te es un timbre mas al aprecio y considera
ción de sus conciudadanos, pues si incurr ió 
en algunas im-xacliludes, también dió una 
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prueba laudable de querer levantar el arle es
pañol al nivel del de otras naciones, y hasta de 
sobreponerlo al de aquellas. Según Soriano, 
Guido estudió la música en España ; Claudio 
Monteverde fué español, lo mismo que lo fue
ron Felipe Mons, Francisco Soriano ó Suria
no , y Orlando Lassus ó Lasso. Ya lian sido 
rebatidas estas y otras opiniones del Sr. So
riano por personas mucho mas competentes 
que nosotros en la materia, y por lo tanto, 
solo diremos que por lo que hace á Orlando 
Lassus, existe un documento autént ico , que 
prueba de un modo indudable que dicho 
compositor no fué español, ni flamenco tam
poco, sino walon, pues nació en Mons el año 
de 1520, según consta del citado documento, 
que es un manuscrito de los Anales de la 
provincia de. ¡lainant, en Bélgica, del cual dá 
cuenta Mr. Fetis hijo, en la página 154 del 
primer tomo de su obra, titulada Les musi-
ciens beiges. 

En cuanto á lo demás que se ha escrito so
bre la historia de la música española , tanto en 
los tiempos modernos como en el pasado si
glo y en los anteriores, muy poco ó nada era 
lo que se hallaba coleccionado ó dispuesto 
en un orden correlativo ó cronológico. Noti
cias esparcidas y sueltas en algunas ohras l i 
terarias, particularmente en las de Nicolás 
Antonio, Lope do Vega, Iriarte, Masdcu, Lam
pinas, Eximeno y Arteaga. Algunas indica
ciones ó apuntes en óbrasele gran importan
cia, como las del P. Martini, Baini y Fetis, y 
muchas noticias interesantes , contenidas en 
las obras didácticas publicadas en España en 
los siglos XVI, XVI I y XVIII por los contra
puntistas, organistas, arpistas y guitarristas 
españoles , eran los únicos elementos que 
existían para emprender la difícil tarea de 
escribir una historia de la música espa
ñola . 

Parece que el primero que concibió la 
idea de llevar á cabo una obra de esto, género, 
fué D. José Teixidor, organista que fué de la 
Real Capilla de S. M. , el cual publicó en 18(M 
un Discurso sobre la historia universal de la 
música, cuyo discurso formaba un tomo 
de 553 páginas. En este tomo ofrecía el autor 
publicar un segundo, en el que trataría es-
clusivãmente de la Historia musical de Espa
ña; pero no llegó á publicarse este segundo to
mo, no se sabe por qué causa, aunque el ma-
nuscrilo ha existido y lia corrido de mano en 

mano, y de él han podido sacarse noticias 
út i les é interesantes. 

Otra publicación no menos importante, y 
que ha esparcido un gran brillo sobre los an
tecedentes musicales de nuestra nación, es la 
titulada Lyra Sacro-hispana, dada á luz por 
el Sr. D. Hilarión Eslava. Acompaña á esta 
gran obra, que podría llamarse monumental, 
por lo levantado de su pensamiento, una lu
minosa y bien escrita memoria histórica, en 
la que se emiten los mas acertados juicios y 
las mas justas consideracianíis sobre la his
toria del arte religioso en España. 

Muchos tratados y publicaciones diversas, 
relativas todas á la mús ica , han visto la luz 
pública en España desde principios del si
glo XVI hasta nuestros dias, hallándose la 
mayor parte de estas obras en las bibliote
cas del Escorial, ó de Madrid, y en las de al
gunos personajes y bibliófilos amantes del 
arte. No teniendo, pues, lugar nosotros para 
hacernos cargo de todas estas obras, ni po
diendo tampoco estendemos demasiado en 
este ramo tan estenso, nos limitaremos, pues, 
á presentar algunas noticias curiosas sobre 
la historia do la música española. 

En la biblioteca del cabildo de la catedral 
de Toledo se hallan dos libros, que son de un 
gran interés arlistico-musica!. El primero es 
un misal mozárabe del sigo IX, cuyos introi
tos y aleluyas están escritos en la antigua 
notac ión lombarda, conocida t amb ién con el 
nombre de notación neumática. Entre los va
rios trozos de música que contiene dicho l i 
b ro , se halla la misa de la Anunciación de 
Nuestra Señora, Suscepimus Deus misericor-
diam luam, la cual parece haber sido com
puesta por San Ildefonso, arzobispo de Tole
do y discípulo de San Isidoro de Sevilla, lo 
que hace remontar este documento hasta 
principios del siglo VII , época en que vivió 
San Isidoro. 

El segundo libro es un gran volúmen, que 
contiene las cantigas compuestas por el rey 
D. Alfonso cl Sábio, que existió en el si
glo XIII y fundó en la universidad de Sala
manca Ja primera cátedra de música que hu
bo en Europa. Este libro, además del interés 
literario y musical que inspira, tiene la cir
cunstancia de ser tal vez el documento mas 
antiguo que existe de la aplicación de la mú
sica á una lengua vulgar, según la respeta
ble opinion emitida por el abale Andrés, en 
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su obra titulada Del origen, progresos y esta
do actual de toda ta literatura. En el real mo
nasterio del Escorial existen también dos 
ejemplares de esta misma obra, que superan 
en la parte material al ejemplar de Toledo; 
pero este tiene la inapreciable circunstancia 
de que las apostillas ó notas que se ven de 
cuando en cuando al márgen están escritas 
por mano de su régio autor. 

E l año de 1788 publicó en Madrid el P. Fray 
Francisco de Santa María, de la orden de San 
J e r ó n i m o , un tratado de música y composi
c ión , cuyo título es Dialectos músicos. En la 
in t roducción do esta obra hace una pequeña 
reseña de la historia musical, y entre otras 
cosas, dice: - En nuestra España, como dice el 
•autor de la paleografía española , fólio 84, 
•letra H, la música de los godos, cuya noticia 
• leemosen San Isidoro, dura aun en los libros 
•del oficio muzárabe; pero todavia nos es des-
•conocido el valor de sus notas. La música 
•eclesiástica galicana, desde el siglo XI se 
•conserva en muchos códigos sin claves ni 
•rayas, los mas antiguos con ellas, los que lo 
•son menos, y todos ellos con las notas in-
•ventadas á principios del mismo siglo por 
•Guido Aretino, que son las mismas del can-
»to llano de hoy.' Mas adelante dice: -Se usó 
• también el canto llano con una sola raya 
•en los siglos X , X I y X I I , y aunque se dice 
•que el color de la raya servia de clave, no 
•es así» porque se hallan testimonios en el 
•monasterio de Santo Domingo do Silos, que 
• los he visto yo y que aseguran lo contra-
•rio. Después se usó la música con mas ra-
•yas, y se cree que el color de una de ellas 
•tenia entonces la misma fuerza que ahora la 
clave.» 

En la historia universal de Nuestra Señora 
de Guadalupe, que publicó el año de 1743 fray 
Francisco de San J o s é , monje de dicho mo
nasterio, hace mención de Fr. Melchor de 
Montemayor, que fué uno de los mejores 
maestros de capilla del siglo XVII . Este gran 
compositor tomó el háb i to á una edad avan
zada , y era conocido en el siglo en que vivió 
por el nombre del maestro Cabello. Se guar
daban en Guadalupe cuatro tomos en fólio 
que contenían sus obras, y se conservaban 
con gran aprecio en el archivo musical del 
mismo monasterio. Se cree que estos libros 
liayan desaparecido. 

En el año 1775 parece pidió el famoso pa-

dre Mar t in i , de Bolonia, al P. Soler, orga
nista que fué y maestro de capilla del mo
nasterio del Escorial, una copia del Micro-
logo de Guido, cuya obra, escrita por la 
misma mano de su autor, se conservaba en 
la biblioteca de dicho maestro de capilla. 
Habiendo sido remitida dicha copia á Bolonia 
por conducto del maestro Fossi, director que 
era entonces de las óperas de los reales si
tios y discípulo de Mart in i , y habiéndose 
hecho después de aquella época cuantas 
diligencias han sido posibles para hallar es
te manuscrito, el mas precioso tal vez de 
cuanlos existan en Europa, no ha podido 
ser hallado, suponiéndose haya desaparecido 
cuando la invasion francesa. 

En el duodécimo lomo del Memorial litera
rio instruclivo y curioso de Madrid, año 
de 1787, se hallan las siguientes noticias acer
ca de la tonadilla e spañola : 

• Lastonadillas, por lomenosdesde princi-
»p¡os del siglo XVIII , eran un cuatro, que an-
>tes de la comedia cantaban todas las muje-
•res, desde la graciosa abajo, vestidas de cór-
•te, á lo que llaman tono. Al l indel segundo 
•intermedio cantaban ot ra , compuesta de 
•coplas sueltas de cuatro versos, sin sistema 
»ni conexión; pero alegres ó con agudeza y 
•gracia. La graciosa cantaba la primera co-
»pla, las demás lo hacían alternativamente, 
»y por úl t imo, cantaban todas juntas. Después 
•se cantaron ya á duo, y mas después á cua-
• tro. A este género de tonadas le llamaban 
'baile de bajo, porque acompañaban á las vo-
>ces una guitarra y un violón.-

• Por los años de 1740 ya se añadió á cada 
• copla un estribillo gracioso de otros cuatro 
• versos, imitando algún sonsonete ó voces 
• nuevas de chistes, como se observa en las 
• piezas de este género , intituladas: E l galapa-
ygidto. L a enfermedad de Plasencia, E l reloj de 
•San Fermín, E l herrador cito, etc. Los com
positores de estas piezas eran D Francisco 
• Coradini, D. José Ncbra, D.Manuel Ferreira 
• y D. Antonio Guerrero. 

•En el año 1745 vino á la compañía de Par-
«ra, que hoy es de Manuel Martínez, un ac-
»lor músico , llamado Josef Molina, el cual 
•ayudándose con su guitarra avivaba estos 
•juguetes: entre ellos fué célebre el de Entra 
•moro, que compuso en el año 1746, y cantó 
• en los autos sacramentales, añadiendo por 



• estribillo al fin de cada copla, de esle mo-
>do: 

Entra moro, sale moro, tiriraina 
El salerito, la cincha y la alabarda 
Y el borrico para traer agua. 

• Alborotó tanto esta simpleza, que no ha-
• bia persona en la corte que no la cantase, lo 
• cual dio al espresado Molina el apodo de En-
• tramoro, que no perdió hasta su muerte, por 
• mas que procuró desterrarle con una tona-
«dilla, intitulada Yo no soy Entramoro.-

En el año de 1757 D. Luis Mison abrió 
nuevo camino á las canciones del teatro, y 
para una función del Corpus p resen tó una 
nueva composición á duo, que fué el modelo 
ó principio de las que ahora se llaman tona
dillas: el argumento de ella eran los amores 
de una mesonera y un jitano, que empezaba: 

Ya viene Jucepillo 
á la posada. 

La cantaron Teresa Garrido y Catalina Pa
checo, llamada la Catuja, y agradó tanto la 
invención, que el mismo año por laKavidad 
compuso una á duo, denominada Los Pillos, 
que cantaron Diego Coronado y Juan Ladve-
nant, y otras tres, que cantaron las dichas Te
resa, Catalina y María Hidalgo, y desde en
tonces siguieron componiendo tonadillas el 
mismo D. Luis Mison, D. Manuel Piá y D. An
tonio Guerrero. 

En el año 1760 llegó á esta corte D. Pablo 
Esteve, y en el siguiente dió al teatro su 
primera tonadilla á duo, que empezaba: 
Fortunita, Fortunita no mepersigas cruel. Las 
tonadillas en este tiempo se cantaban sola
mente en las funciones de teatro ó en las de 
mús ica , para las que se llamaba orquesta, 
cantándose dos en cada intermedio, por lo mu
cho que gustaban; en las otras se cantaban 
los bailes de bajo, hasta el año de 1765 en que, 
poniéndose orquestas .diarias, se redujo á 
una tonadilla al fin de cada intermedio. 

Los músicos, compositores y de acompaña
miento que florecieron hasta el año 1760, fue
ron: Luis Roller, bajo, y D. Manuel Ferreira, 
guitarrista de la compañía de Parra, que hoy 
es de Manuel Martinez; D. Antonio Palomino, 
ü . Juan Manuel (que después fué cómico), ba
jos, y D. Antonio Guerrero, guitarrista dela 
compañía de Manuel Guerrero, que hoy es 
de Eusébio Rivera. 

TOMO i . 
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Las mas sobresalientes cantoras de aquel 

tiempo, fueron; Teresa Garrido, la primera 
que cantó tonadillas á solo á la guitarra, de 
carác te r joco-sério: Catalina Pacheco, llama
da la Caluja, de carácter sério y particular en 
espresar la letra y afectos; Rosalía Guerrero, 
particular en todo género de piezas bufas; 
María Ladvenant, general en lo sério y jocoso 
y singular en los afectos espresivos; María 
Antonia Guzman, de medio carác ter , y parti
cular en las payas y viejas; María la Chica, lla
mada la Granadina, de carácter jocoso y tan 
singular en los refnedos, que hasta ahora no 
ha habido quien la iguale; Mariana Alcázar, 
particular en lo jocoso y majas ordinarias; 
Teresa Segura, de carácter sér io; María Ma
yor Ordoñez, de carácter sério y muy singu
lar en las árias; Juana Garro, particular en 
las jitanas, y Joaquina Moro en las viejas. 

Los actores que cantaron con mas primor 
en el mismo tiempo, fueron: Manuel Guerre
ro, que fué el primero que empezó á cantar 
en Madrid en el carác te r sério; Juan Ladve
nant, de medio carácter , y singular en imitar 
á l o s franceses; Jo sé Molina, .llamado el En-
tramoro, de carác ter jocoso y muy particular 
en imitar á los arrieros, andaluces y payos; 
Diego Coronado, muy singular en lo jocoso, 
y el primero que can tó en las zarzuelas y to
nadillas modernas; Ambrosio Fuentes, singu
lar para las zarzuelas; Juan Manuel, para el 
medio carácter, y Cristóbal Soriano lo mismo, 
y singular en imitar á los franceses. 

Todas las tonadillas que se han cantado 
hasta aquí se pueden dividir de dos modos, 
ó á solo y de interlocutores á duo, tres, cua
tro, etc., ó según los asuntos que se cantaban 
ó se imitaban, y los adornos que se agrega
ban. Las imilaciones eran pinturas de amo
res, ya de majos y majas, arrieros, carrete
ros, j¡tanos,ya de personas de otra clase, que 
llamaban usias, y ya pastorelas ó amo
res pastoriles, cazas, pescas; ya remedando 
chascos y dichos y otros pasajes de vendedo
ras de avellanas, naranjas, ca s t añas y otras 
frutas: y esto úl t imo gustó tanto a lgún tiem
po, que las camarinas embelesaban á los es
pectadores por la gracia de los chascos, ó de 
los dichos propios de la plebe, remedados con 
viveza y energia. Los adornos que se agrega
ban eran varios estribillos, como el caballo, 
el cerengue, el manguendoy, las tiranas, las 
seguidillas, etc. 

38 
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El primer modo ó solo puede reducirse â la 

poesia lírica, y si contiene sátira como es fre
cuente á la satírica; si es con interlocutores á 
la dramát ica ; en aquel se imitan las costum
bres, en este las acciones y las costumbres, 
formando una pieza pequeña dramát ico-musi 
cal, con su in t roducc ión , fábula, episodio, y 
so luc ión , á que suele agregarse un final de se
guidillas, caballo, tirana, etc., como hemos 
dicho, y de que hablaremos en otra ocasión 
mas particularmente. De poco tiempo á esta 
parte se ha introducido la sátira, sobre que 
t a m b i é n nos estén de remos'otra vez. Nos pa
rece muy bien entre las tonadillas sat í r icas las 
muy disfrazadas y artificiosas, como son las 
a legór icas , en que se personalizan las pasio
nes ó las virtudes y vicios. En este mes se 
ha ejecutado de este género la siguiente: L a 
verdad enferma y médicos de moda. Personas: 
La verdad.—-La voluntad.—La memoria .— 
Dos médicos.» 

Aunque desde muy antiguo aparecen docu
mentos que prueban la afición de los espa
ñoles á la música y los adelantos que en 
ella hicieron, no hay duda que con motivo 
del casamiento de Felipe el Hermoso, conde 
de P lándes , con doña Juana, llamada la 
Z o c a , efectuado á fines del siglo XV, recibió 
el arte un nuevo impulso. Los m ú s i c o s fla
mencos, que en aquella época eran los mas 
háb i les de Europa, se comunicaron frecuen
temente con los artistas españoles , y de este 
roce resultaron ventajas para el arte mús ico . 
Sin embargo, quien le dio mas impulso fué 
el emperador Carlos V, el cual, nacido y edu
cado en Flandes, habia adquirido conoci
mientos musicales nada comunes en los prin
cipios de aquella época . Este monarca, según 
afirma Bonet, llegó á ser compositor, organis
ta y clavicordista. Luego que adquir ió la co
rona de España, se dedicó á arreglar la real 
capilla de música, y llevado de su celo reli
gioso y de su afición al arte, fundó para ella 
un gran número de capel lanías , á las que fue
ron promovidos los mas sobresalientes pro
fesores españoles. 

En aquellos tiempos se acostumbraba nom
brar para maestro de la real capilla á los ca
t e d r á t i c o s rte música de Salamanca que mas 
h a b í a n brillado por sus conocimientos en el 
arte. Dicha cátedra , que según el abate Sali
nas existia por lo menos desde el siglo X I I I , 
habia sido ocupada siempre pnr los mejores 
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maestros españoles, y fué costumbre pasar 
de ella al magisterio de la real capilla hasta 
el reinado de Carlos I I . Solo una escepcion 
se hizo de esta regla en el reinado de Felipe I I 
á favor del maestro D. Felipe Rogier, que 
aquel monarca hizo venir de Flandes. Es
te profesor fué muy estimado del rey , y 
entre sus composiciones se halla una mi
sa , compuesta de una manera singular. 
El género es el mismo de Palestrina; pero 
el tenor va cantando desde los K i r i e s has
ta el Agnus una frase de notas largas, con 
la letra siguiente: F i l ipus secundum rex 
Hispanice Esta misa se halla en el archi
vo musical do Alcalá de Henares. Fuera de 
esta escepcion en favor de Rogier, sirvió 
siempre de escala para el magisterio de la 
real capilla la cá tedra de Salamanca. 

Cárlos V tuvo, pues, en mucha estima á los 
ca tedrá t icos de música de la universidad de 
Salamanca, proveyendo en ellos las vacantes 
de maestro de su real capilla. No solo se. con
ten tó con arreglar la capilla, sino que organizó 
t a m b i é n la música de su real cámara , admi
tiendo para ella un gran número de profeso
res de reconocido m é r i t o . Entre ellos se con
taba D. Jorge de Montemayor, autor de D ia 
n a , áquien estimaba mucho el emperador y lo 
llevaba siempre á su lado, porque a d e m á s de 
ser buen poeta y cantor, era al mismo tiem
po soldado distinguido. Dió también muestras 
de gran aprecio al profesor D. Jorge Palot, 
que era clarinero de su real cámara . 

El l imo . Sr. Sandoval, obispo de Pamplona 
y cronista, en la historia del emperador Cár
los V, tomo I I , al referir lo que este mo
narca hacia en el monasterio de Yuste, dice 
en la pág. 613:—. Y entendia la m ú s i c a , y 
• sentia, y quitaba de ella. quu muchas veces 
»le escuchaban frailes de t rás de la puerta que 
«salia de su aposento al altar mayor, y le velan 
«llevando el compás y cantar á consonancia 
• con los que cantaban en coro, y si alguno se 
«er raba , decia-¡O hi de puta, bermejo, que 
• aquel e r ró : ú otro nombre semejante. Pre-
osen tó le un maestro de capilla de Sevilla, 
»que yo conocí, que se decia Guerrero, un l i -
»bro de motetes que él había compuesto, y 
• de misas, y m a n d ó que cantasen una misa 
•por él; acabada la misa envió á llamar al 
• confesor, y díjole: -¡O hi de puta, que sotíl 
• ladrones ese Guerrero, que tal paso defu-
»lano, y tal de zutano hur tó ; de' que queda-



• ron admirados tocios los cantores, que ellos 
• no lo hablan enlondido, hasta que des
opiles lo vieron.» 

El poco cuidado que ha habido en España 
por conservar los documentos mas antiguos 
del arte musical, ha sido causa de que algu-
gunos escritores estranjeros hayan supuesto 
que hasta los tiempos de Carlos V no se co
noció en nuestra nación el arte de escribir 
para varias voces s imul táneas . Este ès un 
grave error, puesto que antes que viniera á 
España el citado emperador, no solo habia 
capillas musicales en algunas iglesias, sino 
que también las tenían varios individuos dela 
grandeza española . Los bailes de los seises 
en Sevilla, y las funciones que se hacían en 
Leon á la virgen de las Canlnderas, son mu
cho mas antiguos que la venida de Carlos V. 
Martínez Viscargui publicó su tratado de «m-
sica, canto llano y conlrapmto antes de esa 
época. En el siglo anterior habia ido de Es
paña á Italia, con el objeto, no de aprender, 
sino de enseñar , el famoso Ramos de Pareja, 
por cuyos escritos se sabe que habia en su 
tiempo otros varios maestros de Hombradía, 
entre ellos Juan del Monte, con quien él ha
bía aprendido, y Osmeno, que habia sido con
trario á sus doctrinas musicales. 

Antes que viniera á España el emperador 
Cárlos V, tenia capilla de música el tercer 
duque del Infantado en la ciudad de Guadala
jara, como lo prueba un libro de principios 
del siglo XVI , cuyo t í tulo es: Noticia sobre 
los usos de la casa de 1). Diego Hurtado de 
Mendoza, tercer duque del Infantado. En este 
l ibro se dice: -que tenia capilla de cantores, 
menistriles, órgano y otros instrumentos 
mús icos , concernientes al oficio divino.- Y 
en otro lugar se lee: «y todos los dias de 
fiesta se cantaba una misa á canto de órga
no.» Llamaban en aquella época menistriles 
á los que tañían las chirimías, el bajoncillo 
y el bajón, cuyos instrumentos reforzaban á 
las cuatro voces; la chirimía primera refor
zaba al tiple, la segunda al contralto, el ba
jonci l lo al tenor y el bajón al bajo. Por can
to de órgano se comprendía lo que hoy en
tendemos por mús ica , para distinguirlo del 
canto llano. 

En todo el siglo XVI hubo varios grandes 
de España que se distinguieron por sus co
nocimientos en el arte musical. Existe una 
canción manuscrita de aquella época, con el 
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t i tu lo de Tonada del duque de Gandía don 
Francisco de Borja. La música de esta com
posición no deja de tener mér i to , atendi
do el estado en que se hallaba el arte en 
aquella época, aunque su poesía se presta 
poco á la inspiración; pues dice asi: 

Estribillo. 

¡Ay! qué cansera, 
déjeme usted, 
tanta pregunta, 
tanto querer, 
tanta fineza, 
tanta merced, 
¡Ay! qué cansera, 
déjeme usted. ' 

Copla. 

I . 

¿Quién le ha obligado 
á querer bien 
á una crueldad 
sin nías aquel? 
Mas ya aparece 
vá á responder 
que en su cuidado 
hay un p o r q u é . 
¡Ay! qué cansera, 
déjeme usted, etc. 

Desde el siglo XVI por lo menos se intro
dujeron en muchas iglesias de España los 
instrumentos mús icos , además del órgano, 
que ya existia desde muy antiguo. Los pri
meros que aparecieron fueron las chirimías, 
bajoncillosy bajones. Estos instrumentos no 
hacían en aquella época mas que reforzar las 
cuatro voces. Además de esto habia algunos 
casos en que los instrumentistas solos, cono
cidos entonces con el nombre de menistriles, 
tañían ciertas tocatas á fabordon. Daban este 
nombre aciertas c láusulas a rmónicas que se 
ejecutaban ad libitum, bordando cada uno su 
parte como mejor le parecia. Para formarse 
una idea de lo que aquello podría ser, basta 
fijar la atention en las respuestas Amen etc., 
que se cantan aun todavía en ese género en 
casi todas las catedrales. Donde lucian sus ha
bilidades los menistriles era principalmente 
en las procesiones, estaciones y tercias.En Se
villa se ha conservado la costumbre, á lo me
nos hasta el año 1837, de tañer en la torre de 
la catedral los oboes y bajones ciertas tocatas 
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A fabordon, las cuales alternaban con los re
piques de campanas. Este acto singular se 
practicaba únicamente en la noche de San 
Pedro. 

A mitad del siglo X V I se hace ya mención 
en la música religiosa de algunos otros ins
trumentos, como violas, violones y sacabu
ches. Como que en esta época se comenzó 
ya á componer á dos coros, las chirimias y 
bajones reforzaban el primer coro, mientras 
las violas, violines y sacabuches, reforzaban 
el segundo . Otro instrumento, introducido 
en las iglesias de España desde muy antiguo, 
es el arpa. No se sabe á punto fijo la época 
de su introducción en las iglesias españolas ; 
pero se cree fuese con temporáneo de las chi
rimias, ó tal vez mas antiguo que estas, y el 
primero quizá que se consagró al culto reli
gioso después del ó rgano . En muchas cate
drales, y también en la capilla real, hab ía pla
za de arpista, cuya obligación era acompa
ñar cuando el rito prihibia el uso del ó rgano-
y tocar en los ofertorios, etc., de las misas fe
riales y de difuntos. 

A principios del siglo XVII fué cuando los 
maestros de capilla españoles comenzaron 
ya á escribir algunos solos y trozos obligados 
para ciertos instrumentos. El maestro Oliac, 
en una lamentación correspondiente á la fe
r i a quinta, puso el párrafo plorans ploravit 
precedido y acompañado de un obligado de 
arpas y bajoncillos. 

Los violines se introdujeron en las iglesias 
de España á principios del siglo XVIII , ó á fi
nes del anterior, y parece que el primero 
que los usó fué D. Sebastian Duron, que era 
en aquella época maestro de la real capilla de 
S. M. Gomo que los violines habían sido in 
troducidos antes en el teatro que en la 
iglesia resu l tó gran diflcultad y oposición para 
introducirlos en el culto divino, en razón 
á ser considerados como instrumentos pro
fanos. Esta oposición fué tan tenaz que en 
algunas partes ha durado hasta principio del 
presente siglo. 

A l introducirse los violines en la iglesia 
desaparecieron á poco las violas, n o t á n d o s e 
que todas las obras que se hallan en los ar
chivos de las catedrales pertenecientes á 
aquella época, no tienen la parte de viola, y 
que cuando esteinstrumento volvió á asociar
se con los violines, fué para hacer el triste 
papel de duplicarei bajo á la octava superior. 

Los violines eran los instrumentos de cuerda 
mas importantes, tanto en el género profano 
como en el religioso, antes de que se usasen 
las violas. Las habia que se tocaban con arco, 
y otras que se tocaban pulsándolas con los de
dos; las unas se llamaban violas de arco y las 
otras violas de mano. Entre las de mano se 
contaba la vigola, que después se llamó vihue
la, y hoy se llama g u i t a r r a . 

Entré las cosas notables que se hallan en 
algunas obras religiosas respecto á instru
mentac ión , merece citarse un invitatorio de 
difuntos, compuesto á fines del siglo X V I I por 
el maestro D. Sebastian Duron. Dicha obra 
tiene cinco coros, repartidos del modo si
guiente: en el primero hay una voz de tiple 
acompañada de dos flautas, formando estas 
tres partes con el bajo continuo un cuatro; 
el segundo se compone de un contralto y dos 
violines, que con el mismo bajo continuo for
man la a rmonía á cuatro; el tercero consta 
de un tenor, dos clarines y el bajo conti
nuo: el cuarto se compone de voces solas 
tiples, contralto, tenor y bajo; y el quinto 
igualmente de las mismas cuatro voces. Es
tos cincos coros dialogan entre sí, r e u n i é n 
dose de vez en cuando, ya dos, ya tres, ya 
cuatro, y algunas veces todos ellos. Por la 
disposición de esta obra, se vé que á fines del 
siglo X V I I , ó á principios del XVIII, se habían 
introducido ya en las iglesias de España las 
flautas y los clarines. El instrumento de que 
no se hace mención hasta los tiempos mo
dernos, es el contrabajo; pero se cree que es. 
te se comprendía antiguamente bajo el nom
bre de violón, lo mismo que el violoncello. 
Prueba de esto es, que se hallan en las cate
drales algunas obras, que sin embargo de no 
tener mas que bajo cont inuo de acompaña
miento, se lee en sus cubiertas con acompa
ñ a m i e n t o de violones, habiendo llegado hasta 
nosotros el uso de ejecutarse dichos acompa
ñamien tos con el violoncello y contrabajo. 

Acerca del uso de los instrumentos en la 
música profana, parece no ha que dado obra al
guna de rara antigüedad, pues las que existen 
no pasan del siglo X V I I I . Se hallan en varias 
leyendas ciertas relaciones sobre la recep
ción que hacían las corporaciones munici
pales á los reyes, especialmente en la época 
de Felipe I I , en la que se dice que p r e c e d í a n 
al ayuntamiento muchos menistriles t a ñ e n d o 
chir imias , bajones, dulzainas, clarines, saca-
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to sobre lo que serian las obras ejecutadas 
por esta clase de orquesta, ni sobre aquellas 
en que estos instrumentos se reunian con 
los de cuerda, tanto de mano como de arco. 

En el siglo XVI era el género religioso el 
que casi esclusivãmente se culüvaba en Eu
ropa, y por consiguiente en España. Las pu
blicaciones musicales de aquella época, de las 
que se conservan varias en el real monaste
rio del Escorial, dan una prueba de que así 
fuese. Las diferentes colecciones de piezas 
que ellas contienen, y que fueron publicadas 
por guitarristas, se componen de motetes, 
salmos y trozos de misa, si son para cantadas, 
y de lientos, composturas, galas y gallardas 
si son para tañidas. En fin, en aquella época 
dominaba la música religiosa, no solo en la 
iglesia, sino también en los salones y en el 
teatro, sucediendo al contrario de lo que su
cede en nuestra é p o c a , en la que reina la 
música teatral, no solo en el teatro, sino tam
bién en los salones, y lo que es peor todavía, 
en las iglesias. 

Habiendo empezado á desarrollarse eu Ita
lia á principios del siglo XVII el espectáculo 
llamado ópera, debió esperarse que en Es
paña se cultivase también este géne ro , en 
razón á que en el siglo anterior habian te
nido lugar en nuestro país algunas repre
sentaciones dramát ico-musicales , aunque se 
ignora si tales representaciones contenían 
algo de loque después apareció en el estran-
jero como invención nueva. Pero la causa 
que debió oponerse á esto, fué sin duda el 
ca rác te r devoto de Felipe I I I , que lejos de 
coadyuvar al progreso de la música profana, 
fué contrario á todo lo que no correspondia 
á la religiosa. Sin embargo de esto, se vé por 
varias citas de poetas y escritores de aquella 
época, que la música profana del género de 
salon ó de cámara era cultivada ventajosa
mente en España. El maestro Vicente Espinel 
habla de varias señoras y caballeros que por 
aquel entonces se distinguieron en el canto 
y en el tañido, amenizando con su habilidad 
diferentes reuniones y tertulias. Dice el mis
mo, que doña Bernardina Clavijo, hija de don 
Bernardo Clavijo, catedrát ico de música que 
fué en Salamanca, y después maestro de 
ja real capilla, era monstruo de naturaleza 
en el manejo del arpa y del clave. Dice 
en otra parte que el licenciado Gaspar Tor-
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res hacia gallardísimos pasajes de garganta. 

Lope de Vega, después de enumerar un gran 
n ú m e r o de dichos profesores, dice que en 
aquella época admiraba la corte tres Isabeles, 
damas de la primera distinción, todas de tan 
dulce y agradable voz, y tan diestras en el 
arte del canto y de t añe r el arpa, que podían 
competir con las tres gracias. En los escritos 
de este poeta y en otros de su mismo tiem
po se hallan elogiados los nombres de doña 
Inés de Mendoza, natural de Toledo, admira
ble, tanto en el canto como en el tañido del 
arpa, diciéndose t ambién de ella que podia 
competir con D. Francisco Huele, el mas 
diestro arpista de su tiempo; doña Ana de 
Zuazu, que encantaba cuando cantaba y habla
ba; doña María de los Cobos, que podia mover 
las piedras otra vez en Tebas; D. Juan y don 
Nicolás Peraza hermanos, que cada uno de 
ellos tuvo tres hi jos, d is t inguiéndose todos 
en el arte musical. Dicen que con solo esta 
familia se formaba una orquesta, pues habia 
en ella uno que tañia el clavicordio, otro el 
arpa, otro el archilaud, otro el laud, otro el 
violón, otro la guitarra, y otro la bandurria 
También se hace mención de D. Je rón imo 
Isasi, clavicordisla de quien se decia: vive 
por la tecla insigne; de D. Francisco Rico y 
D. Manuel Cortés, ambos excelentes compo
sitores de música profana; de D. Pedro Palo
mares, que en la guitarra de cinco órdenes 
tuvo gracia del cielo; de D. Jerónimo de Ayan-
za, compositor de música profana y gran can
tante, de quien se decia lenta en el arte gran
de ingenio y fuerza , y de D. Cristóbal Matías 
Madrid, que en cantar y en llorar fué un ángel-
hombre. Dicen esto, porque después de haber 
sido el embeleso de la corte de Felipe I I y 
Felipe I I I por su gran pericia en el canto, to
mó el hábito de religioso en el convento de 
Agustinos Recoletos cíe Madrid, en compañía 
de otro amigo suyo D. Cristóbal Galan, pro
fesor también distinguido. Ambos siguieron 
el ejemplo de ü. Salvador Luis, famoso can
tor de la real cámara de Felipe I I , que ha
biendo pasado á Valencia, donde fuéelOrfeo 
del virey y de toda la nobleza, distinguién
dose al mismo tiempo por sus aventuras y 
galanteos, concluyó por hacerse cartujo. 

En esta época se hace también mención 
de varios caballeros de la nobleza, que se dis
tinguieron en el arte musical. Entre sus 
nombres se hallan principalmente el del 
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m a r q u é s de Cabrera y el de D. Alejandro Gi
ron y Pacheco. Ambos compusieron varias 
obras, que alcanzaron gran estima. Del pr i 
mero existe una canc ión , cuyo tí tulo es: To-
mda á Santa Teresa de Jesús, compuesta por 
el marqués de Cabrera, año 1622, y cuya letra 
es de este modo: 

Estribillo. 

Fuego, mortales, fuego, 
piedad, favor, socorro, 
clemencia, cielos, 
que en Teresa una flecha divina 
ha hecho q u e á ser esfera llegue 
lo que fué incendio. * 
Clemencia, cielos, 
pues ya en su pecho 
lo que empezó centella 
ya es elemento: 
piedad, favor, socorro, 
clemencia, cielos. 

Copla. 

I . 

Piedad, cielos soberanos, 
pronuncia Teresa ardiendo, 
que á tanto tropel de glorias 
no es capaz el pensamiento. 

Fuego, mortales, etc. 

T a m b i é n existe otra canción de la misma 
época, compuesta por D. Alejandro Giron, con 
el t í t u lo de Tonada á San Juan Bautista, y 
cuya letra dice así : 

Estribillo. 

Rapaz agraciado, 
galán pu l id i to , 
óigame diga, 
qué gracia que tiene 
qué lucido ga lán . 
Válgate Junio 
por dia festivo, 
y qué regocijo 
nos causa al nacer 
este hermos Juanito. 

Copla. 

I . 

De este montecito que hoy nace 
canto la gala, 

y diciendo que Juan es su nombre 
galán pulidito 

digo su gracia. 
Rapaz agraciado etc. 

Estas canciones son dignas de estudiarse, 
porque por ellas se puede ver cómo se fué 
formando la música verdaderamente profana 
partiendo de la religiosa. En ellas so vé to
davía el gusto dominante de dar gran i n t e r é s 
á la a r m o n í a , cu idándose poco de la elegan
cia de la melodía .Sin embargo de esto, se en
cuentra en ellas cierto ca rác te r de la mús ica 
española , tanto en el giro de la a rmonía co
mo en el frecuente uso de las síncopas en la 
melod ía , que es el dist intivo de muchos de 
nuestros cantares populares. 

Poqu í s imos son los documentos que restan 
de la música profana do los siglos XVI y X V I I , 
y si no fuera por los tratados y m é t o d o s de 
guitarra que se publicaron' en aquellos tiem
pos, tal vez no se encontraria pieza alguna 
por donde se pudiera conocer el estado del 
arte profano en aquellas épocas. Estos trata
dos contienen, además de un gran n ú m e r o 
de piezas de música religiosa, que formaban 
siempre el fondo de esta clase de publicacio
nes, varios aires de danzas y algunas cancio
nes, que son de grande in terés para la histo
ria del arte. Todas estas obras están en cifra, 
des ignándose en cada una de las cuerdas de 
la guitarra, por medio de números , los tras
tes que se han de pisar. Cuando la pieza es 
para tañida y cantada usan también los nú
meros y trastes cuyos sonidos debe hacer la 
voz; pero notados con t in ta encarnada para 
distinguirlos de los del acompañamien to . 
Fueron en gran n ú m e r o las publicaciones de 
esta clase en dicha época . Las que menciona 
Nicolás Antonio en su bibliografía, que con
tiene las obras impresas en España desde 1500 
á 1688, son: de Diego Pisador, Música de vihue
la, a ñ o de 1552, en Salamanca; de Francisco 
Corbera, Guitarra española, obra dedicada á 
Felipe IV; de Enrique de Valderrábanos , Músi
ca de vihuela, año de 1547, en Peñaranda ; de 
Juan Cárlos, Guitarra española, año de 16'26, 
en Lér ida ; de Luis Mi lan , Vihuela, año de 1554 
en Valencia; de Luis Narvaez, Del fin de músi
ca, para vihuela, año de 1530, en Valladolid; 
de Luis Venega de Hinestrosa, Cifra, tecla y 
vihuela, año de 1557, en Alcalá de Henares; 
Miguel Fuenllana, Orfénicalira, año de 1554, 
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en Sevilla, y de Nicolás N. (por tugués) , Mo
do para tañer la guitarra, año de 1640. 

Además de estos tratados de los guitarris
tas españoles que menciona Nicolás Antonio, 
se cree debieron haberse impreso otros va
rios, de que no tuvo noticia este bibliófilo, lo 
que no es de e s t r aña r , en vista de que el arte 
musical era enteramente ajeno á sus cono
cimientos. Así no cita varios autores de dife-
rentes tratados de música quo se dieron á la 
prensa por aquella época, como son los de 
Lorente, Baltasar Ruiz, Bachiller Tapia, Cris
tóbal Reina, Silva, Villafranca,Tarazona, Die
go Fernandez, Pedro Fernandez Buch y Soto 
de Puebla, que escribieron en el siglo XVI. 

Es seguramente sensible que no se hayan 
conservado en alguna biblioteca todas las 
obras musicales publicadas en España , es
pecialmente las que no corresponden al gé
nero sagrado. Las que pertenecen á este se 
conservan en su mayor parte en las catedra
les; pero las del g é n e r o profano son rar ís i 
mas y solo se encuentran por casualidad en
tre libros antiguos de desecho. En la biblio
teca del Escorial deber ían hallarse todas; 
pero hasta ahora solo se sabe existen en ella 
la Or fénica Lyra de Miguel Fuenllana, impre
sa en Sevilla año de 1554; el tratado de Die
go Pisador, publicado el mismo a ñ o , y el de 
Alfonso Mudarra en 1548. 

La Or fénica L y r a de Fuenllana es tá dedi
cada al muy alto y poderoso señor D. Felipe, 
principe de España , Rey de Inglaterra y de 
Nápoles , etc. Por el contesto de esta dedica
toria se vé que el autor era ciego , corno lo 
fueron nuestros famosos Salinas y Nasarre. 
Dicha dedicatoria dice asi: -Sentencia es 
scripla en el libro de Job que el hombre nas
ce mas para esperimentar la aspereza de los 
trabajos que para v iv i r sepultado en la ocio
sidad. Pues queriendo yo conforme á esta 
doctrina seguir lo uno y huir lo o t ro , elegí 
entre las artes la mas proporcionada á mi 
inc l inación, que es la música , en cuyo ejer
cicio con continuo estudio he gastado la ma
yor parte de m i vida. Y puesto que á la bon
dad divina, por oculto juicio suyo, ¡le plugo 
desde mi infancia privarme de la luz corpo
ral , no permit ió su grandeza que mis traba
jos quedasen sin f ructo , pues en esta parte 
quiso comunicarme este talento. El cual por 
ser don suyo y dado de su liberalidad, me 
pareció que debiano tenerlo escondido, pues 
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podia con él aprovechar á los que se precian 
de tan virtuoso ejercicio, sacando á luz esta 
obra primicias de mis trabajos. La cual me 
pareció dedicarla y ofrecerla á V. M . , para 
que con tan crescido favor estuviese como en 
trono segura de toda emulación. Y asi supli
co á V. M. la reciba y favoresca, mirando mas 
al animo con que se ofrece que al ser que á 
la obra yo pueda dar.» 

Esta obra es uno de los documentos mu
sicales mas interesantes del siglo X V I , res
pecto al estado del arle en aquella época. 
Contiene ciento setenta y tres piezas; una 
mitad de ellas son composiciones del mismo 
Fuenllana con el nombre de fantasías , sobre 
temas sacados de las producciones mas no
tables de los mejores compositores de aquel 
siglo, ya religiosos, ya profanos, y la otra 
mitad es una colección selecta de los mejo
res trozos do esas mismas obras. Los autores 
que se mencionan, y cuyas composiciones 
contiene, son flamencos y españoles en su 
mayor parte, lo que confirma la opinion de 
los que creen que estos dos pueblos fueron 
en música los maestros de los italianos, los 
cuales á su vez tomaron el cetro del arte 
desde la segunda mitad del siglo X V I , soste
niéndolo con gloria hasta nuestros tiempos, 
en que se nota una notable decadencia en 
aquel pa í s , que parece vá á traspasar en bre
ve el dominio del arte á alguno de sus veci
nos. El fondo de esta publicación, como el 
de todas las de aquellos tiempos, lo forman 
piezas de música religiosa. Los autores es-
tranjeros que figuran en dichas piezas son, 
Lamus, Verdelot, Arcadet y Con fes ta, de 
quienes hay varios strambotcs en francés y 
en italiano. Las piezas que contiene de au
tores españoles y en lengua castellana son 
soneíos, madrigales, villanescas, villancicos, 
romances y ensaladas. Los autores de estas 
piezas son Francisco Guerrero, su hermano 
Pedro Guerrero, Juan Vazquez, Fr. Mateo 
Flecha, Bernal, Ravaneda y Fuenllana. 

Todas las obras que contiene la Orfénica 
Lyra es tán escritas en cifra; pero es necesa
rio tener presente que no en todos los tra
tados de esta especie publicados en aquella 
época se observaban las mismas reglas res
pecto á dicha clase de escritura musical. Así 
es que en cada uno de ellos se ponen al prin
cipio los conocimientos necesarios para la 
buena inteligencia de las materias que con-
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llenen. Unos escriben para vihuela de cinco 
cuerdas, que entonces llamaban órdenes, y 
otros para la de seis. Unos cuentan la prime
ra línea de arriba como representante de la 
cuerda primera oprima, y otros corno quinta 
ó sexta. También difieren algunas veces en 
el modo de templar la vihuela. Generalmente 
están por cuartas, esceptuando de la tercera 
á la cuarta cuerda, en que hay una tercera 
mayor, al contrario de lo que hoy se p rac t i 
ca, pues la tercera mayor solo se halla entre 
la segunda y tercera de la actual guitarra. Pa
ra reducir, pues, á notación ordinaria las 
obras contenidas en los mencionados trata
dos, es necesario antes instruirse en las re
glas generales que los autores de ellos obser
vaban, y en las particulares que cada uno 
adoptaba según le parecia mas conveniente. 
En lo que todos convienen es en el modo de 
designar los valores de las figuras. Estas las 
indican colocándolas sobre el conjunto de las 
cinco ó seis líneas que representan las cuer
das de la guilarra. Cuando no colocan figura 
alguna, entiéndese que sigue la anterior. 

Por esta obra se vé que en aquella época 
estaba en España muy adelantado e¡ arte de 
tocar Ja guitarra, hac iéndose uso al mismo 
tiempo de casi todos los medios de espre-
sion que hoy usamos. En ella se habla del 
redoble ó dedillo, que es la percusión rápida 
de una misma nota; de las glosas y pasos de 
ejecución, que es la agilidad; del extrasino, 
que es el modo de hacer varias notas con 
una sola pe rcus ión , y que hoy llamamos li
gado; del alado, que hoy decimos mordente; 
del temblor , que lo producen tanto los gui
tarristas como violinistas por medio del mo
vimiento de la mano izquierda, teniendo fijo 
el dedo, y por ú l t imo, del trino. En algunas 
piezas de canto pone una advertencia, que 
dice, aguí podrá el cantor hacer garganta, lo 
cual prueba también que en aquellos t iem
pos se tomaban cierta libertad los cantantes, 
tanto en adornar el canto como en retener el 
c o m p á s . 

Entre los romances, aires ó canciones con 
nombres algún tanto raros y originales que 
estuvieron en uso en España en el siglo X V I , 
son dignas de notarse ciertas composiciones 
llamadas ensaladas, y atribuidas en su ma
yor parte á un tal Flecha. Supónese que este 
autor sea el famoso Fr . Mateo Flecha, maes
t ro de capilla que fué del emperador Car

los V, y cuyo sobrino publicó en Praga una 
colección do ensaladas, compuestas por su 
lio. Daban el nombre de ensaladas á unas 
canciones largas, en las que se mezclaban di
ferentes géneros como el religioso y profa
no; diversos idiomas ó dialectos, como el 
francés, italiano y e spaño l , el calalan, vas
congado, gallego y p o r t u g u é s , ó bien se usa
ba el lenguaje de los marinos, el de los pa
yos, etc. A continuación ponemos un trozo 
de una singular ensalada de Flecha, para que 
se pueda formar una idea de lo que eran es
tas canciones. Dice as í : 

Bomba, bomba y agua fuera, 
vayan los cargos al mar, 
que nos vamos á anegar 
do remedio no se espera. 
Al escota socorred; 
Vosotros id al l imón: 
¡qué espacio! corred, corred; 
¿no veis nuestra perdición? 
Esas gúminas cortad, 
para que amaine la vela: 
hacia acá contrapesad; 
¡oh.' que la nave se asuela: 
mandad calafatear, 
que quizá habrá remedio. 
¿Qué haremos, pues, c o m p a ñ e r o s , 
si aprovechara nadar? 
No porque es tá tan bravo el mar 
que todos pereceremos: 
pipas y tablas tomemos, 
mas, ¡triste de mí! ¿qué haré? 
no sé nadar; m o r i r é . 
Virgen madre, yo prometo 
rezar continuo tus horas. 
Si Juancho escapas yermo moras 
Monserrate lueyo meto. 
Yo triste, t amb ién prometo 
en saliendo de este lago 
ir descalzo hasta Santiago. 
Yo ainda Jerusalon 
¡Oh virgen de Guadalupe! 
¡San Gines, socorrednos; 
San Telmo, santo bendito! 
Socorro veo y bonanza: 
nave viene en que escapemos; 
socorred, no haya tardanza; 
ya se acerca aquel batel; 
¡oh qué ventura he tenido, 
pues que puedo entrar en é l . 
Gracias agamus Domino 
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Deo nosfro. Dignum 
et justum est, etc. 

Son bien pocas en verdad las noticias que 
se tienen de los distinguidos maestros y can
tantes que produjo España en el siglo X V I . En 
la biografía universal de músicos cé lebres 
de Fetis, se hallan una porción de noticias 
sobre D. Cristóbal Morales, D. T o m á s Luis de 
Victoria, D. Francisco Guerrero, D. Francisco 
Salinas, y algunas que otras, aunque muy es
casas, acerca de D. Bartolomé Escobedo, don 
Diego Ortiz, D. Fernando;de las Infantas, fray 
Mateo Flecha, D. Diego Robledo y alguno 
que o t ro . Sin embargo, un gran n ú m e r o de 
maestros, cantantes y organistas españoles 
no se incluyen en la citada biografía, los 
cuales se sabe que existieron, ya por que se 
ven mencionados en algunas obras, ya por 
piezas que se han conservado de algunos de 
ellos. 

Según los testimonios de los escritores ita
lianos Antimo Liberat i , Vicente Galilei y Juan 
Bautista Doni, fueron cé lebres en Roma, entre 
otros varios profesores españoles que nom
braremos más adelanto, Francisco Soto de 
Langa, Pedro Heredia, Antonio Calasanz, 
Francisco Palavera, Antonio de Toro, Pedro 
Ordoñez, Juan Sanchez de Tineo, Francisco 
Bustamante, Miguel Paramatos, Cristóbal de 
Ojeda, Tomás Gomez de Falencia, Juan Pare
des, Gabriel Galvez, Rafael de Mora, Silvio de 
España, Pedro Guerrero, Gabriel Guerrero, 
(llamado el Spagnolo), Diego Lorenzo, Fran
cisco de Priora, Diego Vazquez de Cuenca, 
Bar to lomé Aragonés, Gerónimo de Navarra, 
Pedro de Montoya y Abraham de la Cerda. 

Según Andrés Bolsena, en su obra Osserva-
zioní per ben regalare i l canto nella Capella 
Ponteficia, todos los cantores tiples que hu
bo en dicha capilla, desde tiempos remotos 
hasta principios del siglo XVII , fueron espa
ñoles, que ejecutaban dicha parte en falsete. 
El pr imer tiple italiano que en t ró en ella, fué 
Giloramo Rossini Perugino, en 1801, no sin 
haber sido antes vencido en pública oposi
ción por un español. Mas habiéndose persua
dido el papa desque los españoles , por su pre
ponderancia en la capilla pontificia, habian 
sido injustos contra el mencionado Rossini, 
fué este también admitido. 

Solo en el siglo X V I hubo en la Capilla 
Pontificia veintidós profesores españoles , y 
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de todos estos artistas notables, no solo no 
se tienen noticias ningunas, sino que se igno
ran hasta sus nombres. Hay otros muchos 
maestros distinguidos del mismo siglo, que 
sin embargo de no haber salido de España , 
no se conocen sino por citas de tal ó cual es
cr i tor que hace constar su relevante m é r i t o , 
ó por algunas obras suyas que se han con
servado casualmente en los archivos de las 
catedrales ó en las publicaciones de los gui
tarristas de aquella época. Tales son los si
guientes: N. Vaquera, Pedro Fernandez, á 
quien D. Francisco Guerrero llama el maes
tro de los maestros españoles ; Juan Vazquez, 
Pedro Per iañez , maestro de !a catedral de 
Santiago de Galicia; Francisco Cevallos, de la 
de Burgos; Pedro Ruimonte, Andrés de Silva, 
N. Sepúlveda , Andrés de Torrentes, Bernar
dino Rivera, y N . Peñalosa , todos tres maes
tros de la primada iglesia de Toledo; N . Ver
nal, Juan Navarro y Sebastian Vivanco, maes
tros de la santa iglesia catedral de Salamanca. 

Las capillas de música se establecieron en 
las catedrales de España en el siglo X V I . En 
la primera mitad de este siglo se organizaron 
las de Toledo, Sevilla, Burgos, Santiago y al
gunas otras, y las d e m á s en el curso de este 
mismo siglo. Estas capillas nose componían 
en un principio mas que del maestro, del or
ganista y de las voces de las cuatro cuerdas. 
Los menistriles ó los que tañían las c h i r i 
m í a s , bajoncillos y bajones, no aparecen en 
las capillas hasta el siglo XVII ó fines del X V I . 
Antes que se instalasen las capillas, habia en 
muchas iglesias de España un cierto n ú m e r o 
de profesores, á quienes llamaban cantores, 
los cuales ejecutaban obras de mús ica con
certada. Entre estos cantores habia uno, á 
quien se denominaba primer cantor (fhoms-
cus), que dirigia á los d e m á s y que probable
mente era compositor. Y una prueba de que 
seria as í , es que en la metropolila na iglesia de 
Santiago de Galicia, los dos primeros maes
tros de capilla que hubo con esta denomina
ción, fueron D. N. Duran, en 1526, y D. Alonso 
Ordoñez, en 1530, los cuales habian sido an
tes cantores primeros. 

Lo mismo sucedió en la Real Capilla de Ma
drid. El primero á quien se le dio el t í tu lo 
de maestro de capilla fué á D. Felipe Rogier. 
natural de la ciudad de Arras, que hoy corres
ponde á Francia y entonces á Flandes. En la 
Capilla del Real monasterio de Señoras Agus* 
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linas Recoletíii?, fundado en Madrid en tiem
po de Felipe H, fué el pr imer maestro de ca
pilla D. Juan Viana. En el Real monasterio de 
las Descalzas de Madrid, fundado por la se
renísima princesa doña Juana de Austria, 
hermana de Felipe t i , fué D. Francisco Mon
tero (1603) el primero á quien se denominó 
maestro de capilla. Antes de dichos maestros, 
en las tres reales capillas mencionadas no se 
dio á ninguno mas denominac ión que la de 
primer cantor. 

La música profana y los espectáculos tea
trales lian sido en todos tiempos y en lodos 
los pueblos el reflejo de las costumbres po
pulares, de las cuales aquellas tomaron su 
origen. Los primeros y toscos ensayos que 
los griegos hicieron en este género, fueron 
las lieslas de Baco en sus vendimias; y los 
que tuvieron lugar en Europa en la edad me
dia fueron debidos ó la religion. Los peregri
nos que en gran n ú m e r o iban entonces á vi
sitar los Santos Lugares de Jerusalen, á be
sar los piés del Santo Padre en Roma ó á 
visitar también el f;imoso santuario de Santia
go de Galicia, adornados todos con sus 
conchas, bordón y medallas, recitaban y can
taban con gran entusiasmo religioso sus ple
garias, y referían en los pórt icos de los tem
plos que visitaban sus piadosas peregrinacio
nes. Después vinieron los misterios, que eran 
espec tácu los sagrados que se ejecutaban en 
las iglesias, y en España sucedieron á estos los 
villancicos de Navidad. No puede fijarse la 
época en que tuvieron principio estos vil lan
cicos; pero puede asegurarse que exis t ían ya 
en el siglo XVI. No se crea por esto que en 
aquellos tiempos eran los villancicos de Navi
dad lo que son hoy dia entre nosotros. Los 
habia entonces de dos clases, unos cuya le
tra era del género y ca rác te r de los que hoy 
se usan, sobre poco mas ó menos, y otros que 
llamaban de Chanza. Estos eran los que gus
taban al pueblo y cautivaban mas su a tención. 
En ellos salían los cantores é instrumentistas 
disfrazados de pastores con sus correspon
dientes zamarras, y los niños de coro vestidos 
de ánge les . De esta manera ejecutaban cier
tas farsas músico-rel igiosas, alusivas al naci
miento del Niño-Dios, que consti tuían unos 
pequeños é imperfectos melodramas. 

El primer melodrama profano de que se 
hace menc ión on la historia del arte mús ico 
español , es el que tuvo lugar enlas bodas de 

la reina doña Isabel de Castilla con el rey don 
Fernando de Ar,igon, el año de 1-575, ejecu
tándose al fin un baile pantomímico. El segun
do, del cual se tienen noticias mas circuns
tanciadas, es el que se ejecutó en Madrid por 
los años de 1561 el dia 6 de Diciembre, en el 
salon de la reina doña Isabel, princesa de 
Francia, con motivo del presente llamado 
chapín que anualmente hacian los reyes de 
España á sus reinas el dia de San Nicolás. 
El rey Felipe I I mandó que todo se dispusie
se con el mayor sigilo, para que así sorpren
diese mas á la reina, á los cstranjeros y a 
los cortesanos que habían de asistir. El asun
to del melodrama fué el Parnaso. Los inter
locutores eran: Apolo, Lino, Orfeo, las nueve 
musas y Virgilio con un coro de genios celes
tes. Las decoraciones fueron de lo mas per
fecto que hasta entonces se habia visto en 
Europa, y la función se ejecutó del modo si
guiente: 

La m a ñ a n a de San Nicolás, después de ha
berse levantado la reina, pasó, como era de 
costumbre semejante din, á su cámara de res
peto, en donde la esperaba el rey acompañado 
de toda su corte y embajadores estranjeros. 
Allí vio con sorpresa que la fachada de su re
gia alcoba estaba cerrada con una gran cor
tina de damasco carmes í , guarnecida de festo
nes y franjas de oro, y en medio de ella un 
amor con una antorcha encendida en la ma
no, suspendido con admirable artificio, y un 
listón volante, en el cual se leia este lema: yo 
encubro y descubro todas l a s cosas. Luego que 
la reina lo hubo.leido, desapareció el amor y 
el cortinaje, y se presentaron á su vista y á 
la de todos los espectadores, en lugar de la 
cama de respeto de la reina, dos grandes 
peñascos escarpados, colocados sobre una 
m o n t a ñ a , entre los cuales se veía un amen í 
simo valle en forma de anfiteatro, tal como 
los poetas describen el Parnaso, y en él tres 
grutas maravillosamente iluminadas. 

Dió principio la función con una sinfonía 
ejecutada por toda clase de instrumentos mú
sicos, y después de concluida salió Apolo de 
una de las grutas y cantó los siguientes ver
sos: 

Apoio. 

Pues que de mi sacro valle 
Nos arroja un pueblo bárbaro, 
En los queridos campos mios 
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Establezcamos el Parnaso. 
Sobre estos montes, donde reina 
Un héroe semi-dios., de celestial origen. 
Haciendo reinar una joven heroina, 
Digna de él y su trono. 

A la voz de Apolo salieron Orfeo y Lino de 
sus respectivas grutas, y cantaron los versos 
Siguientes: 

Orfeo. 
Nació para honor del mundo. 
Siendo la beldad destinada 
A restablecer nuestro reposo. 

Lino. 
Es la virtud coronada, 
Es la reina afortunada 
Y el corazón de este gran héroe , etc. 

Después de un largo razonamiento, can-
lado por los tres interlocutores, sacó Apolo 
nueve piedras preciosas de entre ios peñascos, 
y llamando á las nueve musas, las cuales se 
presentaron inagníficomente vestidas, entre
gó á cada una de ellas su respectiva piedra, 
para que las ofreciesen á la reina, cantando 
cada una de las musas una coplilla, que con
tenia una moralidad alusiva á los colores de 
las piedras preciosas que presentaban á la 
reina. 

Caliope presentó una esmeralda, Polimnia 
un topacio, Clio un diamante, Urania un agua 
marina, Eralo un amatista, Talia un rubí , Eu
terpe un topacio blanco, Terpsicore un zafiro 
y Melpómene un jacinto. Después de concluida 
esta ofrenda, compareció Virgilio montado en 
un magnífico caballo, que representaba el Pe
gaso, precediéndole dos timbaleros vestidos 
á la morisca, y habiendo saludado á la reina 
con un majestuoso canto, se apeó del ca
ballo y lo ofreció á S. M. 

Luego que se concluyó esta escena, se abrió 
una nube y se vió bajar de ella un gran nú
mero de genios y amores con bandejas col
madas de abanicos, cintas, encajes y otras 
m i l cosas propias del adorno de las damas; y 
al presentarlas á la reina, cantaron un armo
nioso coro, que d u r ó todo el tiempo que la 
reina tardó en repartirlas entre las damas de 
su corle. Así concluyó este melodrama, que 
para el estado en que se hallaba la música 
profana en aquellos tiempos no dejaba de ser 
un gran adelanto en la disposición y en el 
aparato de este género de composiciones. 

E S T * 103 
Pero en el siglo XVI, época en que tuvo lu

gar este régio espectáculo, era la música re
ligiosa la que dominaba en España, y por lo 
tanto, nos concretaremos â dar noticias sobre 
este género , porque siempre serán mas cier
tas y mas seguras que las que podamos dar 
sobre el género profano. En la primera mitad 
de dicho siglo sobresalieron en España los 
maestros Antonio Fevin, Francisco Peñalosa, 
Bernardino Rivera, Andtés Torrentes, Fran
cisco Ceballos, Cristóbal Morales, Bartolomé 
Escobedo, Pedro Fernandez, Antonio Bernal 
y Melchor Robledo. El estilo de fuga ó imi
tación es el carácter dominante de las com
posiciones de estos maestros, distinguiéndose 
entre ellas como las mejores, el motete Inlev 
veslibulum de Ceballos, el motete Domine Je-
su-C/iriste de Robledo, el Magnificat y el mo
tete Rex autem David de Ribera, y los motetes 
O vos omies y Lamentabatur Jacob de Morales. 
En la segunda mitad de este mismo siglo apa
recen como los mejores compositores Tomás 
Luis de Victoria, Juan Navarro, Francisco 
Guerrero, Diego Orliz, José Miguel Camargo, 
Fernando de las Infantas, Diego del Castillo 
y Pedro Periañez. Las obras do algunos de 
estos compositores, que fueron verdadera
mente genios de primer órden, son conocidas 
y justamente apreciadas, tanto en España 
como en el estranjero. Entre ellas se citan 
como las de mas mér i to , los dos magníficos 
motetes de Victoria Veré Languores y Jesus 
dulcís memoria; los tres de este mismo com
positor atribuidos á Palestrina O sacrum con-
vivíum. Domine non sunt digims y Miserere mei; 
el motete Ám Virgo Sanclisima de Guerrero, 
y los Magnificat del maestro Navarro, de los 
cuales tomó varios trozos el célebre P. Mar
t i n i , para presentarlos como modelos de cor
rección y belleza en su obra Saggio fonda-
menlale. 

En el siglo XVII el arte religioso hizo no
tables progresos, encaminándose ya hacia la 
espresion, aunque sin despojarse enteramente 
de los artificios y combinaciones del género 
fugado ó de imitación. Los compositores mas 
sobresalientes de la primera mitad de este 
siglo, fueron Alfonso Lobo, Sebastian Vivanco, 
Sebastian Aguilera, Alfonso Juarez, Matias 
Veana, Juan Bautista Comes, Urban Vargas, 
y Gracian Baban. De sus obras se consideran 
las mejores los Magnificat do Aguilera, el mo
tete Dum sacrum pignus de Juarez, un villan-
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eieo de Navidad de Veana, el iíesponsorio p r i 
mero de Navidad, á doce voces, por Comes, un 
Magnificat á dos coros de Vargas, y un salmo 
Voce mea, también á dos coros, de Baban. En 
el curso de este siglo se distinguieron como 
compositores de gran m é r i t o Diego Pontac, 
Cárlos Pa t i ño , Juan Garcia Salazar, Teodoro 
Orlells, Francisco Melchor de Montemayor y 
Sebastian Duron. En las obras de estos maes
tros se nota ya cierto adelanto en la mezcla 
y combinac ión de los géne ros fugado y co
reado y en la espresion de la melodía . Sus 
mejores obras son las dos misas de Pontac y 
de Pa t iño , de un estilo grave y sencillo, el i íe-
quiem de Montemayor, algunos moteles de Sa
lazar y de Duron y la Lamentación de Ortells, 
que atendida la época en que fué compuesta, 
es una obra verdaderamente magistral. 

A principios del siglo X V I I I florecieron en 
España los compositores Jo sé de Torres, Pe
dro Rabasa, Francisco Nalls, Francisco Vicen
te y Cervera, Juan Perez Roldan, José San 
Juan, Juan Paez, Diego Muelas, José de Caseda, 
Antonio Uteres, Fr. Benito Julia, Pascual 
Fuentes y Fr. Antonio Soler. Las composicio
nes de estos maestros participan del géne ro 
fugado ó de imi tac ión , de la sencillez me
lódica que se nota en todos los cantos de 
su época y del género coreado. Se citan 
como las mejores, el motete del maestro 
Torres Versa est in luctum, el de Muelas O 
vos omnes, y el de Rabasa, Audik universi 
populi. Estas dos ú l t imasobras son excelentes, 
particularmente el motete de Muelas, que á 
un buen trabajo reúne una gran verdad en la 
espresion de la letra. En el mismo siglo v i 
vieron t a m b i é n los maestros Aranaz, García, 
conocido con el sobrenombre de Espagnole-
lo, Nebra y Ripa. De sus obras, ¡las mas n o 
tables son el Requiem del maestro Nebra, una 
misa del maestro Ripa, un Slabat Mater del 
mismo autor; las Lamentaciones del maes
tro Garcia y el salmo Laúdate Dominum de 
Aranaz. 

Al comenzar el presente siglo la música re
ligiosa había hecho grandes progresos en Es
paña, apareciendo ya las obras de los compo
sitores de esta época con formas mas espre-
sivas y elegantes, y con rasgos de melodía y 
de espresion que denotan grandes adelantos. 
Las orquestas de las principales catedrales de 
España se aumentaron y mejoraron mucho 
en esta época . Desde el siglo anterior habían 

reemplazado ya los oboes á las antiguas chi-
rimias y se habia comenzado á hacer uso de 
las trompas. En este siglo aparecieron tam
bién los fagotes, destinándof.e los bajones, que 
habían sido sus predecesores, á reforzar el 
coro y á ejecutar los fabordones de diversas 
clases que tenían lugar en las iglesias espa
ñolas. Los maestros que caracterizan esta 
época son, Manuel José Doyagüe, Francisco 
Secanilla, Julian Prieto, Ramon Félix Cuellar, 
Antonio Montesinos, J o s é Pons, Francisco 
Javier Cabo, Nicolás Ledesma, Francisco An-
drevi, Mariano Rodriguez de Ledesma, y Juan 
Bros. Sus mejores obras son el salmo Me
mento Domine üavid del maestro Cabo, el mo
tete Sancta el Inmaculata de Montesinos, un 
himno de Secanilla, una Salve de Prieto, un 
bello Stabat Mater á tres voces con acompa
ñamiento de cuarteto de Nicolás Ledesma, el 
salmo Nunc dimitti de Andrevi , y el salmo 
Principes persecuti sunt de Rodriguez Ledes
ma, obra de un gran m é r i t o . 

Las turbulencias que ha habido en España 
en el presente siglo con motivo de la guerra 
de la Independencia y dela guerra c ivi l , y Ins 
disensiones polít icas mas que nada, han sido 
causa de que el arte religioso, ó á lo menos los 
elementos para su completo restablecimiento, 
no se hayan desarrollado cual era.de esperar 
en vista del estado p róspe ro que tuvo en otras 
épocas, en las que puede muy bien decirse 
que España fué la primera nación del mundo 
en compositores distinguidos y en m ú s i c o s 
eminentes, que sobresalieron y sobrepujaron 
á los de las demás naciones, particularmente 
en el g é n e r o religioso. Pero las capillas de las 
catedrales han venido á menos, el personal 
de estas se ha disminuido, y no se cuenta ya 
con aquellos elementos de otras veces para 
el buen desempeño de las obras. Sin embargo, 
no faltan compositores de música religiosa 
de un gran mér i to , entre ellos los que se c i 
tan en la ú l t ima serie de la L y r a Sacro-hispa
na, y cuyos nombres son: D . José Perez, don 
Valentin Melon, D.Mariano Garcia, D. Domin
go Olleta, D. Ciiiaco Gimenez, D. Manuel Fer
nandez Caballero, D. Bemigio Ozcoz de Cala
horra, D. Hilario Padranos, y á una distancia 
inconmensurablemente superior á todos es
tos, el s áb io é insigne maestro D. Hi la r ión 
Eslava, de quien es preciso decir que ha so
brepujado en el género religioso, no solo á 
todos sus antecesores, sino también á todos 



sus con lcmporáneos , tanto en la nación es
pañola como fuera de ella. 

En cuanto á la música profana, en los t iem
pos que corremos no faltan tampoco en Es
paña eminencias a r t í s t i cas , capaces de dar 
impulso y de elevar este género á un alto 
grado de prosperidad, si las circunstancias 
críticas por que atraviesa la nación lo per
mitiesen. Eslava, Saldoni, Arrieta, Barbieri, 
Gaztambide y otros muchos, cuyos nombres 
deberían quedar consignados en la historia 
de este siglo por los esfuerzos que hicieron 
para levantar el arte d r amá t i co , son otras 
tantas pruebas de los grandes medios que 
existen en España para rivalizar en dicho gé
nero con las naciones m á s adelantadas. De 
esperar es, pues, que el arte tome otro rum
bo, y que antes de poco se vea dar algún paso 
hacia esa tan deseada instalación de la gran 
ópera española , y que bajo los auspicios de un 
buen gobierno se vea también renacer de 
nuevo, lleno de porvenir y de gloria, un arte 
que tantas utilidades y tantos beneficios pue
de reportar á la nación. 

Espec i e s .=Los antiguos dieron el nom
bre de especies á lo que hoy dia llamamos 
intervalos; y así llamaban especie perfecta ó 
consonante al intervalo de sexta, al de ter
cera, etc., y especie imperfecta ó disonante á 
la segunda, sét ima, etc. 

Espineta.^Especie de clave que estuvo 
muy en uso antes de la invención del piano. 

E s p i n o s a (JUAN DE) .=Este maestro, que 
nació en Toledo á fines del siglo XV, está 
anotado en el catálogo de la biblioteca del 
rey de Portugal como autor de dos obras, 
tituladas la una, Tratado de principios de 
música práctica y teórica, y la otra, Retrac
taciones de los errores y falsedades que escri
bió Gonzalo Martinez de Vizcargui en el arte 
de canto llano. Esta úl t ima obra no pudo ha
ber sido escrita antes de 1512, porque el t ra
tado de solmisacion de Vizcargui se impr imió 
en Burgos en i 5 H . 

E s p r e s i o n . = L a espresion es el alma de la 
música; ella es la que dà a una obra su ver
dadero carác te r , y la que hace sentir y pene
trar en el alma del que oye esa poesía y ese 
placer inefable de la mús ica . La música es-
presiva, la música bien escrita y la mús ica 
llena de rasgos seductores ó irresistibles, se 
sobrepone á todas las variaciones del gus
to, resiste á todos los caprichos de la mo-
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da, y siempre vive re juveneciéndose y re
cobrando todo su br i l lo cada vez que s« ha
ce oir. Tal es la música que nos han dejado 
en sus producciones los compositores del 
siglo pasado y de nuestra época, tales que 
Mozart, Gluck, Rossini, Sponlini, Mehul, Es
lava, Meyerbeer, Auber, Ilalevy, Adam, Doni-
cetti, Verdi y otros. 

Hay dos especies de espresion, la una es 
de la composición, y la otra que pertenece á 
la ejecución; del buen desempeño de ambas 
resulta el verdadero efecto de la mús ica . La 
primera pertenece al compositor, y debe estar 
significada en la parti tura por el acertado 
uso de los instrumentos y voces, y por la 
disposición general de la obra, que debe pre
sentar en un cuadro variado y espresivo to
das las sutilezas del arte y todos los medios 
que este ofrece para agradar y conmover. 

La espresion en la ejecución, cuando la 
obra es tá hábilmente combinada, hace apa
recer á esta con toda belleza, presentando 
los sentimientos que el compositor haya 
querido espresar, y poniendo de relieve los 
detalles y los primores de una obra maestra. 
Pero en la ejecución, la voz humana es la 
que mas se presta, sin duda, á producir los 
efectos propios de la espresion. Al compo
sitor pertenece solo el emplearla, según sus 
diferentes timbres, disponiéndola de modo 
que produzca el efecto mas adecuado á la 
situación que haya de espresar. En gene
ral, las voces elevadas se prestan á espre
sar los sentimientos tiernos y apacibles, 
mientras las voces de bajo interpretan mejor 
los sentimientos enérgicos , como el valor, la 
ira, etc. 

Los instrumentos son también un podero
so medio de espresion. Sus diferentes dia
lectos dependen esencialmente del t imbre 
de sus sonidos, según que este sea débil ó 
fuerte, duro, dulce, sonoro ó brillante; tam
bién según que el diapason suba mas al agu
do, ó descienda mas al grave, y según el gra
do de intensidad de sus sonidos, pues asi 
cada cual se prestará y será mas adecuado á 
secundar la espresion de tal ó cual senti
miento. La flauta es dulce y apasionada, el 
clarinete espresa la nobleza y la ternura, el 
oboe es sencillo y pastoral, la trompeta es 
guerrera é impetuosa, la trompa sonora y 
melancólica, el t rombón solemne y majestuo
so, etc. Pero de todos los instrumentos, el 
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que mas se presta á todo género de espre-
siqn es sin duda e l v i o l i n . 

Espres ione (C0H).=Esta palabra italiana 
indica que la ejecución de la música ha de 
ser sensible, apasionada y espresando todo 
lo mas posible.—Esto depende del ejecutan
te; un pasaje con espresione, es preciso que 
el que lo ejecute sea cantante ó instrumen
tista, sienta y se posea de la música que eje
cuta, que se conmueva, y que sienta vibrar 
dentro de sí mismo el timbre de los sonidos 
flue produce, ya sea con la voz ó con el ins
t rumento. De esta manera impres ionará ' t am
bién £ los que oyen y ejecutará con verda
dera espresione. Si por el contrario, la músi
ca que ejecuta no le conmueve enteramente, 
y si obra como una máqu ina , reproduciendo 
solo las notas escritas en el [papel, entonces 
la ejecución será fría é inanimada, y solo 
conseguirá distraer inú t i lmente el o ído . 

• ! sp re s Ivo .=V. Espresione. 
E s t e n s I o n . = D á s e este nombre á lodos los 

sonidos que recorre una voz ó un instru
mento, desde el sonido mas grave de todos 
hasta el mas agudo. También se dice esten-
sion, de la facultad de alargar los dedos so
bre el mango ó sobre el teclado de los ins
trumentos para abrazar grandes intervalos. 
El ejercicio y el estudio de la chirogimnasia 
desarrolla esta facultad. 

E s t é t i c a . = L a estét ica es verdaderamente 
la filosofía de las artes. Ella abraza el estu
dio de lo bello, de lo sublime, del gusto y 
del juicio en materia de artes. Esta parte en 
la mús ica se refiere esencialmente á la es-
posicion de la parte ideal y abstracta de este 
arte; así la doctrina sobre los medios de pro
ducir efecto, sobre la elegancia y el giro de 
las frases, sobre el estilo, sobre el examen 
de una obra, y sobre la crítica, etc., perte
nece á la estética del arte. 
• E s t i l © . = V . Escuela. 

E s t r i b ¡ I l o . = D á s e este nombre á un pe
q u e ñ o rasgo melódico que termina las coplas 
de una canción, repi t iéndose siempre al final 
de cada una de ellas. 

E s t r l b i l h o . = C a n c i o n favorita de los por
tugueses, la cual está en medida de 6 por B. 

Es tucI io .=Accion de familiarizarse con las 
dificultades que ofrece el aprendizaje de nn 
instrumento ó el ejercicio de la voz. El estu
dio bien dirigido forma al artista. No consis
te en estudiar mucho, sino en estudiar bien, 

para obtener los buenos resultados de un 
trabajo bien dirigido. El estudio en los ins
trumentos tiene por objeto llegar á adquirir 
aquella facilidad necesaria para ejecutar con 
exactitud los pasajes difíciles, adquirir la fir
meza y la regularidad en la medida, y ase
gurarse en el todo de la ejecución.—Se dá el 
nombre de estudios, á una reunion de ejerci
cios progresivos sobre cada una de las prin
cipales dificultades del mecanismo de la eje
cución vocal ó instrumental. Varios maestros 
de gran nombradla han consagrado sus es-
fu'erzos á este trabajo, tan ingrato como útil: 
Moscheles, Czerni, Cramer, Hummel, Henri. 
Herz. Kalkbrenner, Listz, Prudent, Thalberg, 
Ravina, Goria, Lacombe, I I . Roseüen, Mar-
montel y otros, han escrito estudios cuya 
utilidad es indisputable. Los numerosos es
tudios de Bertini, al alcance de los niños , 
adultos y artistas, han adquirido por su i n 
mensa utilidad una popularidad bien me
recida. 

Eufono .= Ins l rumen to compuesto de una 
caja cuadrada de cerca de tres pies, y de al
tura ocho pulgadas. Esta caja contiene en su 
parte inferior un mecanismo particular, que 
pone en movimiento 42 pequeños cilindros 
de vidrio, cuyo frotamiento produce el soni
do. Este instrumento es del género de la ar
mónica , y fué inventado por el doctor Chlad-
ni en Withlcnberg, en 1790. 

E u n i d c s . = C o m p a ñ í a de músicos que to
caban una especie de laud, en Atenas, du
rante la ceremonia de los sacrificios. 

Eu t e rpe .=Nombre mitológico de una de 
las nueve musas, que es la que preside á la 
mús ica . 

E v o l u c i ó n . =:Algunos han dado este nom
bre á la inversion de las partes en las dife
rentes especies de contrapunto doble. 

Exacordo .=S i s l ema de seis sonidos, que 
parece fué inventado por Guido d'Arezzo. 

E x a r n i ó » i c a . = E r a entre los griegos una 
melodía débil é ins íp ida . 

E x i m e n o (D. ANTONIO).= Jesuíta español , 
nacido en 1732 en Barbastro, en el reino de 
Aragon.—Fué hombre de superior talento y 
gran matemát ico . Cuando la espulsion pasó 
á Italia y se estableció en Roma, en donde 
sus vastos conocimientos no tardaron en 
llamar la atención de los sabios italianos, 
habiendo sido admitido en las primeras so
ciedades científicas y literarias de aquel país. 
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Murió en Roma el año 1791!, á la edaii de se
tenta años.—Escribió sobre la música dos 
obras, tituladas: 1.", Dell'origine dcüa música, 
colla storia del suo progreso decadenza é r¡-
novazione; Roma, 1774, en 4.°; 2.", Dubbio.di 
D. Antonio Eximem sopra il Saggio fonda-
metilale practico di contrapunto del R. Padre 
Martini; Roma, 1775, en 4.°—En la primera 
de estas obras ataca Eximcno el sistema de 
Ramean, y las ideas de todos aquellos que 
han querido establecer la base de la ciencia 
armónica sobre los cá lculos numér icos ó ma
temáticos; pero sus ideas avanzan hasta á 
querer proscribir del arte las reglas de la 
a rmonía y del contrapunto, sus t i tuyéndolas 
con otras reglas dimanadas de la prosodia 
aplicada al canto. Esta obra fué duramente 
censurada, y sufrió una severa crítica en el 
periódico las Efemeridi di Roma, que se pu
blicaba por aquel entonces en la capital del 
orbe católico. Eximeno publicó contra las 
opiniones de las Efemeridi un opúsculo, con 
el t í tulo de Risposté al giitdizíò delle Efeme
ridi litlerarie di Roma sopra l'opcra di l). An
tonio Eximeno circa ¡'origine e le rególe della 
musica. Sus contemporáneos no supieron sin 

(Itala apreciar debidamente el trabajo de Exi
meno, pues si bien se notan en la indicada 
obra vaguedades y falta del conocimiento 
práctico del arte, en cambio se descubren 
muchas verdades, y pur todas partes se vé 
brillar el génio y el talento de un hombre 
dotado de un claro y superior criterio.—En 
la segunda obra, Eximeno ataca las doctri
nas del padre Martini sobre el contrapunto 
fugado, apoyándose en las mismas ideas de 
Martini acerca de la tonalidad del canto Ha-
no. También este l ibro fué ágriamente cen
surado por las Efemeridi di Roma, en el vo-
lúmcn IV, pág. 521 de dicha publicación.— 
D. Francisco Antonio Gutierrez, maestro de 
capilla que fué en tiempos de Carlos IV dela 
iglesia de la Encarnación en Sladrid, tradujo 
al español las obras de Eximeno, con los tí
tulos siguientes: 1.", Del origen y reglas de tu 
música, con la historia de su progreso, de
cadencia y restauración; Madrid, 1796, 3 vo
lúmenes en 8.°; 2.*, Duda de D. Antonio E x i 
meno , sobre el ensayo fundamental práctico 
del M. R. P. M. fray Juan Bautista Marti
ni; ib id . , 1797, en 8.* 
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F . = E s t a letra representaba el sexto soni
do de ía antigua escala del canto llano, que 
comenzaba por la letra A.—Venia á ser, pues, 
el fa de dicha escala, contando desde el la, 
que se representaba con la letra A . 

F , fa u t .=Se llamaba así en el antiguo 
solfeo á la nota fa , para indicar sus tres pro
piedades de poderse cantar por natura, be
mol y becuadro. 

F . = A b re viatura empleada en la música 
para indicar la palabra forte. 

Fa .=Nombre del cuarto grado de la esca
la moderna. 

FaIa .=Palabra compuesta de los nombres 
de dos notas, la cual se aplica en Inglaterra 
á ciertos aires, acompañados de una especie 
de estribillo, en el que estas dos sílabas se 
repiten de una manera particular, como fa, 
la, la, la, fa, la, la, la. 

FaI»ord©ii.=Canto de iglesia en uso toda
vía en España, y que consiste en acompañar 
ad libitum á una voz con un instrumento 
cualquiera, que ordinariamente es el llamado 
bajón, instrumento bronco y estentóreo, que 
solo está en uso en las iglesias de España. 
En el fabordon, el instrumentista acompaña 
á la voz con toda clase de arabescos y capri
chos que su imaginación le sugiera. 

F a b r i c a n t e de i n s t r u m e n t o s . = I ) ú s e es
te nombre en general á los que construyen 
órganos, pianos, arpas, violines, violas, con
trabajos, guitarras, etc. etc. 

E n Francia distinguen particularmente con 
el nombre de factor, al fabricante que cons
truye solo órganos, pianos ó arpas. A los 
que hacen violines, violas, violoncellos, etc., 
los dan el nombre de luthier, de la palabra 
M h , laud, que era el instrumento que en otro 
tiempo estuvo mas en boga. 

F A O 
. Hay fabricantes especiales para los instru
mentos de madera, como flauta, fagotes, cla
rinetes, oboe, etc., y para los de viento, tales 
que trompetas, trompas y trombones. 

Entre los fabricantes de instrumentos que 
han adquirido celebridad, se cuentan Stradi-
varius, Guarnerius, Amati y Stayner, en los 
violines y violoncellos; Silbermann, Cavailhé-
col, Clicquot, Berdalonga, en los órganos; 
Erard, C. Pleyel, Pape, Steinway, Collard y 
Broawood, en los pianos; y Sax en los instru
mentos de metal. 

F a c l l e . ^ E s t a palabra italiana, que se en
cuentra á veces debajo de una frase melódi
ca, indica que la ejecución ha de ser sencilla 
y sin afectación, produciendo los sonidos con 
la mayor naturalidad posible. 

FaclstoI .=Mueble de que se hace uso en 
el ejercicio de la música, para colocar los li
bros de música, las partituras, las partes se
paradas y demás papeles, en una situación 
cómoda para ser leídos por los ejecutantes. 
Su forma varia según que esté destinado á 
servir á dos, cuatro ó más personas. 

F a c i s t o l (MÚSICA DE ) .=V. Atril . 
Fafa .=Danza portuguesa que tiene mucha 

analogía con el fandango. 
Fagot.—Instrumento de viento, construi

do de madera. Este instrumento ocupa el 
mismo rango en la familia del oboe, que el 
violoncello en la del violin. Su ostensión es 
de tres octavas, á partir del si b grave del 
piano; principia, por lo tanto, un tono mas ba
jo que el violoncello. El fagot ejecuta en todos 
los tonos; pero los mas favoritos les son: do, 
fa, si b, y mi b. 

E l carácter del fagot es en general tierno 
y melancólico; sus acentos llenos de vigor y 
de sentimiento, se prestan también á espre-
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sar las grandes pasiones, asi como inspiran 
una dulce piedad cuando acompaña los can
tos religiosos. El timbre de este instrumento 
se amalgama perfectamente con el de los de
más , sobre todo en los fuertes; pero cuando 
mas efecto produce su sonido dulce y suave, 
es cuando los violines dejan el campo l ibre á 
las flautas, clarinetes y trompas, sirviendo 
entonces el fagote de bajo á la a r m o n í a b r i 
llante de estos instrumentos. 

Los pasajes rápidos en notas ligadas, sue
len producir un buen efecto en este ins t ru
mento; pero son las notas tenidas las que 
mejor se avienen con la sonoridad y el t im
bre suave del fagot.—Este instrumento fué 
inventado por Afrânio de Pavia en 1549. 

Fagot .=Regis t ro del órgano que imi ta los 
sonidos de este instrumento. 

F a g o t i s t a . = Músico que tiene por profe
sión tocar el fagot. 

F a l s a (CUERDA). = Lo mismo en las cuer
das mplá l icas como en las de tripa, suelen' 
encontrarse algunas, cuyas desiguales vibra
ciones dan dos ó mas sonidos á la vez, sin 
que sea posible templarlas ó aliñarlas bien, 
sin duda por defecto de fabricación. 

F a l s a r e l a c i ó n . = D á s e este nombre á la 
divergencia que resulta cuando en dos acor
des seguidos hay una nota alterada, y esta al
teración no la hace una misma voz; corno por 
ejemplo: cuando una voz baja desde mi natu
ral á do sostenido, mientras otra sube de do 
natural á mi. 

F a l s e t e . = D á s e este nombre á una especie 
de voz producida por el hombre, cuando su
biendo al agudo mas allá de la estension na
tural de su voz, produce sonidos que imitan 
la voz de mujer.—Esta voz es llamada con 
bastante propiedad DOS de cabeza. 

Fandango . = A i r e de danza á tres tiempos 
y de un movimiento vivo.—Este aire, el mas 
popularizado y c o m ú n en nuestro pa í s , se 
baila con castañuelas y es de una espresion 
graciosa y alegre. La ant igüedad de este aire 
y el gusto inusitado que existe en algunas 
comarcas de España por este género de m ú 
sica y danza, es causa de que dicho aire sea 
tan renombrado y tan caracter ís t ico de nues
tro país .—Cuéntase la siguiente anécdota con 
relación al fandango, de cuya veracidad du
damos.—La corte de Roma, escandalizada de 
ver á una nación tan renombrada por la pu
reza de su fé, tolerar una danza tan voluptuo-

TOMO i . 
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sa, resolvió el proscribirla bajo pena de es-
comunion. Los cardenales se reunieron, y el 
proceso del fandango fué instruido; ibase ya 
á ejecutar la sentencia, cuando uno de los 
jueces observó que no se debía nunca conde
nar á un culpable sin antes oírlo. La obser
vación pareció justa, y apareció al punto an
te los cardenales una pareja de españoles con 
sus correspondientes castañuelas, la cual fué 
invitada á desplegar ante el tribunal todas 
las gracias del fandango. La danza comenzó , 
y poco á poco vióse á los jueces despojarse 
de su severidad; las fisonomías se cambia
ron, la sonrisa varió todos los semblantes, y 
los jueces se sintieron poseídos de las gra
cias y seducciones del fandango, hasta el es
tremo de levantarse entusiasmados, batiendo 
la medida con piés y manos. El fandango fué, 
pues, absuclto. 

F a n t a s í a . — La fantasía es una composi
ción que ordinariamente está escrita para uno, 
dos ó mas instrumentos. 

El carácter de la fantasía lia degenerado 
bastante en nuestros tiempos. Hoy dia esta 
clase de composición se reduce á parafrasear 
un aire conocido, p resen tándo lo de diversas 
maneras, y variando su fisonomía con los 
distintos valores de las figuras, las notas de. 
adorno, etc. Sin embargo, varios instrumen
tistas y compositores modernos, como Thal-
berg, H. Herz, E. Prudent, Lislz y I I . Bcr t in i , 
entre los pianistas, y Beriot, I I . Vieuxtemps, 
Serváis y algunos otros, entre los violinistas 
y violoncellistas, han producido obras de un 
gran m é r i t o en este géne ro . 

Se entiende también por música de fanta
sia, aquella música que contiene un gran nú
mero de ideas y de aires, presentados bajo 
una forma caprichosa, y combinados con au
dacia, haciendo un empleo particular de los 
instrumentos.—En esta clase ele m ú s i c a , el 
talento del compositor obra con un gran de
sembarazo y libertad, y de cierto modo, según 
su fantasía. 

F a n t á s t i c a (MÚSICA).=Dáse este nombre á 
aquella música que se emplea en ciertas es
cenas dramát icas , en las que se representan 
séres de un orden sobrenatural. Se encuen
tran modelos de este géne ro de música en el 
tercer acto de Roberto el diablo de Meyerbeer, 
en el cuarto acto de Cirios V / de llalevy, y 
en el Macbeth de Verdi. 

Farándula .=Espec ie de danza en uso en 
4í 
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Provenza, la cual cohsiste en la reunion de 
un cierto número de personas asidas unas á 
otras por medio de pañue los , que tienen con 
las manos, escepto las que se hallan en las 
estrernidades. Así unidas ejecutan varias f i 
guras, c ruzándose y danzando á un aire, cu
yo movimiento es v ivo , y la medida de 6 
por tí. 

F a r i a (ENRIQUE DE). = Compositor portu
gués del siglo X V I I ; fué discípulo de Duarte 
Lobo, y habiendo sido nombrado maestro de 
capilla en Eralo, compuso un gran n ú m e r o 
de obras religiosas, que se conservan manus
critas en las bibliotecas de algunos conven
tos de Portugal.—Este compositor parece fué 
uno de los mas hábi les que en el géne ro re
ligioso ha producido el reino lusitano. 

F a r i n e l l Í . = V . Broschi. 
F a r s a musical.=:Especie de ópera buffa, 

en un acto, en uso en Italia. 
Fastuoso .=Ind ica que la ejecución lia de 

ser amplia y desembarazada, y como con cier
ta esplendidez. 

F e n i c i o s (MÚSICA DE L0s ) .=La música de 
los fenicios estaba dividida en diversos siste
mas, s egún las diversas sectas que ellos pro
fesaban. Estas sectas, que daban nombre á 
los diversos pueblos en donde ellas domina
ban, se rv ían también para designar la espe
cie de mús ica á que este pueblo daba la pre
ferencia. De aquí el modo lydlo, el frigio, el 
dorio, etc., etc., que estaban en uso en los 
pueblos de donde se derivan estos mismos 
nombres. Los diferentes modos de la música 
de los griegos tenian cada cual su ca rác te r 
particular y propio. El modo que parece fué 
adoptado generalmente en la Fenicia, fué el 
modo llamado vulgarmente commun, y que 
los griegos conocían bajo el nombre de lo-
crien, que venia á significar modo ca rac te r í s 
tico de la alianza.—La cuerda fundamental 
de este modo era la, cuyo sonido dominaba 
sobre el sistema musical fenicio, siendo el 
primero al agudo y también al grave. La lu
na, que ocupaba el primer rango entre las di
vinidades de estos pueblos, daba su nombre 
á esta cuerda fundamental, des ignándola 
t a m b i é n con el sobrenombre de lyn, que sig
nificaba astro nocturno. 

La nación Fenicia hizo uso también de las 
letras del alfabeto griego para designar las 
siete notas diatónicas de su sistema musical. 
La primera de estas letras alpha, ó A , era 

aplicada al principio la, que ellos considera
ban como el primer sonido fundamental. La 
úl t ima letra omega, era aplicada al principio 
si, que ellos consideraban como el fin del sis
tema.—Sea que los fenicios tuviesen dos ma
neras de significar sus sonidos, ó sea que los 
considerasen como procediendo por interva
los disjuntos, si-mi-la-re-sol-do-fa, ó conjun
tos, si-do-re-mi-fa-sol-la, ó bien que las re
voluciones políticas y religiosas hubiesen 
producido ciertas variaciones en su nota
ción, consta y se vé claramente en muchos 
pasajes de los antiguos escritores, que la 
cuerda la, consagrada á la luna y tónica del 
modo commun ó locrien, era notada por la 
vocal A.—De manera que la escala entera, 
cantada del agudo al grave, se solfeaba sobre 
los sonidos de las siete vocales fenicias, 
yendo del agudo al grave, ó sea de derecha á 
izquierda, en vez de i r del grave al agudo, ó 
sea de izquierda á derecha.—Este sistema lo 
comunicaron los fenicios á los egipcios, á los 
árabes y á los asirios, cuyos pueblos lo con
servaron mas ó menos tiempo, según las cir
cunstancias.—Los á r abes y todos aquellos 
pueblos que han recibido el yugo del isla
mismo, lo conservan aun todavia. 

F e r i n a t n = Esta palabra italiana signifi
ca una sucesión melódica, que antecede ó pre
cede al ca lderón.— La fermata se ejecuta 
siempre con la medida ad libitum, y viene á 
ser como un adorno ó diálogo que forma una 
voz ó un instrumento antes ó después de 
haber quedado suspensa en un sonido pro
longado.—En pasajes de esta naturaleza es 
en donde se admira á veces la brillantez y 
el gusto de la ejecución de un cantante ó de 
un instrumentista. 

F e r m o (CANTO).=V. Canto llano. 
F e r i n o so (JUAN FERNANDEZ). —Maestro de 

capilla del rey de Portugal Juan I I I ; nació en 
Lisboa hacia 1510.—Entre las obras de mú
sica religiosa que escr ib ió , es notable la t i tu
lada Pasionario de Semana Santa,' Lisboa, 
Luis Alvarez, 1543, en fólio, única obra dees-
te compositor que ha sido publicada. 

F e r o c e . = C o n mucha energia y dando un 
gran impulso al sonido, á manera de acentos 
feroces. 

F e r r a n d c i r o (FERNANDO).=Guitarrista es
pañol , que vivia en Madrid hacia el año 1800; 
publ icó una instrucción sobre el arte de to
car su instrumento, con el título de Arte de 
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tocar la guitarra por música, Madrid 1799, 
en 4.°, consiele grabados. 

F e r r e i r o (COSME IUENA ) .Composi tor por
tugués , nacido en Évora. Fué primeramente 
niño de coro, y después pasó á Coimbra co
mo maestro de capilla y profesor de música , 
habiendo sido prior en un convento de esta 
villa.—Machado (Bibl. lusit. 1.1, p. 599) cita 
las siguientes obras de este compositor: pri
mera, Enchiridion, Slisarum et Vesperarum; 
segunda, Officimn Hebdomadm Sanctm; terce
ra, iíesponsort'os de officios de defuntos. 

F e r r e i r a da C o s t a (RODRÍGUEZ).=Sábio 
por tugués , caballero de la órden de Cristo, 
doctor en derecho y miembro de la Acade
mia real de ciencias de Lisboa, el cual ha pu
blicado una obra sobre música, que lleva por 
t í tulo: Principios de musica on Exposicaome-
thodica das doctrinas da sua composição e 
execução, Lisboa, 1820-1824, 2 vol . en 4." Un 
tercer volúmen, ofrecido por el autor, parece 
no ha sido publicado.—Ferreira dice en el 
prólogo de su obra que no existe ni un solo 
tratado de música en lengua portuguesa, en 
donde las doctrinas del arle se hallen es
puestas con claridad y método. —Su obra 
verdaderamente es la única de alguna impor
tancia que se ha publicado en aquel país 
desde hace doscientos años. En un capítulo 
preliminar, Ferreira da Costa dá nociones 
generales sobre todo aquello que concierne 
á la parle física y matemát ica de los sonidos 
y de los intervalos.—El resto de la obra está 
dividido en tres partes.—La primera trata de 
la mús ica métrica ó del r i tmo, y de todo 
aquello que se refiere á la medida, la ento
nación, las figuras y el arle del canto; estas 
materias se tratan en el primer volumen.— 
La segunda parte, contenida en el segundo 
volúmen, trata de todo lo relativo á la armo
nía, al contrapunto y al arte de escribir mú
sica.—La tercera parte, que no ha aparecido, 
debería tratar de la música imitativa y de la 
espresion musical. 

F e r v o r e (CON).=Esta espresion indica que 
la ejecución de la música ha de ser de un ca
rácter dulce y tranquilo, que esprese algo de 
religioso. 

F e t i s (FRANCISCO JOSÉ).Célebre escritor 
de música y compositor, nacido en Mons, 
Bélgica, el 25 de Marzo de 1784.—Hijo de un 
organista, y destinado á seguirla misma pro
fesión de su padre, comenzó desde muy j ó -

P E T 171 
ven el estudio do la música, habiendo sido el 
violin el primer instrumento que pusieron 
en sus manos. A los siete años e m p r e n d i ó el 
estudio del piano, y á los nueve ya escribía 
pequeñas piezas de v io l in , con acompaña
miento de piano, sin embargo de no conocer 
la a rmonía .—A la edad de diez años Fetis 
era ya organista del capítulo noble de Saint-
Wandru, y acompañaba el coro de los canó
nigos y las antiguas misas de los composito
res alemanes é italianos.—Por este mismo 
tiempo emprendió el estudio de las lenguas 
antiguas; pero la segunda invasion de las 
tropas francesas en el territorio belga hizo 
que se cerrasen los colegios y las iglesias, 
qui tándole , por lo tanto, los medios de ins
truirse como humanista y como mús ico . 
Afortunadamente, un viejo regente de im
prenta se encargó de hacerle continuar los 
esludios de latinidad, y la formación de una 
sociedad de artistas y aficionados le propor
cionó la ocasión de oir y de tocar la música 
instrumental de Haydn y de Mozart.—Las 
obras de estos grandes maestros, que se ha
llaban entonces en su mayor boga, lo inicia
ron en los secretos de una armonía nueva y 
picante, de que Felis no habia tenido idea 
hasta entonces.—Habiéndose aprovechado de 
estos conocimientos, escr ibió , bajo el modelo 
de dichas obras, dos conciertos de piano, 
una sinfonía concertante para dos violines, 
alio y violoncello, con acompañamiento de 
orquesta, sonatas de piano, fantasías á cua
tro manos, una misa solemne (en re), un 
Stubat (en sol menor), para dos coros y dos 
orquestas, y algunos cuartetos de viol in .— 
Estas composiciones fueron hechas antes de 
la edad de quince años , por lo que los ami
gos del padre de Fetis, al ver la precocidad y 
la disposición del joven organista, le aconse
jaron enviase su hijo al Conservatorio de Pa
ris, en cuyo establecimiento entró en el mes 
de Octubre de 1800.—Admitido en la clase de 
a rmonía de Rey, director de orquesta que 
era por aquel entonces del teatro de la Ope
ra, aprendió de este viejo maestro la teoría 
del arte según el sistema de Rameau.—Poco 
tiempo después se publicó en Francia el Tra
tado de armonía de Catel, el cual hizo nacer 
vivas discusiones s ó b r e l a s doctrinas a rmó
nicas que contenía dicho tratado. Por prime
ra vez se veia atacado frente á frente, en 
Francia, el sistema de Rameau; los partida-



172 
rios de este lanzaron gritos de indignación 
contra el nuevo antagonista.—Demasiado jo
ven todavía Fetis para tomar un part ido en 
una cues t ión de este g é n e r o , se con ten tó 
con leer el Tratado de armonía de Catel, y 
compararlo cor! el de Rarneau.—Este estudio 
marcó ó señaló sus primeros pasos en la sen
da que después habia de recorrer este maes
t ro con las obras d idác t icas que ha publica
do, sobre la ciencia a rmón ica . El estudio de 
las lenguas italiana y alemana, que empren
dió mas tarde, le p ropo rc ionó el poder exa
minar y comparar el sistema de Rameau y el 
de Catel con los de Kirnberger y Sabbatini. 
A los tres meses de su admisión en la clase 
de Rey, fué nombrado repeliteur (ayudante), 
y al año siguiente obtuvo el primer premio 
en los exámenes .—Al mismo tiempo tomaba 
también lecciones de piano en el Conserva
torio, bajo la dirección de Boieldieu, y cuan
do er.te m a r c h ó á Rusia, cont inuó sus estu
dios bajo la dirección de Pradher. 

El a ñ o 1803, Fetis dejó á Paris para i r á 
viajar, y no volvió á esta capital sino á fines 
del siguiente año, d e s p u é s de haber estudia
do el contrapunto y la fuga, según la teoría 
de la escuela alemana, en los escritos de Mar-
purg, de Kiruberger y de Albrechtsberger.— 
El, estudio particular que habia hecho antes 
de las composiciones de Sebastian Bach, de 
Haendel, de Haydn y de Mozart, hizo nacer 
en Fetis un gusto privilegiado por la escuela 
caracterizada por estos grandes maestros.— 
Así es que por aquella época escribió en es
t i l o propio de dicha escuela una sinfonía á 
grande orquesta, una overtura, sonatas y ca
prichos para piano, as í como varias piezas de 
a rmonía para ocho instrumentos de viento, 
que fueron publicadas en Paris por Lemoine 
padre.—Sus estudios l i terarios y sus lecturas 
sobre la mús ica , le indujeron á reunir datos 
sobre la teor ía y sobre la historia de este ar
te.—Ya habia reunido muchos materiales 
con este objeto, y habia comenzado á clasifi
carlos s e g ú n sus ideas particulares, cuando 
habiendo tenido que salir de Paris en 1811, 
tuvo que suspender sus trabajos sobre este 
ramo importante del arte, habiéndosele es-
traviado un gran n ú m e r o de los documentos 
que tenia reunidos. 

Ligado de amistad con Roquefort y Dclan-
luaye, concibió, en compañ ía de estos dos l i 
teratos m ú s i c o s , el proyecto de un pe r iód ico 

de mús ica , del cual aparecieron algunos nú
meros á fines del año 1804; pero la críiica y 
l i teratura musical escitaba entonces en Fran
cia muy poco in terés , y por lo tanto, fué pre
ciso renunciar á dicha empresa .—Habiéndose 
dedicado al exámen y estudio de las obras 
religiosas de la escuela italiana, las obras de 
Palestrina llegaron á ser el objeto principal 
de sus constantes estudios, y escribió una 
mul t i tud de piezas religiosas, procurando 
imitar en ellas la manera y el estilo del ilus
tre maestro.—Desde entonces se fijó t ambién 
su a tenc ión en las obras didácticas de los 
preceptistas italianos, particularmente en 
aquellas de Zarlino, de Zacconi, de Cerreto, y 
mas modernas que estas, en las del P. Marti
ni y de Paolucci.—Sus ideas se formularon 
bajo la necesidad de esponer los principios 
del arte de componer, según las tradiciones 
de esta gran escuela i taliana, considerando 
solamente el estilo instrumental de la escue
la alemana como un caso particular de la 
teoría general.—Estas han sido las mismas 
ideas que mas tarde ha desarrollado Fetis en 
su Tratado de contrapunto y fuga. 

Fetis contrajo matrimonio en 1806 con la h i 
ja del caballero Keralio, subgobernador de la 
escuela mil i tar de Paris, cuya hija era here
dera ún ica de una fortuna considerable.—Es
te casamiento cambió completamente la po
sición de Fetis, hab i éndose trasformado de 
artista que era en aficionado, sin que por es
to se resintiese para nada su actividad en el 
trabajo; pero la bancarota de una de las pr i 
meras casas de Paris y las arriesgadas espe
culaciones de los parientes y allegados de su 
esposa, fueron causa de que varios golpes de 
fortuna consecutivos lo redujesen á una si
tuación embarazosa, la que le obligó á ale
jarse de Paris en 1811, habiéndose retirado á 
los Ardennes, en Bélgica, en cuyo país vivió 
por espacio de mas de tres años entregado 
á sus estudios, y alejado de todo centro mu
sical. Por aquel entonces escribió una misa 
á cinco voces con coros, ó r g a n o , violoncello 
y contrabajo, obra que Fetis considera como 
una de las mejores que han salido de su plu
ma, y que fué ejecutada en Bruselas, en la 
iglesia de Notre Dame du Sablón, el 6 de Oc
tubre de 1856, para celebrar, como es cos
tumbre en Bélgica, los cincuenta años de ca
sado, ó sea el aniversario cincuenta de su 
matrimonio.—Pero su principal ocupac ión 
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en esto retiro fué la filosofia, cuyo estudio 
lo creyó indispensable para poder llegar á la 
esposicion d é l o s principios de la teoria de la 
mús ica , y para el anál is is dé los hechos per
tenecientes á la historia del arte.—Fetis ha 
considerado siempre esta época de retiro y 
recogimiento, pasada en el campo, en donde 
residia continuamente, como la mas hermo
sa y dichosa de su vida.—En esta época co
menzaron á germinar en su án imo ciertas 
ideas y apreciaciones que habia oido al ilus
tre Lagrange en una conversación tenida con 
él sobre la música. Hay cierta cosa en vuestro 
arte, que yo no comprendo, le decía en cierta 
ocasión el célebre geómetra ; nosotros cree
mos poder esplicarlo todo por medio de las 
proporciones numéricas y del temperamento; 
sin embargo, las reputaciones de algunos mú
sicos tal vez no estén tan desprovistas de fun
damento como se cree.—Hay verdaderamente 
algo de desconocido y oculto, en donde debe 
hallarse la verdad; yo me he preocupado mu
cho de esto, pero el elemento me falla.—Será 
sin duda una gloria inmensa para el que des
cubra este crilerium oculto, después de tantos 
siglos, y que se ha escapado á la penetración 
de tantos sabios y á todos los esfuerzos que se 
han hecho para hallarle. Deberíais pensar en 
esto, pues bien vale la pena de que una vida 
entera se consagre solo d penetrar ese miste
rio.—Preocupado Fetis con otros trabajos, 
cuando tuvo esta conversación con Lagran
ge no se hizo cargo al pronto del gran sen
tido de estas palabras; pero cuando ellas le 
vinieron á la memoria en su retiro, y en me
dio de sus meditaciones filosóficas, compren
dió la necesidad de hacer derivar todas las 
leyes ó preceptos del arte de una ley general, 
que sirviese de punto de partida á todos los 
casos particulares.—Sus investigaciones so
bre la teoría de la a rmonía le pusieron en el 
buen camino, hac iéndole ver que la tonali
dad es la sola base de la combinación de los 
sonidos, y que las leyes de esta tonalidad, 
aplicadas á la a r m o n í a , eran las mismas é 
idénticas que las que rigen á la melodía .— 
Esta consideración que Fetis creyó nueva, le 
sirvió de base para formarse el plan de una 
teoría general de la a r m o n í a , que mas tarde 
habia de desarrollar en su Tratado filosófico 
sobre la armonía. 

En 1813 Fetis fué nombrado organista de 
la colegiata de Saint-Pierre, en Donai .ypro-
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fesor de canto y de armonía en la escuela 
municipal de dicha vi l la . Aquí fué donde con
t inuó la tarea que se habia impuesto de des
cubr i r las leyes fundamentales de la ciencia 
a rmón ica . Comparando y examinando los d i 
versos sistemas establecidos hasta su época, 
dedujo el principio de que la tonalidad mo
derna, así como las relaciones tonales de los 
acordes, no dimanan sino de dos grupos pri
mitivos, que forman la base de todas las re
soluciones y de todas las transiciones forma
das por el encadenamiento de los acordes.— 
Y aquí vamos a permitirnos hacer una ob
servación sobre este descubrimiento, que tan 
preconizado ha sido por Fetis, y que á decir 
verdad, antes que este sábio y sagaz armo
nista lo espusiese, ya un español ilustre ha
bia colocado esa misma base de la ciencia ar
m ó n i c a , demostrando el verdadero principio 
tonal de una manera análoga ó idént ica á la 
empleada por Fetis.—Es cstraño que este bi
bliófilo músico diga en su Biographieuniver-
selle des musiciens, al hablar del cé lebre es
pañol Virues, que no conoce la obra de este 
teór ico , titulada la Geunophonia, y e n la cual 
se esponen los fundamentos del principio to
nal, si no de un modo adecuado á la práctica 
del arte, ú lo menos de una manera razonada 
y comprensible, que hace resaltaren la esen
cia lo mismo que dice Fetis. Luego creemos 
que no fué tan grande el descubrimiento he
cho por Fetis, puesto que otro antes que él 
habia dicho ya lo mismo. 

En 1806 Fetis e m p r e n d i ó un trabajo colo
sal, del cual ni aun él mismo habia previsto 
toda la inmensa dificultad, trabajo que fué 
varias veces interrumpido y vuelto á tomar 
siempre con ardor, y que fué por fin termi
nado después de treinta años de continuas 
investigaciones y de paciencia á toda prueba. 
Esta obra fué la que hace poco hemos men
cionado con el t í tu lo de Biographic univer-
selle de musidens, la cual contiene la vida y 
los trabajos artíst icos de todos los músicos 
habidos desde una época remotís ima hasta 
nuestros dias; trabajo de gran importancia, 
y que ha dado un gran brillo alarte musical 
en toda Europa, á pesar de las crít icas apa
sionadas y de los injustos ataques de que ha 
sido objeto, sin tener en cuenta que una obra 
de tal magnitud, emprendida y llevada á cabo 
por un solo hombre, no podia por menos que-
adolecer de defectos que son dignos de res-
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peto» cuando entre ellos se vé resaltar la ten
dencia ó el propósito de elevar y dar b r i l lo 
á un arte ó una;profes ión . 

En 1818 Fetis se t r a s l a d ó á Paris, en don
de fué nombrado profesor de composición en 
el conservatorio, en reemplazo de Eler, ha
biendo establecido entonces un sistema de 
enseñanza bajo sus nuevas doctrinas, que ob
tuvo resultados ventajosos y mereció la apro
bación de Gherubini, Reicha, Boieldieu y de
m á s profesores de poraquel entonces.En 1827 
e m p r e n d i ó también otro trabajo difícil , que 
fué la publicación de la Revué musicale, cuyos 
primeros números aparecieron en el mes de 
Febrero del mismo a ñ o , habiendo redactado 
él solo este periódico por espacio de unos 
siete a ñ o s , y publicado un gran n ú m e r o de 
ar t ícu los sobre las cuestiones mas importan
tes del arte musical. Esta publicaciou fué la 
primera que comenzó en Francia á difundir 
el gusto por la literatura de la m ú s i c a , con
tribuyendo mucho al adelanto del arte en 
aquel pa í s y á desarrollar la afición á la lec
tura entre los mús icos , haciendo valer la cr í 
tica y la erudición musical, hasta entonces 
m u y poco cultivada y apreciada en Francia. 

El a ñ o 1832, Fetis concibió el plan de dar 
conciertos históricos con el objeto de poner 
de manifiesto las distintas fases que ha pre
sentado el arte en las diversas épocas, abrien
do al mismo tiempo un curso público y gra
tu i to , en el que esplicaba historia y filosofía 
de la música .—Por aquella época le fueron 
hechas proposiciones para desempeñar los 
importantes cargos de maestro de capilla del 
rey de los belgas Leopoldo I , y director del 
Real Conservatorio de Bruselas. Aceptada es
ta nueva proposición, Fetis se trasladó á Bru
selas, en donde hace ya treinta y cinco años 
ejerce estos importantes destinos, habiendo 
montado el Conservatorio de Bruselas á la 
al tura de los primeros de Europa, y publica
do en ese interregno de tiempo un crecido 
n ú m e r o de obras sobre los diversos ramos 
de la música , de las cuales algunas de ellas 
han sido de gran utilidad para el arte.—Es
cr i tor fácil y elegante, manejando como po
cos el habla francesa y dotado de una cons
tancia y actividad pasmosa, Fetis es hoy una 
de las eminencias del arte musical y uno de 
aquellos hombres que indudablemente harán 
época en los fastos de la historia de la mú
sica.—Fetis ha compuesto un gran n ú m e r o 
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de piezas religiosas y de música instrumen
tal, m é t o d o s de solfeo, de piano, cuartetos y 
quintetos para instrumentos de cuerda, pie
zas para piano solo, operetas como la Vieille 
Marie Stuart en Eseosse, Le Bourgois de Reims, 
y otras que no tuvieron gran éxito, y por ú l 
t imo, un considerable n ú m e r o de escritos 
sobre la historia, la d idáct ica , la filosofía y 
la biografía musical, obras todas que gozan 
de gran estima y que le han valido la repu
tación muy merecida de músico sábio y emi
nente.—Las principales obras publicadas por 
Fetis, son: i.'. Traite complet de la theorie 
et de la practique de la harmonü; 2.", Traité 
du contrapoint et de la fugue; 3.", Melhode 
de methodes de chant analyse du principes des 
meilleures ecoles de l'art de chanter; 4 . ' , Es-
quisse de l'histoire de l'harmonie considerée 
comme art et comme science systematique; 
5.', Melhode des methodes de piano, analyse 
des meilleures ouvrages qui o?it été publics sur 
l'art de jour cet instrument; 6.", Manuel des 
principes de musique á l'usage des profeseurs 
et des eleves de toutes les ecoles, particuliere-
ment des ecoles primaires; 7.* La musique mi
se á la portee de tout le monde, expose succinct 
de tout ce qui est necessaire pour juger de cet 
art et pour en parler sans l'avoir etudie; 8.", 
Solfeges progresifs avec accompagnement de 
piano, precedes de ̂ exposición raisonnée des 
principes de la musique; 9.*, Curíosilés histo-
riques He la musique complement necessaire de 
la musique mise á la porlée de tout le monde; 
10, Biographie universelledes musiciens et bí-
bliographie genérale de la musique, procede 
d'un resume philosophique de l'hisloire de cet 
art; 11, Notice biographique de Nicolo Paga
nini, suive de l'analyse de ses ouvrages, etprc-
cedée d'une esquise de l'hisloire du violón; 
12, Antoine Stradivari, luthier celebre, connu 
sous le nom de Stradivarius, precedée de re-
cherches hisloriques et critiques sur ¡'origine 
et les transformations des inslrumenlsáarchet 
et d'une notice sur Francois Fuorte auteur de 
ses ãerniers perfeccionenicnt.—Algunas de es
tas obras han sido traducidas en otros idio
mas, como el español , inglés , italiano y ale
m á n . 

F e v i n (ANTONIO)—Músico célebre, que flo
rec ió á fines del siglo XV y del cual se igno
ra hasta hoy el país donde nació, si bien hay 
probabilidades de que fuese español.—M. Fe
tis dice que nació en Orleans (Francia). Bur-
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ney lo hace también francés en su historia 
de la música (á General Hist, of music, t . H , 
página 530); pero estas aserciones no tienen 
un verdadero fundamento, toda vez que el 
nombre de Fevin se halla cambiado en al
gunos escritos por Feuin ó Feum, sin indi 
car de un modo exacto si el Fevin á que nos 
referimos fué f r a n c é s , alemán ó español .— 
Nosotros creemos, siguiendo la opinion de 
M. Gevaert, que lo considera español en su 
memoria sobre la mús ica española, dirigida 
al gobierno belga en 1850, que dicho músico 
nació en nuestra patria, pues si bien no exis
ten datos para probar este aserto, es por otro 
lado bien estraño que las obras de Fevin se 
encuentren en casi todas las catedrales de 
España , y particularmente en la de Toledo, 
donde hay muchas, mientras de su época no 
se halla en ninguna catedral de España obra 
alguna de compositor francés.—El autor de 
la Lira Sacro-hispana, Sr. D. Hilarión Eslava, 
que participa también de esta misma opi
nion, ha insertado en dicha publicación un 
Sancius á cuatro voces, un Bcncdictus a tres, 
y dos Agnus, uno á cuatro voces y otro á 
cinco , de Fevin , obras que presentan el 
carácter severo y poco espresivo de las com
posiciones religiosas del siglo XV. —Exis
te un l ibro de misas de Fevin, impreso por 
Petrucci de Fossombrone, y fechado en 22 
de Noviembre de 1515, del cual se conservan 
dos ejemplares, el uno en la biblioteca de 
Viena y el otro en el Museo br i tánico en Lon
dres. De estas misas, la titulada Sancta Tri-
nitas está muy bien escrita, á cuatro voces, 
y pudiera pasar por de Josquin Despres.—El 
primer libro de los motetes llamados de la 
Corona, impreso en Fossombrone por Octavio 
Petrucci, en 1514, contiene los siguientes mo
tetes á cuatro voces de Fevin : Nobüis proge
nie, nobilior fide; Benediclus Dominus Deus; 
Sancta Trinilas unus Deus; Gande regia Fran-
corum Corona; Tempus meus est ul rever tar; 
Egregia Chrísti Confesor.— También hay de 
este compositor algunas canciones, publica
das en la obra titulada: Selectissima nec non 
familiarissimce. Cantioncs, ultra centum vario 
idiomate vocum, etc, á sex inque duas vo
ces, 1540, en 8.", asi como en la Bicina galli-
ca, latina et germánica, publicada por Geor
ges Rhao en Wetenberg, 1545, en 4.* 

F i o h e r (ENRIQUE).^Profesor de clarinete, 
nacido el dia 6 de Diciciembre del año 1821, 
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en el pueblo de Vinaroz, provincia de Valen
cia.—En el año de 1844 ganó por oposición la 
plaza de primer clarinete supernumerario de 
la Real Capilla m ú s i c a , habiendo entrado á 
desempeñar la en propiedad por fallecimiento 
del que la lenia, el 14 de Marzo de 1849.— 
En 1856 entró á ocupar, á ruegos de la em
presa del Teatro Real, la plaza de primer cla
rinete solista, cuyos dos destinos desempeña 
en la actualidad.—Este distinguido instru
mentista es uno de esos artistas escogidos, de 
que puede vanagloriarse hoy nuestro pais, y 
que tanto han contribuido á elevar la orques
ta española á la altura de las alemanas y 
francesas.—¡ Artistas modestos y apreciables, 
que son acreedores al reconocimiento públi
co y á que se les señale un lugar en la histo
ria del arte músico español! 

F i e s t a de Santa Ceci lIa .=Santa Cecilia 
cultivaba la música, y se acompañaba de ins
trumentos músicos al cantar las alabanzas 
del Señor . Esta circunstancia ha sido la cau
sa de que los músicos la hayan escogido por 
su patrona.—(V. Cecilia). 

F i e s t a s de las trompetas. =Se cree ge
neralmente que estas fiestas, de que habla el 
cap í tu lo XXIX del l ibro IV de Moisés, fueron 
instituidas por los hebreos para solemnizar 
la época de la recolección. 

FigIe . = Ins t rumen to bajo de metal, inven
tado en Prusia por los años de 1820. La esca
la que abraza este instrumento es de tres 
octavas y una segunda menor.—Hay tres es
pecies de figle, en MÍ, en si b y en mi b.—El 
figle en ul produce las notas tal cual como 
ellas están escritas.—En la orquesta moder
na los sonidos graves y medios de este ins
t rumento sirven para reforzar los bajos de 
metal. Generalmente vá unido á los t rombo
nes y suele escribirse con ellos en un mismo 
pentagrama. 

F i g u e r o a (BARTOLOMÉ).=:Poeta español y 
canónigo , nacido en Logroño hácia 1510, y 
muerto en 1570.—En la segunda parte de su 
obra titulada Templo militante, Flor Sancto
rum y Triunfos de las virtudes, puso al prin
cipio de la vida de San Leon un elogio á la 
música en forma de canc ión , de- la cual cua
t ro estrofas se hallan insertas en el Parnaso 
Español. 

F i g u r a . = S e llama figura á la diferente 
forma que se dá á las notas musicales para 
determinar su durac ión . 
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F i l a r e l s o n i d o . = D á s e este nombre á la 

acción de producir u n sonido de larga dura
ción, principiando muy piano, aumentando 
gradualmente la fuerza, y d i sminuyéndolo 
hasta concluir como pr incip ió , cuyo efecto se 
indica con un signo llamado reguládor . 

F í I a r m ó n i c o . = D ¿ f s e este nombre á todo 
aquel que es aficionado á la música . 

F i l o s o f í a de l a m ú s i c a . = L a filosofia de 
la m ú s i c a consiste en la investigación de las 
leyes que rigen á los sonidos, conforme á 
nuestro modo de entender esas mismas le
yes, y á los efectos que producen en nuestra 
propia o rgan izac ión—La lógica y el racioci
nio nos conduce á conocer las causas; el oí
do nos sanciona nuestros razonamientos en 
la mús ica , y la facultad de discernir y el gus
to nos guia á la cons t i tuc ión de la belleza 
y á determinar las reglas positivas del arte. 
La filosofia de la música se refiere t a m b i é n á 
la parte que constituye la teoría de la mús i 
ca, abrazando todos aquellos ramos que per
tenecen á la estética del arte, ó sea á la parte 
elevada y sublime de la música . 

F i n a l . = E n una ópe ra la música a c o m p a ñ a 
todos los episodios, sigue todas las evolucio
nes del drama y acompaña todos los detalles 
y las peripecias de la escena; por consiguien
te, el i n t e r é s de la mús ica debe mantenerse 
constantemente, así como el del drama.—A 
medida que este avanza, la música le presta 
su apoyo, embelleciendo y dando color y 
fuerza á sus diversas situaciones; si el inte
rés del drama aumenta, las impresiones que 
debe producir la música han de estar en ar
monía con el grado de i n t e r é s que el drama 
escite en el auditorio.—-Después que los duos 
han abierto la escena al principio de un acto, 
después que los trios, los coros, los recita
dos, etc., han pintado y esplicado la intr iga, 
y la marcha del drama en las diversas situa
ciones que hayan pintado, y después que el 
anudamiento del drama vá á formarse ó á 
deshacerse, afluyendo todos los incidentes há-
cia el fin de un acto, entonces la música debe 
prepararse á presentar un cuadro grandioso 
y formidable, que pinte con vivos colores las 
pasiones que los personajes del drama van á 
espresar al final de una de las divisiones de 
este. Tal es la si tuación de un final de ópe ra , 
el cual debe ser rico en detalles, en cantos 
apasionados, en br i l lantez, en espresion, y 
sobre todo en fuerza y energía.—Una de las 
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cualidades que exige la música de ó p e r a , es 
la variedad en la disposic ión de las piezas 
que la componen; el objeto es reunir y dis
poner de todos los recursos para ganar i n 
terés é impresionar; por consiguiente, el fi
nal, que viene siempre después de una série 
de piezas que han escitado en el auditorio un 
in terés mas ó menos crecido, debe ser lo m á s 
importante de cuantos le han precedido, y 
debe presentar en su forma ciertos detalles 
poderosos que dejen al oyente bajo una i m 
pres ión fuerte y profunda.—Este trozo de 
mús i ca , el mas largo que la escena lírica 
ofrece, fué inventado por Logroscino, com
positor que floreció por los tiempos de Per-
goleso.—Paisiello fué el primero que lo in 
trodujo en la ópera s é r i a . 

Existen bellos modelos de finales, creados 
por grandes maestros, como Mozart, Cimaro-
sa, Spontini, Cherubini, Meyerbeer y Rossini, 
que ha sido el que mas ha sobresalido en es
te g é n e r o , habiendo creado finales de un mé
rito culminante en casi todas sus ó p e r a s , y 
particularmente en Moise, Otello, Semiramis 
y Guillermo Tell. En cierta clase de obras, 
como sonatas, cuartetos, etc., el final cons
tituye uno de los trozos mas esenciales de la 
obra, y en el que el compositor muestra ma
yor ciencia y saber. 

Fior i ture .=Pa labra italiana que significa 
adornos en el canto. 

F i s a r m ó n i c a . = Instrumento inventado 
en Viena por A. Hackel.—El mecanismo de 
este instrumento se reduce á cierto n ú m e r o 
de l áminas de metal, que son puestas en vi
brac ión por la acción del aire impelido por 
un fuelle. 

F í s t u l a e l v é ü c a . = N o m b r e de una espe
cie de flauta que usaron los antiguos. 

F í s t u l a fan í s .=Es el nombre do un ins
trumento antiguo, especie de flauta que los 
griegos llamaban syriux. 

Flageolet .—Pequeño instrumento de ma
dera, taladrado, de seis agujeros y una bo
quilla, que le sirve de embocadura. Hay va
rias especies de flageolet, destinadas á la eje
cución de los diferentes tonos de la música, 
siendo diferentes t amb ién sus dimensiones. 
Hay el flageolet en sol, en do, en re y en mi b. 
La os tens ión de este instrumento es de 
dos octavas p róx imamente . —Su t imbre es 
agudo y penetrante, y se emplea frecuente
mente en las bandas militares, en donde 
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[iioiJuce un buen efeclo, pnrlictilurnu-nle en 
!ÜS f u e r t í s i m o s . 

Flogeolc l .= . Iuego 6 registro del órgano, 
cuyo lubo es de e s t año y pimluce los soni
dos imitando al flageolet. 

Flagiolet lo . = Encuént rase esta palabra 
escrita en algunas particiones italianas so
bre la parte de viol in , para indicar que los so
nidos han de ser a rmónicos é imitando de 
cierto modo la agudeza del flageolet. 

F l a n d e s (LA MÚSICA EN).=Estc país puede 
jactarse de poseer la escuela musical mas an
tigua de cuantas existen. En la ant igüedad 
esta escuela se dist inguió por los notables 
trabajos de sus maestros, así como por la in
fluencia y la cooperación que lia prestado al 
desarrollo y progreso del arte en toda Euro-
p i . Los mas lamosos contrapuntistas del si
glo XV eran llamcncos. Juan Ockeneim, uno 
de los jefes de la antigua escuela, se hizo ad
mirar por la composición de una misa á 
treinta y seis voces, con iinitacioues y cáno
nes. Este trabajo, de gran valor para su épo
ca, estaba desprovisto de canto, y su dispo
sición estaba fundada únicamente en el 
cá lculo . 

Jacobo Obrecht y Josquin fueron los otros 
jefes que rigieron la antigua escuela flamen
ca.—Josquin fué el mas grande compositor de 
su época , siendo considerado hoy como el 
padre de la armonía moderna, por haber es
crito varias obras mucho antes que Paleslri-
na, y haber sido sus composiciones mas ori
ginales, mas enérgicas y mas cantantes que 
las de sus predecesores. 

Entre los compositores flamencos mas cé
lebres del siglo X V I , se cuentan: Cornelius 
Canis, Harnold de Prug, Adrieu Vilaert y Ni
colás Coinberl, discípulo de Josquin, que se 
dis t inguió en la composición de las fugas. En 
el siglo XVII apareció el célebre Juan Tinc-
tor , que dio un vivo impulso á la música de 
su país y á la de toda la Europa. 

La escuela flamenca ha cesado de producir 
grandes músicos después de esta época. Sin 
embargo, en las principales villas de este país 
se tiene en gran estima hoy el arte de la mú
sica, y se cultiva con gran éxito, particular
mente el canto coral. 

F l a l . = N o m b r e inglés del bemol. 
F l a t u l e i t t o (INSTRUMENTO).=Antiguamente 

daban este nombre á ciertos instrumentos de 
viento, como el fagot, la flauta, la trompa, etc. 

TOMO i . 
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F l a u l a . = I n s l r u m e n l o de viento, cuyo ori

gen se pierde en la oscuridad de 'los tiem
pos.—La antigüedad de este instrumento 
iguala á la de la trompeta, el tambor y otros 
cuyo origen se remonta á una época que la 
fábula ó la poesía han esplicado ;\ su modo. 

La flauta ha sido el instrumento que ha es
tado mas en uso y mas generalizado en to
dos los pueblos de la tierra. Este instrumen
to comprende cuatro épocas bien distintas, 
que se determinan por la forma que ha teni
do en las diversas épocas , por la materia di
que ha sido construido, y por las variaciones 
é innovaciones que en él se lian introducido 
hasta llegar al grado de perfección en que la 
poseemos hoy dia. 

La primera época de la flauta comprende la 
primitiva flauta, ó sea la flauta llamada P a n , 
construida de siete tubos de caña de un lar
go desigual; estos tubos estaban unidos con 
cera. El número de siete no se cree fue
se arbitrario, pues parece hacia relación á 
los siete cuerpos celestes conocidos con el 
nombre de plauelas- Aunque de esta flauta 
era de la que se servia el dios Pan, según 
cuenta la fábula, estaba también dedicada á 
Apolo y al Sol, como moderador de estos sie
te cuerpos celestes. Esta flauta, de una cons
t rucc ión tan rústica y tan simple, fué susli-
tuida mas tarde por la flauta de un solo tubo, 
compuesta de una pieza, ó bien de varios pe
dazos unidos, como nuestras flautas mo
dernas. 

La (lauta antigua comprende la segunda 
época. En la confección de esta flauta entra
ba el hueso de ciervo, aparentemente la li
bia, nombre que fué dado también á este ins
trumento. Los huesos de otros animales y 
el metal entraron también en la cons t rucc ión 
de la flauta. No se t a rdó mucho en susUtuir 
á estas materias difíciles de trabajar la ma
dera, como materia mas fácil. En un pr inci
pio, la flauta fué simple y taladrada de un 
corto n ú m e r o de agujeros. Según Varron, no 
contenia mas que cuatro, y según Ovidio, la 
madera de que se servían era el boj. Todo 
induce á creer que este instrumento era de 
formas en estremo simples y sencillas, y que. 
su uso estuvo por mucho tiempo entre los 
pastores. 

La tercera época de la flauta comprende la 
mas importante mejora introducida en este 
instrumento. Es la flauta de la Edad Me-

-12 
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( Í i a .~La ingeniosa aplicación de las llaves, 
con el objeto de establecer la debida igualdad 
entre los tonos y semitonos, es verdadera
mente una mejora de gran importancia. Este 
precioso descubrimiento se debe á los alema
nes, as í como la adición de otras llaves en la 
parte inferior del instrumento, con el objeto 
de enriquecer su estension al grave con dos 
sonidos, do sostenido y do natural. 
. La cuarta época comprende la flauta mo
derna; esta flauta estü en re ó eti do, es de
c i r , hay una flauta que desciende al grave 
hasta el re por bajo del p e n l á g r a m a , llave de 
sol, y otra que desciende hasta el do natural. 
Los italianos y los alemanes han renunciado 
hace mucho tiempo á la primera especie, ha
biendo adoptado la segunda como mas rica y 
sonora. La flauta moderna es de forma c i l in 
drica, como la de la Edad Media.—So compo
ne de cuatro tubos ó cuerpos separados que 
ajustan los unos ¡i los otros por medio de 
encajes ó espigas.—El primer tubo se llama 
cabeza de la flauta, y es tá taladrado de un 
solo agujero, de mayor dimension que los de
más que contiene el instrumento, y destina
do á la emisión dei viento. El segundo tubo 
se encaja ó se ajusta en el pr imero, de ma
nera que los tres agujeros que contiene que
den en línea recta con el de la cabeza. El ter
cer tubo se engasta igualmente en ol segundo, 
formando los tres agujeros que contiene lí
nea recta con los del segundo. A este úl t imo 
tubo se ajusta por su estremidad infer ior un 
cuarto tubo, de menores dimensiones que los 
precedentes, sea indiferentemente la flauta en 
re ó en do. El primero, el tercero y el cuarto 
tubo, e s t án por un estremo guarnecidos de 
yirolas de marfil ó de plata. El cuarto tubo 
de la flauta en re e s t á guarnecido de una sola 
llave, que se pone en movimiento por medio 
del quinto dedo de la mano derecha. Este 
mismo tubo en la flauta de do está guarne
cido de otras dos llaves mas, destinadas á 
producir el do sostenido la una, y el natural 
la otra . Estas llaves permanecen abiertas, y 
solo se les cierra cuando se quieren produ
cir los sonidos para que han sido colocadas. 
El quinto dedo de la mano derecha, es el que 
es tá destinado á operar sobre estas llaves. 

En una época mas reciente, debido á la ha
bil idad de algunos fabricantes y al proceder 
de fabricación puesto en uso por Boehm, la 
flauta ha llegado á tal grado de perfección, 

que r e ú n e á la claridad y precision de sus 
sonidos, una sonoridad é igualdad de timbre 
admirables. 

Los sonidos de la flauta no son de una es-
presion muy caracterizada; pero la pureza y 
dulzura de ellos se presta á ciertos pasajes de
licados y suaves, que el timbre mas fuerte ó 
penetrante de otros instrumentos de su es
pecie no podría desempeña r con tan buen 
éxi to. 

F l a u t a Irnvesera =Rogistro del órgano, 
imi tac ión de los sonidos propios de una espe
cie de flauta que llevaba este mismo nombre. 

F l a u t a d o . =Registros del órgano que i m i 
tan los sonidos de este inslrumcuto. 

F l a u t a d o . Dase el nombre de sonidos 
flautados á los que se producen sobre un ins
trumento de cuerda y arco, cuando se apoya 
ligeramente el dedo sobre la cuerda, haciendo 
un movimiento particular con el arco é hi
riendo la cuerda cerca del puente. También 
se, dice de la voz, cuando esta produce soni
dos t é n u e s y pianos, disminuyendo la fuer
za de emis ión . 

F i a u t i n o ó F l a u t í n . = E 1 flautino es una 
pequeña flauta, que es tá á la octava alta de la 
flauta ordinaria. El t imbre de este instrumen
to es penetrante, y sus sonidos agudos son 
excelentes en el tortísimo de toda la orques
ta. Pero dondeeste instrumento tiene un uso 
mas frecuente, es en las bandas militares. 

Flaut i s ta .=Mús ico que toca la flauta. 
Fleb i te . = Palabra italiana que significa 

una ejecución suave y delicada, que esprese la 
tristeza.— Á menudo vá acompañada de las 
palabras andante ó largo, en cuyo caso el ca
rác te r que ha de llevar el movimiento ha de 
ser el mismo que indican estas palabras. 

F l e c h a (FU. MATEO).=Monje español , naci
do en 1481 en Prados, Cataluña. Hizo sus es
ludios en Barcelona y aprendió la música con 
un maestro llamado Juan Castello. Fué maes
tro de capilla de Jas Infantas de Castilla, y 
mur ió á la edad de 72 años en el monasterio 
de Poblet en Cataluña.—Sus obras musicales 
fueron recogidas por un sobrino suyo y pu
blicadas con el t í tu lo siguiente: Ensaladas de. 
Flecha, músico de capilla que fué maestro de-
las Infantas de Castilla, recopiladas por fray 
Mateo Flecha, su sobrino, con algunas suyas 
y de otros autores, por él mismo corregidas.— 
Praga, 1581. 

F l e c h a (FR. MATEO).=Sobrino de! anterior, 



nacido en I'rades hácia el afio 152U. Hizo sus 
estudios musicales bajo la dirección de su tio, 
y habiendo profesado en la orden de San 
Francisco, fué maestro de capilla del empe
rador Carlos V. Después de la abdicación de 
•este principe, viajó y vivió algunos años en 
un convento en Bohemia, y en 15U9 volvió á 
su patria, r e t i r ándose á la abadía de los Be
nedictinos de Solsona, en donde mur ió el 20 
de Febrero de IGO'i.—Sus obras conocidas 
hasla hoy, son: 1." Madrigaíi á quatro ó m -
(jua vori con una d scsla ct un dialogo á olio 
•novamente composto, libro primo in Venecia 
appresso d'Ant. Gardano, liiGtt, en 4."—2." L i 
bro de música de paulo, Praga, 1581, en 4°; 
õ." Divinarum completantm psalmi lectio bre-
I.'Í'S. Salve Regina cum uiiquibus mottetis, Pra
ga, lo f i l , en 4.0 

• ' " l e x i l i i l i d a t l ^ S e dice generalmente que 
una voz tiene flexibilidad, cuando se doble
ga con facilidad á las exigencias del arte. 

F l i s c o r i i « . = I n s t n i n i e n t o de metal de for
ma liori/.onlal, cuyos sonidos son mas claros 
y agradables que los del ügle , pudiéndose 
ejecutar con él pasajes rápidos y veloces. Hay 
lliscornos en mi b, en /'«, cu si b y en do, 
constituyendo todos una familia (legran im
portancia en las bandas militares. 

F l o r e n c i o (KHANCISCO AGLTSTK\).=Licencia-
do en letras, que vivía en Madrid iiáeia Ones 
del siglo X VIH, y publicó un libro con el t í tu
lo de Crotalogía ó ciencia de las castañuelas. 
Instrucción, científica del modo de locar las cas
tañuelas para bailar el bolero, fandango, etc. 
Parle primera. Madrid 1792, en 12."—Este es 
tal vez el solo libro que se haya escrito sobre 
esta materia. La segunda parte no llegó á pu
blicarse. 

F l o r e z (IIENRIQUE).=Sábío español , nacido 
en Valladolid el año 1701. Entró en la órden 
de San Agustin en 1715, y mur ió en Madrid el 
año 177Õ. lia dejado algo escrito sobre el can
to del oficio divino según el r i lo muzárabe , 
en una disertación titulada: De Antiqua Missa 
hispánico seu officio mozarabico, inseria en su 
gran colección, que lleva por l í tulo La Espa
ña sagrada ó teatro geográfwo-histórico de la 
iglesia de España, Madrid, 1647-1770, 29 vol. 
en A.". Dicha diser tación se encuentra en el 
lomo I I I , pág. 560., 

F l o r i ( l o . = E l contrapunto toma el nombre 
de florido cuando las parles que lo componen 
contienen los valores de notas que corres-
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pondeu á las otras especies de contrapunto, 
lo cual viene á ser una reunion ó mezcla de 
todas las especies. 

Flu idez . =:Se dice que una composición 
tiene fluidez ó presenta fluidez, cuando su es
tructura ó disposición presenta un conjunto 
claro y comprensible, en el que la marcha del 
canto es natural y fácil, y la armonía propia, 
adecuada y sencilla. La fluidez constituye en 
la música ese mágico enlace de los sonidos 
que tanto cautiva al oido, y que es un ma
nantial inagotable de armonías l ímpidas y 
puras, que nos seducen y arrastran cual un 
dulce vértigo que sintiésemos dentro de no
sotros mismos, cuando oímos esas melodías 
dulces y arrebatadoras que se deslizan por 
nuestro oido hasta penetrai' en lo mas recón
dito del alma. 

F o l i a s . = A ¡ r e de danza que estuvo muy en 
uso en otro tiempo en nuestro país, y el cual 
se bailaba acompañado de castañuelas . Las 
folias españolas han sido cé lebres , y sobre 
ellas se han escrito variaciones por algunos 
músicos célebres de la época en que este aire 
estuvo en boga. El clavecinisla francés d'An-
glebert publicó en 1689 veintidós variaciones 
sobre este tema; el célebre, violinista Corelli 
publ icó también en liorna, en 1700, veinticua
tro variaciones sobre la Eollía. La invención 
de este aire, unos la atribuyen al violinista 
Corelli, y otros á Broschi (llicardo), herma
no del célebre cantante Farinell i ; pero se 
cree que ni á uno ni á otro pertenezca la in
vención, siendo desconocido el autor de este 
aire nacional. 

F o g a z a (jUAN).=Monje por tugués y com
positor en el monasterio de Ossa, cerca de, 
Lisboa; nació en esta capital en 1589. Apren
dió la música bajo la dirección del maestro 
Lobo, habiendo profesado el año 1G08, y 
muerto en Lisboa el 1G53, á los 68 años 
de edad.—Ha dejado en manuscrito algunas 
misas, que se hallan en la Biblioteca Beal de 
Lisboa. 

Fondo.=Kombre de la lapa inferior de los 
instrumentos de cuerda y arco, como el vio
l i n , viola, etc. 

F o r k c l (JUAN NICOLÁS).=Escrilor de músi
ca y compositor, nacido el 22 de Febrero 
de 1749 en Mecder, cerca de Cobourgo.—Era 
hijo de un zapatero, y tuvo por primer maes
tro de música a! maestro de capilla de dicliu 
pueblo. Un clave viejo y deleriorado que en-
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t-ontró en el granero de la casa de su padre, 
y que él mismo compuso, le sirvió para ad
quirir una cierta habilidad en la ejecución de 
la música de los antiguos organistas, sin te
ner mas guia para ello que su propio ins
tinto. Aprendió t a m b i é n solo la composi
ción con la sola lectura que hizo del Parfait 
maUrede Chapelle, de Mattheson.—Sus feli
ces disposiciones le hicieron ser admitido á 
la edad de 13 años en el coro de la iglesia 
principal de Lurebourg, en donde c o n t i n u ó 
sus estudios musicales. Háciacl año de 1760 
obtuvo la plaza de cantor en Selnverin, sin 
embargo de que aun no liabia cumplido los 17 
años ; y habiéndose, trasladado á dicha villa 
el gran-duque, que era entendido en música 
y esclarecido apreciador de la capacidad de 
los artistas, alentó al joven Porkcl á que con
tinuase sus esludios.—Llegado á la edad de 20 
años, Forkel, que ya había concebido la idea 
de dedicarse á hacer investigaciones sobre la 
historia de la música, comprendió que para 
conseguir su objeto era necesario adquirir 
antes ciertos conocimientos literarios y cien-
líficos, que sus trabajos de músico le habían 
impedido adquirir hasta entonces.—Con este-
objeto e n t r ó en la universidad de Gcetlingue, 
en donde empleó diez a ñ o s en estudiar las 
lenguas antiguas, las ma temát i cas , la ílloso-
fia y el derecho, no olvidando, sin embargo, 
el estudio de la música, puesto que daba lec
ciones de este arte para vivir.—En 1778 ob
tuvo el t í tu lo de director de música de la 
universidad de Gcetlingue, y fué encargado 
al mismo tiempo de la organización de los 
conciertos públicos.—El celo que desplegó 
en el ejercicio de sus funciones y el mér i to 
de algunas d e s ú s obras, le granjearon en 1780 
el t i tulo de doctor en filosofia y música, da
do en la misma universidad—Por esta é p o 
ca se ocupaba ya de escribir la historia de la 
mús i ca , habiendo reunido con este objeto 
una numerosa biblioteca, de donde sacaba 
los materiales para su obra.—Pero no bas
tándole los libros que poseia, visitó las b i 
bliotecas de Lepzick, de Halle, Dessau, Ber
l i n , Dresde y Praga, en las cuales recogió 
una m u l t i t u d de documentos interesantes. 

Después de la muerte de Cáilos-Felipe-
Emannel-Bach, Forkel solicitó la plaza de di
rector de música en Hamburgo; pero no ha
biendo obtenido este puesto, permaneció en 
Goettingue ocupado tranquilamente en ¡uis 
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trabajos ar t ís l ico- l i terar ios , hasta la época 
de su muerte, acaecida en el 17 de Marzo 
de 1818.—Su biblioteca fué vendida á subas
ta después de su muerte, y el catálogo i m 
preso bajo el título de Verseichniss der von 
dem verslorbenen Doctor und Mussik-díreclor 
Forkel in Gòltingen nachgelassmm Bücher 
und Mmikalien, Goettingue, 1819, en 8.°, 
de 200 pág inas . Forkel era un buen organis
ta, poseyendo el estilo y manera de J. S. Bach; 
pero solo en cuanto á la ejecución, pues co
mo compositor no se elevó mas allá de la 
medianía.—Escribió un crecido número de 
piezas de música, como trozos de canto, co
ros, sinfonías, sonatas y conciertos para ór
gano ó clave.—La mayor pat te de estas obras 
se hallan manuscritas en la Biblioteca Real 
de Berl ín.—Pero fué en el terreno de la eru
dición musical en donde Forkel se adqui
rió una reputación sólida y justamente me
recida.—Todas las partes de la literatura mu
sical cayeron bajo el dominio de sus inves
tigaciones, habiéndose distinguido particu
larmente en la historia y bibliografia del ar
te.—Sus obras mas importantes sobre esta 
materia, sou: 1.", Weôcr die theoric der ilu-
sik, insorfen sic Liebharben und Kennen dersel-
bennothwendig unámttlzlich ist (sobre la teo
ria de la música, con relación á lo útil y ne-
cesarui que; es á los aficionados á música) 
Gcetlingue, 1774, en à.\ de 38 pág: 2.", lusik 
aliseh-krislisch Bibliothek (Biblioteca críl ica 
de músicaj tres vol. en 8.°; 5.°, Weber die 
bésale Einrichlhung aiffentlicher Concerté, eine 
Einladugsschrift (sobre la mejor organización 
de los conciertos públicos), Goetinguc, 1779, 
en 4.°; 4.°, Genaure Bestrimung einiger musí-
kalischen fíegiffre. Eine Einladmgsschrift (De
finición de algunas ideas sobre música), Goet
tingue, 1780, en 4.°.— Las definiciones que 
contiene esta obra son la de la música, la 
del músico, lu de la dirección de orquesta y la 
del concierto; 5.", Allgcmeinc Geschichtc der 
Musik (lIisto¡'ia general de la música), dos 
vol. en 4."—El primer volumen de esta i m 
portante obra apareció el año 1788 en Leip-
zik; el segundo no apareció sino trece a ñ o s 
mas tarde, en 1801. —Las historias de la m ú 
sica de Burney y de Hawkins hablan sido pu
blicadas antes que Forkel pensase en dar á 
luz la suya, habiéndose este aprovechado de 
los materiales contenidos en aquellas, asi 
como también de los trabajos de Marpurg y 



r o n 
fio Algunos otros escritores músicos ; poro 
no se puede negar que hay en la obra de 
Korkel un orden mas metódico y un plan 
mejor concebido que en las obras de sus nn-
lecesorns.—Se encuentra en ella una gran 
lectura, una erudición nada común y una 
exactitud de hechos y de fechas, que dejan 
muy poco que desear.—Pero estas cualidades 
no van unidas al espír i tu filosólico, sin el 
cual no puede haber una buena historia de 
la música.—Su estilo es algo difuso, se de-
tiriie ¡i veces demasiado en detalles insigni-
licantes, y discute mas bien como filólogo que 
como historiador.—En el primer volumen de 
esta obra habla Forkel de la música de los 
egipcios, de la do los hebreos, de la música 
de los griegos y de la de los romanos.—En el 
segundo trata de la historia de la música des
de los primeros tiempos de la iglesia hasta 
el siglo XVI.—Esta parte es la mejor tratada 
por Forkel , pues disipa muchas de las dudas 
que existían antes de su época sobre la mú
sica en la Edad Media. —Este sábio alemán 
tenia reunidos mas materiales para continuar 
esta importante historia; pero la muerte le 
sorprend ió cuando ya habia dado á luz estos 
dos vo lúmenes , y el trabajo quedó sin termi
nar.—También publicó otra obra, titulada All-
gemeine Litleratur der Musik oder Anleitmg 
zur Kenntins musicalischer, Bucher, etc., (Li
teratura general de la música, ó ins t rucción 
para conocer los libros de música escritos 
desde los tiempos mas remotos hasta nues
tros dias), Lcipzick, 1792, gran, en 8." de 540 
páginas , y una t raducción alemana de la his
toria de la ópera italiana del español Artea
ga. Leizick, 1789, dos vol . , en 8." 

Forte (F.).=PaIabra italiana que se emplea 
en mús ica , por oposición á la palabra piano, 
é indica que se ha de aumentar la intensidad 
y fuerza del sonido, produciéndolo en todo 
su lleno ó plenitud. 
Forte-piano.=Esta espresion equivalia en 

otro tiempo á la palabra piano. En algunos 
países, como en Italia, aun todavía se con
serva este nombre. 
Fortíssimo (FF).=Indica darle á los soni

dos el mayor grado de sonoridad y fuerza. 
Forza (coN).=Indica vigor y energía en 

los sonidos. 
Forasar la voi .=Cuando una voz sube de

masiado, ó cuando los sonidos que produce 
están fuera dela ostensión natural que 1c es 
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propia, entonces la voz es forzada, y el can
tante chilla en vez de cantar. Este defecto se 
encuentra á menudo en los cantantes cuan
do se hallan indispuestos, ó no están eu voz, 
como suele decirse. 
Forzato.=Palabra italiana que indica que 

los sonidos han de producirse con fuerza, 
haciéndolos oir con vigor y entereza. 
Fosenca (LUCIO PEDRO i)E).=Compositor 

nacido en Portugal el año de 1640. Se hallan 
algunas obras de música manuscrita, com
puestas por este músico, en la biblioteca real 
de Lisboa. 
Fosenca (CRISTÓBAL DE).=Jesuita portu

gués, nacido en Evora el año 4682, y uno de 
los mejores compositores de música religiosa 
que ha producido Portugal .—Fué profesor en 
el colegio de jesuítas de Santarém, en donde 
murió el 19 de Mayo de 1728. —E n t r e sus 
composiciones [Machado, Bibliot. Lusit. 1.1, 
pág. 57G) cita un Te Deum d cuatro coros. 
Fosenca (NICOLÁS DE).=Maestro de capilla 

y canónigo en la catedral de Lisboa. Fué 
discípulo de Lobo, y vivió hacia los años 
de 1015.—En la biblioteca real de Lisboa se 
halla una misa á diez y seis voces, de su 
composición. 
Fragmengo (EELiPE).=Compositor espa

ñol que vivió en Italia hacia la segunda mi 
tad del siglo XVI.—Ha publicado Madrigali á 
cinque voei, Venecia, 1584, en i ." 

F r a g n i e n l o . = l);ise este nombre á una de 
las partes en que se subdivide la frase musi
cal. La frase regular, que consta de ocho 
compases, suele dividirse en cuatro fragmen
tos de a dos cada uno. 

F r a n c i a (LA MÚSICA EN)=La música fran
cesa se remonta á la mas alta ant igüedad.— 
Las mas antiguas canciones de este país es
taban escritas en lat in, y en las fiestas públ i 
cas el pueblo las recitaba, celebrando las vic
torias de sus reyes. Desde los primeros tiem^ 
pos se nota en las canciones y en los aires 
de este país una vivacidad que le es pecu
liar. Después de la introducción del órgano 
en Francia, enviado como presente en 757 
por Constantino VI á Pepin, padre del empe
rador Carlo-Magno, el canto gregoriano fué 
importado de Roma y propagado por el ter
ritorio de la antigua Galia. Carlo-Magno pidió 
al papa Adriano le enviase cantores que fue
sen capaces de enseñar el canto gregoriano. 
El pontífice le envió á Theodoro y Benoit, 



los cuales llevaban consigo un antifonario 
notado pòr el mismo San Gregorio. P o r u ñ a 
orden del emperador * todos los libros de can
to eclesiástico fueron corregidos por este an
tifonario, y el canto gregoriano fué general
mente adoptado. 
, Bajo el reinado de Garlo-Magno, los músi
cos n ó m a d a s vagaban en gran n ú m e r o por 
toda la Francia. Estos músicos ambulantes 
eran, al par que m ú s i c o s , historiadores del 
reino, pues en sus canciones recitaban los 
principales'acontecimientos de la historia de 
su pa í s , y celebraban los hechos heroicos de 
sus reyes. 

Entre ios músicos que florecieron en Fran
cia desde la época de Carlo-Magno hasta la 
de Guido d'Arezzo, los mas notables son: Ra-
ttanus y Haymar de Halberstadt, contempo
r á n e o s de los cantores enviados por el papa 
AdHano; Heris, Remi d'Auxerre, Odón y IIuc-
bald, monje de Saint-Amand.—Remi y Huc-
bald han escrito tratados sobre la música, 
que se conservan hoy dia en la Riblioteca 
real de Paris. En la obra de llucbald se en
cuentran ciertos ejemplos de a r m o n í a , que 
prueban que el canto en consonancia fué in
ventado antes de los tiempos de Guido d'A
rezzo. 

t o s trovadores y los U-amados menestréis 
¡eran los que en esta época se ocupaban del 
ejercicio de la mús ica , siendo los trovadores 
los que componían las canciones, y los me
nestréis los que las ejecutaban, acompañán
dose de instrumentos. Los trovadores solian 
ser también compositores y cantantes á la vez. 
Casi todas las canciones francesas, desde la 
época de los primeros trovadores hasta los 
siglos X I I y X I I I , en que estos se multiplica
ron de un modo prodigioso por toda la Fran
cia, es tán escritas para una sola voz. La ins
t rucción y los conocimientos que poseían los 
trovadores no eran sufleiente á poderlas 
componer á dos ó á tres voces.—Sin embar
go, por los años de 1280, un trovador llama
do Adam de le Hale, y por apodo el Bossu 
d'Arras, á causa de su deformidad y del 
lugar de su nacimiento, se dis t inguió como 
autor dé canciones y motetes á tres partes. 

En el siglo XIV la música á varias partes 
no habia progresado todavía en Francia. Los 
manuscritos que existen de esta época pre
sentan defectos y faltas de a r m o n í a , que 
prueban que el arte de escribir á varias par-
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les no se había perfeccionado después de las 
primeras composiciones de Adam dele Hale. 
Hácia el siglo XV se nota ya en la música 
francesa un sensible progreso, á causa de 
varios músicos hábiles que florecieron en di
cha época , siendo el mas notable Giles Bin-
chois, que fué contemporáneo del composi
tor flamenco Guillermo Dufay, y compar t ió 
con este y con el inglés Dunstaple la gloria 
de mejoras importantes en la a rmonía y en 
el sistema de notac ión . 

Después de Binchois, que vivió por los años 
de 1540, se encuentran Antoine Busnois, 
maestro de capilla de Carlos el Temerario; 
Juan Montón y Antoine Brumel, contemporá
neos del famoso Josquin Després, que fué la 
gloria de los Países-Bajos. 

Bajo el reinado de Francisco I , el arte ad
quir ió un nuevo impulso. Este principe, por 
los años de 1530 tenia dos maestros de capi
lla; el primero llamado Claude de Sermisy, y 
el segundo Auraut. De estos dos músicos , que 
sin duda serian de u n mérito sobresaliente 
para su época, han desaparecido las obras, sin 
que se conserve hoy ningún fragmento que 
pueda hacer apreciar sus cualidades. En cam
bio existen composiciones de Clement Janne-
quin, que fué el mús ico mas célebre de esta 
época, y uno de los primeros que puede con
siderarse como compositor de genio.—Este 
compositor publicó en 1544 varias obras, en
tre ellas un recuerdo ó reunion de todas 
ellas, con el título de Inventions musiqales á 
quatre ou cinq parties, cuya obra se conside
ra hoy como un monumento precioso del ar
te en aquella época. 

Otros varios mús i cos hábiles florecieron en 
Francia á la época de Jannequin, con tándose 
entre ellos Goudimel, célebre por haberse 
trasladado á Roma y haber sido el maestro 
de Palestrina. 

En 1501 tuvo lugar en Francia el primer 
ensayo del drama musical. Bathazarini, céle
bre violinista p i amon té s , asociado á dos mú
sicos de la cámara de Enrique I I I , organizó 
una fiesta musical y dramática con motivo del 
casamiento del duque de Joyeuse.—Las com
posiciones musicales que se ejecutaron en 
esta fiesta fueron aires de. danza y cantosa 
varias voces, que fueron ejecutados por ca
balleros y damas de la corte. Nada parecido 
á esto se habia oído hasta entonces en Fran
cia. Este ensayo, g é r m e n de la ópera france-
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sa, que habia de adquirir su exislencia real 
un siglo mas larde, produjo la mas viva im
pres ión . 

El reinado de Enrique IV fué poco favora
ble al progreso de la música francesa. Desde 
su época el arte principió á declinar y á ser 
inferior al de otras naciones, particular
mente al de la Italia, en donde los progresos 
del arte hablan llegado á propagar mas la 
música por todo el país y á la formación de 
ópera italiana, que existia ya á mediados del 
siglo XV. 

En 1645 el cardenal Mazarino dió á conocer 
por primera vez à los franceses la ópera ita
liana, que e.xistia ya mas de cincuenta años 
antes sin haber sido imitada en Francia, no 
obstante el primer ensayo de espectáculo 
musical organizado por Bathazarini. —Una 
compañía de cantantes italianos que el car
denal habia hecho venir, representó en el pa
lacio Bourbon dos óperas ; la primera del gé
nero bufo, titulada L a Festa teatrale della fin-
tapazza, y la segunda l'Orfeo et Euridice, de 
Monteverde. Este género de espectáculo fué 
recibido con mucha frialdad por los parisien
ses, que no acostumbrados á él, concluyeron 
por abandonarle, v iéndose el cardenal preci
sado á enviar los cantantes á Italia. El gusto 
por la música en Francia no estaba tan de
sarrollado que pudiesen encontrar placer en 
escuchar música s é r i a , durante cuatro ó cin
co horas que parece duraban estas 'represen
taciones.—Quince años mas tarde, con mo
tivo de las fiestas del enlace de Luis XIV, el 
mismo cardenal Mazarino, que amaba mucho 
esta clase de espec tácu lo , hizo venir por se
gunda vez de Italia nuevos cantantes, que re
presentaron en el Louvre una tragedia lírica 
en cinco actos, titulada Ercole amante. Esta 
segunda tentativa del cardenal fué más di
chosa que la primera, habiendo la corte oido 
con placer las representaciones de estos úl
timos artistas. 

Los deseos y la perseverancia de Mazarino 
por hacer gustar á los franceses la música 
italiana, dió por resultado la instalación de 
una música nacional. Algunos mús icos nota
bles que habían oido la ópera italiana, imagi
naron el proyecto de imitarla en francés. 
Cambert, organista do Seint-llonoré, on union 
de Perrin, maestro de ceremonias del duque 
de Orleans, escribió una pastoral, que fué re-
prosentada en Issy en 1659, habiendo sido fa-
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vorablemente acogida. Este ensayo valió á los 
autores un privilegio para el establecimiento 
de la primera ópera francesa.—Estos dos mú
sicos se asociaron y presentaron nuevas obras, 
que el público acogió con agrado, principian
do este á tomar afición á este genero de com
posiciones. 

Los autores de esta música no gozaron por 
mucho tiempo del favor del público. Un mú
sico de génio, destinado á conducir al arte 
por su camino verdadero, y dotado de un 
gran talento y vivacidad de espí r i tu , vino á 
acrecentar mas el gusto por la música eutre 
los franceses, y á hacer dar un gran paso al 
arte dramático. Este músico fué Juan Bautis
ta L u l l i , nacido en Florencia el año 1653. De
dicado al ejercicio de la música desde sus 
primeros años, Lu l l i se aplicó en un princi
pio al estudio del viol in , en cuyo instrumen
to mos t ró desde luego las mejores disposicio
nes. A la edad de trece años se t ras ladó á Pa
ris, protegido por un viajero llamado Guise, 
que se habia prendado del'talento del joven, 
y le habia ofrecido su protección.—En Paris 
en t ró al servicio de una casa de alto rango, 
en donde le dieron maestros de clave y de 
composición, llamados Metm y Roberday, am
bos organistas de Par í s . La rara habilidad de 
L u l l i en los instrumentos, asi como su talen
to para la composic ión, en la que sobrepujó 
á sus maestros, esparcieron por todas partes 
su nombre, siendo objeto de la admiración 
de todos.—Luis XIV quiso oir á un músico 
que tanto ocupaba la atención de todo el 
mundo. Lul l i mos t ró ante la corte su brillan
te ejecución en el v io l in , y Luis XIV, satisfe
cho, se apresuró ádes t ina r loá su servicio.En
trado al servicio de este príncipe, y encargado 
de la inspección de su música, organizó una 
nueva banda de músicos, que se l lamó les pe
tit s violons, para distinguirla de otra que exis
tia, nombrada les grands violons, compuesta 
de una especie de menestriers, que no sabían 
leer la música.—Estos nuevos músicos for
mados por Lu l l i dieron desde entonces el 
servicio de la capilla y de la cámara del rey. 

L u l l i componía todo aquello que se ejecu
taba en las fiestas de la corle, así como tam
bién sinfonías y aires de danza, que eran eje
cutados en los entreactos de las comedias 
de Moliere. La ópera francesa se habia ya 
instalado, y L u l l i , comprendiendo todo el 
ensanche que esta podia adquirir, deseaba 
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hallar ü n poeta que comprendiese sus ideas 
y que quisiese some té r se l e . Quinault se le 
ofreció, y asociados estos dos hombres céle
bres, produjeron una porción de obras, ha
biendo sido la primera de ellas les Fetes de 
l'amour et de Bacchus, que fué representada 
en 1672.—Después s iguió Alceste, Cadmus, 
Thesée, Atys, Isis, Proserpinm, Persée, Phaê-
ton, Amadis, Roland y Ármide, representada 
en 1686, y cuya obra es considerada como la 
mas bella producción de Lulli.—Este compo
sitor escribió además varias pastorales y 
veinticinco bailes.—Esta fecundidad es prodi
giosa, si se considera que Lul l i era á la vez 
compositor, director de orquesta, maestro de 
canto, de declamación y coreógrafo de su 
teatro.—A la época en que Lul l i t o m ó la di
rección de la ó p e r a , no existían en Francia 
n i cantantes, n i coreógrafos , ni coristas, ni 
m ú s i c o s de orquesta; pero este hombre, do
tado de una rara inteligencia y de una gran 
actividad, consiguió reunido todo. 

L u l l i es considerado como compositor de 
un raro mér i to , con re lación á su época , so
bre todo en la declamación cantada, ó sea el 
recitat ivo. En cuanto á la melodía de sus ai
res y á su ins t rumentac ión , no puede ser 
considerado como inventor, porque su estilo 
es una imitación de Carissimi y de Caralli.— 
Pero la ignorancia que existia en Francia 
respecto á las producciones musicales deles-
tranjero, habia hecho creer que n i n g ú n mú
sico podia luchar n i competir con el genio de 
L u l l i , y esta persuacion, perdonable en 1675, 
d u r ó por espacio de mas de cincuenta años . 
Todos sus predecesores fueron mirados con 
desden siempre que se apartaron del estilo de 
las composiciones de L u l l i ; asi es, que real
mente no ha existido en Francia mas que un 
género de música d ramá t i ca desde la época de 
L u l l i hasta la de Rameau, es decir, desde 1672 
hasta 1753. Muchos compositores llenaron el 
intervalo de tiempo comprendido entre estos 
dos hombres célebres, habiendo no pocos de 
bastante mér i to ; pero todos, á escepcion de 
Campra, que poseyó originalidad de ideas, 
fueron imitadores de L u l l i , y por lo tanto, 
sus nombres no br i l lan mucho en los fastos 
del arte musical.—Lulli murió en Paris el 22 
de Marzo de 1687, de resultas de una herida 
causada en un pié. 

La preocupación de los franceses en favor 
de L u l l i se reprodujo en favor de Lalande, 

hábil compositor de música religiosa bajo e| 
reinado de Luis XIV, y cuyo estilo sirvió por 
mucho tiempo de modelo á los numerosos 
compositores franceses de su época, que se 
ejercitaron en este géne ro de música. 

La música instrumental habia hecho algu
nos progresos en Francia durante el reinado 
de Luis X I V , en cuya época aparecieron va
rios artistas de m é r i t o , que preparaban ya 
una via de perfeccionamiento á sus suceso
res.—Los tocadores de clave mas cé lebres de 
esta época fueron Couperin, Hardelle, d'An-
glebert y Buret 

Los instrumentos de arco fueron también 
en dicha época cultivados con éxito.—Marais 
y Torqueray se distinguieron en la viola, ha
biendo publicado varias piezas para este ins
t rumento . Senaille, nacido en 1688, fué el 
primer violinista f rancés que se colocó á la 
altura de los violinistas italianos. Leclair, 
con temporáneo suyo, mereció igualmente 
los aplausos de las personas de buen gusto. 
Estos dos artistas son considerados como los 
fundadores de la escuela francesa de viol in. 

En el siglo XVI los instrumentos que mas 
se cultivaban en Francia eran el laud, la vio
la, el v io l in y el clave. 

El canto fué por mucho tiempo un arle 
desconocido en Francia. Lambert, celebrado 
en los versos de Boileau, y cuya hija fué la 
esposa de Lul l i , era el mejor maestro de Pa
r is . Después de este, Camus, Dambray y Ba
ci l l i eran los mas principales; pero ninguno 
de ellos conocía los principios de la produc
ción de la voz, ni las reglas de la vocali
zación. 

Llegamos á una época en que una reforma 
importante, promovida por Rameau, hace sa
l i r á la música d ramát ica del estado de inac
ción en que habia permanecido en Francia 
durante los tiempos de la regencia.—Al rei
nado de Luis XV estaba reservado el presen
ciar la revolución que Rameau habia de pro
ducir en la música de teatro.—Este músico 
c é l e b r e , nacido en Dijou el 25 de Octubre 
de 1685, estudió los principios de la música 
en su pueblo natal; después viajó por la Ita
lia, y á su vuelta á Francia fué organista en 
Paris .—Hábil en el arte de tocar el ó rgano , 
se hizo notar desde luego por las piezas de 
clave que publ icó , que eran de un género 
nuevo. Pero lo que mas hizo fijar la a tención 
sobre él , fué la publicación de un Tratado de 



armonía que apareció on 1722, y el cual esla-
ha fundado en una teoria put é rame ule nue
va. No obstante estar reconocido llameau 
como músico hábil y entendido, hasta la edad 
de 50 años no pudo hacerse de un poema de 
ópera para componer la música.—A. esta edad 
vio por Un satisfecho su deseo, debutando 
con su ópera Hippolyle et Aricie, que fué re
presentada en 1700.—Rameau compuso vein
t idós óperas en el espacio de diez y siete 
años , lo cual prueba una fecundidad rara en 
un artista que Inibia hecho su primera com
posición dramát ica en una edad tan avan
zada. 

Ramean se habla apartado en sus compo
siciones de la ruta seguida por sus anteceso
res.—Su estilo diferia del de los imitadores 
de, L u l l i , y por lo tanto, los partidarios de 
este encontraban su armonia dura, su reci
tativo demasiado cantante, y sus melodias 
defectuosas. No obstante esto, Rameau tuvo 
numerosos partidarios, y los concurrentes á 
la ópera se dividieron en dos campos, que se 
hicieron la guerra, hasta que un compositor 
cé lebre vino de Alemania á hacerles olvidar 
al uno y al otro. 

Los compositores con temporáneos de Ra
meau fueron los úl t imos que escribieron 
música de un estilo puramente francés, l'/a 
mús ica italiana había ganado mucho terre
no, y el gusto por la música francesa no exis
tia mas que un partido, mientras había otro 
partido mucho mas numeroso, que estaba por 
la italiana, y que negaba hasta la existencia 
de la verdadera música francesa. La opera 
cómica , que acababa de nacer, sirvió de pas
to á los compositores italianos que se habían 
fijado en Francia, y Duni, Philidor y otros, 
compusieron las primeras óperas cómicas 
originales, que vinieron á desarrollar ente
ramente el gusto por la música italiana y á 
hacer olvidar el estilo pesado y soporífero 
de la francesa. 

La música italiana había ganado lodo el 
prestigio. La música francesa quedaba, pues, 
estacionaria, y la necesidad de una leforma 
se hacia sentir. Un compositor a l e m á n , lla
mado Gluck, vino á promover esta reforma 
y á causar una especie de revolución en el 
arte con su ópera Iphigenie en Aulide, que 
fué representada el 19 de Abril de 1774, y 
cuyo éxito fué inmenso. 

Después de osla época, llegó á Paris en 1777 
TO.MO i . 
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uno de los compositores italianos mas re
nombrados, Piccini. Esto compositor llegaba 
á Francia después de haber dado á luz un 
gran número de óperas . Desde luego se sus
citó una competencia entre Piccini y Gluck, 
que dió lugar á la formación de dos partidos 
y á encarnizados debates entre ambas par
tes.—Tal era el estado de la música dramá
tica en Francia á fines del siglo X V I I . 

La instalación en este país de otros com
positores italianos de gran nombradla, como 
Cherubini y Spontini, y la cooperación de 
Meluil,gran compositor francésdel siglo XVII, 
que había imaginado un nuevo sistema con 
relación á la ins t rumentación y á las formas 
de la armonía, contr ibuyó á dar un nuevo 
ensanche á la música francesa y á desarro
llar el arte, elevándolo á una altura á que no 
había llegado hasta entonces. 

Al lado de Mchul y de los compositores 
italianos, figuraban M. Berton,' Boieldeu y 
otros compositores franceses, que con los 
brillantes éxitos que principiaron á obtener 
de sus obras, comenzaron á abrir el camino 
á la escuela francesa, preparando a:ú el gus
to á una reacción que mas larde había de 
operarse con relación á la música italiana. 

Esta reacción no ta rdó mucho en verillcarse: 
las obras de los compositores franceses aco
gidas favorablemente por el público; la prefe
rencia dada á las obras de algunos composi
tores antiguos, como Gretry y Dalayrac, que 
estaban relegadas al olvido; la aparición de 
nuevos compositores y de caneantes de mé
r i t o , y la fundación del conservatorio, que 
pr incipió á producir artistas de provecho, 
todo contr ibuyó á estender el dominio de la 
música francesa, y á consolidar los cimien
tos de la música nacional. 

El gran número di; artistas distinguidos 
que posee hoy la Francia, los notables traba
jos de muchos de estos sobre los principios 
fundamentales de la ciencia, y lo mucho que 
se ha adelantado y perfeccionado en ese país 
el arte musical, ponen de uianiliesto la gran 
importancia dé l a música francesa, asi como 
el rango que ocupa hoy en la Europa musi
cal, siendo una de las tres escuelas mas im
portantes que se conocen. 

Hoy dia los artistas que forman la escuela 
francesa como compositores, son: Meyer
beer, Auber, Halevy, Carafa, Adam, Ambroi -
se Thomas, Grisar, Boí'ddien, Clapisson, 
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F. David, Weber, Niedermeyer, Gounod, Ge-
vaert, Bazin, V. Masse, Montfort, Cadeaux, 
Maillard, E. Gauthier, Boisselot y algunos 
otros.—En la música instrumental se dis t in
guen Berlioz y Onslow. 

Las grandes solemnidades musicales lleva
das á- cabo en estos ú l t i m o s años en este 
país , el gran número de escuelas y socieda
des de canto coral establecidas en todos los 
departamentos del ter r i tor io francés, y la 
gran protección que el gobierno dispensa á 
la m ú s i c a en Francia, hacen de esta nación 
un pais culto por excelencia, y en donde la 
mús ica es tenida y apreciada en todo lo que 
eíla vale. 
Francon ó Frankon.—Escritor cé lebre , 

autor de un tratado de música mesurada, lla
mada así por oposición al canto llano ó mú
sica de iglesia. Francon nació en Colonia en 
el siglo X I , é hizo sus primeros estudios en 
la escuela dé la iglesia de Liege, bajo la direc
ción de Adelman, monje sábio de la abadía 
de Stavelot ,—Fué filósofo, m a t e m á t i c o , as
t r ó n o m o y músico.—Se ignora la época de 
su muerte. Los escritos de Francon forman 
una época importante en la historia de la 
m ú s i c a , pues parece que los que hab ían es
crito antes de él sobre este arte, no habían 
tratado sino de la mús ica do canto l lano, ó 
sea de una música desprovista de signos á 
propósi to para representar los diversos valo
res de las notas. 

Se han suscitado dudas acerca de la épo
ca en que Francon escr ibió y también so
bre la autenticidad de sus escritos.—Los mu
sicólogos ó arqueólogos músicos han discu
tido mucho sobre si la música mesurada 
fué ó no conocida antes de que Francon es
cribiese la obra que tanto nombre le ha dado 
en la historia del arte y que se t i tula Ars 
cantus mensurabüis.—TA. Fetis es de opinion 
que la música ritmada existia ya antes de la 
época de Francon, pues dice que las melo
días y los cantos populares fueron en to
das épocas ajustados á medida y r i tmados, y 
que cuando se t ra tó de escribirlos hubo ne
cesidad de emplear signos que indicasen la 
du rac ión proporcional de los sonidos.—M. de 
Cousemaker, en su interesante obra, t i tulada 
Historia de la armonía en la Edad Media, aun
que participa de esta misma opinion de Fe
t i s , disiente, sin embargo, en cuanto á la au
tenticidad de la obra atribuida á Francon, 

creyendo que dicha obra fué escrila por otro 
autor del mismo nombre muy anterior á la 
época en que M. Fetis coloca al verdadero 
autor del Ars canlus mensurabilis, fundándo
se para ello en que no es posible que en el 
corto tiempo trascurrido entre la época de 
Guido d'Arezzo y la de Francon, hubiese po
dido formarse el sistema de la música mesu
rada, n i tampoco los principios de a rmon ía 
que contiene otra obra de Francon, titulada 
Compendium de discanlu.—Algunos otros au
tores, como Kieseweter, Winterfeld y Perne, 
han creido esto mismo; pero M. Fetis insiste 
en la idea de que la mús ica mesurada, así 
como cierta clase de a rmon ía , existían ya an
tes del siglo XI , porque aunque no se hayan 
encontrado hasta ahora monumentos que 
acrediten este aserto, no es posible que, co
mo dicen muy bien sus mismos refutadores, 
el sistema se hubiese podido establecer en el 
corto espacio de tiempo trascurrido entre 
Guido y Francon. 

Luego lo que este ú l t imo hizo fué formar 
una nueva teoria y ajustar á reglas y pre
ceptos una cosa que se conocía ya por la 
p rác t i ca ; pero que no estaba todavía deter
minada ni precisada por la teoría y el exa
men de los hechos, que es el que hace hallar 
ía' verdad y establecer los fundamentos de 
un arte. Pero no cabe duda que el Ars can
lus mensurabilis de Francon marca en la his
toria de la música una época de progreso y 
un paso importante dado en la senda de la 
escritura musical. De esta obra existe un ma
nuscrito en la Biblioteca Ambrosiana de Mi
l á n , en ^fólio. 

El abate Gebert ha publicado una edición 
de dicho l ibro, el cual contiene: 1.° El pre
facio, que principia con las palabras Cum 
de plana musica, etc.; 2.° cap. I . De divisione 
musica; mensurabilis et ejus speciebus; 3.° Ca
pitulo I I , De dcfinilione discantas et divisio
ne; 4 ° Cap. I I I , De modis cuilibel discantus; 
5.° Cap. IV, De (iguris sive siguis cantus men
surabilis ; 6.° Cap. V, De ordinatione figura-
rum ad invicem; 7." Cap. V I , De plicis in fígu-
ris simplicibus; 8.° Cap. V I I , De ligaturis et 
earum propietatibus; 9.°, V I I I Ue plicis in fuju-
vis ligatis; 10.° Cap. IX, De pausis et quomodo 
per ipsas modi ad invicem variantur; 11.° Ca
pitulo X, Quot figura; simid legabiles sint; 12." 
Cap. X I , De Discanta et ejus speciebus; 15."Ca
pitulo X I I , De copula; 1 4 ° Cap. XII I , De Oche-
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lis.—Otros varios manuscritos existen ea di
versas bibliotecas de Europa, siendo, según 
parece, el mejor de todos ellos el de la bi
blioteca Ambrosiana de Milán, por el cual hi
zo el Abate Gerber su publicación. 

F r a s e — L a frase es una idea musical, que 
consta generalmente de cuatro, seis ú ocho 
compases, y concluye con una cadencia poco 
decisiva.—Dase el nombre de miembros á las 
dos partes ó trozos en que suelen dividirse 
algunas frases.—Cuando un miembro se di
vide en dos partes, á cada una de estas se dá 
el nombre de fragmentos. 

F r a s e a r . = E s t a palabra se aplica en la eje
cución de la música á los cantantes é instru
mentistas que observan todas las reglas del 
buen canto. 

F r o v o (JIJAN ALVAREZ).=Capellan y biblio
tecario del Hey Juan IV de Portugal. Nació en 
Lisboa el año 1608 y murió en 1671.—Fué 
compositor, y ha dejado en manuscrito mi
sas, himnos, lamentaciones, salmos, respon
sos, etc.—Como escritor sobre la mús i ca , es 
conocido por un l ibro titulado Discursos so
bre á perfecao de diatessaron, Lisboa, 1622, 
en 4.°—Frovo ha reproducido en esta obra 
una gran parte de los argumentos de André 
de Paep sobre la cuarta considerada como 
consonancia perfecta. La biblioteca del rey de 
Portugal contiene además otras obras de este 
mismo escritor, con los títulos siguientes: 1." 
Speculum universale, in quo exponunlur om
nium ibi de quolibet, musices genere disserunl 
vel agunt, 2 vol. en fólio mayor, 1651; 2. ' Theo-
rica el practica de musica, en foi , m . s.; 3.' 
Breve explicao da música, en 4." m. s. 

F u e n l l a n n (MIGUEL DE).=MÚSÍCO español y 
guitarrista célebre del siglo X V I , nacido en 
Navalcarnero, cerca de Madrid.—Floreció á 
mediados de dicho siglo; fué ciego de naci
miento, y se ignora hasta ahora la fecha del 
dia y año en que nació.—Escribió una obra 
notabi l ís ima, con el t í tulo deLiftro de música 
para vihuela, intitulado Orphenica Lyra. En 
el que se contienen muchas y diversas obras. 
Compuesto por Miguel de Fuen-llana. Dirigido 
al muy alto y muy poderoso señor don Phili
ppe, príncipe de España, rey de Inglaterra, de 
Nápoles, nuestro señor.—Con real privilegio; 
impreso en Sevilla en casa de Martin Montes-
doca, 1554.—Este l ibro contiene cosas muy 
notables y curiosas, referentes al modo de 
t a ñ e r ó ejecutar en la guitarra las diferentes 

piezas, recopiladas por el autor y escritas en 
cifra, según era costumbre en aquella época 
escribir la música para guitarra.—En ci se 
hallan motetes á cinco y á seis voces, sone
tos, madrigales, villancicos, fantasias, villa
nescos, strambotes y romances viejos, pues
tos en música por los mejores compositores, 
como Morales Josquin , Guerrero , Flecha, 
Juan Vazquez y otros.—El canto de la voz está 
seña lado en la misma cifra con tinta encarna
da y el acompañamiento de la guitarra con tin
ta negra. 

Es singular ver el contraste que presen
tan las piezas de música sagrada con acom
pañamien to de guitarra, como el Pavge lin
gua de Guerrero, los motetes Lamentaba-
tur Jacob y Virgo María de Morales, O t é a l o 
María de Gombert, Kiries, de Josquin, y otra 
porción de obras religiosas â tres y á cuatro 
voces, acompañadas del tradicional instru
mento. Los sonetos, madrigales, estrambo-
tes, villanescos y villancicos, no son otra co
sa sino canciones de diversos géne ros , entre 
las cuales merecen citarse los villancicos de 
Juan Vazquez, á tres voces, titulados: More-
nica dame un beso; Cómo quereis madre; Ay 
que non oso; No sé que me bulle; Duélete de mí 
señora; No me habléis, conde; Quiero dormir. 
De Guerrero trae algunos sonetos y madri
gales, como O mas dura quemarmol; Amores 
voluntad; Mi corazón fatigado; Agora cobran
do acuerdo, y otros.—De Flecha trae algunas 
canciones, con el t í tu lo de Si amores me han 
de matar; Qué será del pobre Juan; Teresiva 
hermana; Malaya quien á vos casó, y las en
saladas Jubílate, Bomba y La justa, de este 
mismo autor.—Fuenllana, en la in t roducc ión 
de su obra dá avisos y pone advertencias 
muy oportunas sobre el modo de entender 
la cifra y el manejo de la guitarra. Habla de 
los redobles, del t añe r con limpieza, de los 
tonos y de la manera de interpretar las pie
zas que se hallan en su l ibro.—Al hablar de 
la forma y disposición de la obra, dice: «Este. 

• l ibro se divide en seis partes: en la prime-
»ra me pareció poner duos y composturas á 
• tres, y con cada una de ellas una fantasía 
• mia á tres, del tono que es la compostura, 
« teniendo respeto á dos cosas: la una, que 
• esta fuese música tan doméstica á pr inci-
• piantes, que la pudiesen tomar en lugar de 
r>a, b, c; la otra, que al que no le estuviese 
• bien trabajar en las obras compuestas, ha-
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«liase fantasías con que satisfacer al oído y 
•ejercitar mejor las manos. Aunque en esto 
»mi opinion es que cualquiera que quisiere 
•aprender la música de veras, siempre se 
«ejercite en estudiar y poner obras compues-
• tas, pues de ellas se saca el verdadero fruc-
»to. Y si a lgún olor de compostura tuvieren 
•las fantas ías que en este libro pongo, con-
•fleso ser causa y haber visto y puesto mu
rchas obras de excelentes autores.-—En la 
«segunda se ponen motetes á cuatro, y con 
•cada uno de ellos una fantasía mia, siguien-
• do, como dicho es, el orden del todo de que 
• es el motete que le precede. En las obras 
•que en esta segunda parte se contienen, 
• mayor dificultad hay; pero el que con di l i -
• gencia y buen estudio trabajare en ser apro-
»vechado en la primera parte, fáci lmente po-
•drá sujetar á su voluntad las que se ponen 
• en la segunda. En especial son de mucho 
«provecho, para desenvoltura de manos y pa-
>ra t a ñ e r música de buen aire, las fantasías 
«que se contienen en esta segunda parle.— 
•En la tercera se ponen motetes de á cinco y 
• de á seis voces, mús ica de muy excelente 
•compostura y consonancia; podrán gozar de 
• su grandeza los que fuerçn grandes en es-

'studio y saber, y los que con curiosidad, dis-
• pon iéndose á adquirir la gran excelencia y 
•perfección de este instrumento, quisieren 
•coger el fructo de lo mas alto de la palma.— 
•En el cuarto libro so ponen obras de con-
•trapunto sobre algunos cantos llanos, con 
•algunas partes de mias fantasías, m u y pro
vechosas para desenvoltura de manos; algu
n a s hay fáciles, para aquellos que las bus-
•can. También se ponen fabordones con 
• otras obras compuestas.—En ia quinta par
óte se contienen strambotes, madrigales, so-
»netos en lengua toscana y en la nuestra, vi
llanescas y villancicos á tres y á cuatro, mú-
•sica por cierto digna de todo estudio, pues 
•no solo aprovecha para el tañer galano y de 
• buen aire, pero aun también para adquirir 
• el verdadero artificio de la compostura, 
• pues cualquiera música estranjera trae con-
«sigo todo este provecho También se ponen 
• algunos romances viejos, por no incur r i r en 
• desgracia de los que son amigos de este 
•manjar.—En la sexta y última parte se po-
• nen tres ensaladas, Justa, Bomba y Jubila-
• te, con algunas fantasías y obras compues-
'tas para vihuela, de cinco órdenes lo mismo 
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• para guitarra. No se le puede negar el loor 
»á estas obras, pues sin duda las dichas en-
• saladas tienen excelencia en la letra y sin-
• gularidad en la compostura. Buen testigo 
• será desto el que trabajare de gustar con 
«libertad deste potaje.»—Hablando de lo que 
debe observarse acerca de la ejecución de 
las obras, dice: «Viniendo, pues, á tratar de 
«la mús i ca compuesta, digo que en todas es-
• tas obras, ansí á tres como á cuatro, á cin-
»co y á seis, con todas las demás que en el 
•libro se contienen (escepto duos), fué mi in -
• tencion ponerles le t ra , porque me parece 
• que la letra es el án ima de cualquiera com-
• postura, pues aunque cualquier obra com-
• puesta de música sea muy buena, fa l tándo
l e la letra parece que carece de verdadero 
• espí r i tu . Por lo cual me moví á ponerla y 
• á s e ñ a l a r una de las voces que mas agrada
b l e fuese para poderse cantar, que es la de 
• la cifra colorada.—Pues teniendo cuenta 
• con esta señal el que de veras lo quisiere 
• trabajar, sin duda podrá gozar de esta ex
celencia, que es cantar una voz de la com-
• postura que tañere. 

«En lo que toca al compás con que estas 
• obras se han de t a ñ e r , solo quiero decir que 
• cada uno se debe conformar con la dispo
s i c i ó n de sus manos y dificultad de la obra, 
• pues el que las tuviere, con ellas se tiene la 
• licencia para tañer con mas libertad y destre-
»za cualquiera obra, aunque tenga dificultad. 
• Y el que no tuviera tanta soltura de manos, 
• debe tañer con compás reposado, en especial 
»á los principios, hasta tener conocimiento 
• de la obra que tañe, por usar de limpieza en 
• lo que tañere , y guardar la verdad de la com-
• postura. Y al fin: así los que tienen manos, 
• como los que carecen de ellas, me parece 
• que en toda obra que t añe ren , ora sea fácil ó 
• dificultosa, deben de elegir el medio, quiero 
• decir, que ni el compás vaya apresurado, ni 
«muy despacio.—Así mismo, es aviso que en 
• alguna compostura y fantasías se baja la 
• sexta un punto de tono en que se suele tem-
• plar. Esto se entiende en octava de la cuarta 
• en vacío con que se ha entonar. Es una 
• buena manera de t a ñ e r , teniendo conoci-
• miento de los t é r m i n o s , porque se goza de 
• algunos puntos en vac ío , que es lo mejor 
• que este instrumento tiene.» Otras adver
tencias y observaciones pone sobre el redo
ble ó dedillo, que viene á ser lo que hoy 
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llamamos rasgueado, y sobre los tonos en la 
guitarra, concluyendo la in t roducción de la 
obra con la tabla de las materias que contie
ne. Siguen luego varias poesías laudatorias, 
entre las que creemos digna de citarse el si
guiente soneto de Juan Iranzo, en alabanza 
del autor: dice así: 

Dos hombres han los Dioses castigado. 
Que robaron su corte soberana, 
El uno fué Prometheo, otro Fuenllana, 
Que su fuego y su música han hurtado. 

Quitan al uno el ver, otro ligado 
Dejan por cebo á un águila inhumana; 
Uno daba á las piedras vida humana, 
Otro en piedras los hombres ha tornado. 

Apollo fué el que tuvo mas porfía 
En darle aquel castigo, con recelo 
Que viese cómo del él aprendia, 

"i ' á los Dioses les dijo: (aunque con celo) 
Fuenllana ha mejorado la h a n n o n í a . 
Que no estaba tan dulce acá en el cielo. 

Esta obra es un documento his tór ico de 
una alta signilicacion para el estado del arte 
musical en España en el siglo X V I , pues por 
lo seiecto do las obras que trae de composi
tores tan famosos como Morales y Guerrero, 
por la particularidad de hallarse dichas obras 
reducidas á cifra para guitarra, y por el giro 
y disposición de las fantasías del autor, es
critas para este mismo instrumento, podría 
esparcirse mucha luz sobre el estado de la 
composición musical en España en aquella 
época, toda vez que se redujesen á notación 
moderna los sonetos y madrigales de Guer
rero, las canciones de Vazquez y las fantasías 
del autor, en cuyas obras creemos se habr ían 
de hallar giros a rmónicos y melodías no 
usadas por los compositores de aquellos tiem
pos, en los que las reglas severas del contra
punto eran observadas como mandamientos 
de la ley de Dios. 

F u e n t e s (PASCUALj.=Compositor español , 
nacido en Valenciaá principios del s ig loXVI l l . 
En 175" fué nombrado maestro de capilla de 
la catedral de Valencia,después de haber ejer
cido este mismo cargo por espacio de mu
chos años en la iglesia de San Andrés de di
cha capital.—Fuentes murió el 8 de Junio 
de 17G8, y ha dejado un gran número de obras 
religiosas, como misas, salmos, motetes y 
•villancicos de bastante mér i to , siendo con-
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siderado como uno de los representantes de 
la escuela valenciana de música religiosa. 

SFuenies (FR. FRANCISCO DE SANTA MARIA 

i)E).=Monje español de la orden de San Fran
cisco; vivió en Madrid hacia la segunda mi
tad del siglo XVI I I , y escribió un l ibro con el 
título de Dialectos músicos, en donde se mani-
fies lan los mas principales elementos de la ar
monía, desde las reglas de canto llano hasta la 
composición; Hadrid, Fernandez, 1778, en 4.* 

F « g a . = L a fuga es una composición fun
dada en la imitación y trabajada sobre una 
sola frasí;, llamada motivo, de ¡a cual se sa
can todos los elementos que se emplean pa
ra su completo desarrollo.—Son cuatro las 
clases que hay de fuga y se denominan: d.*, fu
ga tonal; 2.", fuga real; 3.", fuga tonal-real, 
ó sea mista; y 4.", fuga irregular, ó de imita
ción.—También se divide en fuga de escuela 
y en fuga libre; en fuga antigua y en fygu 
moderna, y finalmente en fuga simple, doble, 
ó triple—El nombre de fuga trae su origen 
de la disposición de las voces, que al imitar
se mútuamenl.e parece como que se huyen ó 
se evitan unas á otras, de donde se le ha da
do el nombre de fuga ó huida.—Estas dife
rentes especies constituyen otros tantos ejer
cicios, cuya principal diferencia consiste en 
la distinta manera de principiar y concluir el 
mot ivo , en la manera de hacer la contesta
ción, ó en d mayor ó menor número de mo
tivos que contenga, lo cual constituye la fu
ga simple, doble ó triple.—Cuando la prime
ra vez lia espuesto el motivo, y sigue acom
pañando á la contcslacion de la segunda voz, 
forma lo que se llama el contramotivo.—La. 
contestación es la imitación hecha por la se
gunda voz, del motivo espuesto por la prime
ra. Dáse el nombre de entradas en la fuga á 
las diversas repeticiones que del motivo 
principal hacen las voces entrando unas tras 
otras.—Episodio de la fuga es el divertimien
to que media entre entrada y entrada.—Es
trechos, son las entradas que hacen las voces, 
diciendo el motivo ó motivos, de modo que 
la segunda voz entre antes que acabe la pri
mera, y así sucesivamente.—-Este ejercicio es ( 
de gran utilidad en el estudio de la compo
sición musical, y con él aprende el discípulo 
á dar desarrollo y espresion á todas las par
tes que forman una pieza de música. 

F u g a d o (GÉNERO).=Esta palabra se aplica á 
aquellas composiciones en que las partes mar-
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chan imitándose á manera de fuga, s in ate
nerse á una severa observancia de las reglas 
escolásticas, prescriptas para esta clase de 
ejercicios. 

F u n d a m e n t a l . = D á s e este nombre al so
nido mas bajo de un acorde, al cual se llama 
también bajo fundamental. 

Waoeo (coN).=Palabra italiana, que signi
fica fuerza y vigor en la ejecución de la mú
sica. 

F U S 

Fur ioso .=Lo5 compositores italianos ha
cen uso de esta palabra para indicar ciertos 
trozos de música de un movimiento vivo y 
de acentos fuertes, análogos y propios para 
espresar pasiones violentas, como la cólera, 
la venganza etc. 

Fusa.=Signo ó nota de la música, cuyo 
valor es la octava parte de un tiempo ó par
te de la medida del compasillo. 
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€¡r .=Esta letra representaba el sét imo so
nido de la antigua escala del canto grego
riano, equivalente al quinto grado de la to
nalidad moderna, ó sea á la nota sol.—Los 
alemanes é ingleses suelen representar toda
vía con esta letra el quinto sonido de la 
escala. 

G , sol r e u t . = S e designaba de este modo 
la nota sol para indicar sus tres propiedades 
de poderse cantar por natura, bemol ó be
cuadro. 

Graforio (FRANCISCO).=Escritor didáctico 
sobre la música, nacido en Lodi el M de Ene
ro de 1451.—-Su padre, simple soldado, se lla
maba Bettino Gafori y su madre Catalina 
Fixa7-aga.—Destinado á seguir el estado ecle
siást ico, estudió en un principio la teología, 
el canto llano y la composición musical.— 
Su maestro en este ú l t imo arte fué un monje 
llamado Gondendach, al cual Gaforio llama en 
sus escritos tíonadies— Habiendo tomado las 
ó rdenes sagradas, se trasladó á Mantua, en 
donde empleó dos años en el estudio de la 
teoría musical. Después pasó á Verona, y de 
este úl t imo punto á Nápoles, en cuya capital 
publicó su primer tratado de música, dándose 
á conocer de un modo ventajoso.—Su situa
ción, sin embargo, no era muy lisonjera, lo 
que le obligó sin duda á abandonar esta ca
pital y á trasladarse á Lodi, su pais natal, en 
donde permaneció poco tiempo, á causa de 
haber sido llamado por el obispo Pallavicini 
para desempeñar el puesto de maestro de 
coro en Cremona. En este punto permanec ió 
tres años , y después pasó á Milan para de
sempeñar las funciones de primer chantre 
y maestro de coro de la gran basíl ica. En 
Milan fundó una escuela de música, que dir i 
gió con gran t ino y acierto, habiendo muer
to en dicha capital el 24 de Junio de 1522, á 
la edad de setenta y un años.—Gaforio ejer-

G A F 
ció una poderosa influencia sobre los estu
dios musicales de su época. La mayor parte 
de los escritores de música que le sucedie
ron lo citan como una gran autoridad. Ven
cedor en las discusiones que sostuvo con sus 
con temporáneos , tuvo siempre sobre todos 
la ventaja de la gran erudición musical de 
que se hallaba adornado.—Considerado en su 
doctrina, es inferior de cierto modo á Tinelo* 
ris, su con temporáneo , en cuanto á la espo-
sicion del método y á los conocimientos 
práct icos del arle; este úllimo trató de la sol-
misacion, do la tonalidad y del arte de escri
bir , con un talento superior para la época 
en que vivió; pero no dio gran importancia 
á los cálculos ar i tméticos sobre la constitu
ción de los intervalos; Gaforio, por el contra
rio, hizo de esta parte de la ciencia el funda
mento de sus considerables trabajos. Su Mú
sica práctica es una obra del mas alto inte -
rés, y en donde se encuentra mejor esplicada 
que en ningun otro autor la notación difícil 
y complicada usada en los siglos XV y X V I . — 
De las obras de Gaforio se hicieron numero
sas ediciones, lo que prueba el gran éxi to 
que alcanzaron, debido sin duda á la nove
dad de sus doctrinas. Las mas notables son: 
1.* Clarissimi et prcastantissimi musici Fran
chini Gafori Laudcnci theoricum opus musicai 
disciplinai, impressum Neapoli, per Fran-
ciscum di Dino Florentinum, anno Domi
ni MCCCLXXX, die octavo Octobris, en 4."— 
Otra segunda edición se publicó de esta obra, 
con el título de Theorica musica Franchini 
Gafori, Laiidcncis, impressum Mcdiolani per 
magistrum Philippum Mantegatium dictum 
Cassanum opera et impensa magistri Joan-
nis Petri de Lomacio anno salulis MCCCXCII, 
die quindécimo Decembris, en 4."; 2. ' , Prac
tica musiem (sine musicce actiones in I V libris), 
Mediolani, per Guil, Siguerra, 1496, en fólio. 
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Los numerosos ejemplos que contiene esta 
obra fueron impresos con planchas grabadas 
en madera.—El primer l ibro trata de los prin
cipios y de la cons t i tuc ión de los tonos del 
canto llano, y contiene algunas entonaciones 
conformes al rito ambrosiano; el segundo 
hace referencia á todas las partes de la nota
c i ó n ; el tercero al contrapunto, y el ú l t imo 
á las proporciones de las notas, de los t iem
pos, de las prolaciones y de los modos.—Una 
segunda edición de esta obra se publ icó al 
año siguiente en Brescia, con el t í t u lo de 
Musicce utruisque cantus practica excelkntis 
Franchini Gafoñ Laudenci libri qmtuor mo-
dulatissima, impressa Brixiae, opera et im-
pensa Angelí Britannici; anno salutis millessi-
mo quadruigentessimo séptimo nono Kalen. 
Octobris, 1497, en fólio; 5.", Franchini Gafo-
ris Laudencis musico publico perfitentis; De-
luvrique Mediolanensis Phonasci: De harmoni
ca musícorum instrumentorum opus, impres-
sum Mediolani, perGotardum PontanumCal-
cographum, diae X X V I I , Novembris, 1518, Auc-
thoris prsefecturae anno trigésimo quinto. 
Leone decimo, pontífice máximo; ac christia-
nissimo Francorum rege Francesco duce Me
diolani , felici auspicio regnantibus, i n foi .— 
A l fin de esta obra se halla una sucinta no
ticia sobre la vida de Gaforio, escrita por 
Pantaleon Mdegoli, de Lodi. 

Grajo, Clai .=Espresion italiana, que colo
cada al principio de un trozo de mús ica , in
dica que el movimiento y el carácter de es
ta ha de ser vivo, animado y alegre. 

G n l i n (PEDRO). = Nació en Samatan (Fran
cia) el año 1786 — Hijo de una familia pobre, 
c o m e n z ó sus estudios desde muy joven, y se 
aplicó particularmente á las matemát icas , en 
cnya ciencia hizo ráp idos progresos.—Habien
do terminado su educación en el Liceo de su 
vi l la natal, se dedicó al comercio, y fué em
pleado en casa de algunos banqueros que es
timaban en mucho su gran habilidad en el 
cá lculo y ar i tmét ica . Nombrado profesor 
de matemát icas en el Liceo de Burdeos, se 
dedicó al estudio de otras ciencias, entre 
ellas la física, la astronomia y la mús ica . En 
un principio Galin se dedicó á esta ú l t ima 
ciencia como un puro entretenimiento ó dis
t r acc ión ; pero habiendo notado al punto to
da la estension y profundidad de este arte, 
le l legó á cobrar afición y apego, y concibió 
la idea de un nuevo mé todo , que simplificase 

los estudios necesarios para aprender ia mú
sica.—Algunas ideas que él creyó nuevas le 
persuadieron ó le hicieron creer que estaba 
destinado á operar una reforma radical en la 
enseñanza en este arte. Preocupado con esta 
idea, emprend ió serios trabajos sobre este ra
mo del saber humano, los cuales dieron por 
resultado el método llamado del Meloplasto, 
espuesto por el mismo Galin en un curso pú
blico, que abrió en Burdeos el año 1817.—El 
éxito que obtuvo le a len tó á publicar su obra, 
titulada Exposition d'une nouvelle melhode, 
peur l'enseignement de la musique, Bordeaux 
et Paris, Rey et Gravier, 1818, un vol en 8.°— 
El objeto de esta obra fué desembarazar á la 
música de la dificultad que presenta, leer los 
diferentes signos que representan los valores 
de las notas, evitar la multiplicidad de estos 
signos, y reemplazar las notas con cifras ó 
n ú m e r o s que representaban los sonidos, ha
ciendo desaparecerei pen tágrama.— Este mé
todo tuvo no poca aceptación, y ha sido mo
dificado y perfeccionado después por los 
profesores franceses Cheve y Paris, los cua
les han establecido escuelas bajo este méto
do, y han procurado por todos los medios 
difundirlo y hacerlo general, bajo la deno
minac ión de Método de enseñanza musical 
de Galin-Cheve-Paris.—Pero sus esfuerzos no 
han podido conseguir hasta ahora mas que 
un cierto número de prosél i tos, sin que ha
yan podido menoscabar de ningún modo la 
importancia ni la boga del actual sistema 
de notación.—Galin mur ió el 31 de Agosto 
de 1821. 

Ga lop .=Nombre de un aire de danza, cu
yo movimiento es ráp ido y la medida en 2 
por 4.—Este aire debe ser muy ri tmado y las 
cadencias deben estar muy marcadas. 

G a n i a . = A n l í g u a m e n t e se daba el nombre 
de gamma á la escala inventada por Guido 
d'Arezzo. 

Gasapli .=Especie de zampona ó pito en 
uso en las costas de Berber ía . 

4iavota .=Aire de danza, cuyo movimiento 
es moderado y la medida á dos tiempos. 

G a y t a . = I n s t r u m e n t o de viento, cuya for
ma varía según el país en donde se usa.—En 
general este instrumento se compone de una 
piel de carnero en forma de vejiga, la cual 
contiene tres ó mas tubos, de los cuales solo 
uno sirve para la producción del canto. Los 
otros tubos no producen mas que sonidos íi-
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jos, los males sirven como do pedal al aire 
que se tow. Este instrumento está muy en 
uso en algunas provincias tic España , y par
ticularmente en Galicia. 
«iarcia (MANUEL).=Célebre tenor y compo

sitor de música , nacido en Sevilla el 22 de 
Enero do 1775.—M. Fetis dice que fué infan
te ó niño de coro en la catedral de Sevilla; 
pero segun investigaciones h e d í a s en los ar
chivos de dicha catedral, no consta que el 
Manuel García, cuya fama es europea, hubie
se nunca ocupado tal plaza.—La voz de Gar
da se hizo notar, siendo aun muy niño, en 
los rosarios que salian por las noches en 
Sevilla, y en los cuales todos los acompa
ñan t e s cantaban en coro.—En un prindpio 
tuvo por maestros de música á D. Antonio 
Ripa y á 1). Juan Almarcha, quienes le hicie
ron cantaren la catedral, habiendo sido la 
admiración de lodos la excelente voz del jo
ven Garcia.—Esta voz era estensa y ágil, y 
su timbre sonoro y penetrante.—Su disposi
ción y aptitud para la música fueron tales, 
que á la edad de 17 años era ya conocido ven
tajosamente como cantante,como compositor 
y como director do orquesta. Su repu tac ión 
comenzó á estenderse bien pronto, y fué con
tratado para el teatro de Cádiz, en el que hizo 
su primer debut, cantando una tonadilla que 
fué muy aplaudida por el público gaditano. 
—Su cortedad, sin embargo, al estar en la 
escena, segun él mismo ha confesado des
p u é s , era tanta, que. difícilmente se hubiese 
adivinado el germen del gran cantante dra
mát ico , y del autor consumado que existia 
en García para llegar á ser, como lo llegó á 
ser después, el primer cantante de su época 
y el hombre de mas talento que se ha cono
cido sobre la escena.—De Cíidiz se trasladó 
á Madrid, en donde se dio á conocer como 
cantante en la ejecución de un oratorio, y 
con algunas tonadillas compuestas por él 
mismo, que comenzaron á llamar mucho la 
a t enc ión . En una escursion que hizo á Mála
ga escribió su primera ópera, titulada E l pre
so. El argumento de esta obra está tornado 
de la ópera-cómica francesa le Prisionner ou 
Ressemblance. La fiebre amarilla que se ha
bía declarado por aquel entonces en Málaga, 
obligó á García á trasladarse bien pronto á 
Madrid, en donde comenzó á escribir peque
ñas zarzuelas en uno y dos actos, que alcan
zaron gran boga en el teatro de los Caños 
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del Peral, atrayendo gran concurrencia, par
ticularmente por las canciones que interca
laba en dichas /.arznelas, y que él mismo 
cantaba acompañándosr con la guitarra.— 
Estas piezas no eran de un gran mér i to , y el 
público asistía á las representadoiirs solo 
por oir la canción de Manuel García , que 
con su gracejo andaluz y su inimitable ta
lento de cantante hacia que todas oslas pie
zas tuviesen buen éxito.—Enlre ellas debe 
citarse el Poeta rníciili.tta, en la cual interca
ló la famosa canciun Yo soy el eontrabanáis-
ta, que tan popular ha sido en España —Las 
obras de García fueron representadas en to
dos los teatros de la Península, y en todas 
parles obtuvieron b ;en éxito y fueron bien re
cibidas; pero la patria era ya pequeña para 
el genio, y la ambición de este artista, dota
do del eslro divino, y los deseos de darse á 
conocer en e! estranje.ro, le atonnenlahan 
sin cesar.—Decidiós" por fin á trasladarse á 
Paris, en cuya capital, no obstante no haber 
cantado nunca en italiano, ni haber hecho 
serios estudios del canto ni de la escena, se 
atrevió á presentarse en la Opera-bufa, can
tando la fírisclda de Pan, el H de Febrero 
de 1í!()8, en cuya obra se captó las simpatias 
del público.—Su alma ardienle y sus f liers 
disposiciones le hacían salir en bien y tr iun
far de las siluaciones mas apreiniant.es, do
minando todos los el mentos y todos los 
obstáculos qua se oponían á la realización 
de sus designios; así es quo apenas baria un 
mes que se hallaba en el teatro Italiano, 
cuando ya era jefe de la compañía , firmada 
toda de artistas distinguidos, per') fallos de 
aquel -fuego y de aquella energia que Garcia 
comunicaba á todos, animando á cada cual 
con su chispa y con su talento enérgico y 
emprendedor.—Garat, cantante, el mas dis
tinguido de aquella época en Francia, decía 
hablando de García: 'Me qv.sta el furor an-
>dnl>t,z de este hombre, que lo animn Indo. J ai-
fine la fureur avdtilouse de cel homine; elle 
»a?ti.)iie tout.' lil 13 de Marzo de ItlO» se puso 
en escena en el Icalro Italiano de Paris la 
opereta de García, el Poeta mle.ulisla, en una 
representación dada á su benelicio, y el en
tusiasmo del público al oir esta música es
pañola , la primera que se hacia oir en un 
teatro de Paris, llegó hasta el estremo de 
hacer repetir á García un mismo trozo cua
tro veces seguidas. García se vió obligado á 
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in te r rumpir las representaciones de esta 
obra, á causa de la gran fatiga que le produ
cía el tener que repetir todas las noches va
rias piezas para complacer al público. 

El año 1811 par t ió Manuel García para 
Italia, y tanto en Tur in como en Nápoles y 
Koma, fué acogido como un artista distingui
do. Murat le n o m b r ó en 1812 primer tenor 
de su capilla de mús ica . En esta época de su 
vida comenzó García á adquirir el conoci
miento teór ico del arte del canto.—En Ná
poles, habiendo hecho amistad con Anzoni, 
uno de los mejores tenores de la antigua es
cuela italiana, recibió de este artista saluda
bles consejos, que le descubrieron los secre
tos de aquel arte, s i rv iéndole de base para el 
m é t o d o de enseñanza que García empleó 
mas tarde con sus discípulos.—En 1812 hizo 
ejecutar en el teatro de San Carlos, de Ná
poles, su ópera // Califa di Bagiad, que fué 
vivamente aplaudida. En 1815 Rossini es
cribió en Nápoles, espresamente para Gar
cía, una de las partes de la Elisabetta; al año 
siguiente le confló en Roma el d e s e m p e ñ o 
de la parte de Almaviva en el Barbero de Se
villa, cuya parte puede decirse ha sido una 
c reac ión de Manuel García , al cual nadie ha 
podido igualar en la ejecución de este bello 
spartito de Rossini.—De vuelta en Pa r í s el 
año 1816, se p resen tó el 17 de Octubre del 
mismo año como primer tenor en el teatro 
I tal iano, que estaba entonces bajo la direc
ción de madama Catalani. El público no tó al 
punto los notables progresos que el artista 
habia hecho durante su permanencia en Ita
l ia , y la parte de Paolino en il Matrimonio 
segreto, cantada de un modo admirable, le 
val ió un verdadero t r iunfo; su fama acabó 
de consolidarse con la Griselda, Cosi fantu-
tte, ¡'Italiana in Algeri, i l Califa di Bagdad y 
le Nozze di Figaro, que siguieron á dicha 
ó p e r a , y en las que apareció Manuel García 
como un cantante consumado.—Disgustado, 
sin embargo, con las dificultades y entorpe
cimientos que, le ponia la adminis t rac ión del 
teatro, y con la pos ic ión subalterna en que 
las pretensiones de la Catalani quer ían colo
carlo, anuló su contrato y partió para Ingla
terra hacia fines del año 1817.—En el mis
mo a ñ o habia escrito para la Opera-cómica 
de Pa r í s le Prime d'Occasion, en tres actos, 
cuya obra fué representada en el mes de 
Marzo, habiendo obtenido un éxito mediano. 

En Londres cantó con madama Foder el 
Barbero de Sevilla y un gran número de ópe
ras, tanto antiguas como modernas. Vuelto 
á Paris en el mes de Noviembre de 1819, hizo 
su entrada en el teatro con e\ Barbero de Se
villa, ópera que se oia por primera vez en 
Paris, y con la cual se dió á conocer Rossini 
á los franceses. Desde esta época hasta el 
año 1824, Garcia no sal ió del teatro Italiano, 
pud iéndose contar este interregno de su v i 
da como la época mas brillante de su carre
ra teatral , tanto figurando como cantante, 
como compositor distinguido. Olello, Don 
Juan y el Barbero, fueron obras en las cua
les puso en evidencia la superioridad de su 
órgano vocal y los recursos inagotables de su 
genio.—Por aquel entonces habia escrito, con 
destino á la Opera, le Grand Lama y ¿'Origi
ne des Graces, obras que no fueron represen
tadas. L a Mort du Tasse y Florestan tuvieron 
mejor suerte, y fueron puestas en escena en 
los a ñ o s 1821 y 1822.—García dió también al 
teatro Italiano ü Fazzolelto, en un acto, y al 
teatro del Gimnasio la Meumiene. A esta épo
ca de su vida fué cuando comenzó á fundar 
una escuela de canto, que por los resultados 
que de ella obtuvo, se colocó este artista á 
la altura de los profesores mas distinguidos 
de su tiempo. 

En la primavera de 1824 volvió otra vez á 
Londres como primer tenor del teatro del 
Rey.—No obstante los trabajos y las ocupa
ciones de la escena, con t inuó en Londres su 
escuela de enseñanza de canto, habiendo ob
tenido tanta boga, que hubo veces de l l egará 
reunir en su clase mas de ochenta discípulos, 
que acudían á recibir sus sabios preceptos. 
La educación vocal de su hija, la i lustre María 
de Malibran, fue terminada por aquel enton
ces, habiendo sido en Londres en donde apa
reció por primera vez en la escena, desempe
ñ a n d o en 1825 la parte de Rosina en el liar-
bero de Sevilla.—Ya García habia concebido 
el proyecto de formar una compañía de ópe
ra para el teatro de New-Yoik, cuya empre
sa la llevó á cabo en aquel mismo a ñ o , em
b a r c á n d o s e en Liverpool con dirección á 
Amér ica . La compañía que habia formado se 
componía de él mismo, Crivelli, tenor; su hi
jo Manuel yAugr i san i , bufos cantantes; Ro-
sici, buffo caricato; madama Barbieri, mada
ma Garcia y su hija. Una reunion de artistas 
de esta clase era una cosa desconocida en-
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toncos en América, y la admiración de los ha-
bil.anles de New-York no tuvo límites al oir el 
Otello, Romeo, il Turco in Italia, Don Juan, 
Tancredi, la Generen tola, y por último, l'Aman
te astuto y la Figlia deitaria; obras escri
tas por él mismo espresamente para su hija 
y para Angrisani.—El éxito de su empresa 
fué tan estraordinario, que nunca hubiera 
pensado en abandonar á New-York, si la in
clemencia del clima no hubiese perjudicado 
la voz y las facultades de los artistas.—Esto 
le obligó á trasladarse á Méjico, como clima 
mas templado, habiendo emprendido la mar
cha el año 1827.—Las primeras óperas que 
puso en escena en aquel país estaban en ita
liano, y los mejicanos, que gustaban mucho de 
la música , se disgustaban por otro lado de 
no enlender nada de la letra, lo que obligó á 
Manuel Garcia á tomarse el inmenso trabajo 
de traducirlas al castellano. Después de una 
permanencia de diez y ocho meses en aquel 
p a í s , y después de haber ganado sumas con
siderables, Manuel García sintió la necesidad 
de tomar algún reposo y de regresar á su pa
t r ia . Habiendo reunido todo el metál ico, pre
ciosidades y objetos de valor, que con su ta
lento y actividad había adquirido, se puso en 
marcha con toda la compañía para Veracruz, 
en cuyo punto debia embarcarse para Euro
pa.—En el t ráns i to , una partida de salteado
res que les salió al encuentro despojó á toda 
la compañía de las riquezas que traia para 
Europa y de muchos objetos de gran precio, 
entre ellos una preciosa caja de Manuel Gar
cía, que contenía m i l onzas de oro. Este de
sastre no desalentó á nuestro artista, el cual, 
vuelto otra vez á Paris, abrió un curso de 
canto, que fué frecuentado por gran número 
de artistas y aficionados distinguidos.—Tam
bién se presentó otra vez en el teatro en las 
óperas Don Juan y el Barbero; pero ya á esta 
época, la edad, las fatigas y las penalidades 
que habia pasado habían alterado su voz, y 
comprendió que ya no era el mismo y que 
debia retirarse para siempre de la escena. De
dicado enteramente á los cuidados de la edu
cación vocal de sus discípulos, y e n t r e g a d o á 
sus trabajos de compositor, concluyó tran
quilamente sus dias el 2 de Junio de 1852, á la 
edad de 58 años . 

Como cantante y como actor, García fué un 
artista de gran tal la , y en este terreno nin
guno hasta ahora ha podido igualarle. Poseía 
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en el mas alto grado el sentimiento musical, 
y lo hacia resaltar hasta en las cosas mas 
simples y sencillas.—Su manera de cantar y 
la espresion que daba á la melodía con su 
inimitable voz, iba mas allá de lo que el com
positor hubiera podido imaginarse.—Sin em
bargo, algunas veces parece abusaba de los 
adornos y fiorituras; pero su gran talento y 
imaginación vanada, hallaba siempre medios 
de, hacer pasar estos adornos de modo que 
diesen á su canto un carácter nuevo y ori
ginal. 

Como compositor, Manuel García no se ele
vó á gran altura; pero su facilidad para es
cribir era grande y produjo gran número de 
melodías bellas é inspiradas. El éxito de sus 
obras era rara vez durable, pero él se conso
laba de estos contratiempos por el poco tra-
bajo que le habia costado el producirlas. En 
medio de la vida dramát ica y aventurera de 
este artista, parece mentira hubiese tenido 
tiempo para escribir el gran número de ópe
ras que se conocen bajo su nombre. Dejó un 
gran número de ellas inéditas, de las cuales 
ni aun sus t í tu los se conocen.—Sus obras 
pueden dividirse en tres clases: primera, 
Operas españolas: i . ' . E l preso, en un acto, 
representada en Málaga; 2.", E l posadero, en 
un acto, en Madrid; 3.*, E l preso por amor, 
monodrama en un acto; 4.*, Quien porfia mu
cho alcanza, en un acto; 5.*, E l reloj de ma
dera; 6.*, E l criado fingido; 7.*, E l cautiverio 
aparente, en dos actos; !!.", Los ripios del 
maestro Adan, en un acto; 9.', E l hablador; 10, 
Florinda, monodrama; 11, E l poeta calculis
ta, en un acto. Todas estas obras fueron re
presentadas en Madrid. 12, A bufar, en tres 
actos, 1828, Méjico; 13, Semiramis, en tres 
actos, 1828. Méjico; 14, Acendi, ópera en dos 
actos; 15, El ¡llano por amor, en dos actos; 16, 
Los maridos solteros, en dos actos, Méjico; 17, 
Xaira, en dos actos, Méjico.—Segunda, Ope
ras italianas. 18, II Califo di Bagdad, Nápo
les, 1812; 19, La Selva Ñera, baile en tres ac
tos, Milán; 20, II Fazzoleto, en un acto, 1823, 
Paris; 21, kstnzie é prudenza, en un acto, 1825, 
Londres; 2 ' , Llamante astuto, en un acto, 
New-York, 1827; 23, La Figlia dell'Aria, en 
un acto, 1827, New-York; 24, 7/ Lupo d'Os-
tende, en dos actos; 25,1 Bandits, en dos ac
tos; 26, La Buona famiglia, en un acto, letra 
del mismo García; 27, Don Chisciotle, en dos 
actos; 28, La Giovcntu d'Enrico V, en dos ac-
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tos; I'd, La ire Sultane, en dos actos; 50, Un 
ora di matrimonio, letra italiana y española , 
ejecutada en Méjico; 3 i , Zamira é Azor, en 
dos actos; 32, cinco operetas de. Salon con 
acompañamien to de piano, tituladas UIsola 
disabüata, ü Cinesi, Un avertimento ai Gelosi, 
itre Cobbi, Jl finto Sordo.—Tercera, Operas 
francesas. 53, Le prince d'occasion, en tres 
actos, ejecutada en la Opera-cómica, 1817; 34, 
Le Grande Lama, en tres actos, letra de 
1 . Jony, no representada; 55, ¿'Origine des 
graces, en un acto, no representada; 36, L a 
Morí citó Tasse, en tres actos, i jcculadaen ei 
teatro de la Opera, 1821; 37, Florestan, en 
tres actos, en el teatro de la Opera, 1Í522; SU, 
Sophimisbe, en tres actos, letra de M. Jony, 
no representada; 59, L a Meuniere, en un ac
to, en el teatro del Gimnasio, 1823; 40, Les 
devx contrais, en dos actos, 1824, en la Ope-
ra-cóinica . 

Los principales cantantes que lian sido for
mados por Manuel Garc ía , son: la Malibran 
(su lii ja), la Kimbault, Ruiz-García, Meric-La-
lande, Favelli, condesa Merlin, Adolphe Nour-
r i l , Geraldy, y su hijo Manuel García. 

C¿¡ir<-ín (MANÜEL).=Ilijo delanterior, naci
do en Madrid el 17 de Marzo de 1805.—Ha
biendo comenzado los estudios del arte del 
canto bajo la dirección de su ilustre padre, 
siguió á este á New-York y á Méjico, y desem
peño la parte de segundo bajo en varios lea-
tros de América.—Vuelto á Paris en 1829, 
Manuel Garcia hi jo , cuya voz fué siempre de 
mala calidad, a b a n d o n ó la escena y se dedi
có á la enseñanza del canto, ayudando á su 
padre en el curso que por aquella época ha
bía abierto en Paris. Bajo la dirección de tan 
buen maestro adquir ió estensos conocimien
tos y gran esperiencia en este arte difícil, de
d i cándose mas tarde de por si solo á hacer 
estudios sérios sobre la conformación del ór
gano vocal, sobre los registros de la voz hu
mana y sobre el mecanismo del canto. 
En 1840 presentó á la Academia de Ciencias 
del Instituto de Francia una Memoria sobre 
la voz humana, por la cual recibió honrosas 
felicitaciones de dicha Academia. Habiendo 
sido nombrado en 1845 profesor de canto en 
el Conservatorio de Paris, publicó para sus 
d i sc ípu los , y sobre todo para los profesores, 
un Tratado completo del arte del canto, en dos 
parles, Paris, 1847, 1 vol . grueso en 4.°—Esta 
obra, de un gran m é r i t o , considerada tanto 
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bajo el punto de vista teórico como práct i 
co, contiene una mul t i t ud de observaciones 
tan nuevas como justas y exactas.—M. Wir th 
lia hecho una t raducción alemana de dicha 
obra, que ha sido publicada çon el testo ori
ginal por el edilor Schotl en Mayenza. — Gar
cía ha formado con su método muy buenos 
discípulos , entre los cuales deben citarse su 
esposa Eugenia García, la célebre Jenny Lind, 
I lenrictte Nisen y otras. En 1850presentó su 
dimisión de profesor del Conservatorio, y se 
t rasladó á Londres, en cuya capital se halla 
dedicado á la enseñanza del canto, gozando 
de gran crédito y fama. 

C i a r c i a (FRANCISCO JAVIER).—Sacerdote de 
ejemplar virtud y compositor español, nacido 
en 1731 en Calahorra, provincia de Logroño. 
Habiendo recibido su primera educación mu
sical en España, se t ras ladó á Italia, en don
de t e r m i n ó sus estudios bajo la dirección de 
buenos y acreditados maestros. En dicho pais 
se dió á conocer ventajosamente como com
positor, y fué designado bajo la denomina
ción del Spagnolello, nombre que conservó 
hasta la vuelta á su patria.—En 175G obtuvo 
la plaza de maestro de capilla de la Seo de 
Zaragoza, y emprendió por s isólo una verda
dera reforma en el estilo de la música de 
iglesia, apar tándose del estilo severo usado 
por sus antecesores y con temporáneos , y dan
do á la melodía y al corte de sus obras giros 
nuevos y variados, que espresaban ya el sig
nificado de la letra.—Este puede decirse fué 
el maestro que mas cont r ibuyó en España a 
encaminar el arte religioso por la senda de 
la verdad y de la belleza ar t ís t ica , dando es-
presion, fluidez y colorido ú la melodía , y ha
ciendo uso de los recursos del arle como me
dios de agradar y conmover, y no como me
dios de ejercitar la mente y el cá lculo . Sus 
obras, muy apreciadas en toda E s p a ñ a , son 
numerosas y están escritas la mayor parte 
de ellas á ocho voces y dos coros. Escribió 
misas de mucho m é r i t o , motetes para todas 
las fiestas del año, y otras muchas composi
ciones, entre las que son notables sus res
ponsos y villancicos, y un Dixit Dominus, obra 
de verdadera belleza musical. Este maestro 
es renombrado tanto por su gran saber como 
por las altas virtudes que adornaban su ca
rác te r . Su mansedumbre y celo evangélico le 
hicieron sucumbir víctima de su afán por so
correr á los apestados en Zaragoza en 1809, 



habiendo muerto de la epidemia que reinaba 
por aquella época el 29 de Febrero del mis
mo año, á la edad de 78 años. 

Gnrci'n (MARIANO).=Nació en Aoiz, provin
cia de Navarra, el 20 de Julio de Í809. Enlró 
de infante ó niño de coro en la catedral de 
Pamplona en 1817, y aprendió el solfeo y 
canto bajo la dirección de D. Mateo Gime
nez, profesor bajonista de dicha sania iglesia. 
Habiéndose dedicado al v iol in , obtuvo una 
plaza de este instrumento en la misma cate
dral .—Estudió la armonia y composición ba
jo la dirección del distinguido profesor don 
José Guelbenzu, organista de la parroquia de 
San Saturnino de la misma ciudad. Después 
fué nombrado profesor de la capilla de la ca
tedral, y mas larde, director de la escuela mu
sical de Pamplona, lia compuesto un gran 
n ú m e r o de obras de música religiosa en el 
estilo llano, y de ellas se lia publicado en la 
Lira Sacro-hispana un Avu maris Stella, de 
mucho méri to . Las composiciones de este 
maestro son muy eslimadas por la claridad y 
sencillez de sus ideas, por su buena estruc
tura, por la facilidad de su ejecución, y sobre 
todo por su buen gusUi. 

Gazlambidc (JOAQUIN). =iNació en Tudela 
de Navarra el 7 de Febrero de 11522, y comen
zó los estudios de solfeo con el muestro de 
capilla deaquella población, pasando, cuando 
apenas contaba doce años, á Pamplona, don
de estudió el piano y la composic ión, bajo la 
dirección del acreditado maestro y organisla 
don José Guelven/u. 

De Zaragoza, adonde pasó luego y en don
de hubiera podido establecerse, pues se ha
bía dado allí á conocer como un excelente 
pianista, volvió de nuevo á Pamplona, en 
cuya ciudad el pariente que le habia educado, 
á falta de padre, que perdió á los cinco años, 
le proporcionó cuanto podia ambicionar: co
locación y lecciones. 

Pero no bastaba esto á Gaztambide, quien 
deseando venir á Madrid, se t ras ladó por fin á 
esta villa, desoyendo los consejos de su fami
lia,en Abril de 1842. Aquí ya, y medianle unas-
cartas de recomendación que traia cons:go, 
ingresó en el Conservatorio como discípulo 
de Carnicer en la composición y de Albeniz 
en el piano. Por esta época hizo tres viajes 
en compañía del primer flauta Sarmiento y 
del primer oboe Soler, dando conciertos, que 
tuvieron gran aceptación. 
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Asi pasó alí .iiios años , viajando por los 

veranos y dando l cciones en Madrid, pensan
do sien pre en el teairo, que era su pasión 
favorita, hasia que. por recomendación del 
señor Salas se colocó como maestro de coros 
en el de la Cruz, donde se dió á conocer ven-
lajosanienle. 

Por aquella época el Sr. Salas, que acari
ciaba la idea de fundar la ópera española, 
reunió en su casa Jjiunos compositores, en
tre los cuales se con (aba Gazlambide. Este 
emi t ió ü'li la opinion, que. fué muy bien ad
mitida, de ciim. n/ar por la ópera cómica ó 
zarzuela, género que miraba con predilección 
desde que le habia estudiado en Paris, cuando 
poco antes habia estado en dicha capital como 
direcloi Je orquesta de la compañía dramá
tica ¡levada por Loinbia. 

No resullando, sin embargo, nada de prove
cho en la referida r union, se colocó Gaztam
bide de director de orquesta del Principe, en 
aquella época Teatro Español. Allí cont inuó 
hasta que haeiur lo cobrar án imos á todos 
los que ensayaban el género de zarzuela, Gaz
tambide se decidió entonces á poner en mú
sica el líbrelo de su amigo Oluna, La Mensa
jera, que se represen tó en el Teatro Espa
ñol. Eulonces fué también cuando se contra
taron por primera vez cantantes para esta 
clase de e s p r u á c u l o , los cuales, entre otros, 
fueron la señora Moscoso, el tenor Gonzalez 
y el señor Sidas. 

No pensaii o ya Gaztambide en otra cosa 
que en dar el may'T incremento posible à 
dicho género, reunió en su casa á todos los 
que le veniau cultivando, y de acuerdo con 
ellos consti tuyó la empresa del Circo, que ac
tuó en aquel leatro ocho años, hasta que 
construido el de Jovellanos, se t ras ladó allí 
la ópera cómica española. Hoy es el Sr. Gaz
tambide, en union del Sr. Salas, propietario 
del teatro de la Zarzuela. 

Treinta y ocho son las zarzuelas que hasta 
el dia tiene i scritas Gaztambide, muchas de 
las cuales han alcanzado un inmenso éxito. 

Hé aquí ahora la lisia completa de las obras 
de este maeslro: 

En un aclii.—A\ amanecer .—Anarquía con
yugal.—Casado y soltero.—El amor y el al
muerzo.—El estreno ¡e una artista.—El Lan
cero.—En las astas del toro.—La cotorra.— 
La niña.—La edad en la boca.—Una historia 
en un meson.—Una vieja.—Un pleito. 
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,. En dos actos.—Tribulaciones.—La hija del 
puèb lo .—Las señas del archiduque.—La pi
caresca (en colaboración) .—Amar sin cono
cer (en colaboración) . 
En tres y cuatro actos.—Catalina.—Del pa

lacio á la taberna.—El diablo las carga.—El 
Valle de Andorra.—El sargento Federico (en 
cojaboracion), cuatro actos.—La mensajera. 
— E l juramento.—Estebanillo (en colabora
ción).—El secreto de la Reina (en colabora
ción).—El sueño de una noche de verano.— 
Entre dos aguas (en colaboración) .—La cis
terna encantada.—La conquista de Madrid.— 
Las bijas de Eva.—Los comuneros.—Los ma-
gyares, cuatro actos.—Matilde y Malek-Adel 
(en colaboración).—Un dia de reinado (en co
laborac ión . ) 

G é n e r o s . = En la música se distinguen 
tres clases de géneros principales con rela
ción al sistema tonal, que son: el d ia tón ico , 
el c romá t i co y el ena rmón ico . Se entiende 
por g é n e r o d ia tónico , una sucesión de soni
dos que procede por tonos, ó sea guardando 
el mismo orden que tienen en la disposición 
natural de la escala llamada d ia tón ica . El 
c r o m á t i c o , es una sucesión que procede por 
semitonos. El género ena rmónico , no ofrece 
verdaderamente una sucesión de sonidos, 
pues es solo un cambio ó fingimiento que se 
hace de un sonido, t omándo lo por otro, como 
do sostenido por re bemol, ó fa sostenido por 
sol bemol; por consiguiente, este género no 
existe mas que á la vista, y su uso pertenece 
á la ortografía musical. 

En cuanto á la espresion, uso y aplicacio
nes de la música, se distinguen otros tres gé
neros principales, que son: el género religio
so, el teatral y el de cámara ó salon.—El gé
nero religioso abraza todas las composicio
nes musicales destinadas al culto divino, 
como misas, motetes, villancicos, etc.; el tea
t ra l , comprende todas las obras destinadas al 
teatro, como óperas , zarzuelas, sinfonías etc., 
y el de salon, las destinadas á conciertos, sa
raos ó reuniones, como son piezas de piano 
solo, ó piano y canto, cuartetos, quinte
tos, etc. 

( • e i i í o mus i ca l .=E1 genio en las artes es 
una facultad que conduce naturalmente y co
mo por instinto á la cieacion de un modelo, ó 
á la c reac ión de una obra, cuyos detalles pre
sentan un conjunto nuevo, agradable, perfec
to é impresionable.—La naturaleza se mues-

tra avara de esta especie de genios, que. en la 
música , sobre todo, ejercen una poderos:) in
fluencia sobre los destinos del arte, condu
ciéndolo por vias inesplotadas y elevándolo 
á regiones no conocidas.—Pocos son los pr i 
vilegiados, que guiados por esa fuerza crea-
triz que existe solo en el genio, saben sepa
rar y entresacar la espresion verdadera de 
la música de entre la escoria y la rutina de 
aquellos que solo son guiados por el estudio 
ó por la práctica. 

El músico puede tener talento y obrar con 
acierto, sin estar adornado de genio, pero 
nunca sus obras causa rán el efecto que aque
llas producidas espontáneamente por ose des
tello del cielo que llamamos genio.—Sin em
bargo, el músico de talento se apodera do la 
obra del músico de genio, la imita, la modi
fica de cierto modo, y espióla y sigue la ruta 
abierta é iniciada por aquel. Al uno pertene
ce la gloria del complemento de la obra, al 
otro la gloria del descubrimiento, de la in
vención y del progreso del arle. 

Los hombres eminentes que por sus traba
jos han ensanchado con obras selectas, hijas 
del genio, el dominio del arte, muy pocos han 
sido los que han recogido en un principio el 
fruto de sus esfuerzos, líl espíritu rutinario 
y la prevención contra todo lo nuevo, les ha 
hecho luchar por mucho tiempo contra la in
diferencia y el desden públ ico, hasta que poco 
á poco han ido cesando las acriminaciones, 
y la admiración ha sucedido al sarcasmo y 
á la injuria. 

Nadie ignora que el músico mas grande de 
nuestros tiempos ha luchado igualmente con
tra el desden público. Rossini, cuyo genio mu
sical le ha hecho producir obras que jamás 
pe rece rán , fué blanco de crudas crí t icas y 
de amargas invectivas cuando se puso por 
primera vez en escena su ópera Guillermo Tell, 
que es considerada hoy como la obra maestra 
de este eminente compositor. 

Pero sin embargo de las contrariedades y 
de los obstáculos que el público opone á las 
innovaciones, el genio verdadero consigue 
siempre alcanzar la gloria qu • le pert"iiece, 
siendo esla á veces mas grande y durable 
cuanlo mas lenta y difícilmente se ha llegado 
á adquir i r . 
Cenotes (TOMAS). = Compositor e spaño l , 

nacido á principios de este siglo. En 11131 hi
zo representar en Madrid una ópera sér ia , t i -
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tillada la Ttosa Maura é la Rosa rossa. Hnbicn-
do^o trasladado on t83í ;i Ilalia, residió pri-
mcranienU' en Bulonia, en donde puso en es
cena su ópera de medio carácter, titulada Zel-
tna, que fué representada en 1855. — A l año 
siguiente escribió en Roma la l lattaglia di 
Lepatilo, yen Venecia el año 18.")!} Bianca di 
lU-imbiile. En 18it) compuso en Nápoles ¡ginia 
d 'As l i , que fué representada en el teatro de 
Fondo. El año 1855 iscribió en ¡Hilan ¿«isa 
(¡ella Vaílirre, que obtuvo un mediano éxito. 
Kl 'Alitor Pdcordi ha publicado en Milan ocho 
romanzas y cuatro duos de Genovês con el 
t i tu lo , Scrc tlUmlunnii al Monte Pincio. Algu
nas piezas de ly in in d 'As l i lian sido también 
publicadas por el mismo editor. 

Clcims i ' u rum.=Ai i l i gua denominación de 
la escala dia tónica . 

í j e i i n s e |>itrirlum.=Especic de r i tmo de 
la música griega, cuyo tiempo estaba en ra
zón de, 5 á 4. 

4iev»crl ( FRANCISCO-AUGUSTO). =:Compos¡-
tor belga, nacido <! 51 de Julio de 1828 en 
Huysse, villa de la Klandes Oriental , á una 
legua de Audenarde, en donde su padre 
ej.'icia el olieio de panadero. Destinado en 
un principio á seguir este mismo ejercicio, 
su instinto natural le hizo, sin embargo, ob
tener la permisión de cantar como niño de 
• oro en la iglesia de sn pueblo, habiendo re
cibido con este motivo algunas lecciones de 
música del sacristán de dicha iglesia. Un 
vol limen manuscrito en lengua flamenca que 
halló en el granero de la casa du-su padre, lo 
inició en las prmieras reglas de la armonía , 
y bien pronto escribió una mul t i tud de m i 
sas, motetes y piezas de piano, que parecían 
obras maestras á sus padres y á. los ami
gos de la familia.—En medio de los defectos 
de todo género que se notaban en esta mú
sica, escrita con tanta precocidad, se obser
vaba, sin embargo, en ella el germen del ar
tista futuro. A instancias del médico del 
pueblo, que seguia con atención los progre
sos del joven Gevaerl, sus padres se deci
dieron á enviarlo al conservatorio de Gand, 
en 1:141. Admitido en la clase de piano, cuyo 
profesor se llamaba Sommere, obtuvo á los 
dos años el primer nremio, y siguió al mis
mo tiempo un curso de armonia bajo la di
rección de Mengal. Por aquella época le fué 
dada la plaza de organista de la iglesia de 
los jesuí tas , y sus estudios serios sobre el 

199 
arte de escribir comenzaron por la lectura 
de las obras didácticas de Cherubini, de Fe-
tís, de Marpurg y de Reicha. La continua 
asistencia al teatro de Gand y la lectura de 
algunas partituras de Gluck y de Mozart, 
completaron su instrucción práctica.—El pri
mer éxito de este, joven compositor fué una 
cantata religiosa ejecutada en una de las 
iglesias de Gand, en la Pascua de Navidad 
del año ISíli. A principios del siguiente año 
obtuvo el primer premio en el concurso 
abierto por la Sociedad de Bellas Artes do 
Gand, con una cántala flamenca, titulada 
Belgie. — Al.ntado con esta dist inción, Ge
vaerl se presentó al concurso nacional para 
optar al gran premio, llamado de Roma, y 
obtuvo por unanimidad dicho premio el 
año 1847.—liste año fué una época dichosa 
en la carrera del joven artista, pues en el 
festival de Zmigverbond (asociación de can-
tanles germano-flamencos), que luvo lugar 
en el mes de Junio, se ejecutó el salmo Su
per {lumina Bubylonis, que habia compuesto 
para dicha fiesta, el cual, interprelado por 
los ejecutantes con suma corrección, pro
dujo en el auditorio un gran efecto.—El cé
lebre Spbor, que asistía al concierto, dirigió 
al autor las mas entusiastas felicitaciones. 

Llegado Gevaerl á la edad de 19 años y 
pensionado por el gobierno, á causa dei gran 
premio que habia obtenido, debia, según lo 
prescrito en el reglamento, viajar por el es-
tranjero para completar su instrucción; pero 
temiendo sus padres verlo abandonado á sí 
mismo y lejos de su patria, en una edad tan 
tierna, solicitaron y consiguieron del gobier
no un aplazamienlo de dos años.—Durante 
este tiempo Gevaerl compuso una gran ópe
ra, titulada llugues de Somerghem, que fué 
representada en el teatro de Gand el 23 de 
Marzo de 1818.— Falto de la esperiencia ne
cesaria, y la cabeza llena de formas sinfóni
cas, dio á su ópera un desarrollo escesivo.— 
La represenlacion fué, pues, fria é inanima
da, y la obra fué considerada como un estu
dio ó ensayo del jóven compositor. La over-
tura únicamente fué aplaudida, y desde en
tonces dicha pieza ha sido ejecutada en Gand 
en varios concierlos. Mas tarde Gevaert ha 
retocado esta ópera , suprimiéndole muchos 
trozos, y de este modo la partitura para pia
no y canto ha sido publicada. 

Mas advertido ya con el ensayo que acaba-
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ba de hacer sobre las condiciones de la mú
sica destinada á la escena, Gevcert leyó en
tonces con atención algunas buenas part i tu
ras francesas, particularmente las de Gretry, 
y mejor inspirado, escr ibió la música de una 
opereta en un acto, titulada la Comedie á la 
ville, que obtuvo buen éxito en Ganden 1848, 
y fué iguaknente bien recibida en el gran tea
t r o de Bruselas en 1852. 

Habiendo espirado el plazo que Gevaert ha
bía obtenido del gobierno, se puso en marcha 
para Paris el año ll!49, en cuya capital sede-
tuvo hasta el mes de Febrero de 1850; de Pa
ris se t ras ladó á Madrid, y después r ecor r ió 
la Italia y la Alemania, hasla su vuelta á Gand, 
que tuvo lugar en la primavera de 1852.— 
Hombre de inteligencia, y dotado de un gran 
esp í r i t u de observación, escribió durante su 
permanencia en España una memoria sobre 
la s i tuación de la mús ica en nuestro p a í s , la 
que dirigió al gobierno belga, el cual la co
m u n i c ó á la Academia real de Bélgica. Esta 
memoria fué publicada eürt Boletín de dicha 
Academia el año 1851. También escribió en 
España varias piezas instrumentales, entre 
las cuales resalta una magnífica Fantasía so
bre aires populares españoles, que valió al 
compositor belga la condecoración de la cruz 
de Isabel la Católica. Cuando Gevaert llegó á 
E s p a ñ a , traia consigo el librelloáa una ópera 
cómica en un acto, escrito por M. Guslave 
Vaêz, y cuya música la compuso durante sus 
viajes por Italia y Alemania. A su vuelta á 
Paris , el deseo de hacer representar dicha 
opereta le preocupaba enteramente; el Teatro 
Lí r ico acababa de fundarse, y pan cia ofrecer 
al joven compositor una ocasión favorable; 
pero una obra muy par cirla á la suya, ha-
bia sido recibida en dicho teatro, y Gevaert 
tuvo por último que renunciar á poner la 
suya en escena. Afortunadamente obtuvo de 
su compatriota, M. Vaêz, el llbretlo de otra 
opereta en un acto, titulada fíenrgette, la cual 
fué ejecutada en el Teatro Lírico el 27 de No
viembre de 1853.—A esta obra siguió le Billet 
de Margarite, ópera cómica en tres actos, le
tra de MM. de Leuwen y B> unwiek, que fué 
representada en dicho lentro con brillante 
éx i to el 7 de Octubre de lílSi.—Esta obra 
atrajo sobra Gevaert la atención púb l i ca , y 
fué puesta en escena y aplaudida en la mayor 
parte de los teatros de Francia. La tercera 
ópera cómica de este artista, titulada les L a -
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vandieresde Santarém, en tres actos, fué re
presentada en el mismo teatro el 28 de Octu
bre de 1855, y fué bien recibida. Gevaert es
cribió en seguida una cantata flamenca (de 
Nalionale verjaerdag) para la fiesta del ani
versario del rey de los belgas Leopoldo I , la 
cual fué ejecutada en el mes de Julio de 1857. 
Esta composición, una de las mas notables 
de su autor, fué recompensada con la con
decoración de la orden de Leopoldo. El 25 de 
Marzo de 1858 fué representado en el teatro 
de la Opera cómica, el drama lírico en tres 
actos, titulado Quintín Durwad, y en el mes 
de A b r i l de 1860 la ópera cómica en Ires ac
tos Le chateau-trowpette, obras ambas que 
obtuvieron un éxito mediano, no obstante 
las buenas cosas que contienen.—Gevaert se 
ocupa en la actualidad de una gran obra para 
el teatro de la Opera, de cuyo teatro ha sido 
nombrado recientemente director de música. 
Las obras que ha dado á luz este distinguido 
artista, además de las que ya hemos mencio
nado, «e reducen á coros para voces de hom* 
bre. con texto flamenco y francés, cantatas, 
motetes, piezas de mús ica militar y algunos 
romances, todo grabado en Gand en casa del 
editor de su mismo nombre. 

G i g a . = A i r e de danza usado en Inglaterra 
y de movimiento vivo, en compás de 6 por 8. 

G i l ( ) . —M o n j e po r tugués , nacido 
en Lisboa á fines del siglo X I V ; tuvo por 
maestro de música al compositor Duarte 
Lobo, y fué maestro de capilla en el convrnto 
de franciscanos de Guarda. Murió en 1640, y 
sus composiciones han quedado en manus
crito.—Entre sus obras, Machado cita (Bibliot. 
Lusi . , t . I I , pág. 580) las siguientes: 1." Ocho 
misas por todos los tonos á varias voces; 2.* 
salmos por todos los tonos; 5.* salmos y com
pletas á seis voces; 4.* motetes á cuatro 
voces. 

d i l (FRANCISCO DE ASIS).=:MÚSÍCO español , 
nacido en Cádiz el a ñ o 1829. Desde sus prime
ros a ñ o s most ró gran afición por la música, 
y llegó á componer siendo aun muy joven 
piezas de música religiosa sin tener apenas 
conocimi; ntos de a r m o n í a . En 1850 se tras
lado á Bruselas, y es tud ió la a rmon ía y el 
contrapunto en el Conservatorio de aquella 
capital bajo la dirección del ilustre Fetis, ha
biendo obtenido el primer premio de compo
sición el año de 1852.—Devuelta á Madrid, á 
principios del año 1853, fué nombrado profe-
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sor de armonia del Real Conservolorio de 
música y declamación, en cuyo pues to per-
manecióhasta su muerte,acaecida el año 1860. 

Gil tradujo al español el Tratado completo 
de la teoría y práctica de la armonía de Fetis, 
Madrid, Salazar, 1850, un v o l . en 4.°—Después 
publ icó un r e s ú m e n de las doctrinas conte
nidas en esta obra, con el t i tu lo de Tratado 
elemental leórico-práclico de armonía, dedi
cado á M . F . J . Fetis, etc. Madrid, Casimiro 
Mar l in , 1856, u n v o l . en 8.°—Este profesor, 
dotado de verdadero talento, no pudo sobre
salir en la composición musical, para la cual 
parece no le ayudaba el génio y la chispa 
consiguiente para poder producir obras de 
verdadera insp i rac ión ; tal vez influyesen en 
esto los accidentes de su vida y las contra
riedades que esper imentó , las cuales sin du
da aceleraron su Un prematuro. Gil se dis
t inguió también como l i te ra to-músico , ha
biendo publicado un gran n ú m e r o de bellísi
mos artículos doctrinales y de crít ica en la 
Gaceta musical de Madrid, que daba á luz en 
1855 D. Hilarión Eslava. 

Gimenez I l u g a l d e (D. cmiACo) .=Pre sb í -
tero y compositor de música, nacido en Pam
plona el dia 5 de Febrero de '18211.—Tuvo por 
maestro de solfeo á su m i s m o padre, y apren
dió el piano bajo la dirección del distinguido 
profesor D. José Guelbenzu, organista de la 
parroquia de San Saturnino de dicha ciu
dad .—Habiéndose dedicado al estudio de la 
composición y del ó rgano , vino á perfeccio
narse en ambos ramos al Conservatorio de 
Madrid, bajo la dirección del afamado maes
tro Eslava, que desempeñaba por aquel en
tonces las dos asignaturas.—En ellas obtuvo 
nota de sobresaliente, y previa oposición con
siguió el magisterio de la catedral de Jaca.— 
En 1861 hizo oposición al magisterio de la 
metropolitana iglesia de Valencia, y en Fe
brero de 1865 al de la Primada de Toledo, con 
cuyo magisterio fué agraciado el 5 de Marzo 
del mismo año.—Este maestro., dotado de gé
nio, talento y buen gusto, y hal lándose en lo 
mas florido de la edad, es hoy una de las mas 
bellas esperanzas del arte religioso en Espa
ñ a . Sus numerosas obras presentan u n con
jun to correcto y espresivo, lleno de verdad y 
del colorido propio y adecuado al género que 
con tanto éxito ha cultivado.—Las mas nota
bles son: un Miserere de grandes dimensio
nes, una misa en mi b, dos salmos, dos cán-
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ticos y una salve con su correspondiente le
tanía . Además ha compuesto un gran núme
ro de misas, salmos, responsorios, motetes, 
salves, letanías, etc., obras todas que revelan 
la gran inteligencia y el vasto saber de este 
distinguido eclesiást ico, cuyo génio musical 
honra sin duda al arte músico-español. Senti
mos no poder citar una por una las obras de 
este maestro, por no poseer el catálogo de 
ellas; pero las recomendamos como de lo mas 
selecto y escogido del repertorio religioso mo
derno. 

Criocoso .^Esla palabra italiana espresa 
alegría y un carác te r de música vivo y ligero. 

€¡r iUit l i .=Palabra hebráica que se encuen
tra algunas veces al principio de ciertos sal
mos. Este té rmino parece era la primera pa
labra de una canción ant iquís ima, conocida 
en los tiempos de David, la cual se cantaba 
antes de los salmos. 

Càfimiuisio m u s i c a l . = Dase este nombre 
en Francia á una escuela destinada á formar 
músicos mayores é instrumentistas desti
nados á los diversos cuerpos del ejército 
f rancés . 

Griusto. =Esta palabra italiana indica un 
movimiento natural y apacible, un carácter 
espresivo, adecuado al estilo de la pieza, y 
una ejecución delicada y elegante. 

G l e e . = Palabra inglesa, que significa un 
canto muy común y popularizado en Ingla
terra. El glee es un aire escrito á dos, tres ó 
cuatro partes, y en el cual todas las voces 
concluyen juntas, cantando las mismas pa
labras. Esta especie de composición tiene un 
sabor local muy pronunciado, y los ingleses 
la estiman mucho. 

Glopete .=Dáse este nombre á un peque
ño grupo de sonidos, que antepuesto ó pos
puesto á una nota, sirve para dar mas varie
dad y amenidad al canto. El glopete no for
ma parte de la medida. 

G l o r i a . = D á s e este nombre á aquella par
te del oficio divino que comienza con las pa
labras Gloria in excelsis Deo, y sobre la cual 
forman los compositores de música sagrada 
una pieza de mús ica de mas ó menos esten-
sion y de un carác te r solemne y grandioso.— 
Este trozo es uno de los más brillantes de la 
misa, y en él puede el compositor religioso 
hacer uso de todos los recursos del arte mu
sical para producir efectos de gran magnitud. 

G l o s a =Esta palabra significa en música 
M 
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una voz que canta sobre una misma sílaba 
dist intos valores de nota, lo cual viene á ser 
como una especie de vocalización. Algunos 
autores antiguos hac í an uso de este nombre 
para indicar ciertos adornos viciosos y de mal 
gusto. 

G l o s a alea«la.=Antiguamente daban este 
nombre á unas notas de adorno ó de paso, 
que formaban un d i seño particular, subiendo 
y bajando á maneia de ondulaciones. 

G l o s a arl¡f icial .=Especie de dibujo me
l ó d i c o , que los antiguos llamaban a s í , por 
contener mayor n ú m e r o de ñolas de adorno 
que las demás especies de glosa. 

G l o s a trinada.—Daban este nombre en 
la an t igüedad á un sonido que se sostenía 
tr inando, mientras otra voz formaba un dise
ñ o cualquiera. 

G I n c k (CRISTÓBAL WILLIBALD). = Célebre 
compositor alemán, nacido en Weidenwrang, 
en el. Alto Palatinado, cerca de Neumarkt, el 2 
de Julio de 1714. Recibió su ins t rucc ión ele
menta l en la escuela de su pueblo, y á la edad 
de 12 años fué enviado al colegio de jesuí tas 
de la pequeña villa de Kommotan, en donde 
rec ib ió lecciones de canto, de viol in , de clave 
y de ó r g a n o , habiendo sido empleado como 
cantor de coro en la iglesia de San Ignacio. 
Llegado á la edad de 18 a ñ o s , Gluck se tras
l adó en 1732 á Praga con el objeto de cont i 
nuar en aquella ciudad sus estudios musica
les—Teniendo que tocar el violin en las igle
sias de Praga para ganarse el sustento, fué 
notado por el P. Czernohorky, m ú s i c o emi
nente, y maestro que fué del célebre organista 
Seger.—Gluck perfeccionó sus estudios bajo 
su di rección y aprend ió á tocar el violoncello, 
el cual llegó á ser su instrumento favorito. 
Los domingos y dias de fiesta iba á los pue
blos inmediatos á cantar en las iglesias y á to
car el violin en los bailes populares. En 1736 
se t r a s l a d ó á Viena, en donde vivían á la sa
zón los célebres maestros Antonio Caldara, 
Juan José Fux, los hermanos Conti y José 
Porc i l i , músico de la cámara imperial y com
positor distinguido. De estos maestros adqui
r ió conocimientos que aumentaron su ins
t r u c c i ó n musical.—Por aquel tiempo se en
contraba también en la capital de Austria el 
p r í n c i p e Melzi, gran entusiasta por el arte 
musical , el cual, admirado de las buenas dis
posiciones y feliz organización de Gluck, le 
agregó á su música particular y se lo llevó 
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consigo á Milán, en donde lo puso bajo los 
auspicios de Sanmartini , compositor y orga
nista de gran talento, para que completase 
la ins t rucc ión del joven Gluck en la a rmonía 
y contrapunto. Después de cuatro años de 
estudio, Gluck se s int ió ya capaz de poder es
c r ib i r para el teatro. Su primera ópera , t i tu
lada Artaserce, fué representada en Milán 
en 1741; á esta siguió Impermmestra et de 
Démetrio, en Venecia (1742), y tras esta últi
ma siguieron Demofonte, en Milán (1742); Ar -
tamene, en Cremona (1743); Siface, en Mi
lán (1743); Ahssandro nell'Indic, en Turin 
(1744), y Fedra, en Milán (1744).—Todas es
tas producciones fueron bien recibidas, y co
locaron á Gluck á la altura de los mejores 
compositores de su tiempo. Su reputac ión se 
e s t end ió bien p ron to , y la adminis t ración 
de la Ópera de llay-Market lo l lamó á Lon
dres en 1745 para que escribiese dos ópe
ras.—Estas dos obras, de las cuales la una 
llevaba por título la Caduta de Giganli, re
presentada el 7 de Enero de 1746, y la otra 
era la Arlamone, representada en Cremona 
en 1745, parece no obtuvieron gran éxito.-— 
El cé lebre IIa;ndel, que las habia oido, las de
c l a ró detestables, y desde entonces manifes
t ó siempre Haendel poca estima hacia las 
obras de este gran artista. Bien es verdad 
que hasta aquella época Gluck no habia apa
recido todavía en sus obras tal cual como de
bía presentarse mas tarde, cuando su gran 
génio y su talento comenzaron ya á vislum
brar el destino y la mis ión verdadera de la 
m ú s i c a dramática . Una circunstancia, indife
rente si se quiere, fué causa de un gran cam
bio operado en el estilo y manera de com
poner de este artista predes t inado.—Además 
de las dos piezas que habia presentado al 
teatro de Londres, la adminis t rac ión de di
cho teatro le encargó que escribiese an pas
ticcio. Sabido es que una obra de este géne
ro se compone de diversas piezas escogidas 
entre diferentes ópe ras . Gluck t o m ó , pues, 
las mejores piezas de las óperas que habia es
cri to hasta entonces y aquellas que habían 
sido mas aplaudidas, y combinándo las hábil
mente, las adaptó al poema del pasticcio, cu
yo t í tu lo era Pyrame et Tliisbé. Grande fué la 
sorpresa de Gluck y el desencanto al ver que 
aquellas piezas que tanto efecto habían pro
ducido en el público en otras ó p e r a s , en el 
pasticcio fueron recibidas con gran frial-
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sin iluda á la gran revolución quo se operó 
en el artista al conocer evidentemente que 
toda música bien hecha tiene necesariamen
te una espresion propia, adecuada y con
forme con la s i tuación para la cual ha sido 
escrita. Entonces fué cuando el génio de 
Gluck tomó un nuevo vuelo y se encaminó 
hácia la verdadera espresion d ramá t i ca , de
jando á un lado los adornos y la propensión 
que, hasta aquella época habia mostrado en 
sus obras de agradar sólo al oklo.—Cumplido 
su contrato en l iónd ics , se t ras ladó á Viena, 
en donde escribió algunas ópe ras y sinfo
nías.—Ue Viena pasó á Italia cu el año 1750, 
y escribió en liorna para el teatro Argentina 
Telémaco, la Clcnwnztt di Tilo, l'Antígono, y 
en Nápoles it Triunfo da llamíllo. En el Tele-
maco introdujo (¡luek en un coro el mismo 
motivo que. de spués le sirvió para la overlu-
ra de Iphigénic an Aulidc. lisie motivo ha bin 
sido ya hallado antes y desarrollado por el 
maestro Kco, compositor napolitano, cu una 
misa cuyo manuscrito se halla en la Biblio
teca del Conservatorio de I'aris. En las obras 
que acabamos de citar habia comenzado 
Gluck á reformar su estilo, y cada obra nue
va que produeia era un paso dado en la sen
da que se habia trazado. Bajo la impresión de 
las nuevas ¡deas que se Inibia formado, escri
bió en Viena desde 1761 á 1764 Alcesle, Paris 
et Helene y Orpheu. Para llevar á buen térmi
no las reformas que él pensaba introducir en 
el drama lírico, tenia necesidad de hallar un 
poeta que secundase sus miras y sus aspira
ciones. 

En Calznbigi hal ló un poeta que reunia to
das las circunstancias que él pudiera desear. 
Menos ricos de poesia que los dramas de Mc-
lastasio, pero mejor arreglados y dispuestos 
para la mús ica , los poemas de Calzabigi pre
sentaban situaciones dramát icas ú propósito 
para poder emplear en ellas todos los medios 
de espresion de la música.—Gluck puso á la 
cabeza de sus partiluras de Alcesle y de Pa
ris el Helene ciertas dedicatorias, en las que 
daba cuenta de sus ideas sobre la música 
dramática y sobre el plan que habia seguido 
en sus obras. Este artisla, cuyos talentos eran 
la admiración de la Alemania y lu Italia, no 
se hallaba, sin embargo, satisfecho de los re
sultados que halda obtenido de sus últ imas 
obras. iNecesitaba presentar el arte diauiál i -
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co bajo un aspecto distinto de como se habia 
conocido hasta su época; pensaba que la mú
sica debia secundar ó seguir de cierto modo 
las palabras del poema, haciéndola resaltar 
ún icamente en aquellos pasajes ó momentos 
en que la pasión ó el sentimiento del perso
naje tuviesen que caracterizar la situación.— 
Gluck fué el primero sin duda que compren
dió toda la belleza y verdad que resulla del 
canto Combinado con el recitado.—Impulsa
do sin duda por los deseos de hacer prevale
cer sus ideas, concibió el proyecto de trasla
darse á París, con el objeto de presentar al 
teatro de la Opera su obra Ipkigenie en Auli
dc, que fué representada por primera vez en 
dicho teatro el 19 de Abril de 1774. Gluck te
nia entonces sesenta años ; de modo, que á 
la edad en que por lo general los artistas ven 
eclipsarse la fuerza y el brillo de su génio, 
este artista se presentaba por primera vez en 
la escena francesa, abriendo un nuevo campo 
al arte l í r ico-dramático, é inaugurando una 
nueva era para la ópera francesa.—La músi
ca de Iphigenie en Aidide, llena de verdad, de 
sentimiento y patética en estremo, agradó 
sobremanera á los parisienses, y acabó de 
consolidar la gran reputación de Gluck.—Las 
óperas de Lull i y de Romeau fueron olvida
das, y el compositor alemán y su música se 
pusieron á la moda.—Alcesle, Orflieo y Ar-
•mide siguieron á la Iphigenie, y el entusiasmo 
del público llegó hasta el punto de entorpe
cer los ensayos por la gran concurrencia que 
acudia á presenciarlos. Por aquella época el 
gran compositor italiano Piccini fué llamado 
por la administración del teatro de la Opera 
para poner la música á un libreto, tilulado'/io-
land, cuyo libreto habia sido ya dado de an
temano á Gluck; esto estableció una compe
tencia entre los dos grandes compositores, 
lo que dió lugar á la célebre cues t ión , lla
mada do Gluckislas y Picvinislas, partidos 
que se formaron de resultas de esa compe
tencia, y que se hicieron una cruda guerra 
en el terreno de la prensa, tomando pártelos 
mas distinguidos críticos y literatos france
ses de aquella época.—Al frente del partido 
de los Gluckislas se hallaban Suard y el aba
te Arnaud; entre los Piccinistas se contaban 
Marmontel, La Ilarpe, Ginguené y d'Alem-
bert.—El resultado de esta contienda no fué 
otro sino el quedar dilucidadas y aclaradas 
ciertas cuestiones pertenecientes al empleo y 
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tJeslino que debe tener la música en el dra
ma l í r i co , y que indudablemente se hallaban 
espuestas en las ó p e r a s de Gluck, en las cua
les se observaban ciertos t rámites y proce
d imientos , encaminados á hacer dominar 
ú n i c a m e n t e la espresion de las pasiones hu
manas.;—La lucha entre estos dos partidos 
d u r ó hasta el año 1780, en que Gluck volvió 
A Viena; entonces se calmaron los án imos , y 
se conoc ió que valia mas pasar el tiempo go
zando d é l a s bellezas de las óperas de Gluck 
y de Piccini, que no perderlo en las acrimi
naciones 6 invectivas que se lanzaban mu-
luamente ambos partidos.—Gluck promovió 
sin duda una gran revolución en la música 
francesa, y aun en la de toda Europa, puede 
decirse, pues los compositores que, le, habian 
precedido se linbian lijado solo en los ador
nos del canto y en el agrado de la melodia, 
sin detenerse en la verdad del significado de 
las'palabras: Gluck somet ió la música al do
minio de los sentimientos y de las pasiones 
humanas, espresados por medio de la letra, 
y a jus tándose en un todo á esta, fué el pri
mero que hizo resaltar en el drama Urico las 
verdaderas situaciones musicales, presentan
do la música como un elemento conmovedor, 
destinado á producir emociones fuertes y 
vehementes, y no como un conjunto variado, 
destinado únicamente á recrear y agradar el 
o ído .— Para juzgar del mérito de sus obras, 
es preciso no compararlas con las produccio
nes de una época mas reciente, en las que el 
arte de la ins t rumen tac ión ha tomado un 
desarrollo que no tuvo en la época que este 
artista vivió, sino que es preciso considerar
las bajo el punto de vista de la espresion dra
mát ica y de la verdad escénica. Bajo este con
cepto, Gluck fué sin duda un innovador, y 
desde su época debe contarse el verdadero 
progreso de la mús ica dramática y el desar
rol lo del espectáculo de la ópera .—Este artis
ta eminente mur ió de un ataque de apoplegia 
el dia 25 de Noviembre do 1787, dejando á 
sus herederos una fortuna de 600.000 francos, 
ganada con sus laboriosos trabajos. 

fioljie de arco.—V. Arcada. 
íWonicz (IÍUGENIO).—Distinguido organista 

y compositor, nacido en la villa de Alcañices, 
Zamora, el año de 1802. Estudió para niño de 
coro en el colegio de San Pablo do Zamora, 
en cuya catedral cantaba ya á los ocho años 
las primeras partes de tiple, habiendo apren-

C O M 

dido el órgano y la a rmonía bajo la dirección 
del maestro de capilla de dicha catedral, que, 
lo era D. Luis Blasco, y del organista de la 
misma D.Manuel Dancha. Sus progresos fue
ron tan rápidos en el órgano y composición, 
que á la edad de 12 años desempeñaba ya la 
plaza de segundo organista, y á los i t , vien
do el cabildo sus adelantos, y quer iéndolos 
hacer públicos, envió al joven Gomez á la 
catedral de Falencia para hacer oposición á 
la plaza de primer organista, que debía ser 
racionero, y por consiguiente sacerdote; más 
como el objeto solo era hacer mér i tos y po
ner de manifiesto la capacidad de Gomez, el 
cabildo de esta ú l t ima catedral le dió un cer
tificado de haber cumplido á satisfacción los 
ejercicios de oposición.—Vuelto á Zamora, 
siguió desempeñando su plaza de organista 
hasta el año 1024, en que habiendo vacado la 
plaza de segundo organista de la catedral de 
Sevilla, se presentó á oposición y la obtuvo. 
Desde esta época datan los esludios formales 
de Gomez, pues como venia de un país en 
donde nada liabia oido, ni había e s t ímulo , 
toda la música lo parecia poca, y al poco 
tiempo ya había reunido una biblioteca mu
sical bastante decente: entro esta música vio 
una pieza intitulada Concierto árabe, que tocó 
con gran éxito en varias reuniones, y que le 
sugir ió la idea de hacer un contra-concierto 
con el título de Concierto asiálico con acom
pañamien to á grande orquesta, que tocó mu
chas veces con mucho éxi to . 

Gomez ha desempeñado la pinza de segun
do organista cuarenta y dos años , y en este 
tiempo ha escrito tres libros, que se titulan 
Reperlovio de orpmiistas, en los que se en
cuentran ofertorios; temas para continuar
los, temas para variaciones, para versos de 
distintos himnos, y todo lo que concierne al 
canto sagrado. El tercero se compone sola
mente de armonía y modulaciones, como por 
ejemplo, un pequeño periodo dispuesto de 
tal modo, que modulando quede una tercera 
m á s alto, enlazándolo con la repetición en los 
doce tonos hasta concluir en donde empe
z ó , con el objeto de, acostumbrarse á tras
portar y á escribir con propiedad en todos 
los tonos. Es de advertir, que todas las mo
dulaciones (que son muchas y variadas) lle
van la espücaciou de su estructura; hay tam
bién mucha variedad en modulaciones para 
subir una escala c r o m á t i c a , v una de estas 
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tan ingeniosa, que todas las voces van su
biendo por semitonos, sin incurrir en ningún 
defecto que no pueda pasar según las reglas 
del arte. 

Cuando Listz estuvo en Sevilla dando 
conciertos, tuvo noticias de unas melodías 
que Gomez habia compuesto, y quiso verlas. 
En efecto, aunque con repugnancia, Gomez 
se las presentó y las tocó varias veces en su 
presencia, quedándose Liszt con ellas hasta 
que se marchó, y se las devolvió con una 
carta, que .está estampado en dichas melo
días , dedicada al insigne pianista. Fué tan
to lo que animó ;i Gomez este benévolo pa
recei', que dió á la prensa otras doce, y las 
dedicó al Sr. D. Hilarión Eslava; después pu
blicó otras doce, dedicadas á S. A. R. la se
renísima infanta doña Luisa Fernanda de 
Borbon. 

Gomez ha compuesto también un grande 
ofertorio para dos órganos, que se ha toca
do en la catedral de Sevilla varia.", veces en 
las grandes festividades. Una introducción y 
un lema original con variaciones para cuatro 
manos, muchas sonatas orgánicas y versos 
por todos los tonos del canto Huno, algunas 
fantasías difíciles para piano, con variacio
nes sobre motivos de ópera; unas variacio
nes sobre un tema del Croccialo, etc.; otras 
sobre la marcha del Coradino; otras sobre 
el wals de las Quejas; seis walses originales 
de salon; gran introducción y un wals con 
cuatro partes, variado, de mediana dificul
tad; algunas arietas para canto y piano, con 
letra de Metastasio.—Gomez ha merecido al
gunas distinciones y puestos honoríficos, 
habiendo sido nombrado ú l t imamente maes
t ro honorario del Real Conservatorio de 
Madrid. 

Este maestro tiene escritas otras muchas 
composiciones, que no ha publicado todavía, 
y que se distinguen, lo mismo que todas las 
obras que han salido de su pluma, por la 
corrección del estilo, por la pureza de la ar
monía y por la buena marcha de las partes, 
que sin confundirse ni oscurecerse unas á 
otras, presentan un conjunto claro y armo
nioso, lleno de seducción y de atractivo para 
el oido. Así es que sus obras son citadas co
mo buenos modelos y recomendadas por los 
mas eminentes maestros como muy útiles y 
á propósito para hacer en ellas el estudio del 
análisis a r m ó n i c o . Sus melodías para piano. 
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sobre todo, son inimitables y demuestran 
todo el gusto y el profundo saber de este 
respetable maestro, que es uno sin duda de 
los que mejor conservan las buenas tradicio
nes y las buenas doctrinas del arte. 

Oomez-da -SHvn (ALBERTO josÉ).=:Com-
posilor y organista portugués, que vivia en 
Lisboa á mediados del siglo XVIII.—Es autor 
de un opúsculo que lleva por t i t u l o : Regras 
de acompanhar para cravo, oti orgao é ainda 
tamben para qualquer oulro instrumento da 
vozes, reduzidas á breve methode e fácil per' 
cepcaó. Dedicado á Sua Magestade fidelísima 
Don Joseph I , que Déos guarde, Lisboa, na 
offiieina Patriarcal de Francesco Fniz Ame
no. 1758, en4.0 

G o m i s (JOSÉ MELCHOR).=Compositor. dra
mát ico , nacido por los años de 1793 en Ün-
teniente, reino de Valencia. Fué admitido á 
los siete años de edad como niño de coro en 
la misma casa de canónigos regulares, en 
que habia hecho su educación musical Vi
cente Martini, el autor de La cosa rara. Los 
progresos de Gomis en la música fueron tan 
ráp idos , que lo eligieron para enseñar el 
canto en esta casa antes de haber cumpli
do 16 años. Hacia esta época recibió leccio
nes de composición del padre Pons, monje 
catalán y hombre muy instruido en los di
versos ramos del arte. Este profesor aconse
jó á su discípulo que estudiase las obras de 
música religiosa que enriquecían los archi
vos y bibliotecas de las iglesias y conventos 
de Valencia, cuyo trabajo es, con efecto, el 
mejor que puede hacerse después de haber 
estudiado de una manera analítica los prin
cipios del arte de escribir. A la edad de 21 
años , Gomis fué nombrado músico mayor de 
artillería en Valencia. Hasta entonces no se 
habia ocupado mas que de música de iglesia; 
su nueva posición le obligó á estudiar los 
recursos y los efectos de los instrumentos 
de viento, cosa que mas tarde le fué muy 
útil para la ins t rumentac ión de sus óperas. 
En 1817 su afición por la música dramática 
lo decidió á dar su dimisión, y vino á Ma
dr id , trayendo consigo algunas operetas que 
habia compuesto, y de las cuales la Aldeana 
fué la única que se representó. El éxito que 
obtuvo esta obra l lamó la atención pública 
sobre el autor, y el resultado de la repre
sentación valió á Gomis su nombramiento 
de músico mayor de la Guardia real. Los 
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acontecimientos de 1823 le condujeron á Pa
ris. El deseo de distinguirse en esta capital 
por los triunfos teatrales, ocupaba por ente
ro su atención; pero las avenidas de la esce
na son difíciles, y los éxitos van precedidos 
las mas veces de grandes tribulaciones. Go
mis tuvo la prueba de esta verdad, porque 
n i sus activas diligencias durante tres años, 
ni la protección de Rossini, pudieron conse
guirle un libreto de ópera. Cansado de soli
citar y de trabajar en vano con los literatos, 
par t ió p a r a L ó n d r e s en 1826, y se dedicó á 
la enseñanza del canto. Los romances, bole
ras y aires españoles que publicó allí fueron 
acogidos con favor. También hizo ejecutar 
con éxito, en el concierto filarmónico de Lon
dres, l'Inverno, cuarteto á cuatro voces con 
acompañamiento de orquesta; por último, 
en este mismo tiempo publicó un método 
de música coa solfeos, del cual se hizo tam
bién una edición en Paris. 

En un viaje que hizo á esta ciudad en 1827, 
obtuvo por fin un libreto de ó p e r a , objeto 
de todos sus deseos. De vuelta á Londres, 
puso inmediatamente manos á la obra, y 
bien pronto envió su partición al director de 
la Opera cómica. Poco después fué invitado 
para dirigir los ensayos; pero apenas habían 
comenzado estos, cuando el director del tea
t ro rehusó ejecutar la obra. La consecuen
cia de este paso fué un proceso en el que el 
director fué condenado á pagar á Gomis una 
suma de 3.000 francos á título de daños y per
juicios. Esla suma fué pagada; pero la ópera 
no se representó . El largo tiempo que se pasó 
en estas discusiones y >en el proceso, hicie
ron perder al compositor las ventajas de su 
posición como profesor de canto en Lon
dres, y se decidió á no volver mas á aquella 
ciudad, y á seguir el destino de compositor 
d ramát ico en Pa r í s . Después de haber espe
rado mas de ocho a ñ o s , los deseos de Gomis 
se vieron al fin cumplidos, pues el 29 de 
Enero de 1851 pudo oir en el teatro Venta-
dour la primera ejecución de su ópera en 
dos actos E l diablo en Sevilla. No faltaba ori
ginalidad á la música de esta ó p e r a , y en 
ella habia particularmente un coro de mon
jes de muy buen ca rác t e r ; pero el r i tmo y 
la modulac ión de la música española se ha
llaban constantemente reproducidos en la 
mayor parte de las piezas, de lo que resul-
iaba para el conjunto de la obra, cierta tinta 
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monótona , que perjudicó á la duractou del 
éx i to . Por otra parte, mal prosodiada y po
co favorable á la voz (defectos muy singu
lares en un antiguo profesor de canto), esta 
música no se cantó n i en los salones ni en 
los conciertos. Las mismas cualidades y los 
mismos defectos se encuentran reproduci
dos en el Revenanl, ópera cómica, ejecutada 
sin éxito en 1833, y en el Portefaix, obra en 
tres actos, que fué mas desgraciada aun. Go
mis tenia talento realmente; pero este talen
to era poco susceptible de variedad; es muy 
posible que si hubiera vivido, no hubiera 
gozado jamás de popularidad. Una grande 
ópera que escribió para la Academia real do 
música , no encontró favor cerca de la admi
nis t rac ión de este teatro, y no ha llegado á 
representarse. 

Las contrariedades de la vida dramática 
entristecieron' profundamente á este artista 
y alteraron su salud; sus úl l imos años fue
ron un continuo sufrimiento. Por fortuna, la 
amistad que le profesaba Mr. Cavé, jefe de la 
división de bellas artes en el ministerio dela 
Gobernación, lo habia puesto á salvo de la 
miseria, habiéndole conseguido una pension 
del gobierno. Gomis murió en Paris en el 
verano de 1836. 

Cionzalves (JUAN).=MÚSÍCO por tugués , na
cido en Elvas, provincia de Alentejo. Es'uvo 
empleado en la catedral de Sevilla, y ha de
jado manuscritas algunas composiciones re
ligiosas, indicadas en el catálogo de la bi
blioteca del rey de Portugal, publicado por 
Craesbek en 1649. 

© o r g c o . = P a l a b r a con la cual se designa 
un pasaje rápido, ejecutado con la garganta, 
como trinos, arpegios, etc. 

< i o r g I i c g g i o . = V . Gorgeo. 
G o u n o d (CÁRLOS pi\ANCísco).=Compositor 

de música, nacido en Paris d 7 de Junio de 
1818. Tuvo por maestros de contrapundo y 
composición en el conservatorio de aquella 
capital á Halevy, Lesuer y Paêr .—En 1857 
obtuvo el segundo premio en el concurso del 
Instituto, y en 1839 fué pensionado por el go
bierno francés para i r á estudiar á Roma, en 
donde se dedicó al estudio de la música reli
giosa. En 1843 se hallaba en Viena, habiendo 
hecho ejecutar en la iglesia de San Cárlos de 
aquella capital una misa á voces solas imita
da del estilo de Palestrina. A su. vuelta á Pa
ris, fué encargado de la dirección de la mú-
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sica en la iglesia Des IHÍSÍOHS extrangéres, y 
según parece, quiso por aquel entonces abra
zar e! estado eclesiástico. Hasta el año 4851, 
este compositor era casi oscuro en Francia, 
no habiendo producido mas que alguna que 
otra composición religiosa; pero á contar 
desde dicha época, en que presenUVal teatro 
su primera ópera, titulada Saffo, la atención 
pública se fijó en Gounod como en un artista 
de grandes esperanzas. Sin embargo, el éxito 
de Saffo no correspondió á lo que era de es
perar, en vista de lo mucho que dicha ópera 
había gustado en los ensayos. Después de 
este primer tropiezo, Gounod escribió algu
nos coros para la tragedia Ulysse, de M. Pou-
sad, en los que no obstante la monotonia 
de las modulaciones y el carácter ático que 
quiso dar á la composición, se observaba ya 
la inteligencia y el saber de un compositor 
distinguido. L a Nmne sanglaute, grande ópe
ra, ejecutada por primera vez el líl Octubre de 
1854, señaló ya un verdadero progreso hecho 
por Gounod en la senda de la estructura y 
conformación de las piezas teatrales.—Sin 
embargo, esta obra tampoco pudo mantener
se mucho tiempo sobre la escena, y le Mede* 
cin malgré lui, ópera cómica que le sucedió 
de allí á poco, gozó de algún mas favor del 
público, si bien se notaba, lo mismo que en 
las dos obras anteriores, falta de espresion 
melódica y una tendencia á producir una va
riedad extiuberante. El 1 9 de Marzo del859, 
Gounod apareció bajo una nueva faz con su 
ópera titulada Fausto, representada dicho dia 
en el teatro de la Grande opera, y en la cual mos
t ró mucha mas originalidad é inspiración meló
dica que en las demás obras que habia dado 
á luz hasta aquella época.—El Fausto es sin 
duda la obra capital de este artista, que des
de entonces no ha vuelto .á producir nada 
que supere en mérito á dicha producción, 
pues aunque ha dado después algunas otras 
óperas, corno Philamon et Baucis, La Reine de 
Jaba, y ú l t imamente Romeo et Juliette, n in 
guna ha logrado tanta aceptación del público 
como el Fausto, y ninguna se ha colocado a 
la altura de esta última obra.—El estilo de 
este maestro, que goza hoy en Francia de 
gran fama, es propenso á la complicación y 
se aparta bastante de la naturalidad y senci
llez necesarias para presentar melodías pu
ras, inspiradas y de buen gusto.—Sin embar
go, hoy es considerado como uno de los pri-
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meros representantes de la escuela francesa, 
y á decir verdad, es un artista de mucha cien
cia y profundo saber. 

Grabado de l a música .=E1 uso de gra
bar la música es una ventaja inmensa, y uno 
de los grandes adelantos del arle. 

Por medio del grabado, mas bien que por 
la impresión con caractéres movibles, se mul
tiplican hoy los ejemplares de las obras mu
sicales de un modo prodigioso.—La impre
sión con caractéres movibles estuvo en uso 
hasta principios del siglo XVI I I , en cuya épo
ca se inventó en Francia el grabado sobre 
cobre. Este proceder estuvo en uso hasta que 
se instituyó el es taño al cobre, por ser ma
teria menos costosa.—Después, valiéndose 
de este último metal, que ofrece mucha mas 
economía, se han llegado á grabar hasta ópe
ras enteras, y se ha alcanzado un alto grado 
de perfección en este ramo importante del 
arle. 

Gracioso .—Esta palabra, â la cabeza-de 
una pieza de mús ica , indica un movimiento 
ligero y una espresion graciosa y variada. 

Gradac ión .—Es ta palabra se aplica á un 
trozo de armonía que procede por progresio
nes sucesivas, guardando entre sí cierto or
den de gradación ó ascenso. 

Grado.^Denominac ión que se dá á cada 
uno de los siete sonidos que forman la tona
lidad moderna.—Cada uno de los sonidos es 
un grado y se numera según el lugar que 
ocupa en la sucesión de la escala, ya sea esta 
diatónica ó cromática. Así, por ejemplo, el 
«¡¿.es tercer grado de la escala diatónica de 
do, y quinto grado de la escala cromática del 
mismo tono. — Los grados de la escala son 
también conjuntos ó disjuntos.—Son conjun
tos, cuando proceden por el orden natural con 
que se hallan colocados en la escala; y dis
juntos, cuando no marchan guardando el or
den sucesivo de la escala, y sí saltando de un 
sonido á otro. 

G r a m á t i c a musical .=Se dá este nombre 
á una obra cuando está dispuesta para la en
señanza del arte, conteniendo los rudimen
tos ó principios fundamentales de la música 
según las reglas establecidas y sancionadas 
por la práctica. La disposición de la obra, 
según sea adecuada ó no á un estudio me
tódico y ordenado, y escrita, con claridad y 
precision, así se le dá ó no el nombre de gra
mática musical.—Generalmente esta clase 
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de obras están en preguntas y respuestas. 

G r a n d e ó p e r a . = D a n en Francia este nom
bre á la ópera seria, para distinguirla de la 
ópera cómica. 

G r a n registro.=Se dá este nombre á un 
registro del órgano, que cuando se pone en 
juego, hace oír los d e m á s registros que con
tiene el instrumento. 

Grandioso.=Esta palabra indica una eje
cución en alto grado brillante y sublime, co
co lo espresa la misma palabra. 

G r a v e . = I n d i c a lenti tud y majestuosidad 
en la ejecución de la música. 

G r a v e (¡SONIDO). =Sonido grave es todo 
aquel que está mas bajo que otro. Todo soni
do es grave con relación á otro mas agudo, 
y vic(j-versa. La gravedad del sonido depende 
del menor número de vibraciones del cuerpo 
que le produce, con relación á otro sonido 
que dá mayor n ú m e r o de vibraciones en un 
tiempo dado. 

G r a v e d a d de los sonidos.—Se ha fijado 
e l n ú m e r o m e n o r devibracionesque un sonido 
grave, apreciable para el oido, puede producir 
en un segundo, en 16 ó 52 vibraciones. Última
mente, debido á las esperiencias de Mr. Sa-
vart, se distinguen sonidos graves correspon
dientes á 15 ó 16 vibraciones. 

G r a v e (FUGA).=En otro tiempo dióse este 
nombre á una especie de fuga compuesta de 
notas de larga d u r a c i ó n , cuyo movimiento 
era pausado y tento.—Esta clase de fuga se 
usó en ¡a música sagrada; pero hoy ha caido 
en desuso. 

Grav í s imo .=Supe r l a t i vo de grave; signi
fica, con relación al carác ter de la música, 
un movimiento mas lento todavía que el 
grave. 

Gregor iano (CANTO). = V . Canto llano. 
G r e g o r i o (SAN, LLAMADO EL GRANDE).=Fué 

elegido papa el año 590, y murió en Roma el 
12 de Marzo del año 604, á la edad de 62 
años , y á los 14 de su pontificado.—Este 
santo pontífice ocupa un gran lugar en la 
historia de la música, por haber introducido 
una reforma en el primit ivo canto de igle
sia.—Esta reforma consist ió, según convie
nen todos los historiadores dela música , en 
haber tomado varios fragmentos de los can
tos usados en la iglesia griega, y haberlos 
reunido á los cantos que ya antes habia in
ventado San Ambrosio.—Con ellos formó el 
antifonario, ó sea el l ibro que contenia todos 
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los cánt icos que debían usarse en la Iglesia 
catól ica. Los antiguos cantos del rito griego 
estaban basados en los diversos modos que 
los griegos tenían en su música especial; San 
Gregorio parece t o m ó cuatro de estos mo
dos, que fueron el dorio, el frigio, el lidio y 
el mixolidio, y con ellos formó los cuatro to
nos plágales, que agregó á los cuatro llama
dos authenticos, que ya antes exis t ían , for
mando así los ocho tonos del canto llano.— 
No se sabe á punto fijo la clase de notación 
que San Gregorio empleada en su antifona
rio; pero se cree fueron las letras del alfabe* 
to latino, puesto que por aquella época' se 
hacia ya uso de las letras para indicar los 
sonidos; pero como también se usaban ya 
las llamadas neumas, que venían á ser cier
tos signos que representaban varios grupos 
de sonidos, hay divergencia sobre este punto 
entre los historiadores de la mús ica , pues 
unos creen que el antifonario de San Grego
rio estaria escrito con letras del alfabeto la
tino, mientras otros son de parecer de que 
estaría en neumas. 

G r i e g o s (MÚSICA DE LOS).=E1 sistema mu
sical de los griegos parece estaba dividido en 
géne ros ó modos.—Todos los que han escrito 
sobre la música de la antigua Grecia, difieren 
en sus asertos y opiniones, y han incurrido 
en absurdos y contradicciones, que son una 
prueba de que la manera que tenían los grie
gos de disponer sus tetracordos, así como la 
disposición de sus modos y géneros , no está 
todavía bien conocida ni comprendida.—Se
gún unos, los géneros de música que usaron 
los griegos no eran mas que tres, y esta pa
rece la opinion mas fundada, puesto que en 
ello convienen casi todos los que se han ocu
pado de esta difícil materia.—Estos géneros 
eran el Dorio, el Phrigio y el Lidio.—Según 
otros, los géneros eran cuatro: Phrigio, Lidio, 
Dorio y Jónico; otros han designado cinco; 
Dorio, Phrigio, Rolio, Jastio y Lidio; y por 
ú l t imo , ha habido quien ha tratado de ocho 
modos, llamados Dorio, Hipodorio, Phrigio, 
Hipophrigio, Lidio, Hipolidio, Mixolidio é 
Hipo-mixolidio. Estos ocho modos parece 
fueron inventados por Tholomeo. 

Por la nomenclatura de estos ocho modos, 
se deja conocer que verdaderamente los 
griegos tenian solo tros modos ó géneros 
principales, siendo los demás una sustitu
ción ó modificación de estos mismos.—Los 
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griegos dcsigiiíiban ó a'ribuian á cada géne
ro un carácler ó rspresion particular, y asi el 
Dorio espresaba un determinado carácter , no 
siendo el Ih'podorio otra cosa mas que este 
mismo g é n e r o , modificado y señalado por 
ellos con un carác te r distinto; así del Phri-
gio, del Ilipophrigtí), del Lidio, Ilipolidio, etc. 

El sistema musical de los griegos tenia 
su fundamento en la lira de tres cuerdas, de
terminando cada una de estas la sucesión de 
los telracordos conjuntos.—La lira de cuatro 
cuerdas representaba el sistema de los telra
cordos disjuntos. Las tres cuerdas de la lira 
eran sí, mi, la, y cada una de ellas marcaba 
el primer sonido de un telracordo.—El te-
tracordo de los griegos no era o l ía cosa sino 
una sucesión de cuatro sonidos; por eso las 
cuerdas de la lira las templaban en cuarta, 
produciendo la inversion de estas cuartas el 
sistema de telracordos disjuntos ó conjun
tos —Los sonidos de la lira de cuatro cuerdas 
eran mí, la, sí, mí, ó bien la, re, mí, la.—Esta 
lira significaba ó representaba, como ya he
mos dicho, el sistema disjunto por la desu
nión de los dos telracordos que conlenian sus 
cuerdas, separados por el intervalo de un 
tono que mediaba entre las dos cuerdas de 
enmedio. 

Los griegos hacían uso para escribir la 
música de las letras de su alfabeto; pero en 
vez de darles en la música un valor numér i 
co que marcase la duración del sonido, solo 
las empleaban como signos representativos, 
combinándolas de diversas maneras y colo
cándolas en diversas posiciones, según los 
géneros y los modos qnc ellos usaban. 

Como los fenicios, los griegos procedían en 
su sistema del agudo al grave, ó sea de de
recha á izquierda.—Las reglas que tenían pa
ra la formación de sus cantos, formaban el 
sistema de composición llamado melopea. La 
melopea comprendía varias partes: la euthi-
sa, que enseñaba las reglas para la marcha 
del canto; el agoge, que determinaba la mar
cha alternativa de este por grados conjuntos 
ó disjuntos, y lapetteia, que trataba de los 
sonidos mas adecuados para la formación de 
un canto. También abrazaba la melopea otras 
tres partes diferentes, relativas á los distin
tos caracteres que los griegos designaban á 
cada género en particular. La systaltica com
prendía los cantos propios á inspirar pasio-
jies tiernas y afectuosas; la diastalsica servia 
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para la formación de cantos adecuados á la 
espansion del án imo, excitando la alegria, el 
valor y los grandes sentimientos; y la euehás-
tira, que era un medio entre las otras dos, 
servia para la formación de cantos que espre
sasen el reposo y la tranquilidad del ánimo.— 
La primera de estas tres especies era propia 
de poesias amorosas y de pasiones y senti
mientos tristes; la segunda era adecuada á 
las tragedias, cantos de guerra ó asuntos he
roicos; y la tercera servia para los himnos, 
alabanzas, etc. 

Los diversos géneros de la música de los 
antiguos griegos, la disposición de sus telra
cordos, el enlace de estos y la entonación 
particular de los sonidos de su sistema, no 
son conocidos aun de un modo claro y satis
factorio. 

El sistema musical que está hoy en uso en 
la Grecia, se halla en un estado pobre é im
perfecto. Los griegos modernos no hacen uso 
de nuestros caracléres de mús ica , ni de las 
letras de su alfabeto que usaron sus antepa
sados para representar los sonidos.—Em
plean ciertos signos, que llaman acentos, y 
los cuales no indican mas que el grave ó el 
agudo de los sonidos, sin determinar su du
ración. 

Sus principales signos son: el ¿son, que de
signa el tono fundamental de la escala diató
nica; el oligon, que representa en general los 
sonidos agudos, y el apostrophe, que repre
senta los graves. 

El estado inculto y defectuoso de la musi
ca de este pueblo, y su estado de civilización 
actual, le hace distar mucho de poder llegar 
á la perfección de nuestra música europea. 

Crrnpelo.=:V. Glopete. 
G u a r n c r i u s (JOSÉ ANTONIO). = Célebre fa

bricante de instrumentos de cuerda y ar
co, conocido en Italia con el nombre de Giu
seppe Guamcrio del Gesu, á causa de que sus 
instrumentos suelen llevar la siguiente mar
ca: IHS. Nació en Cremona el 8 de Junio 
de 1683, y fué bautizado el 11 del mismo roes 
en la parroquia de San Donato.—Fué discí
pulo de Amali y Antonio Stradivarius, y tra
bajó en Cremona desde 1725 hasta 1745. Sus 
primeros ensayos no presentan ningún ca
rácter de originalidad; pero los instrumentos 
que mas tarde salieron de sus manos, con
tienen gran perfección y gran esmero en el 
trabajo.—El corte de sus violines es elegante, 
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y las tapas* poco abovedadas, bajan forman
do una curva dulce háciael b o r d e ó union de 
los aros.—El espesor, sin embargo, de la ta
pa inferior suele ser excesivo, lo que daña 
de a l g ú n modo la claridad de las vibra
ciones y la elasticidad del sonido. Este de
fecto no se nota ya en sus instrumentos de 
la época mas floreciente de su vida, que fué 
aquella en que este fabricante llegó á igualar 
sus, productos con los del. célebre Stradiva-
rius.—Barniz de una gran suavidad y de un 
bello colorido; maderas excelentes y pro-
potcionadas en sus gruesos y formas, y cor
te perfecto y bien delineado, produciendo una 
sonoridad ámplia y pastosa, son las cualida
des que distinguen á los mejores instrumen
tos de Guarnerius.—Este artífice, sin embar
go, tuvo un íln desastroso, y los ú l t imos 
dias de su vida no fueron los de una conducta 
ejemplar. Abandonóse á los vicins, y per
diendo el apego al trabajo, solo trabajaba 
para salir de la miseria en que sus desórde
nes le habían colocado, lo que hizo que pro
dujese obras de muy poco mérito, y que des
dicen de las obras modelo que produjo en sus 
tiempos de orden y laboriosidad.—Sin em
bargo, los violines Guarnerius que se conser
van hoy son de la buena época de la vida de 
este fabricante, y se venden á un alto precio. 

<2uddok. = Nombre de un violin rústico 
de tres cuerdas, en uso entre los campesinos 
rusos, 

G u e r r e r o (FRANCISCO). = Nació en Sevilla 
en 1528. No se sabe cuá l fué la profesión de 
sus padres; pero él nos dice que desde su 
infancia manifestó una afición muy pronun
ciada por la música, y encontró en su mis
ma familia quien satisfaciese su deseo de de
dicarse á ella. Pedro Guerrero, su hermano 
mayor, era un profesor muy instruido, y ba
jo su dirección hizo en pocos años grandes 
progresos. Una ausencia, á que este se vió 
obligado á hacer, fué causa de que Fran
cisco tuviese el honor y la fortuna de estu
diar con aquel á quien él llamaba con razón 
el grande y excelente maestro Critóbal Mora
les, que bien pronto puso á su discípulo en 
estado de presentarse en cualquiera parte 
como verdadero maestro. El magisterio de la 
catedral de Jaén se hallaba vacante, y ha
biéndose presentado á hacer opos ic ión , fué 
agraciado con él, sin embargo deque no ha
bía cumplido todavía d¡ez y ocho a ñ o s . Ocu-
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pó esta plaza por t iempo de tres años , y al 
cabo de ellos, habiendo ido á Sevilla con el 
objeto de visitar á sus padres, el cabildo de 
la catedral le ofreció emplearlo como cantor, 
con un honorario suficiente. Correspondien
do, pues, al honor que se le hacia, y desean
do contentar á sus padres, que deseaban v i 
vamente tenerlo en su compañía, r enunc ió 
el magisterio de Jaén , sin embargo de que 
en el cambio salió muy perjudicado en in
tereses. 

Después de algunos meses, fué llamado 
Guerrero al magisterio de Málaga, á conse
cuencia del concurso de oposición, en que 
mereció el primer lugar sobre seis oposito
res. Como el nombramiento per tenecía al 
rey, t a rdó algún tiempo en verificarse, y to
mó posesión de su nuevo destino por medio 
de un apoderado. Preparado ya para mar
charse, el cabildo de la catedral de Sevilla, 
que deseaba tenerlo á toda costa y mejorar 
su posición, decidió que el maestro actual, 
Pedro Fernandez, á quien Guerrero llama 
el maestro de los maestros españoles, fuese 
jubilado con la mitad de la renta; que sus 
funciones fuesen desempeñadas por Guerre
ro, que recibiría la otra mitad, conservando 
al mismo tiempo su sueldo de cantor, y te
niendo opción al magisterio con todo su suel
do á la muerte de Fernandez, que no acon
teció hasta veinticinco años mas tarde. En 
lonces fué nombrado único maestro, y para 
que no le sucediese el ser jubilado con la 
mitad de su renta, como su antecesor, se hi
zo un convenio de que él gozaría perpétua-
mente de todos los emolumentos de su pla
za, y por precaución hizo que se confirmase 
este convenio por una bula procedente de 
Roma. Es muy natural creer que en estas cir
cunstancias seria cuando él remitió á la capi
lla pontificia un miserere, ó por mejor decir, 
dos solos versos de este salmo, que se can
taba entonces con una especie de fabordon, 
y que se halla en la colección de misereres 
de dicha capilla entre el de Luis Dentice y el 
de Juan Pedro Luis de Palestrina. 

Desde el momento que entró como maes
tro con la media ración, tuvo la obligación 
de ins t ru i r y mantener seis niños de coro. 

Era costumbre en todas las iglesias cate
drales de España que los maestros de capilla 
compusieran por Navidad varios villancicos, 
en que se reproducían naturalmente los he-
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chos referidos en el Evangelio, y que tuvie
ron lugar en el nacimiento de J e s ú s . Todos 
las veces, dice Guerrero, que yo trabajaba es
tas composiciones y encontraba en la letra el 
nombre de Bethleen, sentía en mí un deseo ve
hemente de ver lugares tan santos, y de repe
tir estos cantos en compañía de los ángeles y 
pastores, que fueron los primeros que nos en
señaron á celebrar esta divina solemnidad. En 
el siglo XVI era empresa muy difícil y arries
gada el satisfacer este deseo, y además de 
una infinidad de inconvenientes, hallaba uno 
muy grande en la resistencia de sus padres, 
que no querían que se separase de ellos. Guer
rero, pues, se propuso emprender el viaje á la 
Tierra Santa ,si los sobrevivia (masé l hace ob
servar con cuidado que no hizo de ello voto), 
lo cual se verificó asi. Desde entonces, como 
él mismo dice, estaba andada la mitad del ca
mino, y el maestro de capilla de Sevilla no veia 
mas que el instante de ponerse en camino. 
Sucedió entonces, en 1588, que el Papa llamó á 
Roma al cardenal arzobispo de Sevilla,y Guer
rero suplicó á este que le permitiese acompa
ñar lo y que el cabildo le diese el permiso ne
cesario. Todo se arregló perfectamente. 

Se puso en camino; pero al llegar á Madrid 
vió el cardenal que los calores eran tan gran
des, que le pareció mejor dejarlos pasar re
tardando el viaje. Guerrero, que'no deseaba 
otra cosa mas que verse én Italia, estaba de
sesperado con semejante resoluc ión , y su
plicó al cardenal que le permitiese marchar 
á Venecia para hacer imprimir allí algunas 
de sus composiciones; él deseaba aprovechar 
la ocasión de hallarse entonces en las aguas 
de Cartagena las galeras del duque de Tosca, 
na, que estaban para marcharse. El cardenal, 
no solo consintió en ello, sino que además 
le dió la suma necesaria para continuar su 
viaje. Embarcóse, pues, y habiendo tomado 
tierra en Génova, marchó inmediatamente á 
Venecia. 

Guerrero se ocupó entonces en la impre
sión de sus obras, y habiendo visto que no 
podia concluirse en menos de cinco meses, 
pensó que en este tiempo podria realizar su 
tan deseado viaje. Habia un buque á la carga 
para Trípoli, de Siria, y Guerrero, dejando al 
cé lebre José Zarlino el cuidado de velar so
bre la impresión de sus obras y corregir las 
pruebas, acompañado de uno de sus discípu
los, llamado Francisco Sanchez, se embarcó 

el 14 de Agosto de 1588, á la edad de sesenta 
años , sin el mas mín imo temor n i á la mar, 
ni á las naciones enemigas. El placer de rea
lizar un proyecto tan antiguo y tan deseado, 
hacia que todo le pareciese fácil y agradable. 

El navio siguió las costas de Italia, de Dal
mácia, de Esclavonia, de Albania, y arribó al 
puerto de Zanthe, que pertenecía entonces á 
la república de Venecia, para proveerse allí 
de víveres . Guerrero, sin embargo, fué á de
cir misa á un pequeño convento de francis
canos, y quiso después oir la misa griega, 
cuyo canto encon t ró muy simple y sin arte. 

Habiéndose reembarcado, l legó, en fin, á 
Jaffa, en compañía de algunos otros pere
grinos. Era necesario allí buscar un hombre 
que les acompañase , y tuvieron la dicha de 
hallar uno muy hábil para entenderse con 
todos aquellos que pudieran hacerles algún 
daño; él mismo les hizo entender que era 
cristiano con los cristianos, moro con los 
moros y ladrón con los ladrones. 

Habiendo llegado el buen Guerrero á Jeru-
salen, no se ocupó en otra cosa que en ga
nar indulgencias, cumpliendo sus devocio
nes y diciendo misa en los Santos Lugares, 
los que visitó todos; pero que describe muy 
sucintamente. Refiere que en el domingo de 
Ramos se hacia en Jerusalen la repetición 
de lo que describe el Evangelio: doce frailes 
representaban á los doce após to l e s , y su 
guardian, montado sobre un asno, hacia el 
papel de Jesús , partiendo de Betphage para 
entrar en Jerusalen; ellos cantaban himnos, 
y los cristianos arrojaban ramos de árboles 
á su paso, gritando al mismo tiempo ífo-
sanna. 

Cuando él visita á Bethleen, lugar del na
cimiento del Redentor, siente no poder en su 
cualidad de maestro de capilla reunir los 
mejores músicos del mundo, cantores é ins
trumentistas, para entonar allí m i l cancio
nes y cancioncitas al Niño Jesús , á su Santa 
Madre y al bienaventurado San José , en com
pañía de los ángeles y los pastores. Este 
mismo deseo lo demuestra al visitar el Calva
rio, en el que quisiera hacer cantar las la
mentaciones. 
. Cuando visita el Santo Sepulcro y la igle-, 

sia contigua, esperimenta un dulce conten
to al oir cantar en ella á media noche los 
maitines por ocho naciones diferentes, cada 
una en su lengua y en el canto que les es. 
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ptojpio. En esto no habla seguramonte como 
m ú s i c o , sino como fervoroso crisl iano, por
que el efecto que deber ía hacer aquella reu
nion no podría apenas diferenciarse de la que 
hubo en la confusion de la Torre de Babel. 
• En ña,' Guerrero al volver pasó el Lago de 

í i b e r i a d e s i y comió con estremo placer pes
cado de este mismo Lago, porque, dice él. 
doimo este pescado es delicioso, y nosotros te
nemos hambre, debemos comerlo muy devota
mente. Al pasar por el Jordan, bebió de su 
agua, como él dice, cuanto se pudo beber. 
Él de jó , por fin, la Syria sin que le sucedie
se 'personalmente nada notable, sino es el 
haber recibido un buen bofetón de mano de 
un turco, que se le d ió por puro pasatiempo, 
y que se retiró r iéndose á carcajadas lo mis
mo que sus compañe ros . 

Volvió , pues, á Venecia, en donde resi
dió mes y medio en casa de uno de los can
tores de la Señoría, llamado Antonio de Ri
vera. Concluyó la revision de sus obras, y 
parece haber vivido muy retirado, porque él 
no habla de ningún músico de esta ciudad, 
n i aun de Zarlino, que habia corregido sus 
pruebas. Nada dice tampoco de Ferrara, Co
lonia y Florencia, por donde pasó para em
barcarse en Liorna. Podr ía admirarse que no 
le viniese la idea de visitar á Roma, supues
to que no distaba mas que unas sesenta le
guas; pero cualquiera que haya viajado cono
ce el vehemente deseo que se esperimenta por 
volver á ver sus penates, cuando se ha cum
plido el objeto del viaje. Habiendo llegado 
Guerrero á Marsella, se reembarcó para Bar
celona; pero el buque en donde iba fué apre
sado por los soldados del duque de Montmo
rency; de modo que, después de haber sali
do sano y salvo de los moros y turcos, faltó 
muy poco para ser muerto por los franceses. 
Sin embargo, se ar regló todo bien, mediante 
algunos escudos dados por él y por sus com
p a ñ e r o s , y regresó definitivamente á Sevilla, 
d e s p u é s de haber efectuado, á la edad de 60 
a ñ o s , un viaje, que en aquel tiempo era una 
verdadera maravilla. 

Guerrero nos ha dado él mismo los deta
lles de su viaje, que hizo impr imi r , con la 
esperanza de qné ' o t ro s í s egu i r i an su ejem^ 
p ío . De este in iprésó i titulado: E l viaje ¿té 
Jerusalen que hizo Francisco Guerrero, ' ra-
eionero j/maestro de la sarita iglesia de Sevi-
Ílà> a ñ o 16H, en Alcalá, en 18.*, e s t án toma-
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dos los apuntes que acaban de leerse. El au
tor no se muestra en esta relación enemigo 
de nadie, mas que de los herejes y judíos. 
Hablando del lugar en que se ahorcó Judas, 
que por lo demás no hizo mas que hacerse 
justicia (y ojalá que todos los traidores tu
viesen iguales remordimientos), añade , que 
cerca de allí se encuentra el sepulcro de 
los judíos , que parece tomaron á Jadas por 
patron para acompañarle en el Infierno. lié 
aquí una cosa que podrá ser poco caritativa; 
pero tal era el modo de ver las cosas en Es
paña por aquellos tiempos, y lo que es peor, 
que no siempre se esperaban las llamas del 
otro mundo para q u e m a r á los judios. 

Mr. Fetis, que ha hecho viajar á Guerrero 
á Roma, le hace también venir á Paris. Esta 
pretendida escursion no tiene otro funda
mento que la impres ión de una obra de 
nuestro compositor que se hizo en esta capi
tal. Según lo que hemos dicho arriba, Guerre
ro no vió ni la una ni la otra de las mencio
nadas capitales, porque no hubiera dejado de 
mencionarlas. Además , no puede combinarse 
con la constante residencia en Sevilla, desde 
que obtuvo la supervivencia del maestro Fer
nandez, otra licencia larga sino la de su viaje 
á la Tierra Santa. 

Todo inclina á creer que, habiendo regre
sado á su catedral, continuaria sus funciones 
de maestro de capilla, habiendo terminado 
su honrosa carrera en 1599, á los ochenta años 
de edad, época de su muerte. 

El catálogo de las obras de Guerrero es 
muy numeroso. Además de las dos publica
ciones que se hicieron de algunas de ellas en 
Par ís y en Lovaina, se hizo también otra en 
Roma de dos pasiones de Semana Santa, cu
ya portada dice: 

Pasio secundum Matheum et Joanem, more 
hispano: Francisco Guerrero almce eclesice his-
palensis magistro: apud Alexandrum Garda-
num: anno 1585. 

Francisci Guerreri Nagnicat quatuor vo-
cum. Lovaini, 1565, i n foi. Tilman Susato. 

Seis misas impresas en París el mismo 
a ñ o , las cuales e s t án dedicadas al rey de Por
tugal DÍ Sebastian, à cüatro voces, é impre
nsas-pot 'Nitólás Du Cliemin. En esta colec-
cioh es dúndé se encuentra la misa Beata 
Mater, en que, s e g ú n el uso que cesó preci
samente hácia esta época, el compositor reú
ne -otras palabras á las del ordinario de la 
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misa; así es que, mientras las otras partes 
cantan el Sanctus, el tiple dice Beata Mater 
et inmpta Virgo gloriosa regina mundi, inter
cede pro nobis; y mientras el Hosanna, el 
contralto repite sin cesar: Beata Mater, bea
ta Mater, etc. 

I I secando libro di Messe. Roma, Busa, 1584. 
I I primo libro di salmi a cuattro. Roma; 

Busa, 1584. 
Libro di molti á cuattro, cinque, sei, ê otto 

voei. Venecia. Este libro es sin duda el que 
fué impreso en 1588, cuando hizo su viaje á 
la Tierra Santa. 

E l viaje de Jerusalen, de que hemos habla
do, y del que parece haberse hecho varias 
ediciones. 

Vicente Galilei, en su Fronimo, redujo á ta-
blatura para laud algunas piezas de Guerrero. 

En Toledo hay trece misas de este autor, 
cuyos títulos son los siguientes: 

1." Ecce sacerdos: 2.' Sancta Immaculata: 
3.* De la batalla Ecoutez; 4." Congratulamini: 
5." Ave Maris slella: 6 / Beatce Vírginis: 7.* 
Quem dicunt homines: 8 / Puer qui natus est: 
9." Iste sanctus: 10, Dormendo un giorno: 11, 
Inter vestibulum: 12, De Virgine Maria: iZ, Si
mile est regnum ccelorum. 

Hay también en la misma iglesia 16 mag-
niftcat por los ocho tonos, un himno Vexilla 
regis y varios motetes. En Sevilla, entre va
rias de sus obras, se halla una colección de 
himnos, un Stabat Mater, las pasiones de 
Semana Santa, y muchos salmos de vísperas. 
Apenas habrá en España una catedral que no 
posea alguna obra de Francisco Guerrero. 

G u e v a r a (PEDRO DE LOYOLA).=D. Pedro 
de Loyola Guevara, presbítero al servicio de 
la santa iglesia catedral de Sevilla, y des
pués vecino de Toledo, vivió en la segunda 
mitad del siglo XVI. Se conserva de él un 
tratado de la composición del canto llano, 
con este título: Arte para componer el canto lla
no y para corregir y enmendar la canturía que 
esté compuesta fuera de arle, quitando todas 
las opiniones y dificultades que hasta agora 
ha habido por falta de los que la compusieron, 
puesta en razón por Pedro de Loyola Guevara, 
en Sevilla, en casa de Andrea Pescioni, anno 
de 1582, en 8;*, de SO hojas. Esta pequeña 
obra está destinada particularmente á espli-
car las reglas de la tonalidad en los tres gé
neros de exacordos antiguos* ésto ès , por be
cuadro, bemol y natura. Por la hoja 9.' se. 
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vé que Guevara hábia escrito un tratado de 
música mas considerable, cuyo manuscrito 
estaba concluido en lá épocà en que publi
caba este libro, y que llevaba por titulo: De 
la verdad. Esta obra estaba dividida en seis 
libros, que trataban del cantó llano (De dan
to llano), del canto ritmado (Canto de órga
no), de las proporciones, del contrapunto y 
de la alta composición (Composición mayor). 
Se ignora si esta obra llegó â imprimirse. 

En muchos pasajes del tratado de la com
posición del canto llano, y particularmente 
en su aviso al lector (pág. 5 y siguientes), ci
ta Guevara muchos autores españoles que es
cribieron sobre el canto llano, y que son, ó 
poco conocidos en el dia, ó completamente 
ignorados, como son Taràzona, Juan Marti
nez, Cristóbal Reina y Villafranca. Desgracia
damente, Guevara no dá á conocer el conte
nido de las obras de estos autores. También en 
la página 7 cita á un escritor músico, llama
do Guillermo, nombre que parece referirse á 
Guillermo Dufay. Se sabe en efecto que este 
músico ha escrito un tratado de música que 
no ha llegado hasta nosotros. La obrita de 
Guevara se ha hecho escesivamente rara. 

G u e v a r a (FRANCISCO VELEZ DE). = Gentil 
hombre portugués, que vivía en el siglo XV 
y es autor de un libro, titulado De la reali
dad y esperieneia de la música. Machado, que 
cita esta obra en su Bibi. Lusit., t, I I I , pági
na 765, no dá á conocer él lugar ni la fecha 
de su impresión. 

Guia.=:Dáse este nofnbre á una especie de 
partitura, en la qué solo están indicadas las 
entradas de todos los instrumentos, y qué 
puede servir al director de orquesta en vez 
de la partitura completa. 

Guin-i i initos .=EI güia-mailos es Un apa
rato inventado por M. Kalkbrehner, con ei 
objeto de dar elasticidad y soltura á la mu
ñeca dé los pianistas, manteniéndola á la 
altura debida, y evitando los movimientos 
del codo.—Éste aparato está reducido á una 
barra que se adapta al piano delante del te
clado, y por cima de la cual las manos ope
ran sobre las teclas. 

Guido (AREtfiNó ó Güiíbó D'AREZZO)^ Monje 
de la abadía de Pomposa, naeido en Arezzo, 
villa de la Toscana, â ílries del siglo X. Éste 
monje goza de una grán celebridad en la 
historia de la mús ica , y se le atribuyen mu
chas reformas, invenios y mejoras introdu-
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cidas en este arte. Es el escritor de música 
de la Edad Hedía cuyas obras mas se han di
vulgado, pues de ellas se encuentran manus
critos en casi todas las grandes bibliotecas 
de Europa.—De los pormenores de su vida no 
se tienen noticias exactas, n i tampoco de la 
autenticidad ó veracidad de muchos de los 
Inventos que se le atribuyen.—Se sabe, sin 
embargo, que fué monje benedictino y que 
se distinguió por sus grandes y estensos co
nocimientos, particularmente en la música y 
el canto eclesiástico. En su época no existia 
ningún método para la enseñanza do dicho 
canto, cuyo estudio era por aquel entonces 
en estremo difícil y penoso; v iendo, pues, 
Guido las dificultades que 'este estudio ofre
c ía , imaginó ciertos procedimientos nuevos, 
por medio de los cuales se aprendia i'n poco 
tiempo lo que antes era necesario emplear 
diez años para poderlo aprender. Una escue
la que fundó en su convento para la ense
ñanza de los niños y novicios dio tan buenos 
resultados, val iéndose del nuevo método que 
había inventado, que la fama de Guido se es
tendió bien pronto por toda Italia, escitando 
la emulación y la envidia de los d e m á s mon
jes de Pomposa, que ofendidos en su amor 
propio al ver la gran reputación de Guido, le 
pusieron toda clase de obstáculos hasta obli
garle á abandonar el monasterio.—Guido via
jó entonces por diversos paises; estuvo en 
Francia, Inglaterra y en España, en donde, al 
decir del historiador de la música española. 
Sr. D. Mariano Soriano Fuertes, es tudió Gui
do la música, lo cual no nos parece pro
bable. 

Las invenciones atribuidas á este mon
je no son de poca importancia, pues se le 
atribuye nada menos que la iuvencion de la 
escala musical, de los nombres de las notas, 
del sistema de solmisacion por los exacor-
dos, del sistema de las mutanzas, el método 
de la mano musical, la notación del canto-
llano, el contrapunto, el manocordio, el cla
ve, el clavicordio y otros instrumentos. Pero 
según está ya probado, muchas de estas in
venciones existían antes de su época, y Gui
do no hizo otra cosa sino reglamentar ó me
todizar ciertas p rác t i cas del arte de la músi
ca, facilitando de este modo la enseñanza de 
este arte.—Así, pues, ideó parja hacer rete
ner, con mas facilidad la en tonac ión de la 
escala musical, cantar cada uno de los soni-
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dos de dicha escala sobre los siguientes ver
sos del himno de San Juan Bautista: 

Ut queant laxis, 
ñesonari fibris, 
Jt/ira gestorum 
Famuli tuorum 
Solve pol lut i , 
Labii reatum 
Sánele Joannes. 

Estos versos los hacia cantar á sus discípu
los, el primero con la entonación de la p r i 
mera nota ut de la escala, el segundo con la 
entonación de la segunda nota re, y así su
cesivamente. Pero aquí hallamos un incon
veniente ó contradicción en este sistema de 
solfeo inventado por Guido, pues dicen que no 
hizo uso más que de las seis notas MÍ, re, mi, 
fa, sol, la, de lo que se deduce que su escala no 
abrazaba entonces m á s que seis sonidos. Pero 
¿cómo es que el mismo Guido dice en sus mis
mas obras que hay siete sonidos en la escala 
musical, y que el canto no tiene mas que siete 
sonidos, lo mismo que el alfabeto tiene vein
ticuatro letras, la semana siete dias, etc.?(i)/¿-
crologo, cap. 5. De Diapason et cur septem 
tantum sint mice.)—Pues si el mismo Guido 
asegura que la escala musical se compone de 
siete sonidos, ¿cómo han dicho y asegurado 
que la escala musical en los tiempos del pre
claro monje de Pomposa abrazaba solo seis 
sonidos? Nosotros creemos que en su época 
se entonar ía la escala con los siete sonidos 
cual los tiene hoy, pues se opone á la razón 
natural el que los músicos de aquella época 
no conociesen mas que seis sonidos, siendo 
esto mucho mas e s t r año y contrario á toda 
razón, cuando se considera que los escritores 
de música con temporáneos á Guido, v aun 
anteriores á este, hablan ya de la octava; 
luego si hablan de la octava y de la sexta, y al 
mismo tiempo dicen también que los sonidos 
de la escala son siete, ¿no indica esto clara
mente que conocieron una escala igual á la de 
hoy? Porque para llega r a l a octava, necesaria
mente habían de pasar por el sé t imo sonido, 
mucho mas cuando los músicos de aquella 
época, y aun el mismo Guido, hacen mención 
t ambién de este sé t imo sonido.—En esto hay 
verdaderamente un diabulus in musica, refe
rente á la historia del arte, que tal vez algún 
dia aclararemos en una lobra mas adecuada 
y á proposito que no esta para tratar y dilu-
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•cidar esta materia .—También se atribuye á 
Guido la invención de la notación del canto 
l lano; pero hallándose los ejemplos pertene-
cienles á las obras de este monje escritos en 
diferentes clases deno tac ión , particularmen
te en su Micrologo, en donde hace uso de las 
letras de San Gregorio colocadas sobre cua
tro líneas, de las cuales la una es encarna
da, la otra verde y las dos restantes están 
grabadas en el mismo espesor del pergami
no, y encontrándose también otros ejemplos 
-en donde estas mismas letras se hallan sobre 
una sola linea, asi como otros en neumas 
sobre dos lineas, la una verde, y la otra ama
ri l la , ó sobre tres ó cuatro l íneas sin distin
ción de colores, tocio esto induce á creer que, 
Guido no empicó en sus obras sino las dife
rentes especies de notación que se usaban en 
el tiempo en que escribió, y que existían ya 
antes de su época. No se sabe si esta dife
rencia de notación fué establecida ó adopta
da por Guido en su Micrologo, ó si es debida 
á las diversas copias que existen de este cé
lebre manuscrito, las cuales no todas pre
sentan en los ejemplos igualdad de signos y 
de caracteres para escribir la música.—De 
todos modos, Guido no fué inventor de tan
tas cosas como se le atribuyen; lo único que 
hizo, y fué mucho para su l iempo, fué esta
blecer un m é t o d o para la enseñanza de la 
mús i ca , por medio del cual este arte se 
aprendia con mucha más facilidad queso ha
bía aprendido hasta entonces; consistiendo 
su principal reforma en haber hallado un 
medio mnemotécnico para retener la ento
nación de los sonidos.—Las obras que escri
bió fueron las siguientes: i." El Micrologo, 
precedido de. una carta á Theobald, obispo 
de Arezzo; 2.' El Anliphonario, con dos pre
facios ó prólogos , el uno en verso y el otro 
en prosa, conteniendo reglas de música y de 
canto; 5.* Carta al monje Miguel, amigo de 
Guido, la cual contiene consejos sobre la 
manera de dirigir los estudios del canto y de 
la música: 4.' Un pequeño tratado, titulado De 
sex motibus á se, invicem, en cuarenta y tres 
versos exámet ros —Pero la obra más impor
tante de Guido es el Micrologo, tanto por su 
volúmen y estension, como por las nociones 
que da acerca de su método; dicha obra se 
halla dividida en veinte cap í tu los , que abra-
2an las materias siguientes: 1.° De lo que de
be hacer aquel que desee aprender las reglas 
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de la música; 2.* Cuáles son las notas y cuán 
tas hay; 3.° De cómo se disponen en el ma-
nocordio; 4.' Cuáles son las seis maneras co
mo las notas se enlazan entre ellas; 5.°De la 
octava, y por qué ella no encierra mas que 
siete notas; 6.° De los intervalos de los soni
dos, esplicacion de sus nombres; 7.° De los 
cuatro modos de afinidad de los sonidos; 8.° 
De otras afinidades de sonidos, particular
mente del bemol y del becuadro; 9." De la se
mejanza de los sonidos en el canto, que no es 
perfecta sino en la octava; 10, De la manera 
de distinguir las melodías alteradas y de cor
regirlas; 11, Cuáles son las notas que tienen 
el primer rango en el canto; 12, De la division 
de los cuatro modos en ocho; 15, Del conoci
miento de los ocho modos, de su agudeza y 
gravedad; 14, De los tropos y del poder de la 
música; 15, De la composición del canto; 16, 
De la multiplicada variedad de los sonidos y 
de las neumas; 17, Cómo se puede escribir 
todo lo que pertenece al canto; 18, De la dia-
phonia, es decir, de las reglas del organum; 

19, La diaphonia demostrada con ejemplos; 
20, Cómo la música ha sido inventada y cal
culada según el sonido de los martillos. 

G u i ó n . = S i g n o de música que se usaba en 
otro tiempo al fin de un renglón del pentá-
grama, cuando en un compás mismo se pa
saba al siguiente renglón. 

Gui ta r ra .=Ins t rumento el mas común y 
popularizado en nuestro país . El origen de 
este instrumento se remonta á una gran an
tigüedad, como el arpa, el laud, la lira y 
otros instrumentos de su misma especie.— 
Se cree que la guitarra fué introducida pri-
meramento en España por los mauritanos, y 
que de nuestro país se estendió después á 
las demás naciones. 

La conformación de este instrumento es de 
dos tablas paralelas, de las cuales la una es 
de pino, llamada tabla armónica, y la otra de 
caoba ó de otra madera dura.—El mango es
tá dividido en pequeñas casillas, llamadas 
trastes, destinadas á la digitación del instru
mento. Contieno seis cuerdas, templadas en 
cuarta, á escepcion de la segunda y la terce
ra , enlre laa cuales media un intervalo de 
tercera mayor.—El acorde del instrumento, 
partiendo del grave al agudo, es de mi, la, 
re, sol, si, mi . La música de guitarra se escri
be en la clave de sol. 

Este instrumento es de por sí armonioso y 
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se presta á todo género de combinaciones 
armónicas; pero su timbre, poco á propósito 
para unirse á otros instrumentos, hace que, 
á escepcion de algunos artistas hábi les que 
se han distinguido por su gran ejecución en 
la guitarra, la generalidad no se dedica á un 
estudio sério de este instrumento, sirviendo 
mas que nada hoy dia para el acompañamien
to dé ciertos aires populares, como el fan
dango, las seguidillas, etc. 

< « u i t a r r i s t a . : = M ú s i c o que toca la guitarra. 
©nsI i ,= :Nombre de una especie de arpa 

que se usa en Rusia, y cuya forma es pareci
da á la del salterio. 

G u s l o . = E s t a palabra se toma en música 
por la mas ó menos espresion con que un 
cantante ó instrumentista ejecuta, ya sea con 
la voz ó con el instrumento.—Así se dice: tal 
instrumentista toca con gusto, ó tal cantor 
canta con gusto, para indicar que espresa 
bien y que siente la música que ejecuta. 

E l gusto se toma también por la mas ó me
nos afición que cada uno tiene á tal ó cual 
cosa. Como que esta palabra la tratamos con 
relación al arte de la música, y no de un mo
do general, indicaremos solo que el gusto 
por la música depende en gran parte de la 
organización especial de cada individuo, y 

O U T 
que para tener gusto por la música y para 
ser conmovido por sus maravillosos efectos, 
es preciso estar organizado de cierto modo 
particular y tener un alma sensible é impre
sionable.—Hay personas que no sienten na
da al oir la música, ó que les es indiferente; 
habiendo hasta quien asegura que de los rui
dos, el menos enojoso es el de la música; pero 
estas personas deben estar organizadas, sin 
duda, de un modo distinto de aquellas otras 
que tanto gusto tienen en oir música y que 
tanto les conmueve el oiría. Así es que la defl-
nicion que han dado algunos de la música, di-
ciendo que es el arte de conmover por la com-, 
binacion de los sonidos, no debe tomarse como 
una generalidad con relación al gusto, pues 
como este varia según las organizaciones, es 
preciso que para que conmuevan los sonidos 
musicales se esté organizado de un modo par
ticular , y que la organización sea privilegia
da para que se sienta verdadero gusto por la 
mús ica . 

Galu ra l . =Son idos guturales son aquellos 
formados por las inflexiones de la laringe, 
sin que la fuerza del sonido sea producida 
por la acción directa de los pulmones, y sí 
por la vibración del aire en la garganta. 



I I . = E s l a letra designa en el solfeo ale
mán el si natural de la tonalidad moderna. 

Habas verdes.=Cancion popular de An
dalucía. Su aire es vivo, en modo menor, y 
su compás 2 por 4, siendo sn tonalidad la 
del cuarto tono del canto llano, lo cual prueba 
que esta canción es una de las mas antiguas 
cantinelas de España. £1 uso de esta alegre y 
animada canción tiene, lugar principalmente 
en la diversion del pueblo bajo al mecerse en 
los columpios que colocan generalmente en 
las huertas entre dos árboles robustos. 

I l i c n d e l (GEORGIO-FRANCISCO).= Composi
tor alemán que pasó la mayor parte de su 
vida en Inglaterra, cuyo país puede decirse 
se ha apropiado la gloria de sus trabajos. 
Hijo do un cirujano de Halle, vi l la de la Sa-
xe, nació en dicho pueblo el 23 de Febrero 
de 1685. Desde su infancia m o s t r ó Heendel 
una gran inclinación hacia la música , la que 
su padre, que pensaba dedicarlo á la carrera 
de la jurisprudencia, procuró desterrar, ale
jando de su casa toda clase de instrumentos 
múüicos.—Sin embargo, inducido por el ins
tinto irresistible, el joven Hacndel, con la 
ayuda de un criado, logró hacerse de un 
clave que colocó en una liabitacion apartada 
de su casa, en donde pasaba las noches ocu
pado en estudiar dicho instrumento, mien
tras su familia se hallaba entregada al sue
ñ o . Contaria apenas ocho años cuando acom
pañó á su padre á la corte del duque de Sa-
xe-Weissenfels, en donde tenia un hermano 
que era ayuda de cámara del príncipe.—La 
libertad de que gozaba para pasearse por el 
palacio le proporcionaba ocasiones propicias 
en que poder tocar los diferentes claves que 
se hallaban en algunas habitaciones; rara vez 
podia resistir á la tentación de tocar cuando 
se veia sin testigos. Pero una mañana , ha-

TOMO i . 

biendo comenzado el servicio de la capilla, 
el joven Hamdel se puso al órgano y comen
zó á tocar.—Aunque falta de corrección y 
llena de irregularidades la música que hacia 
oir , demostraba, sin embargo, cierta origi
nalidad y unos giros de armonía poco comu
nes.—El duque envió á su ayuda de cámara 
para que se informase de quién tocaba, y 
enterado de que era el hijo de Haendel, hize 
venir ante su presencia al padre de Haendel, 
á quien aconsejó desistiese de la idea de de
dicar su hijo á la carrera del derecho y que 
procurase aprovechar las buenas disposicio
nes del novel organista, por medio de una 
buena educación musical.—En efecto, de 
vuelta á Halle, Ifandel fué confiado á un tal 
Zachau, organista de gran mér i to , que fué el 
que guió los primeros pasos del joven por la 
senda en que mas tarde había de alcanzar 
tanta gloria.—Después de haberle enseñado 
los elementos de la música , Zachau puso en 
manos de su discípulo las obras de los orga
nistas mas célebres de Alemania.—Mientras 
hizo este estudio, que duró dos a ñ o s , Haen
del se ejercitó también en escribir fugas y 
contrapuntos condicionales, muy en boga en 
aquellos tiempos.—Llegado a la edad de tre
ce años , los amigos de su padre hicieron 
observar à este que la villa de Halle no ofre
cía recursos suficientes para desarrollar el 
talento del joven artista; el padre consintió, 
pues, en enviarlo á Berlin. Cuando el jóven 
Haendel llegó á esta capital, en 1G96, el teatro 
de la Opera se hallaba entonces bajo la di
rección de Bononcini y de Alisio Ariosti.—El 
primero de estos dos artistas, hombre lleno 
de insolencia y de vanidad, acogió de mala 
manera al n iño artista que le fué presenta
do; pero el segundo, dotado de un carácter 
mas dulce y afectuoso, le demos t ró simpa-
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t í as é in terés y hal ló placer en oírle tocar el 
clave—No obstante la regular acogida que 
Heendel halló en B e r l i n , no pe rmanec ió en 
dicha capital mucho tiempo, pues la muerte 
de su padre, hab i éndo l e obligado á volver á 
Halle, se t ras ladó después á Leipsick, y mas 
tarde á Hamburgo, en donde hizo conoci
miento y amistad con el célebre Maltheson.— 
En Hamburgo e n t r ó de segundo v io l in en la 
orquesta de la ópe ra que por aquella época 
era dirigida por Ricardo Keiser.—Nadie hasta 
entonces habia hecho reparo, n i fijado la 
a t enc ión en H a n d e l , pero habiendo vaca
do la plaza de director de clave, Haendél se 
ofreció á de sempeña r l a , mostrando en ello 
tal habilidad, que l lenó de admirac ión á los 
d e m á s músicos , que lo creían un artista ado
cenado. La amistad que le unia con Mattlie-
son no se desmin t ió ni un solo d i a , hasta el 
a ñ o 1704, en que hab iéndose puesto en esce
na la ópera Cleópatre, de Mattheson, en la 
cual el mismo autor desempeñaba la parte 
de Antoine, quiso este en el ú l t i m o acto 
ocupar el puesto del director de la orquesta, 
que ya lo ocupaba Hajndel. Este se resistió 
tenazmente y c o n s i d e r ó como una afrenta la 
exigencia de Mattheson, el cual i r r i tado con
tra s ü amigo lo hizo salir á la calle, en donde 
cruzaron los aceros, habiendo escapado Hasn-
del de una muerte segura, merced á un gran 
ro l lo de papeles de música que llevaba bajo 
el traje y en el que tropezó la espada de 
Matlheson.—Este accidente no tuvo otras 
consecuencias, y después de un arreglo amis
toso, estos dos hombres cé lebres vivieron 
toda su vida profesándose mutuamente la 
mayor estima —Hsendel habia llegado á reu
nir en Hamburgo un gran n ú m e r o de discí
pulos, lo que no le impedia el escribir músi
ca instrumental para la iglesia y para el tea
t r o . El 8 de Enero de 17Ü5 hizo representar 
su primera ópera, titulada Almira, que obtu
vo buen éxito; á esta siguió Nerón, represen
tada el 25 de Febrero del mismo a ñ o , y que 
fué igualmente bien recibida del público.— 
Hacia el año 1708, Haendel se t ras ladó á Ita
lia, en donde se d ió á conocer en Florencia 
con su ópera Rodrigo, habiendo esta ópera 
obtenido tal éxi to , que la fama d d composi
tor l legó hasta á oidos del pr íncipe de Tos-
cana, quien regaló á Heendel una rica vajilla 
de porcelana. Después pasó á Venecia, en 
donde hizo representar su ópera Agrippina, 

que fué tan bien recibida que se puso en es
cena veintisiete veces consecutivas, cosa ra
ra en aquella época . La overtura de Agrip
pina ha dado lugar á una anécdota referida 
por Mattheson en sus apuntes biográficos so
bre Hsendel, y que prueba el carác te r irasci
ble y violento de este úl t imo.—Parece que el 
cé lebre violinista Corelli ejecutaba delante 
del autor dicha overtura; furioso Ilamdel al 
ver que Corelli no le daba la espresion ver
dadera, le arrancó el instrumento de las ma
nos y se puso á ejecutar él mismo la over
tura, con el carác te r y la espresion que de
bía tener.—Corelli entonces, sin alterarse y 
con su dulzura ordinaria, le r e s p o n d i ó : Ma, 
caro Sassone, questa musica é nello slilo (ran
ease, di chio non ni intendo. (Pero mi queri
do Sajón, esta mús ica está en el estilo fran
cés , del cual yo no comprendo una pala
bra).—En 1710 Hfendel se trasladó á Roma, 
en donde escribió una cantata, titulada II 
Trionfo del tempo, y una pastoral titulada 
Galalhea é Polifemo.—De Roma pasó al 11a-
novre, en cuya ciudad no quiso aceptar el 
cargo de maestro de capilla del elector que 
le fué ofrecido, en razón á que sus designios 
eran trasladarse á Inglaterra. —Llegado á 
Londres en Diciembre de 1710, el director 
del teatro de May-Market le dió el encargo 
de escribir la ópera Rinaldo, que fué repre
sentada el 24 de Febrero del mismo año, 
con un éxito extraordinario. 

Desde esta época se estableció en Inglater
ra, en donde, de spués de haber dado al tea
t ro las óperasFloridanle, Ottone, Flávio, Giu
lio Cesare, Tamerlano, Rodelinda, Scipione, 
Alexandra, Ansmeto, Riccardo Primo, Siroe y 
Tolomco, representadas desde 1721 á 1728, y 
que le granjearon un gran auge y fama en 
todo el país, se dedicó á empresas y especu
laciones teatrales, en cuyos negocios sufrió 
diversas alternativas y contratiempos de to
do g é n e r o , que concluyeron por alterar su 
salud, obligándole á abandonar la composi
ción teatral y dedicarse á la música religiosa, 
g é n e r o en que este artista s o b r e s a l i ó , y se 
colocó á una inmensa altura en el último 
tercio de su vida.—Las composiciones reli
giosas en que Heendel mostró todo el esplen
dor de su genio, fueron los oratorios que 
aun se ejecutan hoy como modelos de un 
conjunto bello, magistral y grandioso: el Me
sías , Joseph, Semelé, ¡lércnks, Ballhasar, Ju-
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das Macabco, Josué, Salomon, Susana, Theo
dora y Jephlé, son obras de una amplilud y 
de unas formas colosales, atendidas las cir
cunstancias del arte musical en la época en 
que este gran artista escribió. Su gran Te 
Deum en re, y sus conciertos de órgano, ins
trumento en el que Ilaendel rayó casi á la 
misma altura de su contemporáneo Sebas
tian Basch, son también obras que se consi
deran hoy como monumentos imperecederos 
del arte. En los últimos años de su vida 
lliendel perdió la vista, y murió el i ode Abril 
de 1759, habiendo sido septdtado en la aba
día de Westininsler, en donde los ingleses 
celebran todos los años grandes fiestas mu
sicales el dia del aniversario de su muerte. 
IBariiiodion.=Cancion que los atenienses 

cantaban en honor de Armodius, por haber 
librado á Atenas del yugo de Pis ís l ra tes . 

l l n y d n (FRANCISCO JOSÉ).= Ilustre compo
sitor nacido el -15 de Marzo de 1752 en Rohran, 
pequeño pueblo situado en los confines del 
Austria y de la Hungría, á quince leguas de 
Viena. Hijo de un modesto organista, mos
tró desde su infancia una gran organización 
musical, de la cual supo sacar partido un 
tio suyo, llamado Frank, que fué el primero 
que lo inició en los primeros rudimentos del 
arle.—Habiendo pasado à Hairnburgo en com
pañía de su t io , en cuyo punto cont inuó re
cibiendo lecciones de este, fué notado por el 
maestro de capilla de la catedral de Viena, 
que viajaba por aquel entonces con el obje
to de reclutar n iños para el coro de su igle
sia. Renter, que era el nombre de dicho 
maestro de capilla, quiso probar las faculta
des del joven Haydn, y habiéndole dado á 
cantar un papel de repente, n o t ó que todo 
lo hacia bien menos el t r ino; preguntado 
p o r q u é no lo sabia hacer, Haydn respon
dió:—¿Cómo quereis que yo sepa hacer eso 
que decís, si m i mismo tio no lo sabe ha
cer?—El maestro de capilla le esplicó enton
ces el mecanismo de ese juego de garganta, 
y Haydn comenzó al punto á t r inar con una 
gran facilidad.—Admirado Renter de la com
prensión del n iño , lo llevó consigo á Viena y 
lo hizo entrar en el coro de la catedral.— 
Muy poco era lo que los niños tenían que ha
cer en la catedral por aquel entonces, pues 
después de un trabajo de dos horas diarias, 
el resto del tiempo podían emplearlo en lo 
que quedan. Para cualquier otro joven es-
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ta libertad hubiera sido un daño y un incon
veniente tal vez para adelantar en su carre
ra; pero Haydn, que no pensaba en otra cosa 
mas que en la música , y que su mayor pla
cer consistia en oir tocar cualquier instru
mento, no hacia atención ni aun á los jue
gos de los muchachos, pues muchas veces 
se le veia en la plaza reunido á estos, y al 
punto que oia resonar el órgano dentro de la 
catedral, los abandonaba y se entraba en la 
iglesia.—Haydn habia aprendido de su tio á 
tocarei v iol in , el clave y otros instrumen
tos, asi como algunas ligeras nociones de 
armonía , que le habían servido para compo
ner algunas piezas de poca importancia. Pe
ro llegado á la edad de trece años , quiso em
prender ya un trabajo sério, é hizo una misa, 
que enseñó á su maestro Renter, el cual se mo
fó de é l , diciéndole que era preciso aprender 
á escribir antes de lanzarse á componer. Esta 
crítica severa le causó alguna pena; pero ha
biendo comprendido toda su exactitud, re
solvió estudiar todo lo necesario para llegar 
algún dia á poder dar rienda suelta á sus de
seos de componer. Desgraciadamente el po
bre Haydn no sabia cómo hallar un maestro 
que le quisiese enseñar el contrapunto y la 
composición sin recibir honorarios, pues no 
poseyendo él nada, y siendo su familia de
masiado menesterosa para poder subvenir á 
estos gastos, se hallaba verdaderamente con 
un inconveniente difícil de vencer.—Sin em
bargo, no tuvo mas remedio que recurrir á 
sus padres con la escusa de que le enviasen 
algún metálico para atender á las necesida* 
des de su traje. El organista de Rohran hizo, 
pues, un esfuerzo y mandó á su hijo seis flo
rines, con los cuales compró Haydn el Gra-
dus ad Parnasum, de Fux, y el Perfecto maes
tro de capilla, de Matthesson. Púsose con 
gran perseverancia á estudiar estas dos 
obras, mientras seguia ejerciendo su cargo 
de niño de coro ó infante de la catedral de 
Viena. Haydn habia ya, pues, llegado á la 
edad en que su bella voz de tiple debia cam
biarse para trasformarse en voz de hombre.— 
Su permanencia, pues, en la catedral no po
dia ya prolongarse, y le fué preciso pensar 
en buscarse por sí mismo los medios de sub
sistencia, después de haber sido despedido 
de la catedral de una manera despiadada y 
dura por su antiguo maestro Renter .—Cuén-
tanse varias anécdotas referentes á esta des» 



pedida, c i tándose como motivo principal, los 
celos que habia llegado á despertar en el 
ánirpo de su maestro, el cual habia notado 
en Haydn una organización y unas facultades 
eslraordinarias.—Pero el motivo, ó á lo me
nos el preleslo, parece haber sido una tra
vesura propia de muchacho.—Haydn tenia 
unas tijeras nuevas, que probaba á cada ins
tante en todo aquello que encontraba á ma
no; u n dia , ha l lándose en el coro, y tenien
do delante de sí á uno de sus camaradas, que 
le tenia la espalda vuelta, le cortó la coleti
lla de u n tijeretazo, por cuyo atentado fué 
puesto en la calle á las siete de la noche del 
mes de Noviembre, sin dinero, sin tener á 
donde i r á dormir , y con el traje muy dete
riorado y roto.—Por fortuna halló á un pobre 
peluquero, llamado Keller, antiguo conocido 
suyo, el que, compadec iéndose de su estado, 
le ofreció un asilo en el estrecho ajuar de su 
casa.—Haydn aceptó este ofrecimiento, é ins
talado en una pequeña y desmantelada habi
tación de la morada del peluquero, que habi
taba el sexto piso de una casa, se e n t r e g ó 
allí con todo el ardor de su alma juven i l al 
estudio de la compos ic ión , en la que en poco 
tiempo hizo verdaderos progresos. Lo preca
rio d é su situación c o m e n z ó , sin embargo, á 
cambiar de allí á poco, pues insensiblemen
te so le fueron proporcionando ocasiones en 
que poder sacar a lgún partido de las grandes 
facultades con que el cielo le habia dotado. 
De vez en cuando iba á tocar la parte de p r i 
mer v io l in á la iglesia de los padres de la Mi
sericordia, y los domingos y dias de fiesta 
solía toca re i ó rgano en la capilla del conde 
de Haugwik; también logró tener algunas 
lecciones de clave, con todo lo cual contr i 
buía á mejorar a lgún tanto su estado menes
teroso, si bien la mayor parte de lo que ga
naba era para pagar los servicios que Keller 
le habia prestado. Una circunstancia impre
vista vino á hacer tomar un giro distinto á 
la s i tuac ión en que se hallaba Haydn.—En la 
misma casa que él habitaba vivia t a m b i é n el 
cé lebre Metastasio, que se hallaba relaciona
do con toda la aristocracia de Viena. Hacia 
poco habia llegado á aquella capital un no
ble y opulento veneciano, el cual tenia una 
querida que deliraba por la m ú s i c a , y cuyo 
amor y afición á este arte rayaba en fanalis-
mo. Vivia en compañ ía de esta dama (Metan-
tti el viejo y acreditado maestro Porpora, que 
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gozaba de una pension del noble veneciano, 
sin mas obligación que la de vivir al lado de 
su amada para distraerla constantemente con 
los encantos de la música.—Haydn fué pre
sentado en esta casa por Metastasio, habiendo 
sido tan bien recibido por su talento y cuali . 
dades a r t í s t i cas , que el rico señor veneciano 
d e t e r m i n ó que Haydn los acompañase en 
compañ ía de su dama y de Porpora á una 
escursion á los baños de Manensdorf, enton
ces á la moda.—Haydn comprendió al punto 
toda la utilidad que podia sacar de las lec
ciones del viejo maestro Porpora, y se pro
puso no escasear medio ni ocasión alguna 
para granjearse su gracia y simpatía. Diaria
mente madrugaba, cepillaba la ropa, limpia
ba los zapatos y arreglaba lo mejor que po
dia la peluca del viejo maestro, que á menu
do no correspondia ú esta solicitud y cuida
do de su ayuda de cámara improvisado, sino 
con denuestos é injurias. Ablandado al fin su 
ca rác te r al notarla pacienciay las raras dispo
siciones del que servia voluntariamente de la
cayo, consint ió en darle algunas lecciones que 
Haydn supo aprovechar, apremliendo de Por
pora los principios del arte del canto italia
no y las reglas de una armonía pura y cor
recta, que Porpora le hacia comprender acom
p a ñ a n d o al clave á la bella Wilhelmine, que 
era el nombre de la dama diletantti.—Haydn 
siguió después en Viena ocupado en escribir 
para sus discípulos , pequeñas piezas y sona
tas para clave, en las que se descubría ya el 
germen de un gran compositor. Estas piezas 
comenzaron á correr de mano en mano, y 
los editores de música se apoderaban de ellas, 
pub l icándo las sin que Haydn sospechase pa
ra nada la gran boga y fama que iban alcan
zando sus obras.—Una de estas producciones 
cayó por casualidad en manos de la condesa 
de Thum, dama de alto rango y apasionada 
por la música, la que queriendo conocer al 
autor de aquella mús ica original , hizo venir 
á Haydn ante su presencia, quedando sor
prendida del esterior compungido y timora
to de Haydn, que contrastaba con la belleza, 
novedad y elegancia de su música.—Esta da
ma dió al autor la suma de veinticinco duca
dos, con lo que Haydn se procuró mejor tra
j e , y lo n o m b r ó su maestro de canto y de 
clave, dec la rándose protectora del oscuro 
compositor.—Desde entonces comenzó ya 
Haydn á tener mayor número de lecciones, 
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estendiéndose prontamente su fama entre 
toda la arislocraeia de Vieria, que se apresu
raba á at raérselo hacia los salones, en donde 
el genio del joven maestro comenzó á brillar 
en toda su fuerza.—El barón de Turnberg, 
que poseía una hermosa quinta en las inme
diaciones de Viena, lo invitó á que asistiese á 
sus cuartetos, en los que tomaba parte el 
mismo barón, su secretario el cé lebre A l -
brechtsberger, que tocaba el violoncello, y 
Uaydn, que fué invitado para que tocase la 
viola.— Fué para este gran señor, el barón 
de Turnberg, para quien Uaydn escribió su 
primera obra de cuartetos, de los cuales el 
primero está en sí bemol, así como también 
escr ibió para el misino personaje sus seis 
primeros trios, de dos violines y violoncello. 
Por aquella misma época compuso una se
renata para tres instrumentos, que él mismo 
fué á ejecutar bajo las ventanas del famoso 
cómico-arlequin Curtz, que era entonces di
rector del teatro de la Puerta de Corintio. 
Admirado de la gran originalidad de la mú
sica que oia, Curtz se apresuró á contratar á 
Uaydn para que pusiese la música á un libre
to de ópera cómica, titulado le ¡Hable boileux, 
cuya música, escrita en muy pocos dias, fué 
muy aplaudida del público, y valió á Uaydn 
la suma de 50 florines.—Sus producciones 
principiaron á multiplicarse, particularmente 
sus sonatas para piano, las cuales fueron es
critas en su mayor parte en Viena.—Sin em
bargo, algunos años so pasaron todavía sin 
que Haydn saliese de la situación precaria en 
que se hallaba, y sin que pudiese ocupar una 
posición digna de su talento. En 1758 ent ró 
al servicio del conde de Mortzin en calidad 
de segundo maestro de capilla, y fué para la 
orquesta de la capilla de este personaje para 
la que escribió su primera sinfonía en re. 
El maestro de capilla del príncipe de Ester-
hazy, admirador de la música de Uaydn, en
cargó á este escribiese una sinfonía para ce
lebrar el aniversario del nacimiento del prín
cipe; esta fué su quinta sinfonia en ut (com
pás de 2 por 4.)—Llegado el día de la cere
monia, y comenzada á ejecutar dicha sinfo
nía , el príncipe in ter rumpió la ejecución al 
llegar a! primer allegro, preguntando quién 
era el autor de aquella música tan bella; 
deseando conocerlo, Uaydn le fué presentado 
inmediatamente, y el príncipe, al verlo, ex
clamó:—¿Quién? ¿Este moro es el autor de esa 
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música? (El color de la ílsonomia de Haydn 
justifleaba algún tanto este após t rofe . )— 
Pues bien, moro; desde este instante tú que" 
das á mi servicio. ¿Cómo te l lamas?—José 
Haydn, contestó el gran artista todo turba
do y temblando al verse ante el principe y 
su séqui to, que lo miraban de una manera 
desdeñosa.—¿Y cómo es que yo ng te he co
nocido dntes? Responde, moro — Haydn no osó 
contestar nada, mas turbado todavía al notar 
el tono altanero é insolente del pr íncipe .— 
Vé,-continuó este, vé, y vístete de maestro 
de capilla; yo no quiero verte en ese traje; 
eres demasiado pequeño , y tu figura es muy 
mezquina; ponte un vestido nuevo, una pelu
ca con bucles, zapatos con hebillas y tacones 
encarnados; y que quiero que sean bien altos, 
para que tu estatura corresponda á tu méri
to. ¿Has entendido? Anda, y todo eso te se 
dará.—Creemos que si un gran personaje de 
la época actual se permitiese hablar de este 
modo á un artista, este le volveria bien pron
to la espalda, y lo mandaria enhoramala; pe* 
ro en los tiempos de Haydn, particularmente 
en Alemania, los músicos mas célebres que 
se hallaban al servicio de un pr íncipe, eran 
mirados como criados y tenian que soportar 
todas las humillaciones de estos.—Haydn no 
hizo otra cosa que inclinarse respetuosamen
te delante del pr ínc ipe , é i r inmediatamente 
á cumplir sus órdenes.—Al dia siguiente, el 
gran artista apareció antesu alteza con el Ira» 
je grave que este le habia impuesto, y presen
tando el aspecto más ridiculo y grotesco que 
puede imaginarse.—No obstante habérse le 
concedido el t i tulo de segundo maestro de 
capilla, los otros músicos le dieron por mu
cho tiempo el apodo de E l Maro, satisfacien
do así de este modo el mezquino sentimiento 
de la envidia, al ver lo muy aplaudidas que 
eran sus obras.—Veinticinco años permaneció 
Haydn al servicio de este, principe, y en ese 
intervalo de tiempo compuso un inmenso nú
mero de cuartetos y piezas concertantes. Su 
fama se había estendido ya por toda Europa, 
sin que él mismo se advirtiese de ello; los 
conciertos llamados de la Loge olympique, se 
habían ya establecido en Paris, y los artistas 
que los dirigían escribieron á Haydn para 
suplicarle escribiese seis sinfonías, que lle
van hoy el mismo nombre del lugar en don
de estos conciertos se ejecutaban. El año 
1785, un canónigo de Cádiz le escribió tam-
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bien, pidiéndole siete trozos de música , cuya 
espresion d«beria adaptarse á las siete pala
bras de Jesucristo en la Cruz.—Esta compo-
sicion, que constituye las llamadas Siete pala
bras óe Haydn, ycuya celebridad es europea, 
fué escrita por su autor en un principio para 
cuarteto de cuerda, y Haydn la cons ideró 
siempre como una de sus mejores obras. 

En 1791 Haydn se t ras ladó á Londres, lla
mado por el violinista Salomon, que lo habia 
contratado para dirigir los conciertos que es
te ú l t i m o acababa defundarenel Salon Hanno
ver Square. Salomon ofrecía á Haydn 50 l i 
bras esterlinas por cada concierto, cuyo nú
mero debia ascender á veinte. Además cedia 
al compositor la propiedad de las sinfonías 
que escribiese durante su permanencia en 
Londres.—Haydn e sc r ib ió en esta capital seis 
de sus doce grandes sinfonías, sonatas para 
piano y otras muchas composiciones. Por 
aquella época contaba ya Haydn 59 a ñ o s de 
edad, y su llegada á la capital del Reino Bri
tán ico produjo gran sensación.—Los con
ciertos Hannover Square se pusieron á la mo
da, las sinfonías de Haydn fueron acogidas 
con gran entusiasmo, y los ingleses declara
ron á su autor grande hombre.—La universi
dad de Oxford le ofreció el diploma de doctor 
en mús ica ; el príncipe de Galles quiso poseer 
su retrato, pintado por Reynold, y el rey Geor
gio I I I , que no habia amado ninguna otra 
mús ica m á s que la de Rendei , se dec la ró par
t idario de Haydn, y p rocu ró hacer que el 
i lustre maestro se fijase en Inglaterra. Sus 
mas insignificantes composiciones eran muy 
estimadas y rebuscadas por los ingleses, has
ta el punto de haberle llegado á pagar un edi-
tor^de música la suma de 400 libras esterli
nas (38.000.rs.) por poner ún icamen te un 
simple a c o m p a ñ a m i e n t o de piano á dos aires 
escoceses.—El empresario del teatro Hay-
Market lo invitó á que escribiese una ópera , 
t i tulada Orfheo; pero ciertas dificultades que 
surgieron por parte de la empresa, fueron 
causa de que Haydn, que estaba ya impacien
te por volver á su patria, abandonase á In 
glaterra con solo once piezas escritas de esta 
ópera , que nunca fué concluida. 

Vuelto á Alemania en 1794, su fama se 
ac recen tó aun mas con los grandes triunfos 
que habia alcanzado en el Reino-Unido.—Los 
productos de sus obras y sus economías le 
í iabian hecho reunir un capital, con que po-
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ner á cubierto las necesidades de su vejez, y 
habiendo comprado en Viena una modesta 
casa en el barrio de Gumpendorf, sobre el ca
mino de Schnembrum, se retiró allí para pa
sar el resto de sus dias.—En este retiro fué 
donde escribió sus dos oratorios de la Crea
ción y de las Cuatro estaciones, obras que pa
recen haber sido escritas en todo el vigor de 
la edad, por la frescuca y espontaneidad de 
las ideas, la fuerza y veliemencia de la con
cepción y el colorido sublime, lleno de ver
dad y de espresion, que domina en ambas 
producciones.—La Creación fué ejecutada por 
primera vez el año 1798 en el palacio del 
pr íncipe Schwarlzenberg por una orquesta 
compuesta de los artistas mas distinguidos de 
Viena, y dirigida por el mismo Haydn. Las 
Cuatro estaciones se ejecutaron por primera 
vez en el mismo palacio el año 1800, ante una 
concurrencia compuesta de lo más escogido 
de la corte y de los mas notables artistas de 
aquella époea.—Esta fué una de las úl t imas 
obras que escribió Haydn, pues sus fuerzas 
comenzaron á debilitarse de allí á poco, y 
solo pudo escribir después tres cuartetos, 
que aparecieron en 1802.—Admirado de toda 
la có r l e , querido y respetado de todos sus 
c o n t e m p o r á n e o s , y lleno de una gloria que 
habia llegado á adquirir por medio dela gran 
perseverancia que inspira y trae consigo 
siempre el verdadero genio, esle ilustre ar
tista dejó de existir el 51 de Mayo de 1809, á 
la edad de 77 años y dos meses.—Haydn fué 
un hombre de gran simplicidad y sencillez 
en sus costumbres y en su vida, que la pasó 
toda entregado á laboriosos trabajos, no in
terrumpidos sjno por sus viajes ó por alguna 
que otra partida de caza, que de vez en cuan
do solia hacer en c o m p a ñ í a del pr ínc ipe de 
Esterhazy, á quien toda su vida profesó gran 
afecto y cariño.—En su vida privada no fué 
dichoso, pues hab iéndose casado con la hija 
de aquel peluquero llamado Keller, que lo 
recogió cuando fué despedido de la catedral, 
esta mujer llegó á acibarar los dias del gran 
compositor con su ca rác t e r agrio y descon
tentadizo, y con sus maneras brutales y des
compasadas.—La humildad de espír i tu de 
Haydn y la pureza de su corazón, le hacian 
atribuir á Dios todos los triunfos de su ge
nio. Asi es que al pr incipio de todas sus par
tituras originales se ven las palabras Soli 
Deo gloría, ó bien In nomine Domini, y al fin 



de todas ellas Laus Deo.—Cuando en medio 
de sus trabajos veia que su imaginación se 
ofuscaba ó que se hallaba embarazada para 
dominar alguna gran difleullad, tomaba en
tonces su rosario y se entregaba á la oración, 
como medio de obtener de Dios la i lumi
nación de ideas y la suflcienle claridad de 
la mente para vencer las dificultades. Haydn 
es considerado como uno de los mas grandes 
músicos que lia producido la humanidad; su 
genio fecundo abrazaba el vasto horizonte 
que ven lodos los hombres dolados de gran
des y eslraordinarias facultades; el inmenso 
catálogo de sus obras, prueba la grandeza de 
su imaginación y el poder ío de su talento, 
que abrazó todos los géneros , si bien , como 
sucede frecuentemente, no en todos rayó á 
igual altura.—Esle compositor escr ibió para 
el teatro ocho óperas alemanas y calorce ita
lianas, en las que se notan melodias inspira
das y de buen gusto; pero desprovistas de 
aquel sentimiento dramát ico y de aquella es-
presion propia de la escena. Eu donde brilló 
el ¿enio de Ilaydn en todo su esplendor, fué 
en la música instrumental ; bus sinfonías y 
sus cuarletos son obras grandiosas, modelos 
de una estructura bella al par que simple y 
sencilla, pero impregnada de toda la pure
za, de toda la naturalidad y de todo el buen 
sentido musical que dimana del empleo de 
los recursos mas preciosos que posee el ar.e 
para cautivar y seducir al oido; Mozart, Bee
thoven habrán sido mas enérgicos, m á s fogo
sos; pero la suavidad melódica , la dulzura y 
la fluidez de las transiciones a rmónicas de la 
música de Haydn, no tienen comparación sino 
con una belleza ideal, propia y esclusiva de 
esle artisla escepcioual. No hay que buscar 
en Ilaydn los efectos impetuosos y llenos de 
vigor del artista de imaginación exaltada ó 
caleniurienla, sino la espresion tranquila y 
suave de la verdad ar t í s t ica , espuesta de un 
modo conforme á una naturaleza como la 
suya, que no podia producir otra cosa sino 
lo que espon táneamente dimanaba de su or
ganización, en alto grado mnsical.—Así res
pira su música una tranquilidad seductora 
para el oido, que no advierte aquella aglo
merac ión de modulaciones raras, de sono
ridad dudosa, y de giros es t raños que se no
tan en obras de otros grandes maestros, par
ticularmente en algunas de Beethoven.— 
Ilaydn compuso un gran número de obras 

religiosas y oratorios, asi como obras de mú
sica vocal é instrumental, entre las que figu
ran sus magnillcas sinfonías y cuartetos, sus 
cantatas, aires y canciones alemanas y esco
cesas, conciertos para diversos instrumen
tos, particularmente para un instrumento 
llamado Baryton (bajo de viola de amor), ins
trumento favorito del príncipe Esterhazy, 
un gran número de trios, solos para varios 
instrumentos, y muchas sonatas, fantasias y 
aires diversos para clave y para viol in , clave 
y violoncello.—Se han publicado muchas bio
grafias de Ilaydn, siendo las mas notables la 
titulada Brcvi notizie istoriche dellavita e de-
lie opere di Gius Haydn, por Simon Mayr, Ber
gamo, ÍB09, en 8.°, y la que lleva por t i tulo 
Haydn's Biographie nach mündlichen Erzm-
filungen desselben entworlen und herausgege* 
ben vou A. C. Diez; Viena, Camerino, 1810, 
en 8.*—Diez, el autor de esta última biogra
fia, era un pintor paisagista, ín t imo amigo de 
I laydn, y su noticia biográdea se distingue 
por contener gran n ú m e r o de detalles curio
sos sobre la vida privada del ilustre compo
sitor. 

H e b r e o s (MÚSICA DE LOS).=103 instrumen
tos kinnor y ugab, de que hace mención la 
escritura, con relación á la música de los he
breos, no se sabe á punto fijo si serian el ar
pa, el órgano, la citara ó el laud. La Biblia 
no señala ningún hecho imporlante relativo 
á la música, desde la época de Jacobo hasta 
el paso del Mar Rojo, en el cual los hijos de 
Israel cantaron un himnp dirigido al Sér Su
premo. 

Bajo el reinado de David, la música de los 
hebreos floreció en Jerusalen, habiendo he
cho este príncipe de dicho pueblo el centro 
y el emporio del culto divino. La primera y 
segunda traslación del arca fué hecha al son 
de gran número de instrumentos. 

La música llegó á un alto grado de esplen
dor bajo el reinado de Salomon.—La cons
trucción de su templo fué la primera empre
sa notable de este pr íncipe , que para la con
sagración de este monumento hizo construir 
un prodigioso n ú m e r o de instrumentos. Se
gún el historiador Joseph, se reunieron en 
esta ceremonia cuarenta mil arpas, otras tan
tas sistras de oro, doscientas rail trompetas 
de plata y doscientos m i l cantores, compo
niendo todos cuatrocientos ochenta m i l rfit^-
sicos. 

\ 



Después de la muerte de Salomon, la Bi
blia no menciona ninguna circunstancia que 
pueda hacer juzgar los progresos de la m ú 
sica. La destrucción de Jerusalen por Nabu
codonosor condujo la mayor parte del pue
blo á Babilonia. Esta cautividad fué el ú l t i m o 
golpe para los hebreos, que durante setenta 
años permanecieron olvidados de sus cantos 
y de sus ceremonias.—Poseedores después 
de su pueblo y vueltos á caer por segunda 
vez en cautividad, fueron sucesivamente ven
cidos por los egipcios, los persas y los ro
manos, no quedando á los hebreos n i el po
der, n i el tiempo, n i las circunstancias á pro
pósito para dedicarse al cultivo de las arles. 

H e r e d i a (PEDRO).—Músico español, que vi
vió ,en ítalia hacia la primera mitad del si
glo X V I I , habiendo sido maestro de capilla de 
San Pedro en el Vaticano, desde el año 1650 
hasta 1648, época de su muerte.—La colec
ción del abate Santini , publicada en Roma, 
contiene de este maestro las siguientes obras: 
una misa á cuatro voces, escrita en 1646; otra 
misa á .cuat ro voces, y un oficio de difuntos á 
cuatro voces (Contristatus et dolens) y Afw-
mamea exultabít, á tres voces. 

H e r n a n d e z (PABLO).=Nació en Zaragoza 
el 25 de Enero de 1854; recibió la in s t rucc ión 
pr imaria en la escuela Pia de diciia ciudad, y 
fué infante ó niño de coro de la Metropolita
na >de Nuestra Señora del Pilar.—Tuvo por 
maestro de solfeo, p iano, órgano y armo-
n ium á D. Valentin Meton, maestro de capi
l la y organista de dicha iglesia, y por maes
t ro de viol in á D. Ignacio Rabanals, primer 
v io l in de la indicada capilla.—En 1848 e n t r ó 
á desempeñar la plaza de organista de la 
iglesia parroquial de San Gil de dicha ciudad, 
la cual sirvió hasta el año 1856, en que se 
t r a s l a d ó á Madrid, habiendo ingresado en el 
Conservatorio en las clases de órgano y com
posic ión, que por aquel entonces eran desem 
p e ñ a d a s por el gran maestro D. Hi la r ión Es
lava.—En 1858 obtuvo por rigurosa oposi
ción la plaza de organista de la Real Basílica 
de Nuestra Señora de Atocha, y en 1861 le 
fué conferido por el Real Conservatorio de 
Música y Declamación, en concurso públ ico , 
el primer premio, ó sea la medalla de oro 
como conclusion de carrera. 

En 1863 fué nombrado profesor auxiliar de 
dicho Conservatorio en la enseñanza de sol
feo. Las obras compuestas por Hernandez 

desde el año 1860 hasta el año 1867, son las 
siguientes: 

Género religioso. Salve, á tres voces y or
questa; Completas, idem idem;Miserere, idem 
idem; Misa, idem idem; Santo Dios, idem 
idem. 

Para órgano y voces. Santo Dios, en re, 
Te Deum laudamus, Flores á Maria, Santo 
Dios, en mi b, L e t a n í a , Salve, Villancico, 
Misa pastorela, Gozos á Santa Cecilia, idem 
al Sagrado Corazón de J e s ú s , idem á la San
tísima Trinidad ; idem á San José, idem á la 
Virgen de los Dolores, Stabat Mater, Lamen
taciones del Jueves Santo, motete O salida-
ris hostia, idem á la Santa Cruz, idem á la 
Pur í s ima Concepción, letr i l la á la Pu r í s ima 
Concepc ión , sequencia de Resurrección, se
quencia de Pentecos tés . 

Música para órgano. Método de órgano , 
¡n t roduecion al Museo Orgánico del maes
tro D. Hilarión Eslava; seis fugas para idem 
( inédi tas) , en forma de ofertorio, para dias 
clásicos. 

Música dramática. Dos zarzuelas en un 
acto. 

Obras inéditas. Música religiosa.—Oficio 
de difuntos, para ó r g a n o y voces; Lecciones 
de difuntos, á grande orquesta; Salve á ocho 
voces y grande orquesta. 

Música para orquesta sola. Overtura ori
ginal; gran sinfonía or ig inal , escrita espre-
samente para la sociedad de conciertos d i r i 
gida por el Sr. Barbieri. 

Estas obras se distinguen por la pureza y 
corrección de la a rmonía y por el buen gusto 
y espresion severa de las religiosas, entre las 
que hay algunas que podrían citarse como 
modelos en el género sagrado. El m é t o d o de 
ó rgano es una obra de gran interés é impor
tancia, y que pone de manifiesto los estensos 
conocimientos que posee este joven maestro 
en el géne ro orgánico. 

H e r n a n d o (RAFAEL JOSÉ MARÍA).—Nació en 
Madrid el 31 de Mayo de 1822, y recibió la 
ins t rucc ión primaria en su villa natal , ha
biendo entrado en el Real Conservatorio de 
Música y Declamación el año 1857, para hacer 
sus estudios musicales bajo la dirección de 
D. Ramon Carnicer, y en cuyo establecimien
to permaneció hasta el año 1843, en que se 
t rasladó á Paris con el objeto de perfeccionar 
los conocimientos que había adquirido en su 
patria.—No obstante los notables adelantos 
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que habia hecho Hernando en el Conservato
rio de Madrid, en donde habia recibido lec
ciones de Saldoni, Gil y Albeniz, como tam
bién consejos y lecciones de los célebres 
maestros García, Celli, Galli y Carafa, habien
do asistido á dos cursos en el Conservatorio 
de dicha capital.—En Paris escribió un Slabul 
Maler y algunas otras obras, que fueron eje
cutadas con gran aplauso en los conciertos 
de Santa Cecilia.—También dió al teatro de 
la Opera Italiana una ópera en cuatro actos, 
titulada Romilda, cuya obra aun no ha sido 
puesta en escena.—Vuelto á Madrid en 184!), 
escribió varias piezas musicales para un saí
nete, titulado las SucerduUsus del sol, que 
fué estrenado en el teatro del Instituto la 
tarde de Noche-buena de aquel mismo año.— 
El púb l i co recibió con mucho agrado estas 
piezas, cantadas en idioma españo l , y esta 
circunstancia a lentó á Hernando y al autor 
de, la letra, que lo era el Sr. Peral, para 
componer una zarzuela en un acto, t i tu 
lada Palo de ciego, la cual fué estrenada el 
domingo de carnaval del año 18-59 con un 
gran éxito por parte del público y de la pren
sa, que le prodigó toda clase de elogios.—A 
esta zarzuela siguió la titulada Colegiales y 
Soldados, representada el 27 de Marzo del 
mismo año, y que fué bien acogida del públi
co, el cual comenzaba ya á ver en estas obras 
el principio ó el gé rmen del verdadero gé
nero l í r ico-dramático-cspañol .—El entusias
mo del público hizo que se formase una em
presa con el objeto de cultivar este género en 
el teatro de Variedades, habiendo sido nom
brado Hernando compositor y director lírico, 
y compromet i éndose por medio de un con
trato á escribir catorce actos de zarzuela 
en toda la temporada.—De este compromi
so, le salvó el gran éxito obtenido con la 
famosa zarzuela E l Duende, estrenada el 
dia G de Junio de 1849, y de la que se dieron 
en solo aquel año 120 represeiUaciones.—Por 
aquella época puso también en escena otra 
zarzuela en dos actos, titulada Bertoldo y 
Comparsa, que fué favorablemente acogida 
del público.—En 1851 se formó en esta corte 
una sociedad de autores para cultivar el gé
nero l í r ico-dramático, de la~que fué nombra
do presidente D. Luis Olona, y en reemplazo 
de este el compositor Hernando , que desple
gó una gran actividad en la parte adminis
trativa de esta asociación, 
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De 1851 á 1854 que duró esta sociedad, 

progresó mucho el espectáculo de la zarzue. 
la en España, á lo que contribuyó en gran 
manera Hernando, poniendo en música los 
dos grandes libretos originales del i lustre 
Breton de los Herreros, titulados E l novio 
pasado por agua, y Cosas de Juan, zarzuelas 
en tres actos cada una, que fueron muy 
aplaudidas del público.—Separado de la aso
ciación en 1855, compuso además otras zar. 
zuelas, como Una noche en el serrallo, en dos 
actos, que no fué representada. E l Tambor, 
en un acto, que se e s t r enó en el Conservato
rio á beneficio de los heridos de Africa, y 
Aurora, en tres actos, que aun no ha sido da
da a la escena.—En 1852 fué nombrado Her
nando secretario del Real Conservatorio de 
Música y Declamación, en cuyo puesto ha 
prestado grandes é importantes servicios al 
arte músico-español , habiendo compuesto 
para los alumnos de dicho establecimiento 
el himno inaugural para el teatro del Real Pa
lacio, y la fantasía sinfónico-religiosa titula
da E l Nacimiento, para la función régia del 
Conservatorio en celebración del natalicio 
del Príncipe de Asturias, por cuya obra fué 
nombrado por S. M. caballero de la orden de 
Carlos I I I . — Tambiim compuso otro himno 
inaugural, Ululado Premios á la virtud, el cual 
fué ejecutado bajo su dirección por los alum
nos del Conservatorio, en el acto de la pr i 
mera distribución de premios que tuvo lugar 
en dicho establecimiento. —Cuando el ejér
cito español volvió triunfante de la guerra do 
Africa, escribió el Coro y Marcha triunfal 
con que los alumnos del Conservatorio, reu
nidos á los de la Universidad, salieron á re
cibir á las huestes victoriosas.—Humando ha 
contribuido mucho á minorar las condiciones 
ar t ís t icas del Conservatorio, elaborando el 
proyecto de un reglamento o rgán i co , y pro
moviendo útiles reformas y mejoras, como 
la del gran salon hoy derruido, y que llegó á 
ser centro brillante en donde se poniau de 
maniliesto los grandes adelantos y progresos 
hechos por los alumnos.—Su constancia y sus 
laudables deseos por ver mejorar de condi
ción el arte rnúsico-español, le hicieron con
cebir una idea út i l ís ima, que espuso en un 
Proyecto, Memoria para la creación de una 
Academia española demúsica y de (órnenlo del 
arte, proyecto que fué acogido con gran acep
tación por la prensa y por el profesorado en 
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general, y que aunque no se ha realizado, 
tal vez no se halle lejano el día en que se 
organice en España un cuerpo tan necesa
r io y t an conveniente para la dignidad del 
arte. 

Nombrado profesor de Armonía superior 
en el mismo Conservatorio, organizó la en
señanza de este ramo importante, siguiendo 
la gran escuela del famoso maestro Eslava, 
habiendo llegado á montar su cátedra de ar
monía á la altura de ser hoy una de las pr i 
meras de Europa, por el crecido n ú m e r o de 
aventajados alumnos que todos los a ñ o s se 
forman bajo su dirección.—Habiendo hecho 
dimisión del cargo de secretario del Conser
vatorio, se consagró esclusivamente al cui
dado de su cátedra y á procurar el mayor 
adelanto de sus d i sc ípu los , así como al de
sarrollo y fomento de la Sociedad artístico-
musical de Socorros mutuos, de cuya secreta
ría general se halla encargado Hernando 
desde la fundación de esta benéfica ins t i tu 
ción. 

Mucho debe á Hernando esta asociación fi
l a n t r ó p i c a , cuyo estado próspero es debido en 
gran parle á la incansable actividad de su se
cretario general, que no ha omitido medio al
guno de dar á esta sociedad todo el mayor en
sanche posible, haciendo que figuren en sus 
listas todo lo mas notable y distinguido que 
encierra nuestro pa í s , tanto en profesores 
como en aficionados y amantes del divino, 
arte. 

En los siete años que cuenta de vida es
ta sociedad, ha publicado su digno secreta
rio general siete anuarios ó memorias, que 
son otros tantos luminosos escritos, en los 
que se hacen constar el acrecentamiento del 
capital social, los gastos, ingresos, servicios 
prestados á los artistas menesterosos, y todo 
Jo concerniente al r é g i m e n de esta gran ins
t i tuc ión .—Hernando ha cultivado también con 
provecho el género religioso, habiendo dado 
una muestra de ello en una Misa votiva es
trenada en el presente año en la iglesia de 
Nuestra Señora de Loreto , para celebrar la 
función que los artistas músicos dedican á su 
patrona Santa Cecilia. — Corno compositor 
d r a m á t i c o , Hernando ha contribuido induda
blemente á formar en el público el gusto por 
el e s p e c t á c u l o de la zarzuela, habiendo sido 
el pr imero que p romov ió con su aplaudida 
zarzuela E l Duende el gran apogeo é incre-

mento que este espec táculo llegó á alcanzar 
en nuestro pais en estos úl t imos a ñ o s , y que 
por desgracia hoy ha venido m u y á menos.— 
Como iniciador de reformas y mejoras por el 
arte mús ico-español , este artista ha dado 
pruebas patentes de un incansable afán y de 
un continuo desvelo por el bien de la profe
sión en general.—Sus nobles y elevados sen
timientos, la dis t inción de su talento, la fi
nura de su trato y las bellas prendas de su 
ca rác t e r , hacen de este profesor un artista 
digno y noble, lleno de celo y de buena fé 
por los progresos de su arte. 

I l e r z (ENRIQUE).—Nació en Viena, Austria, 
el 6 de Enero de 1806, y comenzó sus estu
dios musicales en Coblenza, bajo la dirección 
de su padre. Sus progresos fueron tan rápi
dos, que á la edad de ocho años pudo ya 
ejecutar en un concierto público las varia
ciones de Hummel, hac iéndose aplaudir. A es
ta época su mano izquierda, mucho mas dé
bil que la derecha, parecia oponer un obs
táculo al desarrollo completo de su talento; 
pero su padre, hombre dotado de buen sen
tido, aunque músico mediano, imaginó cor
regir este defecto por medio del estudio del 
v io l in , y este espediente dió el resultado 
apetecido, habiendo llegado á adquirir en di
cha mano la misma fuerza que en la otra.— 
El organista Huntem, que era á la vez su 
maestro de piano y de composic ión, comen
zó á ejercitarlo desde muy temprano en la 
a r m o n í a , y el joven Herz contaria apenas 
ocho a ñ o s , cuando compuso su primera sona
ta. En 1816 su padre lo condujo á Paris y lo 
hizo entrar en el conservatorio en la clase de 
Pradher, habiendo obtenido al año siguiente 
el p r imer premio de piano. Desde entonces 
su talento comenzó á desarrollarse, su repu
tación de pianista pr inc ip ió á formarse, y su. 
nombre se hizo bien pronto popular. Duran
te sus estudios en el piano había t ambién 
aprendido la teoría de la armonía con Dour-
len, y mas tarde en la composición l legó á 
ser discípulo de Reicha.—Sus dos primeras 
producciones fueron l 'A ir Tyrolien, del que 
se hicieron dos ediciones, y el Rondó alia Co-
sacca. Estas obras aparecieron en 1816, y el 
público las acogió con g r i n favor, no obs
tante los pocos años del autor. 

La llegada de Moscheles á Paris y los con^ 
ciertos que d ió , tuvieron gran influencia en 
el estilo de Herz, pues este adoptó la manera 
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de aquel maestro y abandonó la suya. Su 
ejecución adquirió con este cambio mas ele
gancia, mas brillo y mas agilidad. Los mas 
grandes triunfos de este artista datan de es
ta época, pues las obras que comenzó á pu
blicar para piano llegaron á gozar de tanta 
estima, que los editores pagaban sus manus
critos tres ó cuatro veces mas caros que los 
de los mejores pianistas de entonces. De es
tas obras se hicieron muchas ediciones en 
Bélgica, Alemania, Inglaterra, y hasta en Ita
lia.—En 1851 Herz, en union del violinista 
Lafont, hizo un viaje á Alemania, haciéndose 
oir en las principales capitales, y alcanzando 
ambos artistas gran cosecha de aplausos y 
ovaciones por la gran habilidad y talento con 
que ejecutaban piezas concertantes para vio
l in y piano. En 1858 y 1839 visitaron la Ho
landa y la Francia Meridional, habiendo te
nido este úl t imo viaje un fin funesto, puesto 
que Lafont murió de resultas de. un vuelco 
de diligencia. Enl834 Herz visitó la Inglater
ra, escitando por todas partes el mayor entu
siasmo: en Dublin dió once conciertos, que 
atrajeron una gran concurrencia, y en Edim
burgo no fué menos favorablemente acogi
do.—Vuelto á 'Paris , se asoció para la fabrica
ción de pianos con un tal Klepfer, y no ha
biendo marchado bien los negocios, se sepa
ró y cons t ruyó por sí mismo una fábrica de 
estos instrumentos con un magnífico salon 
de conciertos, que todavía sirve hoy en Paris 
para hacerse oir en él los mas distinguidos 
artistas. 

En 1845 se t ras ladó Herz á América, y re
corr ió los Estados-Unidos, dando conciertos 
en New-York, Boston, Phíladelfia, Baltimore, 
Charlestown y Nueva-Orleans. Después pasó 
á la Habana y á Veracruz, y por ú l t imo , á 
Méjico, en donde dió un gran número de con
ciertos. A petición del general Herrero, pre
sidente entonces de la república mejicana, 
compuso un himno, cuya poesía habia sido 
elegida en público ce r t ámen , y este himno 
llegó á ser mas tarde el canto nacional de 
aquel país . Después de haber recorrido Méji
co, Chile y el Perú , se embarcó en San Blas 
para la California, adonde llegó en iM7, ha
l lándose con una población toda ocupada en 
buscar oro, y poco dispuesta á ocuparse de 
música . Sin embargo, sus conciertos tuvieron 
grpn n ú m e r o de oyentes, y el primero que 
dio fué notable por la circunstancia de quei 
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llegado el momento en que Herz se presentó 
en la sala, se apercibió de que no habia alli 
piano alguno en que locar. Nadie había pen
sado en el instiumen'o, y faltaba verdadera
mente lo mas esencial para el concierto. ¿Qué 
hacer?—«Cantadnos una romanza francesa,» 
gritaron algunos, y Herz satisfizo á la peti
ción sin acompaflamíento de ninguna clase. 

Mientras tanto, algunos espectadores ha
bían ido á una ó dos millas de distancia por 
una especie de clave, que trajeron á hombro, 
y del cual solo una octava estaba en dispo
sición de poder servir; sobre esta octava 
improvisó Herz su concierto, y la función se 
terminó á satisfacción general, con deman
da de un segundo concierto, para el cual Herz 
Imo venir un buen piano de San Francisco.— 
Después volvió á Valparaiso y á Lima, en don
de dió otra nueva série do conciertos, y al 
cabo de una ausencia de mas de cinco años , 
llegó á Paris en 1851, y siguió con su fábrica 
de pianos, cuya industria ha sido elevada por 
este artista á un alto grado de perfección.— 
Herz ha compuesto un gran número de pie
zas para piano, como conciertos con orques
ta, sonatas, estudios, trios para piano, viol in 
y violoncello, duos para dos pianos, fantasías 
y variaciones sobre temas de ópera , duos 
para piano y violin, en colaboración con La
font, caprichos nocturnos, divertimientos, 
trozos de salon, marchas, walses, contradan
zas variadas, galops, mazurkas, temas origi
nales variados, y por ú l t imo, un excelente 
Método completo de piano, obra de ¡a que ya 
se han hecho varias ediciones. 

l I!aIemos.=:Canto de los griegos ejecuta
do en honor de Apolo. 

I I i i n n o . = Canto que usaban los antiguos 
en honor de los dioses y de los héroes .—Los 
primeros cantos de todas las naciones fueron 
himnos. —Orfeo y Linus pasaron entre los 
griegos por autores de los mejores himnos. 

Todas las naciones y todos los pueblos tie
nen sus himnos, que por lo general hacen 
referencia á hechos ó acontecimientos pa
t r ió t icos . 

El himno es una composición que puede 
adaptarse á todos los géneros ó estilos, como 
el guerrero, religioso, etc. 

H i m n o de Castor.=Cancion guerrera que 
estaba en uso entre los Lacedemonios, y á 
cuyo compás marchaban al combate. 

Hincs t i -osa (LUIS VENEGAS DE).=MÚSÍCO 
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español del siglo X V I , y autor de un tratado 
de música concerniente á la notación y ta-
blatura del laud, del arpa y la viola, del can
to l lano, canto figurado y contrapunto. Es
ta obra fué publicada con el título siguien
te: Tratado de cifra ntteva para tecla, arpa y 
vigüela, canto llano, de órgano y contrapunto. 
Alcalá de Henares, 1557, en fólio. 

H i t a (ANTONIO RODRÍGUEZ DE).=Maestro de 
capilla de la catedral de Falencia, en el reino 
de Leon, á mediados del siglo XVII I . Escr ib ió 
uo tratado de compos ic ión , titulado: Diapa
son instructivo. Consondncias músicas y mo
rales. Documentos á los Profesores de Música. 
Carla á los discípulos sobre m breve y fácil 
método de estudiar la composición, y nuevo 
modo de contrapunto por el estilo nuevo. Ma
drid, 1757, i vol. en 4.°.—-Esta obra es tá de
dicada al cé lebre cantante Cárlos Broschi (Fa-
r inel l i ) , caballero de Calatrava, criado fami
liar del rey nuestro señor. El nuevo g é n e r o 
de contrapunto que enseña el autor, es el 
que admite el uso de las disonancias sin pre
paración. 

I l i p o d o r i o . = N o m b r e de una de las subdi
visiones do los modos de los griegos.—Le da
ban este nombre, porque era en cuanto á sus 
efectos inferior al modo Dorio, an t epon ién 
dole la dicción griega hipo, que significa, sub, 
por debajo ó menos. 

' l I ¡poH<lio.=Moclo de la música de los grie
gos, cuyo nombre le fué dado, por ser infe
rior en fuerza y espresion al lidio, su modo 
mas inmediato. 

• l i p o p l i i ' i g i o . ^ G ó n e r o ó modo de los grie
gos, llamado así, por su inferioridad respecto 
al phrigio. 

I H p o i n i x o H < I i o . = M o d o de la música grie
ga inferior, ó mas bajo que el mixolodio. 

I l i p o p r o s l a m b a n o m c n o s . = Algunos his
toriadores aseguran que Guido d'Arezzo aña
dió al diograma de los griegos una cuerda 
al grave, y le dió este nombre, represen
tándola por la letra gamma del albabeto 
griego. 
IIottioc©ptolon.=Enlrc los griegos este 

t é r m i n o significaba una pausa general des
pués de una cadencia. 

I I o i a ó I o g o . = D á s o este nombre á un tono 
o sonido que es igual á o t ro , sin diferenciar
se mas que en el modo de estar escritos; co
mo el tono de fa sostenido y de sol b, ó los 
sonidos re sostenido y mi 
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Hoiiiofonia.==Nombre que daban los grie

gos al canto, cuando era ejecutado por varias 
voces al u n í s o n o . 
Hotentotes (MÚSICA DE LOs).=La danza y 

la música de los hotentotes son de un géne
ro muy caracterizado. Sus danzas consisten 
en una cadena, formada por un cierto n ú m e 
ro de ellos asidos por las manos; esta cade
na, dispuesta en buen orden, se pone en mo
vimiento de un lado á otro , saltando todos á 
una medida muy ritmada, y uniendo sus vo
ces, que repiten sin cesar, hoo, hoor, al son 
de los instrumentos. Esta danza es termina
da por la ruptura de la cadena, danzando ca
da uno á su manera, y abandonándose á la 
mayor a legr ía . 

Los principales instrumentos d é l o s hoten
totes son: el rabuchin, que es una plancha 
triangular, sobre la cual es tán tendidas tres 
cuerdas de tripa, sostenidas por un puente 
y templadas á voluntad por medio de clavi
jas.—El rampelol, formado de un tronco de 
árbol hueco, de dos ó tres piés de altura, y 
en cuya estremidad se halla una piel de car
nero bien arreglada y estendida, que la gol
pean con un palo ó con los puños . El gorah, 
compuesto de una cuerda de intestino de ga
to, asida á las dos estremidades de una vara 
encorvada á manera de arco de viol in; por 
bajo de la cuerda hay colocado un tubo de 
pluma de avestruz, que une la punta de la 
cuerda á la vara. Este tubo se coloca entre 
los labios y se le hace vibrar, aspirando y 
respirando con fuerza.—Cuando este ins t ru
mento es tocado con alguna habilidad, imita 
bastante bien el sonido del violin. 

I l n m m e l (.IUAN NEPOMUCENO). = Célebre 
compositor y pianista, nacidoel M de Noviem
bre de 1778 en Presburgo, en donde su padre 
ero maestro de música de la insti tución mi l i -
tarde Wartberg.—A. la edad de siete años co
menzó Hummel á aprender el violin, para cu
yo instrumento mos t ró poca disposición, de
mostrando no tenerorganizacion para la m ú 
sica; pero al año siguiente, habiendo princi
piado á recibir lecciones de canto y de piano, 
sus facultades comenzaron á desarrollarse, y 
su talento de músico comenzó ya á manifes
tarse. 

Un año de estudio le bastó para llegar 
á un grado de habilidad notable para tin 
niño.—A esta época su padre se vió obligado 
á trasladarse á Víena para ocupar el destino 
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de director de orquesta del teatro de Schika-
neder, y el joven Hummel, que cía ya un pia
nista de cierto mér i to , tuzo que se Ajase so
bre él la atención de los mas distinguidos 
artistas de la capital, y hiisla del mismo Mo
zart. Sin embargo de la repugnancia que es
te hombre ilustre mos t ró siempre por la en
señanza , Mozart se ofreció voluntariamente á 
dirigir la educación musical del joven; pero 
á condición de que habia de vivir en su mis
ma casa, y que él habia de velar incesante
mente sobre sus eslodios. So comprenderá 
perfeclamenle que tan ventajosa proposición 
fué aceptada inmedialamente por el padre de 
Huunnel. 

Guiado por las lecciones de un tal maes
tro, Hummel hizo en solo dos años unos ade
lantos prodigiosos. A los doce años de edad 
escitaba ya la admiración de todos cuantos le 
o ían . Su padre pensó entonces en sacar par
tido de aquel talento precoz, y recor r ió la 
Alemania, la Dinamarca y la Escocia dando 
conciertos, en los que su hijo llamaba gran
demente la atención por su ejecución cor
recta, brillante y en alto grado espresiva. A 
su vuelta á Vicna aprendió la a rmon ía , el 
acompañamiento y id contrapunto bajo la 
dirección de Albrechtsberger, y después con
trajo amistad con Salieri , que le dio lec
ciones y consejos útiles sobre e! canto y el 
arle d ramát i co . En ItíOõ, Iluminei e n t r ó al 
servicio del príncipe de Estherazy, y com
puso su primera misa, que obtuvo la aproba
ción de Haydn. Hacia la misma época escri
bió también para los teatros de Viena dos 
bailables y dos óperas , que fueron favorable
mente acogidas.—Hummel habia llegado á la 
edad de veintiocho a ñ o s , y sus obras, parti
cularmente las del género instrumental, asi 
como sn talento de pianista, le habían hecho 
ya célebre en toda la Alemania.—Sin embar
go, su nombre era todavía enteramente des
conocido en Francia, hasta el año 1U0G, en que 
Oherubini trajo de Viena la gran fantasia en 
mi bemol (obra 17), y que fué ejecutada en 
los conciertos del Conservatorio, siendo la 
primera obra de I lummel que se oia en Paris. 
En 181(5 le fué ofrecida la plaza de maestro 
de capilla del rey de Wurtenberg, cuya pla
za acep tó , y en cuyo destino pe rmanec ió 
cuatro a ñ o s , habiendo entrado después al 
servicio del gran-duque de Sax-Weimar para 
d e s e m p e ñ a r las mismas funciones. Dos años 
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después hizo una escurslon por Holanda y 
Bélgica, dirigiéndose á l'aris, en donde obtu
vo una gran acogida del público, que se apre
suraba á asistir y aplaudir sus conciertos. 
Sus improvisaciones en el piano escilaron 
sobre todo el nías vivo entusiasmo. 

Después se retiró á Weimar, en donde mu
rió en 17 de Octubre de 1837, á la edad do 
cincuenta y siete años .—Este artista se dis-
guió como ejecutante, como improvisador y 
como compositor; escr ibió para el teatro va
rias óperas , y para la iglesia algunas misas y 
ofertorios con orquesta y órgano, de bastan
te m é r i t o ; poro fué en la música ins t ru 
mental en la que mas sobresalió, con sus 
nverturas, sus cuartetos, su célebre serenata 
para piano, violin, guitarra, clarinete y fago
te, su gran quinteto en mi bemol menor pa
ra piano, violin, viola, violoncello, y contra
bajo, su sinfonía concerlanle para piano y 
violin, sus magnifleos conciertos para piano, 
sus temas variados, fantasias y sonatas, obras 
todas qiu' son hoy muy estimadas por los 
mejores pianistas y compositores, tanto por 
la belleza, la corrección y la elegancia de su 
desarrollo y estructura, cuanto por lo muy 
adecuadas que son al estudio del mecanismo 
del piano. —También publicó Hummel un 
Método completo leórico-práclico del piano en 
Viena, el cual fué traducido al francés por 
Fclenspcrgcr; Paris, Terrene, 1838.—Se con
sideran corno las mejores obras de este ar
tista, su gran septimino en re menor (obra 
74), su quinteto para piano (obra 87), sus 
conciertos en la menor (obra 85), en si menor 
(obra 89), en mi mayor (obra 110), en la be-
mol (obra 113), algunos de sus trios para pia
no, violin y violoncello, y la gran sonata pa
ra piano á cuatro manos (obra 92).—Hummel 
fué contemporáneo de Beethoven,y su genio 
hubiera brillado mucho mas si no hubiese 
sido oscurecido hasta cierto punto por este 
gran hombre.—Sin embargo, entre sus com
posiciones hay algunas que pueden competir 
con las de los mas grandes maestros alema
nes, tanto por la perfección del trabajo, co
mo por la originalidad de su estructura. 

H u n g r í a (LA MÚSICA EN).—Como todos los 
pueblos, los húngaros en un principio, no 
tenían mas que un canto sin medida y sin 
modo determinado, acompañado de una poe
sía pobre y poco espresiva. 

Los húngaros son muy amantes de la dan-



230 HTj is r H U I V 
za, y su música nacional puede decirse que 
es una pura danza. Esta música tiene ordina
riamente un carácter melancól ico , aunque á 
veces sqele ser ruidosa) y parece escitar á la 
guerra; pero el modo menor domina gene
ralmente en los aires de los húngaros , y aun
que sus aires principien en mayor, bien pron
to se cambian en menor. 

En H u n g r í a , las canciones nacionales son 
por Jo regular tristes y apasionadas; sin em

bargo, hay muchas de ellas entre el pueblo 
bajo, que son groseras, feroces, y hasta obs
cenas. Esta es la música de los húngaros con 
relación á los aires populares y á las cancio
nes del pueblo. 

En cuanto á las clases de alto rango y al pue
blo instruido, la música es cultivada hoy en 
Hungría con tanto éxito como en las pr inci
pales villas de Alemania, Italia y Francia. 
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I D E 
l a c i n t h i e s . = Fiestas anuales celebradas 

en el país de los lacedemonios en honor de 
Apolo, y en las que se hacían o í r los sonidos 
dela flauta acompañados de varios instrumen
tos de cuerda. 

I á m b l c o . = N o m b r e de un acto, ó de la 
parte principal de un trozo de música vocal, 
ejecutada en las luchas musicales de los an
tiguos juegos ó ce r t ámenes públicos de los 
griegos. 

I d e a m u s i c a l . = La idea musical es un 
rasgo melódico que el compositor concibe en 
su imaginación, concibiendo también al mis
mo tiempo la marcha de la melodía y los ac
cesorios que deben acompañar le . 

El compositor que tiene ideas, oye dentro 
de sí mismo el efecto de la música que inven
ta, y traslada al papel los accesorios y los 
detalles necesarios para hacer resallar dichas 
ideas. 

En una composición, el compositor en t revé 
desde luego un motivo ó idea, que es el que 
ha de caracterizar el todo de la obra. 

Después, los diversos modos de presentares-
te motivo, de desarrollarlo y de enlazarlo con 
otros motivos secundarios, le obligan á bus
car otras ideas, que forman los accesorios de 
la obra, y son el anudamiento, d igámos lo así, 
de las ideas principales. 

Como que el compositor debe concebir la 
música según el estilo, el género ó el carác te r 
particular que quiera dar á su obra, por esto 
las ideas que se le ocurran han de ser de un 
estilo sé r io , alegre, grave ó melancól ico , se
gún el colorido y la espresion verdadera que 
quiera dar á su composic ión . 

I d e a tonal . = Idea tonal es aquella que 
resulta del enlace y sucesión de ciertos 

acordes, como el de la tónica el del cuarto 
grado y la dominante, los cuales ellos de 
por sí solos, ó bien mezclados á otros acor
des accesorios, nos lijan en el oido una to
nalidad determinada, dándonos la idea de lo 
que llamarnos tono ó tonalidad. 

I l u s i ó n m u s i c a l . = L a música se nos pre
senta en ciertos casos de un modo particular, 
que no obstante la impres ión que nos produ
ce y lo que nos hace sentir, conocemos, sin 
embargo, que la idea ó el sentimiento que 
nos pinta no es tal cual como existe ó acon
tece en la naturaleza.—Nadie podrá negar que 
es una inverosimilitud el que un hombre 
cante cuando se halla en una s i tuación em
barazosa ó desesperada. Y la música, sin em
bargo, está destinada en el drama lírico, á 
hacer cantar à lodos los personajes, sean cua
les fueren sus situaciones.—De aquí resulla 
la verdadera ilusión de la música , que con
siste en hacernos aceptar, ver y oir con gus
to lo que en la esencia es sobrenatural é i n 
veros ími l . 

Algunos que han querido ridiculizar al dra
ma lírico por sus fallas de exactitud y ver
dad, han presentado la aserción que hemos 
indicado para dar mayor fuerza á sus razo* 
nes; pero esta aserción queda destruida cuan
do se demuestra que el objeto principal del 
arte es imitar la naturaleza, presentando es
ta imitación de un modo nuevo y desconoci
do.—Si la música ó el canto no está bien en 
boca de uno que está en estado de desespe
rac ión , el arte la coloca no obstante en esa 
s i tuación, y unida su espresion á la del per
sonaje que se halla en la escena, nos hace 
oir y ver con naturalidad y agrado una natu
raleza nueva, variada y elevada á una ésferq 
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que nos es desconocida. Esta trasforinacion 
ó este cambio que el arte introduce en las si
tuaciones naturales, es el que nos causa la 
i lusión, y el que nos hace admirar con gusto 
V placer la pintura que hace la música de to
da clase de sentimiento en el drama l í r ico . 

El compositor de mús i ca debe poseer en 
alto grado esta clase de i lusión para que su 
música i l u s ioné á los o t ros , y produzca el 
efecto propio y adecuado á las situaciones 
que haya de pintar. 

I m a g i n a c i ó n . = L a imaginación considera
da en general, es la facultad de retener las 
ideas y las imágenes de los objetos, y de 
arreglar, disponer y combinar los elementos 
y recursos que sugiere la inteligencia. 

l a imaginación del artista músico debe 
unir á la reflexión y al cálculo la memoria, 
que es la que le sugiere las reglas por que se 
ha de regir en la práct ica del arte.—El mas 
ó menos conocimiento de este mismo arte, 
•la p rác t i ca , la esperiencia, y sobre todo el 
.gusto, guia à la imaginación del artista en la 
disposic ión y arreglo de tantos materiales 
-como se le presentan para la confección de 
una obra. 
i Esta facultad de-la naturaleza constituye 
sin duda lo que llamarnos genio; la imagina
ción, que sabe disponer y arreglar con gus
to, ¡que combina con medida, que encadena, 
que enlaza y que dispone de todos los recur
sos con habilidad y tacto, es la imaginación 
del-verdadero genio. No hay que buscarla, el 
que la posea la sentirá dentro desí mismo; ella 
misma.le guiará por aquellas sendas del arte 
vedadas á las imaginaciones pobres y t r iv ia 
les, y sus obras pasarán á la posteridad, mar
cadas con el sello de una gloria indeleble. 

La composic ión musical requiere una ima
ginación vigorosa, viva, ardiente y dotada de 
una gran fuerza creatriz.—Es una cualidad 
-indispensable que debe existir en todo buen 
compositor, pues ella, regida y dirigida por el 
buen gusto y el sentimiento musical del artis
ta, d i s p o n d r á y formará los cuadros principa
les dela o b r a , d e t e r m i n a r á los arranques y los 
fuer t í s imos , marcará la energía , la debilidad, 
la dulzura y la suavidad, y combinará los 
principales elementos de la composición.— 
Después hay como otra segunda imaginac ión , 
d igámoslo así , que se ocupa de los detalles, 
y que: desciende á las minuciosidades de la 
estructura de la otra,—Esta imaginación es 
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de gran importancia, puesto que se ocupa de 
la disposición de aquellas partes secundarias 
que componen ó forman el complemento de 
lo que el compositor haya creado. 

I m i t a c i ó n . = L a música es un arte imi ta t i 
vo, toda vez que sus sonidos se hermanan 
perfectamente con nuestros sentimientos, y 
traducen de un modo agradable la espresion 
de estos mismos sentimientos. Esto es en 
cuanto á la parte abstracta del arte; en cuan
to á la parte material ó á la práctica, existe 
otra especie de imi tac ión , que consiste en 
seguir el ejemplo de otros compositores, to
mándolos por modelos. Respecto á esto, se 
distingue la imitación libre, y la imitación 
servil. El imitador servil puede ser un hom
bre de talento, mientras el imitador libre 
puede entregarse á las inspiraciones del 
genio y apartarse de la ruta seguida por 
aquel.—Se llama también imiiacion á un ar-
tilicio de la música, por medio del cual va
rias partes reproducen un mismo canto unas 
después de otras, á intervalos diferentes. 
También en esto hay la imitación libre y la 
imitación severa, que consiste en hacer la 
imitación de un modo idént ico y exacto, ó 
bien en no guardar exactamente el mismo 
orden de sonidos é intervalos en la repro
ducción del canto, 

Imi ta t iva =La música se sabe que es un 
arte imita t ivo, pero se le dá en particular el 
nombre de imilaliva, cuando el arte descien
de á pintar efectos propios de la naturaleza, 
como la tempestad, la l luvia , la caza, etc. etc. 

E s t e g é n e r o d e i m i t a c i ó n , producido comun
mente por el timbre particular de a lgún ins
trumento, ó bien por la union y mezcla de al
gunos otros, aunque nunca es perfecta, es 
sin embargo de muy buen efecto en aquellas 
circunstancias en que la música d ramát i ca 
exige una imitación de esta especie. 

I m p e r f e c c i ó n . = En la música antigua 
era la sus t racción de la tercera parte del va
lor de una nota. 

i m p r o v i s a c i ó n , — E s la acción de compo
ner y ejecutar á un mismo tiempo. Para i m 
provisar es necesario estar bien iniciado en 
los recursos del arle, poseer y ser dueño ab
soluto del instrumento sobre el cual se i m 
provise, y estar dotado de gran vivacidad de 
espír i tu , al mismo tiempo que de gusto y 
maes t r ía , y á fln de dar unidad á las ideas de 
la música improvisada. 
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I t I i g i l a n i e n t a . = A l g i j n o s autores preten

den que esta palabra designaba entre los ro
manos ciertas canciones que contenían en la 
letra nombres de divinidades; oíros afirman 
que dichas canciones eran cantadas en honor 
de los semi-dioses. 

Impe lo (coN).=:Indica er.ta palabra que de
be ejecutarse con ímpetu y resolución. 

Improvisar .^Ejecu ta r una pieza, un aire 
ó una idea cualquiera concebida al mismo 
tiempo que se ejecuta. 

I m p r o v i s a d o r . = M ú s i c o que posee la fa
cultad de improvisar con la voz, ó sobre un 
instrumento. t 

Improvisador m e c á n i c o . —Aparato de 
notac ión destinado á los improvisadores. 
Este mecanismo se adapta al piano, y lodo 
aquello que se toca en este instrumento re
sulta impreso al mismo tiempo. 

Incorrec ta .=Mús¡ea incorrecta es aquella 
en que se infringen las reglas del arte. 

I n d i a (LAMÚSICA EN LA).=E1 sistema musi
cal de los indios tiene tanta analogía con el 
de los egipcios y chinos, que todos parecen 
dimanar de un mismo origen.—La escala de 
los indios no procede como la de los griegos, 
por tetracordos; su sistema contiene diferen
tes escalas, dispuestas en octavas y compues
tas de cinco ó seis sonidos, que guardan un 
orden parecido al de la escala china. 

Los indios no conocen nuestra a r m o n í a , y 
las diversas especies de música que ellos 
usan se denominan bajo los nombres del rec-
tahs, el teranas, el tuppas y el ragníes.—Las 
dos primeras tienen el ca rá te r de un canto 
regular y fácil. Además tienen los indios 
treinta y seis melodías de un género particu
lar, llamadas rangs ó rangines.—ha música 
de los rangs es muy difícil de notar, á causa 
de que nuestro sistema no contiene signos á 
propósi to para representar la pequefiez de 
sus intervalos. Su medida es interrumpida é 
irregular, y las frecuentes modulaciones que 
contiene, dan á esta música cierto carác te r 
áspero y salvaje. 

Los instrumentos mas en uso entre los in
dios, son el song y el ganlha. El pr imero es 
una especie de bocina, en la cual soplan con 
todas sus fuerzas para llamar al pueblo; el 
segundo, que también está destinado al mis
mo objeto, es una pequeña campana de 
bronce, adornada de una cabeza con dos 
alas, la cual la hacen resonar en el vestíbulo 
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del templo antes de comenzar los sacrificios. 

El Icorlal es uno de los mas antiguos ins
trumentos de los indios; es probable que ha
gan uso de este instrumento en sus ceremo
nias religiosas, puesto que muchos de sus 
antiguos ídolos están representados con este 
instrumento. Los indios lian conocido tam
bién la l ira, la flauta y el tambor.-Parece que 
el violin estuvo también en uso entre ellos 
al principio del siglo X V I I . 

Hay en la India cantantes que recorren las 
calles, deteniéndose á las puertas de las ca
sas y cantando las proezas y los altos hechos 
de sus antepasados; estos cantos suelen i r 
acompañados de algún instrumento. Estos 
músicos ambulantes van vestidos como los 
musulmanes, y llevan ordinariamente una 
alforja ó mochila, en donde guardan el arroz 
y los frutos que recogen de sus oyentes. 

La música que se cultiva hoy en los pue
blos de la India sumisos á la dominación de 
Inglaterra, no difiere en nada de la que se 
cultiva en Europa.—Es en los otros pueblos 
menos civilizados en donde el arte se en
cuentra en un estado bárbaro é imperfecto. 

Ind ig i iMzionc (coN).=Indica que la espre-
sion del canto ha de ser enérgica y vigorosa 
á manera de una persona que habla indig
nada. 

Infantas (FERNANDO ca LAs).=Escritor es
pañol, que vivia en Córdoba hácia la segunda 
mitad del siglo XVI.—Es autor de varias obras 
de teología y de dos obras sobre la mús ica , 
cuyos t í tu los son los siguientes: d." Plura 
modula tiomm genera quae vulgo conlrapuncta 
appellanhir super excelso Gregoriano Canlu, 
Venecia, 1570, en 4.°; 2." Sacrarum variislyli 
Canlionum tüuliSpiritus Sancli, Venecia, 1580, 
en 4.°.—Se halla el himno Yíctimce paschali 
laudes, á seis voces, por Fernando delas In
fantas, en una rara colección, titulada l iar-
monim miscella; canlionum Sacrorum á sex ex-
quisitissimis celalís nostree musicis cum 5 el G 
vocibus coilcinnata: plerceque omnes novas nec-
dum en Germânia lypis scriplce nunc autem edi-
Ice studio Leonardi Leschneri Athesini; Nori-
bergee lypis Gerlachiani, 1583, (i vol. en 4.°— 
Dehn, director de la Biblioteca real de Berlin, 
ha publicado dicho himno en partición en una 
obra titulada Sammlung alterer, Musik aus 
dem 16 und 17 Fahrhundert, Berlín, Gustavo 

Crantz, en 8." 
Inflexion ó inflexiones.— Se verillcan 
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principalmente en la voz, aunque t amb ién 
en los instrumentos, cuando en una misma 
nota, ó en varias de una frase, se articula 
usando los diversos matices del piano, fuer
te ó for t í s imo, viniendo á ser dicha inflexion 
una especie de acento musical. 

I n O u e n c i a de l a m ú s i c a . = D e s d e la mas 
remota ant igüedad ha sido reconocida esta 
influencia por todos los autores f[ue han es
crito sobre este arte sublime.—Las numero
sas citas de hechos, que parecen labulosos, 
con que atestiguan los antiguos la prodigiosa 
influencia de la música sobre la civilización, 
sobre las costumbres y hábi tos de los pue
blos, sobre las enfermedades, etc., prueban 
lo mucho que los antiguos creían en su in 
fluencia, así como el gran aprecio que hacian 
de este arte. 

Aunque todo lo que nos han dejado escrito 
del influjo de la música sobre el esp í r i tu hu
mano, nos parezca fabuloso, y algunos hechos 
en estremo exagerados, hay que convenir, sin 
embargo, en que la mús ica tiene una gran 
afinidad con nuestra manera de sentir, y que, 
ama lgamándose de cierto modo con nuestro 
esp í r i tu , le comunica por medio de los soni
dos el germen de ciertos sentimientos inna
tos en el hombre. Algunos han querido es-
plicar la influencia de la música en nuestro 
én imo , determinando la identidad de las pro
porciones de nuestro organismo con las de 
los sonidos musicales. Estos autores, que han 
querido determinar esta semejanza ó iden
tidad de la música con nuestra organización, 
han fundado sus razones, en la p roporc ión 
a rmón ica que han atribuido á todos los cuer
pos, y en otras doctrinas que no pasan de 
ser t eor ías difusas é improbables. Pero lo 
que si hay de cierto, es que la música nos 
conmueve, que á veces nos llega á lo mas 
profundo del alma, y que despierta en no
sotros diversos sentimientos. 

Esta influencia se estiende también á los 
animales; muchos de estos sienten los efec
tos de la mús ica , demostrando con sus mo
vimientos y de varias maneras la impres ión 
que les produce los sonidos musicales. El ca
ballo se embravece al sentir los sonidos de la 
trompa; los elefantes se deleitan mucho, y 
dan muestras de alegría cuando oyen la m ú 
sica; las ovejas se regocijan y saltan con el 
sonido de la fístula, instrumento antiguo es
pecie de flauta, con el cual los antiguos 

atra ían á los ciervos para darles caza. Los ca
mellos que conducen las caravanas que atra
viesan los desiertos del Africa, cuando fati
gados del camino y hostigados por el can
sancio se rinden y se echan sobre la arena, 
parece haberse esperimentado que el mejor 
medio de hacerlos levantar y prosegui ré ) ca
mino es el canto ó sonido de algún ins t ru
mento mús i co , con lo cual se alientan y em
prenden de nuevo con mas ardor la marcha. 

La música no hay duda que ejerce cierto 
imperio, no solo sobre el corazón del hom
bre, sino sobre todo sé r animado. Que la 
música nos conmueve el án imo, y que impr i 
me á este diversos sentimientos, es una ver
dad harto conocida; así es que una canción , 
un aire pastoril ó marcial, ligero ó alegre, 
nos impresiona de diverso modo que la cava
tina, el aria ú otro cualquier aire que sea m á s 
ó menos lenlo, y que esprese efectos diferen
tes. La música teatral, la del género religio
so, y la música de salon ó de cámara , tiene 
cada cual su carácter especial, que nos hace 
sentir cosas diferentes. 

Tiene la música, mas que nada, una gran 
propens ión á distraer el án imo y á dar grato 
solaz yespansion al alma, haciendo gozar al 
esp í r i tu de un modo que lo aleja de sus pa
decimientos y congojas; es á la vez una dis
tracción natural que se muestra e s p o n t á n e a 
mente en los trabajadores del campo ó en los 
artesanos, cuyo canto parece indicar que les 
alivia sus fatigas, ó á lo menos que les dis
trae el án imo de las penalidades del trabajo. 

La mús i ca es empleada hoy dia en la edu
cación de la juventud, particularmente en 
Alemania, Suiza, Bélgica y Francia, como un 
poderoso medio de morigerar y de influir en 
la pureza de las costumbres. 

í n g a n n o . = P a l a b r a italiana que indica una 
especie de cadencia, diferente de aquella que 
anuncia la preparación, ó sea una especie de 
cadencia burlada. 

I n g l a t e r r a (LA MÚSICA EN).=A la época de 
la edad media, la Inglaterra, así como la Fran
cia y otras naciones, se hallaba en un estado 
de atraso é incuria respecto al arte musical. 
La m ú s i c a religiosa y la profana, ambas re
vestidas de las formas grotescas del arte en 
aquel tiempo, satisfacían las exigencias del 
culto, y servían para los regocijos y fiestas 
de la corte. 

Los trovadores, que también se habían es-



tendido por este país , ejercieron por largo 
tiempo su imperio en los destinos del arte, 
hasta que desapareciendo estos bajo el reina
do de Enrique I I I , el arte comenzó á tomar 
otro giro, debido á la influencia de esto prín
cipe, que cultivó él mismo la música, y á la 
apar ic ión de algunos músicos notables. 

En esta época, Londres contaba ya un gran 
n ú m e r o de aficionados, y el gusto por el arte 
musical se habia desarrollado de tal modo, 
que su enseñanza formaba ya parte de la edu
cación de aquellas personas nacidas en la opu
lencia. Este gusto prevaleció hasta el reinado 
siguiente, en que se vió á la reina Elisabeth 
proteger la música y cultivarla ella misma, 
imitando el ejemplo de su padre. Las poesías 
de Shakspeare, que en varios de sus dramas 
dirigió á esta reina versos de admirac ión y 
respeto, fueron las primeras que los ingleses 
oyeron cantar en sus teatros, pudiéndose de
cir que desde entonces data el origen de la 
ópera inglesa. 

Entre los mejores compositores de esta 
época, se cuentan Thomás Tallis, considera
do como el primer músico de Inglaterra, y 
según algunos, de toda Europa, durante el 
siglo XVI ; Guillermo Bird, y Thomás Morley, 
ambos discípulos de Tallis. Las obras de es
tos compositores, aparte de la mús i ca reli
giosa, en la que Tallis presentó composicio
nes de alto mér i to , eran ordinariamente can
ciones, madrigales y cantatas. 

La música profana fué por mucho tiempo 
en Inglaterra inferior á la religiosa, particu
larmente bajo el reinado de Elisabeth. La 
mayor parte de las composiciones de estos 
tiempos, están doladas de ese ca rác te r duro 
y m o n ó t o n o que distingue al arte en sus pri
meros pasos. 

El gusto que pr inc ip ió á desarrollarse por 
^a música italiana, cont r ibuyó en gran parle 
al progreso y perfeccionamiento del arte, 
que siguió avanzando hasta el reinado de 
Carlos I , en que ganó mas terreno con la apa
rición de otros mús icos hábiles, entre los 
que se cuentan T o m á s Tomkins, d isc ípulo de 
Bird, y Elway Bevia, discípulo de Tallis, que 
fué justamente admirado por sus composi
ciones, adornadas de una buena a rmon ía . 
Pero el músico mas célebre de esta época, 
fué Edwar Gibbons, que aventajó à todos sus 
con temporáneos por su estilo alia Palestrina, 
lleno de dulzura y de espresion, y por su ar-
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monía fácil y correcta. Hácia el fin del reina
do de Carlos I , la música siguió la suerte del 
estado; el arte quedó estacionario y en de
cadencia, hasta que la restauración inglesa, 
consumada por la vuelta de Carlos I I , trajo 
consigo la paz, la animación y los placeres, 
contribuyendo también al progreso y restau
ración del arte musical. Smith y Harris, gran
des compositores y organistas, el uno de 
Francia y el olro de Alemania, vinieron á 
reanimar la armonía agonizante. La 'entrada 
de Carlos I I y su coronación, dió motivo á 
que la música, i n t é rp re t e de las alegrias pú
blicas, mostrase sus progresos y adelan
tos. Pero bien fuese debido á la emigración ó 
á alguna otra causa, lo cierto es, |que esta 
mús ica apareció en dicha época mas bien 
francesa que inglesa. Los compositores que se 
distinguieron bajo este reinado, fueron Blow, 
Micael Wise, Tomás Tu d way, y Purcell , que 
vino á borrar toda la gloria de sus antepasa
dos con su genio fecundo y adecuado á todo 
g é n e r o de composición. El estilo de Purcell, 
profundo y sublime en la música sagrada, 
era agradable y lleno de majestuosidad y es
presion en la música profana.—El arte dra
mát ico , informe hasta entonces, adqui r ió no
tables perfeccionamientos, debidos al genio 
innovador de Purcell. 

Bajo el reinado de Jaime I I , y durante la pri
mera mitad del siglo X V I I , la música inglesa 
pe rmanec ió en estado de decadencia, como lo 
habia estado en los años antes de la restau
rac ión . Este principe, ocupado solo de abs
tracciones y controversias religiosas, no dis
pensó mucha protección á las ciencias ni á 
las artes.—No obstante esto, hácia el Un del 
mismo siglo, la mús ica instrumental princi
pió á hacer algunos progresos, en particular 
la de viol in, habiendo aparecido Nicolás Ma-
theis y Lestronge, violinistas de bastante 
m é r i t o . 

Después de la muerte de Purcell, otros va
rios compositores bri l laron en la música de 
iglesia; Clarke, Holder, Criggton, Fucker y 
otros se distinguieron con sus composiciones; 
pero ninguno pudo llegar á la altura de Pur
cell, ni ninguno supo dar á la lengua ingle
sa la dulzura y la espresion que este compo
sitor supo darle en sus obras. 

El desarrollo de la música dramática en 
Francia contr ibuyó también al progreso del 
arte dramát ico en la Gran Bre taña .—Las 
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obras de L u l l i , ejecutadas en este pais mien
tras dicho compositor dirigia el teatro l i r i -
co de Francia, principiaron á estender mas 
el gusto por este g é n e r o de espectáculos , 
sirviendo de estimulo á varios composito
res. Pero los ingleses, echando á un lado el 
¿ m o r propio nacional, conocieroa que la m ú 
sica italiana era preferible á la suya; y desde 
entonces los primeros compositores y los 
cantantes más hábiles de Italia se apresura
ron á fijarse en Inglaterra, habiendo aventa
jado esta nación á otras varias ¡en la adop
ción de la ópera italiana.—Una vez estableci
da ya la ópera italiana, el arte siguió flore
ciendo como en todas aquellas naciones en 
donde esta música fué importada, para servir 
de modelo y de gérmen al desarrollo del ar
te musical. 

La Inglaterra posee hoy un corto n ú m e r o 
de compositores distinguidos. La música fran
cesa é italiana son las que prevalecen en 
este p a í s . En cambio, posee hoy la Inglaterra 
un crecido número de escuelas ó institucio-

. nes musicales, adecuadas al gusto y á la i n 
teligencia de las diversas clases de la socie
dad. El considerable n ú m e r o de estableci
mientos consagrados á la propagación de las 
obras modelos, tanto antiguas como moder
nas, y el gran n ú m e r o de aficionados y art is
tas distinguidos que contiene en su seno, 
podrá hacer que, debido á esta difusión de 
conocimientos, la Inglaterra cuente á su vez 
algún, dia compositores y cantantes d is t in 
guidos. 

. Innocentemente. = Este adverbio i ta l ia
no, colocado al principio de un trozo ó pieza 
de música , ó en el, trascurso de él indica que 
su ejecución ha de ser sencilla, y sin adornos 
<3e ninguna clase. 

I n s i e ine .=Es t a palabra italiana indica en 
música que dos ó mas partes vocales ó i n s 
trumentales han de ir unidas en la ejecución 
de un canto ó en algún pasaje de este. 

I n s t r u m e n t a c i ó n . =Signil ica el arte de 
combinar de diversos modos todos los ins
trumentos de que se compone una orquesta, 
mezclando sus diversos t imbres , arreglando 
y distribuyendo la fuerza de estos y dispo
n iéndo los de un modo particular, adecuado 
á producir el mejor efecto.=La instrumenta-

, cion es una parte muy esencial de la compo
sición musical; de su buena ó mala disposi

t i o n depende á veces el éxi to de una pieza, 
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no obstante se halle esta ajustada á todas las 
reglas del arte. Si los instrumentos no se 
amalgaman bien en su timbre, si marchan en 
un orden desquiciado y sin guardar simetria 
ni naturalidad en sus cantos ó acompaña
mientos, y si las entradas, los fuertes y los 
crescendos no se hallan colocados en aque
llos lugares en que el oido los recibe como 
propios y naturales, según el curso dela pie
za, entonces la ins t rumentac ión es mala, y 
la c o m p o s i c i ó n , no obstante estar formada 
bajo todas las reglas de una buena armonia, 
no p r o d u c i r á sino un efecto duro ó insignifi
cante, que en vez de complacer y satisfacer 
al oido, solo conseguirá distraerlo enojosa
mente con un ruido desagradable. 

Para la disposición de una buena ins t ru
mentac ión se requiere en primer lugar com
prender ó sentir dentro de si misino, como 
si se oyese el efecto de lo que se le escribe á 
cada instrumento; d e s p u é s conocer perfec
tamente la eslension de cada uno de estos, 
saber qué sonidos le son mas adecuados, y 
cuáles mas difíciles de producir, según el 
mecanismo de cada instrumento, y por últ i
mo, conocer perfectamente el efecto de sus 
diversas combinaciones. 

En la an t igüedad la ins t rumentac ión repre
sentaba un papel poco importante en las 
composiciones musicales; su destino era úni
camente seguir y sostener las voces, sin con
tr ibuir á la variedad ni al buen efecto de estas; 
bien es verdad que el n ú m e r o de los instru
mentos era muy reducido, y que el arle no 
habia entrado todavia en las nuevas vías des
cubiertas por Hsendel, Mozart y Haydn, el 
fundador puede decirse de la música instru
mental.—Haydn y Mozart fueron los prime
ros que supieron sacar partido de la instru
mentac ión , presentando en sus óperas y en 
sus bellas sinfonías combinaciones de instru
mentos de un efecto desconocido hasta su 
época.—Después de estos, la ins t rumentac ión 
ha sido tratada de una manera que no deja 
nada que desear por los grandes maestros, ta
les que Rosini, Meyerbeer y otros. 

El sistema ordinario de ins t rumentac ión 
está dividido en dos masas principales: la de 
instrumentos de cnerda y la de instrumen
tos de viento. La primera comprende las dos 
partes de v io l in , una ó dos de viola, la par
te de violoncello y la de contrabajo. La se
gunda se compone ordinariamente de dos 
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parles de flauta, dos de oboe, dos de clarine
te, dos de fagote?, dos ó cuatro de trompas, 
dos de clarines ó cornetines, y tres de trom
bones. A esto se suele agregar a d e m á s do 
los instrumentos de percusión una ó mas 
partes de instrumentos bajos de metal, tales 
que el figle, el saxofón, el saxtrombon, y al
gunos otros del sistema de Sax. 

I n s l r u m e n l a l . = S e dice música instru
mental de aquella que está compuesta esciu-
s ivnmeiüe para inslrumenlos solos. También 
se aplica esta palabra á las masas de ins ln i -
mentos, y asi se dice inslrumental de cuerda 
ó inslrnmenlal de viento, para designar cada 
una de estas masas. 

Bnslruinentar .—La neccion de escribir en 
una partición la música que ha de locar cada 
instrumento, dis t r ibuyéndola según las re
glas de una buena a rmon ía , y disponiéndola 
según el efecto que el compositor se haya 
imaginado. 

í i i s l r i i m e n t f s t a =Mús¡< o que se dedica 
á cultivar uno ó mas instrumentos, y que 
forma parte de las orquestas. 

Insii'uuicntos de iniisiea .=f.os instru
mentos de música forman una numerosa fa
mil ia , que abraza todos los medios conoci
dos por la producción de los sonidos musi
cales. Esta familia se subdivide primeramen
te en tres especies principales: instrumentos 
de viento, instrumentos de cuerda é instru
mentos de percusión. En la construcción de 
ellos se emplean diversas materias, tales que 
la madera, el hueso, el cuerno, el marf i l , la 
piel, el oro, la plata, el platino, el cobre, el 
bronce, el estaño, el acero, el hierro, el cris
tal, etc., así como todas aquellas materias 
que por su naturaleza son propias á produ
cir sonidos fijos y apreciables. 

Los instrumentos de viento, de cualquiera 
clase que sean, se componen de uno ó mas 
tubos engastados unos en otros por sus es-
tremidades. Estos tubos es tán taladrados en 
la mayor parte de dichos instrumentos de 
agujeros destinados á la producción de los 
sonidos por medio de la acción de los dedos. 
En otros instrumentos de esta especie, los 
agujeros son tapados y destapados por unos 
cuerpos movibles colocados en determinados 
sitios y Mamados llaves. En la estremidad su
perior del instrumento se encuentra la aber
tura destinada á la emisión del aire, llamada 
embocadura. En la cons t rucción de los ins-
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trunientos de viento entran ordinariamente 
la madera y el metal. 

Los instrumentos de cuerda son casi siem
pre construidos de madera. Las cuerdas son 
generalmente de intestinos de animales» aun
que también las hay de metal y de seda, 
guarnecidas do un hilo melálico. Esta clase 
de instrumentos, cuya conformación es ordi
nariamente de dos tablas paralelas, unidas 
por aros de distintas dimensiones, según el 
nombre del instrumento, y terminadas por 
un mango, destinado á apoyar los dedos so
bre las cuerdas, producen los sonidos de tres 
maneras diferentes: primera, por medio del 
arco; segunda, por medio de cuerpos que 
hieren la cuerda á golpes, llamados martine
tes; y tercera, por medio del picado de las 
cuerdas, ya sea con los dedos ó con cualquier 
otro cuerpo. 

Los instrumentos de percusión son aque
llos que por lo general no producen mas que 
un solo sonido, siendo los golpes de algún 
otro cuerpo, ó el frotamiento, el medio de ha
cerlos resonar, tales son el tambor, los pla
tillos, el triángulo, etc. 

Instrumentos de los anilguos.=rLos ins
trumentos mas conocidos de los antiguos, 
fueron los siguientes: la lira, el psalterium, 
el trigonium, la sambuca, la cithara, el pedis, 
el magas, el barbilon, el testudo, el epigo-
nium, el simmicium, el epandoron y otros. To
dos estos instrumentos se tocaban con los 
dedos, ó con el plectrum, que era como una 
especie de arco dentado. Los principales ins
trumentos de viento que usaron se l lama
ban: la tibia, la fistula, la tuba, el cornu. y el 
litiius. De instrumentos de percusión, te
nían el tympanum, el cymbalurn, el crepita-
culum, el tintinnabulum, el crolaium, etc. Es
tos instrumentos de percus ión , asi como al
gunos de los nuestros, no variaban el sonido, 
y Servian solo para el r i t m o de la música , ha. 
hiendo algunos que eran en estremo ruidosos-

De los instrumentos que se han cultivado 
en España en la ant igüedad, se citan por al
gunos amores el atabal, la guitarra morisca, 
el laud, la guitarra latina, el rabé, la guzla, 
el orabin, el salterio, la vihuela de péndola, el 
medio-caño, el arpa, el rabé morisco, el tam
borete, la vihuela de arco, el caüo-enlero, el 
panderete, la sonaja de asofar, los órganos, la 
adedura, la albardana, la dalceina, la exabela, 
el albogon, la cinfonia, la baldosa, el odreci-
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Ho, la reoiancha mandurria, las h'ompas y 
añafiks y los sacabuches. 

In lempo. = A t iempo. 
• Ii»lcnso.=EI sonido es intenso cuando se 
p roducé con su mayor fuerza, haciéndose oir 

•lo mas lejos posible.—La intensidad del so
nido en los instrumentos de viento, es debi
da á la fuerza de h e m i s i ó n del aire en el t u 
bo del instrumento.—En los instrumentos de 
cuerda, esta intensidad se obtiene por medio 
dela p r e s ión del arco y de los dedos al mis
mo t iempo. 
Intermedios Nombre genérico de todo 

aquello que se intercala en los actos de una 
obra d r a m á t i c a , como son los bailes, los can
tos, etc.—En el siglo pasado dieron en Fran
cia el nombre de intermedio á una pequeña 
ópera-cómica en un acto. También se nom
bra intermedio una sinfonía ú otra cualquiera 
pieza de música instrumental , que se ejecuta 
durante los entreactos de una representac ión 
teatral. 
Intervalo.—El intervalo es la distancia 

que separa á dos sonidos, siendo esta distan
cia apreciable al oído, del mismo modo ó de 
una manera análoga á como la vista aprecia 
dos,puntos separados en el espacio. El uní 
sono tíace apreciar a l oido la conjunción de 
.estos dos puntos, y la diferencia del grave al 
agudo dá á la potencia auditiva la idea de la 
distancia que separa á un sonido de otro.—La 
re lación de los intervalos está en r azón d i 
recta del orden que observan en sus sucesio
nes naturales; así pues, dos sonidos que se 
suceden según el orden natural de la escala, 
uno d e s p u é s de otro, nos dan la idea de un 
intervalo de segunda, un sonido mas nos dá 
la idea de una tercera, y así sucesivamente. 

Los intervalos son modificados de diversas 
maneras, según que los sonidos de que se 
componen sean afectados por un sostenido, 
bemol ó becuadro, en cuyo caso el intervalo 
varia de naturaleza con relación á la tonali
dad á que pertenece.—De aquí la nomencla
tura de mayores, menores, disminuidos y au
mentados, destinada á indicar sus diversos 
grados de estension con relación al modo y 
a l i o n o . 
Itesso tempo.=E1 mismo tiempo. 
Introducción.—Una sinfonía, una overtu-

ra ó cualquiera otra pieza instrumental, cuyo 
.destino sea ser ejecutada antes de principiar 
una ó p e r a , puede servir de in t roducc ión á 
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esta. Pero en general el nombre de introduc
ción se aplica á aquellas primeras frases, de 
un ca r ác t e r grave y de un movimiento mode
rado, que ordinariamente preparan la entra
da del pr imer alegro de una overtura, de una 
sonata ó de cualquiera otra pieza.—Entonces 
la in t roducc ión se refiere solo á la sinfonía 
ú overtura, siendo como una preparación gra
ve y solemne del alegro que vá á sucederle.— 
Como se vé , la in t roducción puede ser án dos 
maneras: ó destinada á servir de entrada á 
una s infonía , ó considerada la pieza toda en
tera como una in t roducción de ópera .—En 
este ú l t i m o caso, la in t roducc ión es una com
posición que, á mas de ser rica en a rmon ía 
y e n sutiles combinaciones, presenta al mis
mo tiempo ciertos detalles, que son el ger
men de los motivos que mas tarde han de 
desarrollarse en el curso de la ópera. 

La disposición y estructura de la introduc
ción en forma de s infonía ú overtura, debe 
estar conforme con el giro que el carác te r 
del drama ha de hacer tomar á la música; asi, 
si el drama principia por una ceremonia so
lemne, ó por la llegada ó afluencia de muchos 
personajes sobre la escena, ó bien por un efec
to natural, como la tempestad, la noche ó la 
aurora, que aparezca al abrirse el espec tácu
lo, entonces la música de la in t roducción de
berá presentar entre sus variados efectos la 
espresion en abreviado de estos diversos ac
cidentes, que después se han de desarrollar 
en grandes proporciones. 
Inversion.=La inversion es un artificio 

del arte, por medio del cual se varía la natu
raleza de un intervalo, colocando el sonido 
mas grave sobre el mas agudo.—Por este me
dio cambia el número de tonos y semitonos 
de que se compone, t r a s fo rmándose en otro 
intervalo distinto. Asi , una segunda inver t i 
da se trasforma en una sétima, una terce
ra en una sexta, una cuarta en una quinta, 
una quinta en una cuarta, una sexta en una 
tercera, y una sétima en una segunda.—Los 
acordes también se invierten del mismo mo
do, colocando el sonido mas bajo sobre el 
mas agudo, dando lugar esto á las distintas 
formas que toman, las cuales se determinan 
con los nombres de primera, segunda y ter
cera inversion. Las inversiones constituyen 
uno de los grandes recursos d e l arte de la 
a rmonía , pues ellas var ían él carácter de los 
acordes, dándoles dist inta espresion, y con-
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tribuyen á dar nuevos giros y nuevas resolu
ciones á los acordes. 

Invert ido .=Se dice contrapunto inverti
do, cuando las partes cambian el canto, to
mando el bajo el de la parte superior, y esta 
el del bajo, ó el de una parte intermedia. 

Invitntorii ini . = Nombre de la antífona 
con que se responde en la iglesia romana al 
salmo venite exullemus. 

Invocazioi ic =Er i Italia dan este nombre 
á ciertas composiciones de un ca rác t e r mís
t ico, propias á escitar el fervor y el recogi
miento. 

I r l a n d a (LA MÚSICA EN).=Las canciones de 
este país son de un carác te r gracioso y lige
ro, el cual se aviene perfectamente con el as
pecto poético de las comarcas en donde es
tán en uso. Estas canciones respiran la mis
ma poesía que los valles, las cascadas y la 
rica vegetación que se nota en este país , pre
sentando el mas bello y pintoresco panora
ma. Spencer llama á las canciones irlande
sas poemas salpicados de pequeñas flores, en
trelazadas por sus gracias y bellezas. El len
guaje de estas canciones es casto, puro y 
elegante; sus formas poéticas presentan cier
tos rasgos del ca rác te r nacional, y sus me
lodías son inspiradas por la belleza del sue
lo que las ha producido. 

Estas canciones, de una espresion sui gene
ris, han llegado hasta nosotros al t ravés de 
los siglos y de las opresiones y cambios po
lít icos que ha sufrido este pueblo, sin perder 
nada de su ternura ni de su mágica poesía . 
Hoy día, sin embargo, solo algunas comarcas 
de la Irlanda han conservado estos bellos 
rasgos del carácter de su primit iva músi
ca.—La música y la poesía de este pueblo 
han seguido los destinos de la lengua, y como 
esta, han retrocedido ante la conquista políti
ca y religiosa de Inglaterra, acogiéndose en 
algunos condados, en donde la lengua pri
mi t iva , así como la fé católica, se conservan 
todavía en toda su pureza, á pesar de las per
secuciones. 

I s idoro (SAN).—Arzobispo de Sevilla y uno 
de los santos padres de la Iglesia.—Nació en 
Cartagena hácia el año 570, en donde su pa
dre Severiano era gobernador.—En 601 suce
dió á su hermano San Fulgencio en el arzo
bispado de Sevilla, y adminis t ró su diócesi 
con un gran celo evangélico, hasta su muer
to, acaecida el año 636. Entre los escritos de 
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este santo varón, se halla una obra titulada 
Originum sive elymologiarum, libri XX, cuya 
primera edición fué publicada en Augsbourg, 
el año 1472, en folio, por Guther Zainer.—Los 
nueve primeros capí tulos del tercer l ibro de 
esta obra tratan de la música.—El abale Ger
bert ha insertado en su colección deScripto-
ras de er-clesiastici de música sacra (t . 1.", pá
gina 19), un tratado de música de San Isidoro 
de Sevilla titulado Sentenlta de musica, to
mado de un manuscrito de la biblioteca im
perial de Viena.—Este tratado, que contiene 
nueve capítulos, no es otra cosa que las mis
mas materias que se hallan en él tercer libro 
de la obra Originum, de que hemos hecho 
mención.—Lo que dice San Isidoro de la mú
sica, no tendría in te rés si no hablase en el 
capítulo sesto de la a rmonía ó reunion de 
sonidos graves y agudos.—Distingue dos cla
ses principales, á saber: la símphonia ó ar
monía de las consonancias, y la diaphónia ó 
a rmonía disonante ó discordante.—Esta últi-
tima definiciones bien justa, toda vez que ha
ga referencia á las sucesiones de cuartas y de 
quintas que se usaron en su época.—En 
cuanto á la simphonia, San Isidoro no esplica 
de un modo satisfactorio el modo de suce-
derse las consonancias de que se formaba.— 
Este santo, sin embargo, es el primer escri
tor que se ocupa y hace mención en la his
toria del arle del canto múltiple, ó sea de la 
a rmonía musical. 

I t a l i a (LA MÚSICA EN).=Este país ocupa un 
lugar importante en la historia general del 
arte de la música. En el suelo de la Italia se 
han visto brillar los primeros destellos que 
esparcieron por las d e m á s naciones el gusto 
por la poesia y por las artes; y así como el 
Dante, Rafael, Miguel Angel y otros fijaron las 
bellezas de la poesia y de la pintura en sus 
obras inmortales, asi Scarlatti, Porpora, Per-
goleso, Piccínni y el gran Palestrina , supie
ron estender los vuelos del arte musical, des
pojándolo de las formas duras y m o n ó t o n a s 
de los tiempos b á r b a r o s , y presentándolo re-
vestido y adornado con el rico ropaje de sus 
cantos inspirados. 

La Italia, que puede llamarse con razón la 
cuna del arte musical, no tuvo en un princi
pio otra música mas que los cantos y las an
tífonas formadas por San Gregorio cuando 
la in t roducción de la música en los templos. 
Parece que el género diatónico de los griegos 
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simple y m o n ó t o n a , que algunos siglos des
pués habia de adquirir tanto desarrollo con 
los gén ios de Pergoleso y Palestrina. —Bien 
pronto el arte comenzó á renacer en I ta l ia , 
pues el ó r g a n o , introducido en la Iglesia y 
destinado al a c o m p a ñ a m i e n t o del canto gre
goriano en los Te Deutn, los motetes, las v ís 
peras y las misas, fué t ambién aplicado á la 
r ep re sen tac ión en mús ica de la Pasión de 
Cristo, de la adoración de la Virgen y de otras 
varias especies de dramas-sagrados que estu
vieron en uso en Italia en la época de la Edad 
Media.—El género c romát ico de los griegos 
fué introducido en esta especie de mús ica 
sacro-dramát ica que estuvo en uso en Roma 
por espacio de algunos siglos, hasta que 
en 1480 se principiaron á poner en mús i ca 
asuntos profanos.—Desde esta época puede 
decirse pr incipió la m ú s i c a dramática á to
mar cierto incremento en Italia, pues la re
presen tac ión en Roma de una irajedia con 
música , y las fiestas musicales preparadas 
por el cé l eb re Bergonzio Botta con motivo del 
enlace de Juan Galeas Visconti con Isabel de 
Aragon, hija de Alfonso, duque de la Cala
bria , principiaron á abr i r el campo al arte 
d r a m á t i c o . En 1555, Alfonso de la Viola puso 
en m ú s i c a para la corte de Ferrara el drama 
pastoral, titulado / / Sacrificio, cuyas palabras 
eran de Agostino Beccari. El drama lírico á 
esta época aun no tenia una música especial 
y propia; pues la religiosa era la que se apli
caba de un modo ú otro á las composiciones 
profanas. 

La m ú s i c a dramát ica no comenzó á adqui
r i r su ca rác t e r especial y propio sino con la 
invención del recitativo ó música declamada, 
que era la que habia de dar á la tragedia lí
rica su cons t i tuc ión verdadera. 

En 1597 fué representado en Florencia un 
poema de Octavio Binnucini y de Peri, t i tu la 
do Daphné. Este poema era una especie de 
dec lamación notada, que aunque carecia del 
r i tmo y de la medida propia de la mús ica , 
contenia, sin embargo, en la disposición de 
sus sonidos ciertos g é r m e n e s ó principios de 
una tonalidad. Casi al mismo tiempo se eje
cutaba en Roma, en forma de oratorio, una 
ópera compuesta por Emilio Cavalliere, que 
llevaba el t í tulo or iginal de l'Anima e'l 
corpo. 

purante el siglo XV y parte del X V I , la m ú -

sica italiana siguió estendiendo sus dominios 
bajo la forma de oratorios y de música reci
tativa d ramá t i ca , hasta el siglo XVII , en que 
el arte e n t r ó en una nueva vía de progreso y 
de regenerac ión . Todas las principales villas 
de la Italia se asociaron para cultivar y fo
mentar la armonía que principiaba á nacer, 
y el arte d ramát ico , que caminaba ya por una 
vía de perfeccionamiento, adquirió gran de
sarrollo con la aparición de Alejandro Scar
latti , fundador de la escuela napolitana. Este 
genio fecundo y creador se distinguió no me
nos en la música sagrada que en la profana, 
habiendo compuesto mas de doscientas misas 
para la una, y para la otra gran número de 
óperas, de las cuales las mas bellas son: Mi-
Ihridate, Cirus, Regulus y la Princesse fidéle. 
Otros genios célebres , tales que Leo, Duran
te, Gaetano-Graco, Feo, Leonardo Leo, y otros 
varios, vivieron en el mismo siglo que Scar
latti, y contribuyeron al mayor progreso y 
desarrollo de la música , tanto profana como 
religiosa. 

El siglo X V I I I fué para la escuela napolita
na una época fértil en compositores eminen
tes. Durante la primera mitad de este siglo, 
los dos compositores que mas se distinguie
ron fueron Nicolás Porpora, uno de los mas 
brillantes discípulos de Scarlatti, y el célebre 
Pergoleso, uno de los que mas han contr i
buido al progreso del arte musical en Italia.— 
La otra mitad de este siglo produjo también 
un gran n ú m e r o de artistas distinguidos, ta
les que Jomel l i , Caffaro, Tarjetta, Majo, Fio-
rello y Piccinni, cuyo genio influyó, no solo 
sobre su pa ís natal, sino también sobre la 
música francesa. 

Desde la época de Piccinni, la música ita
liana no ha cesado de marchar en una vía de 
progreso, sucediéndose las obras modelos y 
los grandes maestros sin in terrupción.—Gas-
paro, Sacchini, Paisielo, Cimarosa, Spontini, 
Carafa, Della María y Fioravanti , se han dis
tinguido particularmente por sus obras, así 
como por la parte que han tenido en la pro
pagación del arte por las d e m á s naciones. 

Después de Nápoles, Venecia ha sido el otro 
pueblo de la Italia que mas apoyo ha presta
do al movimiento de la regeneración musical 
de toda Europa.—En el siglo X V I I , la música 
dramát ica no habia adquirido en Venecia un 
gran desarrollo; pero debido á Stradella y á 
Francesco Cavalli, que introdujo el gusto por 
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la ópera en esta parle de Italia, el arte" dra
má t i co principió á florecer y á recibir algu
nos perfeccionamientos en este mismo si
glo.—Benedicto Marcello, Antonio Calderon, 
Vivaldi y Pietro Porfiri comenzaron con sus 
ópe ras á ilustrar la escuela de Venecia, y 
después de estos Corelli, Bacranello, Angelo 
Via, Salieri y el célebre violinista Tart ini , co
nocido por su descubrimiento de la triple 
cuerda, completaron la brillante série de los 
compositores de la escuela veneciana. 

La escuela florentina, aunque menos con
siderable que las precedentes, por el núme
ro de sus obras, es sin duda de una gran im
portancia por las notabilidades que ha pro
ducido. Una de las villas de la- Toscana, lla
mada A r e m , ha visto nacer á Guido, el in
ventor de los primeros elementos de la mú
sica moderna, y el fundador puede decirse 
del sistema musical que rige hoy en toda 
Europa. 

En el siglo X V I I I la escuela de Florencia 
se enr iquec iócon brillantes compositores.Los 
mas notables son: Antonio Pislorini, que se 
d i s t ingu ió en la ópera bufa; Bernardo Men-
gozzi, que ha dolado á la escena francesa de 
bellas composiciones, y Cherubini, uno de los 
mas profundos mús icos de esa época. 

La escuela romana ha sido también rica en 
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compositores distinguidos.— Palestrina, el 
mas cé lebre de lodos, consagró todos sus tra
bajos á la música de Iglesia, en la que hizo 
composiciones que servi rán eternamente de 
modelos. 

El pr imer compositor dramático de la es
cuela romana es Della Viola, que se distin
guió en la música de teatro durante el si
glo XVI . Carissimi, Allegri , Benevoli y Nico
let t i , ilustraron con sus trabajos esta escue
la durante el siglo XVII . En el siglo siguiente 
aparecieron, Sarti, Antonio Buroni y Bernar
do Porta, que con sus composiciones dram á-
ticas, todas de un mér i to culmina ule, acaba
ron de completar esta escuela, rica como 
todas las demás de Italia en génios privile
giados y en compositores eminentes. 

A esta brillanle galería de compositores 
italianos, hay que agregar los nombres d é l o s 
que pertenecen á la Italia moderna; Paêr, 
Mercadante, Pacini, Donizetti, Bellini, Rossi
ni , el promotor de la revolución musical, que 
habia de ver terminar el siglo XIX, y Verdi que 
lia promovido otra especie de revolución en 
cuanto al canto y estilo de la instrumenta
c ión , son el más rico ornamento de la Italia 
moderna. 

l u l o s ^ C a n c i ó n de los segadores griegos, 
cantada en honor de Ceres. 

Ifotóo 1. SI 
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J á c a r a . = E s p e c i e de canción ó romance 
de origen español , que estuvo muy en uso 
en e l siglo X V I . Este aire era del g é n e r o de 
la tonadilla. 

J a l e o . = E s una c a n c i ó n y baile e spaño l , 
cuya mús ica tiene gran animación y movi
miento, á pesar de hallarse escrito en tono 
ínenor y tener cierto tinte melancól ico. Dáse 
ta,ipb¡en este nombre gené r i co á ciertos can
tos ó bailes que todav ía se usan en Anda
lucía. 

J a r a b e . = E s un g é n e r o de seguidillas que 
b M a n y cantan con preferencia los gitanos 
(especialmente los de Cádiz), y tienen como 
la Soledad y todos los d e m á s bailes caracte
r ís t icos de esa raza incul ta , la misma mono
tonía, al par que originalidad de acompaña
miento. Suelen cantarse con letras licencio
sas, que son las que han dado el nombre á es
ta canc ión y baile. El Jarabe se conoce tam
bién con el nombre de Seguidillas jitanas. 

J a v a (MÚSICA EN LA ISLA DE).=La mús i ca 
de este pa ís se halla en cierto estado de 
adelanto y progreso. El instrumento nacio
nal de este pueblo es el tambor, al cual le 
dan distintos nombres, según los diversos 
dialectos. Además de la varias clases de tam
bores que tienen, los habitantes de la isla 
dé Java hacen también uso dul tambor de 
los á r a b e s y del de los europeos.—Los pro
pios del país los baten con las manos, y 
suelen tener un sonido débi l , aunque algo 
armonioso. 

El tambor mas conocido es el llamado 
gongs ó goung. La caja está construida de 
una composición de zinc, de cobre y de esta
ño, y su d iámet ro llega en algunos á cuatro 
ó cinco piés.—En el medio contiene un bo
tón, que se bate con palil los, guarnecidos por 
sus estremidades de goma elástica, ó de una 
bola de lana.—El sonido de este instrumento 
es de una fuerza y efecto estraordinarios. 

£1 kromo ó bonaiig es otra especie de tam-
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bor que usan en la isla de Java, y que con
siste en varias cajas, cuyos diámetros igua
lan al del goung. El sonido, aunque tan fuer
te como el de este, es, sin embargo, mas dul
ce y menos áspero . 

Tienen también otra especie de instrumen
to de percus ión , llamado staccatos. Este se 
compone de varias tiras de madera dura y 
sonora, dispuesta en orden de escala, por ci
ma de una plancha ó escudilla de madera, 
que baten con un pequeño martillo.—Tienen 
a d e m á s otra especie de staccato, que no difie
re de la primera, sino en que las tiras ó bare-
tas, en vez de ser do madera, son de metal.— 
El sonido del staccato de metal es mas fuer
te é intenso que el de madera. 

En este país , así como en casi todos los 
pueblos de la India, el arte de escribir la rau
ca es desconocido, y todos los aires que tie
nen, que son en gran n ú m e r o , los cantan de 
memoria. 

J e r ó n i m o (FR. FRANCISCO DE).=:Monje por
tugués , nacido en Evora en 1692, en donde 
fué maestro de capilla de su convento. Se 
dis t inguió por su habilidad en escribir m ú 
sica de iglesia á un gran n ú m e r o de voces.— 
Ha dejado en manuscrito: 1." Responsos de 
maitines de San J e r ó n i m o á 4 coros, con ins
trumentos de varias clases; 2." Responsos á 
A voces sobre canto-llano; 3.° Responsos de 
Semana Santa; 4.° Responsos de maitines de 
San Juan Evangelista, que se cantan todavía 
en Evora en el jubileo secular de este Santo; 
5.° Misa á 8 voces obligadas, obra de un gran 
méri to; 6 ° Te Deum laudamus sobre canto lla
no; 7." Himnos del Esp í r i tu Santo, de San 
Je rón imo y de los m á r t i r e s á 4 voces, sobre 
canto l lano; 8.° Salmos de vísperas y com
pletas á 8 voces; 9." Motetes y villancicos pa
ra diversos usos. 

J e s ú s (FR. ANTONIO DE).=Monje francisca no, 
nacido en Lisboa en d656, en donde mur ió ei 
15 de A b r i l de 1GG2.—Fué profesor de mús i -
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ca en la universidad de Coimbra, y escribió 
gran número de composiciones para iglesia, 
que se conservaban en la biblioteca del rey 
Juan IV. 

J e s ú s (FR. GABRIEL DE).=Religioso portu
gués nacido Leiria á mediados del siglo XVII . 
Fué buen organista, arpista y contrapuntista 
instruido. —Su obra principal consiste en 
quince motetes, que llevan por t í tulo , Quince 
motetes, par as quince estacoens da via sagra 
com as letras da escritura sagrada, competen
tes á coda esloras.—Estos motetes han que
dado en manuscrito, y son de un estilo noble 
y religioso. 

J e s ú s ¡ l iar ía (FR. GARLOS DE).=Monjc por
tugués , nacido en Lisboa en 1713, y muerto 
en Coimbra en 1747.—Hizo impr imir un tra
tado de canto llano en lengua portuguesa, 
con el t í tu lo de Arte de canto chao, Coimbra, 
Antonio-Simon, Ferreira. 1741, en 4.°. 

J o c o s o (GÉNFJRo).=Equivale al géne ro bu
fo, y se aplica á la música en el mismo sen
tido que dicha palabra.—Indica, como se sa
be, el carácter opuesto al sério. 

J o t a . = A i r e de danza muy popular en Es
paña, particularmente en el reino de Aragon, 
de donde le viene el nombre de Jota arago
nesa.—Su medida es un compás ternario, de 
un movimiento vivo, y su espresion es ale
gre y animada. 

El origen de la jota se remonta al siglo X I I , 
y se atribuye á un árabe llamado Aben 
Jot, que por primera vez dio á conocer este 
canto popular en la Huerta de Valencia, de 
donde fué desterrado por creer dicha música 
demasiado profana... El gobernador de la ciu
dad de Valencia Muley-Tarec, no solo dester
ró al autor de la jota, sino que proh ib ió can
tarla al pueblo. De manera que, odiado por 
el mismo pueblo, que antes escuchaba sus 
cantos con entusiasmo, por escitaciones del 
mismo gobernador tuvo que huir á Aragon, 
cuyo pueblo bien pronto hizo suya aquella 
música . 

La jota en un principio tuvo por nombre 
el Canario, según testimonio de PedroSaputo, 
en cuya vida, libro l . " capítulo 7.°, refiriéndo
se á los árabes , dice as í : 

• Tocaron después entre otras cosas el Ca
nario, baile que entonces se usaba mucho, y 
el Jitano que comenzaba á usarse; cuyos bai
les de variedad en variedad, y de nombre en 
nombre, han venido á ser y llamarse el pri-
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mero la Jota y el segundo el Fandango. 

J u e g o . = E n el ó rgano se dá el nombre de 
juego á cada reunion de tubos que forma el 
dialecto de los diferentes instrumentos que 
imita dicho instrumento. Los registros son 
los mecanismos destinados á hacer obrar los 
juegos. 

Dase el nombre de Heno que los franceses 
llaman gran juego, á la union de muchos de 
ellos, dispuestos de tal modo, que todos se 
oyen á la vez formando un solo registro. 

Juegos cIirysantinieos.=Fiestas de los 
griegos, celebradas en la capital de la Lidia, 
y en las que tenían lugar cer támenes musi
cales. 

J u e g o s ¡s (hinicos .=Estos juegos se cele
braban cada tres años en Corinto durante la 
noche. 

J u e g o s nemeens .=Estos juegos se cele
braban cada dos a ñ o s en Argos, en honor de 
Hércules , vencedor del Leon de Nemée. 

J u e g o s olynipicos .=Los griegos celebra
ban cada cuatro años estas fiestas populares, 
teniendo lugar en ellas la distribución de los 
premios que se adjudicaban á los mejores 
m ú s i c o s . 

J u e g o s piUcos .=Estos juegos, consagra
dos á la música, y particularmente al canto, 
eran los verdaderos concursos de música de 
los griegos, en los que cada cual esponiasus 
talentos y sus facultades en los diversos ins
trumentos usados en la antigua Grecia. 

J u g l a r e s . = L o s juglares eran una especié 
de mús icos nómadas, que ejercieron la mús ica 
en union de los trovadores. Unidos á estos y 
á otros poetas del mismo género, ejecutaban 
las composiciones de estos, acompañándose 
de varios instrumentos. En el siglo X I esta 
especie de músicos vagamundos recor r ían di
versas comarcas, in t roduciéndose en los pa
lacios y casas principales, de las que solían 
recibir á veces ricos presentes. 

J u s t o . = E n música, á todoaquello que sue
na bien, que no desafina y que satisface bien 
al oido, se le aplica el epíteto de justo.-r-So 
dice tocar justo ó cantar justo, cuando un 
instrumentista ó cantante ejecuta con ento
nación fija y afinada. 

Esta palabra también se aplica á los inter
valos, y particularmente á la cuarta ó á la 
quinta de una tonalidad, á lasque se dá el 
nombre de cuarta justa, quinta justa, etc. 
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K a I a m a i c a . = D a n z a favorita de los hún

garos, de un movimiento animado y medida 
de S por 4.—Está compuesto de dos partes, 
cada una de cuatro compases. 

K a l k b r e n n e r (FEDERICO-GUILLERMO).=Cé-
lebre pianista nacido en Cassei en 1784,— 
trasladándose con su familia á Nápoles, hi
zo sus primeros estudios musicales en aque-
lié capttaí $ «después en el Conservatorio de 
Paris,.en donde entró en 1798, en la clase de 
piano de Adam.—Al año siguiente entró en la 
clase tíe¡armonia de Catel y en 1800 obtuvo 
el primer premio de piano.—Concluidos sus 
estudios en el Conservatorio, Kalkbrenner se 
trasladó á Viena, en donde comenzó á modi
ficai; sai manera de tocar el piano tomando 
por,«modelo al.célebre Clementi, cuyo meca
nismo admirable llamaba mucho la atención 
por aquel; entonces.—De vuelta á Paris á 1806, 
se¡hizo o ir y admirar por la precision y bri
llantez de su ejecución, y se^dedicó.á la ense
ñanza, habiendo llegado á alcanzar gran fama 
y una ;gran clientela entre la aristocracia de 
Paris .-^En 1814 se trasladó á Inglaterra, en 
cuyo país adquirió igual renombre y fama 
queien ¡Francia, colocándose á la altura de los 
pianistas mas notables de su época.—Diez 
afiosjpermaneció en Inglaterra, y en todo ese 
tiempo' ¡demostró una gran actividad como 
compositqr, habiendo publicado un conside
rable número de piezas para piano.—En 1823 
Kalkbrenner abandonó la Inglaterra é hizo 
un Viaje ártistico en compañía del arpista 
Dici, recorriendo las principales villas y ciu
dades de Alemania, y escilando por todas par
tes el mayor entusiasmo por la facilidad de 
su ejecución y por su gran talento como com
positor y como pianista.—Vuelto otra vez á 
Paris en: IBSí, se asoció con Camilo Pleyel 
para la esplotacion de una fábrica de pianos, 
en cuya empresa ganaron ambos sumas con
siderables,—El gran número de lecciones que 
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llegó á reunir en esta segunda época, y los 
muchos discípulos distinguidos que llegaron 
á formarse bajo su d i r ecc ión , contribuyeron 
á que el estilo y la manera de Kalkbrenner 
llegase á formar escuela, siendo hoy consi
derado este pianista como el jefe de una sec
ta de pianistas clásicos que conservan toda 
la pureza de ejecución que aquel les supo 
inculcar.—Las composiciones publicadas por 
este renombrado pianista son en gran nú
mero, debiéndose citar sus magníficos con
ciertos, s u s rondos br i l lantes para piano y or
questa, sus variaciones y fantasías, su quin
teto para piano, clarinete, trompa, fagote y 
contrabajo, sus duos para violin y piano, sus 
sonatas para piano á cuatro manos, sus te
mas variados, y por ú l t i m o , su gran Método 
de piano, publicado en Paris por Pleyel, y del 
que se han hecho varias traducciones en ale
m á n , inglés ó italiano. 

K.arabo.=Pequeno tambor en uso entre 
los egipcios y los abisinios. 
Karaklansilhryon. — Canción que los 

griegos cantaban ante la casa de sus prome
tidas. 
K.as.=Especie de tambor del país de An

gola, en Africa, que parece ser el solo ins
trumento que poseen los habitantes de di
cho pais. 
Kastner (juAN-GEORGio).=Compositor teó

rico, escritor y músico sábio y erudi to, na
cido en Strasbourg el 9 de [Marzo de 1811.— 
Sus grandes disposiciones y su incl inación 
por la música se hicieron notar desde su mas 
tierna infancia.—A la edad de seis años le 
pusieron sus padres maestro de piano, y á la 
de diez sus progresos habían sido tan rápi
dos, que tocaba ya el ó rgano los dias de fies
ta en un pueblo de las inmediaciones de 
St rasbourg .—Habiéndo lo dedicado sus pa
dres en un principio á la carrera eclesiástica, 
Kastner comenzó á hacer los estudios pro' 
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pios de este minister io, sin olvidar por eso 
el cul t ivo de la m ú s i c a , en cuyo arte hacia 
grandes adelantos. Sus deseos de componer 
y de conocer todos los instrumentos de la 
orquesta, le hicieron dedicarse á un estudio 
especial de cada uno de ellos, habiendo lle
gado á tocar un gran número de instrumen
tos con bastante p e r f e c c i ó n . - E n 1827 escri
bió una overtura, coros y entreactos para un 
drama en verso, titulado La prise de Nisso-
longhí, qui' fué representado con éxito en 18*29 
en el teatro de Strasbourg.—Los autores de 
esta obra, poeta y m ú s i c o , contaban enton
ces 19 años de edad.—En el mismo a ñ o reci
bió Kaslnerel grado de bachiller en filosofia 
y letras. Ligado de amistad con el maestro de 
capilla Manrer, recibió de este lecciones de 
ins t rumentac ión y perfeccionó con dicho 
maestro sus conocimientos sobre la compo
sición práctica.—En 1830, el director de mú
sica i . G. M i n e r te enseñó el contrapunto 
doble y la fuga.—En 1852 Kastner escribió é 
hizo representar una ópera en cinco actos, t i 
tulada Gusiave Yfusa.—En 1835 escr ibió otra 
obra para la escena alemana, titulada la Rei
ne du Sarmotes, ópera en cinco actos, que fué 
representada con éxi to en el teatro de Stras
bourg el año 1835. Mientras tanto, había es
crito también la Mort d'Oscar, grande ópera 
en cuatro actos, y le Sarrasin, ópera cómica 
en dos actos.—Por el mes de Setiembre 
de 1835 se t rasladó á Paris, en donde hizo 
conocimiento y amistad con el cé lebre Rei-
cha, de quien recibió saludables consejos y 
út i les advertencias.—El génio investigador de 
Kastner le habia hecho reunir materiales so
bre la teoría de la m ú s i c a , y tenia ya entre 
sus escritos los elementos necesarios para la 
formación de un Tratado general de inslru-
mentación, que concluyó en Paris, y que so
met ió al examen de la Academia de bellas 
artes del Instituto, habiendo obtenido un in 
forme favorable, y siendo adoptado como tes
to para las clases del Conservatorio. La se
gunda parte de este trabajo no t a r d ó en apa
recer, con el t i tulo de Trailé de l'inslrumen-
tation considerée sous les [raports poelíques 
et philosophiques. Esta segunda parte fué 
igualmente aprobada por la Academia de be
llas artes del Ins t i tu to y adoptada por el 
Conservatorio.—La atención de Kastner se 
habia fijado también sobre el sistema ele
mental de la música , y sus ideas y principios 
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sobre esta parte del arte los espuso en su 
Grammaire musicale, dividida en tres partes, 
que fué sometida del mismo modo á dicha 
Academia, y aprobada en la sesión del 25 de 
Noviembre de 1837.—Posteriormente hizo d i 
versas aplicaciones práct icas de esos mismos 
principios en otra obra que publicó con el 
t i t u lo de Tableaux analytiques des principes 
elementaires de la viusique; y en sus Tableaux 
analyliques de l'harmonie, asi como en su Me-
thode [elementaire de l'harmonfo apliquée au 
piano.—La tendencia y las miras de Kastner 
por mejorar la enseñanza de la mús i ca , le 
hicieron escribir en el trascurso de pocos 
a ñ o s doce métodos elementales para el canto, 
el piano, el viol in , el flageolet, la flauta, el 
cornel in, el clarinete, la trompa, el violonce
l l o , el figle, el t r o m b ó n y el oboe.—A estas 
obras, destinadas á fac i l i lw la enseñanza vo
cal ó instrumental de la música, hay que 
agregar la titulada Melhode complete el ral-
sonitée de saxophone, fawílle complete et mu-
velle d'instruments de cuivre, ínventeé par 
Adolphe Sax, y la que lleva por t i tulo Metho-
de complete et raissonéa de timbales, ál 'usage 
des executants et des compositeurs, precedée 
d'une notice hisloriqne et suim áe considera
tions sitr í'empíoí de cet inslniment dansl'or-
ctiestre, monografía curiosa, interesante y 
nueva, tanto bajo el punto de vista his tór ico, 
como por las justas observaciones que el au
tor hace sobre el modo de emplear los t im
bales en la orquesta.—En 1842 publicó Kast
ner otra obra, titulada Theorie abregée du con-
trapoint et de la fugue, â la que s iguió otra 
obra con el título de Trailé de la composition 
vocale et instruméntale, ou description detai-
llée des regles, des formes, de la coupe el du 
caraclére de toute espéce de composition m«-
sicale, accompagné de notes historiques et cri
tiques, obra útil é importante, debida á la gran 
perseverancia de este artista, y á su tenden
cia á tratar todos los ramos de la didáctica 
musical.—La teoría del arte no era, sin em
bargo, el solo objeto de las reflexiones de 
Kastner, pues habiendo querido abordar de 
nuevo el teatro,* díó en 1841 una obra en dos 
actos, titulada La Machera, que fué represen
tada con buen éxito en el teatro de la Opera 
Cómica, á pesar de las grandes dificultades 
con que tuvo que luchar para ponerla en es
cena. 

En 1845 escribió una grande ópera friblica* 
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titulada Le Dernier roi de Jvtda, que no fué 
representada, però si ejecutada, por buenos 
eantantes y por uña excelente orquesta en la 
sala del Conservatorio de París.—La nueva 
dirección que haWa dado á sus trabajos no 
le impedia, sin é m b a r g o , dedicarse á sus i n -
t e s t i gac iònès h i s tó r i cas , y la independencia 
de su pos ic ión , asegurada por una buena for
tuna, e ímir ibuia t a m b i é n á que pudiese en
tregarse tranquilamente á escribir las obras 
que tan jus to renombre le hanadquirido enel 
mundo ar t ís t ico y literario.—Conocedor de 
las lenguas antiguas y modernas, muy ver
sado en las literaturas alemana, francesa é 
italiana, reunia así todos los elementos nece-
sarlos para sacar el mejor fruto de sus labo
riosas' tareas.—Las obras que ha publicado 
este sáb io escritor m ú s i c o en el espacio de 
unos doce años le aseguran un lugar muy im
portante entre los mas distinguidos historia
dores de la música y é n t r e l o s mas notables 
filólogos y eruditos. Las mas principales de 
estas obras son: i . ' Manuel general de rm-
siqm milttaire á l'usage den armées francai-
ses compremnl: I, L'esquisse d'une histoire 
de- to musique mililaire chez les diferenls peu-
ples, depuis l'antiquilé jusqu'á nos jours; I I , 
In npuvelle organisation instruméntale, pres
ente par fj'ordename ministerialle du 12 aoüt 
1845; / / / , la figure et la description des íns-
trtmenls qui la composent, nolemment des 
nouveaux instruments deM. Adolphe Sax; IV, 
qyelques instructions sur la composition et la 
execution, de la ntusique mililaire, Pa r í s , tipo
grafía de Fermín Didot. 1848, un vo l . en 4.° 
de 410 págs . 2." Lés Danses des mor í s : dis
sertations et recherches historiqiies, phitoso-
phiques, Uttertiires et musicailes, sur les divers 
monuments de ce genre qni existent tant en 
France qu á l'étranjer; aeompagnêes de la 
Danse-macabre, grande ronde vocale et instrn-
men tale, paroles d'Edourd Tierry, musique 
de Georges Kaslrier. Paris,'Brandus, 18S2, un 
gran vol . en 4.° de 310 págs. , con planchas 
litografiadas, querepresenlan un gran n ú m e r o 
de instrumentos pertenecientes á la Edad me
dia. 3.* Les chants de la'vie, cycle choral ou 
recueilde vingt-huitmorceaux á quatre á cinq 
á six et d huit wix, pour tenors el basses, avec 
acómpagnement de piano ad libitum: precedés 
de recherches historiques et de considerations 
generales sur le chant enchceurpour voix de 
hommes; Paris, Brandus, 1854, un gran vol . 
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en 4.* de 110 págs. de testo y 112 pags. de 
música en part ición. 

Esta obra contiene una historia de las so
ciedades corales, cnya primera huella la en
cuentra Kastner en la vi l la de Greiffenber, en 
Alemania, el año 1673.—i.' L a llar pe d'Eole 
et la musique cosmíque, eludes sur les rapports 
des phenomcnes sonares de la nature avec la 
sciance et l'art, suivies de Stephen ou la Har-
pe d'Eole, grand monoloque avec chceurs. Pa
ris, Brandus 1856; un gran vol. en 4." de 169 
páginas , con planchas que representan apara
tos sonoro-eolianos, y 124 páginas de mús i 
ca en par t ic ión , conteniendo el monólogo de 
Stephen, puesto en mús ica por Kastner, con 
coros á ocho voces y orquesta.—5.a Les voix 
de París , essai d'une histoire lilleraire et mu-
sicale des cris populaires de la capitate depuis 
le moyen age jusqu'á nos jours.—Precedé de 
considerations sur ¡'origine é le caractere du 
cri en general, et suivi d'une composition mu-
sicale intitulé les Cris de Paris, grande sym-
phonie humorislique vocal é instruméntale, Pa
ris, Brandus, 1857; un grueso vol. en 4.°, de 
136 p á g i n a s con 27 l á m i n a s , en que se hallan 
en no tac ión musical los gritos y pregones de 
los vendedores que vagan por las calles de 
Par ís .—6." Les Sirenes essai sur les princi-
peaux mythes relatif d I'incantation, les en-
chanteurs, la musique magique, le chant du 
cygne, etc., consideres dans lenrs rapports 
awe l'histoire, la philosophie, la literature el 
les beaux arts, ouvrage orné de nombr eus es fi
gures, representant des sujeis mythologiques, 
t irésdes monuments antiques el moJernes, et 
suivi du Revé d'Oswald, ou Les Sirenes, grand 
symphonic dramalique vocale et instruméntale, 
Paris, Brandus, 1858; un vol . grueso en V — 
7." Paremiologie musicale de la langue (ran-
caise ou explications de proverbes, locutions 
proverbiales, mots figures qui iirent leur ori
gine de la musique, accompagnée de recherches 
sur un grand nombre d'expressions du meme 
genre empruntées aux langues élranjeras, el 
suivie de la Saint-Mien de menetriers, sym
phonic cántate á grand orchestre avec solos et 
choeurs, Paris, Brandus, 1862; un vo l . grueso 
en 4.°— Como se vé por la originalidad de los 
t í tulos de estas obras, Kastner habia mostra
do en sus últ imas producciones una tenden
cia marcada hácia lo maravilloso, fantástico 
y estraordinario, á lo que su genio profundo 
y pensador le conducía sin duda, no obstan-



R F t E J 

te su estenso saber y la vasta y curiosa eru
dición de que se hallan adornados todos sus 
trabajos.—Escritor fácil y elegante, músico 
profundo, y hombre dolado de un raro talen
to de investigación, sus obras llevan el sello 
del genio y son un manantial fecundo de ins
t rucc ión para el artista, el aficionado y las 
personas amantes del estudio, que hal larán 
en ellas datos cur ios ís imos , tanto respecto á 
la parte histórica del arte, como á la didác
tica y á la literatura de la música en gene
ral . Este artista eminente, que había llegado 
á alcanzar una alta posición en su pais, y to
da clase de honores y distinciones, ha dejado 
de existir hace muy poco, causando un in
menso vacío en el dominio de las letras y de 
las artes.—Georges Kaslner ha dejado ade
m á s un considerable número de composi
ciones vocales é instrumentales, que seria 
prol i jo enumerar aqu í , y de las cuales mu
chas se han publicado y otras han quedado 
inéd i tas . 

Ka lake leus inos .= :Nombre de una de las 
partes principales de un trozo ó pieza de m ú 
sica ejecutada en los consursos musicales 
de los griegos. 

K e l i r a u s . = D a n z a antigua, de invención 
alemana, con la que se terminaban en este 
país en otro tiempo los bailes. 

l í e i n a n . = N o m b r e de un violin turco, que 
contiene solo tres cuerdas. 

I4errena.=:Trompeta indiana, que, según 
Bonnet, tiene un tubo de quince piés de lar
go; otros aseguran que solo tiene cuatro piés 
de largo, y un sonido muy fuerte y pene
trante. 

K r e u t z e r (ROBOLFo).=:Célebre violinista y 
compositor, nacido en Versalles el 16 de No
viembre de 1766.—Desde la edad de cinco 
años m o s t r ó las mas felicesdisposicionespara 
la mús ica , particularmente en el v io l in , cuyo 
instrumento le fué enseñado por el violinista 
a l emán Stamitz.—Sus adelantos fueron tan 
esiraordinarios, que á los trece años se habia 
dado á conocer ventajosamente como virtuo
so y como compositor.—A los veinte era ya 
contado como uno de los violinistas mas há
biles, y sus obras habian llegado á adquirir 
cierta fama y renombre.—En 1790 en t ró de 
primer viol in en el teatro Italiano de Paris, 
y puso la música al drama histórico en tres 

actos tilulado Jeanne d-Arc, que fuéejecutado 
con gran éxito aquel mismo año.—Al año si
guiente dio al mismo teatro su ópera Paulet 
Virginie,y tras esta Lodwiska, que fué acogjda 
con gran entusiasmo en el teatro de la ópera 
cómica .—Para la producción de estas obras, 
Kreutzernohabia seguido sino los instintos de 
su organización, pues sus conocimientos so
bre el arte de componer eran todavía muy 
escasos.—Su manera de formar el plan de sus 
ó p e r a s consistia en marchar á grandes pasos 
por su habitación, cantandoy acompañándo
se con el violin.—De este modo escribió en 
1792 Charlotte et Werlher, en un acto, para el 
teatro Italiano; le Franc Breton para el mis
mo teatro; le Deserteur de lamonlagne de 
Hamn, para el teatro Italiano; le Congrés de 
Lille para el teatro Feideau, y algunas otras 
obras de menos importancia.—En 1796 Kreut
zer en t ró de profesor de violin en el Con
servatorio de Paris, y en 1801, fué- nombrado 
violin solo de la Opera en reemplazo del cé
lebre Rode.—Kreutzer se ha distinguido mas 
que como compositor, como violinista de un 
gran talento y de un mecanismo estraordina-
r io , que vencia y dominaba con gran facilidad 
lodo género de dificultades. Su ejecución era 
precisa y exacta en los rasgos rápidos y com
plicados, y llena de dulzura yespiesion en los 
andantes, y cantubiles. Sus obras paraviolin, 
llenas de una gran variedad y originalidad de 
ideas, son un rico plantel de magníficas pie
zas para dicho instrumento, entre las que r e 
sallan sus grandes conciertos, sus cuartetos, 
sus t r ios , y sobre todo sus estudios y capri
chos para violin solo, adoptados para la en
señanza por todos los buenos profesores— 
Kreutzer murió en Génova el 6 de Junio 
de 1831. 

K.uiBsier.=:Instrumento turco, compuesto 
de cinco cuerdas tendidas sobre una piel, que 
cubre una especie de plato. 

K y r i e . = E s t a palabra griega significa se
ñor, y por ella principian las misas en músi
ca.—El Kyrie es una composición que sirve 
como de introducción á la misa, y por lo tan
to, debe estar revestida de ciertas formas so
lemnes, que á mas de la variedad y el buen 
efecto, presenten el carác te r ;y .el estilo pro
pio de la Iglesia. 
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•ja .=Nombre de la sesta nota de nuestra 

escala inusiciil.—Esta ño la , tomada en la oc
tava media del sistema general de los soni
dos, sirve de puulo de partida para templar 
todos los instrumentos sin escepcion.—Aun
que todos los diapasones son templados por 
esta nota la, no por esto dan todos este so
nido exactamente; hay siempre una ligera di
vergencia, debida á los lugares ó á las orques
tas; pero esta diferencia nunca escede de un 
cuarto de tono ló mas. 

I j a c r i i n o s o . = E s t a palabra, que general
mente se aplica á la música religiosa, vá 
isiempre precedida de. adagio ó largo, ind i 
cando que el movimiento que expresan es-
ítas palabras ha de ser de un carác te r t r is te y 
melancó l i co . 
Lamcntabile, lamentable. = I n d i c a un 

ca rác t e r ; que^esp re se el dolor y la tristeza. 
JLanieiitacioncs de J e r e m í a s . ^ E l e g í a s 

que se cantan en la Semana Santa, tres el 
mié rco les santo, tres el jueves y otras tres 
el viernes.—En Italia particularmente, estos 
cantos se ejecutan en canto llano, con acom
p a ñ a m i e n t o de viola, de violoncello y piano, 
ó; bien en música figurada á una ó mas voces, 
ó con coro. 
, JLandler.—Especie de wals en uso en Aus
tria y en algunos lugares de Alemania; su 
¡movimiento es moderado, y la medida de dos 
por cuatro.; 
Iianguendo.=Esta palabra italiana indi

ca que la intensidad de los sonidos ha de irse 
debilitando por grados> dándoles al mismo 
tiempo una espresion dulce y tierna. 
Languente.:rrV. Languendo. 
Mjapa,= Nombre turco de unos tubos de 

cobre de ocho ó nueve piés de largo, te rmi
nados como nuestras trompetas, y destinados 
á la m ú s i c a de aquel pueblo. 
I..argo.=Esta palabra indicad movimien

to mas pausado de cuantos se usan en la mú
sica: su carác te r es grave y elevado. 

L a r ghe t t o . = Es diminutivo de largo, é 
indica un movimiento menos lento que el 
largo, y de un carác ter menos severo y mas 
pausado que el andante. 

L a s s u s (ORLANDO Ó ROLANDO DE).=Célebre 
compositor belga del siglo XVI.—Nació en 
Mons el año 15-20, y fué uno de los composi
tores que mas fama alcanzaron en su época, 
y uno de los que mas contribuyeron á crear 
la famosa escuda flamenca de contrapunto 
del siglo XVI.—Se han suscitado dudas sobre 
el pa ís de su nacimiento, habiendo sido con
siderado por algunos escritores como músico 
español ; pero Si'gun consta de un manuscri
to original de los Anates detlaínaut, por Vin-
chant, nació en el punto que hemos indicado, 
según se deduce del citado manuscrito, que 
dice a s í : «El año 1520 nació en la villa de 
Mons, Orlando, llamado de Lassus: fué en su 
tiempo el principe y el phenix de los músi
cos, de donde viene aquel verso 

Hic Ule Orlandus Lassus qui recreai or bem. 
Las obras de Lassus se reducen á un gran 

n ú m e r o de misas, magnificat, salmos, lamen
taciones, motetes, madrigales y canciones la
tinas, francesas y alemanas, impregnadas del 
sabor y del carác ter propio de la época en 
que vivió.—Sus composiciones presentan ese 
conjunto sencillo, falto de espresion y de e le 
gancia, que se nota en los contrapuntistas de 
los siglos XVI y X V I I . 

l i n u d . = I n s t r u m e n t o antiguo que parece 
haber dado origen á casi todos los instru
mentos de cuerda.—Su forma, la disposición 
de sus cuerdas, y su ant igüedad, que se re' 
monta á una época reuiolisiiua» en la que se 
pierde su origen en la noche de los tiemposs 
dan lugar á supuner que este instrumento, 
sumiso á las diversas variaciones de las épo
cas, del gusto y de la moda, ha sido modifl-
cado de diferentes maneras, dando lugar á l a 
guitarra, al violin, á la viola, al clave y á otros 
instrumentos que lo hicieron caer en desuso. 
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Este instrumento estaba montado de ven-

Ucuatro cuerdas sobre una caja redondeada 
por su parte inferior en forma de tortuga.— 
Las venticualro cuerdas estaban divididas en 
trece grupos sobre un mango encorvado por 
su estremidad superior. El laud estuvo muy 
á la moda durante los siglos XVI y XVII , y 
su uso prevaleció hasta que la guitarra, el 
v io l in y el arpa hicieron olvidarlo entera
mente. 

Eiedesma (MARIANO RODRÍGUEZ DE).= Can-
tante y compositor español , nacido en Zara
goza el 14 de Diciembre de 1779.—Fué niño 
de coro en la catedral de dicha villa, en don
de hizo todos sus estudios musicales, perma
neciendo en su pueblo natal hasta el año 1804, 
en que se trasladó á Madrid y en t ró como 
primer tenor en el teatro àe Los Caños del 
Peral.—Dos años después fué nombrado te
nor de la real capilla.—Los acontecimientos 
polít icos de 1810 le hicieron emigrar á Ingla
terra, en donde tuvo el honor de ser nom
brado maestro de canto de la princesa Carlo-
la, hija del príncipe de Galles.—Vuelto á Ma
drid en 1815, recibió el nombramiento de pri
mer tenor dela Capilla Real, y después el de 
maestro de capilla supernumerario, habiendo 
obtenido la plaza en propiedad el año 1836.— 
Ledesma fué un gran profesor de canto, al 
par que un compositor de cualidades muy 
distinguidas.—Sus principales obras de mú
sica religiosa consisten en tres misas solem
nes, un oficio de difuntos, los maitines de la 
Epifania, lamentaciones para Semana Santa, 
la Nona de la Asencion, y un Stabal Mater.— 
En el segundo v o l ú m e n de la L ira Sacro-His
pana se hallan cinco motetes á cuatro voces 
y orquesta de este compositor.—Ledesma pu
blicó también una sér ie de ejercicios de vo
calización, precedida de una ins t rucción teó
rica sobre el arte del canto.—En Alemania 
se conoce bajo el nombre de Ledesma: 1.°, un 
bolero para piano y flauta, le Tromadour, 
Leipzick, Breitkopf et Hoertel; 2.°, d iver t i 
miento marcial, id . id-; 3.°, Zapateado, danza 
española para piano y flauta, d. i d . ; 4.°, seis 
walses para piano solo, i d . ; 5.°, tres arietas 
para voz de bajo con acompañamiento de 
piano, i d . ; 6.", seis canciones con letra espa
ñola y alemana, Berl in, Schlesinger.. 

L e d e s m a (NICOLÁS).—Compositor e spaño l , 
nacido el 9 de Julio de 1791 en Grisel, en el 
reino de Aragon.—Fué niño de coro en la 

TOMO i . 

L E O 249 
iglesia de su pueblo, y allí aprendió el solfeo 
y el canto, habiendo tenido por maestros de 
composición á los maestros de capilla de di 
cha iglesia D. Francisco Gisbert y D. Jo sé An
gel Martincheque.—Muy joven se t ras ladó 
Ledesma á Zaragoza, en donde recibió leccio
nes de órgano de D. Ramon Ferranac—A la 
edad de diez y seis años obtuvo por oposi
ción la plaza de organista y maestro de capi
lla de la colegiata de Borja.—En 1809 permu
tó esta posición por otra igual en Tafalla, y 
en 1830 fué llamado á Bilbao en calidad de 
maestro de capilla, cuya plaza ocupa en la 
actualidad.—Sus principales composiciones 
religiosas, son: ocho misas solemnes, con or
questa, varios salmos, muchos motetes, villan
cicos, lamentaciones, un Miserere y un Stabat 
Mater á tres voces, con acompañamiento de 
cuarteto de cuerda, obra de gran mér i to , pu
blicada en la Lira Sacro-His pana.—Ledesma 
ha escrito además una mult i lud de obras 
para órgano, entre ellas gran número de so
natas, publicadas en Madrid, calcografía de 
B. Eslava; ofertorios, una elevación y ver
s ículos , insertados por D. Hilarión Eslava en 
su cé lebre obra, titulada Museo orgánico es
pañol. También ha publicado doce estudios 
para piano de gran m é r i t o , los que se hallan 
adoptados para la enseñanza de este in s t ru 
mento en el Conservatorio de Madrid.—Este 
artista es considerado hoy como uno de los 
que mejor conservan las buenas doctrinas y 
tradiciones del arte, tanto en sus composi
ciones como en la pureza de su escuela de 
piano, y sus obras son tenidas en mucha es
tima entre los artistas é inteligentes. 

I jegando.=Palabra italiana, que indica l i 
gar los sonidos, ya sea con la voz ó con un 
instrumento.—El ligado de la voz se obtiene 
produciendo los sonidos en una sola inflexion 
de esta. 

En los instrumentos de arco se ligan con
duciendo siempre el arco en una misma direc
c ión , ó sea dentro de una sola arcada. En 
los de viento sosteniendo la emisión del aire 
de un modo suave y sin in ter rupción. En 
los de teclado, el ligado de los sonidos no es 
tan perceptible como en los demás instru
mentos; sin embargo, se obtiene también de 
un modo justo y preciso por medio dé la 
uniformidad é igualdad de los movimien
tos de los dedos. 

L e g a t o ó l l g a d o . = V . Legando. 
54 
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í e r o . = D e un carác te r opuesto á la 

gravedad. 
lL.feggiereniente.=Esle adverbio italiano 

indica que se ha de tocar ó cantar con soltu-
rá y delicadeza. 
Xenguaje iniisI<<al.=La música , conside

rada en un sentido abstracto, es un verdade
ros lésngüaje. Ellà rios cònmuèvé ¡ jó r sus acen-
ttís¿ V por medió de sus difér'é'ñtes efecto's y 
dé sus 'cíombi 'nacionés infinitásl 'nos traduce, 
con el auxilio de la voz ó dé los instrumen
tos, la mayor parte de las penas, de los èeh-
timientds y de las i m á g e n e s que la palabra 
nos espresa con sus articulaciones.—A veces 
lá mús i ca nós hace percibir con mas fuerza 
y energ ía sentimientos que aqueílá no seria 
capaz de espresar. 

El lenguaje musical posee todos los ele
mentos y todos los accesorios que consti
tuyen ó forman una especie de idioma. Las 
palabras, los sonidos, la gramática musical, 
la sintaxis musical, la poesía de este arte, su 
teoria, su filosofía, su literatura, su historia, 
tienen cada cual una representac ión genuina 
en esta ciencia apenas conocida. 

Los sonidos Sun las palabras que la músi
ca bnplea en su lenguaje; el estudio de su 
érttbiiacion y de los signos que se emplean 
pàrà representarlos, constituye la enseñan -
zá elemental del arte, ó sea la gramát ica mu
sical.' 
La sintaxis musical representa exactamen

te la sintaxis de las lenguas, propiamente di
chas; ella enseña á disponer de un modo 
conveniente los signos musicales, con el ob
jeto de formar los pe r íodos y las frases. Se 
pbedo considerar dividida en dos partes, que 
constituyen la ortografía del arte; la una es 
la manera de escribir ía meíodía, y la otra el 
modo â e escribir la a r m o n í a . 

La literatura musical comprende también 
dos partes especiales, que son: la literatura 
general, que hace referencia á la es té t ica del 
arte;-al buen gusto, al estilo, al e x á i n e n de 
las reglas y do las obras, al valor real de es
tas, y á otra mul t i tud de detalles, que cons-
t i t u y f n una teoria aparte del arie; y la lite
ratura particular, que comprende la d idáe t i ' 
ca, ó sea la enseñanza de los diversos ramos 
del arte y de los, diferentes modos de escii-
bi r cada genero de mús i ca , constituyendo 
esto lo que se llama el arte de componer. ' 

La filosofía de la mús ica .cons i s t e en in

vestigar la razón y las causas de las relacio
nes de los sonidos por medio de nuestros ra
zonamientos y del c á l c u l o , fundado en el 
aná l i s i s científico del arte. 

Por úl t imo, la mús ica y la a rmonía tienen 
su historia particular, en la que las innova
ciones, las vicisitudes, los cambios, los atra
sos y los 'adelantos de este arte, son consig
nados del modo m á s claro y preciso. 

Hace algunos años apareció en Paris una 
obra, ctín el t í tulo de Gramálica musical, ba
sada sobré los pHncipios de la gramálica 
francesa, por madame Layne. En esta obra, 
las letras eian consideradas como sonidos; 
el alfabeto se cons idéra la escala; los art ícu
los son representados por las tres llaves fa, 
do sol. Madame Layne llama nombres sus
tantivos á las notas; adjetivos superlativos, 
los sostenidos adjetivos diminutivos, los be
moles', y adjetivos comparativos, á los be
cuadros. Los compases1 sOn representados 
por los verbos; los compases de cuatro tiem
pos, son los verbos activos; los de tres tiem
pos, los pasivos; los de dos tiempos, los neu
tros, y así de los d e m á s . 

Por medio dé un procedimiento particular, 
M. Sudre parece ha encontrado en estos úl
timos años él medio de trasmitir los pensa
mientos y las palabras, valiéndose de las sie
te notas de la escala do, re, mi, fa, sol, la, 
si: por este procedimiento, parece que M. Su
dre puede hacer que un árabe entienda á un 
chino, un ruso á un ing lé s , etc., formando 
de este modo un verdadero lenguaje uni
versal. 

L e n l o . ^ E s t a palabra indica que el movi
miento de la música ha de ser pausado, a 
manera del largo, pero de un ca rác t e r se
vero. 
líela (ANICETO DE).=Estudiante de música 

en la universidad de Salamanca, en la segun
da mitad del siglo X V I I I , y autor de un escri
to que lleva por t í t u l o . Caria laudatoria á 
í). Vicente Adan, en acción de gracias por la 
publicación de su obra intitulada Documen
tos para instrucción de músicos;Madrid, 178(1, 
en 8.° de 80 páginas. 
Letra =Con esta palabra se designa ordi

nariamente las palabras de una canción, co
pla, etc. 
liibpeto.rrzDáse este nombre á una obra 

d ramát i ca destinada á ser puesta en música. 
|jicencias.=Las que se toma un compo-
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sitor, cuando con el objeto de dar mas varie
dad á su obra, ó con la idea de presentar 
efectos raros y desconocidos, infringes ciertas 
reglas del arte.—Los perfeccionamientos que 
ha sufrido este, sus adelantos y la sanción 
del oido, han hecho que hoy dia se usen 
ciertos procedimientos, que on otro tiem
po fueron licencias intolerables: tales son 
la disonancia sin preparar, la quinta au
mentada, las quintas seguidas, y otrasi que 
forman hoy la base primordial dela variedad 
de nuestra a rmon ía . 
Uchara—Instrumento único de una t r i 

bu de cafres. 
U f l i o . = U i ) o de los modos de la música 

de, los griegos, el cual parece fué inventado 
por Amphion.—El nombre de lidio le fué 
dado do la provincia de Lidia, del Asia Me
nor, en donde parece fué inventado. 
liidon (jo.SEF).=Este distinguido composi

tor-organista, citado con encomio por varios 
escritores músicos de España, nació á me
diados del siglo X V I I I . Después de hacer se
rios estudios como organista, y haber obte
nido una plaza de este ramo en la Real Capi-
la, fué nombrado maestro de la misma el 
año de \7í)5. 

Las obras de este reputado maestro exis
ten en el archivo de la Real Capilla, y son las 
siguientes: i misas; un juego de vísperas, otro 
de completas; 2 salmos propios, y 'un himno 
del Sagrado Corazón de Jesús: 52 lamentacio
nes; 2 misereres; 3 himnos: un oficio de difun
tos; 5 Te-Deum; 5 sequencias; de ellas dos del 
Corpus y una de Resurrección: 2 salves y le
tanías; una letanía de los santos; un pange-
lingua, y un villancico de inocentes. Compuso 
a d e m á s muchas obras para ó r g a n o , entre 
ellas 6 fugas sobre lemas de himnos. Tam
bién es autor de 2 tratados, uno de fuga y 
otro de modulación Don Pedro Aranaz, maes
tro de capilla de la catedral de Cuenca, y uno 
de los compositores mas sábios de aquel 
tiempo, hace mención en sü Tratado de con
trapunto y composición de la obra de Lidon, 
Harneándola precioso manuscrito de modula
ciones. Entre los muchos discípulos que tuvo, 
uno de los mas notables fué el padre maes
tro fray Pedro Carrera y Lanchares, organis
ta del Carmen Calzado de esta corte, el cual, 
al publicar en 1792 su salmodia ó juego de 
versos, manifestó la gloria que le cabia en 
deber su instrucción á tan celebre maestro. 
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La larga vida que disfrutó, su continuo estu
dio, el mérito de sus obras y los numerosos 
discípulos , le alcanzaron una grande y sólida 
reputación como organista, corno maestro de 
enseñanza, y como compositor. 

Habiendo hecho grandes servicios al arte 
y á la Real Capilla, falleció en esta córte el 
año de 1826. 

U g n d u r a = L a ligadura ó enlace tiene 
lugar en la a rmonía , siempre que en el pase 
de un acorde á otro queda uno ó m á s soni
dos sin moverse. 

Todos aquellos acordes que lieneri sonidos 
comunes ú h o m o g é n e o s , pueden sucederse 
ron ligadura ó enlace; esta permanencia de 
un sonido en un grado, mientras otros su
ben ó bajan, constituye una de las bellezas 
de la armonía.— La ligadura tiene también 
lugar cuando se efectúa la preparación de 
una disonancia, en cuyo caso el sonido di
sonante pasa al siguiente acorde, mantenién
dose en un mismo grado. 

Antiguamente se llamaba también ligadu
ra, á los intervalos retardados. 

I.iigadiira .=Llámase también ligadura, 
cuando dos notas de un mismo nombre y so
nido se hallan unidas por medio de una línea 
curva, en cuyo caso no se pronuncia la se
gunda, sino que prolongándose la primera se 
une á esta el valor de aquella. 

t J g a á o . — V . Legando. 
ILígad©-picado.s=Este efecto ó malriz se 

indica con unos puntitos encima delas notas 
y sobre ellos una ligadura. La ejecución de 
esta articulación consiste en dar á los soni
dos una inflexion delicada, separándolos de 
modo que no salgan ni cortados ni ligados. 

I j H i e a . = E l pentagrama sobre el fcuali se 
escribe la música está compuesto de; cinco 
l íneas , habiendo a d e m á s otras l íneas adicio
nales, que suponen ó indican una prolonga
ción de este mismo pentágrama.—En estas 
l íneas , y en los espacios que las separan, se 
escriben también las notas ó signos' qtie re
presentan á los sonidos.—El n ú m e r o de las 
lineas del pentágra'ma ha variado según las 
diversas épocas, así como la disposición de 
los signos ó notas, que en otro tiempo se co-
locaban sóbre las l íneas solamente. í- • 

L i n e n divisoria.=;Se llama así á la l ínea 
vertical que separa los compases en t r e - s í . 

Liiion-asinn. = Canción fúnebre; de los 
egipcios, cantada en honor de Maméroŝ  uno 
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de sus reyes, muerto en la flor de su vida. 

L i c l i t c n t h a l ( pEÍmo) .=üoc to r en medici
na, compositor y escritor de música, nacido 
en Presbourgo, en Hungria , el año 1780.— 
Vivió algunos años en Viena, en donde si
guió la carrera de la medicina, y en 4810 se 
t r a s l adó á Milan, en cuya capital fijó su resi
dencia, hasta su muerte, acaecida el a ñ o 1858. 
F u é poco favorecido por la fortuna, y vivió 
toda su vida en una posición modesta dedi
cado á su profesión, y principalmente al 
cultivo de la mús i ca , en cuyo arle habia he
chos s é r i o s estudios.—Sus primeras produc
ciones fueron composiciones de música ins-
t run ien ta l , habiendo publicado cuartetos pa
ra cuerda, trios para piano, violin y alto, va
riaciones para piano solo , y marchas para 
piano á cuatro manos.— Lichtenthal compu
so t amb ién la música de un bailable t i tula
do / / Conte de Esser, que fué representado 
coii gran éxito en el teatro de la Scala de 
Milan el a ñ o 1818.—Pero ha sido por sus no
tables escritos sobre los diversos ramos del 
arte por lo que Lichtenthal ocupa u n hon
roso puesto en la historia del arte. Su pr i 
mera obra de este géne ro fué un p e q u e ñ o 
tratado de a rmonía y de acompañamien to 
para :usó de las damas, titulado Harmonik 
fiir Damen, oder Kurie Anweisung die Regehi 
des Generalbaces auf cine leichtfassliche Art 
zu eternens (Armonía para las damas, ó cor
ta i n s t rucc ión para aprender por un m é t o d o 
fácil las: reglas del bajo cont ínuo); Viena, 
Hofmeister, 1806, 21 pág inas en folio.—Este 
opúscu lo fué seguido de un tratado s ó b r e la 
influencia de la música en las enfermedades, 
publicado en a lemán, y traducido al italiano 
con el t í tu lo de Trattalo dell* influenza della 
musica sul corpo umano é del suo uso in verte 
malattie.—A esla obra siguieron un p e q u e ñ o 
tratado de composición, publicado en ale
m á n , y una noticia biográfica sobre la vida 
de Mozart, publicada con el t í tulo de Cenni 
biograflci intorno al célebre maestro W. A . Mo-
zarti estratti dadattiautenlici— La obra mas 
importante de Lichtenthal es sin duda la que 
publicó en Milán el año 1826 con el t í t u l o de 

' Dizionurio é Bibliografía della musica, cua
tro v o l ú m e n e s en 8.°—Los dos primeros vo
l ú m e n e s contienen el Diccionario t écn ico é 
h is tór ico del arte, y es un.trabajo concien
zudo y de gran m é r i t o , que revela una gran 
erudic ión en su autor. Los otros dos tomos 
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contienen la parte bibliográfica de la mús i 
ca.—La úl t ima obra de Lichtenthal fué un 
tratado de la belleza del arte, publicado en 
Milan en 1831, con el t í tu lo de Estética ossia 
dotlrína del bello é delle belle arti; en 8.* 
de435 pág inas . 

L i r a . = I n s t r u m e n t o de musica de una gran 
an t igüedad , y cuyo origen ó invención se 
atribuye á diferentes personajes. En el sen
tido mi to lóg i co , Mercurio fué el inventor de 
la l i ra .—Según otros autores, Orfeo, Anflon, 
Apolo, han sido á su vez inventores de este 
instrumento.—Otros han dicho que Hércules , 
notando en una concha do tortuga disecada 
por el sol varios ligamentos que p roduc ían 
resonancia, concibió el sustituirlos con cuer
das de intestinos de animales, dando con es
to origen á los instrumentos de cuerda. 

De todas estas aserciones, lo que se sabe 
de cierto es que la lira es un instrumento 
muy antiguo, y que las diversas variaciones 
que ha sufrido por el aumento ó d isminución 
del n ú m e r o de sus cuerdas, han sido la cansa 
de que se le haya aplicado el nombre de cada 
uno de aquellos que le agregaron una cuer
da mas.—La primitiva l i ra parece que no te
nia mas que tres cuerdas; la adición de una 
cuarta cuerda formó el tetracordo completo 
de los griegos.—Después le fueron agregadas 
otras varias cuerdas, hasta el número de sie
te, formando el eptacordo ó lira llamada de 
Terpandro. El eptacordo fué la lira que es
tuvo mas en uso, y la mas célebre de todas. 
Simonides le agregó una cuerda mas para 
completar la octava, y mas tarde Timoteo 
de Mileto aumentó el n ú m e r o de las cuerdas 
hasta doce. 

La l ira se tocaba de tres maneras: ó pul
sándo la con los dedos, ó con el plectrum, ó 
con este y los dedos á la vez.—Una mano to
caba con el plectrum, que era una especie de 
varilla de marfil ó de madera muy pulimen
tada, mientras la otra tocaba con los dedos. 

Este instrumento se vé representado en 
los monumentos antiguos, bajo una forma 
triangular, variando el n ú m e r o de sus cuer
das desde tres hasta veinte.—La lira de vein
te cuerdas parece estaba reservada á las fies
tas de los dioses y de los héroes . 

La l ira, así como el latid, han sido relega
dos al olvido después que el v io l in , la gui
tarra, el arpa, y otros instrumentos los han 
hecho desaparecer de la práctica del arte 
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musical, dejándolos paiv figurar únicamente 
en las composiciones de los poetas. 

U r a a r m ó n i c a , t imbre ó c a m p n n ó l o -
go.=:Con estos nombres se conoce un ins-
trnmenlo de percus ión de reciente invención 
y que se usa mucho en las músicas milita
res. Su estension es de una ó dos octavas 
escasas, según su precio, y las barras de ace
ro ó campanitas de que se compone, se hie
ren con un pequeño martillo, produciendo 
un efecto argentino al par que bri l iante. 

I v i r á a lemana.=EsU; instrumento, del 
cual se Itace hoy muy poco uso, consiste en 
una caja de forma oblonga, que tiene por su 
parte inferior algún parecido con la de la vio
la de amor. En el interior de esta caja hay 
cuatro cuerdas, que se hacen vibrar por me
dio de una rueda frotada con pez. Estas cuer
das producen los sonidos por medio de un 
pequeño teclado colocado en una de las pa
redes laterales de la caja, y el cual se toca 
con los dedos de la mano izquierda, mien
tras con la derecha se dá vuelta á un manu-
nubrio que hace girar la rueda sobre las 
cuerdas. 

B j í r i co .=E i i la antigüedad se daba este 
nombre á toda poesia compuesta para ser 
cantada con acompañamiento de lira.—La 
poesía lírica, según esto, difería de la poesía 
ü ramál ica ó teatral, que era acompañada 
de flautas y de otros instrumentos de vien
to.—El epíteto lírico se aplica hoy á todas las 
poesías compuestas para ser puestas en mú
sica, y así, las poesías que componen una 
ópera, como las de una romanía ó canción, ó 
cualquiera otra pieza, se designan bajo este 
nombre, aplicándose particularmente á la 
ópera, por su const i tuc ión dramática, el nom. 
bre de drama l ír ico . 

I i i r o - g u U a r r a . = Instrumento inventado 
en Paris á principios de este siglo. Su forma 
es como la de una l i r a , con un mango igual 
al de la guitara de seis cuerdas. En un pr in-

-cipio este instrumento tuvo mucha acepta
ción por su forma graciosa y elegante; pero 
no se tardó mucho en abandonarlo, prefi
riendo la guitarra, como instrumento mas 
cómodo y de armonía mas llena y agradable. 

L i s z t (FRANCISCO Ó pRANZJ.=Píanistã es-
traordinario, nacido en Reeding, pueblo de la 
Hungría , el 22 de Octubre de 1811.—Desde la 
edad de seis años m o s t r ó Liszt sus excelen
tes disposiciones para la música, escuchando 

TOMO t. 

L I S 253 
por primera vez á su padre ejecutar al piano 
un concierto de Ries, cuyo tema fué repetido 
aquella misma noche por el que estaba pre
destinado á ser uno de los artistas mas emi
nentes de su época.—Las tendencias de su 
espí r i tu melancólico comenzaron á manifes
tarse algo mas tarde por la afición decidida 
que mos t ró á la lectura del Renéde Chateau
br iand , cuyo libro no se apartó de su lado 
por espacio d e m á s de seis meses, viéndose
le con frecuencia derramar lágrimas mientras 
leia la obra del inmortal autor del Génio del 
Crislianismo.—k la edad de nueve años se 
hizo oir por primera vez en público en Oden-
bourgo, ejecutando al piano el concierto en 
mi bemol de Ries y una fantasia improvisada, 
que excitó el más vivo entusiasmo en el au
di tor io. 

Poco tiempo después comenzó Liszt sus 
viajes en compañía de su padre, músico há
bi l y entendido, y se trasladó á Presbourgo, 
en donde halló protección en los condes Ama
deu y Zopary, que se reunieron para asegu
rar al joven pianista una pension de 600 flo
rines con que pudiese completar su educa
ción.—De Presbourgo marchó á Viena, en 
donde tuvo por maestro de piano á Czerny, 
el cual le hizo estudiar la música de Reelho-
ven y de üummel . Cuéntase a este propós i to , 
que hallándose un dia Liszt en casa del edi
tor de música que acababa de publicar el con
cierto en si menor de Hummel, lo tocó á pr i 
mera vista, con gran admiración de cuantos 
se hallaban á su lado. Esta aventura hizo ru i 
do y dió que hablar del joven Liszt en todos 
los salones de Viena, haciéndose general el 
deseo de oir y conocer al joven virtuoso.— 
El precio convenido entre el padre de Liszt y 
Czerny por las lecciones de su hi jo , fué de 
trescientos florines: ¡legado el caso de tener 
que satisfacerlos, Czerny no quiso admitirlos, 
diciendo que el éxito de su discípulo le in 
demnizaba bastante del trabajo, y era para él 
la mayor recompensa. Mientras tomaba lec
ciones de piano de Czerny aprendía también 
la composición con el viejo Salieri.—Conclui
dos estos estudios, Liszt dió su primer con
cierto en Viena, y los artistas mas célebres 
que á él asistieron auguraron desde luego al 
artista una gloriosa carrera. 

En 1825 se trasladó Liszt á Paris, en donde 
dió varios conciertos en el teatro de la Opera, 
causando indecible entusiasmo por la preco 

55 



L I S 
cidad de su talento.— Su fama se es tendió 
hjtín pronto, y el Petit Liszt , por cuyo nom
bre era conocido en Paris , llegó á ser la de
licia y el encanto de todos los salones aristo
cráticos.—No obstante sus grandes triunfos, 
Liszt continuaba sus estudios de piano bajo 
la d i rección de su padre, el cual le hacia to
nar diariamente doce fugas de Bach, obligán
dole á que las trasportase en todos los tonos, 
á cuyo excesivo y obstinado trabajo debe 
Liszt sin duda esa prodigiosa habilidad en 
ejecutar de repente toda clase de música, sea 
cual fuere su diílcultad.—Después do un viaje 
¿ L o n d r e s , en donde su talento de pianista fué 
generalmente aclamado lo mismo que en Pa
ris, volvió á esta última capital y se dedicó ala 
composic ión, escribiendo varías sonatas, fan
tasías y variaciones, y también una ópera , t i 
tulada Don Sanche ou le Chateau de I'Amour, 
que fué ejecutada en la Academia real de Mú
sica el 17 de Octubre de 1825. Después viajó 
porias primeras ciudades de Francia, dando 
conciertos y alcanzando por todas parles los 
mayores aplausos y ovaciones. En 1857, Liszt 
se alejó de Paris y m a r c h ó á Milán, en cuyo 
punto permaneció largo tiempo, excitando 
en Italia la misma admi rac ión que habia cau
sado en Francia é Inglaterra.—En 1839 se 
t r a s l adó á Viena, en donde su gran talento 
de pianista produjo la mas viva impres ión , y 
de allí se dirigió á Londres, pasando por Pra
ga, Dresde y Leipzick, en enyos puntos ob
tuvo igualmente los mayores triunfos, debi
dos á su asombrosa ejecución y á esa espre-
síon m í generis que este artista ha sabido dar 
¡á la música ejecutada en el piano.—En i ü í l 
hizo un viaje á Dinamarca, y á su vuelta se 
hizo oir en Hamburgo, Leipzick, Francfort, 
Coblenza y Colonia, y después en Bruselas y 
en Lieja, en donde sus conciertos causaron 
gran sensación y entusiasmo. Su fama se ha
bía ya hecho europea, y habiendo regresado 
á Paris en ISfâ , emprend ió al poco tiempo 
nuevos viajes, .dir igiéndose á Rusia, en cuyo 
país su nombre era ya tan popular y conoci
do, que á su llegada á San Petersburgo fué 
tal el entusiasmo y los deseos del públ ico por 
oirle, que el importe de! primer concierto 
que dió en aquella capital se elevó á la fa
bulosa suma de 50.000 francos.—De vuelta 
de Rusia, pasó por Ber l in , Dresde y otras 
.villas del Norte de Alemania , de t en i éndo 
se en Weimar, en donde el gran duque lo 
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nombró su primer maestro de capilla.— 
En 1844 se dirigió hacia España , y dió con
ciertos en Madrid, Cádiz, Sevilla y Barcelo
na, causando la misma admiración que en 
las principales villas y ciudades de Europa en 
que se habia hecho oir antes.—De España 
volvió á Alemania para asistir á la inaugura
ción de la es tá tua de Beethoven en Bonn, en 
cuyas fiestas tomó mucha parte Listz, siendo 
el principal promovedor de aquellas solem
nidades musicales, y escribiendo una gran 
cantata, que fué ejecutada el dia que se des
cubrió la es tá tua . 

Concluidas estas fiestas, Liszt se t ras ladó á 
Weimar, en donde se dedicó al de sempeño 
de sus funciones de maestro de capilla, reor
ganizando la espilla del gran-duque, é intro
duciendo grandes mejoras en el personal de 
¡a' orquesta y en la ejecución de las obras 
musicales, así como en el teatro de la ópera , 
el cual bajo su dirección ó influencia sufrió 
grandes trasformaciones. 

En este teatro fué en donde comenza
ron á oirse por primera vez las óperas de Ri
cardo Wagner, llamado el músico del porve
nir, y de quien Liszt se const i tuyó en apolo
gista y defensor, habiendo esemo un libro 
sobre las dos óperas Lohengrin y Tannhau-
ser de este compositor.—Liszt, aunque parti
dario de la música de Wagner, no desconoce 
en su obra la importancia ni el mér i to do la 
buena música clásica; pero su génio, inclina
do á lo nuevo y maravilloso, le ha hecho 
emitir una mul l i tnd de apreciaciones enca
minadas á hacer ver la necesidad de una re
volución que debe operarse en el arte, para 
que este entre en una nueva senda descono
cida hasta hoy, agotados como se hallan los 
medios de darle mayor novedad.—Liszt es un 
músico profundo y pensador, al par que un 
eminente pianista, compositor distinguido y 
escritor lleno de ideas filosóficas y de pensa
mientos sublimes y elevados.—Su carác ter y 
su organización mística é inclinada á la melan
colía, so manUlesta desde luegoen suscornpo-
siciones para piano sólo, como son las t i tula
das Années de pelerinage, y sus Rapsodias 
Húngaras, en las que dominan la espresion 
soñol ien ta de un alma que se entrega á la 
contemplación profunda de ciertas ideas, ósea 
á lo que los franceses llaman rcmric.—Sus 
composiciones, por lo general, carecen del 
atractivo d I diseño melódico, particularmen* 
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le las de orquesta, en las que se nota que el 
compositor vá en busca de algo nuevo y 
eslraordinario, no presentando sino un tegi-
do de complicaciones y de rasgos intrincados, 
en los que la inopinada armonía absorbe 
por completo la atención del oido, no dando 
lugar á que el ánimo se extasíe con el canto 
bello y seductor.—Tales son sus poemas sin
fónicos, titulados: Lo que se oye en la monta
ña, E l Tasso, Los Preludios, Orpheo, Prome-
theo, Mascppa, Teslkelwnge, Hungría, la Divi
na comedia de Dante, y otros, que son verdade
ras composiciones enigmáticas, en donde los 
efectos sorprendentes é inusitndos de la or
questa, demuestran que el compositor se pro
pone un objeto que el oyente no puede com
prender, á no ser que acompañase un libreto 
á cada una de estas obras inslruinentales.— 
Las obras de Lisztpara piano están todas im
pregnadas de cierto sentimiento de profun
didad y grandeza, que las hace dignas del mu
cho aprecio y estima que gozan hoy entre los 
aficionados é inteligentes.—Las principales 
son sus esludios de ejecución trascendental, 
sus grandes estudios de concierto, sus estu
dios de Paganini, transcritos al piano, sus so
netos, baladas, marchas, fantasías, polone
sas, caprichos, etc.; varios arreglos para pía-
no sólo, hechos de la sinfonía pastoral de 
Beethoven, de la sinfonía fantástica de Ilerold 
de Berlioz, de las overturas de Oberon y de 
Freischutz de Weber y dela de Guillermo Tell 
de Rossini.—Liszt ha compuesto también un 
gran número de obras de música religiosa, 
como misas, moteles y algunos oratorios do 
un gran mérito.—Como escritor de música , 
ha publicado varias obras que revelan sus 
grandes y eslensos conocimientos en la esté
tica y literatura del arte. Este distinguido ar
tista, obedeciendo sin duda á los instintos de 
su alma, ha abandonado hace poco el estado 
seglar y ha entrado en la comunión de los mi
nistros de la iglesia, ocupando una alta posi
cionai lado de su Santidad, y siendo boy una 
de las lumbreras y una de las primeras emi
nencias de la Europa literaria y musical. 

L U c r c s (ANTONIO).--Músico español que vi
via hacia mediados del siglo XVIII , habiendo 
sido nombrado organista segundo de la Real 
Capilla el ano i75G.—Fué un organista dis
tinguido, y sus composiciones, que gozan de 
mucha estima, son citadas en el Teatro Crí
tico Universal de Feijoo como modelos del 
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género religioso.—El archivo de la Capilla 
Real de Madrid contiene cuatro misas con or
questa, 14 salmos,8 Magnificai, 10 himnos y 
un miserere de Literes 

L l a v e . = D á s e este nombre á un pequeño 
instrumento de hierro y madera, ó de hierro 
solo, cuyas formas varían, asemejándose á 
una T ó á una J, y conteniendo en su estre
mida d un agujero cuadrado, que se adapta á 
la cabeza de las clavijas del piano y del arpa 
para templar las cuerdas de estos instrumen
tos. Estas dos clases de llaves se distinguen 
con los nombres de llave forma de T y llave 
curva. 

L l a v e s . ^ P e q u e ñ a s piezas de metal, dis
puestas en forma de válvulas, que se adaptan 
á los agujeros de ciertos instrumentos de 
viento, como el clarinete, la flauta, el fagot y 
otros, en aquellos lugares ó sitios del tubo 
del instrumento en donde los dedos no al
canzan á tapar y destapar los agujeros. 

I J n * c s . = D á s e también este nombre, aun
que impropiamente, á las tres claves princi
pales de la música do, sol y fa. 

L o b o (ALFONSO.)=Compositor p o r t u g u é s , 
nucido bácia el año 15&5; fué maestro de ca
pilla en Lisboa, y después pasó á ocupar este 
mismo puesto el año 1001 en la santa iglesia 
primada de Toledo, donde pasó el resto de su 
vida.—El poeta Lope de Vega hace elogios de 
Lobo, considerándole como uno de los mas 
grandes artistas de su época.—En la L ira 
Sacro-Híspana se ha publicado un Magnificat 
á ocho voces de este compositor.—En la bi
blioteca del Escorial, en el archivo de la Real 
Capilla de Madrid, y en muchas iglesias de 
España, se hallan diversas misas y composi
ciones religiosas de Alfonso Lobo. 

L o b o ( DUAUTE.)—Com p o si lor po r tugués y 
maestro de capilla en la catedral de Lisboa en 
el año 1600.—Es conocido por su gran nú
mero de obras de música religiosa, como mi
sas, salmos, Magnificat, oficio de difuntos, 
villancicos, etc., que son tenidas en mucha 
eslima por sus compatriotas. Tuvo por maes
tro de composición á Mendez de Evora, y go
zó en su época de una gran reputación. 

Loeo .=Es ta palabra, colocada después de 
un pasaje que se ha ejecutado, octava alta, 
indica que las notas siguientes han de ejecu
tarse en su lugar, ó sea como están represen
tadas en el papel. 

L © n g a . = N o m b r e de una nota del antiguo 
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solfeo, cuyo v^lor era de cuatro compases. 
L o r e n t e (ANDRÉS) = N a c i ó este insigne ar

tista el 15 de Abr i l de 1624 en la pequeña v i 
lla deAnchuelo, cerca de Toledo, é hizo sus 
estudios en la universidad de Alcalá, habien
do ejercido los cargos de comisario de la 
Inquis ic ión y prebendado en Alcalá de He
nares, y siendo al. mismo tiempo organista 
de la iglesia de Santa Justa en dicha vi
l la .—Fué un músico hábi l é instruido, que 
se conoce había estudiado á fondo las obras 
de los grandes maestros italianos del si
glo X V I , sobresaliendo tanto en la prác t ica 
de su arte como en la teor ía de este mismo, 
como lo d e m o s t r ó en su célebre obra, t i tula
da: E l por qué de la música, en qué se contie
ne, los cuatro artes de ella, canto llano, canto 
áe órgano, contrapunto y composición, Alcalá 
de Henares, 1672, en fólio.—Para conocer el 
mér i to de esta obra, es necesario trasladarse 
á ¡a época en que a p a r e c i ó , considerarei es
tado en que el arte se hallaba, y comparar
la con otras c o n t e m p o r á n e a s de autores na
cionales y cstranjeros: entonces se verá el 
superior talento y las relevantes dotes de 
que estaba adornado su autor. 

Los ejemplares de esta célebre obra son 
muy raros y se buscan con ahinco por nacio
nales y estranjeros. 

En la misma habla Lorente, l ib. I I , pági
na 218, de un libro De órgano que habia com
puesto, y en el que trataba de todos los ins
t rumentos, particularmente del órgano.—Se 
ignora si este libro ha sido publicado.—Es 
también autor del cé lebre Benedictus de d i -
uutos á (abordan, que tanto se canta en los 
funerales principales de la corte, y que se 
fcreia fuera composición del maestro Torres. 

L ú s u b r e . = l n d i c a un carác ter de tristeza 
y terror. 

L u i z (FRANCISCO). — Religioso p o r t u g u é s , 
compositor y maestro de capilla en Lisboa, 
en cuya capital nació á mediados del si
glo X V I I , y murió el 27 de Setiembre de 1693. 
Ha dejado en manuscrito un servicio comple
to á cuatro voces para los domingos de Pa
sión , de Ramos, y para la Semana Santa y al
gunos salmos y villancicos á varias voces. 

L u l l i (JIJAN BAUTISTA.)= Fundador de la 
ópera francesa, nacido en Florencia el año 
1633.—Un viejo cordelero, que le e n s e ñ ó á 
escribir y leer, le dió algunas lecciones de 
música y le enseñó á tocar la guitarra.— 

J L . I J Í - J 

Contaria apenas 13 a ñ o s , cuando un rico afi
cionado, llamado Guise, lo condujo á Paris y 
lo hizo entrar al servicio de la casa de Monl-
pensier en calidad de marmi tón ó ayudante 
de cocina.—En sus ratos de ócio se entrete
nía en tocar el v iol in , y fué tal la facilidad 
que l legó á adquirir en este instrumento, 
que despedido de la casa de Monlpensier por 
su genio travieso y alborotador, fué recibido 
en la banda de violines del rey Luis X I V . — 
Dedicado al estudio del clave y de la compo
sición, escribió algunas piezas para violin 
dedicadas al rey; este quiso oirías, y quedó 
tan prendado de la ejecución de L u l l i , que 
á pesar de que no contaba entonces mas 
que 19 años de edad, lo nombró en 1652 ins
pector de la música de Palacio.—En este pues
to c o m e n z ó á escribir piezas de música para 
orquesta, como sinfonías y overturas, interca
ladas de los aires de danza que se usaban en 
aquel tiempo, como sarabandas y gigas.—La 
habilidad que llegó á adquirir L u ü i e n e l vio
l in , s u p e r ó á la de todos los violinistas de su 
época.—Dedicado con e m p e ñ o al estudio de 
la compos ic ión , en 1664 hizo amistad con Mo
liere, y compuso la mús ica de una comedia, 
titulada L a Princesse d'Eiide, que fué repre
sentada en las fiestas que Luis XIV daba por 
aquella época en Versalles. 

A esta siguió la mús ica de otra comedia 
del mismo poeta, titulada L'Amour medecin, 
y desde entonces, todas las piezas de música 
que Moliere colocaba en sus obras eran es
critas por Lulli.—Este tomaba parteen todas 
las fiestas de la corte, y venia á ser como 
una especie de bufón, que danzaba, tocaba y 
representaba, dando á veces lugar con sus 
travesuras á que el rey se indispusiese con
tra é l .—En las comedias de Moliere solía re
presentar algunos papeles cómicos con gran 
desembarazo y gracejo, si bien tomándose l i 
cencias que predisponían á los espectadores 
en contra de los desmanes que solia come
ter. Cuén ta se que hab iéndose indispuesto el 
rey contra L u l l i , á causa de cierta aventura 
escandalosa, este volvió á la gracia del mo
narca, desempeñando el papel cómico de 
Pourceaugnac en el Bourgeois genlilhommec, 
en cuyo desempeño , huyendo en la escena 
de otro personaje que le perseguia, sa l tó so
bre la orquesta é hizo pedazos un clave.—El 
rey rió mucho de esta farsa, y perdonó al 
que la habia cometido.—Lulli llegó á gozar 
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de gran favor en la corte de Luis XIV, y fué 
muy favorecido por este príncipe, que le dis
pensó gran número de honores y distincio
nes.—En 1672 fué autorizado por un decreto 
para fundar en Paris una Academia Real de 
música y un teatro para la Opera nacional.— 
Desde esta época dala la fama y la gloria de 
que se halla rodeado el nombre de L u l l i en 
la historia de la música francesa, pues no so
lamente fué encargado de la adminis t rac ión 
del nuevo teatro que acababa de fundarse, 
sino que debido á su actividad, se formaron 
actores, cantantes y mús icos do orquesta que 
no exist ían antes; él era á la vez director del 
teatro, maestro de música y de baile, direc
tor de escena y maquinista; su genio activo 
le permit ia , en medio de estas múl t ip les 
ocupaciones, componer toda la música de 
las ópe ras que se ponian en escena, dirigir 
los ensayos, y velar incesantemente por el 
buen éxito del espectáculo.—No obstante ha
ber escrito la primera ópera pasados ya los 
cuarenta años de edad, llegó á componer 
hasta diez y nueve ópe ras , que se mantuvie
ron con buen éxito en la escena francesa por 
espacio de mas de un siglo, mereciendo aún 
todavia hoy algunas de ellas, consideradas 
bajo cierto punto de vista, la estima y el 
aprecio de los inteligentes. 

Este músico influyó mucho en los progre
sos de la ópera francesa, y mientras él vivió 
este espectáculo fué protegido por la corte, 
y llegó á cierto grado de prosperidad.—Lulli 
m u r i ó en Paris el 22 de Marzo de 1087, de re
sultas de un golpe que él mismo se dió en el 
pié con el bas tón, dirigiendo un Te Deum de 
su compos ic ión . F u é enterrado en la capilla 
de Petits-Peres bajo un magnifico mausoleo, 
en el que se lee el siguiente epitafio; 

Pérf ida mors, inimica, audax, temeraria et excorts, 
Crudclisquc, e cecea probis le absolvimus istis 
Non de te querimur tua sint ¡uve munia magna. 
Sed guando per le populi reyisqne volúpias, 

25? 
A'on anlc auditis rapuil qui canlibvs orbem, 
L U L L I I J S eripilur, querimur modo surda fuisli. 

L u n g a pnusa.=Cuando en la música ins
trumental se encuentra esta expres ión , in
dica que debe hacerse una especie de calde
rón, es decir, que se detenga doble de lo que 
los silenciosos representan. 

I j i i s i n g a i i d o ^ L i s o n j e á n d o s e con la es-
presion, deteniéndose un poco como escu
chándose á sí mismo. 

L u s i t a n o (VIGENTE). = Músico por tugués , 
nacido en Olivenza, y que vívia en Roma por 
los a ñ o s de 1551.—Perteneció a la Capilla 
Pontificia, y es citado en la historia del arte 
por la célebre cuest ión que mantuvo con Ni
colás Vicentino en la capilla del Vaticano, so
bre el modo de conocer el género en que es
tá escrita la música.—Vicentino sostenía que 
ningún compositor sabia el género en que 
estaba la música que escribía, y Lusitano 
aseguraba, al contrario, que todo buen músi
co debia saber y conocer el género en que se 
hallaba la música que escribiese ó que canta
se — Hízose la apuesta, que consistia en dos 
escudos de oro, y eligieron por jueces á Bar
to lomé Escobedo y Ghiselin Dankerts, canto
res de l,i Capilla Pontificia.—Después de ha
ber presentado sus opiniones porescrito, los 
dos contendientes se presentaron a discutir 
verbalmente la tesis ante el cónclave de car
denales y músicos de la Capilla, habiendo de
clarado los jueces vencedor á Lusitano, quien 
d e m o s t r ó que entendía bien el género en que 
estaba la música que comunmente se ejecu
taba por aquel tiempo.—Este músico publicó 
un tratado de música, titulado Iniroduczione 
facilissima é novíssima di canto fermo figura-
to, contraponto semplice, el inconcerto, conre-
gole generali per far fughe differenli sopra il 
canto fermo á 1, 3, é 4 voei é compositioni, 
proportioni, generi diatÓ7iico, cromático, enar-
mónico; Roma, Antonio Blado, 1553, en 4.°, 
con el retrato del autor. 
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M a d r i g a l . = E n el siglo XVI estuvo muy en 

boga en Italia una especie de compos ic ión , 
hecha para voces solamente, y á la cual le da
ban el nombre de madrigal.—Estas composi
ciones so l ían ser á tres, á cuatro, cinco, seis 
y hasta á siete partes, todas obligadas, á cau
sa de las imitaciones y d i seños de que se ha
llaban sobrecargados sus cantos. 

El estilo madrigalesco participaba del de 
la fuga, s in ser enteramente igual al de esta, 
pues en el diseño del canto, así como en las 
imitaciones, se toleraban ciertas licencias, 
que en la fuga no eran admitidas. 

Este g é n e r o de compos ic ión es muy ant i 
guo, y en él se han distinguido algunos gran
des maestros, como Palestrina, Lesea, Marea-
zio, Monteverde y Scarlatti . 
' Maestoso.=Esta palabra italiana indica 

que el c a r ác t e r de la m ú s i c a ha de ser gra
cioso, lleno de majestad y de un movimiento 
muy moderado. 
Maestro de capilla . ^ D á s e este nombre 

al artista compositor que en la ejecución de 
ía m ú s i c a religiosa lleva la medida y dirige 
á los d e m á s inús icos .—Este es uno de los 
cargos m á s distinguidos del arte, y uno de 
los que requieren mayor caudal de conoci
mientos en aquel que lo desempeña . 
Maestro al cembalo .=En Italia dan este 

nombre al músico que en los grandes con
ciertos y en las óperas lleva la medida y la 
d i recc ión de los d e m á s mús icos , teniendo 
ante sí el ins i iumento llamado cembalo. 
Maestro de musica. = En general se dá 

este nombre á cualquier musico que se dedi
ca á la enseñanza de alguno de los ramos de 
la musica. 
Magad .=Nombre de un instrumento an

tiguo de los griegos, que contenia veinte 
cuerdas. 

M a g g ¡ o r e . = Esta palabra italiana se en-

cuentra á veces colocada en algunos pasajes, 
en donde se efectúa una pasada del modo 
menor al mayor. 

M a l a g u e ñ a s . = C a n c i o n del género del fan
dango, que está muy en uso entre el pueblo 
bajo de Andalucía. 

Mancando.=151 significado de esta pala
bra es disminuir la fuerza de los sonidos, re
tardando un poco el movimiento. 

M a n g o . = E 1 mango en ciertos instrumen
tos de cuerda, como el viol in , la viola, el vio
loncello, etc., es la parte colocada en la es-
tremidad superior de Ja caja del instrumento, 
sobre la cual se hallan estendidas las cuer
das.—Esta parte se termina en una especie 
de cejuela, sobre la cual se halla la cabeza 
que contiene las clavijas, de suñadas á man
tener la tension de las cuerdas. En la guitar
ra, la bandurria y otros instrumentos de es
ta especie, el mango contiene rayas metál i
cas trasversales, que indican los sonidos de 
las cuerdas por intervalos c romá t i cos ; en el 
violin, la viola, etc., el mango es liso y la di
gitación es la que marca las distancias de los 
sonidos. 

M a n o d e r e c h a , m a n o i z q u i e r d a . = En 
italiano mano áestva, mano sinistra, suele es
cribirse en algunos pasos de la mús i ca de 
piano para indicar con qué mano debe eje
cutarse, á fin de hacer mas fácil el paso, que 
de otro modo tal vez fuera difícil ó impo
sible. * 

M a n o musicai . = E n otro tiempo se apren
dían los primeros elementos de la música y 
el solfeo sobre el d iseño de una mano, en la 
que se hallaban marcados los signos repre
sentativos de las seis notas ó s í labas de la 
escala de Guido d'Arezzo. 

l l a n o c o r d i o ó monacordio . = Instru* 
mento antiguo, especie de clave. 

M a r c a n d o . = I n d i c a que la ejecución de la 
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música ha de ser muy exacta, determinando 
bien el ritmo de esta. 

M á r c a l o . = P a l a b r a italiana, que indica 
mucha fijeza en la medida y acentuar las no
tas de un modo bien determinado. 

M a r c h a . = L a marcha es una composición 
que ordinariamente está hecha para músicas 
militares con acompañamiento de trompetas 
y tambores.—El r i tmo de la marcha debe ser 
bien marcado y e n é r g i c o , adecuado á acom
pañar el paso de la tropa que marcha al son 
de los instrumentos. 

La marcha ha sido introducida en la ópera 
con gran éxito por algunos grandes maestros, 
como Rossini, Meyerbeer y otros, formando 
parte del drama musical, y colocada en aque
llas situaciones que la requieren: así la mar
cha ha tomado el nombre de triunfal, fúnebre, 
guerrera, etc., según la situación en que ha 
sido colocada, 

M a r c h a de la a r m o n í a =:La marcha de 
la a rmonía la constituyen los acordes suce-
diéndose unos á otros. Siempre que se es
cribe á tres ó mas partes, la disposición de 
los sonidos que componen dicha marcha de
be ser de modo que no suban ni desciendan 
todos á la vez, sino en determinados casos, 
para que la marcha de la armonía sea natu
ral y correcta; los sonidos, ó sean las partes 
de la a rmonía , han de marchar por movi
miento contrario, ó bien dejando uno ó dos 
sonidos de enlace entre los acordes que se 
sucedan. 

M a r c i a l . ^ A p l í c a s e esta palabra á aquellas 
composiciones que son del caracter enérgico 
y decidido de la marcha militar. 

M a r t a b a n (LA MÚSICA EN).=De todos los 
pueblos de la India, este es el que posee una 
música mas parecida á la nuestra. 

Sus instrumentos son una especie de laud 
con dos cuerdas de la tón, que ¡as hacen reso
nar indistintamente con los dedos ó con un 
arco, y una especie de lira en formado semi
círculo.—Además hacen uso de varias espe
cies de flauta, del t r i ángu lo , y de otros varios 
instrumentos propios de los europeos. 

M a r l c l l a l o . = E s t a palabra italiana se apli
ca á la música para indicar que los sonidos 
han de ser acentuados con una inflexion 
bien marcada. 

M a r t i (MANUEL).=Este distinguido pianis
ta nació en Vigo (Galicia) el dia H de Ene
ro de 1819. A ios ocho años de edad empezó 
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el solfeo con su tio D. Antonio Marti, órganis-
ta y maestro de capilla de la colegiata de la 
Coruña . Dos años después principió el piano, 
llegando á hacer tales adelantos, que á los i 5 
años ejecutaba obras importantes de los clá
sicos Kalkebrenner, Moschelles y o t ros , de
d icándose con preferencia á las del celebre 
pianista Herz, su autor favorito, s irviéndole 
mas adelante este ú l t imo de tipo para sus 
primeras composiciones. 

Después de estudiar la armonía con su se
ño r t io, se ensayó en pequeñas composicio
nes de piano, que dieron á conocer su gran 
disposición como compositor-pianista. Para 
completar la carrera, cursó el contrapunto y 
composición con el célebre maestro Merca
dante, mereciendo de este los mayores elo
gios. 

En 1838 hizo su primera salida de concer
tista en el teatro de la Opera de la ciudad de 
Oporto, siendo recibido del público con una 
bril lante ovación, y animado de esta mane
ra, decidió recorrer las principales ciudades 
de Portugal, entrando en Lisboa el 14 de 
Agosto de 1839, donde dio un concierto en el 
salon del teatro Real, y en el que t o m ó par
te, en obsequio del joven y ya notable artis
ta, el celebre bar í tono Collelti, recibiéndolo 
el público lisbonense con gran entusiasmo. 

Marti fijó su residencia en la capital de Por
tugal como profesor leccionista de piano, y 
en prueba de dis t inción y aprecio, recibió al 
año siguiente (1840) el diploma de sócio de 
mér i to de la academia filarmónica, en donde 
ha desempeñado los mas honrosos cargos. 

En la misma Academia, cuando han can
tado grandes artistas, como Tamberlick y 
otros, siempre manifestaron deseo de ser 
acompañados al piano por este notable pia
nista compositor. 

Pe rmanec ió algunos años en aquella capi
t a l , gozando siempre de una gran reputa
ción a r t í s t i c a , y estimado de todos sus com
profesores, con quienes tiene las mejores re
laciones, y muy particularmente con el acre
ditado y distinguido pianista de la cámara 
de S. M . , Juan G. Daddi. 

Sus composiciones son muy numerosas, 
pues pasan de doscientas, y gozan de tan bue
na reputación en aquel país, que son siempre 
buscadas con preferencia á otras. Gran nú
mero de estas ha editado la casa de Eslava, 
de Madrid, publ icándose las demás en Lisboa. 



M O MAT* 
. El año de 1848 se e m b a r c ó para la A m é r i 
ca del Sur , contratado por el gobierno del 
Brasil para inspeccionar las músicas de la 
capital dela provincia del Paraguay, regentar 
las clases de música en el Seminario episco-
paly convento de j ó v e n e s educandas, encar
gándose, al mismo t iempo del magisterio de 
capilla de aquella catedral. Durante su per
manencia gji aquel pais escribió varias com
posiciones religiosas, entre ellas un Te Deum 
á grande orquesta, para ejecutarse en la vi 
sita del emperador á aquella capital. 

En 1850 regresó á Europa á consecuencia 
del fallecimiento de su t io y para ver nue
vamente á su familia, volviendo á estable
cerse en Lisboa el 53, donde ha permanecido 
hasta el a ñ o de 1857, que siendo invadida 
aquella capital por la fiebre amarilla, se re t i 
ró á su pa í s natal. 

La c o r r e c c i ó n , elegancia y buen gusto re
saltan notablemente en las obras de este dis
tinguido artista, y si muy notable es en sus 
obras, lo es mucho m á s en su escesiva mo
destia, que por cierto suele ser rara entre ar
tistas concertistas á quienes el públ ico ha 
prodigado sus aplausos. 

m a r t i l l o ó maci lo.—Se llama así á aque
lla parte del mecanismo del piano que hiere 
las cuerdas impulsado por el movimiento de 
las d e m á s piezas que componen la m á q u i n a 
de dicho instrumento. Dicho mart i l lo, que 
es de madera, está guarnecida su cabeza p r i 
mero con piel de búfalo y después con fiel tro, 
á fin de que sus sonidos sean pastosos y no 
demasiado claros ni muy oscuros. 

A f a r t i u y So l a r (viCENTEj.=Conocido en 
Italia por e l nombre de Martini ó lo Spag-
nolo, nac ió en Valencia el año de d754, é 
hizo sus primeros estudios musicales como 
niño de coro en la catedral de dicha ciudad, 
habiendo llegado después á desempeñar una 
plaza de organista en Alicante.—Pero su i n 
clinación hácia la música teatral le hizo pre
sentar bien pronto su d imis ión y trasladar
se á Madrid , en donde contrajo amistad con 
un cantante italiano, llamado Guglieti, para 
el que escr ib ió algunos aires, y el cual le 
aconsejó marcharse á .I tal ia, a u g u r á n d o l e 
un buen porvenir .—Marlin, obedeciendo á 
sus propios deseos é instintos, se t r a s l adó á 
Italia en 1781, y escribió en Florencia para la 
temporada de carnaval una ópera, t i tulada: 
Ifigênia in Áulide, que fué bastante bien re-

cibida del público.—Después pasó á Lucca, 
en donde hizo representar su ópera Astarteu, 
que no tuvo éxito, y un gran bailable en tres 
actos, t i tulado: La Regina di Golconda.— Al
gunas otras piezas de baile, escritas en Geno
va y Venecia, precedieron á las óperas que 
mas tarde granjearon á este maestro espa
ñol una bril lante r epu t ac ión en Italia, pre
cisamente cuando gozaban de todo su apo
geo en dicho pais los famosos composito
res Paisiello, Cimarosa y Guglielmi.—En 
1783 escr ib ió en Turin las óperas La Dora, 
Festeggíata y l'Accorta Cameriera, á las que 
siguió la Ipermeslra, representada en Romá 
el año 1784.—Al año siguiente pasó Martin á 
Viena, en donde halló cierta protección en 
la corte, habiendo puesto la música á un l i 
breto ti tulado I I Barbero di buon cuore, es
crito espresamente para él, por el poeta 
Aponte.—Esta ópo'ra obtuvo un gran éxito en 
Viena y se puso á la moda, acrecentándose 
con esto la fama del nuevo compositor espa
ñol.—A dicha ópera siguieron La Cosa rara 
y l'Arbore di Diana, obras de un gran m é r i 
to, y llenas de melodías originales y de muy 
buen gusto, las cuales llegaron á gozar en 
Viena de tanta boga, que oscurecie.'on de 
cierto modo el éxito de las óperas de Mozart 
Les Noces de Fígaro y Don Juan, estrenadas 
por aquella misma época.—Este es un gran 
honor para este genio e spaño l , que supo co
locarse á la misma altura que el compositor 
d e m á s renombre que ha producido la Ale
mania.—Su nombre adqui r ió nuevo br i l lo con 
el gran éx i to obtenido con estas dos obras, 
y el Emperador José I I lo recompensó mag-
ní f leamente , d i spensándo le su confianza, y ad
mi t i éndo le á su laclo, en donde le hacia can
tar constantemente la melod ías naturales, 
fáciles y espresivas de L a cosa rara, no has
t iándose el monarca de oi r la música de esta 
bel l í s ima ópera . 

Hasta el mismo Mozart hizo justicia á este 
compositor eminente, m o s t r á n d o s e admira
dor de sus obras, y d i spensándo le el alto ho
nor de intercalar él mismo una aire de £ a co
sa rara en el segundo acto de su ópera Don 
Juan. —Esto prueba el mucho aprecio que 
hacia el Cisne de la Alemania de la música de, 
nuestro inmorta l compatriota.—En 1778 Mar
t in fué llamado á la corte de Catalina I I , y so 
t rasladó á San Petersburgo, en donde fué 
encargado de la dirección de la ópera.—Allí 
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escr ibió GUSposi in contrasto, ópera bufa, é 
II sogno, cantata á tres voces.—Paul I le dió 
diez años después el t í tulo de Conseiller.—En 
sus ú l t imos anos el genio de este gran artis
ta se apagó completamente, y la ópera fran
cesa, habiendo reemplazado en San Peters-
burgo á la ópera italiana, se vió destituido 
de su destino y obligado á dar lecciones para 
vivir.—Este artista, cuyo méri to de composi
tor es universalmente reconocido, y que in
dudablemente honra á la nación española, 
m u r i ó en San Petersburgo el 5 de Mayo 
de 1810.—Se han publicado de sus composi
ciones: 1.a. L'Arbore di Diana, part ición re
ducida á piano y canto; Paris, Leduc, Bonn 
Simrock; 2.', L a Caprictiosa correia, i d . , i d . ; 
3. °, Gil Sposi in contrasto, id. , Viena Artaria; 
4. ", La Cosa rara, id . , i d . , Paris, Leduc, Bonn 
Simrock; 5.a, 6 Canoni á voci con acc. di pia
no-forte, Brunswick, Spehr; 6.", Canoni d'a-
moro, Leipzick, Peters; 7.^ / / Sogno, cantata 
á tres voces con acompañamiento de piano; 
Leipzick, Bteilkopf et Ihertel; 8.", doce arie-
tas italianas á voz sola y piano; Brunswick, 
Spehr.—Estas han sido traducidas al a lemán, 
y publicadas en Bonn y Hamburgo.—Las 
overturas y muchas piezas separadas de las 
óperas de Martin han sido arregladas para 
diversos instrumentos, y grabadas en Paris, 
Viena, Londres, etc.—Se conoce también de 
este artista un l'e Deum á cuatro voces y or
questa en manuscrito. 

M a r t i n e z ( jUAN).=Cléngo español y maes
tro de capilla de la catedral de Sevilla á me
diados del siglo XVI. Hizo imprimir un libro 
con el t í tu lo de Aríe de canto llano, puesto y 
reducido nuevamente en su entera perfección, 
según la práctica; Sevilla, 1560, en 8.°—De 
esta obra se hizo una traducción en lengua 
portuguesa, con el t í tu lo de Arte do canto 
chao posta e reducida em suaenteiraperfecao 
segundo á practica delia, muito necessária pa
ra lodo o sacerdote e persoas que hao de saber 
cantar; Coimbra, Manuel de Araujo, 1605, 
en 8.° v 

i l a r t i n i (EL P. JUAN BAUTISTA).=Monje sá
bio y erudito, y el historiador mas importan
te y autorizado de la música en el siglo X V I I I . 
Nació en Bolonia el 25 de Abril de 1806, é hi
zo sus primeros esludios musicales bajo la 
dirección del P. Predieri, habiendo aprendido 
el contrapunto y la composición con el so-
pranista Riccieri de Vicenza.—Sus eistiidios 

religiosos y de humanidades los hizo bajo la 
di rección de los padres de la congregación de 
San Felipe Neri.—De muy joven t o m ó el há
bito y fué enviado á Lago para pasar el no
viciado, habiendo profesado el 11 de Setiem
bre del año 1722.—De vuelta á su país natal, 
se entregó al estudio de la illosofía y de la 
mús ica , adquiriendo tan vastos conocimien
tos en ambos ramos, que á la edad de 19 años 
fué ya nombrado maestro de capilla de la 
iglesia de San Francisco de Bolonia.—Al mis
mo tiempo estudiaba también las ma temát i -
ticas y se entregaba á la lectura de los trata
dos de música antiguos y modernos, reunien
do todos cuantos libros hallaba pertenecien
tes á este arte.—Su afleion al estudio de la 
historia de la música le hizo llegar á reunir 
poco á poco una colección de libros y de ma
nuscritos preciosos, habiendo poseído la b i 
blioteca mas numerosa de música que se ha 
conocido en Europa.—Mas de cincuenta años 
de continuas investigaciones y de una perse
verancia á toda prueba, dieron por fruto el 
lia corlo poseedor de cuantas obras y tratados 
se habían escrito hasta su época sobre dicho 
arte. Muchos personajes de distinción que 
habían sido discípulos del P. Martini, tenían 
un placer en enviarle cuantos libros raros ha
llaban sobre la música; algunos pr ínc ipes es-
tranjeros contribuyeron también con sus do
nativos á aumentar las riquezas de la bibl io
teca de este gran m ú s i c o . 

El P. Martini abrió en Bolonia una escuela 
de composición, que se hizo célebre, y en la 
que se formaron un gran número de compo
sitores, que gozaron de gran nombradla.—En
tre sus mejores discípulos se cuentan el pa
dre Paoluci, maestro de capilla de Venecia, 
y autor del libro titulado Arte práctico di 
contrappunto; e lP . Sabbaün i de P á d u a , Bu
tim', de Florencia, Zanotli , hijo del médico de 
este mismo nombre, y maestro de capilla en 
Saint Petrone; Sarti, el abate Offani, maestro 
de capilla en Turin , y el abate Storailas Ma
ttei, que nunca a b a n d o n ó á su maestro, y 
que fué el que le sucedió en la dirección de 
la escuela. La gran fama que llegó á gozarei 
P. Martini como profesor y como mús i co sá
bio y erudito, fué causa de que le eligiesen 
juez y á rb i t ro en todas las cuestiones que se 
suscitaban sobre el arte musical, que locon-
sul tasen los hombres mas eminentes de Euro
pa sobre muchos asuntos relativos â bellas 
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artes, y qúè mantuviese gran n ú m e r o de po-
léiíiicas y discusiones con hombres; de gran 
saber sobre la apl icación de las doctrinas es
tablecidas por él mismo, y referentes á la 
práctica del arte.—Entre estas polémicas fué 
notable la que mantuvo con el sábio j e su í t a 
español Eximeno, el cual a tacó los principios 
de la ciencia a rmónica y del contrapunto en 
su obra Dell'Ongen delia musica, ataque que 
fué rechazado por el P. Mart ini con su obra 
Saggio fondamentale, en la que espuso las 
bases y las verdaderas reglas de la a r m o n í a 
y el contrapunto, s e g ú n la antigua escuela 
italiana.—La simplicidad, la dulzura y la mo
destia del ca rác te r del P. Martini, igualaban 
sus vastos conocimientos y su estenso sa
ber.—Sus deseos y su tendencia á satisfacer 
cumplidamente á todos aquellos que se d i r i 
gían á él para consultarlo sobre cualquiera 
cues t ión del arte, le hac ían estar en corres
pondencia continua con un gran n ú m e r o de 
personas de dis t inción, y con altos persona
jes y p r ínc ipes que en mas de una ocas ión 
le dispensaron su alta protección y su es
tima.—El rey de Prusia Federico I I , á quien 
había remitido su Historia de la musica, le en
vió una lisonjera carta, d á n d o l e las gracias y 
haciéndole él presente de una tabaquera guar, 
necida de brillantes, que contenia su re t ra to . 

El elector Palatino, la princesa de Saxe, Ma
ría Antonieta , Federico Guil lermo, p r ínc ipe 
heredero de Prusia, y el papa Clemente XIV, 
le dirigieron en distintas ocasiones cartas de 
felicitación acompañadas de ricos presen
tes.—Pocos estranjeros pasaban por Bolonia 
sin i r á ver al P. Martini y admirar su profun
do saber y las riquezas científicas que hab ía 
reunido en su inmensa biblioteca.—Un gran 
desorden reinaba en su celda y en las habi
taciones en donde se hallaban amontonados 
sus l ibros , e levándose á diez y siete m i l el 
n ú m e r o de los vo lúmenes que poseía, la ma
yor parte de ellos sobre música p rác t i ca y 
t eó r i ca .—Es te cé lebre b ib l iómano musical se 
vió atacado en los ú l t i m o s años de su vida de 
un asma pertinaz, de una enfermedad d e l a 
vejiga, y de una dolorosa llaga en una pier
na, cuyos crueles sufrimientos no alteraron 
en nada la dulzura de su ca rác te r , n i su te-
son y constancia en el estudio, habiendo ex
halado el ú l t imo suspiro el dia 3 de Octubre 
de 1784.—Los miembros de la célebre Acade
mia filarmónica de Bolonia, á la que perteue-
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cía el P. Martini, celebraron un gran servicio 
fúnebre en la iglesia de San Juan In monte, 
en el que se ejecutó una misa compuesta por 
tiece maestros de capilla.—Concluida la mi
sa, Leonardo Volp i , académico filarmónico, 
p ronunc ió el elogio del P. Martini en lengua 
latina, el cual se d i s t r ibuyó entre todos los 
asistentes, así como varias composiciones 
poét icas y epitafios en alabanza del gran his
toriador de la música, y una medalla conme
morativa grabada por Tadolini, que contenia 
por un lado la efigie del P. Mart ini , y por el 
otro varios instrumentos de música con la 
siguiente inscr ipción: Fama super cethera no-
tus MDCCLXXXIIII.—De este modo h o n r ó la 
Italia la memoria del hombre eminente que 
habia consagrado su vida entera á i lustrar el 
arte musical.—El P. Mart ini escribió un gran 
n ú m e r o de misas y moteles en el estilo an
tiguo de la escuela romana, ha l lándose la 
mayor parte de sus composiciones en el ar
chivo del Liceo musical de Bolonia.—Pero 
fué como profundo escritor sobre la música 
por lo que este erudito monje fué admirado 
mientras vivió, y aun lo es hoy todavía por 
cuantos saben apreciar el gran mérito de sus 
investigaciones h is tór icas .—Su obra mas i m 
portante es la que lleva por título Sforia della 
musica, en tres vo lúmenes en 4,°, publicada 
el p r imer tomo el a ñ o 1757, el segundo 
en 1779, y el tercero en 1781.—Una vasta eru
dic ión , una lectura inmensa y un sólido saber 
se notan desde luego en este gran trabajo, 
fruto de largos años de estudio y de medita
c ión.—En los diez cap í tu los del primer volú-
mon trata: 1.°, De la mús ica desdóla creación 
del mundo hasta el d i l u v i o ; 2.', Desde el di
luvio hasta Moisés; 3.°, Desde el nacimiento 
de Moisés hasta su muerte; 4.° Desde la muer
te de Moisés hasta el reinado de David; 5.°, 
Desde este reinado hasta el de Salomon; 6.°, 
Desde la fundación del templo de Salomon 
hasta su des t rucc ión; 7.°, De la música d é l o s 
hebreos en los banquetes, en los funerales y 
en la reco lecc ión; 8.° , Dela música de los 
caldeos y de otros pueblos orientales; 9.°, De 
la música de los egipcios; 10, De los cantos 
y de los instrumentos usados por los he
breos.—El segundo vo lúmen y el tercero se 
ocupan particularmente de la música de los 
griegos, con largas y eruditas disertaciones 
sobre los cantos, los instrumentos y los mo
dos musicales usados en la antigua Grecia.— 
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El cuarto volúmcn deber ía tratar de la miisí-
ea de la Edad inedia hasta el siglo X I , pero 
no l legó á publicarse, si bien parece que 
existe el manuscrito en uno de los archivos 
de Bolonia.—A esta obra sigue en importan
cia la titulada Esemplare 6 sia saggio fonda-
metitale pratico di conlrappmto; Bolonia, 
1774, dos volúmenes en 4.°—El primer volu
men trata del contrapunto sobre canto llano, 
y el segundo del contrapunto fugado.—En 
esta obra colocó el P. Martini algunos ejem
plos tomados de las obras de los grandes 
maestros, entre los que hizo figurar al maes
tro español Morales.—Otros muchos trabajos 
de gran utilidad é importancia para la histo
ria del arte dió á luz el ilustre P. Martini , los 
cuales han colocado á este escritor mús ico á 
la altura de ser considerado como ,el bisto-
riador mas sério y autorizado del arle. 

Masas.=:Se hace uso de esta palabra para 
designar una reunion de voces ó de instru
mentos, que son de una misma especie ó fa
milia.—Así se dice, las masas de instrumen
tos de viento, de cuerda, las masas voca
les, etc. 

M a t r a c a . = I n s t r u m e n t o en uso en Espa
ña, y destinado á reemplazar las campanas 
en los dias de Semana Sania.—Este instru
mento se compone de una especie de rueda 
dentada, de grandes dimensiones, la cual al 
girar se engasta en unos trozos de madera 
movibles, que están colocados en la cir
cunferencia que encierra el todo del instru
mento. 

M á x i m a . = N o m b r e de un signo de músi
ca de la notación antigua, el cual tiene la 
forma de un cuadrilongo horizontal, con una 
raya ó cola al lado derecho.-—Esta nota tenia 
el valor de ocho compases de dos tiempos, 
equivaliendo á dos longas ó á tres, según el 
modo.—El uso de este signo ha desaparecido 
después que la medida se indica en el pentá-
grama por líneas ó barras, sirviendo la liga
dura para significar la prolongación y conti
nuidad de los sonidos. 

M a y o r— : L : i tonalidad moderna compren
de solo dos modos, el menor y el mayor: es
te ú l t imo esta determinado por la posición 
de los dos semitonos que contiene la escala, 
colocados entre el tercero y cuarto grado y 
entre el sétimo y la octava.—Una escala cu
yos sonidos estén en esta disposic ión, se 
llama escala de modo mayor. 

Esta palabra se aplica también á los inter
valos, llamando mayores á aquellos que no 
esceden la estension natural de la escala á 
que pertenecen: así, do, mi es una tercera 
mayor, porque este intervalo no escede la 
posición natural que le corresponde en la es
cala de do mayor, así como do, mi b es una 
tercera menor, por hallarse estos dos sonidos 
á la distancia natural en que se hallan en la 
escala de do menor.—El intervalo mayor tie
ne siempre, por lo tanto, un semitono de 
mas que el menor. 

Mazurca .—Aire de danza de un movi
miento vivo y de medida de 5 por 4. La 
mazurca posee un ri tmo particular, que con
siste en hacer resaltar el segundo tiempo de 
la medida.—El movimiento de este aire, aun
que vivo, no lo es tanto como el del wals, y 
su per íodo se concluye ordinariamente en el 
segundo tiempo. 

M e c a n i s m o . = D á s e este nombre á las di
ficultades que presenta un instrumento para 
llegar á dominarlo. Asi se dice, vencerei me
canismo de un ínstrumenlo, por vencer ó do
minar sus dificultades. 

Mediante .=Nombre do la tercera nota de 
una escala.—Esla nota, colocada entre la tó
nica y la doniiiKinte, fornia el acorde llama
do perfecto, bivide al intervalo de quinta, 
formado por la tónica y la dominante, en dos 
terceras, de las cuales la una es mayor y la 
otra menor. La posición relativa de estas dos 
terceras, son las que determinan el modo: 
así , si la superior es mayor, el modo es me
nor, y si esta es menor, el modo es mayor. 

Medida.—La medida de la música es la 
que fonna ó constituye el ritmo de esta mis
ma, representado en las frases y per íodos por 
las diversas especies de compases.—El nom
bre medida suele lomarse en el mismo sen
tido que compás, y se aplica particularmen
te á cuando se dice medida binaria, terna* 
ria , etc. 

Medio (REGISTRO). — Registro medio es 
aquel cuyos sonidos no pertenecen á las oc
tavas estremas de la estension de una voz ó 
de un instrumento. 

Medio tono.=V. SemüonOi 
M c h u l (ENRIQUE).=Uno de los compósito* 

res mas notables que ha producido la Fran-1 
cía. Nació en Givet, pequeña villa del depar
tamento de Ardenos, el 24 de Junio de 1703.-= 
Hijo de un cocinero, y no poseyendo lo^ 



medios necesarios para recibir una bue
ña educación musical, tomó las primeras 
lecciones de solfeo y de clave de un mús ico 
ciego, que era el organista de la iglesia de su 
pueblo. 

Su ins t in to le guió, sin embargo, mas bien 
que las lecciones de su maestro, y de muy jo
ven estuvo en disposición de desempeña r la 
plaza de organista en su villa natal.—Mas tar
dé recibió lecciones del organista de la aba
día dé Lavaldier, en cuya abadia fué admiti
do gratuitamente para aprender la música , 
vistas las grandes disposiciones que demos
traba para este arte.—Allí permaneció hasta 
los 16 a ñ o s , época en que un admirador del 
precoz talento de Mohul, lo condujo á Paris 
con el objeto de que hiciese en aquella capi
tal buenos estudios sobre el arte del clave 
y de la composic ión.—Llegado á Paris, tuvo 
por maestro de composición á Edelmann, y 
después á Gluck, con quien contrajo estre
cha amistad, y del que recibió utiles conse-
jos.~Bajo la dirección de este gran muestro 
puso la mús i ca á una oda sagrada de J. 15. 
Rousseau, que fué ejecutada en un concierto 
espiritual en 1782, y escr ibió además tres 
óperas , tituladas Psyche. Auacreun y Lausus 
èí Lidie, que no fueron representuuas sino 
seis a ñ o s nías larde. Estos primeros ensayos 
de Mehul, aunque no obtuvieron un buen éxi
to, demostraron, sin embargo, queposda ex
celentes facultades para llegar á ser un gran 
compositor.—Dedicado con afán al estu
dio de la música d r amá t i ca , consiguió me
jorar su estilo y corregir los defectos que se 
notaban en sus primeras obras, habiendo da
do en 17UÜ al teatro de la ópera cómica el 
drama Utico titulado Euphrosine et Corradin, 
eu el que se advertían ya los grandes adelan
tos que habia hecho en la iustrunienlacion y 
en el giro y disposición de las piezas teatra
les.—A esta ópera siguieron Cora y Stratoni-
ce, producciones llenas de originalidad, que 
comenzaron á formar la base de la repuia-
Cion de Mehul, haciéndolo aparecer como 
compositor de genio y como artista lleno de 
saber y de inspiración.—Desde entonces este 
compositor principió á dar al teatro francés 
una s é r i e de óperas de un méri to particular, 
considerada la época en que escribió, entre 
las que merecen citarse, Tancredo et Clorin
de, escrita en 1795; Ar minias, en 1794; Hyp-
sipile, en 1787; Sesostri, en 1796; Valeniíne 
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de Milan, representada en 1822; La Journée 
aux Aventures, en 1815, y Joseph en 1807; 
obras todas que encierran ciertas bellezas en 
su concepción, y en el plan y desarrollo de 
las piezas, notándose el mismo corte que en 
las obras de Gluck, si bien con un carác ter 
original, que demuestra la individualidad del 
compositor.—Mehul m u r i ó el 18 de Octubre 
de 1817, á la edad de 54 años . 

l l e l o d í a . = L a melodía es una sucesión de 
sonidos, que dispuestos de un modo particu
lar, conforme á ciertas reglas, dimanadas de 
la naturaleza de nuestra potencia auditiva, 
forma un diseño ó una idea musical, que ha
laga al oido.y satisface á nuestra imaginación. 

La melodía es el principio único y el ma
nantial verdadero de donde brotan las sen
saciones que nos hace esperiinentar la mús i 
ca.—Ella puede decirse que existe en la na
turaleza aislada y sola como una sombra mis
teriosa, vaporosa y pura, que nos seduce y 
nos conmueve. Despojada de las ricas vesti
duras de la armonía y de todos los adornos 
y atavios del arle, ella se basta á s í misma, 
y nos espresa, nos pinta y nos hace sentir en 
el fondo de nuestra alma toda clase de sen
timientos. Se nos presenta de mil maneras 
diversas, sus furnias var ían al inllnito, cam
bian, se trasfonnan, varían de naturaleza, y 
girando caprichosamente cual un astro relu
ciente entre los electos agitados é impetuo
sos de la armonía , ella nos presenta en sus 
diversas fases la espresion inefable de los sen
timientos mas vehementes é intensos que po
demos sentir en el alma. ¡La melodía! ¡Qué 
gran misterio no encierra esta palabra en el 
divino arte de la música! Ki el Corregió, ni 
Leonardo de Vinci, ni llafael, se elevaron á tal 
altura, haciendo respirar á sus magníficos 
cuadros la mas bella y mágica naturaleza. Es
tos ilustres artistas pintaron cosas sublimes, 
es verdad, pero tenian sus pinceles, t en ían los 
colores, los útiles necesarios para copiar á la 
naturaleza, de la que fueron serviles imita
dores. 

Pero la rica melodía, la melodía espresiva, 
la melodía que tanto nos conmueve y seduce, 
¿dónde se encuentra para copiarla? ¿Cómo se 
forma? ¿De dónde viene? ¿Podrán quizá ha
llarse las leyes misteriosas por que se rige 
para hacer llegar al alma el grito conmovedor 
del sentimiento y de la pasión? No es posible 
penetrar estos misterios; la vemos producirse 
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sin accesorios, sin reglas, si se quiere, sin me
dios materiales para formarse, y ella aparece 
espon tánea y llena de vida en la mente del 
hombre dotado de genio, como una emana
ción propia dé su misma naturaleza. 

La melodía puede considerarse dividida en 
tres categorías: la melodía popular, la melo-

•día religiosa y la melodia dramática.—La me
lodía popular comprende aquellas melodías 
de las pequeñas composiciones, como coplas 
ó canciones, en donde á veces el canto es 
roas espresivo y tierno que en cuadros de 
mayores proporciones.—A veces en esas pe
q u e ñ a s canciones, en donde una pasión, un 
sentimiento solo, ó una idea sencilla y tierna 
se espresa por medio de la me lod ía , se en
cuentra mas propiedad, mas verdad y mas 
espresion que en obras de mayor estension, 
siendo á veces las melodías de estas cancio
nes como cuadros en miniatura, que por su 
originalidad y belleza suelen elevarse á la al
tura de los grandes cuadros. 

La melodía religiosa es la que se aplica al 
ejercicio de la música en los templos. La me
di tac ión , el recogimiento y el fervor divino 
son las emociones que el placer de la música 
lia de producirnos en la iglesia. Oiganse los 
salmos de Marcello, las oraciones de Pergo-
leso, los cánticos é himnos de Palestrina, y 
la sublime y elevada música del gran maes
tro español Eslava, y una sonoridad grandio
sa é imponente, emanada de los genios de 
estos grandes maestros, escitará en el ánimo 
del oyente un sentimiento apacible y tran
quilo, predisponiéndolo á la oración, á la con
templac ión y al respeto y amor de la Divi
nidad. 

La melodía dramát ica es de un dominio 
mas dilatado, y abraza el conjunto de todas 
las pasiones terrestres. Es en el drama lírico 
en donde la melodía se presenta bajo formas 
mas variadas, y en donde sus efectos son mas 
asequibles á la inteligencia humana. Graciosa 
y ligera cual una ninfa seductora, caprichosa 
y tierna como el corazón mas puro y apa
sionado, ya se nos muestra ardiente é impe
tuosa cual las borrascas que agitan al cora
zón humano, ya nos pinta con la mayor dul
zura los sentimientos de tristeza, de melan
colía, de dolor, ó bien las sonrisas de amor, 
que acompañan al rubor y á la inocencia. Des
tinada á espresar todas las pasiones y senti
mientos que puede esperimentar el corazón 
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humano, ejerce en el drama lírico un imperio 
absoluto sobre el gran cortejo de la armonía 
instrumental, cuyo destino es solo seguirla y 
embellecerla. 

La escuela italiana, que tanto se ha distin
guido en compositores de genio, es la que 
ha creado, puede decirse, la melodía d ramá
tica, así como la religiosa. DePergoleso, Pio-
r i l lo , Piccinni.Sacchini, Paisiello, Cimarosa, 
Fioravante, Spontini, Rossini, Bel l in i , Doni
zetti y Verdi, han emanado con profusion las 
melodías mas puras y mas seductoras, tanto 
en la música sagrada como en'la profana. 

Melódica.—Especie de clave con un jue
go que imila el dialecto de la flauta, y el cual 
parece fué inventado en el siglo X V I I I por 
Andrés Stein de Ausburgo. 

I I Ie lodIcoi i .=Ins t rumento especie de cla
ve, cuyos sonidos son producidos por medio 
de unas puntas de acero y un cilindro de me
tal que gira sobre ellas. Este instrumento pa
rece fué iuventado en Copenhague por un 
maquinista llamado Pedro Rieffelsen. 

Melodiuni—Instrumento de teclado del 
géne ro del armonium, el cual imita, como 
este, varios instrumentos de viento, tales que 
el fagote, la flauta, el clarinete, etc. 

Melodioso.=Un canto es melodioso cuan
do la entonación de sus sonidos es dulce y 
suave, escitando en el ánimo el recuerdo ó la 
idea de algún sentimiento. 

Esta palabra también se aplica á ciertos ins
trumentos, que por su naturaleza producen 
la melodía con mucha suavidad, tales que el 
v io l in , la viola y el violoncello. 

Melodista .=Nombre que se dá al músico 
que está dotado de la facultad de hallar con 
facilidad melodías nuevas y espresivas.—El 
músico que posea solo esta facultad, no po
drá nunca hacer nada notable si á ella no 
une el conocimiento de la armonía y de la 
ciencia de los acordes. 

Melodrama. =Nombre que se daba en 
otro tiempo á una especie de composición lí
rico-dramática, en la que la música ocupaba 
un lugar secundario. 

Melofapo .=Fac¡s tol trasparente de que 
hacen uso euFrancia yen otros puntos para 
la ejecución de la música en las serenatas y 
conciertos nocturnos. 

M e l o m a n í a . = M a n i a por la música.—El 
me lómano no es por lo común un músico 
hábil; las pretensiones de habilidad y de saber 
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son las que caracterizan á este personaje, 
que siendo el primero en los conciertos y en 
toda reunion musical, se constituye en juez 
absoluto é infalible de todo cuanto oye y v é . 
El verdadero m e l ó m a n o es un ente, que á 
mas de no poseer sino conocimientos suma-
ínen te superficiales del arte, pretende cono
cer mejor que nadie el m é r i t o de las obras, 
sabiendo distinguir mejor que ningún otro el 
verdadero carác te r de estas, su estilo, su es-
i ructura j etc. Esto es en cuanto al m e l ó m a 
no que se constituye en conocedor ó apre
ciador del m é r i t o de las obras musicales; en 
cuanto al que se presenta con pretensiones en 
la p rác t i ca del arte, ya sea en el canto, en la 
compos i c ión ó en los instrumentos, este no 
rehusa j a m á s mostrar sus talentos, debiendo 
los que se hallen á su lado armarse de gran 
paciencia y res ignación cada vez que sin exi -
gírselo nadie principie á cantar algunos de 
sus aires favoritos, en cuyo caso, si nota que 
algunos solamente lo escuchan, esto le bas
t a rá para inflarse de sa t is facción, redoblando 
entonces sus esfuerzos y m o s t r á n d o s e en to
da su ridiculez. 

Esta cr í t ica no hace referencia á todos los 
m e l ó m a n o s , pues en verdad que hay algunos, 
que no obstante sus singularidades, son h o m 
bres de gusto y de verdadero talento; pero 
salvo estas raras escepciones, el m e l ó m a n o 
es generalmente un personaje que, á su i g 
norancia en el arte, une la falta de gusto, de 
sentimiento musical y de talento ar t ís t ico. 

M e l o p e a . = L a melopea de los griegos era 
aquella parte de su mús i ca que trataba de 
la manera de formar y de conducir un canto. 

l lIeloplato .=Sistema de enseñanza musi 
cal inventado en Paris por Galln el año 1817. 
Este sistema, que fué causa de grandes deba
tes, consistia en enseña r á conocer la ento
nación de los sonidos por medio de signos 
particulares, que indicaban también la posi
ción de los sonidos de la escala y la re lac ión 
que existe entre estos mismos.—El objeto 
principal de este m é t o d o iba encaminado á 
hacer adqui r i r al d isc ípulo , por medio de u n 
estudio convenientemente dirigido, la facultad 
de conocer las relaciones de los sonidos m u 
sicales y sus posiciones respectivas en la es
cala sin el auxilio de la voz ni del i n s t r u 
mento; en una palabra, este método se redu
cía á conocer, por medio de ciertos procedi
mientos, el grado de la escala que pertenece 
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á un sonido aislado o ido á una voz ó á un 
instrumento. 

En dicho método no admitia cl uso de las 
llaves, así como tampoco el de los signos usa
dos en el sistema ordinario, sus t i tuyéndose 
estos por n ú m e r o s . 

l l e i i d c l s s o h n B a r l h o l d y (FÉLIXJ.Céle
bre compositor, nacido en Hamburgo el 5 de 
Febrero de 1809.—Desde sus mas tiernos 
años m o s t r ó este artista grandes disposicio
nes para la música.—Confiado á Berger para 
la e n s e ñ a n z a del piano, y á Zelterpara la ar
monía y contrapunto, hizo tales progresos, 
que á la edad de ocho a ñ o s era ya capaz de 
leer de repente toda clase de música, y de 
escribir a r m o n í a correcta sobre un bajo da
do.—Tan bella organización prometia sin 
duda ser gran artista; el trabajo le era fácil 
y agradable, y su inteligencia se desa r ro l ló 
tan pronto, que á la edad de 16 años había 
ya terminado su estudios literarios y c ient í 
ficos en la universidad de Hamburgo. — Leia 
los autores griegos y latinos con gran facil i
dad, y á los 17 años hizo una traducción de 
la Adriana de Terêncio , que fué impresa en 
Berlin bajo las iniciales T. M. B.—En fin, las 
lenguas francesa, inglesa é italiana le eran 
tan familiares como la suya propia, y poseía 
además el dibujo y la pintura , de cuyas ar
tes se ocupó siempre con placer hasta los 
úl t imos dias de su vida. 

Su facilidad y habilidad en el piano era 
tal, que no habia música, por difícil que fue
ra, que se resistiera á la ligereza de sus de
dos, ejecutando las fugas de J. S. Bach con 
gran co r recc ión , y en un movimiento es-
tremadamente rápido.—En 1821, Zelter hizo 
un viaje á Weimar con Mendelssohn, y pre
sentó su discípulo á Gothe, el que quedó ad
mirado al escuchar al joven pianista.—A la 
edad de 13 años tocaba ya con gran ¡facilidad 
las piezas mas difíciles de Bach, y las gran
des sonatas de Beethoven, improvisando so
bre cualquier tema de un modo admirable.— 
Antes de los 18 años habia ya escrito sus 
tres cuartetos para piano, v io l in , alto y vio
loncello; sonatas para piano solo; siete pie
zas ca rac te r í s t i cas para este mismo ins t ru
mento; doce Lieder para voz sola con acom
pañamien to de piano; doce cantos idem, y la 
ópera en dos actos titulada Les Noces de Ca-
mache, que fué represenlada en Berlin, cuan
do el autor solo contaba 10 años de edad.— 
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En 1820, Mendelssohn parlió de Berlin para 
viajar por Francia, Inglaterra ó Italia, en cu
yos países se dió á conocer ventajosamente, 
dando conciertos y ejecutando muchas de 
sus composiciones, que causaron por todas 
partes el mas vivo en tus iasmo.—Después via
jó por la Escocia, y las impresiones que reci
bió en este país pintoresco le inspi iaron su 
overturn de. concierto conocida con el t í tulo 
de Fütgalthehle.—Eu 1835, Mendelssohn fué 
nombrado director del teatro de la villa de 
Dusseldorf y encargado de dirigir los con
ciertos de la sociedad de canto de dicha villa, 
así como también la música de las iglesias 
ca tó l icas , no obstante ser su origen judai
co.—En esta época hizo amistad con el poeta 
Jermenmam, de mucho mas edad que él, y 
con el que formó el proyecto de escribir una 
ópera sobre la Tempestad, de Shakspeare.— 
Este proyecto fracasó á causa de los defectos 
del l ibreto escrito por Jermenmam, que hi
cieron imposible el que Mendelssolm pudie
ra ponerle la música.—Sin embargo, los de
seos de dar al teatro de Dusseldorf una bue
na organización, determinaron á estos dos 
artistas á formar una sociedad por acciones, 
hab iéndose formado con este objeto un co
mité , que dió la dirección del drama á Jer
menmam, y la de la ó p e r a á Mendelssohn.— 
De este modo se pusieron en escena las ópe
ras Don Juan, de Mozart, y Las DcuxJournées 
de Cherubini, háb i lmen te dirigidas por Men
delssolm, y un arreglo do un drama de Cal
deron hecho por Immerman, y puesto en 
música por Mendelssohn, cuyo arreglo pa
rece no tuvo buen éx i to , siendo su música 
hoy muy poco conocida.—En 1835, Mendel
ssohn dió su dimisión del puesto que ocupa
ba en Dusseldorf y se ret i ró á Leipzick, en 
donde se dedicó á escribir su célebre orato
rio, t i tulado Paulus. Habiendo sido nombra
do en este últ imo punto director de los con
ciertos de Halle aux Darps, conocidos bajo el 
nombre de Gewandhans, tomó posesión de 
dicho destino el dia 4 de Octubre de 1835, 
siendo aclamado al presentarse en la orques
ta por la multi tud que llenaba aquel dia la 
sala.—Desde entonces comenzó á tomar la 
música en Leipzick un nuevo desarrollo, de
bido principalmente á la inñuenc iade Mendel
ssohn, que se hacia sentir, no solo en los 
conciertos, sino en la sociedad de canto y 
hasta en la música de salon.—Con frecuencia 
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se hacia oir él mismo como virtuoso en el 
piano.—Debido ¡\ su celo y actividad en la 
ejecución de los conciertos y de toda clase 
de obras musicales, la música adqu i r ió en 
Leipzick una importancia de que habla care
cido hasta entonces, y ent ró en un estado 
floreciente, por lo que la universidad de esta 
villa importante de Sax le confirió el grado 
de doctor en niosofia y artes, y en 1836 el 
rey de Sax lo nombró su maestro de capilla 
honorario.—En 1837 fué llamado Mendel
sohn á Berlin para desempeñar la plaza do 
director general de la música del rey de Pru-
sia, y en aquella capital escribió para el ser
vicio de la corle la música intercalada en las 
tragedias antiguas, A níigone, (EdiperoiyA tha-
líe. Por la misma época escribió también los 
trozos introducidos en la Smige. d'une nuil 

,d'élé de Shakspeare, cuya overlura había 
escrito ya diez años antes.—No obstante los 
honores y los favores de que gozaba en la 
corte de Berlin, no pudo decidirse á estable
cerse en la capital de Prusia, sin duda por
que no encontraba nUí cu el público las mis
mas simpatias qne había hallado entre los ha
bitantes de Leipzick.—Esto le decidió á vol
verse á ese último punto, en donde, á escep-
cion de alguno que otro viaje que hizo í\ In
glaterra ó á las provincias del l ihin, pasó el 
resto de sus dias.—En un viaje que hizo á 
Londres en 18'<7, presenció por primera vez 
la e jecución de su oratorio Elias, en el gran 
festival de Birmingham.—De vuelta ;i Leip
zick, recibió la noticia de la muerte de mada
me Hansel, su hermana, lo que impres ionó 
de tal modo su án imo, que se apoderó del 
ilustre artista una gran melancolía , h a b i é n 
dose visto precisado á hacer uu viaje á Suiza 
con el objeto de distraerse.—Habiendo re
gresado de este viaje con el ánimo muy de
caído, se estableció deflnilivnmenle en Leip-
zipek, en donde se en t r egó á sus habituales 
ocupaciones, aunque sin abandonarle la afec
ción moral de que se hallaba atacado.—Este 
mal lomó mayor incremento, y un ataque de 
apoplegía fulminante vino á poner fin á sus 
dias el 4 de Noviembre de 1847.—Mendel
ssohn es considerado á justo titulo como un 
artista de un raro mér i to ; sus obras llevan 
el sello del genio y de la originalidad, y abun
dan en melodías bellas, y de un ca rác te r 
poco a l emán ; su a rmonía es correcta, y su 
ins t rumentac ión , aunque de un gran color i -
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do, es sobria, y rara vez traspasa los l imites 
de la mode rac ión .—En sus oratorios se nota 
una bien calculada mezcla de la gravedad de 
los antiguos maestros con los recursos del 
arte m o d e r n o . Sus dos mejores obras de es
te g é n e r o son Paulus y E l ia s , que en cierran 
bellezas de primer orden.—Mendelssohn com
puso t a m b i é n salmos y motetes á una, dos, 
y cuatro voces, con a c o m p a ñ a m i e n t o de ór 
gano, impregnados de un verdadero c a r á c t e r 
religioso.—Sus sinfonías, sus conciertos ins
trumentales y sus overturas, son obras con
sideradas hoy como c lás icas por la correc
ción de la a rmonía , y por la fluidezy natura
lidad del d i seño me lód ico . Sus mejores over
turas son. Le Songe dlune nuil d'été, que es 
Sin duda una obra maestra; la Grollede Tin-
gal en si menor; la Mer calme el l'Ereux retour 
en re mayor; la Belle Melusine en fa mayor y 
Ruy Blas.—En la mús ica de cámara, ó sea pa
ra cuarteto de cuerda, Mendelssohn ha raya
do á gran altura, y todas sus obras en este 
género revelan un sentimiento de buen gus
to y una espontacidad de ideas, que hacen de 
sus cuartetos una de las mas bellas concep
ciones del arte clásico a l e m á n . 

Menestrales—Poetas mús icos de la é p o 
ca dé la Edad Media, que estuvieron en m u 
cha boga y estima por aquel tiempo entre los 
grandes principes y señores .—Ei maestro de 
capilla de Pepin, padre de Garlo-Magno, era 
un menestral . 

Los menestrales se ejercitaban en cantar, 
a c o m p a ñ á n d o s e de la viola y de la l i r a , los 
hechos c é l e b r e s y pa t r ió t i cos que mas llama
ban la a t enc ión en su época . Sus canciones 
solian versar t ambién á veces sobre el amor, 
los combates y los hechos heroicos de la no
bleza. Admitidos en los salones de la aristo
cracia, y siendo la admirac ión y la delicia de 
los que asis t ían á aquellas reuniones caballe
rescas, gozaron por largo tiempo de gran 
prestigio, hasta que, mul t ip l i cándose por to
das partes, comenzaron á decaer en su c ré 
dito y á ser mirados con desprecio, á causa 
de los escesos y d e s ó r d e n e s que c o m e t í a n , 
provocando á menudo el rigor de las leyes. 

Esta especie de m ú s i c o s puede decirse que 
aun no ha desaparecido, pues es digno de 
notarse, que desde una época r e m o t í s i m a 
el ejercicio de la mús i ca estuvo siempre en 
•manos de cierta clase de gente, que viven 
cantando y tocando por las calles y plazas 

púb l i ca s , t r a s l adándose de un pueblo á o t ro , 
y llevando una vida errante y vagamunda, á 
manera de los menest.'ales de la Edad Me
dia.—Pero hoy dia esta clase de músicos per
tenece al ú l t imo rango de la jerarquía mu
sical, y su imperio no se estiende mas allá 
de la clase baja del pueblo ó de la fiesta cam
pestre de un v i l lo r ro . 

M e n o . = Esta palabra italiana se encuen
tra á veces antepuesta á otra, que indica el 
movimiento, para dar á entender que dicho 
movimiento ha de ser mas tranquilo y mo
derado. 

M e n o r . ^ D e n o m i n a c i ó n queso dá á la es
cala cuando los sonidos proceden de tal mo
do, que los semitonos se encuentran entre 
el 2.° y 3.° grado, entre el 5.° y el 6." y entre 
entre la 7." y la 8."—La escala menor tiene, 
por consecuencia, en la disposición natural 
de los sonidos, un semitono de más que la 
mayor. 

Esta palabra se aplica t a m b i é n á los inter
valos que tienen un semitono de menos que 
el intervalo mayor: así , el intervalo do, la b, 
es una sesta menor, por contener un semito
no de menos que el mayor do, la natural , y 
a d e m á s por pertenecer á la escala de do me
nor, en donde dicho intervalo resulta me
nor por la naturaleza y disposición de dicha 
escala. 

M e r c a d a n t e (SAVERIO).—Compositor dra
má t i co , nacido en Al tamura , provincia de 
Bari, en Italia, el año Í797. A la edad de 12 
años fué enviado á Nápoles y ent ró en el co
legio real de música de San Sebastian.—Sus 
primeros estudios parecieron marcarle la ru 
ta de instrumentista, pues llegó á ser un vio
linista de primera fuerza, y durante algunos 
años ocupó el empleo de primer violin y di
rector de orquesta en dicho colegio.—Habien
do perdido este destino, pensó en sacar par
tido de la composic ión dramát ica , é hizo su 
primer ensayo con una cantata que escribió 
para el teatro Del Fondo, y que fué ejecutada 
en 1818.—Al año siguiente compuso para el 
teatro de San Cárlos una ópera , titulada Apo-
leosi d'Ercole. que fué representada con buen 
éxito, y en la que fué muy aplaudido un tr io, 
que d e s p u é s ha sido publicado con acompa
ñ a m i e n t o de piano. Esta obra fué seguida de 
la ó p e r a bufa Violenza é Constanza, ejecuta
da en el teatro Nuovo. Aplaudido de nuevo 
en esta última p roducc ión , Mercadante fué 
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invi tado á escribir para el tealro do San Car
io la ópera Anacreonte in Samo, cuyo éxito 
sobrepujó al de sus obras anteriores. —Desde 
esto momento su nombre coinen/.ó á sonar 
por toda Italia, y la adminis t ración del tea
tro Vallo, de Roma, le hizo proposiciones pa
ra que fuese á aquella capital á escribir la 
ópera bufa //• Gelosa raweduto, que fué repre
sentada con gran éxi to en la temporada de 
carnaval, y á la que siguió Scipione in Carta-
gine, representada también con gran éxito 
en el teatro Argentino. 

En la primavera de 1ÍÍ2\, Mercadante su 
t ras ladó á Bolonia, en donde escr ib ió María 
Sluarda, que obtuvo mal éx i to ; pero en el 
o toño del misino año se indemnizó de este 
tropiezo con su ópera Elisa e Claudio, ejecu
tada en Milan con un éxito br i l l an t í s imo, y 
cuya ópera es sin duda una de sus mas bellas 
producciones.—El éxito de esta úl t ima obra 
de Mercadante fué tal , que los per iódicos ita
lianos de aquella época hablaron de que se 
habia hallado ya un rival á Rossini.—Con los 
laureles que habia alcanzado en Milan, Mer
cadante se trasladó en 1822 á Venecia, en don
de puso en escena en el teatro de La Fenice 
su ópera Andrônico, que fué mal recibida del 
público.—A esta época comienza para este 
artista una série de descalabros y fiasco mez
clados de alguno que otro éxito alcanzado 
con sus obras.—Al fiasco de Androniâb suce
dió en Milan el de la ópera semi-seria Adela 
ed Emérico, y á esta el áeAmleto, que sufrió 
un descalabro completo.—El éxito equivoco 
de Alfonso ed Elisa, representada en Mantua 
en la primavera de 1825, no pudo contrares-
tar el mal efecto producido por los fiascos 
anteriores; pero el gran entusiasmo que pro
dujo en Turin el Didone reanimó el ánimo de 
Mercadante y le hizo trasladarse á Nápoles, 
en donde puso en escena en 1825 la ópera 
sér ia Gli Sciti, que obtuvo un éxito mediano; 
Gli Amici di Siracusa, ejecutada en Roma en 
la temporada de Carnaval de 1824, fué mejor 
recibida, y esto con t r ibuyó á mantener la re
pu tac ión de este cé lebre maestro. En 1824, 
Mercadante llegó á Viena y puso en escena 
su El isa e Claudio, á la que siguieron Dorali
ce en dos actos, LeNowedi Telemacco ed An
tíope, drama lír ico, y Podestd di Burgos.— 
Estas tres ú l t imas obras, escritas sin dete
nimiento y con precipitación, no obtuvieron 
éxi to y fueron agriamente censuradas por los 
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per iód icos . —En 1825 volvió Mercadante * 
T u r i n , en donde dio al tealro la ópera séria 
Xitoa i , que fué muy aplaudida; pero en aquel 
mismo año Erodeossia Marianua, estrenada 
eu Génova, obtuvo muy mal éxi to.—En 1827 
se t ras ladó Mercadante á Madrid, y puso en 
escena algunas de. sus antiguas obras, que 
fueron bien recibidas del público.—Al año 
siguiente marchó á Cádiz, y en el teatro Prin
cipal de aquella ciudad se puso en escena su 
ópera bufa, titulada L a Rappresaglia.qm al
canzó el mas brillante éxito. Por aquel en
tonces hizo un viaje á Italia con e\ objeto de 
traer cantanles para el teatro Principal de 
Cádiz, (pie era sin duda en aquella época el 
mejor teatro de España.—En Cádiz dirigió la 
temporada de la compañía de ópera que él 
mismo habia hecho venir de Italia, y desde 
aquel punto se t ras ladó en 18õ0á Madrid, en 
donde tomó la dirección del teatro de ópera 
italiana.— En Madrid compuso su ópera la 
Testa di Uronzo, que fué representada con 
buen éxito, y á poco marchó ¡i Nápoles, en 
donde dió en 1851 La Zaira, que obtuvo bue
na acogida del públ ico . A esta ópera siguió 
en Turin IXormunni áPnrigi, que fué bien re
cibida, y después en Milan 1 sinala ossia Mor
te ed Amore, cuyo éxito fué satisfactorio. 

I'or aquella época, hallándose vacante la 
plaza de maestro do capilla de la catedral de 
Novara, Mercadante se presentó á oposición 
y la obtuvo el año 4834.—Desde entonces ha 
escrito este fecundo maestro un gran núme
ro de óperas , que han sido todas representa
das en las primeras escenas de Italia con un 
gran éxito y entre las que debemos citar, L a 
Veslale, II Giuramento, Gli Orazi ed Curlazi, 
II Bravo, Ipermestra, Ismalia, la Gioventu di 
Eurico V é l / Proscrilto, que son obras en 
donde la originalidad, la inspiración y la be
lleza del ri tmo y de la melodía demuestran 
todas las dotes de un gran compositor.—Mer
cadante fué nombrado en 1840 director del 
conservatorio real de Nápoles, puesto que 
ocupa en la actualidad, á pesar de haber sido 
atacado de una enfermedad oftálmica que 
le ha hecho perder la vista en los ú l t imos 
años de su vida, encon t rándose hoy ente
ramente ciego.—Este maestro es uno de los 
ú l t imos vástagos de esa brillante escuela de 
compositores que ha producido la Italia, y en 
sus obras resaltan la elegancia, la gal lardía 
y los giros propios de la música teatral, pu-
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diendo ellas servir de molde y de estudio á 
Rjs j óvenes compositores. 

l I c p l í n a . = O r g a n o de c i l indro , que im i t a 
el canto de los mirlos y de otros varios p á 
jaros. 

M é t o d o . = E n un sentido lato, y con rela
ción al arte musical, esta palabra significa la 
reunion de muchas reglas y preceptos, desti
nados á fornriar el cuerpo de doctrina de u n 
famo del arte. 

De los cantantes, se dice que tienen buen 
método ó buena escuela de canto, cuando 
poseen una buena vocalización, cuando de
muestran un buen estudio, hecho en la ma
nera de articular, de frasear y de filar los so
nidos, y cuando guardan todas las reglas pro
pias de la emis ión de la voz. 

En general, la palabra método se aplica á 
aquellas obras elementales que sirven de ba
se á la e n s e ñ a n z a del arte musical, ya sean 
en el solfeo, la composic ión ó los instrumen
tos.—Estas obras, destinadas á hacer recor
rer al d i s c ípu lo por su orden progresivo t o 
das las dificultades de la voz ó de un i n s t r u 
mento, son de una gran ut i l idad, y constitu
yen lo que se llama la e n s e ñ a n z a preliminar 
del arte. 

l l é t r ó n o i i i ò . = I n s t r u m e n t o inventado por 
Maêízel en 1816.—Está compuesto de una 
«aja de m á d e r a de forma piramidal, la cual 
contiene en su interior un aparato mecánico , 
destinado á poner en movimiento una var i 
lla con un p é n d u l o , que señala los grados 
marcados en una de las paredes laterales del 
instrumento.—El objeto del m e t r ó n o m o es 
indicar, de una manera exacta, el ritmo ó la 
medida de la mús ica por medio de las osci
laciones de dicho péndu lo . Colocado el peso 
-de la várilla en el grado que marca la mayor 
lent i tud, dá cuarenta oscilaciones por minu 
to, y puesto en el grado que marca la mayor 
rapidez, dá doscientas ocho oscilaciones den
tro del mismo intervalo de tiempo.—Los pun
tos intermediarios entre estos dos estremos, 
es tán dispuestos en la misma proporc ión .— 
Estando numerados los grados del m e t r ó n o 
mo, basta indicar á la cabeza de una pieza 
de música el n ú m e r o que pertenece al grado 
de presteza ó lent i tud que haya de llevar pa
ra obtener el verdadero movimiento del aire. 

M e y e r b e e r (GIACOMO ). = Compositor de 
mús ica d r a m á t i c a , nacido en Berlin el 5 de 
Setiembre de 1794.—Era hijo de una familia 
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acomodada, que ha producido en Alema-
niavarios hombres distinguidos, tanto en 
ciencias como en artes.—Su hermano Guiller-
mo Beer es uno de los mejores a s t r ó n o m o s 
alemanes, y autor de una carta de la luna, 
que fué premiada por la Academia real de 
ciencias de Berl in. Miguel Beer, otro de los 
hermanos del célebre compositor, aunque 
muerto muy joven, era ya uno de los prime
ros poetas de Alemania, y su tragedia P a r i a , , 
así como su célebre drama Struensée, son 
dos obras que honran á la literatura alema
na.—Desde muy joven d e m o s t r ó Meyerbeer 
que estaba predestinado á ser un artista de 
gran m é r i t o , á juzgar por su precoz talento 
en el piano, instrumento que fué el p r imero 
que ap rend ió , bajo la d i recc ión de un ta l 
Lanska, discípulo de Clementi.—Su inteligen
cia musical comenzó á manifestarse desde 
luego con signos inequívocos de una gran 
disposición para improvisar en el piano y 
para a c o m p a ñ a r todo cuanto oia, puesto que 
se le veia á veces desarrollar los temas de 
los aires que oia á los organillos ambulantes, 
a compañándo los con una a r m o n í a nueva, i n 
ventada por él mismo.—Un amigo ínt imo de 
la familia Beer, llamado Meyer, el cual profe
saba al n iño pianista una afección entera
mente paternal, le legó en su testamento una 
fortuna considerable, á condición de que al 
nombre de Beer se le añad ie se el de Meyer, 
de donde r e s u l t ó el nombre de Meyerbeer, con 
que ha sido siempre conocido este composi
tor, á pesar de que su apellido de familia es 
Beer.—Sus adelantos en el piano fueron t án 
rápidos , que á la edad de nueve años era ya 
considerado como uno de los mejores pianis
tas de Berlin.—El abate Vogler, que lo oyó en 
un concierto, dado en el teatro de Berlin el 
año 1803, predijo que seria u n gran mús ico . 
Mas tarde, cuando Clementi visitó á Berl in , 
fué t a l l a admi rac ión que le causó la ejecu
ción del joven Meyerbeer, que á pesar de su 
advers ión hácia la enseñanza , le dió leccio
nes durante su permanencia en aquella ca
pital . 

A la edad de doce años , s in mas guia que 
su instinto, y sin tener las mas mín imas no
ciones de a rmon ía , componía ya trozos para 
canto y piano.—Viendo sus padres tan esce-
lentes disposiciones, decidieron ponerlo en 
manos de un maestro de composición y es
cogieron para este encargo al director de or-



íjuesta del teatro de Berlin, que lo era por 
aquel entonces un tal Anselmo Weber, mú
sico de cierto mér i to , pero quo carecia de co
nocimientos profundos en el arte.—Meyer
beer aprendió bien poco de este primer maes
t ro , y cuéntase á este efecto la siguiente 
aventura, que no deja de ser curiosa: «Un dia 
que Meyerbeer habia hecho una fuga á cua
tro partes, la presentó á su maestro, y este, 
admirado de la perfección del trabajo, la en
vió á Darmstadt al cé lebre maestro de com
posición Vogler con el objeto de hacerle ver 
que él era también capaz de formar buenos 
d isc ípu los . La respuesta del sábio contrapun
tista se hizo esperar a lgún tiempo, y al fin 
recibió Weber un voluminoso paquete, que 
abrió con ansiedad, esperando hallar en él 
los elogios del célebre maestro, pero ¡oh sor
presa dolorosa! Al abrirlo se halló con una 
especie de tratado práct ico de la fuga, escri
to de la misma mano de Vogler, y dividido 
en tres partes.—En la primera daba las re
glas sobre la fuga, espuestas de una manera 
sucinta.—La segunda parte, titulada ¿ a fuga 
del discípulo, contenia la de Meyerbeer en to
do su desarrollo, y de este examen resultaba 
que la fuga era mala y estaba muy mal he
cha.—La tercera parte llevaba por t í tu lo L a 
fuga delmaestro, y contenia una fuga de Vo
gler escrita sobre el mismo tema que la de 
Meyerbeer.—Esta fuga se hallaba analizada 
compás por compás , y el sábio maestro daba 
cuenta de los motivos y razones que habia 
tenido para adoptar una forma y no otra.— 
Weber quedó con esto confundido, pero pa
ra Meyerbeer la fuga de Vogler fué un rayo 
de luz , que i luminó su mente y le hizo ver 
claro lo que hasta entonces habia sido para 
él oscuro é ininteligible. — Lleno de entusias
mo, se puso á escribir una fuga á ocho partes 
reales, según los principios y las reglas del 
abate Vogler, y se la envió directamente.— 
Este nuevo ensayo no fué acogido de la mis
ma manera, y Vogler envió una carta é Me
yerbeer, en la que ledecia: -Os espera un be-
»llo porvenir en el arte. Venid á mi lado, 
• trasladaos á Darmsladt, yo os recibiré como 
»á un hijo y os iniciaré en los secretos del 
>arte.»—Contaria apenas quince años Meyer
beer, cuando se t ras ladó á Darmstadt para 
entrar en la escuela del célebre precep
tista, á cuyo lado permaneció por espacio de 
mas de dos años , ocupado incesantemente en 
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estudios serios de la composic ión.—Conclui
dos sus estudios escolásticos, y contando ape
nas diez y ocho años , fué nombrado en 
Darmstadt compositor de la corte, gracia que 
le fué concedida por el gran duque después 
de haber oido un oratorio suyo, titulado Dios 
y la naturaleza, que fué ejecutado en Berl in 
el 11 de Mayo de 1811 en un coacierto dado 
por Vogler en el teatro Real. 

De Berlin se trasladó Meyerbeer á Munich, 
en donde escribió su primera obra dramát ica , 
titulada la Filie de Gephlé, la que impregna
da de las formas escolást icas y careciendo 
dtíl encanto de la melodía , no tuvo éxi to .— 
Hasta entonces puede decirse que solo se ha
bia distinguid* Meyerbeer como pianista é 
improvisador; confiando, pues, en sus facul
tades de instrumentista, resolvió í ras ladarse 
á Viena con el objeto de darse á conocer co
mo pianista. A su llegada tuvo ocasión de oir 
á Hummel, que se hallaba entonces en todo el 
bri l lodesu talento. Meyerbeer, comprendien
do al punto la importancia del rival con quien 
tenia queluchar, conoció queelestilo de Hum
mel diferia del suyo en cuanto á la ejecu
ción pura y á la manera de ligar con natura
lidad los acordes y los grupos sonoros en el 
piano No queriendo ser vencido en ese terre
no, se encer ró durante diez meses y se dedi
có á continuos ejercicios de digitación, ha
ciendo sufrir á su estilo las modificaciones 
convenientes para imitar la manera de Hum
mel.—Al cabo de ese tiempo, Meyerbeer se 
hizo oir en los primeros salones de Viena, y 
su gran ejecución y su facilidad y buen gus
to en interpretar toda clase de música, cau
saron la mas viva impresión.—Moscheles, que 
le oyó por aquella época, dijo que si este ar
tista se hubiese mantenido entonces solo co
mo pianista, pocos ó tal vez ninguno hubie
ra podido luchar con el; pero otras miras 
ocupaban su ánimo.—Meyerbeer llegó á gran
jearse una gran repu tac ión como pianista 
eminente y como compositor de varias pie
zas para piano, que fueron ejecutadas en al
gunos conciertos de Viena con gran aplauso 
y admiración de los inteligentes.—Esto hizo 
que se le confiara la composición de una ópe
ra cómica para el teatro de la corte, titulada 
Abímelech ó Los dos Califas, la que, escrita 
bajo las mismas condiciones que la Filie de 
Fephté, fué recibida con gran frialdad.—La 
música italiana dominaba en Viena por aque-
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Ia época,"y;e l estilo de las composiciones de 
Meyerbeer, enteramente dist into del c a r á c t e r 
de las ó p e r a s italianas, no podia hallar ad-
Uiiradorespor aquel entonces, mucho menos 
cuando su inesperiencia en el modo de es
cribir para las voces hacia que sus obras 
apareciesen con cierto ca r ác t e r de oscuridad 
y dureza para el oido.—Aconsejado por Sa-
l ier i para que fuese á I ta l ia á instruirse en 
la compos ic ión vocal, se trasladó á dicho 
pais, en donde después de algunos a ñ o s 
de estudio y de observaciones, dió al tea
t ro de P á d u a Romilda e Costanza, ópera se-
mi-sé r ia , que fué representada cun buen éx i 
to el a ñ o 1818.—A esta siguió en 1819 Se-
miramide riconosciuta, escrita en Tur in para 
la Carolina Bassi.—En 1820 fué representada 
en Venecia Emmadi Resburgo, otra par t i tura 
de Meyerbeer que obtuvo un gran éx i to po
cos meses después de haberse estrenado 
Eduardo e Cristina, de Rossini.—Este fué el 
primer paso importante de Meyerbeer en la 
compos ic ión d ramát ica ; su nombre se hizo 
Wen pronto popular en toda Italia y su Emma 
fué representada en los principales teatros. 
—El gran éxi to obtenido con esta obra a b r i ó 
'á Meyerbeer todas las escenas de Italia par 
t icularmente la de la Scala de Milan, para cu-
"vo teatro escr ibió en 1826 la ópera Marghe-
rita d'Anjou, drama semi - sé r io de Romani , 
que fué representado el 14 de Noviembre del 
mismo año.—A Margherita sucedió L'Esule 
di Granata, ópera sé r ia de Romani, repre
sentada por primera vez en el mismo teatro 
el 12 de Marzo de 1822.—Estas obras obtu
vieron u n gran éxito en la Scala de Milan, y 
esto a l en tó al joven compositora trasladarse 
á Roma con el objeto de escribir Almansor, 

"ópera sé r ia en dos actos, que no pudo ser 
terminada para la época fijada, á causa de una 
grave enfermedad de que se vió atacado Me
yerbeer por aquella época .—Habiendo pasado 
á Berlin para restablecerse, escribió durante 
su convalecencia la ópe ra alemana ti tulada la 
Porte de Brandebourg, que no fué represen
tada. De vuelta á Italia, d ió al teatro de Vene
cia el Crociato, representado en 26 Diciembre 
de 1824.—Esta obra a lcanzó tal éxito, que Me
yerbeer fué llamado y coronado sobre la es
cena.—La individualidad del talento de Me
yerbeer comenzó ya á tomar una nueva d i 
recc ión en esta ópera , mani fes tándose en ella 
las tendencias del maestro á caracterizar 
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fuertemente las situaciones dramát icas y á 
dar un gran interés y un colorido particular 
á los efectos instrumentales.—Desde la eje
cución del Crociato, Meyerbeer guardó silen
cio y p e r m a n e c i ó algunos años retirado y sin 
dar al teatro ninguna obra. 

Su casamiento y la dolorosa pérdida de dos 
hijos, le hicieron suspender sus trabajos y 
llevar por algún tiempo una vida de recogi
miento y med i t ac ión .—Fru to de esta época 
de séria reflexion sobre el arte, fué la tras-
forrnacion ó el cambio completo que se operó 
en el art ista, cuando en 1850 apareció con su 
ópera Roberto el Diablo, representada en el 
teatro de la Grande Opera de Paris en el mes 
de Noviembre del mismo año.—En esla ópera 
se manifes tó ya el gran compositor y el ar
tista sabio y pensador, que habia penetrado 
hasta los secretos m á s recóndilos del arte, 
presentando combinaciones inslrumenlales 
de gran novedad, y situaciones musicales i m 
pregnadas de gran ciencia y saber.—El éxito 
de esta obra fué inmenso, pues se ha man
tenido sobre todas las primeras escenas de 
Europa por espacio de mas de treinta a ñ o s , y 
se m a n t e n d r á , á no dudarlo, por ser una de 
aquellas producciones del ingenio humano 
que sobreviven á sus autores por la admira
ción y el entusiasmo que producen en cuan
tos las oyen. 

Meyerbeer habia ya entrado con esta ó p e 
ra en la senda gloriosa que le ha conducido 
á ser una de las grandes figuras del arte mu
sical en el siglo X1K.—Tras Roberto el Diablo 
dió los Hugonotes, obra,colosal, llena de ras
gos profundos, que se mantuvo y se ha man
tenido á la misma altura que el Roberto; esta 
obra se representó por primeaa vez en e l 
teatro de la Grande Opera de Paris el 21 de 
de Febrero de 1836.—A los Hugonotes s iguió 
el Profeta, representada por primera vez en 
el mismo teatro el 16 de Abr i l de 1849,—El 
éxito de esta obra igualó al de las dos que le 
habían precedido. 

En 1854 Meyerbeer dió al teatro de la Ope
ra Cómica de Paris la Opera llEtoile\du Nord, 
estrenada el 16 de Febrero del mismo año , 
la cual fué acogida con tal entusiasmo por 
parte del públ ico , que 250 representaciones, 
que ya cuenta dicha ó p e r a , no han podido 
disminuir todavia el efecto. — El dia 4 de 
Abril de 1859 se e s t r enó en el mismo teatro 
Le Pardon de PloSrmel, ópe ra que abunda en 
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i n t e r é s armónico é impregnada del saber pro
pio de las composiciones de este ilustre maes
tro alemán.—AI Pardon de Ploêrmel siguió 
en 18G2 L a Africana, grande ópera , que ha 
alcanzado un éxito inmenso en las primeras 
escenas del mundo. Meyerbeer ha compuesto 
a d e m á s un gran n ú m e r o de cantatas para vo
ces solas, himnos, salmos á ocho voces, mi
serere, Stabat Mater, Te Deum, Pater noster, 
estilo ácapella, melodías con acompañamien
to de piano, y una infinidad de obras instru
mentales, que seria prolijo enumerar.—Este 
gran compositor, al que se le ha tachado el 
defecto de carecer de inspiración melódica, 
no puede, negársele por otro lado una gran 
originalidad y un carác te r esclusivo y pro
pio de su música, la que presenta las cuali
dades inherentes al hombre de genio que se 
afana y se desvela por hallar algo nuevo con 
que apartarse de la ruta seguida por sus con
temporáneos.—Bajo este punto de vista, Me
yerbeer es un gran artista, que ha abierto de 
cierto modo un nuevo camino á la composi
ción musical, aunque sin traspasar los lími
tes á que ha llegado la moderna escuela ale
mana, caracterizada por Wagner y sus se
cuaces. 

M c z z a voce .=Dá á entender en la eje
cución del canto, que la voz ha de ser emi
tida con la mitad de- su fuerza, ó sea á me
dia voz. 

Mezzo forte (M. F.)=Esta espresion italia
na indica que el sonido se ha de emitir con 
un grado de fuerza intermediario entre el 
piano y el fuerte. 

l l e z z o piano (M. p.)=Indica que la voz ha 
de producirse con alguna mas fuerza que en 
el piano. 

Mezzo soprano.=La voz de mujer se di
vide en dos especies principales, llamadas 
voz do soprano y voz de contralto. La prime
ra es la mas aguda y la que su eslension su
be mas al agudo. La segunda es menos agu
da, y su estension desciende mas al grave.— 
Una voz intermediaria, que no desciende 
tanto como el contralto, ni sube tanto como 
el soprano, se llama voz de mezzo soprano. 
La estension de esta es desde el la, por bajo 
del pentagrama, llave de sol, hasta el fa ó sol 
de su segunda octava en dicha llave. 

i l i . = N o m b r e de la tercera nota de la es
cala moderna. 

M í n i m a . = N o m b r e del signo de notación 
TOMO i . 
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musical cuyo valor equivale á la mitad de la 
semibreve. 

m í n i m a consonancia.=Los antiguos l la
maban así al intervalo de cuarta, cuando se 
hallaba entre las dos voces tenor y contral
to, en un acorde de tercera, sexta y octava. 

M i n o r e . = E s t a palabra italiana se encuen
tra á veces colocada en una pieza de mús i 
ca, en el lugar en donde esta cambia del mo
do mayor al menor. 

m i n u e t o . = E 1 minueto es una especie de 
composición, que ha sido tratada de un mo
do especial por los grandes maestros, como 
Beethoven, Mozart y Haydn, los cuales han 
adornado sus sinfonías y sus cuartetos con 
este género de composición caprichosa, cuyo 
carácter , ligero y animado, contrasta de un 
modo particular con el conjunto de toda la 
pieza. La medida del minueto es de tres tiem
pos, y su movimiento muy rápido. 

Los cuartetos instrumentales de Beethoven 
se distinguen particularmente por sus bellos 
minuetos. 

m i r ó (josÉ).=Nació en la ciudad de Cádiz 
el año de 1815, de padres muy bien acomoda
dos. Pocos años después pasó su familia á 
establecerse en Sevilla, y conociendo los pa
dres de Miró las brillantes disposiciones de 
su hijo para la música, encargaron su educa
ción al Sr. D. Eugenio Gomez, organista de 
aquella catedral. Los progresos que hizo Miró 
bajo tan hábil dirección fueron tan ráp idos , 
que quedó instruido competentemente, tanto 
en el piano como en el contrapunto. 

Acaeció por este tiempo la muerto de su 
amado padre, pérdida sensible para Miró, y 
que le decidió á seguir como artista la carre
ra que hasta entonces había cultivado por 
afición. 

Impulsado por su genio ardiente degloriay 
y conociendo Miró que si permanecia en Es-
pana no alcanzaría tantos adelantos como 
deseaba, se decidió á marchar á Paris muy 
joven aun, en donde, bajo la dirección y sa
bios consejos del cé l eb re maestro Kalkbren-
ner, el continuo roce de los mejores y mas 
reputados pianistas, como Humrncl, Bertini , 
Herz, Chopin, Dholer, etc., además de un asi
duo y constante estudio, bastaron para colo
car á Miró á una altura que le ha valido ser 
calificado repetidas veces por la prensa como 
uno de los pianistas españoles mas sobresa
lientes de nuestros dias. 
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Desde esa época se hizo oi r en público en 

vn g í a n n ú m e r o de conciertos, tanto en Pa
rís durante los inviernos, como en las p r i n 
cipales ciudades de Francia, Bélgica é Ingla
terra en las temporadas de verano. 

En 1842 vino á España, y dió á conocer en 
Madrid la nueva escuela de Thalberg con las 
fantas ías del Moisés y de L a Sonámbula, que 
este gran pianista acababa de ejecutar por 
primera vez en Paris, y que ejecutó Miró, al
ternando con composiciones suyas, en seis 
brillantes conciertos que tuvieron efecto en 
la academia Fi larmónica Matritense, en el 
Liceo y en el Instituto, habiendo merecido 
de la bondad de S. M. la reina la honra de 
ser condecorado con la cruz de la real y dis
tinguida orden de Isabel la Católica. 

Las personas mas autorizadas en el arte, 
entre otras D. Pedro Alben iz , le prodigaron 
en la,prensa de la corte los mayores elogios. 

Después de haber recorrido las principales 
ciudades de España, pasó á Lisboa, en donde 
dió cuatro conciertos en el gran teatro de 
San Cár los . 

En 1843 se trasladó Miró á los Estados-
Unidos, donde dió otros varios en Nueva-
York, Filadélfia y Boston. De allí pasó á la 
Habana, cuya ciudad recuerda todavía con 
entusiasmo los diez conciertos que dió en el 
espacio de un mes, y en los cuales tuvo u n 
éxito tan estraordinario como jamás ar.tista 
alguno lo habia obtenido; as í lo corrobora la 
prensa toda de aquella culta población en u n 
s i n n ú m e r o de ar t ículos entusiastas. Recono
cido Miró á tan brillante acogida, se dec id ió 
á admitir las proposiciones que le hicieron 
para establecerse en la Habana, enca rgándo
se de la dirección musical del Liceo Art ís t ico 
y Literario, cuyo cargo d e s e m p e ñ ó , ded icán
dose á la vez á la enseñanza de su arte, has
ta el año 1850, que d e t e r m i n ó regresar á Pa
r is , d e s p u é s de haber recorrido varios puer
tos de la isla de Cuba y de la de Jamaica, 
con el objeto de establecerse de nuevo en 
aquella capi ta l , como lo verificó en el a ñ o 
de 1852. 

En 1854 vino á España para ver á su fami
lia y volver después á Paris; pero á su paso 
por Madrid fué nombrado profesor de piano 
del Real Conservatorio de Música y Declama
ción, lo cual le decidió á quedarse definit i
vamente en su patria. 

Ha compuesto Miró u n gran n ú m e r o de 
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obras para piano, la mayor parte no publ i 
cadas, y que, como las de muchos otros ar
tistas e spaño l e s , muy pocos las conocen, por 
no cuidarse de su publ icac ión , como tal vez 
convendr ía para honra propia y para gloria 
nacional. 

En 1856 publicó un m é t o d o de piano, que 
fué aprobado y adoptado como obra de texto • 
para las clases de piano del Real Conservato
rio, cuyo m é t o d o está puesto en práctica des
de aquella fecha. 

En la actualidad d e s e m p e ñ a Miró el honro
so cargo de profesor de SS. AA. RR. los se
ren ís imos infantes duques de Montpensier. 

Misa .^Composic ion musical, destinada à 
ser ejecutada en la iglesia durante la celebra
ción del oficio divino. 

Las palabras de la misa se avienen perfec
tamente con el lenguaje variado de la mús i 
ca.—El Kyrie es el que sirve de in t roducción, 
siendo como una plegaria afectuosa y tierna; 
á este sucede el Gloria con cantos dulces y 
brillantes; después sigue el Credo, lleno de 
unción y majestuosidad, y en el que se pasa 
de la espresion de un sentimiento de la ma
yor ternura á la espresion de la mas profun
da tristeza.—Los efectos enérg icos del Resur-
rexit contrastan admirablemente con el aba
timiento y el dolor; y por ú l t imo, un final 
brillante y rápido en el E t vitam pone t é r m i 
no á esta gran composición musical. 

El E l vitam está ordinariamente tratado en 
fuga.—El Sanctus y el Agnus Dei son dos 
oraciones, de las cuales la una debe ser de 
un ca rác te r sér io é imponente, y la otra de 
una espresion suave y Uerna. 

M i s e r e r e . ^ C o m p o s i c i ó n del género re l i 
gioso, que se ejecuta en los dias de Semana 
Santa. Su estilo es muy variado, y admite to
da clase de artificios y sutilezas del arte, sien
do una compos ic ión en la que el compositor 
puede mostrar toda su mayor ciencia y saber. 

MixoIidio .=Nombre de una de las subdi
visiones de los géneros de la música griega.— 
Terprando Lesvio, músico de gran reputación 
é n t r e l o s griegos, parece fué el inventor de 
este modo, habiéndole dado este nombre, por 
ser entre todos los modos de los griegos el 
que mas sube, por cuya razón le antepuso la 
dicción griega mix> que significa eminencia 
ó predominio. 

M i x t a (voz) . —Esta palabra se aplica á 
cierta clase de voz, producida ordinariamen-
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te por aquellos quo la tienen de tenor, la cual 
proviene de que las vibraciones de la lar in
ge son mas rápidas que en la voz natural, 
imi tando así de este modo la voz de mujer. 
A esta voz se llama también voz de cabeza ó 
falsete. 

Modéralo.=rEst.a palabra italiana unida á 
cualquiera otra que marque el movimiento, 
como allegro modéralo, andante modera-
to, etc., indica que dicho moviento ha de ser 
modificado, y no tan rápido como lo que 
significan dichas palabras.—En general, la pa
labra modéralo, como su mismo significado 
lo espresa, dá á entender, con relación á 
cualquiera clase de movimiento, un t é r m i n o 
medio entre lo ráp ido y lo lento. 

l I o d o . = E s t a palabra se refiere á la escala 
de nuestra tonalidad moderna.—Su signifi
cado genuino es la manera de ser ó de estar 
alguna cosa; por consiguiente, aplicada esta 
palabra á la tonalidad moderna, espresa la 
manera ó la disposición cómo están coloca
dos los sonidos que la componen. 

Un tono cualquiera no puede ser mas que 
dedos maneras, ó del modo llamado ma
yor ó del menor. Si la primera tercera de su 
escala es mayor, el tono per tenecerá al 
modo mayor, y si esta es menor, al modo 
menor . 

Es un artificio a r m ó n i c o muy usado y de 
mucho efecto el cambiar de modo, y el efec
to que este cambio produce es tanto mejor, 
cuanto que existe una gran diferencia entre 
uno y otro modo. El acorde perfecto mayor 
se diferencia notablemente del acorde per
fecto menor, por el ca rác te r triste y melan
cólico que caracteriza á este último.—El acor
de de la dominante, sin embargo de estar 
formado de las mismas notas en un modo 
que en otro, es t amb ién de una espresion 
distinta para el oido, pues se acomoda y to
ma el carác te r del modo y del tono á que 
pertenece. 

m o d u l a c i ó n . — D á s e este nombre á aquella 
parte del estudio de la armonía que trata de 
las reglas que se deben poner en práct ica 
para cambiar ó trasladar la a rmonía de un 
tono á otro. 

Toda la ciencia de la modulación e s t á re
ducida á conducir los acordes de tal modo, 
que marchando los sonidos de un modo na
tural y conforme á las reglas de la tonalidad 
en que se esté, vengan á recaer sobre el 
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acorde de la dominante del nuevo tono á 
que se quiere pasar. 

Esta parte de la a rmonía , la mas impor
tante de todas y la que mas recursos ofrece 
al compositor, es uno de los principios fun
damentales de la belleza musical. 

La modulación puede verificarse de diver
sas maneras, y es en esto en donde mas se 
manifiesta el genio ó el talento de un buen 
armonista. Las alteraciones introducidas en 
una tonalidad dan á los sonidos y á los acor
des atracciones distintas, que consideradas 
de un modo ó de otro , ofrecen al composi
tor hábil todos los recursos y todos los me
dios para conducir la armonía al tono que 
desea. Así pues, la alteración descendente 
del la b del tono de do, introduce en dicho 
tono una atracción hácia la dominante sol, 
y por lo tanto, esta nota puede ser conside
rada como el cuarto grado del tono de mi 6 
mayor; pero si esta misma alteración se con
sidera como teniendo cierta atracción hacia 
el la natural , en este caso dicho sonido pue
de ser considerado como sensible del tono de 
la mayor ó menor, y tomado onarmónica-
mente por sol sostenido. Las relaciones to
nales de los acordes á que pertenezcan di
chos sonidos, y sus diversas posiciones rela
tivas, marcarán la marcha de cada uno de 
ellos y la resolución que se les ha de dar pa
ra preparar la entrada en el nuevo tono. 

Generalmente las modulaciones mas natu
rales y usadas son aquellas en que se llega 
al acorde del cuarto grado de la tonalidad á 
que se quiere pasar, resolviendo dicho acor
de en el de cuarta y sexta de la tón ica , y de 
este al de la dominante, para venir á caer en 
la tónica .—Entre estos acordes se mezclan 
otros acordes accesorios y transitorios, como 
el de sé t ima disminuida, el de sexta aumenta
da, la segunda inversion del acorde de sé t ima, 
de segunda, ó algún otro que contribuye á 
dar mas variedad y mas suavidad á la mo
dulac ión . 

M o d u l a c i ó n re la t iva .^Llamaban así los 
antiguos cuando se pasaba de un tono á su 
relativo menor. 

I!IIodular.=Pasar de un tono á otro.—La 
transic ión ó paso de un tono á otro puede 
verificarse, bien por medio de las reglas de 
la m o d u l a c i ó n , ó bien valiéndose de ciertos 
artificios que el arte ofrece, sin necesidad de 
hacer uso de todas las reglas de esta .—Así 
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pues, se puede pasar de un tono á otro por 
medio del un í sono , por medio de un silencio 
de alguna durac ión , ó bien de un modo i n u 
sitado ó inesperado para el oido, producien
do así efectos nuevos y sorprendentes. 

También puede modularse dentro del mis
mo tono, ó sea sin salir de él, toda vez que 
las frases y los periodos sean terminados por 
los acordes carac ter í s t icos del tono, tales que 
el de la t ón i ca y el de la dominante ó sus re
lativos mas cercanos. Estas modulaciones 
m o m e n t á n e a s y sucesivas, que se efec túan 
dentro de la frase sin destruir enteramente 
la tonalidad, constituyen una de las riquezas 
de la a r m o n í a , y uno de los recursos mas po
derosos que posee el arte para agradar y cau
tivar al oido. 

l l o l i n a (BARTOLOMÉ).=Moiije franciscano 
español , nacido en la segunda mitad del s i 
glo XV, y autor de un tratado de canto ecle
s iás t ico, t i tu lado Arte de canto llano; Valla-
dolid, 1509, en fólio. 

M o l l o . = E s t e t é rmino i ta l iano, unido al 
allegro ó á otra cualquiera palabra relativa al 
movimiento de la mús ica , indica que dicho 
movimiento ha de ser mas rápido y mas vivo 
que l o que indique la palabra. 

M o n a s t e r i o (JESÚS).=En la villa de Potes 
tuvo lugar el nacimiento de este célebre v i o l i 
nista, el a ñ o de 1836. Hijo de una familia dis
tinguida, su padre, que habia honrado hasta 
entonces la toga en diversos puestos de la ad
min i s t r ac ión de justicia, que ocupó, residia 
en aquel punto, su pueblo natal, entretenien
do en algunos ratos sus ocios tocando el vio
l i n , c-uyo instrumento aprend ió como tantos 
otros aficionados cuando es tudió la carrera 
de leyes en la universidad de Valladolid. 

Monasterio le escuchaba siempre con ver
dadero entusiasmo, y preferia oir el ins t ru 
mento á participar con los demás n i ñ o s de 
su edad de los juegos de la infancia. Una tar
de, cuando apenas contaba cuatro años y 
medio, y en la hora del c r epúscu lo , se pasea
ba por una habitación el honrado juez ce
sante, ejecutando una melod ía tan sencilla 
como melancólica. Monasterio se introdujo en 
la estancia sin que su padre se apercibiese, y 
colocado en un rincón de ella comenzó al cor
to rato á derramar abundante llanto. Bien fá
cilmente comprendió el que le habia dado el 
ser, con ese sublime ins t in to propio solo de 
un padre, que aquellos sollozos eran seguro 

indicio de una sensibilidad nada común y do 
un génio especial y predestinado. Al poco 
tiempo m a r c h ó el padre á Valladolid con mo
tivo de asuntos de familia, y el juguete que 
como espresivo recuerdo de su cariño le t ra -
jo , fué u n viol in , que creemos escusado decir 
que era uno de tantos como los que tan fá
cilmente se adquieren por un módico precio. 
Jesús no des t rozó el juguete, presente del ca
riño de su padre, con la rapidez con que á su 
edad casi todos hemos solido hacerlo tan 
pronto como hemos visto satisfecho nuestro 
antojo; lejos de eso, nunca dejó do cuidarle 
con car iñosa solicitud, y aun hoy 1c conserva 
como uno de sus mas gratos recuerdos. Sus 
cuerdas fueron sustituidas por otras que su 
padre le puso, y este se distraia, vista la afi
ción de su hijo, en darle algunas lecciones, 
de las que sacó tal f ruto, que á los dos dias 
tocaba un wals, y recien cumplidos los cinco 
años de su vida ejecutó en una romer ía los 
bailes que entonces estaban mas en boga en 
el país. 

Suficiente prueba era esta de su disposi
ción, y comprend iéndo lo asi su padre, se de
cidió á hacer el sacrificio de buscar quien 
pudiese enseñar le los conocimientos que él 
ya no podia trasmitirle, y pasó á Falencia, en 
donde puso á Jesús bajo la dirección del p r i 
mer v io l in de la catedral. A l poco tiempo su 
primer maestro, después de su padre, no tu 
vo nada que enseñar le , y se t ras ladó á Va
lladolid, donde recibió lecciones de un buen 
aficionado y escelente critico musical, que 
ocupa hoy un lugar tan bril lante como me
recido en el periodismo. 

El n i ñ o artista necesitaba mas campo don
de esplayar su genio, porque cuanto en Fa
lencia y en Valladolid se le habia enseñado no 
era bastante para él, capaz de abarcar en tan 
corta edad mayores conocimientos, y su pa
dre se decidió á llevarle á Madrid. En este 
punto, y apenas hubo llegado, tuvo la honra 
de tocar delante del regente del reino, el du
que de la Victoria, que le regaló el mejor 
violin que pudo encontrarse proporcionado 
á su edad, y le presentó á S. M. la reina para 
que le oyera. Era el año de ISíS, y el regen
te, para que pudiese completar su educación 
artíst ica, le señaló una corta pension, de la 
que [disfrutó hasta el año de 1840. Durante 
este tiempo tuvo por maestros en Madrid á 
D. Antonio Daroca, D. J o s é Vega y D. Juan 
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Ortega, y recorrió las principales cnpitalos 
de España , tocando en los liceos de Madrid, 
Sevilla, Granada, Lérida y otras poblaciones, 
mereciendo que se le nombrara sócio d e m é 
ri to de todos ellos. 

Por entonces (1845) tuvo el dolor de espe-
rimentar la pérdida de su querido padre; pe
ro la Providencia le p roporc ionó en la per
sona del Sr. Montoya, entusiasta por el arte, 
un tutor , que fué su segundo padre y al que 
aun hoy venera casi con el mismo ca r iño . E l 
tutor creyó que esta precocidad podia morir 
en ñor , como tantas otras, si no era convenien
temente dirigida, y conociendo que en Espa
ña su pupilo no tenia nada que aprender, 
aunque privado ya de la pension, se b r indó 
á llevarle a Bruselas, en donde le colocó bajo 
la d i rección del gran Beriot en el año de 1850, 
dedicándole al misino tiempo á estudiar la 
a rmon ía con M. Lemmcns y el contrapunto 
con M. .Fetis. Monasterio se propuso suje
tarse por completo á las lecciones de su nue
vo maestro de viol in , y habiéndose presenta
do á los dos años por primera vez á concur
so, obtuvo por unanimidad el premio de honor 
en aquel célebre Conservatorio. 

Con motivo de este triunfo, yqueriendo de
mostrarle S. A. R. la infanta doña Isabel de 
Borbon lo grato que le habia sido, le regaló 
un precioso arco de violin guarnecido de 
brillantes, cuyo dibujo hizo por sí misma. 

Poco tiempo después regresó á España y 
d e m o s t r ó públ icamente los adelantos que ha
bía hecho en Madrid, cuyo público le colinó 
do aplausos. En 1854 mereció que S. M. le 
nombrase violinista honorario de su Real Ca
pilla, y al poco tiempo recibió también el 
nombramiento de miembro honorario de la 
Academia Pontificia de Roma. 

En 1858 pasó á Inglaterra, en donde dió va
rios conciertos en Londres, y después recor
rió la Escocia y la Irlanda, obteniendo un 
triunfo en cada parle que se presentaba. 

A la vuelta de este viaje, en 1857, y en aten
ción á su reconocido mér i to , S. M. se dignó 
nombrarle, sin previo concurso ni oposición, 
profesor de violin del Conservatorio, nom
bramiento que merec ió los aplausos de todos 
los artistas, que al ver colocado de esta ma
nera al frente de la enseñanza al que con 
mas t í tu los que n ingún otro podia darla, no 
consideraron en este acto sino la recompen
sa jus t í s ima tributada al genio y bajo n ingún 
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conceplo el encumbramiento debido al favor 
ó á la intriga. Las esperanzas que al conílarle 
esta enseñanza puso en é le lgob ic rnode S.M., 
lejos de verse defraudadas, han sido satisfe
chas tal cual era de esperar, como lo han 
justificado todos los brillantes concursos ve
rificados al finalizar los años académicos . 

Poco tiempo antes de este nombramiento, 
y en el mismo año, con motivo |de haber te
nido la honra de tocar ante SS. MM. su fan
tasía de aires españoles , que dedicó á la rei
na, esta señora, ávida siempre de recompen
sar al mér i to donde quiera que se encuentre, 
le condecoró con la cruz de Cáelos I I I . 

Desde Setiembre de 1801 hasta la primave
ra de 18G2, Monasterio recorr ió la mayor par
te de las poblaciones de Bélgica, Holanda y 
de los diversos estados de Alemania. A la vuel
ta de su viaje se propuso hacer noche tan so
lo en Weimar, en donde residia como maes
tro de capilla de S. A. R. un antiguo amigo 
suyo. 

En la noche del dia en que llegó, estaba 
preparado un concierto en la cór le , en el que 
lomaban parte muchas notabilidades, y Mo
nasterio fué invitado repentinamente para que 
cooperase á su mayor br i l lo , á lo que accedió 
gustoso. ejeciHando dos piezas de su composi
ción. Tal fué el entusiasmo que produjo que no 
pudo menos de acceder á la súplica insisten
te que los duques le hicieron de retrasar su 
viaje unos dias mas para oirle en una reu
nion de familia. SS. AA. le prodigaron en 
ella toda clase de distinciones y le hicieron 
Jas proposiciones mas halagüeñas para que 
se quedase en su cámara de primer viol in á 
solo y maestro director de conciertos, puesto 
ocupado anteriormente por los célebres Laub 
y Joachin. Difícilmente pudo rehusar Monas
terio esta honra, sino pidiendo un plazo para 
pensarlo antes de decidirse, y aun no hace 
mucho tiempo que rechazó definitivamente 
la ventajosa colocación, que se le ofreció has
ta otras dos veces, estando ya en España , por 
conducto primero de su antiguo amigo y por 
el del gran Chambelán después. El jóven Mo
nasterio ha preferido no abandonar su pais, 
en el que ha logrado alcanzar la posición su
prema reservada á las notabilidades tan solo; 
pero estos ejemplos de abnegación patriótica 
no son tan frecuentes que el gobierno no de
ba halagar por todos los medios á los que co
mo él son codiciados en el cstranjero, para 
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que n o dejen de dar dias de gloria á la pa
tria. 

Monasterio á su eminentes cualidades de 
vio l in solo y concertista, r e ú n e la no me
nos aprec iabi l í s ima y poco común de haber 
cultivado desde sus primeros años, con una 
asiduidad y una constancia poco frecuentes, 
l a 'mús ica clásica, en cuyo género como ins
trumentis ta no reconoce r i v a l . 

En 1861 fundó en esta corte una sociedad 
de cuartetos, que ha contribuido en gran ma
nera á desarrollar en E s p a ñ a el gusto por la 
buena m ú s i c a clásica, dando á conocer las 
obras mas selectas de las maestros alemanes 
é i f t cu lcando en el publico el espír i tu de apre
ciación a r t í s t i ca que se necesita para co
nocer el m é r i t o de dichas obras.—Bajo este 
concepto, Monasterio ha prestado indudable
mente un gran servicio al arte musical en 
España , pues hace pocos años dicha mús i ca 
era apenas conocida en nuestro país, y hoy el 
público la admira y aplaude, debido esto á 
los laboriosos trabajos de la asociación plan
teada por el célebre violinista.—Monasterio 
es á la vez que un concertista que figura hoy 
eri 'pr imera l ínea en la Europa musical, u n 
compositor distinguido, que ha dado relevan
tes pruebas de genio y de saber en las bellas 
còmpos ic iones que han salido de su pluma.— 
S u ' i n s t r u c c i ó n nada c o m ú n en idiomas y en 
diversos ramos delas bellas artes, unida á ese 
talento prodigioso que posee en el mecanis
mo del v i o l i n , hacen hoy de Monasterio u n 
artista de estraordinaria talla, cuya reputa
ción europea se refleja sobre nuestra patria 
y honra indudablemente á la nación que le 
vió nacer. 
Monodia.=Los antiguos usaban de este 

n o m b r é para indicar un sonido solo, cont i 
nuo' ó permanente. 
Ifonotonía.—La mús i ca produce monoto

n ía cuando no ofrece la variedad indispensa
ble á este arte, ya sea por su estructura que 
choque contra las reglas del arte, ya por la 
marcha y disposición de los cantos, que pro
ceden de u n modo uniforme y monó tono pa
ra el oido. 
Monótona.=5Iúsica m o n ó t o n a es toda 

aquella que no ofrece variedad. 
Monserrate (ANDRÉS DE).=Nació en Cata

luña en la segunda mitad del siglo XVI, y en 
1614 era cape l l án de la iglesia parroquial de 
San Vicente en Valencia.—Se conoce con su 

ivioisr 
nombre u n tratado de mús ica con el t í t u lo 
siguiente: Arte breve y compendiosa de las di
ficultades que se ofrecen en la música práctica 
del.canto llano, dirigida á la purísima Virgen 
María, Madre de Dios y Señora nuestra. En 
Valencia, en casa de Pedro Patricio Aley, 
1614; en 4.°, de 124 p á g i n a s . 
Montanos (FRANCISCO DE).=MÚSÍCO espa

ñol, nacido en la segunda mitad del siglo X V I . 
Hay de él un tratado de mús ica , titulado A r -
te de canto llano, con entonaciones comunes de 
coro y altar, y otras cosas diversas, como se 
verá en la tabla, compuesto por Francisco de 
Montanos, y corregido y enmendado por Se
bastian Lopez de Velasco, capellán de S. M. y 
maestro de su real capilla de las Descalzas; en 
Zaragoza, en la imprenta de Francisco More 
no, a ñ o 17S6; en 4.°, de 166 páginas . 
Montar .=Montar un instrumento es co 

locarle en sus lugares respectivos todos los 
accesorios necesarios .para poder tocar en él 
como son las cuerdas, las clavijas, etc. 
Montevcrde (cLÁUDio).=Compositor ilus 

tre, nacido en Cremona el año 1568. Es con 
siderado como el inventor de la disonancia 
musical, y sus trabajos marcan una trasfor 
macion del arle en la época en que vivió.— 
Hijo de una familia pobre, emprendió el es 
tudio de la música desde sus primeros años, 
y la gran habilidad que llegó á tener en la 
viola le hizo ser admitido al servicio del du 
que de Mantua.—Marco Antonio Ingegneri 
maestro de capilla del duque, le enseñó el 
contrapunto, y bien pronto su imaginación 
ardiente y viva dió muestras de poseer el don 
de la invenc ión .—Monteverde parece haber 
sustituido á su maestro en la dirección de la 
música del duque de Mantua, según se ob
serva en la portada de su quinto libro de ma
drigales, impreso en Venecia en 1604, y en 
el que aparece con el t í t u lo de maestro de 
capilla de dicho príncipe.—El 19 de Agosto 
de 1613 sucedió á Julio César Marünengo en 
la plaza de maestro de capilla de San Márcos 
en Venecia, empleo que o c u p ó hasta su muer
te.—Monteverde comenzó á distinguirse en 
la composic ión de varias piezas de mús ica 
religiosa y de intermedios y cantatas, escri
tas para celebrar las fiestas de la corte.— 
En 1630 escr ibió la mús i ca de un drama de 
Julio Strozzi, titulado Proserpina rápita, pa
ra festejar el casamiento de la hija del sena
dor Mocenigo con Lorenzo Giustiniani.—El 
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efecto de esta representación fué una gran 
novedad, y los cantos, los coros, las danzas 
y la ins t rumentac ión de esta obra produjeron 
el mas vivo entusiasmo.—Hasta entonces las 
representaciones teatrales con música habian 
estado reservadas solo á los palacios de los 
pr ínc ipes y de los grandes; pero en 1637 los 
poetas y músicos Ferrari y Manclli concibie
ron el proyecto de abrir en Venecia el pri
mer teatro público de ópera , y Monteverde 
fué designado para escribir la música de las 
óperas que habian de ponerse en escena.— 
En 1659 dio á dicho teatro su ópera Adonn, 
que produjo una gran impres ión, como un 
espec táculo nuevo, á que no estaba el públ i
co acostumbrado. A esta siguió su Ariana, 
y en 1641 hizo representar le Nozze d'Enea 
con Lavinia, seguida en el mismo año de 11 
Ritorno â' Ulisse in patria; por úl t imo, en 1642 
t e r m i n ó su gloriosa carrera con VIncorona-
zione di Poppea, que fué el canto del cisne 
de Monteverde, puesto que el ilustre maestro 
mur ió en los primeros meses del año 1643.— 
La causa por que este artista es considerado 
hoy como un innovador en el arte musical, 
es el haber demostrado en sus composiciones 
una rara osadía con el empleojde ciertas com
binaciones armónicas , que no estaban en uso 
en su tiempo. Su genio ún icamente le guia
ba en tales licencias, y sus con temporáneos , 
escandalizados con las novedades que intro
ducía, le hicieron cruda guerra, en particu
lar Artessi, que se hizo órgano de la indig
nación de los demás mús icos , publicando un 
l ibro , t i tulado l'Artusi owero delle imperfez-
zioni della moderna musica de Monteverde; 
Bolonia, 1600. Indudablemente la música de 
Monteverde abunda en incorrecciones; pero 
se nota en ella el frecuente uso de la relación 
tonal del A." y de 7.° grado, lo que constitu
ye el gé rmen ó principio de la tonalidad mo
derna, tal cual como la tenemos hoy.—En 
su época, basada toda la música sobre la to
nalidad del canto llano, en la que no existia 
la transición armónica del 7." al 8.° grado, y 
del 4.° al 5.°, no podia verse sino con asom
bro esta relación tonal , que constituye el 
principio fundamental de la llamada hoy ca
dencia. 

Las composiciones de Monteverde se dis
tinguían además por la novedad del r i t m o , 
dimanada de su organización esencialmente 
musical; los giros de sus cantos se apartaban 
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también bastante de la insulsez y m o n o t o n í a 
de los de su época, puesto que, haciendo oir 
con frecuencia la cadencia, les daba un ver
dadero carácter de espresion musical, muy 
distinto del carácter de la música que se 
usaba en su tiempo.—Sus madrigales contie
nen rasgos de a rmonía , en los que se obser
va la prolongación ó retardo de la novena 
acompañada de la sexta, proceder condenado 
por los compositores de su época, la diso-, 
nancia doble de novena y cuarta, de sétima 
y cuarta , y de cuarta y sexta reunidas á la 
quinta, lo que debía producir uno de los efec
tos mas desagradables que pueden oirse, en 
razón á que resultaban tres notas s imul tà -
neas colocadas á distancia de tono unas de 
otras.—No obstante esto, en algunos pasajes 
de sus madrigales se percibe la sensación de 
una tonalidad determinada por la cadencia, 
hecha sentir de un modo análogo á como la 
producimos hoy.—Verdaderamente no debe
ría ser considerado Monteverde como inven
tor de la disonancia musical, que existia ya 
ciertamente en los tiempos anteriores á su 
época, sino como innovador en el uso de 
ciertos procedimientos, como en atacar sin 
preparación la sétima y novena de La domi
nante, hacer uso de la quinta menor, del t r í 
tono y de la sétima disminuida, constituyen
do asi una verdadera trasformacion de la an-, 
tigua tonalidad, y dando lugar á un nuevo 
sistema de armonía .—Pero en donde resaltan 
mas sus innovaciones es en la estructura y 
disposición de sus ópe ras , á las que dió cier
ta espresion y acento d ramát i co , desconocido 
hasta entonces; inventó el Verdadero recita
tivo, c reó el duo escénico, y sin mas guia que 
su instinto, imaginó efectos de instrumen
tación tan picantes como nuevos yestraordi-
narios para su época.—Entre ellos merece 
citarse el acompañamiento por todos los ins
trumentos, con notas repetidas en un movi 
miento mas ó menos r á p i d o , proceder.con-, 
servado por todos los compositores desde 
aquella remota época hasta nuestros dias, y 
que ha dado lugar al trémolo moderno. Mon
teverde refiere en el prefacio de uno de sus 
libros de madrigales el mucho trabajo que le 
costó el hacer comprender á los músicos este 
nuevo efecto de ins t rumentación, obstinados 
como se hallaban en no querer dar mas que 
una sola nota por cada compás, en vez de re
petirla cuantas veces fuese necesario; mas tar-
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de los mismos músicos confesaron que é s t a 
novedad era de una gran belleza.—Montever-
de escribió, un gran n ú m e r o de composicio
nes religiosas,, además de sus óperas , y m u 
chos madrigales que se han publicado en d i 
versos l i b ro s , habiendo insertado el P. Mar
t in i en su Saggio fundaméntale el madrigal 
de Monteverde Estracciani pur il core, como 
una muestra de la belleza del ritmo y de las 
novedades a rmónicas introducidas por este 
cé lebre compositor. 

M o r a l e s (CRISTÓBAL).=Célebre y renom
brado compositor español , nacido en Sevilla á 
principios del siglo ¡XVI; hizo sus primeros 
estudios en la catedral de dicha vi l la , y des
pués se t r a s l adó á Paris, en donde pub l i có 
algunas composiciones religiosas, habiendo 
sido nombrado en 1540 cantor de la capilla 
pontificia.—Su retrato existe en la capilla 
del Vaticano, y se halla t amb ién grabado en 
la obra titulada Osservazioni per ben regalare 
el coro della capilla ponteficia, de Adanni, pá
gina 164.—Hawkins ha reproducido este re
trato en su Historia de la música, y el s e ñ o r 
D. Hi la r ión Eslava posee una magnífica copia 
del or ig inal del Vaticano.—Se ignora la épo
ca de la muerte de este ilustre artista, y se 
tienen pocas noticias acerca de los detalles 
de su vida. Se sabe, sin embargo, que de Ro
ma volv ió á su patria, habiendo sido nom
brado el l . " de Setiembre de 1545 maestro de 
capilla de la primada iglesia de Toledo, s e g ú n 
consta en acta capitular del cabildo de dicha 
santa iglesia; y que al abandonar el magiste
rio de Toledo, pasó al servicio del duque de 
Arcbs. en calidad t a m b i é n de maestro de ca
pilla.—Este dato resulta del libro de mús i ca 
titulado Declaración de instrumentos, su autor 
fray Juan Bermudo, impreso en Osuna el 
año d555, en cuya pág ina 120 se halla una 
carta laudatoria escrita por Morales y fecha
da en Marchena á 20 de Octubre de 1550, y 
que dice a s í : 'Epistola del egregio m ú s i c o 
•Morales, Cristóbal Morales, maestro de ca
b i l l a del s e ñ o r duque de Arcos, al prudente 
•lector S.»—Morales fué uno de los pr imeros 
compositores que sacudieron el yugo del mal 
gusto que reinaba en la mús ica religiosa de 
su época . 

Los motetes de este maestro publicados en 
la Lyra Sacro-hispana son las primeras obras 
que aparecen compuestas por inspiración del 
sentimiento de la letra, aventajando en esto 

á todos sus con temporáneos , tanto e s p a ñ o 
les como estranjeros.—Una de las pruebas 
mas relevantes del gran mér i to de este com
positor se halla en la obra titulada Memorie 
storiche-critique delle opere di Palestrina, pu
blicada en Roma por el abate Baini en 1828. 
Este autor dice en la página 346 del se
gundo tomo, que el motete Inter vestibulum, 
que se cantaba en la capilla pontificia y en 
cuya portada se leia Mottetto raro e famoso 
di Giovanni Palestrina, es composición de 
Morales, cuyo manuscrito original, donado á 
la capilla pontificia siendo Papa Pablo I I I , fué 
hallado y reconocido por el mismo Baini.— 
Teniendo en cuenta que Morales existió en 
la capilla pontificia veinte años antes que 
Palestrina, y que este es tenido por el mejor 
compositor de la segunda mitad del siglo X V I , 
bien puede asegurarse que el maestro sevi
llano Cristóbal Morales fué, si no de los mas 
grandes compositores de la primera mitad 
del mismo siglo, el que mas contr ibuyó á la 
trasformacion del arte religioso respecto 
á la espresion musical.—Las obras de Mora
les se distinguen por la corrección, el buen 
canto de las voces, el buen giro a rmónico , y 
sobre todo por la espresion encarnada en el 
significado de la letra de un modo descono
cido para su época.—Su motete Lamentaba-
tur Jacob, que se canta en la capilla pontifi
cia el cuarto domingo de cuaresma, es cita
do como una obra maestra de arte y de cien
cia.—So han publicado de su composición: 
1.°, Liber I Misarum, qualuor vocum; Lngdu-
ni, 1546, en fo l . ; 2.°, Magnificat ocio tonorum 
cum quatuor vocibus, liber primus, Roma, 
1541, en fo l . ; 3.°, Motettw Avocum, l i b . I y I I , 
Venecia, 1543 á 1546; 4 .° , Motetti á 5 voci, 
l ib . I , Venecia, 1543; 5.°, Lib. 11 Misarum cum 
quatuor et quinqué vocibus. Boma, 1544, en 
fol. ; 6.°, iMmentationi a quattro, cinque e sei 
voci, Venezia appresso d'Antonio Gardano 
15G4 en 4,°; 7.°, Missa quatuor cum quatuor 
vocibus; Venctiis apud Alexandrum, Garda-
num 1580, en 4.°; 8.°, Moralis Hispani etmul-
torum eteimiw artis virorum Musica, cum vo
cibus quatuor, vulgo motecta cognominata, cu-
jus magna pars paribus vocibus cantanda est; 
Venetiis apud Hicronymum Scottum, 1543Í 
en 4." 

También se hallan las misas de Morales Le 
Home arme y De Beata Virgine en la colección 
que lleva por t í t u lo Quinqué Missarum har-
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monia Diapente, id est. quinqué voces referens. 
Venecia, Antonio Gordano,1547, en 4.°—Otras 
de sus misas se hallan también en manus
crito en el archivo de la capilla pontificia. 
Kircher ha insertado un Gloria de Morales en 
su Musurgia ( l ib. V I I I , cap. 7), y se hallan 
a d e m á s varios trozos de sus composiciones 
en el Concentus ?de Sablingerj(Augsbourgo, 
1565), en el Saggio fondamentale del P. Mar
tin y en el Arte practico di contrapunto de 
Paolucci, tomo II.—Las obras capitales de 
este maestro son los Magnificat y su segun
do l ibro de,misas, muy superior al primero, 
bajo el concepto de la buena estructura y 
disposición de las piezas que contiene.—Este 
insigne compositor ^representa indudable
mente una de las glorias del arte músico- re
ligioso español , y figura en primera l ínea al 
lado de los compositores mas célebres que 
cuenta la historia del arte. 

M o r d e n t e . = El mordente es uno de los 
adornos de la melodía , y se compone de un 
grupo de t res 'ó mas sonidos, que ¡resolvién
dose sobre otro sonido, no forma parte de 
la medida, y es como un pasaje que se in
tercala entre nota y nota para hacer su su
cesión mas graciosa y elegante. 

El mordente es de una , dos, tres ó cuatro 
notas, l lamándose también á estas dos últi
mas grupetos. El mordente se diferencia de 
la apoyatura, con la que alguna vez se con
funde, en que el valor de aquel es general
mente rápido ó de poco valor, y el de esta 
suele tomar de la nota que le sigue la mitad, 
el tercio ó dos tercios dejsu valor. 

i t lorcndo. = Esta palabra italiana indica 
que los sonidos han de producirse con tal 
acento de dulzura, que se vayan desvane
ciendo poco á poco, como si se fueran ale
jando. 

l l I o r m o r a i i d < » . = E s t a palabrase encuentra 
á veces en aquellos pasajes en que el compo
sitor ha querido imi tar un murmullo ó rui
do e s t r año , debiendo ser entonces la ejecu
ción de la música parecida á la del t r émo lo . 

Mosaico.=Esta palabra es aplicable á la 
mús ica , con relación á aquellas piezas com
puestas de aires de un carácter distinto. 

Moscheles ( IGNACIO ). = Célebre pianista 
compositor, considerado hoy como uno de los 
fundadores de la escuela moderna de pia
no.—Hijo de un negociante judío , nac ió en 
Praga el 30 de Mayo de 1794, y tomó sus pri-
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meras lecciones do Denis Weber, director 
del Conservatorio de Praga.—Su asiduidad y 
su constancia en el estudio le hicieron bien 
pronto estar en disposición de poder inter
pretar con gran corrección las obras de Heen-
del y de Sebastian Bach.—A la edad de doce 
años , en 1806, se hizo oir en los conciertos 
públicos de [Praga, y obtuvo el éxito de un 
artista consumado. Enviado á Viena para es
tudiar la composición, tomó lecciones en 
aquella capital de Albrechtsberger y de Sa-
l ie r i , y comenzó ya á darse á conocer como 
pianista y como compositor de cierto méri 
to.—Infatigable en el estudio, Moscheles lle
gó á formarse una manera especial de tocar 
el piano, introduciendo una gran variedad 
en la ejecución, y dando al sonido un maliz 
y un colorido distinto del usado por los pia
nistas de su época.—En 1816 se hizo oir en 
Dresde, Munich, Leipzick y otras grandes ca
pitales de Alemania, alcanzando por todas 
partes un éxito tan merecido como bri l lante. 
En 1820 dió conciertos en Paris, promovien
do una especie de revolución entre los pia
nistas de aquella capital, que veian en el es
tilo y en la ejecución de Moscheles operarse 
una especie de trasformacion en el arle de 
tocar el piano.—De Paris pasó á Londres, en 
donde su llegada causó gran sensación en los 
artistas y aficionados, los cuales prodigaron 
grandes ovaciones al distinguido pianista.— 
De vuelta á su país natal, hizo otras varias 
escursiones por Alemania, Francia é Ingla
terra en distintas épocas , logrando siempre 
entusiasmar al público, y recogiendo por to
das partes gran cosecha de plácemes y aplau
sos.—Por último se fijó en Leipzick, en don
de fué nombrado profesor de piano del Con
servatorio.— Moscheles se ha distinguido 
igualmente como compositor, siendo consi
deradas como clásicas sus composiciones pa
ra piano, y tenidas á justo título en mucha 
estima y aprecio por los artistas é inteligen
tes.—Sus estudios, sonatas, conciertos para 
piano y orquesta, fantasías , rondós , marchas, 
variaciones, etc., son modelos de una armo
nía correcta y pura, y obras á p ropós i to , no 
solo para el estudio del piano, sino también 
para el estudio del anál is is armónico. 

l I o s s o . = T é r m i n o italiano, que indica el 
grado de celeridad del movimiento marcado 
por la palabra allegro, ú otra cualquiera pa
labra de las que seña lan el movimiento de 
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Ja «msicav Allegro mosso indica una medida 
sápida y un movimiento ligero y animado. 
Piu mosso indica a ú n mas viveza y a n i 
mación. 

M o l é t e . = B i l otro tiempo el motete era 
una compos i c ión religiosa de un estilo seve
ro, hecho para dos, tres, cuatro, cinco ó seis 
voces solas, y a c o m p a ñ a d a s ún icamen te del 
ó rgano . En el siglo pasado fué cuando se 
prinòipió á ejecutar estas piezas con acompa
ñ a m i e n t o de orquesta. 

El motete es la compos i c ión religiosa de 
quetaas uso se hace d e s p u é s de la misa y los 
oratorios. Ella ha sido cultivada por casi to
dos los grandes maestros, d i s t ingu iéndose 
particularmente entre ellos Pergoleso, Vi to
ria, Leo, Durante, Haydn, Mozart, Cherubini 
y Eslava, que han hecho obras modelos en 
este g é n e r o . 

Mot ivo .=Toda compos ic ión musical tie
ne siempre una idea principal , que desen
vuelta ó desarrollada de distintas maneras, 
forma la base, d igámos lo así , ó el d i seño pr i 
mit ivo de la pieza.—A esta idea se l lama te
ma ó mot ivo de la composion.—En la fuga 
se dá el nombre de mo t ivo á la breve melo
día que dice la primera voz ó instrumento, 
y que debe ser imitada por las que vayan en
trando sucesivamente, y de la cual se sacan 
después todos los elementos que sirven para 
el desarrollo de la fuga. 

Moto (coN),=Esta palabra italiana se re
fiere al movimiento de la música, é indica, 
unida al allegro ó al andante, que la ejecu
ción ha de ser mas animada y viva de lo que 
espresan estas palabras. 

Movtm¡ent i t .= :Se designa con este n o m 
bre el grado de presteza ó lentitud con que 
«e ejecuta la música. Hay diversas clases de 
movimientos , cons ide rándose cinco especies 
principales, que son: el largo ó lento, el ada
gio, el andante, el allegro y el presto. Las 
otras especies, como el largúelo, el andantino, 
el allegreto,' etc., no son mas que modifica
ciones de estas cinco especies principales. 

Movimiento a r m ó n i c o . =Este movimien
to hace referencia á la marcha s imu l t ánea de 
dos, tres, ó mayor n ú m e r o de sonidos, que 
se suceden según las reglas establecidas en 
la a r m o n í a . Este movimiento se divide en tres 
especies principales, que son: movimiento di
recto, contrario y oblicuo. El movimiento es 
•directo, cuando los sonidos bajan y suben al 

mismo tiempo unos que otros ; contrario, 
cuando unos suben mientras otros bajan, y 
oblicuo, 'cuando uno ó mas suben ó bajan, 
quedando otros quietos en un mismo grado 
sin variar de entonación . 

Movimiento misto .=Nombre antiguo del 
movimiento contrario. 

l l o z a r t (JUAN CRISÓSTOMO WOLFGANG). = 
Ilustre compositor, nacido en Salzburgo el 27 
de Enero de 1756.—Dotado de una estraor-
dinaria disposición para la mús i ca , recibió 
las primeras lecciones de clave de su padre 
Leopoldo Mozart, y á la edad de seis años ya 
era la admirac ión de cuantos le oian, por la 
rara habilidad que demostraba en tocar é i m 
provisar temas inventados por él mismo.— 
En 1762, Leopoldo Mozart hizo un viaje á Mu
nich a c o m p a ñ a d o de su hijo, el cual á la tier
na edad de seis años ejecutó ya un concierto 
ante el elector, siendo el asombro de toda la 
corte, por la seguridad, aplomo y soltura con 
que tocaba, dando muestras de un talento y 
de una penet rac ión impropias á su edad.— 
En el o t o ñ o del mismo año tocó en Viena ante 
el emperador, y lo eslraordinario y precoz 
del n iño pianista p reocupó por mucho tiem
po la a t enc ión de los primeros personajes y 
de los artistas mas distinguidos de la corte. 
En el mes de Julio de 1765, Leopoldo Mozart 
llegó con su hijo á París y consiguió que este 
tocase varias veces ante la corte de Versai
lles, causando tal admirac ión , que logró ob
tener el favor de los palaciegos y de los miem
bros de la familia real, los cuales cada vez 
que encontraban 'al n iño Mozart lo besaban 
y acariciaban, m o s t r á n d o s e mas pródigos en 
besos y caricias que no en dádivas ó recom
pensas hácia el ser eslraordinario que tanto 
cautivaba su a tención.—Esto hizo que el pa
dre de Mozart dijese á su mujer en una de sus 
cartas: «Si todos los besos que prodigan á 
Wolfgang pudieran trasfonnarse en buenos 
luises de oro, no t e n d r í a m o s por qué que
jarnos.—Pero desgraciadamente los tratantes 
y alberguistas no se contentan con ser paga
dos en besos; esperemos, sin embargo, que 
todo m a r c h a r á bien, y entre tanto manda de
cir una misa diaria durante una semana.»— 
El deseo de Leopoldo Mozart de especular 
con su hijo se manifestó siempre en los di
versos viajes que hizo sin mas objeto que es
poner por todas partes la asombrosa ejecu
ción de su hijo en el clave; pero este deseo 
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es tá jusliflcado hasta cierto punto, en vista 
de que lo que deseaba no era mas sino pro
curarse los medios necesarios para poder via
jar y hacer patentes las grandes facultades 
artisticas con que el cielo habia dotado al hi
jo de sus ent rañas ; deseo natural en un pa
dre, el cual preparaba así el gran camino y 
la brillante carrera que él mismo creia que 
su hijo estaba predestinado á seguir en el ar
te de la música. — Leopoldo Mozart murió 
pobre, y por lo tanto, poco pudo aprovechar
le de los grandes triunfos alcanzados por su 
hijo en los primeros años de su carrera.— 
Antes de abandonar á Paris fueron grabadas 
en aquella capital las dos primeras sonatas, 
escritas por Mozart á la edad de siete años , y 
dedicadas la primera á la princesa Victoria y 
la segunda á la condesa de Tessé.—Estas dos 
sonatas, que se hallan en la colección de sus 
obras, son de mucho mér i to y hubieran he
cho honor á los artistas mas reputados de 
aquella época.—El 10 de Abril de 1764, Leo
poldo Mozart se embarcó en Calais con direc
ción á Londres, en donde el joven Mozart 
causó no menos admiración y entusiasmo 
que habia causado en París .—Después de ha
ber tocado el órgano ante el rey Gregorio I I I , 
dio varios conciertos, á los que se agolpa
ba la mult i tud ansiosa de admirar al niño 
pródigo.—En Londres escribió t ambién seis 
sonatas para clave, dedicadas á la reina.—De 
vuelta á Salzburgo, Mozart cont inuó el estu
dio de la composición bajo la d i recc ión de 
su padre, teniendo por modelo las obras de 
Heendel y de Sebastian Bach y las de los an
tiguos maestros italianos. En 1768 su padre 
lo condujo á Viena, y el joven artista fué pre
sentado al emperador Joseph I I y á la empe
ratriz, que quedaron prendados del prodigio
so talento de Mozart, habiendo mostrado de
seos el emperador de verle componer una 
ópera y dirigirla él mismo al clave.—Leopol
do Mozart tomó este deseo por lo sé r io , cre
yendo que la reputac ión de su hijo dependia 
•del buen éxito en esta empresa.—Largo tiem
po tuvo que esperar para conseguir un libre
to; por fin pudo lograrlo, y entonces el joven 
Mozart puso manos á la obra escribiendo la 
mús ica con una gran rapidez.—Una vez la 
ópe ra concluida, se presentaron grandes obs
tácu los para poder llevar á cabo su ejecución, 
y después de un trabajo asiduo de mas de 
catorce meses, el pobre Leopoldo tuvo que 
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volver con su hijo á Salzburgo, defraudado 
en sus esperanzas y casi arruinado por los 
gastos que le habia ocasionado su permanen
cia en Viena. En Salzburgo el joven Mozart 
se dedicó al estudio de la lengua italiana pa
ra prepararse al viaje que su padre proyec
taba para darlo á conocer en la tierra clásica 
de los grandes maestros.—En 1769 empren
dieron el viaje á Italia y recorrieron las pr in
cipales ciudades, siendo acogido Mozart con 
un gran entusiasmo en Verona, Mántua, Mi
lan, Florencia, Roma y Nápoles, en cuyos 
puntos dió conciertos, que llenaron de admi
ración al público, puesto que nunca se habia 
visto cosa semejante.—El programa de estos 
conciertos se componía generalmente de dos 
sinfonias escritas por él mismo, de un con
cierto de clave que se le habia de dar y que 
habia de ejecutar de repente, de una sonata 
que le seria igualmente dada, y que deberia 
trasportar inmediatamente en el tono que se 
le indicase, de un aire compuesto y cantado 
por él al piano, sobre palabras que le serian 
presentadas en el concierto, de una sonata y 
una fuga improvisadas sobre un tema dado, 
y por ú l t imo, de una sinfonía que deberia to
car teniendo á la vista únicamente la parte 
de primer violin de la obra que se le indi 
case. 

Tales prodigios en un niño de catorce años 
no podían por menos que causar el asombro 
y la admiración de cuantos le oian. Su fama 
se es tendió bien pronto por toda la I ta l ia , y 
las academias y liceos les abrieron sus puer
tas, y los hombres mas ilustres se apresura
ron á conocerlo y á prodigarle los mayores 
elogios y alabanzas.—El P. Martini lo l lamó 
ya á esa tierna edad ilustre maestro, al exa
minar la antífona á cuatro partes escrita por 
Mozart, cuando su admisión en la Academia 
filarmónica de Bolonia, que tuvo lugar sien
do aun tan joven.—Dos audiciones nada mas 
del Miserere de Allegri bastaron á Mozart por 
aquella época para escribir de memoria esta 
obra cé lebre , de la que estaba prohibido sa
car copias.—El mas cé lebre compositor dra
mático de aquel t iempo, Adolfo Hasse, llama
do por los italianos el Uivino Saxon, después 
de haber oido la cantata de Mozart titulada 
Ascanio in Alba, escrita á los catorce años de 
edad, esclamó: - \Este niño nos hará olvidar á 
todos!» y la población de Milán, trasporta
da de entusiasmo, gritaba á la salida de los 
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conciertos que Mozart daba en aquella capital 
ea 1770: \Ewiva i l maestrinol En Milán se re
presen tó por primera vez su ópera Mitridate 
el'26 de Diciembre de dicho año, con u n éx i to 
tan estraordinario, que obtuvo 22 represen-
ciones consecutivas, lo cual era mucho para 
aquella época.—Al año siguiente se e s t r e n ó 
su ópera s é r i a Lucio Sil la, cuyas partes p r i n 
cipales fueron d e s e m p e ñ a d a s por Rauzzini y 
la prima-donna De Amicis.—El público aco
gió con gran favor esta p roducc ión , que fué 
seguida de L a Finta Jiardiníera, representada 
en Munich en 1774, y de la pastoral en dos 
partes I I Repastare, compuesta para la c o r 
le de Salzbourgo y representada por p r imera 
vez en 1775. 

En 1778 Mozart se hallaba en Paris, des. 
pues de haber permanecido mas de tres a ñ o s 
en Salzbourgo y Munich esperando encontrar 
alguna pro tecc ión en la corte; pero habiendo 
visto mal atendido y recompensado su ta
lento, la s i tuac ión precaria en que se hallaba 
él y su familia le obligó á trasladarse á la ca
pital de Francia, en donde su mala estrella 
le hizo esperimentar amargas decepciones. 
Después de esperar en vano un libreto de 
ópera que le habían prometido, el director del 
concierto espiritual no quiso que se copiase 
una s infonía suya que habia escrito para los 
célebres artistas Ritter, Raimondy Punto.— 
Este director no le dio otra ocupación que la 
de arreglar un Miserere de Holzbaner, que no 
tuvo éx i to .—Por aquel entonces escribía Mo
zart desde Paris á su padre: «Si hubiese a q u í , 
»decia, personas de buen gusto, con c o r a z ó n 
•para sentir y con algunas ideas del arte, yo 
>me ôonso la r ia de todas mis desgracias; pero 
•los hombres con quienes yo trato son b r u -
«tos en materia de música .»—Una gran des
gracia vino á herir el alma de Mozart durante 
su residencia en Paris.—Su madre, que le ha
bia a compañado en este viaje, sucumbió á la 
edad de 57 años.—El desgraciado grande 
hombre se hallaba en un gran aislamiento 
cuando le ocur r ió esta inmensa desgracia, se
gún se deduce de una carta dirigida á u n 
amigo de su familia el mismo dia de la muer
te de su madre (3 de Julio de 1778), en la que 
se lamenta de que solo la dueña del hotel en 
que habitaba y un conocido suyo, t rompeta 
de un regimiento, fueron las únicas personas 
que presenciaron los ú l t i m o s momentos de 
su madre, y los que formaron el cortejo fú-

nebre al conducir el cadáve r al cementerio.— 
Con el corazón traspasado de dolor abandonó 
Mozart á Paris, y se t r a s l a d ó á Salzbourgo, 
en donde fatigado d é l o s esfuerzos infructuo
sos que habia hecho por adquirirse una po
sición, se vió obligado á aceptar en 1770 la 
plaza de organista de la catedral, que le fué 
ofrecida.—En esta s i tuación se hallaba el 
gran Mozart, vegetando como un simple or
ganista, cuando una circunstancia imprevis
ta vino á sacarlo- del estado de abatimiento 
y de inacción en que se hallaba sumido.—El 
príncipe electoral de Baviera, entusiasta por 
la m ú s i c a , lo l lamó á Munich en 1780 para 
encargarle la composición de una ópera t i t u 
lada Idomeneo, en tres actos, que fué represen
tada por primera vez el 29 de Enero de 1781 
para celebrar el aniversario del nacimiento 
del elector de Baviera.—Este obra señaló ya 
una verdadera trasformacion del arle, no t án 
dose en ella una creación enteramente or igi 
nal, y unas formas del todo nuevas con rela
ción al giro y á la espresion de la mús ica 
dramát ica .—El génio del artista aparecia ya 
en su verdadero b r i l lo , dando al arle la nue
va dirección que mas tarde habia de arrastrar 
tras sí á todos los compositores habidos des
de su época.—Una obra tan llena de novedad 
no pudo por menos que causar un entusiasmo 
indescriptible entre el públ ico de Munich y 
entre los artistas mas notables de aquella ca
pital, que declararon á Mozart el mas grande 
artista de su tiempo.—Lisonjeado por los 
muchos elogios prodigados al organista de su 
catedral, el arzobispo de Salzbourgo lo llevó 
consigo á Viena y lo alojó en su mismo ho
tel ; pero confundiéndolo con los criados y 
obl igándole á comer hasta con los mismos 
cocineros.—En una carta de Mozart escrita en 
esta época, habla con amargura de tal humi
llación, la que soportaba únicamente por el 
temor de perjudicar á su padre Leopoldo, que 
gozaba por aquel entonces de la protección 
y del favor del arzobispo.—Ni aun podia to
mar parte en los conciertos á que era invita
do sin obtener antes el permiso de su amo; 
esto hizo que un dia se quejase al arzobispo, 
y hab iéndo le respondido este: Busca por otra 
parte si es que no quieres servirme como yo lo 
entiendo, le presentó su d imis ión , y se dedi
có á v iv i r de su trabajo, componiendo y dan
do lecciones.—Así vivió Mozart por espacio 
de mas de un año en Viena, hasta que por 



-conducto de la condesa de Thum le fué hecho, 
el encargode escribir la ópera /'Enlevement du 
Serail, para el teatro de la corte. Esta obra 
estrenada el 43 de Julio de 1782, y de una es
tructura enteramente nueva, causó al pronto 

.en el público mas admirac ión que placer; pe
ro los artistas y los inteligentes la proclama
ron una obra maestra, y en Praga, Munich, 
Dresde, Berlín y Stuttgard fué grande el éxi
to que obtuvo.—Por esta ópera recibió Mo
zart del emperador Josseph 11 la suma de 50 
ducados, y mas tarde le confirió el nombra
miento de compositor de la corle con una 
pension anual de 800 florines.—En 1786 es
cr ib ió su ópera les Nuces de Fígaro, represen
tada por primera vez el 17 de Mayo del mis
mo año.—Esta obra, llena de rasgos de un 
verdadero génio, fué recibida en un principio 

•con cierta frialdad; pero bien pronto el pú
blico llegó á entusiasmarse con la abundan
cia de tas melodías nuevas é inspiradas, la 
novedad de la a rmonía y los bellos efectos de 
una instrunujntacion rica y variada, que do
mina en toda esta ó p e r a . 

El 4 de Noviembre de 1787 fué represen
tada por primera vez su ópera Don Juan, con
siderada hoy á justo t í tulo como una de aque
llas producciones del ingenio humano que 
sobreviven á los caprichos de la moda, de los 
tiempos y de las edades.—A esta siguió Cosi 
fan tulle, ópera de una rara belleza, repre
sentada con un gran éxito el 26 de Enero 
de 1790.—Por esta época ya comenzó á sen
t i r Mozart los s ín tomas de la enfermedad que 

i iab ia de poner t é r m i n o á sus dias á una edad 
demasiado temprana. Su actividad y su cons
tancia en el trabajo redoblaban el mal, y fué, 
bajo la influencia de la enfermedad de pecho 

• que le aquejaba, como escribió la preciosa 
ó p e r a , titulada L a Flavia mágica, llena de 
una gracia, de una frescura de ideas y de 
una originalidad tan seductora, que no se di
ria hecha por un hombre casi muribundo.— 

¡Esta obra, representada por primera vez en 
Viena el 30 de Setiembre de 1791, fué puesta 

.en escena 120 veces seguidas, á c o n t a r desde 
el dia de su estreno.—Los sufrimientos que 
aquejaban al inmortal maestro le impidieron 
poder asistir á las primeras representacio
nes, y recostado sobre su mesa, con los ojos 
fijos en un c r o n ó m e t r o , seguia con la vista 
el movimiento del tiempo, calculando la du
r a c i ó n de las piezas de su ópera en el tea-
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t ro .—Cuéntase que,por aquella época se pre
s e n t ó en casa del ilustre maestro un deseo* 
nocido, y le encargó, con cierto misterio, la 
composic ión de una misa de Requiem, dán
dole anlicipadamente el importe de su tra
bajo.—Varias veces volvió el desconocido por 
la obra, y no habiéndola concluido, Mozart 
c reyó ver en esto avisos del cielo sobre su 
fin prematuro.—Una gran melancolía se apo
d e r ó entonces de su án imo, y se dedicó con 
gran afán á la conclusion del Requiem, con 
lo que acabó de agotar- sus pocas fuerzas.— 
El desgraciado artista creia que escribía el 
himno de su muerte, y así fué, puesto que 
espi ró el 5 de Diciembre de 1791, después de 
haber concluido esta obra maestra, la que 
nunca fué reclamada por el desconocido que 
la habia encargado.—De este modo concluyó 
la vida de este artista eminente, cuya prodi
giosa actividad en el trabajo aceleró sin duda 
su fin temprano, legando al arte de la músi
ca un repertorio inmenso de obras selectas, 
que han inmortalizado su nombre, colocán
dolo á la altura de ser uno de los primeros 
maestros que admira hoy la humanidad en
tera, y que admira rán sin duda las genera
ciones futuras.—El genio de Mozart abrió al 
arte las puertas de la verdadera belleza de la 
música , siendo el primero que ideó esas mil 
formas variadas, que después han sido imita
das ó desarrolladas por todos los grandes 
maestros.—El gran catálogo de sus obras 
abraza todos los g é n e r o s ; sus óperas, sus mi
sas, sus sinfonías, sus quintetos y cuartetos, 
sus divinas sonatas, sus conciertos para di
versos instrumentos, sus trios, r o n d ó s , pre
ludios, fugas, fantasías, etc., todas son obras 
va donde resalta el genio y la concepción 
mas pura y espontánea , unidas á una ciencia 
y á un saber profundo en todos los efectos y 
combinaciones del arte. 

I ludanzns .—En el antiguo solfeo, luego 
que las notas escedian los límites de la oc
tava, tomaban otros nombres diferentes, á lo 
cual daban el nombre de mudanzas ó mu-
tanzas.—V. Mutanzas. 

Itludar la vo7,.=La voz humana sufre un 
cambio de timbre á la época en que los i n 
dividuos de ambos sexos entran en la edad 
de la pubertad. Este cambio es muy percep
tible en los hombres, mientras en las muje
res apenas se nota sino en la fuerza y osten
sión de la voz.—La voz de hombre, d e s p u é s 
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de la.niU(JaíJcanibi>.ent«Tai»en!l«.{í,e naturar* 
l e ^ y j toma un. caráoter¡ entecaraenle oRuesr 
l a a j que lenia antest—lia voz de mujeir goloi 
ad^uje^es'mayar taetmi estensiaa, .si lit caiar-
biaPBor esto dfiríiaturaleza. 

¡ H u e l a s (DHSAOÍ). C o m p o s i t o r de m ú s i c a 
àagpitJa, yí tnaestm de. capilla, de la catedral 
¿le^A^Jcga á. priacipios del siglo XVÍIIÍ.—En 
¿ i t f c f u é nombrado pai»; igual cargo em la, 
iglesia- metropoljtaoai d6 Santiago de Galicia» 
oayo magisterio desampeñófsolo.cuatr t* años , . 
$ar. haber sido nombrado e,l 5 de: Abr i l de 
I ja j i rnaes t ro de la¡ Real;Capilla del raonaste-
rjo de S e ñ o r a s Agustinas: Recoletas de Ma
dr id , cuyo destino conse rvó hastas fines de 
d'74a.-T-CompusQigran n ú m e r o de obras r e l i -
giosas, que se conservan en las iglesias en 
q¿ie fué maestro, siendo verdaderamente no
table siu motete Oh ms omites á ocho voces, 
publicado en la; L i r a Sacro hispana, el cual 
es unrlrabajo de gran m é r i t o . q u e ha llegado 
á ,adquir i r cierta celebridad !y á ser conside
rado por los inteligentes como un modelo en 
su g é n e r o . 

¡ i Iufte¡ra.=;:Ganto popular del reino de Ga^ 
liciaí que e s t á muy en uso entre el pueblo 
bajo de aquel pais, y el cual lo ejecuta ge
neralmente a c o m p a ñ á n d o s e de la gaita tradi-
ctonal :y::del, l ambor i l , - 'E l significado de es-
tetipalabra en el.dialecto gallego es molinera, 
y su origen se remonta á una época r e m o t í 
sima,, c r e y é n d o s e fuese uno de los aires guer-
rerpg usados por los antiguos suevos. 

M u ñ o z (MANUEL).=Dist:ingu¡do cantante é 
inslrumentis ta de la época actual, nacido en 
Córdoba el:8 de Julio de 1823. En 1831 e n t r ó 
en el colegio de Jesús de la catedral de Cór-
doba, en donde hizo sus primeros estudios 
de solfeo y de contrabajo.—En 1844 se tras
ladó á Madrid y estudió la a r m o n í a con D. Hi
larión Eslava, habiéndose dedicado al mismo 
tiempo al estudio del canto bajo la dirección 
de doreRasilio Rasili.—En el mes de Noviem
bre de lM9 , se presentó á oposic ión á la plaza 
de tenor supernumcnirio de la Real Capilla 
de S. M., habiendo obtenido el nombramien
to de. dicha plaza en Febrero de lí!50 — El 
año ;1852 hizo oposición á la plaza de profe
sor de contrabajo del Real Conservatorio, ha
biendo merecida, ser propuesto en terna.-— 
Esta plaza le fué conferida de real orden el 
añQ 1857.—La plaza que ocupaba de tenor 
supernumerario, de la Real Capilla, y en la 

¡ que hemos- tenido, ocasión de apreciar el bueti' • 
! gusto y escelente escuela de canto, la permu

tó el a ñ o 1856¡cón la de contrabajo supernu
merario, por convenir así mejor al real ser-

! vicio.—En Mayo de 1858 obtuvo de real ó r - ' 
den la efectividad de la plaza de segundo con- • 
trabajó de la Real Capilla, y en Mayo de 1867 
fué nombrado: primer, contrabajo de dicha 
capilla.—Este: apreciadle artista, que induda
blemente es una especialidad en su instru
mento, ha.estado siempre escriturado desde 
1844 en los principales teatros de la corte, y 
desde 1855 desempeña continuamente la par
te de p r imer contrabajo en el Teatro Real.— 
Su mecanismo, la seguridad de su ejecución, 
y la larga prác t ica de este artista, le hacen f i 
gurar hoy como el primer contrabajo de Es
paña, y su,importante clase en el Conserva -
torio ha producido notables discípulos, figu
rando ya muchos>de ellos en nuestras in¡ig-
níflcas orquestas del Teatro Real y sociedad 
de conciertos. 

l I u s i c a . = L a música es el arte de conmo
ver é impresionar agradablemente por medio 
de la combinac ión de los sonidos. 

Sobre el origen de esta palabra, así como 
sobre el significado de ella, hay diversidad 
de opiniones. La acepción mas admitida es 
que se deriva de la palabra musa.—En cuan
to á las diversas definiciones que se han da
do de la mús ica , ninguna nos parece tan be
lla, ni que esprese tan bien el significado abs
tracto de este arte, como la definición dada-
por Monthausier. Según este, la música es la 
palabra del alma sensible, como la palabra es 
el lenguaje del alma intelectual; esta defini
ción, á nuestro modo de ver, determina, mas 
que ninguna otra; la int imidad y la afinidad 
que tiene la música con la sensibilidad del 
alma. 

La mús ica se forma de tres elementos pr in
cipales, que son: la melodía, la armonía y el 
ritmo. Estas tres partes son indispensables á 
la formación de toda mús ica ; la melodía es 
la que forma el canto, la a r m o n í a es el orna
mento que embellece á dicho canto y el r i t 
mo es el que marca ó determina la combi
nación del tiempo con los sonidos, forman
do estas tres partes reunidas y bien dispues
tas todas las bellezas y lodos los encantos 
de la mús i ca . 

La música es un arte que ha esperimenta-
do muchos cambios y vicisitudes diversasen 



-distintas épocas., siendo de lodas las bellws 
.artes la que mas se ha tliscutido, y la que ha 
-dado lugar á mayor número d« sistemas.— 
Sus progresos en u n principio y la marcha 
•que este arte ha seguido para llegar 'hasta 
nosotros, ha promovido en.todas «pocas di
vergencias de opiniones, que han sido la cau
sa, de los diversos sistemas que se han for-

• mado. Y es de notar que desde sus primeros 
pasos hasta nuestros dias, este arle no ha 
•cesado de ser discutido, pues desde los pila-
gór icos que luchaban con los de la secta de 
Aristoxeno, sobre la relación de los intcrva-

. los musicales, hasta Ramean que espuso las 
bases de la tonalidad moderna en el siglo 
X V I I I y aun d e s p u é s , el arte ha sufrido siem
pre interpretaciones distintas, que han hecho 
•casi imposible la adopción de un sistema ab
soluto.—Sin embargo, después de esta épo
ca, el arte ha entrado en una vía de perTec-
cionamiento, conduc iéndose por el camino 
de la verdad, de la espresion y del objeto y 
mis ión principal de la música, que es con
movernos agradablemente. 

Drsde los primeros tiempos siempre se 
notaron variaciones y modificaciones en es
te arte, sin que pueda decirse que un sisle-
<rna enteramente nuevo haya reemplazado á 

O t r o . 
Asi es, que hoy dia, que nos creemos con 

;un sistema nuevo y distinto de los que le 
han precedido, bien examinado no tenemos 
sino el mismo sistema antiguo mas modifl-
vado y mas simplificado, y mas ajustado á la 
razón y á la lógica. 

Rameau, Calet, el abate Vogler y otros va
rios formuladores de sistemas, no hicieron 
« i a s sino presentar en los suyos el mismo 
sistema que tenemos hoy dia, visto y consi
derado bajo un prisma diferente. La base de 
io que llamamos música , puede decirse que 
nunca ha variado con relación á los p r inc i 
pios fijos de una tonalidad, que siempre ha 
existido de un modo ú otro; la diferencia ha 
•estado en el modo de comprender esta tona
l idad, en el modo de desarrollarla y orde
narla y en el modo de practicarla. 

Siendo propio de la naturaleza del arte 
musical, y cualidad suya in t r ínseca , el que 
¡pueda ser entendido y comprendido de va
rios modos diversos, unos le vieron de un 
modo, otros de otro, y por lo tanto, cada cual 
•espuso sus doctrinas según su manera de 
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•entenderlo; unas teor ías fueron mas ajusta
das é razón, ot-ras mas apartadas de la lógi
ca; pero todas querian esplicar una nflisma 
cosa, y todas ¡partian de un mismo principio, 
que era el dela tonalidad. 

La divergencia ha consistido en la <?sposí-
cion de las ideas que cada cual ha conoetudb 
respecto á este arte difícil y complicado/ ; 

Aquella esposicion que se ha hncht) mas 
clara, mas sencilla y mas al alcance tie to>-
dos, ha sido adoptada 'como la mejonde to
das, y ha sustituido a las doctrinas anterio
res. Así, de unas en otras ha caminado la 
música , ó sea el sistema musical, hasta lle
gar á nuestros dias, en los que vemos al ar
te triunfar de los obstáculos que ;por largo 
tiempo le han obstruido el eamino del pro
greso y del adelanto. 

M ú s i c a anÜdl luvÍann .=Ai in t iue no PS 
posible determinar á punto fijo cuál seria la 
música que usaron nuestros primeros pa
dres, n i saber si el kinmr y >el kngúb, instru
mento de que hace mención ' la sagrada es
critura, serian la l i ra , el arpa ó el órgOTio; 
consta, por lo menos, que Jubal, considerado 
como inventor de estos instrumentos, ense
ñó la música, y cont r ibuyó á que este arte 
hiciera probablemente algunos progresos en 
los tiempos que mediaron desde la creación 
hasta la catástrofe del diluvio.—Jabel, Tulba-
cain y la joven Noema, consta igualmente 
que ejercieron la música en esa remota épo
ca, y es de creer que contribuir ían al pro
greso del arte entre el pueblo hebreo. ' 

La música de esos primeros tiempos, des
tinada únicamente á ensalzar la grandeza del 
Señor , es de suponer que seria en estremo 
simple y sencilla, comparada con la de los 
tiempos mas modernos. 

No falta, sin embargo, autor que ha dicho 
que la música de los tiempos remotos esce
día en nobleza, en brillantez y en espresion à 
la música moderna; y en el sentir de los que 
esto aseguran, la música antigua se practi
caba bajo ciertas reglas v principios, propios 
á producirlos efectos fabulosos que se lehan 
atribuido á este arte en determinadas épo
cas.—La música de la época que nos ocupa Se 
deja ver que* aunque desprovista de los acce
sorios de la música perteneciente á tiempos 
mas modernos, no por eso dejada de ser so
nora y agradable, é pesar de su simplicidad y 
sencillez, pues no hay duda queje! exagerad» 
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feòrgèo y los gims variados que hoy/predomi
nan en el arUf, asi como los adelantos hechos 
en-él estudio del contrapuntoy de la a r m o n í a , 
püe'deh ta l vez haber dado á la música un giro 
muy d is t in to del qué usaban en la- a n t i g ü e -
dad, y particularmente en aquellos remotos 
tiempos—Nuestros primeros padres e s t a r í a n 
muy lejos de poseer los conocimientos que 
hoy han llegado á adquirirse acerca de' las 
inlyi i tas combinaciones que pueden formar
se con los sonidos musicales; y en un pr inc i 
pio la mús i ca se p roduc i r í a con mucha un i 
dad de partes, dominando en toda ella el 
u n í s o n o ; as í es, que los cán t i cos que entona
ban al S e ñ o r los hijos ó el pueblo de Israel, 
no serian otra cosa sino numerosos coros al 
u n í s o n o , que en las llanuras de los campos 
poblar ían el aire con ayes cadenciosos, per
d iéndose sus ecos en la inmensidad de los 
cielos. Esta música, si se considera de cier
to modOi seria quizás mucho mas grande 
y majestuosa que las exageradas pasiones 
que nos pintan hoyen los salones de buen 
gusto, en donde todo lo que contemplamos 
es puro artificio y pura obra del arte; allí 
solo habr ía sencillez; el campo, los valles, 
donde r e sona r í an aquellos acentos de gran
deza, y el objeto á quien iban dirigidos, ala
bando al Omnipotente en medio de su mis
ma obra.—Este género de música agradar ía 
mas al alma y enal tecer ía mas el co razón , 
a p a r t á n d o l o de todo sentimiento mundano, 
que los refinamientos que nos presentan hoy 
en cualquier trozo de ó p e r a , cuyo trabajo es 
incomparablemente mayor que el que costa
ría formar aquellos sencillos coros. 

Podemos, pues, deducir de lo que dejamos 
dicho, que la música antigua, tanto la que se 
ejerció en los tiempos anteriores al d i luv io , 
como la que en una época mas cercana se le 
a t r ibuyeron efectos fabulosos é inc re íb l e s , 
aunque desprovistas ambas de la complica
ción y de la variedad de la moderna, no por 
eso de ja r ían de producir efectos grandiosos, 
puesto que ten ían por base la sencillez y la 
simplicidad, y aunque no escediese á la de \ 
hoy en variedad y brillantez, tenia por lo 
menos, en circunstancias dadas, cierto inf lu
jo sobrenatural, atendido las creencias y há
bitos de los primeros pueblos que la ejer
cieron. 

M ú s i c a tfe c á m a r a . = L l á i n a s e así á las 
composiciones hechas para Jos cuatro ins-
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- t r ü m e n l o s de cuerda que forman; el cuarte
to, y á las que es tán escritas en quinteto, 
seste to, etc.—Los conciertos ó piezas de mú
sica escritas para dos instrumentos, como 
violin y piano, así como los conciertos de 
sinfonía, se comprenden t ambién en la m ú 
sica de c á m a r a . 

En Italia llaman musica di camera á los pe
queños aires y canciones escritos con acom
pañamien to de piano. 

M ú s i c a c l á s i c a —Dase este nombre á las 
composiciones de los antiguos maestros ale
manes, cuya estructura complicada se dife
rencia esencialmente de las obras modernas 
por la variedad de la a rmon ía y del r i tmo,, 
así como por lo intrincado del contrapunto 
y del giro de las diversas parles, que forman 
un todo muy distinto de las composiciones 
de la época actual. 

¡Música d r a i n á l i c a . = Es toda la que se 
ejecuta en el drama l ír ico y la perteneciente 
á las obras destinadas al teatro, como ope
retas, melodramas, zarzuelas, etc. 

m ú s i c a rel igiosa.—Llámase así la m ú s i 
ca cuyo destino es el ser ejecutada en los 
templos para acompañar á dar mas realce á-
las ceremonias religiosas. 

m ú s i c a práct ica .=Ant iguamente l l ama
ban asi á la música escrita ó notada sobre 
el pentagrama. 

m ú s i c a profana. = La musica profana 
comprende todo género de composición, sea 
cual fuere su clase y esti lo, esceptuando úni 
camente la música destinada al templo. 

m ú s i c a teatral .=Esta clase de música 
abraza todas las composiciones cuyo destino 
es el ser ejecutadas en el teatro. La sinfonía, 
la overtura y la música llamada de concier
to, se incluyen también en la música teatral, 

m ú s i c a teórica .=:Daban este nombre los 
antiguos á las obras didáct icas que conte
nían las reglas y principios del arte. 

l l ú s i e a de s a l ó n . = V . Música de cámara. 
m ú s i c a v o c a l . = D á s e este nombre á las 

composiciones escritas solo para voces, sin 
acompañamien to de instrumentos. 

La mús ica vocal es de una belleza pecu
liar, y contiene todos los elementos y todos 
los medios propios para la mayor espresion 
de la mús i ca . 

m ú s i c a l iumana .=Algunos autores anti
guos han calificado la mús ica de este modo,, 
para determinar ciertas relaciones del orga-
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uismo del hombre, comparadas con la natu
raleza de los sonidos musicales. 

I I l i s i e n instrumental .=Dáse este nom
bre á la música escrita para instrumentos 
solo£, lo cual se llama también composición 
para orquesta. 

l l ú s i c a mundana .=Los antiguos dieron 
el nombre de música mundana á la a rmon ía 
ú orden que guardan los cuerpos celestes en 
su movimiento, á lo que también llamaron 
concento músico ó música celestial. 

i l l i i s i cu de c a ñ ó n . = E 1 uso del estampido 
del cañón en la música, fué introducido por 
primera vez en un concierto monstruo orga
nizado en San Petersburgo el año de 1788, 
por el célebre compositor italiano Sarli . Mas 
tarde, con motivo de una fiesta pública, ce
lebrada por la toma de Okrakow, este mis
mo compositor hizo ejecutar un gran TeDeum 
en el castillo imperial . Una formidable or
questa y un n ú m e r o considerable de canto
res, unidos á otra orquesta de trompas ru 
sas que Sarti habia agregado para realzar 
mas el efecto, ejecutaron dicho Te Deum. 

Para que el efecto de esta música grandio
sa fuese mas imponente, Sarti hizo colocar 
en el patio del castillo cañones de diferentes 
calibres, cuyos disparos de tiempo en tiem
po marcaban los fuertes y formaban la base 
de ciertos trozos. 

Esta música es l raña encontró eco como 
era natural en Alemania, en donde el céle
bre Carlos Stamilz hizo ejecutar una compo
sición suya vocal é instrumental, cuya pom
pa consistia en el acompañamien to obligado 
de disparos de cañón . 

En 1836 tuvo lugar en las cercanias de 
Krasnoje-Selo, en Rusia, una solemnidad mu
sical, cuya in t roducción se componía de cien
to veinte cañonazos. Después, durante los 
(rozos de canto ejecutados por las masas de 
coros, los disparos de cañón hechos á inter
valos determinados, marcaban el c o m p á s de 
esta música formidable. 

M ú s i c o . = N o m b r e que se dá á todo aquel 
que profesa el arte musical, ya sea como eje
cutante ó como compositor. 

M ú s i c o mayor.—En las músicas militares 
se dá este nombre al músico que dirige, á los 
demás , teniendo á su cargo la enseñanza del 
arte, la composición y el arreglo de las pie
zas que la banda ejecuta. 

M u s i c l i e t t o . = E n Italia suelen dar este 
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nombre á una conl rallo, cuando representa 
el papel de hombre en el drama Urico. 

Murga.—Dase este nombre á una música 
imperfecta, ejecutada por músicos pertene
cientes á la mas baja jerarquía del arte mu
sical. 

l I u t a n z a s . = E n el antiguo solfeo se daba 
esta denominación á los cambios de nombre 
que sufrían los sonidos, á causa de que no 
habiendo mas que seis sílabas, que eran MÍ, 
re, mi, fa, sol, la , y siendo siete los signos 
representativos de dichos sonidos, habia ne
cesidad de aplicar á un mismo signo mas de 
una silaba, cuando se queria cantar por al
guna de las tres propiedades, llamadas de na
tura, bemol ó becuadro, y que no eran otra co
sa sino las tees tonalidades, digámoslo así, 
conocidas por los antiguos.—La escala de es
tas tres propiedades estaba dispuesta del si
guiente modo: 

Propiedad de natura: MÍ, re, mi, fa, sol, la. 
Propiedad de becuadro,sol, la, si, ut,re, mi. 
Propiedad de bemol: fa, sol, la, sib, ut,re. 
Como no se habia inventado todavía la sí

laba si para indicar el paso del semitono del 
s é t imo sonido al octavo, todo semitono for
mado en la escala de los antiguos era indi
cado por las sílabas mi , fa. Asi , para formar 
la escala completa en la propiedad de natu
r a , al llegar al la hacían la mutanza ó el cam
bio de esta sílaba en re , por cuyo medio re
sultaba la escala completa ul, re, mi, fa, sol, 
re, mi, fa, con los dos semitonos significados 
por las sílabas mi, fa. — Por este proceder, 
todas las notas variaban de nombre, de don
de resu l tó que á las letras A, B, C, D, E, F, G, 
que eran los signos representativos de los 
siete sonidos, les unian las sílabas de las va
riantes, que sufrían estos mismos sonidos 
por medio de las mutanzas; la, que se repre
sentaba, por ejemplo, con la letra A , era re 
y mi al mismo tiempo, según la propiedad en 
que se efectuaba la mutanza; re, que se repre
sentaba por la D, era la ó sol, según la pro
piedad; lo que dió lugar á la rara nomencla
tura de C, sol fa u l , que era el ut ó el do de 
hoy; D, la sol re, que era el re; E , la mi, que 
era el mi; F , fa ut, que era el fa; G, sol re ut, 
que era el sol; A, la mi re, que era el la , y 
JB, fa mi, que representaba el si moderno.— 
Como habia tres propiedades, se observará 
que todas las notas se cantaban por dichas 
tres propiedades, á escepcion del»»', del fa y 
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¡ÍJQI #í„ gyle « e -capta.bao scilo ¡por ^as, por ;cu» 
y& r M w ú d p ^ w w b m & lamir^fa ul. y A 
/ ami ; iiQ;pu,diAo^ese .cantar el íni-mas flue 
.Dar«las. das ^piedades , # .«afunfl^y.fde fee-
¿aftijifrft. por nj) teHars.e .iJiQlko^ftniide .eiH Ja 
propiedad de bemol, cuya escala era fc ml, 
¿Q, ni A, «dfti ¡el « o . -se safllaba ta wpoco 
,n)fiS(iHue.por tfínoí y-natom, no hallapse 
,este¡sonido eu la ípcupíettad de toecuadr-o, cu-
, B escala ora.wi, id,' «i, (io, «re, mi, y el m' se 
cantaba golo por ibemol y feçouadro,, .por no 
.hallarse dicha nota ea la propiedad de natu
ra, cuya escala .¡era;«{,..re, -mí» /te, sol, la. Esta 
es la causa por que una« letras iban acompa
ñadas de itres sí labas, ¡y oitras de :dos:sola-
mcnte.—De.rnodo qae las tres escalas en las 

tres propiedades, comparadas con la escala 
moderna, resultan en esta disposición: 

Propiedad de na,twra. 
. Escala moderna: do, re ,mí , fa,sol. la,M,dii. 

Escala antigua: ul. re, mi, fa,sol,:re,vii, fu. 

Propiedad de becuadro. 
. Escala moderna: sol, l a , s i , do, re , mi, fu 
sostenido, sol. 

Escala antigua: ul, re ,mi , fa, sol,re, mi, fu 

Propiedad de bemol. 
Escala moderna: fa , sol, l a , sí b, do, re. 

mi, fa. 
Escala antigua: ni, re, mi, fa, sol, re, mi, f<u 
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ftabla ó I febel .=Instrumenlo antiguo de 

los hebreos, que algunos han traducido por 
iú psallerion, y otros han dicho que era la 
lira de los antiguos. 

í*aflrI. :=Nonnbre de una trompeta indiana. 
üagare t .=Espec i e de timbales'en uso en 

la Abisiniai 
N a r v a e z (LUIS DE).=Mús¡co español del si

glo XVI y autor de una colección de piezas 
para la viola, con el t i tu lo de Los seys libros 
del delfín de musica de cifra para tañer vigüe
la; Valladolid, 1530, en 4.°— Se hallan en esta 
colección varios fragmentos de motetes y de 
canciones de Josquin, de Gombert, de Richa-
fort, etc., con una instrucción sobre el modo 
de entender la cifra.—Este es el mismo artis
ta que, bajo el nombre de Ludovicus Narbays, 
figura como compositor de motetes en el 
cuarto l ibro , á cuatro voces, y en el quinto, á 
cinco voces, publicados en Lyon por Jacques 
Moderne, en 1559 y 1543. 

Hasardos .^JuRgo del órgano, cuyos so
nidos imitan el t imbre de una voz nasal ó 
gangosa. 

IVassarre (KR. PABLO).=:Monje de la orden 
de San Francisco y organista del convento de 
su orden en Zaragoza. Nació el año 1664 en 
un pueblo de Aragon, recibiendo su educa
ción religiosa y musical en otro convento 
del mismo reino. A los 22 años profesó en 
el mencionado convento de Zaragoza, en 
donde pasó toda su vida. 

Fué ciego de nacimiento, como se vé en la 
dedicatoria de su Escuela música, que en nom
bre del autor hace el P. Guardian al arzobis
po de Zaragoza, cuando lo dice: Í7» hijo de 
mi gran P. San Francisco escribe esta Escuela 
música , al que por ciego desde la cuna nianu-
üuce su prelado d los piés de V. S. I . 

Allí mismo publicó en 1685 un tratado ele-
juenlal de canto llano, de canto de ó r g a n o . 
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de contrapunto y composición en forma de 
dialogo, cuyo tí tulo es: Fragmentos músicos, 
repartidòs m cuatro tratados, en que se ha
llan reglas generales y muy necesarias para 
canto llano, canto de órgano, contrapunto y 
composición. Esta obra fué publicada en Za
ragoza por Tomás Gaspar Martínez, afio Í68Õ, 
en 0.° Los capítulos concernientes al contra
punto y composición es tán traducidos en 
gran parte del diálogo de Ponzio (composilor 
italiano y didáctico notable), que no hizo mas 
que un estrado de las demostraciones a r m ó 
nicas de Zarlino (célebre teórico que nació 
en 1519 y falleció en 1590). Una segunda edi
ción de esta obra se hizo con algunas adicio
nes por D. José de Torres, organista primero 
de la Real Capilla de Madrid, año 1700, en 4.% 
de 288 páginas. Esta misma edición es la que 
cita el P. Martini en la tabla de autores del pri
mer volumen de su Historia general de ¿atnttsi-
ca; por consiguiente, no anduvo muy acerta
do M. Ch. Ferd. Becker, cuando refiriéndose á 
un articulo de la Gaceta mtm'cai de Leipzick, 
indica, según el mismo P. Martini, una terce
ra edic ión del año 1704. El P. Nassarre ha es
crito una obra mas importante que la que 
acabamos de citar; es un tratado general de 
la mús ica , titulado Escuela música según la 
práctica moderna, dividida en primera y se
gunda parte; Zaragoza, 1723, 1724, dos volú
menes en fólio; el primero de 501 pág inas , 
sin contar la dedicatoria- el prólogo, la apro
bación y el índice, y PI segundo de 500 pá
ginas. 

La primera parte del tomo primero está 
dividida en cuatro libros, de los cuales el 
primero trata del sonido, del resultado que 
produce en los diversos cuerpos sonoros y 
de sus efectos; el segundo del canto llano y 
de su uso en el templo; el tercero de la m ú 
sica, y el último de las proporciones a r m ó n i -
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«as y de la construcción de los instrumen
tos. La segunda parte del segundo tomo se 
divide también en cuatro libros. El primero 
trata de todas las especies de consonancias 
y disonancias, y de su uso; el segundo de la 
variedad del contrapunto, á dos, tres, cuatro 
y cinco voces; el tercero de los diferentes g é 
neros de composición; y por ña, el últ imo 
encierra muchos detalles relativos ala ense
ñanza y á la ejecución. El libro de Nassarre 
es para la música de la tonalidad moderna 
en la literatura española, lo que el deCerone 
es para la tonalidad del canto llano; es decir, 
una colección completa de todos los conoci
mientos relativos á la ciencia y al arte. 

l f a t u p a r = E s t a palabra se aplica á los in
tervalos cuando no son alterados por ningún 
accidente estrafio á la tonalidad. Asi, do, sol, 
es una quinta natural, por ser una distancia 
justa y natural, con relación al tono á que 
pertenece dicha quinta. 

La palabra natural se aplica también á los 
sonidos, en particular cuando no están acom
pañados de un sostenido, bemol ó becuadro, 
en cuyo caso se llama natural por la irregu
laridad ó alteración que puedan haber sufri
do antes por la acción de un sostenido, be
mol ó becuadro. 

H e b r a (JOSÉ).= Organista primero de la 
Real Capilla á mediados del siglo XVIII, y autor 
de numerosas obras, no solo orgánicas, sino 
también vocales, escritas para el servicio de 
dicha Real Capilla, y entre las cuales se halla 
la misa de Requiem, que dedicó á la muerte de 
la reina doña Bárbara, de cuya augusta seño
ra habia recibido muchas y muy particulares 
distinciones. Esta obra, que se ha publicado 
•eo Ia U r a Sacro-hispana, contiene, entreoíros 
rasgos de genio y saber, el precioso motete 
Cirçumdederunt me dolores mortis, que por 
sí solo acreditaría á un gran maestro, por la 
pureza con que está escrito y por la verdad 
tie la trist ísima espresion que domina en to
do él. Debe notarse, para gloria de este dis
tinguido artista, que sin embargo de que en 
su época vinieron á la corte de España dos 
«stranjeros de mérito, el uno de maestro de 
•capilla, que fué D. Francisco Corselli, y el 
otro de clavicordista de cámara, que fué el 
famoso D. Domingo Scarlati, no llegaron á 
•oscurecer en ninguno de los dos ramos el 
ibrillante mérito de nuestro compatriota. 

Mebra (MANUEL).=Organista de la catedral 
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de Sevilla, y sobrino del anterior: siguió las 
huellas de su tio y fué su mas flel imitador. 
Murió el 12 de Setiembre de 1784, á la tem
prana edad de 54 años, y dejó un gran n ú m e 
ro de obras en el género orgánico, que son 
tenidas en mucha estima por los inteligentes 
y amantes de nuestras glorias artísticas. 

¡ lechI loCh. = Nombre genérico de los ins
trumentos de viento entre los hebreos, así 
como neginoth era el nombre genérico de los 
instrumentos de cuerda. 

ü e l . = Especie de flauta en uso enire los 
turcos. 

Heunins. = Signos representativos de la 
música usados en la Edad Media, y los cua
les consistían en lineas curvas, trasversales, 
oblicuas, puntos y otros signos convenciona
les, que se escribían sin pentagrama. 

Ilexus.=Nombreantiguo de la melodia.— 
Nexus rectus se llamaba cuando esta procedia 
por grados ascendentes; nexus anacamptus 
cuando descendia, y nexus circumstans cuan
do procedia ascendiendo y descendiendo. 

l!íicolo .=Nombre de un instrumento anti
guo, especie de oboe, y el cual venia á ser co
mo el contralto de dicho instrumento. Su uso 
ha desaparecido. 

Iloclupno.=Composicion musical de un 
carácter á propósito para espresarla tranqui
lidad, el silencio y la apacible calma de la 
noche.—Antiguamente los nocturnos se es
cribían á dos, tres, cuatro ó mas voces, dis
puestas para cantarse si acompañamiento.— 
Hoy esta clase de composición se usa mucho 
en el piano, y admite toda clase de combina
ciones y sutiles artificios del arte. 

l !©Hne.=Espec ie de canción de los antiguos 
griegos, en cuya melodía estaba prohibido 
introducir el menor adorno. Estos aires con
tenían las principales leyes de la vida civil, 
y las alabanzas en honor de sus dioses y de 
sus héroes . 

Won troppo.=Espresion italiana, que se 
encuentra á veces unida á las! palabras Que 
indican el grado de lentitud ó celeridad de la 
música, como allegro non troppo, adagio, e l e , 
lo cual da á entender que el movimiento del 
allegro, del adagio, etc.,ha de ser modifica
do y no tal cual como lo indican las mismas 
palabras. 

Hola.=Signo representativo del sonido. 
La nota, según su figura, indica también el 
valor ó la duración relativa de aquel. 



Tfotacion IIIUSÍCÍÍI. = Los griegos tenían 
por signos rcpresenlativos de los sonidos las 
lulr.is de su alfabeto. Los latinos usaron este 
mismo sistema, que prevaleció por largo tiem
po en la práctica del arte musical hasta el si
glo XL en que un monje benedictino de Arez-
zo, llamado Guido, inventó el uso de puntos 
colocados en varias lineas paralelas. Estos 
puntos, según sus posiciones en las l íneas , re
presentaban los diferentes sonidos, siendo 
marcada cada linea con una letra, que servia 
de clave y daba al sonido el nombre que á 
ella correspondia .—Después estos puntos y 
estas líneas fueron modificados y combina
dos de diversas maneras, colocando los pun
tos entre los espacios y aumentando ó dismi
nuyendo el número de las líneas según lo 
exigia la notación. 

Dura'Tite mucho tiempo estas notas, repre
sentadas por puntos, no indicaron mas que 
la entonación respectiva de los sonidos. Su 
valor y su duración era igual, sin mas dife
rencia que la de cantarse sobre diferentes si
labas, que se consideraban como largas ó bre
ves. Este sistema de notación duró hasta el 
año 1338, época en que Juan de Muris, ca
nónigo de Paris,', dio á los [puntos ó notas f i 
guras diferentes, que indicaban el valor ó du
ración relativa de cada una de ellas. Este 
mismo Muris inventó también otros diver
sos signos de medida, llamados modos ó pro-
laciones, destinados á indicar en la marcha 
de un canto cuándo la relación de las largas 
y breves era doble ó t r ip le . Otras varias figu
ras inven tó también este mismo Muris , cuyo 
uso ha desaparecido con la sus t i tuc ión de la 
division de la medida, y con las modificacio
nes introducidas modernamente en el siste
ma actual de notación. 

H o l a sensible.=Se dá este nombre al sé
timo grado de la tonalidad moderna. 

H o i a s de floreo. — Se dá este nombre á 
aquellas notas que, siendo es t rañas al acor
de, juegan melódicamente con las notas pro
pias ó reales de este.—Las notas de floreo 
deben ser precedidas y seguidas de la nota 
propia de quien dependen.—Cuando se com
binan con la nota propia del acorde, las dos 
e s t r a ñ a s de floreo, inferior y superior, ha de 
resultar entre estas el intervalo de tercera 
menor ó disminuida, y no el de tercera 
mayor. 

¡ I o t a s de pnso.=Se llaman así las notas 
TOMO 1. 
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que, siendo es t rañas al acorde, se hallan co-. 
locadas entre dos notas reales, marchando 
de grado.—lillas caen generalmente en parte 
débil del compás, y solo escepcionalmente 
se hallan alguna vez en parte fuerte.—Estas 
notas pueden usarse en el bajo del mismo 
modo que en la parte superior. 

i \ o l a de apoyatura.=Nota de apoyatura 
es aquella que se coloca generalmente un 
tono ó un semitono mas alta que la propia 
á la cual desciende, ó un semitono mas baja 
que aquella á la cual asciende.—Viene á ser 
un acento melódico, y como tal cae comun
mente en parte fuerte del c o m p á s , pudiendo 
tener mucha mas durac ión que las notas de 
floreo y de paso. Esta nota puede darse de 
grado ó de salto, y ser precedida de nota pro
pia ó es t raña al acorde. 

Mota de retardo. = D á s e este nombre á la 
prolongación de una nota del acorde ante
rior sobre el siguiente, descendiendo luego 
una segunda mayor ó menor, ó ascendiendo 
una segunda menor.—La nota de retardo de
be tener tres condiciones: primera, que le 
preceda preparación; segunda, que caiga en 
parte fuerte del c o m p á s , y tercera, que le si
ga la resolución, y caiga esta en parte débil. 

Nota de pedal.=Se llama asi á una nota 
mas ó menos prolongada en el bajo, sobre la 
cual se suceden varios acordes, siendo dicha 
nota es t raña á alguno ó algunos de ellos,— 
Hay pedales de solo tres acordes, y los hay 
que contienen un gran número de ellos.— 
La nota que sirve de pedal es por lo regular 
la tónica ó la dominante del tono. 

Notas de a n t i c i p a c i ó n . = S e llaman notas 
de antipacion, ó anticipaciones, á las que son 
es t r añas al acorde que rige, y que son pro
pias del siguiente.—Se les ha dado este nom
bre, porque se anticipan al acorde á que 
ellas pertenecen. 

IWotas de elision. = Se dá el nombre de 
notas de elision, ó elisiones, á las que, sien
do e s t r a ñ a s al acorde, saltan de tercera des
cendente por supres ión de la inmediata in 
ferior. 

I lotas de s í n c o p a . = S o n aquellas notas á 
contratiempo, que son es t rañas al acorde en 
la segunda mitad de ellas mismas.—Las no
tas de sincopa pueden practicarse en la me
lodía, en el bajo y en dos voces á la vez. 

¡Votas de adorno. = Son las que sirven 
de ornamento al canto, dándole mas gracia 
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y variedad. La nota de adorno puede formar 
solo parte do la melod ía , sin contarse en la 
medida; t a m b i é n puede contarse dentro de 
esta misma, pero sin formar ni en uno n i 
otro caso parte en la a r m o n í a . 

n o v e n a . = Intervalo disonante, cuyo uso 
es sobre la quinta ó dominante del tono ; la 
novena puede ser mayor ó menor, s egún el 
modo y la resolución que haya de d á r s e l e . 
La novena es una de las disonancias usadas 
en la a r m o n í a . 

H n i n e r o . = A s i se suele designar cada pie
za de una ópe ra ó de cualquiera otra compo
sición de grandes proporciones, en la que ca
da trozo lleva al principio señalado su n ú m e 
ro de orden correspondiente. 

! f, 

H ú m e r o s . = L o s n ú m e r o s tienen diversas 
aplicaciones en la música .—Sirven para ind i 
car la medida ó el c o m p á s , para significar 
los acordes y los intervalos, para la digita
ción de los instrumentos, así como para se
ñalar t a m b i é n el calibre ó grueso de las cuer
das de estos mismos. En el cálculo de las 
proporciones de los sonidos y de las relacio
nes vibratorias, los n ú m e r o s juegan ó repre
sentan el mismo papel que en la a r i tmé t i ca . 

H u m e r u s scc l ional ls . = Estas voces l a t i 
nas significaban el n ú m e r o de medidas que 
per tenec ía á un trozo de la antigua melodía . 

H u m i s c . = Entre los griegos se llamaba 
así una canción part icular , destinada á las 
nodrizas. 
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0 . = E n la música antigua esta letra era un 
signo de medida, que indicaba c u á n d o el 
tiempo era perfecto ó imperfecto.—Esta letra, 
en forma de c í r cu lo , se colocaba al lado de 
la clave y al principio del p e n t á g r a m a , si el 
tiempo era perfecto, y en forma de medio 
c í rcu lo , ó sea solo su mitad, cuando el tiem
po era imperfecto.—De esta ú l t ima forma, 
que tomaba en el tiempo imperfecto, viene 
el origen del signo en forma de semi-círeulo, 
que aun está en uso hoy en la notac ión mo
derna para designar el compáá mayor y el de 
cuatro tiempos ó compasillo. 

Este signo o, empleado como cero, indica 
la cuerda al aire sobre el violin y otros ins
trumentos de su especie. 

En la música de violoncello, este signo, 
con una raya perpendicular por su parte i n 
ferior, indica que se lia de hacer uso del de
do pulgar, ó sea de la cejuela ó capo-tasto. 

OMigado.—Esta palabra indica en la es
cri tura musical c u á n d o un instrumento ó 
una parte ha de dominar sobre todas las de
m á s , llevando el canto ó sea el d i seño prin
cipal de la composic ión . 

La parte de obligado es siempre de una 
ejecución difícil y delicada, y.por lo tanto, 
exige para su . d e s e m p e ñ o artistas de ha
bi l idad. 

O b o e . = Instrumento de viento construi
do de madera, y cuya embocadura está for
mada de dos Anas cañas , unidas por un aro 
de plata en su estremidad inferior.—El oboe 
es un .instrumento muy antiguo, y debido á 
los cambios que ha sufrido, se distinguen dos 
especies principales, que. son: el oboe anti
guo y el oboe moderno. El antiguo oboe era 
de cuatro pies y dos pulgadas de largo, te
niendo un agujero de menos que el moder
no.—Habla a d e m á s el bajo de oboe, que le
ída cinco piés de largo y once agujeros. 

o o r 

El oboe moderno difiere del antiguo en su 
forma y en la calidad de su timbre.—Su forma 
interior es piramidal, y se termina por su par
te inferior en forma de trompeta. Su largo es 
de veintiuna pulgadas y ocho lineas, sin con
tar la caña; su estension es de dos octavas y 
produce sus sonidos al unisonod el violin.Está 
dividido, como la flauta y el clarinete, en pie
zas que se ajustan las unas á las otras. La ca
ña se halla colocada en la primera pieza supe-
rior,¡que sirve de embocadura al instrumento. 

El timbre del oboe es de un carác te r par
ticular, que le hace formar una familia aparte 
de los demás instrumentos de viento.—La 
dulzura de sus sonidos hace sentir ó percibir 
al punto su presencia en la orquesta, y su 
canto sencillo y agreste se presta á la espre-
sion de la tranquilidad, de la calma, y del so
siego propio de la vida del campo. 

Oboe .=Juego del órgano que imita el dia
lecto ó timbre particular de los sonidos del 
oboe. Este juego es tá comprendido entre los 
de caña, y el juego de fagote le sirve de bajo. 

© b r a . = C o n este término se designan las 
composiciones musicales de un autor. 

Octava .=Nombre del intervalo musical 
que abraza toda la estension de la escala mo
derna—Contiene doce semitonos, ó sean cin
co tonos y dos semitonos, dispuestos en et 
orden de ta tonalidad. La octava es una de 
las consonancias llamadas perfectas, y la que 
unida á la quinta, determina mas que ningu
na otra el tono de la escala. Es por esta razón 
por h que en la a r m o n í a no es permitido dar 
dos octavas seguidas, pues se determinan dos 
tonos inmediatos sin relación alguna.—Su 
uso, sin embargo, e s á veces brillante y ofre
ce variedad, cuando las octavas seguidas se 
hallan colocadas con gusto y maes t r ía en 
ciertos pasajes de la ins t rumentac ión . 

OrtuvA (REGLA DE LA).=Se ha dado este 
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nombre á la regla de a r m o n í a que indica los 
acordes que se han de colocar sobre cada 

. uno de los grados de la escala, conforme al 
órden de la tonalidad y sin alterar ninguno 
de los sonidos de dichos acordes. 

O c t a v í n . = P e q u e ñ a flauta, cuyos sonidos 
es tán á la octava de la flauta ordinaria. 

O c t o c o r d u m pitagoral ó l i r a p i t a g ó r i 
c a . = L o s griegos designaban con este nom
bre un sistema de instrumentos inventado 
por P i t á g o r a s . 

O d a s i n f ó n i c a . — D á s e este nombre á cier
tas composiciones musicales del género de la 
s infonía , en las que figura el canto vocal, 
siendo una mezcla de recitativo parlante y de 
arias, coros, duos, etc. La orquesta desempe
ña un gran papel en este g é n e r o de composi
ción. Las mejores odas-s infónicas son: el De-
í í e r ío , de Fél icien David, y el Cristóbal Colon, 
dél mismo autor. 

O d e o f © n . = I n s t r u m e n t o especie de clave, 
qíie parece ser una modificación del c lavi -
cilindro inventado por Chladin. Sus sonidos 
son producidos por la v ib rac ión de l á m i n a s 
metá l i cas , puestas en acción por medio de 
un teclado. Este instrumento fué inventado 
én t ó n d r e s por Vanderburg, natural de Viena. 

' O d e » n . = N o m b r e de un edificio púb l i co 
que exis t ió en Atenas y en otros puntos de 
la Grecia, destinado á ensayar los mús icos 
sus obras antes de ejecutarlas en públ ico. 

O i d o . = E l órgano del oido es el que nos 
hace percibir las bellezas de la música, y el 
que sirve de medio de comunicac ión al alma 
para recibir las impresiones que produce este 
arte. En m ú s i c a , como han dicho algunos au
tores, el oido es el juez supremo; todas las 
Reglas de IB a rmon ía y del contrapunto, des
pués de haber sido basadas en el cá lculo , no 
han sido adoptadas sino con la sanción del 
bido. Este ó r g a n o nos hace advertir al pun to 
la infracción de cualquiera de dichas reglas. 
Un oido fino se dice de aquel que percibe al 
punto la menor discrepancia de un ins t ru 
mento ó Je una voz, mezclada entre otras 
muchas. Esta cualidad existe generalmente 
entre los compositores y buenos directores 
de- o r q u e s t a . — T a m b i é n se dice tener buen 
oido, cuando se retienen los aires con fac i l i 
dad, y cuando se canta de memoria afinado 
y coh e n t o n a c i ó n fija. Esto depende de la or
ganización particular de cada uno, pues se 
encuentran individuos que poseen un oido 
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en estremo delicado, mientras hay otros para 
los cuales es del todo imposible el entonar 
con exactitud el aire mas c o m ú n y conocido. 

0 1 e . = A i r e de danza de movimiento mode
rado y medida de 5 por 4. Su espresion es 
la del garbo y voluptuosidad andaluza. 

OIophyrmos .^rNornbre de una canción fú
nebre de los griegos. 

Omncs—Palabra lAuvá, que significa tu-
tti, y la cual se encuentra á veces en lugar de 
esta en la antigua música sagrada. 

Ondulac ión .=:Es la palabra se aplica á la 
voz humana cuando en el canto se producen 
los sonidos con una cierta intensidad que vá 
aumentando y disminuyendo gradualmente. 
Con mas propiedad, la ondu lac ión de la voz 
consiste en producir sobre un mismo sonido 
el piano y el fuerte, comenzando con muy 
poca fuerza y aumentando por grados hasta 
el fuerte, y disminuyendo después hasta el 
p ianís imo. 

O n c e n a . = N o m b r e que se dió en otro t iem
po á un intervalo de once sonidos d ia tón i 
cos, el cual era producido por la inversion ó 
elevación de la cuarta á su octava. En el sis
tema actual esle intervalo es considerado 
como cuarta. 

Opera.=Palabra con la cual se denomina 
el drama lírico.—La ópera es la obra de mas 
importancia musical, y à la que el arte con
tribuye con todos sus recursos, r eun iéndose 
en ella todos los medios de que el composi
tor puede disponer para agradar é impresio
nar.—Por largo tiempo la ópera no fué otra 
cosa sino una especie de drama, en el que la 
acción, reducida y pobre, no daba lugar á 
cantos espresivos, y sí solo á recitativos par? 
lantes, ó combinaciones de cantos por de
más simples y sin variedad alguna. —Ita l ia , 
cuyo suelÔ vió aparecer pr imero que n i n g ú n 
otro los primeros g é r m e n e s de la ópe ra , no 
tenia en un principio m á s que una especie 
de recitado, que acomodado á la poesía líri*-
ca de un asunto ó drama falto de i n t e r é s , 
consti tuía el ornamento y la belleza de toda 
la obra.—Este estilo de mús ica recitada se 
usaba t a m b i é n en otra clase de composic ión 
sagrada, llamada oratorio, y que estuvo muy 
en uso en Italia durante la época en que 
el arte d r a m á t i c o comenzó á tomar desar
ro l lo . 

En el siglo XV, la ópera en Italia se hallaba 
aun despojada de los adornos y bellezas con 
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qucliabinn do enriquecerla mas tarde'.los com
positores fundadores del drama lírico ilalia-
no. Ln ópera puede, decirse quo e n t r ó en su 
verdadero camino con la aparición de Mon
teverdi1, que fué el primero que dió nuevas 
formas al recitado y al canto, inventando 
nuevos efectos de i n s t r u m e n t a c i ó n . A l mis
mo tiempo, la Francia preludiaba ya su ópe
ra nacional con las composiciones de Lul l i y 
de Gluck; después Piccinni, Saccliini, Gretry, 
Pergoleso y Mozart, dieron nuevo impulso á 
la ópera , popularizando este espectáculo en 
Francia, Italia y Alemania. 

lin las composiciones de estos maestros la 
música liabia llegado ya á espresar toda cla
se de situaciones d ramát icas y había adquiri
do un gran dominio y os tensión, p r e sen t án 
dose con todos los desarrollos propios del 
verdadero drama lír ico. Mas tarde aparece el 
gran Rossini, el inmorta l innovador de la 
música d ramát ica , y manejando y condu
ciendo al arle por una sonda desconocida 
basta su época, abre el camino por donde la 
mús ica liabia de conducirse para llegar á 
constituir la opera en su mayor grado de es
plendor. Otra segunda revolución, promovi
da por Verdi, viene después á dar un nuevo 
giro al drama l í r ico , y á darle un vigoroso 
i m p u l s o , conduciéndolo por vias descono
cidas. 

Siendo la ópera la composición musical cu
yas proporciones son mas colosales, y la que 
exige de por si mas variedad ó amenidad en 
su estructura, es por esta razón la composi
ción más difícil y la que requiere mas genio 
y talento por parte del compositor. Es mi
sión bien difícil por cierto disponer y arreglar 
lodos los medios y recursos que ofrece el ar
te musical para formar una ópera en cuatro 
ocios, cuya representac ión mantenga cons
tantemente el in terés del espectador. Desde 
luego se deja ver que la variedad es la cuali
dad mas indispensable y la que debe ser ma
nejada con gran tino y maestr ía , á fin de ob
tener los agradables efectos que la música 
produce en nuestro án imo . 

Aparte de la mucha variedad que el drama 
exige en sí mismo, la música debe concretar
se t ambién á producir un conjunto variado 
de por si sola. El compositor y el poeta, pues
tos de acuerdo, d e b e r á n evitar en lo posible 
la s imet r ía ó uniformidad de las diversas par
tes ó piezas que componen la ópera; y así co-
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mo la música en cada acto debo aparecer ba-
jo una faz distinta y con caracléres diversos, 
asi esla misma, dentro do cada acto, deberá 
igualmente proceder de modo que á mas do 
la variedad relativa de cada pieza de por si, 
c.xisla también otra variedad en la manera do 
sucederse unas piezas á ó l r a s , de tal modo, 
que un ária no siga á otro aria, un duo á otro 
duo, etc. Esta dis t r ibución variada de las di 
versas piezas que componen una ó p e r a , ha
ciendo oir alternativamente, ya las voces ais
ladas, ya combinadas con la orquesta ó con 
las masas de coros, es lo que constituye, uni
do á la identidad ó concordancia de la músi
ca con lo que dice la letra, todos los encan
tos y todas las bellezas de la llamada ópera 
ó drama lírico. 

Opcrn-c¿ tu ÍcA. = Nombre que dan en 
Francia á una especie de drama cu el que la 
declamación allerna con el canto. Esla clase 
de composiciones son muy antiguas y datan 
de los primeros tiempos en que la ópera co
menzó á lomar incremento en Francia.—-Este 
género de composición viene á ser c o m o el 
de nueslra zarzuela, que verdaderamente no 
es otra cosa sino una ópera cómica. 

O p é r e l a . C o m p o s i c i ó n musical de for
mas mucho mas reducidas que la ó p e r a — E s -
las composiciones son ordinariamenle en un 
solo acto. 

Oliveros y M a t a (ANTONio).=Tenor espa
ñol , nacido en Barcelona el 17 de Mayo de 
4820.—Esludió el solfeo á la edad de ocho 
años c o n el P. Ferreras, maestro de la renom
brada escolanía del convento de Nuestra Se
ñora de las Mercedes, y con D. Pedro Olive-
res, su hermano, organista del de Trini lar ios 
Calzados, habiendo empezado al a ñ o á can
t a r de tiple en las funciones de iglesia.—A 
los diez años esludió el piano y la a rmon ía 
c o n D. Amonio Gortadellas, tenorde capilla de 
Nueslra Señora del Pino; á los i t emprend ió 
el estudio de la flauta con 1). Ignacio Pages 
y el de clarinete c o n D. Cayetano Pariera, 
habiendo continuado después sus esludios de 
(lauta con 1). Cayetano Llagoslcra, notable 
concertista en dicho instrumento.—Su carre
ra de instrumentista du ró hasta 1849.—En 
d8í0 empezó sus estudios de canto con Ra
d í e l e , notable director de orquesta del tealro 
Principal, dirigiéndose á Madrid en 1849 con 
el objeto de conocer la capital de su patria 
y esperar que desapareciese el cólera, que 

m 
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diezmaba por aquel entonces la capital de 
Francia, en cuyo Conservatorio iba á ingre
sar, l o que no verificó por haberse contrata
do en el teatro del Circo de Madrid en cali
dad de altro primo e comprimario de la ópera 
italiana. En dicho año g a n ó por oposición pú 
blica la plaza de tenor de la Real Capilla de 
su majestad, que d e s e m p e ñ a hoy dia con gran 
aplauso. Cont inuó sus estadios decanto, de
c lamación é italiano en el Conservatorio de 
Madrid con los profesores Valldemosa, Luna 
y Oliva Moroni hasta el a ñ o 1854, y d e s p u é s 
recibió lecciones de canto de Reart, s á b i o y 
benéfico profesor, que cuenta hoy gran nú
mero de aventajados d isc ípulos en la es
cena l í r ica .—En 1859 fué contratado por la 
empresa del teatro de la Zarzuela en calidad 
de primo assoluto, obteniendo el permiso de 
su majestad la Reina, por haberla manifesta
do uno de sus empresarios, el Sr. Barbieri, 
que t e n í a n necesidad de él para dar un paso 
mas hác ia la ópera nacional, en la cual está 
destinado á bri l lar , y por la que tiene hechos 
muchos sacrificios. El públ ico le prodigó muy 
merecidos aplausos en la escena, particular
mente en las obras Dominó azul, de Arr ie ta , 
Moreto, de Oudrid, y Zampa, de Herold.—Es
te notable artista es uno de los principales 
fundadores de la benéfica sociedad Ar t í s t i co-
Musical de Socorros Mútuos . Fué sócio de 
m é r i t o de la sociedad Musical y de la F i lar 
mónica de Barcelona, y es sócio honorario del 
orfeón leridano, á cuya inst i tución coral es 
muy adicto.—Este distinguido cantante es in 
dudablemente uno de aquellos artistas llenos 
de abnegac ión y de talento, y de los que el 
arte m ú s i c o español puede sacar gran prove
cho él dia que la música en nuestro pa ís to
me u n giro y una ruta distinta de la que hoy 
sigue. 

O r a c i ó n a p i i i ó n i c a . = L a oración a r m ó n i 
ca de los antiguos era una sucesión de cuatro 
acordes, compuesto del acorde de la tón ica , 
de la sexta , de la cuarta y de la dominante, 
concluyendo en la t ón i ca . 

O r a t o r i o =Especie de drama de c a r á c t e r 
religioso, destinado á ser ejecutado en la igle
sia con a c o m p a ñ a m i e n t o de orquesta. El ora
torio es una composición cuyas palabras son 
tomadas de la Sagrada Escritura, formando 
una especie de pieza d r a m á t i c a , que se eje
cuta en el templo sin los accesorios de la par
te mímica ó de acción. Los instrumentos y el 
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canto de las voces son las partes destinadas á 
interpretar estas composiciones, que por su 
carác te r grave y severo se distinguen parti
cularmente de otra especie de drama, tam
bién de estilo religioso, que se ejecutaba en 
otro t iempo en los teatros^ 

El orator io es de una gran ant igüedad, y su 
origen se remonta á la fundación de la congre
gación del Oratorio fundada en Roma por San 
Felipe Neri en 1540.—Cuando se ins ta ló en 
Roma esta Congregación, los fieles desertaban 
de la iglesia por asistir á los espectáculos pú
blicos; San Felipe'Neri, conociendo el gusto 
del pueblo por la mús ica , encargó á un buen 
poeta el componer intermedios de asuntos 
tomados de la Sagrada Escritura, y hab ién 
dolos hecho poner en música , los hizo ejecu
tar en la iglesia. Esta idea dió el resultado 
apetecido, y el pueblo se apresuró á asistir al 
templo para oir esta especie de drama, que 
desde entonces fué l lamado Oratorio, por su 
primera r ep re sen t ac ión , que tuvo lugar en 
la iglesia llamada del Oratorio. 

Este géne ro de composic ión en un pr inci
pio era ¡'.imple y desprovisto de los acceso
rios que después le fueron agregados, por 
Scarlat t i , Leo , Cimarosa, I t ende l , Rach, 
Haydn y otros varios grandes maestros que 
en este géne ro hicieron obras de un gran 
mér i t o . 

O r f e ó n . = N o m b r e que dan en Francia á 
un establecimiento p ú b l i c o , destinado á re
cibir en él la enseñanza de la música jóvenes 
de ambos sexos. Este establecimiento fué 
fundado por la municipalidad de Paris 
en 1820, habiendo sido confiada su dirección 
á M. W i l h e m , inventor del método de la en
señanza s imul tánea de la música . 

O r f e ó n . =Nombre de un instrumento de 
música montado de cuerdas de tr ipa, que se 
hacen sonar por medio de un teclado y una 
rueda que conduce u n arco. Su forma es co
mo la de un piano m u y pequeño . 

Orfeones . = Nombre de las sociedades de 
canto coral, que en gran número existen en 
Francia, Alemania y otros países . 

O r g á n i c o (GÉNERO).=E1 género orgánico 
abraza aquellas piezas de música escritas es-
presamente para el ó r g a n o , y las cuales pre
sentan, tanto en su estructura armónica co
mo en sus giros m e l ó d i c o s , un carác ter dis
tinto de las piezas pertenecientes á otro gé
nero.—Las piezas de eslilo fugado ó de 
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imi tac ión perteneceo al género o r g á n i c o . 
O r g a n i l l » . = P e q u e ñ o órgano, que se toca 

por medio de un manubrio. 
O r g a n i s l a . = MÚ3Íco que tiene por profe

s ión tocar el ó rgano en la iglesia. 
Organo—Inst rumento de viento com

puesto de diversos mecanismos complicados, 
que por la acción del aire producen ó imitan 
los sonidos de todos los instrumentos cono
cidos. El órgano es el instrumento mas rico, 
el mas estenso, el mas solemne y el que se 
presta mas que n ingún otro al acompaña
miento de los cánt icos religiosos. Este ins
trumento contiene diversos juegos ó regis
tros, y su número varia según las dimensio
nes del instrumento. El número de teclados 
varia igualmente, habiendo uno destinado â 
los pedales, y el cual se mueve con los pies 

Este instrumento, cuya estension abraza 
toda la escala de sonidos apreciables, se pres
ta y se aviene perfectamente al acompaña
miento de todo géne ro de voces. Sus diver
sos juegos, combinados háb i lmente bajo los 
dedos de un organisca de talento, hacen per
cibir las combinaciones armónicas mas dul
ces y seductoras para el oido. Sus pedales, de 
uu timbre grave y profundo, envuelven, co
mo en un velo trasparente, los sonidos dul
ces y lejanos de los registros de flauta, que 
parecen repetir el eco armonioso de un con
cierto de á n g e l e s . ^ L a s trompetas, sonoras y 
penetrantes, parecen anunciar la just icia di
vina, y los registros intermediarios del fondo 
hacen despertar en el alma los sentimientos 
de fervor y recogimiento propios de la Iglesia. 

El órgano se remonta á una gran ant igüe
dad.—En los primeros siglos del cristianis
mo, los fieles formaban coros de voces en el 
templo, sin aoompañamien to de n i n g ú n ins
trumento. Fué en el reinado del papa Vita-
lio I cuando se hizo uso del ó rgano para el 
acompañamien to de la música sagrada.—Es
te pontífice lo introdujo en los templos de 
Italia, y después fué inlroducido en Francia, 
bajo el reinado do Pepin, padre de Cario. 
Magno.—Después se esparció el ¡órgano )por 
todo el orbe catól ico, y fué por mucho t iem
po el único instrumento admitido en la igle
sia, hasta que introducidos poco á poco los 
d e m á s instrumentos, conservó siempre, no 
obstante, su dominio en el templo, como el 
mas propio y adecuado al a c o m p a ñ a m i e n t o 
de las ceremonias religiosas. 
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El órgano es un instrumento cuyo apren

dizaje ofrece mucha dificultad, á causa de lo 
complicado de sus juegos, que requieren un 
conocimiento del efecto de cada uno de ellos" 
y de sus combinaciones, así como una gran 
agilidad y rpaestria en los dedos.—Además, 
el buen organista debe reunir, á una rápida 
y brillante ejecución, un conocimiento pro
fundo de la a rmonía , y debe estar dolado de 
una imaginación viva y fecunda. 

O r g a n o ci l indrico. = Organo de peque
ñas dimensiones, ctityos sonidos son produ
cidos por medio de un cilindro erizado de 
puntas, que gira sobre un teclado, que cor
responde á los diferentes tubos del instru
mento.—El cilindro gira por medio de un 
manubrio, y las puntas que contiene están 
dispuestas en forma de notación, de modo 
que pueda tocar un cierto número de piezas. 

Organo espresivo. = Este instrumento 
no es mas que un órgano perfeccionado, con 
¡a modificación introducida por M. Erard, la 
cual consiste en haberle agregado un regis
tro, por medio del cual se obtiene en dicho 
instrumento la mas perfecta espresion en los 
sonidos con solo l i rar del registro de espre
sion. Introducida esta novedad en el grande 
ó rgano , viene á ser este instrumento el mas 
dulce y espresivo de todos. 

Organo h i d r á u l i c o . = Organo cuyos so
nidos eran producidos por medio de la acción 
de una corriente de agua. —De este prgano, 
de una rara a n t i g ü e d a d , y del cual hacen 
mención algunos autores antiguos, no se sa
be á punto fijo cuál seria su forma, ni el mo
do de operar de su mecanismo. 

Organo-Lir icon .=Es te instrumento con
siste en una caja de forma cuadrilonga, con
teniendo un cil indro que gira sobre un te
clado, correspondiente á unos tubos dispues
tos en forma de trompetas.—Este mismo ci
l indro pone t amb ién en movimiento, en de
terminados intervalos de tiempo, un péndu
lo que da contra una piel estendida en for
ma-de pandereta ó tambor, y cuya percusión 
forma parle del acompañamiento de las pie
zas que loca dicho instrumento. 

Organo n e a m á Ü c o . = Es el órgano ordi
nar io , ó sea aquel en que los sonidos son 
producidos por la acción del aire. 

O r i g e n de l a m ú s i c a . = Todas las artes 
puede decirse que tienen un principio co
m ú n , que dimanan ó han sido inventadas 
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con el auxi l io de la naturaleza. Aun aquellas 
que p o d r í a m o s llamar materiales, porque 
coadyuvan á favorecer la vida del hombre , 
tienen una ín t ima re lación con los pr inc i 
pios del bien estar de este y con sus necesi
dades mas perentorias. Estas artes que han si
do necesarias al hombre para resguardar su 
existencia, han sido formadas por este mis
mo instigado por la naturaleza, á la cual se 
ha visto precisado á contrarestar para evitar
se los d a ñ o s y perjuicios que necesariamen
te habia de e s p e r i m e n t í r s in el auxilio pode
roso de las' arles m e c á n i c a s . La necesidad 
obligó sin duda al hombre á guarecerse dej 
rigor de las estaciones, y en un principio, 
entregado solo á su ins t in to natural, procu
ró contrarestar el mal que sentia, buscando 
algún abrigo que le pusiese á salvo del f r io , 
del calor, etc.; después pr incip ió por propor-
oionárselo por si mismo, cons t ruyéndo lo á 
su modo; y la arquitectura, originada por los 
efectos que en el hombre causaba la natura
leza, p r inc ip ió á hacerle notar su utilidad. 

Cuando el hombre yacía en un estado, que 
tenia solo lo necesario para vivir y para aten
der á sus primeras necesidades, su e sp í r i t u , 
siempre ansioso de la perfección, deseó ha
llar algo, que aunque no le fuese muy nece» 
sario, contribuyese á hacer mas grata y mas 
llevadera la si tuación en que se encontrara. 
Entonces degeneró lo necesario en el gusto, 
y poco á poco, halagado por este, adqui r ió y 
tuvo idea de lo bello, sabiendo disponer algo 
que le agradase mas que lo necesario que ya 
poseía .—Esta marcha observada por el hom
bre en u n principio, le condujo sin duda al 
conocimiento de mul t i tud de artes y cien
cias, de las cuales unas fueron creadas por 
la necesidad y otras por el gusto. 

Para determinar el origen de la m ú s i c a , 
t e n d r í a m o s que apartarnos de estas conside
raciones, si juzgásemos á este arte como una 
emanac ión mas directa de la naturaleza que 
las d e m á s bellas artes; porque aunque su 
ejercicio se remonta hasta la época de nues
tros primeros padres, no por esto se podria 
decir que desde tal ó cual personaje de aque
llos remotos tiempos data ó principia la m ú 
sica. A Jubal, nieto de Adam, le han a t r i bu i 
do muchos la invención de la música, 7 qui 
zás seria este el primero que, haciendo uso 
de la voz, produjese sonidos musicales, aun
que dicen que también inven tó los ins t ru -
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mentos el kimor y el hagub; pero esto ú l t i 
mo, si bien supone invenc ión , no por eso de
termina el principio de la mús ica , pues, esta 
debió existir antes, igualándose su an t igüe 
dad con la de aquellas facultades mas natu
rales del hombre, como son la voz, la facul
tad de oir y la facultad de sentir. Desde que 
el hombre apareció en medio de la obra del 
Criador, estuvo dolado de la voz y de poder 
articular sonidos con ella, y por esto el o r í -
gen de la música podria entenderse desde el 
primer hombre que produjo sonidos musica
les articulados por la laringe. 

El autor de la naturaleza formó á esta l l e 
na de los encantos y atractivos que tanto 
nos maravillan, y cuando esta misma natu
raleza apareció r isueña y adornada del ar
monioso canto de las aves, mezclado al sua
ve m u r m u l l o de la brisa que mecería dulce
mente la espesura de los bosques, el pr imer 
hombre, al verse en medio de la c reac ión , 
escucharia á la naturaleza entera que le b r i n 
daba con las dulzuras de la vida; y extasiado 
tal vez de admiración, observaria el orden y 
armonía que reinaba en todo: conocería en
tre otras muchas de las facultades de que se 
hallaba dotado, la de poder producir sonidos 
con la voz, y cantaría tal vez como asegura 
el P. Nassarre, citando á Genebrando, el cual 
dice que nuestro • padre Adan cantó el mis
mo dia que fué criado. 

Este modo de considerar el origen de la 
música, presenta á este arte como una ema
nación espontánea de la naturaleza" que apa
reció de por sí misma llena de consonancia, 
de regularidad y de armonía .—La mús ica 
puede decirse es un arte hijo de la naturale
za, y tan antiguo como el mundo, pues pudo 
producirse desde que el pr imer hombre hoyó 
con sus plantas la tierra que le fué destinada. 
Este es el principio de la mús ica , considera
da bajo el punto de vista que la hemos t ra
tado: en cuanto á su origen ó principio, co
mo arte formado por el hombre y ajustado á 
reglas, es bien difícil determinar á punto fi
jo quién seria el primero que inventó reglas 
para disponer y combinar los sonidos musi
cales. 

Su invenc ión como arte se atribuye á d i 
ferentes personajes: los griegos creyeron á 
Cadmus y Amphion inventores de la música,-
otros la atribuyeron á Olympo, después á 
Orfeo, á Terpandro, á Timotheo, Epigonius, 



Diodoro y á otros varios músicos célebres 
en Ire los griegos, los cuales, por haber in
troducido algunas innovacioni's en el arte, ó 
bien por liaber inventado algún instrumento, 
fueron considerados como inventores parcia
les de la música . 

O r ¡ g ¡ n a l i d A t ! . = L a originalidad en la mú
sica consiste principalmente en presentar 
ideas melódicas nuevas, dispuestas y enlaza
das de un modo agradable y seductor para 
el oido. Es por lo tanto una cualidad esencial 
del genio, y que no puede adquirirse con el 
estudio. 

O r l o . = N o m b r e de uno de los registros 
del ó rgano . 

O r q u e s t a , = D á s e este nombre á una reu
nion de músicos con todos los instrumentos 
necesarios para ejecutar una pieza musical. 
En el teatro se dá también este nombre al 
lugar en que se coloca díeba reunion de mú
sicos. En los grandes teatros, el sitio de la 
orquesta está construido á propósi to, de un 
modo que favorece á la vibración de los so
nidos. El pavimento es de madera de pino, 
sostenido por arcos, y quedando, por lo tan
to, un vacio por debajo, que favorece mucho 
á la resonancia de los instrumentos. 

La orquesta es el medio de ejecución mas 
rico y poderoso que posee la música . Todas 
las combinaciones del arte, todas sus sutile
zas, y todos sus medios de impresionar, es
tán representados en esta maravillosa reu
nion de los timbres de tantos instrumentos 
diversos, que mezclados de mil maneras, nos 
hacen sentir todos los efectos de que la mú
sica es susceptible. 

El viol in, con sus sonidos dulces, al par que 
vigorosos, ejerce imperio absoluto en la or
questa, secundado por el sonido misterioso 
de la viola, y por la apacible sonoridad del 
violoncello y el contrabajo. La flauta, tierna 
y apasionada, esparce sobre la orquesta una 
Unta de dulzura y amor. El oboe, pastoral y 
sencillo, se presta á la espresion de pasiones 
tiernas é inocentes. El clarinete, sonoro, bri
llante y majestuoso, se acomoda tanto á la 
espresion de la mayor ternura, como á la de 
los sentimientos mas vivos y enérg icos . La 
trompa, caballeresca y romántica, recuerda la 
caza: el corno inglés gime en los pasajes de
licados y sublimes, y los trombones, impe
tuosos, mezclados entre el murmullo violen
to del t rémolo de los violines, hacen tomar 

OTtT 301 
á la orquesta el aspecto imponente y amena
zador del desbordamiento de las pasiones. 

Por esta combinación variada de lautos 
instrumentos distintos como posee hoy la 
orquesta moderna, la música puede pintar 
todas las pasiones humanas, todos los senti
mientos, y hacer hablar hasta á la naturale
za entera. 

OrquesUiio .= lns t rumento de música i n 
ventado en Paris en 18ÜÜ, por M. Poulleau. 
El mecanismo de este instrumento estaba 
dispuesto de modo que imitaba los sonidos 
del viol in, del violoncello y de la viola de 
amor. 

Orqnesirion .=Especie de órgano, inven
tado en Holanda por el abate Vogler en 1789. 
Este instrumento contenia cuatro teclados, y 
uno de pedales con treinta y nueve teclas 
que imitaba algunos pasajes de orquesta, 

O r q a c s t r i o n . = Especie de piano con re
gistros de órgano, inventado en Paris por An
tonio Kunz el año de 1796. 

O r t c l l s (ANTONIO).=Compositov español y 
maestro de capilla de la catedral de Valencia 
en 1668.—Es considerado como uno de los 
artistas mas notables de la antigua escuela 
valenciana, y escribió un gran n ú m e r o de 
composiciones religiosas, que se hallan en 
los archivos de la catedral de Valencia, en el 
Escorial y en muchas iglesias do España.— 
En la Lira Sacro-hispana se ha publicado la 
primera lamentación del miércoles santo, á 
tres coros, de Orlells, obra que es de un gran 
mér i to , atendida la época en que fué escri
ta.—Este artista es citado con'elogio y como 
gran autoridad en una obra, titulada Res
puesta del licenciado Francisco Valls, pres
bítero, maestro de capilla de la iglesia cate
dral de Barcelona, á la censura de D. Joaquin 
Martinez, organista de la santa iglesia de Va
lencia, contra la defensa de la entrada del ti
ple segundo en el Miserere nobis de la Misa; 
Scala Arctinn, pág. 5. 

O r t í z (DIEGO).^Músico español, nacido en 
Toledo á -modiados-del siglo XVI, y el cual 
ha sido confundido por algunos autores con 
De Orto, compositor francés, cuyo nombre 
verdadero era Du Jardm.—Diego Ortiz fué 
maestro de capilla del virey de Nápoles, y 
ocupaba todavía esta plaza en 1565.—Se co
nocen con su nombre: 1.°, Tratado de glosas 
sobre clánsidas y otros géneros de puntos en 
la música de violones, nuevamente puesto en 
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Zí(Z;Roma, Valerio y L . Dórico, 1553.—Pare
ce que se hizo una edición italiana de este 
tratado, pues el P. Martini la cita en el p r i 
mer v o l ú m e n de su Historia de la música, 
con el t í tu lo de II primo libro nel qual si í r a -
tta delle glose sopro le cadenze ed altre sorte 
dipunti; Roma, 1553. 2.°, Músicos liber p r i . 
mushymnos. Magnificat, salves, motecta, psal-
mos alioque diversa cántica complect ens, Ve-
nelis apud Ántonium Gardamen; 1565, en fó
l io .—También se hallan motetes y villancicos 
de Ortiz en la colección titulada Musís didac-
tum.—Libro llamado t a m b i é n Silva de Sire
nas, compuesto por el excelente mús ico En
riquez de Va lde r rábano . F u é impreso en la 
muy insigne y noble vil la de Valladolid por 
Francisco de Córdoba, impresor; 1557, gran
de en fólio. 

O r t o g r a f í a musical'—La ortografía musi
cal consiste en escribir la a rmonía de un mo
do correcto y conforme en un todo á las re
glas de la tonalidad moderna. Esta palabra se 
aplica en la práctica; á la manera de escribir 
en un tono dado, alterando los sonidos y los 
acordes con sostenidos, bemoles ó becuadros, 
de tal modo, que no haya impropiedad en la 
manera de emplear los accidentales; así pues, 
si un acorde de sexta aumentada, que enar-
m ó n i c a m e n t e considerado es el mismo' que 
un acorde de domiaante, lo escribimos en 
esta ú l t ima forma, h a b r á falta de or tograf ía , 
porque la sét ima no aparecerá como sexta 
aumentada, y sí como sé t ima menor. 

O v e j e r o (IGNACIO).=Naciô en Madrid el 1.* 
de Febrero de 1828, y recibió las primeras 
lecciones del arte, del organista Sr. Gimeno 
y del afamado maestro de la real Capilla 

OXI 
de S. M . , Sr. Ledesma. A los 11 años com
puso y dir igió una sinfonía á toda orquesta 
en el teatro del Pr ínc ipe , y á los 18 p r e s e n t ó 
al del Circo la ópera italiana Ihrnan-Cortés, 
cantada el 18 de Marzo de 1848 en presencia 
de SS. M M . Son muchas las composiciones 
que cuenta este maestro, habiéndose dedica
do mas especialmente al género religioso, en 
el que lleva escritas 172 obras. También es 
conocido como organista, cuyo instrumento 
ha cultivado desde el principio de sus estu
dios musicales, y le ha valido ser nombrado 
en 11 de Diciembre de 1858 catedrá t ico su-
pernumerario de la clase de órgano en el Real 
Conservatorio de Música de Madrid. Como d i 
rector de orquesta, es uno de los principales 
encargados de las fiestas religiosas de la cor
te de España . Sus composiciones se distin
guen m á s por el género melódico de senti
miento, que por el trabajo científico. 

O v e r t u r n . ^ C o m p o s i c i ó n musical del gé
nero de la sinfonía, destinada á servir de in 
t roducc ión ó principio á las óperas , concier
tos, bailes, etc. 

Una overtura se compone ordinariamente 
de un allegro bril lante ó impetuoso, prece
dido de un corto adagio ó andante de mo
vimiento grave. Una composic ión de esta es
pecio requiere el desarrollo de toda la cien
cia de un compositor. La overtura debe pre
sentar a d e m á s de todos los subterfugios y 
sutilezas del arte, un. conjunto propio y ade
cuado al género de espec táculo á que va á 
servir de in t roducc ión . 

Oxiphonos .=:Nornbre que daban los grie
gos á la voz aguda ó de soprano. 
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I*.=S¡gnifica plano cn abreviaiura. 
P a c i n i (juAN).=C(;lcbrc compositor dra

mát ico , nacido en Catania, al otro lado del 
Etna, el año 1796.—Siendo aun muy joven 
fué enviado á Roma, cn donde comenzó su 
educación musical, habiendo pasado después 
á Bolonia, en donde recibió leecionesde canto 
do Tomás Marcheri, y do armonía y contra
punto del profesor Mattei.—Mas larde pasó á 
Venecia, en donde acabó de perfeccionar sus 
estudios con el viejo Furlanelto, maestro de 
capilla de San Marcos.—Destinado por su fa
milia á ocupar una plaza en alguna capilla de 
iglesia, Pacini se dedicó en un principio á la 
composición religiosa; pero bien pronto su 
instinto y su gusto por la música teatral le 
hicieron componer á la edad de i 8 a ñ o s una 
pequeña ópera , titulada Annella e Lucinda, 
que fué representada en Venecia y recibida 
por el público como un primer ensayo de un 
joven de grandes esperanzas.—En 1815, Paci
ni escribió para el teatro de Pisa la farsa 
l'Emcuazione del tesoro, y en el mismo año 
hizo representar en Florencia su ópera Rosi
lla. En 1816 se t ras ladó á Lucas, para escri
bir una ópera destinada á la temporada de 
primavera; pero habiendo caido enfermo, no 
pudo concluir la partición.—Al año siguiente, 
dando pruebas de una gran actividad, escri
bió cuatro óperas para el teatro Re de Milan, 
con los t í tulos de I I matrimonio per procura, 
Dalla beffa il disittgamo, II carnavale di Mila
no, y Pigliia il mondo come viene, obras que 
obtuvieron cierto é x i t o , dando á conocer las 
grandes disposiciones del joven compositor. 
De Milán pasó Venecia, en donde escribió 
L'Ingenna, y después volvió á Milán para dar 
al teatro Re, en el carnaval de 1818, su ópera 
Adelaide e Commigio, que es considerada co
mo una de sus mejores producciones.—Esta 
obra fué seguida de II baroneái Dolsheim, re-

presentada en el teatro de la Sca/a durante 
el o toño del mismo año . A estos óperas si
guieron L'Ambizione. delusa, CU sponsali de 
Sil/i, I I Talegnamo de Uvonia, Ser Marcanlo-
nio, L a Gimenlú d'Enrico V, L'Eroe Scozse-
sse, L a sacerdotessa d'Irminsul, Atala, Isabe
lla ed Enrico, representadas en los primeros 
teatros de Italia con un éxito que afianzó y 
consol idó la nombradla que ya se iiabia ad
quirido este distinguido maestro con sus 
obras anteriores.—En 1824 Pacini hizo su 
primer ensayo sobre la escena de Nápoles 
con la ópera Alesandro nellelndie, que obtu
vo un brillante éxito.—Después de la repre
sentación de esta ópera , contrajo matrimonio 
con una joven napolitana, y pe rmanec ió por 
a lgún tiempo retirado de la escena. En WIS 
hizo representar en el teatro de San Carlos 
Amarilia, y en el mismo año compuso para 
la fiesta do la reina L'UUimo giorno di Pom
peia, ópera séria, que fué ejecutada en Paris 
algunos años después , y que es también con
siderada como una de las mejores obras que 
han salido de su pluma. 

Después del éxito alcanzado en Nápoles 
con esta última obra, Pacini volvió otra vez 
á Milán para escribir Gelossia corretta, y de 
allí se trasladó á Nápoles, en donde escribió 
la ópera Niobe, destinada á Mme. Pasta, y re
presentada por primera vez el 19 de Noviem
bre de 1826.—Esta ópera tuvo al principio 
un éxito dudoso; pero mas tarde el público 
reconoció su m é r i t o , y obtuvo un gran nú
mero de representaciones.—Cuando el estre
no de esta ópera, Pacini contaba solo 50 años, 
y habia ya escrito treinta óperas, algunas mi
sas, cantatas y muchas piezas de mús i ca ins
t rumental ; esta rara actividad presagiaba 
grandes trabajos para el porvenir; pero su 
fecundidad comenzó á decaer después del éxi
to de la Niobe, y desde el mes de Noviembre 



304 
de 1826 hasta el verano de 1828, Pacini solo 
dió / Crociati in Tolemaida, que fué repre
sentada en Trieste con buen éxito.—De aquel 
punto, el compositor se t r a s l adó á Tu r in , en 
donde puso en escena Gli Arabi nelli Gallie. 
Esta obra se es t renó en la inaugurac ión de 
la temporada de carnaval el 25 de Diciembre 
de 1829, y fué considerada como una de las 
mejores partituras de su autor. Marghcrila 
d'Augin, Cesare in Egitto y Gianni di Calais, 
sucedieron á esta ú l t ima partitura en 1830 
y 1831, alcanzando un éx i to que puso de ma
nifiesto la gran vena y capacidad de Pacini 
paru la mús ica d ramá t i ca . El 12 de Marzo de 
1831 apa rec ió en la Scala de Milán la Giovan
na ( i 'Arco del mismo autor, cuya ópera fué 
acogida con frialdad, no obstante haber sido 
interpretada por Rubini, Tamburini y la La-
lande .—Después de esta época, Pacini ha es
crito un gran n ú m e r o de óperas , que seria 
prolijo enumerar, siendo lasque mas boga 
han gozado la Saffo, la Veslale, Ivanoe, y al
guna otra, como Don Diego de Mendoza, es
crita en el úl t imo tercio de su vida.—La m ú 
sica de este maestro-contiene melodías fác i 
les y brillantes; pero á decir verdad, carece 
dé ese ca rác t e r de individualidad que se nota 
en la mús i ca de Verdi ó de Rossini, de quien 
Pacini no ha sido mas que un hábil im i t a 
dor.—Pacini compuso t a m b i é n cuartetos pa
ra instrumentos de cuerda, de los cuales al
gunos han sido publicados. Este célebre maes
tro m u r i ó en Pescia el 6 de Diciembre de 1867, 
á los 72 a ñ o s de edad. 

P a d e d u . = A n t i g u o aire de danza. 
P a g a n i n i ( N i c o i ^ ^ V i o l i n i s t a estraordi-

nario, nacido en Genova el 18 de Febrero de 
1784.—Hijo de un pobre negociante, m o s t r ó 
desde sus mas tiernos a ñ o s una gran dispo
sición para el violin y la guitarra, instrumen
to que tocaba su padre, y por el cual demos
traba este una gran afición.—-A la edad de 
siete años tocaba ya Paganini el v io l in , dan
do indicios de una gran inteligencia y de gran 
facilidad para ejecutar en este instrumento, 
que le fué enseñado primeramente por un 
músico mediano, llamado Juan Serretto, y 
después por Giacomo Costa, director de or
questa y pr imer violin de la catedral de Gé
nova.—Bajo la dirección de este últ imo maes
tro hizo Paganini grandes progresos, y á la 
edad de ocho años escr ib ió ya su primera so
nata para v io l in , que no se ha conservado. 

así como otras muchas composiciones de es
te artista escepcional, que lian desaparecido. 

Llegado á la edad de nueve años dió su pri
mer concierto de violin en el gran teatro de 
Genova, ejecutando unas variaciones de su 
composic ión sobre motivos de l a Car-magno-
la, que produjeron en el público trasportes 
de entusiasmo y admiración.—Hacia esta épo
ca algunos amigos aconsejaron al padre lo 
pusiera buenos maestros de violin y de com
posición.—El padre, atendiendo estos conse
jos, lo condujo á Parma, en donde lo puso 
bajo la d i recc ión de Alejandro Rolla para el 
estudio de viol in, y para la composición ba
jo los auspicios de Ghiretti.—Con estos dos 
maestros cont inuó sus estudios Paganini, 
susc i t ándose con frecuencia entre él y su 
maestro Rolla disputas y reyertas sobre las 
innovaciones que el joven y travieso viol i 
nista procuraba introducir en las lecciones 
y estudios que tocaba, apa r t ándose de la ma
nera rutinaria de su maestro.—De vuelta á 
Genova, Paganini comenzó á hacer sus p r i 
meros ensayos sobre m ú s i c a de violin escri
ta por él mismo, en un estilo tan difícil, que 
á veces se veia obligado ¿t tenerla que estu
diar de antemano para poder resolver los d i 
fíciles problemas é intrincadas dilicultades 
que sé le ocurr ían á su génio atrevido é in
novador.—Algunas veces se le veia ensayar 
durante diez ó doce horas seguidas, y de m i l 
maneras diversas, un mismo rasgo, hasta que 
abandonaba el violin cansado y fatigado 
de este esceso de trabajo.—Así de este mo
do, y con esta perseverancia en el estudio, 
llegó á dominar en el instrumento dificulta
des inmensas, que fueron consideradas como 
impracticables por todos los violinistas de su 
época. 

A principios de 1797 Paganini comenzó ya 
á viajar en compañía de su padre, dando con
ciertos por las principales villas ele la L o m 
bardia, y su reputación y fama se estendie
ron bien pronto por toda la Italia, yendo ca
da vez en aumento hasta haber llegado á una 
altura á la que j amás llegó la de violinista 
alguno.—Su padre ejercía sobre él un impe
rio demasiado absoluto, y le hacia sufrir pr i 
vaciones y malos tratamientos, que acabaron 
por hacer desertar á Paganini de la casa pa
terna, en t r egándose á una vida libre, y dan
do conciertos por sí solo en Pisa, Luca y 
otros puntos, en donde fué admirado y aplau-
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dido por el público, que jamás había visto ni 
oido cosa semear)te. 

Entregado á sí mismo, y libre del dominio 
de su padre, contrajo amistad con jóvenes de 
malas costumbres, que se entregaban á toda 
clase de escesos, y particularmente al juego, 
en el que Paganini se vió muchas veces des
pojado del producto de sus conciertos y has
ta del mismo violin que le servia para lucir 
su estraordinaria habilidad.—En esta situa
ción se hallaba en Livorna sin recursos de 
ninguna clase y sin el viol in , que lo habia 
perdido al juego, cuando se dirigió á un rico 
negociante francés, M. Livron.gran aficiona
do y entusiasta por la música, el cual le pro
porc ionó un escelente violin Guarnerius.— 
Después del concierto, en el que Paganini liizo 
furor, fué este á entregarei instrumento á 
su d u e ñ o , y el rico uficionado se lo devolviói 
d ic iéndole : -Me g u a r d a r é bien de profanar 
esas cuerdas que han sido tocadas por vues
tros dedos; os regalo el instrumento..—Este 
mismo violin fué el que después sirvió á Pa
ganini para todos sus conciertos.—Un lance 
parecido le ocurrió en Parma con el pintor 
Pasini, aficionado distinguido, el cua l , no 
danüo crédito á la prodigiosa facilidad de Pa
ganini para tocar de repente toda clase de 
música por muy dificil que fuese y con la 
misma exactitud y aplomo que si ya la tu
viese estudiada de antemano, le p resen tó en 
cierta ocasión un concierto manuscrito, en el 
que se habian reunido espresamente toda cla
se de d iücul lades , y poniendo en las manos 
del joven viulinisla un magnífico violin Slra-
divarius de un gran precio, le dijo: «El violin 
es vuestro siempre que seáis capaz de ejecu
tar esa mús ica . ' «Entonces , respondió Paga
nin i , ya podeis despediros del instrumento. ' 
Y la ejecución asombrosa, la brillantez y la 
perfección y exactitud con que tocó casi j u 
gando el concierto, dejó confundido á Pasini 
y á cuantos presenciaron el hecho.—Un gran 
n ú m e r o de aventuras de todo género señalan 
esta época de la vida agitada y vagamunda de 
Paganini; el entusiasmo por el arle, el amor 
y el juego, eran las pasiones que dominaban 
su espí r i tu fogoso é inquieto por aquel en
tone. 'S.—Dando conciertos por las principales 
villas y ciudades de Italia, llevando una vida 
nómada y desarreglada, p resen tándose unas 
veces con gran boato y poseedor de las gran
des sumas que ganaba con sus conciertos, 

TOMO i . 

otras veces pobre y en un estado last imo
so, á causa de su salud quebrantada por 
los escesos que cometia, y causando siem
pre un entusiasmo indescriptible en el pú
blico por su talento diabólico é incompren
sible en el violin, este artista original llegó 
á adquirir una gran celebridad en toda Ita
lia, y su nombre se hizo popular con su 
génio inimitable, que abria una senda desco
nocida en el arle de manejar el instrumento 
mas poderoso de nuestros dias.—En medio 
de los grandes triunfos que alcanzaba, se no
taban en Paganini peripecias de esas que son 
bastante frecuentes en la vida de los grandes 
artistas. De pronto se Je vió hastiarse del vio
lin y abandonar por completo este instru
mento, dedicándose con gran ardor al estu
dio de la guitarra, y re t i rándose por espacio 
de mas de cuatro años ¡i una granja, en don
de se dedicó también al estudio de la agricul
tura.—Al cabo de ese tiempo abandonó su 
retiro y volvió á sus viajes, dando por todas 
partes hriUantes conciertos de v io l in , que \a 
valieron el ser nombrado en 1805 primer vio
lin solo de la corle de Luca, y dar lecciones 
al principe Bacciochi.—Tres años permaneció 
Paganini en Luca y en esc tiempo agregó ma
yores novedades á las muchas innovaciones 
que ya habia introducido en su manera de 
ejecutar, siendo una de ellas la rara sonata 
ejecutada ante la c ó i t e , y en la cual quitaba 
al violin la segunda y la tercera cuerdas, lo
cando solo con la prima y la cuarta. En esta 
sonata, compuesta por el mismo Paganini, y 
á Ja que habia dado el titulo de Scena amo
rosa, producía este gran artista unos efectos 
eslraordinarios y nunca oídos, haciendo dia
logar la prima con la cuarta cuerda, y dando 
á esta última una estension de tres octavas 
por medio de los sonidos enarmónicos .— 
En 1808 Paganini a b a n d o n ó este destino, y en 
el largo interregno de diez y nueve años se le 
vió varias veces aparecer en alguna de-las 
principales ciudades de Italia, causando un 
gran alboroto y admirac ión con sus concier
tos, y permanecer después durante años en
teros ignorado y retirado de la escena del 
mundo, y sin saber ni aun el lugar de su pa
radero.—En 1027 Paganini recorrió la Fran
cia, ia Alemania y la Inglaterra, en cuyos 
países ya era conocido su nombre como 
el del primer violinista del mundo. Pero la 
saña, la envidia y la intriga, que siempre 
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se ceban en los hombres de verdadero ge
n io , fueron causa de que debido á la vida 
irregular y anómala del insigne violinista, se 
esparciesen sobre su persona y antecedentes 
ciertas aventuras y p a t r a ñ a s incre íbles , que 
dieron lugar á que á su llegada á Paris se vie
se obligado á publicar en la Revue musicale va-

ífias cartas s ince rándose de los ataques que la 
maledicencia dirigia contra su persona. Se le 
imputaba el haber estado encarcelado, el ha
ber cometido un homicidio en la persona de 
un r ival suyo en materia de amor.y por ú l t i m o 
se le a t r ibu ía el estar en pacto con el diablo 
para poder hacer las diabóí icas evoluciones 
quesus dedos operaban en el violin.—Pagani
ni no pudo desvanecer estas preocupaciones 
en cierta parte del públ ico de Paris, que creia 
ver en él un artista ó un sé r sobrenatural y 
lleno de laureles al par que de despecho por 
las mordaces é infamantes caricaturas que los 
parisienses habían publicado de su persona, 
m a r c h ó á Viena, en donde su llegada c a u s ó 
gran sensac ión por la mucha fama de que ya 
venia precedido y por los grandes deseos 
que habia en el públ ico de oir al famoso vio
linista.—Sus conciertos causaron una admi
ración sin l ími tes , y los artistas más reputa-

Jos de la capital de Austr ia , como Mayseder, 
Jausa, Slawik, Boelun y otros, declararon que 
j a m á s h a b í a n oido cosa semejante.—El entu
siasmo se hizo general, y toda la prensa de 
Yiena se deshizo en elogios y alabanzas ha
cia el inmor ta l violinista, que tanto seduc ía y 
cautivaba la a tención del público.—El i n 
menso auditorio que acudia á sus conciertos, 
le arrojaba flores, coronas y versos, y todos 
los dias se publicaban nuevas poesías lauda
torias en honor de Paganini; su nombre cor
ria de boca en boca, se acuña ron medallas 
con su efigie, y el nombre de Paganini se hi 
zo tan popular, que, como dice Schotlky, au
tor de una monografia sobre este cé lebre vio
l inista, iodo era á lo Paganini. La moda se 
apode ró de este nombre, y los sombreros, 
los vestidos, el calzado, los guantes, todo 
era á lo Paganini.—Los fondistas bautizaron 
con el nombre de Paganini algunos de sus 
platos m á s delicados, el retrato de este hom
bre estraordinario cor r ía de mano en mano, 
y figuraba en las cajas de rapé y en las peta
cas, y su busto servia de e m p u ñ a d u r a á los 
bastones de los elegantes, 

yna acogida tan entusiasta y gloriosa en 

ün país en donde se hallaban por aquella épo* 
ca los artistas mas reputados de Europa, no 
pudo por menos que influir mucho en la re
putación y en la fortuna de este artista sin
gular, que se a u m e n t ó considerablemente 
con las gruesas sumas que recaudó en los 
conciertos dados durante su larga permanen
cia en Viena.—De este ú l t i m o punto se tras
ladó Paganini á Londres, pasando por las 
principales villas de Alemania y por Paris, 
en donde hal ló mejor acogida que á su pr i 
mera apar ic ión , siendo recibido con grandes 
muestras de simpatía y entusiasmo, á causa 
sin duda de la gran boga de que ya gozaba 
su nombre en toda la Europa musical.—En 
Londres Paganini obtuvo con sus conciertos 
el mismo brillante éxito que habia logrado 
alcanzar en las principales capitales de Eu
ropa, si bien se vió envuelto en aquella capi
tal en un proceso, á causa de ciertas empre
sas a r t í s t i c a s que acomet ió en compañía de 
varios especuladores, y que le hicieron per
der el proceso, teniendo que satisfacer una 
indemnización de 50.000 francos. 

A esta época, la salud de Paganini, que 
nunca habia sido satisfactoria, se hallaba muy 
deteriorada, á causa de sus continuos viajes 
y de una tisis lar íngea, de que se hallaba 
atacado hacia ya mucho tiempo..—El mal, ha
biendo hecho progresos, los médicos le or
denaron el cambio de clima, y de Londres se 
t ras ladó á Marsella, y d e s p u é s á Niza, en don
de m u r i ó el 27 de Mayo de 1840, á la edad 
de 57 a ñ o s , dejando á su único hijo Aquiles, 
fruto de su matrimonio con la cantante An
tonia Bianchi de Como, una fortuna conside
rable y el título de baron, que le habia sido 
conferido en Austria. 

P a l w a (HELIODORO DE).—Monje p o r t u g u é s 
dela orden de San Agust in, y teólogo sábio 
que vivió en la primera mitad del siglo XVI . 
Fué un músico instruido, y dejó en manus
cr i to , en la biblioteca de su convento, muchas 
misas, motetes y Magnificat, á varias voces, 
que se consideran obras de cierto méri 
to, atendida la época en que fueron escri
tas. Murió en Coimbra el 20 de Diciembre 
de 1552. 

P a l a b r a s . =Se suele dar este nombre á la 
poesía puesta en mús ica . Así, cuando se de
signan los autores de una ópera , se suele de' 
cir, de Los Hugonotes, por ejemplo, música de 
Meyerbeer y palabras de Scribe. En España 
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decimos mas comunmente letra de tal ó cual 
autor, en vez de palabras. 

l*nlnl»ika .=Esp( 'Cie de guitarra, monta
da de dos cuerdas, que está muy en uso en
tre el pueblo bajo en Rusia. 

P a l e s t r i n n (GIOVANNI PIERLMGUI DE).=l]no 
de los mas grandes compositores de música 
religiosa que cuenta la historia del arte. Na
ció en un pueblecito de las inmediaciones de 
Roma el año y de muy corta edad pasó 
á esta última capital, en donde hizo sus es
tudios musicales como infanlillo ó niño de 
coro.^Dotado de gran disposición para ciar
te, m o s t r ó desde luego la supremacía de su 
talento, y en 1551, bajo el pontificado del 
Papa Julio I I I , fué ya nombrado maestro de 
la capilla Giulia, á la edad de 27 años . 

En este puesto permaneció hasta el año 
1555. En 1554 publicó sus primeras compo
siciones, que fueron cuatro misas á cuatro 
voces, y una á cinco.—Bajo la influencia de 
la escuela en que habia aprendido Palestri-
na, compuso dichas misas en el mismo estilo 
de sus predecesores, aunque n o l á n d o s e en 
ellas una gran corrección en el trabajo y una 
cierta espresion en el canto—El Papa Ju
lio I I I , á quien Palestrina habia dedicado sus 
misas, le dió por recompensa el nombramien
to de cantor de la capilla pontificia, habién
dole hecho ingresar en esta distinguida cor
poración sin previo e x á m e n , cual estaba pre
venido en el reglamento de la capilla.—Muer
to el Papa Julio I I I , Palestrina se vió afligido 
de contrariedades y disgustos, que entriste
cieron los dias de su vida, poco afortunada 
por cierto.—Palestrina se habia casado jo
ven, y Lucrecia, su esposa, le habia ya dado 
cuatro hijos, cuando el nuevo Pontífice, 
Paul IV, inflexible en sus mandatos, y seve
ro en sus determinaciones, intentó introdu
cir una reforma en el clero de la corte de Ro
ma, y al, efecto o r d e n ó que los cantores de 
la capilla no debian ser casados. Hallábanse 
en esta situación solo tres de los que com
ponían la capilla por aquel entonces, que eran 
Leonardo Barré Dominico, Terrabosco y Pier-
luigui de Palestrina. Este último, no obstan
te la defensa que hal ló en el colegio de car
denales, no pudo sustraerse à la voluntad 
inexorable del Ponlifice, cuyo decreto estaba 
concebido en estos t é rminos humillantes: -La 
presencia de tres cantores casados en la ca
pilla pontificia, es un gran motivo de escar-. 
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nio y de escándalo, no siendo aptos para can* 
tar el oficio de la misa á causa de la debili
dad de sus voces, nos los espulsamos, los 
separamos y los eliminamos del n ú m e r o de 
nuestros capellanes cantores . -—Después de 
esta injusticia, cometida con este grande 
hombre, le fué ofrecida á Palestrina la plaza 
de maestro de capilla de San Juan de Lé-
tran, de cuyo destino t omó posesión el i . ° d e 
Octubre de 1555.—En este puesto permane
ció unos cinco años , y en ese tiempo compu
so varias de sus mejores obras, entre ellas 
sus admirables Impropera de Semana Santa. 
La asignación reducida con que estaba dota
da esta plaza le obligó á aceptar la de maes
tro de capilla de Santa María la Mayor, ha
biendo lomado posesión el 1.° de Marzo de 
1561, y permanecido en ella hasta el año 1571. 
La reputación de Palestrina se habia ya es
tendido rápidamente desde la-publicación de 
sus primeras misas, y un esfuerzo de su i n 
genio vino á consolidarla para siempre, á 
causa de la resolución tomada por la autori
dad eclesiástica de introducir una reforma 
necesaria é indispensable en la música de 
iglesia.—El lomar esta determinación fué con 
el objeto de hacer desaparecer la costumbre 
bárbara que habia por aquella época de com
poner misas enteras y motetes sobre una 
melodía vulgar y profana, mezclando el tex
to de las antífonas con la letra de canciones 
groseras, y hasta obscenas, resultando mu
chas veces que mientras tres ó cuatro voces 
cantaban en contrapunto fugado Kyrie Eley-
son, ó Gloria in excelsis, ó Credo, la voz que 
hacia la melodía cantaba la letra de una can
ción enteramente profana y ajena del todo á 
las ceremonias religiosas.—Pocos composito
res se pudieran'evadir de caer en esta prác
tica escandalosa é inveterada, puesto que ve
nia dominando desde el siglo XIII.—Hasta el 
mismo Palestrina compuso varias misas so
bre la canción profana l'Horosme armé, can
ción sobre la cual gran número de composi
tores de aquella época ejercitaron su musa, 
aplicándola al género religioso,—El momen
to de hacer desaparecer este abuso era llega
do, y á Palestrina le cupo la gloria de haber 
sido el reformador, digámoslo asi, del arte, 
por lo que hace á esta aberración que tanto 
prevaleció en su época.—El Concilio de Tren
to, reunido el año 1563, determinó el que se 
formase una comisión destinada á propónéí ' 
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-los medios de hacer desaparecer la mons-
.truosa costumbre. 
* Esta comis ión decidió que se debia elegir 
,un compositor que escribiese una misa, la 
cual reuniese todas las condiciones propias 
de la m ú s i c a religiosa, conciliando en lo po

sible el respeto y majestad del culto divino 
con las exigencias del arte. Si esta misa l le
naba el objeto, la música seria conservada en 
laiglesia, y en caso contrario, la raúsica en el 

.templo quedaria reducida no mas que á un 
.¿simple fabordon.— Palestrina fué, pues, ele
gido para escribir esta misa , y lleno de un 
santo entusiasmo, compuso tres misas á seis 
.voces, de las cuales, las dos primeras fueron 
.consideradas como muy bellas; la tercera es-
ciló tal entusiasmo, que se consideró como 
una de las mas sublimes producciones del in 
genio humano. —Desde entonces se decidió 
que la mús i ca fuese conservada en la Capilla 
Pon t iñc i a , as í como en todas las iglesias del 
;çulto ca tó l i co , debiendo las misas de Pales-
.trina servir de modelo á las obras musicales 
,del g é n e r o religioso-que se compusiesen en 
adelante. 
, En 4571 e n t r ó Palestrina á d e s e m p e ñ a r la 
.plaza de maestro de capilla en el Vaticano, y 
.habiendo vacado por aquel mismo tiempo la 
¡plaza de director de la mús ica del Oratorio, 
Je fué ofrecida porSan Felipe Neri, fundador 
de esta congregación, y amigo y confesor de 
Palestrina. Para el servicio del Oratorio, es
cribió este afamado maestro muchos mote
tes, salmos y cánt icos , que fueron publica
dos, as í como su segundo libro de misas, 
.que dedicó en 1509 al rey de España Feli
pe II.—Sus obras se h a b í a n ya aumentado en 
gran n ú m e r o á esla época , popularizando su 
.nombre y adquiriendo mucha fama por toda 
Italia como el primero y el mejor compositor 
de musica religiosa. 

Sin embargo, Palestrina había llegado á 
jiña edad avanzada, y no obstante ios des
tinos que habia d e s e m p e ñ a d o y las muchas 
obras que ya habia publicado, su s i tuac ión 
no era desahogada, y su estado precario le 
hacia solicitar con frecuencia la pro tecc ión 
de los pontífices que vió sucederse en el tras
curso de su vida, los cuales ninguno recom
pensó del modo debido el genio de este gran
de hombre.—Educado en la adversidad, llegó 
á ser un anciano sin ver retribuido el fruto 
,de los afanes de su vida , y mur ió con la paz 

y tranquilidad del justo el 2 de Febrero 
de 1594,—El gran catálogo de las obras de 
este cé leb re compositor comprende toda cla
se de composiciones musicales pertenecien
tes al g é n e r o religioso, caracterizadas por una 
espresion mística y por un sabor distinto de 
las de los ' demás compositores do su t iem
po.—La estruclura de sus obras es mas cla
ra, mas fluida y mas adaptada al canto que 
las de sus c o n t e m p o r á n e o s . — S u armonía es 
mas correcta , y sobre todo se nota la con
cordancia de la letra con la espresion del 
canto, cosa que fué un gran paso dado indu
dablemente en aquella época y debido al ge
nio dtt este artista predestinado. 

P a n d e r c l a . = Instrumento de percus ión , 
compuesto de un aro de madera y una piel 
estendida en uno de sus lados. El aro está 
taladrado de agujeros cuadrilongos, que con
tienen l á m i n a s ele metal, que se hacen reso
nar batiendo con la mano la piel ó resbalan
do lôs dedos algo h ú m e d o s sobre ella. 

P a n d o r a — Instrumento antiguo, cuya 
forma era parecida á un laud, teniendo la ta
pa inferior plana como la guitarra. Las cuer
das de este instrumento estaban sobre un 
puente oblicuo, lo cual hacia que el t amaño 
de las cuerdas fuera desigual. Su uso ha de
saparecido hace ya mucho tiempo. 

P a n - I i a r m ó n í c o n . — Este instrumento 
consiste en un doble fuelle y un cilindro pues
to en movimiento por medio de un peso que 
hace girar al cilindro.—El viento de los fue
lles es impelido hacia unos tubos, cuyos so
nidos imi tan con bastante, perfección una 
música de instrumentos de viento y de per
cusión. 

P a n - m c l ó d i c o n . = E1 mecanismo de este 
instrumento es un c i l indro guarnecido de 
puntas, que hieren unas láminas metá l icas 
por medio de un manubrio, que pone en mo-
viento al ci l indro. 

P a n t a l ó n . — I n s t r u m e n t o de cuerdas de !a 
especie del salterio, con un gran n ú m e r o de 
cuerdas de acero, que se hacían vibrai' por 
medio de dos barillas de madera. 

P a p e l r a y a d o . = D á s e este nombre al pa
pel dispuesto para escribir la música, conte
niendo las cinco l íneas que forman el penta
grama. El número de pautas del papel difie
re según el uso á que es tá destinado; el que 
contiene mayor n ú m e r o es el destinado á 
partituras. 
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Par lante .=Bs ta palabra se aplica á aque
lla especie de música que conüüttiye el ver
dadero recitado. La música parlante es el re
citativo propiamente dicho, pues esta pala
bra, aplicada á un canto, no está en su acep
ción verdadera, toda vez que el recitativo no 
supone canto, y sí una entonación vocal sin 
desarrollos, que no forma diseño ni idea 
melód ica . 

I*aro i ! la .=En mús ica esta palabra se apli
ca, cuando á un canto se le ponen otras pa
labras distintas de las primeras para que fué 
escrito; en este caso la palabras son arregla
das por la mús ica , y no la música por las 
palabras, corno sucede cuando no se parodia. 

P a r l e . = La naturaleza del arte musical 
permite el que en una composición puedan 
oirse aislados, ó bien reunidos á la vez, dos, 
tres, ó mayor n ú m e r o de los elementos de 
que se forma. La reunion de estos elemen
tos, que no son mas sino los distintos dise
ños melódicos formados por las voces ó por 
los instrumentos, da lugar á la formación ó 
designación de las diversas parles. Cada di
seño es una parle, puesto que concurro á 
formar un todo, que distribuido entre los 
ejecutantes, da por resultado la precepcion 
entera de la obra. Por esta razón, el nombre 
de parte se aplica en música á todo aquello 
que corresponde ejecutar á un solo cantante 
ó instrumentista, y así se dice parte de vio
l i n , de clarinete, de viola etc., para d a r á en
tender la música de una composición que 
corresponde ejecutar á cada uno de estos 
instrumentos. 

Al copista pertenece el trabajo de separar 
y estraer de la parti tura cada parte vocal ó 
instrumental . 

P a r l e . = N o m b r e que se da cá las frases ó 
periodos en que se dividen los aires de dan
zas, canciones, etc., designándolos bajo el 
nombre de primera ó segunda parte. 

P a r t e . = S e da este nombre á cada tiem
po del compás musical . Así se dice indistin
tamente compás de cuatro tiempos, ó de cua
tro parles. 

P a r t e débi l . = En la armonía se llama 
parte débil del c o m p á s , á aquella que se con
sidera como de paso, no armonizando la no
ta ó notas que le correspondan.—En el com
pás de dos tiempos so considera como parle 
débil , la segunda. En el de cuatro tiempos, 
la segunda y la cuarta; y en el de tres liem-
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pos, la segunda y la tercera, indis t intamenlô 
una ú otra, ó bien las dos, según la marcha 
de la a rmon ía . 

P a r t e fuerte. =Pa r t e fuerte del compás 
es aquella que contiene la nota ó notas rea
les, que deben ser armonizadas con los acor
des propios y adecuados al giro de la me
lodia. 

En el compás de dos parles, la parte fuer
te es la primera a l darv en el de cuatro tiem-' 
pos la primera y la tercera, y en el de tres 
tiempos la primera y la segunda. 

P a r t e s rea le s .=En una composición á 
varias parles, estas pueden disponerse de ma
nera, que bien no haya mas que una sola
mente que sea la que forme el diseño ó idea 
melódica , sirviendo las otras de acompaña-
mienlo nada mas, ó bien pueden disponerse 
de modo que todas formen diseño y que en 
todas canten, en cuyo caso se les da el nom
bre de partes reales. 

P a r t i c i ó n . = Los fabricantes de órgano 
dan este nombre á una regla de que hacen 
uso para templar dicho instrumento. Consiste 
esta regla en principiar por un lubo templa
do á la oncena, tomada esta oncena en el 
mediam del teclado, y sobre esta oncena, lla
mada parlicion, arreglan ó templan los de-
mas tubos del instrumento. 

P a r t i c i ó n . = R e u n i o n de todas las partes 
que forman una pieza de música vocal ó ins
trumental, representadas en el papel unas 
por cima de otras, de tal modo, que la me
dida de cada parte cae ó corresponde per
pendicularmente con la medida de las d e m á s . 
Cada pauta del papel contiene la música es
crita á una sola parte, y las barras diviso
rias de la medida, se prolongan en toda la ex
tension del papel; esta disposición permite 
el que á un golpe de vista puede verse todo 
lo que pertenece tocar á cada instrumento, 
asi como todo aquello que ha de oirse unido 
ó solo. 

El orden ó colocación de las partes en una 
part ición varia de diferentes maneras; pero 
sea cual fuere su colocación, el bajo debe 
ocupar siempre la parte inferior, s iguiéndole 
la parle de violoncello si la hay, y después 
las partes vocales. 

Los demás instrumentos, hay compositores 
que colocan las partes de violin á la cabeza 
de la parlicion, otros las trompas y trom
petas, y otros las flautas y cJarinetes, colo» 
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cando loa violines por cima de las voces. 

La,part ic ión es el recurso mas importante 
para la e jecución de la m ú s i c a , y sin el cual 
no se pirede ejecutar ninguna clase de com
posición. Esta reunion ordenada delas par
tes que forman el conjunto de una compo
sición musical con todos sus detalles y ac 
cesorios, es como una especie de cuadro si
nóptico, cuya vista pre3enla la marcha a r 
mónica de las partes, sus cantos, sus desar
rollos y todo lo que pertenece á la estructu
ra de la obra. 

l * a r l i m e n t l . = N o m b r e que dan en Italia á 
una especie de bajo numerado, dispuesto pa
ra el estudio del acompañamien to . 
. P a r t i t u r a . = V . Partición. 

Pasa je . ==Esta palabra se aplica en la m ú 
sica cuando se habla de un rasgo ó trozo mas 
ó menos estenso, ya sea con relación á su 
belleza ó á cualquiera otra circunstancia es
pecial que lo distinga.—En este caso so dice 
que tal pasaje es bril lante, enérgico, tier
no, etc. 

P a s o . = L o s antiguos contrapuntistas da
ban el nombre de paso cuando en la fuga el 
motivo no era imitado en toda su estcnsion, 
repitiendo únicamente la voz de imi tación 
una parte de aquel. 
. Paso á d o s — Danza ejecutada por solo 

dos danzantes. Puede considerarse como el 
duo de la danza. 

Paso á t r e s . = Danza ejecutada por tres 
danzantes, Es el trio de la danza. 

Paso d o b l e . = Marcha de un movimiento 
animado y vivo, en medida de dos por cuatro 
ó seis por ocho. Estas especies de marchas 
so usan mucho en las bandas militares. 

Paso solo.=Danza ejecutada por un solo 
coreógrafo. 

P n s l l c c l o . = E n ilalia dan este nombre á 
aquellas composiciones en lasque domina el 
plagio. También dan este nombre á una com
posición hecha de trozos de otras obras. 

P a s t o r a l . = E s la palabra se aplica a aque
llas composiciones de un carác te r scneillo y 
agreste. La pastoral puede ser del género de 
la sinfonía y hasta del de la ópera , debiendo 
en este ú l t imo caso presentar en sus cantos la 
sencillez y ternura que se suponií en la vida 
de los pastores, asi como una imitación (le 
sus instrumentos rúst icos. Ordinariamente 
la pastoral es un trozo de música en el que 
se.procura i inilar r l canto de los pastores, 
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adornándole con ciertos accesorios qye re
cuerden el sonido rústico y sencillo de sus 
instrumontos. 

P a t é t i c o . = E s t a palabra se refiere á la mú
sica dramát ica en aquellos pasajes en que es
ta di'ba espresar sentiinienlos y pasiones 
profundas, particularmente las que se refie
ren á la tristeza y abatimiento de ánimo. 

P a t i ñ o (GARLOS).=Ecl(!SÍástico y composi
tor español del siglo X V I I , y uno de los me
jores maestros de la brillante pléyade de. com
positores religiosos que ha producido Espa
ña. Sus obras son en tal n ú m e r o , que ape
nas hay catedral ni colegial en España que 
no posea alguna de ellas.—En 1G60 le fué 
conferida la plaza de maestro de capilla de la 
Encarnación de Madrid, en cuyo punto mu
rió el año 1683. — Las obras de este maestro 
son todas á dos ó tres coros, según era el 
gusto general que dominaba en aquella épo
ca, tanto en España como en Italia.—En los 
archivos del Escorial y de la Encarnación de 
Madrid se hallan muchas obras de Patiño es
critas en esta forma. —En la Lyra Sacro-his
pana se ha publicado en partición una misa 
suya, titulada In devotione, á ocho voces en 
dos coros, obra escrita con mucha correc
ción, y que revela ciencia y genio en su 
autor. 

P a u s o . = D á s e este nombre en la ejecu
ción de la música á un intervalo de tiempo, 
durante el cual se pasa en silencio una can
tidad determinada del c o m p á s . 

La pausa se indica sobre el papel con di
versos signos, según el tiempo que ha de du
rar.—Esta duración es relativa al valor de las 
notas, y así hay pausas de mín ima, de semi
nima, de corchea, etc.—La pausa de un com
pás entero se escribe con una raya horizon
tal, y la de dos, tres ó mas compases, se indi
ca con esta misma raya horizontal, acompa
ñada de un n ú m e r o , que indica los compases 
que se han de pasar en silencio.—Esta raya 
también se coloca perpendicularmenle, abra
zando dos ó tres líneas del pentagrama, para 
indicar la pausa de dos ó cuatro compases; 
pero este proceder está d e m á s , toda vez que 
se hace uso de los números para indicar las 
pausas. 

Pnntn musical.—Se da este nombre á 
cada renglón de los que contiene el papel de 
música. 

Pauta de rayar .^ Ins t rumen to en forma 



de tenedor, y compuesto de seis dientes ó 
agujólas de metal, de las cuales, una sirve 
para mantener recto el instrumento sobre el 
papel por medio de una regla, mientras las 
otras cinco trazan sobre este las cinco l íneas 
que componen el p r n l á g r a m a . 

Pavona .=Ai i i e de danza, cuyo uso ha de
saparecido hace mucho tiempo.—Esta danza 
tuvo origen en España, y le dieron este n o m . 
bre á causa de las figuras que hacían á ma
nera de pavos, en los tiempos en que se bai
laba con capa y espada. 

P a v c I l o n . = l ) á s e esto nombre á la parte 
inferior de ciertos instrumentos, que se ter-
minanen formado campana, como la trom
peta, el oboe, el t r o m b ó n , etc. 

P e d a l . = D â s e esto nombre en la a rmonía , 
á un sonido prolongado en el bajo, sobre el 
cual se sucedan diferentes acordes.—El pe
dal lo forman por lo recular la tónica ó la 
dominante, ó ambas unidas.—Aunque los 
acordes que pasan sobre el pedal sean eslra-
ños á este, ó formen disonancia con él, la 
marcha de ellos debe sor tal, que la disonan
cia se resuelva inmediatamente en un acor
de, del cual el pedal forme parte. 

Este deberá principiar siempre por un 
acorde consonante, bien sea e! de la Iónica ó 
el de la dominante. 

P e d a l e s ó con<ras .=Se llaman así las 
grandes teclas que contiene el órgano en el 
teclado para los pies.—Los juegos que hace 
funcionar este teclado, se llaman también 
pedales. Los mecanismos del arpa para la 
formación del c romát i co , asi como los del 
piano para apagarla intensidad de sus so
nidos ó dejar en libre vibración las cuerdas, 
se llaman también pedales, por operarse so
bre ellos con los piés . 

P c i i t á g r a u i a . = N o m b r e de las cinco l i 
neas paralelas que sirven á la escritura de la 
música . 

Peftnlosa (FIUNCISCO).Compositor espa
ñol, nacido en l ' i "0 . Fué maestro de capilla 
de. Fernando el Católico, y n u n i ó c l año 1555. 
Era considerado como uno de los mejores 
compositores de su época, y se conocen de 
sus composiciones diez motetes, que existen 
en los archivos tie la catedral de Toledo, y de 
los cuales la Lyra Sacro-hispana ha publica
do seis, que son de un cierto méri to , atendi
da la época á que pertenecen. 

P e r c u s t o n . = E n el uso de las disonancias 
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en la armonía , se distinguen la preparación, 
la percusión y la resolución. Por percusión 
so entiende el choque de los dos sonidos que 
forman la disonancia, ó sea el pase del acor
de consonante al disonante. 

Dase el nombre de instrumentos de percu
sión á aquellos que producen el sonido por 
medio del choque de un cuerpo, como son 
el tambor, los timbales, etc. 

P c r c n s i e n . = : Registro que se encuentra 
en los armoniunis ú órganos espresivos, y 
que sirve para ejecutar con mas claridad los 
pasos rápidos. 

Perdendosi .=Esta palabra italiana indica 
que los sonidos han de i r disminuyendo de 
intensidad, hasta perder su fuerza casi del 
lodo. 

P e r e i r a (SALVADOR).=Músico po r tugués , 
nacido en'Villaviciosa á últ imos del siglo XVI. 
Fué primeramente maestro de capilla en di
cha vil la, y después pasó á desempeñar igual 
destino en la corte del rey de Portugal, ha
biendo muerto en Lisboa el año 1655.—Ha 
dejado en manuscrito muchas misas, salmos, 
moteles y responsos, que se hallan en la bi
blioteca real de Lisboa. 

P e r e i r a (DOMINGO NIÍÑEZ DE).=Monjfi por
tugués , nacido en Lisboa á mediados del si
glo XVII y muerto en Camerala el 29 de Mar
zo de 1729.—Fué maestro de capilla de la ca
tedral de Lisboa, y dejó las siguientes com
posiciones en manuscrito: 1.", Responsos de 
Semana Santa, á ocho voces; 2.", Conftlebor, 
à ocho voces; 5.*, Laúdale pueri Dominum, á 
ocho voces, y 4.', Laúdate Domimm omnes 
gentes, ñ cuatro voces, y muchos villancicos 
y motetes á cuatro, seis y ocho voces. 

P e r e a y Gascon (PASCUAL).—Nació en la 
ciudad de Valencia el año 1802. Huérfano de 
pudre y madre desde su mas tierna edad, fué 
acogido por sus lios, que se encargaron de su 
ciliicncion, los que bien pronto conocieron 
se hallaba adornado de grandes facultades y 
que había nacido para la música. Uno de es
tos, I). Sebastian Perez, afamado tenor de la 
Capilla Heal, que á consecuencia de la inva1 
sion francesa se había agregado á la catedral 
de Valencia, fué el que le enseñó los prime
ros rudimentos musicales, hasta ponerle á la 
altura de poder desempeñar el papel de pr i 
mer tiple. A los diez años entró ya de niño 
de coro (¡nfantillo) en dicha catedral, sien? 
do don José Pons, maestro de su capillai 



quien le dio las primeras nociones de armo
nía. D. Francisco Cabo, organista de la mis-
nia, acabó de inslruirle en la composición y 
ó r g a n o , haciendo notar bien pronto sus r áp i 
dos adelantos. A los diez y ocho años fué nom
brado, p rév io un riguroso e x á m e n , organista 
de la parroquial de Santo T o m á s , y á los 25 
.era ya maestro de capilla de la ciudad de V i -
llena, habiendo sido uno de los censores don 
Antonio Soriano, que desempeñaba l á m i s m a 
plaza en la v i l la de Onteniente. A pesar de 
las muchas s impat ías que gozaba el nuevo 
agraciado, p r e s e n t ó su renuncia, siendo al 
poco tiempo nombrado organista de la me
tropolitana de Valencia con general aplauso, 
habiendo continuado hasta terminar sus tilas. 

Cuando se t ra tó en las iglesias de España 
de llevar á efecto lo dispuesto en el concor
dato, que previene que los organistas de las 
catedrales sean clérigos, el i lustrislmo cabil
do de dicha catedral, hac iéndose fiel i n t é r 
prete de la opinion pública, elevó una esposi-
pion á S . M . , digna de tan respetable corpora
ción, la que dió por resultado se confirmase 
á I). Pascual Perez en dicha plaza de primer 
organista, a u m e n t á n d o s e l e la dotación que 
disfrutaba.. 

Posteriormente se p royec tó la reforma del 
órgano (uno de los mejores de España) en la 
misma iglesia, trabajo que fué encomendado 
á unos fabricantes de Alemania, los cuales 
quedaron admirados de los vastos conoci
mientos que el Sr. Perez manifestó tener de 
los varios sistemas de cons t rucc ión y venta
jas respectivas de cada uno de ellos. 

El Sr. Perez, considerado en el terreno'del 
arte, era el mús ico que, dotado de nn alma 
pura y angelical, sabe elevar á Dios el cora
zón de su auditorio, a p a r t á n d o l e de recuer
dos mundanos. Habíase dedicado con predi
lección al ó r g a n o . Era verdaderamente ad
mirable o í r le improvisar sobre infinitos te
mas, ya libres, ya fugados, y poner en juego 
los diferentes registros por medio de mú l t i 
ples combinaciones, siempre con la misma 
pureza y cor recc ión . 

Cuando fué á dicha ciudad el grande pia
nista Liszt, deseando oir á quien ya gozaba 
de una fama europea, h ízose acompañar á la 
catedral; allí estuvo por largo rato escuchan
do varias improvisaciones al Sr. Perez, hasta 
que, trasportado de entusiasmo, subió á abra-
jar le ; desde entonces pasó largas horas con-

ferencíando con él sobre mús i ca , durante las 
cuales no queria recibir á nadie. El dis t in
guido maestro Meyerbeer, habiendo visto una 
de sus composiciones, se a p r e s u r ó t ambién 
á escribirle, que le tenia por uno de los pr i 
meros armonistas y por un sábio en el arle. 

Dedicado esclusivamenle al magisterio, y 
en especial al de la composición en todos sus 
ramos, era poco el tiempo de que podía dis
poner para producir obras; no obstante, nos 
ha dejado varias de un gran mér i to , entre las 
cuales recordamos el magnífico Te Deum, á 
cuatro con orquesta y acompañamien to de 
ó rgano ; el grande Invilalorio de Difuntos, y 
el Villancico al Santísimo Sacramento, tam
bién á grande orquesta. Estas tres obras por 
sí solas bas t a r í an para colocar al Sr. Perez á 
la altura de los primeros compositores; en 
ellas se vé el gran genio del autor y los vas
tos conocimientos que poseía en todos los 
ramos de la composic ión. También rocorda-
mos t.l Himno á SS. MM. Fernando V i l y Ma
ría Josefa Amalia (en 1827), Himno áSan Vi
cente Ferrer en el centonar du 11)55, las seis 
bellísimas Cantatas escritas para la distribu
ción de premios en el colegio de San Pablo 
de Valencia, y para la sociedad de Amigos del 
País de la misma, de cuyo instituto y socie
dad fué profesor. En el g é n e r o de capilla me
recen especial mención: su Lamentación, á 
tres, id . á siete, id. á duo (de bajos); un l'sal-
mo, á seis; un Magníficat, á cuatro; varios 
Motetes y Villancicos, dos Misas, un Rosario, 
á cinco; Dolores, á cuatro; una innumerable 
colección de Gozos, Letrillas, Salves, Trisa-
gios. Plegarias, Misterios, á tres y cuatro vo
ces con acompañamien to obligado de órga
no. El Sr. Perez fué una especialidad en este 
género, y sus obras pueden servir de mode
lo, admirando siempre la elegancia y natura
lidad con que trataba las voces, y la correc
ción que reinaba en todos sus escritos. 

En el género didáctico, publ icó el año 184!!, 
para uso de los alumnos del mencionado co
legio Real de San Pablo, sus Principios de 
solfeo y canto; en 1857, el Método de solfeo y 
principios de canto aplicable á las escuelas y 
colegios. El deseo de ver en las escuelas de 
España adoptada la enseñanza del canto ele
mental, como parte de la ins t rucción prima
ria, fué el móvil que tuvo para emprender 
este trabajo, que tan felices resultados había 
de proporcionar. El real Conservatorio espa-
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ñol de música y declamación h o n r ó esta 
grande obra con un razonado diclámen, en 
el cual, después de encomiar la cscclencin de 
la producc ión , consigna terminanleinente la 
idea de que, concebida bajo el plan de la en
señanza eolecliva, es la primera que se ha 
publicado en España. 

Por ú l l imo , su obra pósluma Método de 
Armonía, que publicó la viuda el año 1866, en 
cuya obra se ve claridad y sencillez en todas 
sus reglas, y el resultado feliz de sus muchos 
años de enseñanza . 

Su fama era europea, por cuyo motivo va
rias veces fué invitado por compositores dis
tinguidos á escribir su juic io sobre publica
ciones de aquellos. Podemos citur ¡i Mr. Pan-
serón, profesor del conservatorio do Paris, 
quien antes de dar al públ ico ú l t imamente 
su tratado de armonía y modulación, remi
tió un ejemplar al Sr. Perez, regándole lo 
analizara con detención, y le espusicra las 
reformas que creyese debían de introducirse 
para la segunda edición. 

Su escuela especial, pura y correcta, resul
tado de profundos esludios comparativos, y 
de análisis continuos de los clásicos alema
nes, lia dado escelentes resultados, produ
ciendo gran número de aventajados d isc ípu-
dos en dicha ciudad y su reino. 

Fué nombrado presidente de la junta auxi
liar dela Sociedad A r lístico-musival de Socor
ros múluos en la provincia de Valencia, sócío 
de mér i to de la Sociedad de Amigos del P a í s 
de la misma, y de varias corporaciones a r t í s 
ticas y l i terárias de Europa. 

Si el eminente maestro de que nos ocupa
mos era un génio en la esfera artística, en su 
vida privada fué un modelo de honradez y de 
vir tud. Naturalmente re t ra ído del bullicio 
del inundo, inclinado á la vida ascé t i ca , aman
te de la contemplación y del estudio, y anhe
lando respirar una atmósfera mas pura y 
tranquila, quiso retirarse en su juventud á la 
soledad d d claustro, porque decía que para 
él solo allí se encontraba la verdadera poe
sia. Empero habia empezado ya la guerra ci
v i l ; las ó rdenes monás t icas iban á disolver
se, y era preciso abandonar dicha idea, que 
por mucho tiempo habia sido su sueño do
rado; entonces contrajo matrimonio buscan
do en la paz del bogar domést ico la felicidad 
que solo él puede proporcionar. 

A la par que excelente mús ico , era t ambién 
TOMO i . 
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el Sr. Perez un buen filósofo; poseiaá la per
fección el latin, italiano y francés; la memo
ria que sobre la enseñanza de la música pre
sentó á la sociedad de Amigos del País, y va
rios ar t ículos que publicó en algunos per ió
dicos científicos, sobradamente atestiguan 
ser un escritor dísl ingii ido. Las obras de Bal-
mes, Descartes, Malebranche, Bufíler y otros 
filósofos le eran familiares. Poseía estensos 
conocimientos de estét ica, y siempre encar
gaba á sus discípulos se acomodaran en sus 
composiciones á los preceptos de esta cien
cia. Parte de su modesta fortuna, pues nun-, 
ca quiso aceptar las brillantes posiciones con 
que se le br indó, la empleaba en la adquisi
ción de lo mejor que se publicaba, facilitán
dolo con el mayor desprendimiento á sus dis
cípulos, á muchos de los cuales enseñó gra
tuitamente. 

Severo en sus costumbres, de trato afable, 
eminentemente religioso, jamás salió de su 
boca una palabra equívoca ú ofensiva, y siem
pre sufrió con una resignación cristiana los 
trabajos y penalidades con que Dios quiso 
probarle. Por las tardes, cuando el lemplo se 
hallaba solitario, era común encontrarle en 
alguna capilla entregado á la medi tación y 
recogimiento. 

Su salud, sin embargo, se iba alterando v i 
siblemente; su débil complexion, á pesar de 
sujetarse á los preceptos de la mas rígida h i 
giene, iba cediendo, sin que los esfuerzos de 
la medicina pudieran cortar el mal, que cada 
dia hacia mayores progresos. Una circunstan
cia fatal vino á precipitar su trabajada exis
tencia: la muerte de la única hija que tenia, 
á la edad de cinco años, cuando ya sus gra
cias infantiles formaban todas sus delicias, 
fué para él un golpe decisivo. Herido en la 
cuerda mas sensible del corazón, todos com
prendieron que no tardaria en seguirla; agra
vada en té rminos alarmantes la afección pul 
monar que le aquejaba, un ataque apoplét ico 
puso fin á su existencia. Murió con la tran
quilidad del justo el día 27 de Junio de iSO-i, 
á la edad de 02 años, disponiendo en su tes
tamento, para significar su humildad, se ce
lebrasen sus funerales sin ninguna pompa, y 
que la misa á canto llano fuese ejecutada un 
tono mas bajo del ordinario. 

Perfec to .=La palabra perfecto tiene va
rias acepciones en la música .—Cuando se 
aplica á un acorde, indica ó determina el 

M 
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acorde de la tónica, compuesto de esta, de la 
tercera y de la dominante, ya sea mayor ó 
menor, como do mi sol, ó la do mi.—Apli
cado el nombrg de perfecta a una cadencia, 
designa la resolución natural del acorde de 
la dominante sobre la tón ica , y este mismo 
nombre, unido á las consonancias, designa 
aquellas que por su c a r á c t e r tonal determi
nan mas que ninguna otra el tono, como son 
la quinta y la octava. 

Per i©« l©.=El período musical es la reu
nion de varias frases dispuestas de cierto 
modo, que forman un sentido completo, con
cluyendo en cad.neja perfecta. 

P e r p é t u o (CÁIÍON). = Cânon perpé tuo es 
aquel en que el motivo se imita sin cesar, 
volviendo del-f in a¡ principio, y formando 
como una especie de c i rculo vicioso sin salir 
dèl mismo motivo. 

P h r l g l o . = U n o de los modos principales 
de la mús ica de los griegos, el cual fué lla
mado así por haber sido inventado en Phri-
gia, provincia de la antigua Grecia. 

P i a c e v o l e =Esta palabra italiana indica 
que la ejecución de la mús ica ha de ser viva, 
animada y alegre. 

P Í a n g e v © l e . = E s t e t é r m i n o italiano sig
nifica una ejecución que esprese el dolor y la 
tristeza. 

Plangendo.=Palabra italiana que indica 
la espresion de la mayor tristeza en la eje
cución de la música, imitando de cierto mo
do con los sonidos de esta los acentos y 
congojas del llanto. 

Pianissimo.—Esta palabra italiana, de un 
uso muy frecuente en la música , significa 
muy dulce ó casi imperceptible para el oido. 
La ejecución de la música marcada con esta 
palabra debe ser, por lo tanto, muy suave y 
dulce, dándole á los sonidos muy poca 
fue ra . 

P i a n i s t a . = D á s e este nombre al m ú s i c o 
que tiene por profesión tocar el piano. 

P i a n o . = E s l a palabra indica que los soni
dos se han de producir con suavidad y dul 
zura, aunque con alguna mas fuerza que en 
el pianissimo. 

P i a n o . = I n s t r u m e n t o de cuerdas y tecla
do, cuyo origen nos viene del clave, que fué 
el instrumento que en otro tiempo estuvo 
mas en uso.—El timbre claro y sonoro de 
sus sonidos, y la facilidad de poder aumen
tar ó disminuir la intensidad de estos mis-

mos, fué la causa de su triunfo sobre el cla
ve, así como del predominio que llegó á ad
quirir sobre los d e m á s - i n s t r u m e n t o s de su 
especie. 

El mecanismo ó estructura interior de es
te instrumento varia según su forma .y sus 
dimensiones; pero cualquiera quesea su dis
posición y su t amaño , los sonidos siempre 
son producidos por el choque de las cuerdas 
contra unos cuerpos movibles, llamados mar
tinetes, que se ponen en juego por medio del 
teclado. 

Ln propiedad do modificar la fuerza de los 
sonidos, conteniendo los medios di? espre
sion del piano y del fuerte, fué la causa del 
nombre que primitivamente recibió este ins
trumento de piano forte, ó fortepiano, para 
determinar, en cuanto á los sonidos, las dos 
cualidades que mas lo hacían diferenciarse 
del clave. En este ú l t imo instrumento, las 
cuerdas se hadan vibrar por medio de pun
tas de pluma ó de acero, y el sonido era, 
por lo tanto, uniforme y constante; pero des
de que los martinetes sustituyeron á las plu
mas, el instrumento se enriqueció con nue
vos medios de espresion, y degeneró en el 
piano de hoy diá. El primer mecanismo de 
esta naturaleza aplicado al clave, parece tu
vo lugar en Sajonia el año 1717, en que un 
organista, llamado Cris tóbal bvchroter, hizo 
fabricar un clave, en el que las cuerdas v i 
braban por medio de los golpes de pequeños 
cuerpos movibles.—Este invento hizo al pun
to conocer sus ventajas, y desde entonces el 
clave fué relegado al olvido.—Después de esa 
época, el instrumento en t ró en una via de 
perfeccionamiento, adquiriendo cada vez ma
yores mejoras y modificaciones, hasta llegar 
á nuestros dias, en los que el piano posee 
todos los elementos y todos los recursos nece
sarios para la mas justa y exacta ejecución de 
la música . Además de la sonoridad y br i l lan
tez de su timbre, por medio de las innova
ciones introducidas por los fabricantes fran
ceses, Erard y Pleyel, y ú l t imamente por el 
célebre Steinvvay de los Estados-Unidos, el 
piano r e ú n e hoy, á un mecanismo perfecto y 
complicado, la dulzura y suavidad de los so
nidos, así como la fuerza, la intensidad y la 
energía de los mismos. Abrazando una es-
tension de siete octavas, contiene todos los 
registros, digámoslo as í , de la ejecución, y 
es como el órgano el instrumento que ofrece 
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mas medios y mas facilidad al compositor 
para traducir las ideas de su imaginación. 

La utilidad del piano es indisputable; él 
provee al compositor de las a rmonías mas 
puras y brillanles, y en su dilatado teclado, 
encuentra este todos los medios de traducir 
sus inspiraciones. 

Los caprichos y los giros variados de la 
mano derecha forman diseños y rasgos meló
dicos, que envueltos entre la amplia y sonora 
a rmonía de la mano izquierda, presentan al 
oido del compositor ciertos detalles é ideas 
accesorias, que sin el auxilio de este pre
cioso instrumento, dudaría muchas veces el 
aplicarlos á la orquesta.— Pero este instru
mento, rico en recursos y en elementos so
noros, pone al punto de manifiesto todo 
aquello que puede admitir el oido, así como 
todo lo que puede desagradarle.—Es, por lo 
tanto, el instrumento mas propio y adecua
do á la ejecución d& la armonía , y sobre el 
cual los principios y las reglas de este arte-
ciencia se ven siincionados por el oido. 

De todas las formas de pianos, la mas pre
ferible es la de los pianos llamados de cola. 
La disposición de las cuerdas de este instru
mento representa una arpa colocada or i -
üon ta lmen te : los martinetes hieren á las 
cuerdas en dirección de su longitud, y pol
lo tanto, las vibraciones son mas fuertes, 
mas intensas y mas prolongadas. Además , el 
piano de cola di un volumen de sonido mu
cho mayor que el de los otros pianos, y sien
do susceptible de prolongar sus vibraciones, 
se presta á mucha mas espresion que los 
otros, por su timbre lleno y pomposo, que 
obliga de cierto modo al tjecu'tanle á tomar 
un buen estilo, y á tocar con espresion y 
gusto. 

I* ia i io -cua r t c lo .= Ins t rumen lo presenta
do en la Esposicion universal de lt5()7, y cu
yos efectos se asemejan al cuarteto de cuer
da, imitando con bastante perfección el t im
bre del viol in , viola y violoncrllo. 

I M a n o c ó l i c o . = E I mecanismo del instru
mento que lleva este nombre, está compues
to de láminas metál icas de diversos t amaños , 
cuyas vibraciones son producidas por la 
acción del aire. Contiene igual n ú m e r o de 
tubos que de láminas , hallándose estas colo
cadas en la embocadura ú orificio de cada 
tubo. La emisión del viento se efectúa por 
medio de varios fuelles, puestos en acción 

por dos pedales.—La estension del piano eóli
co es de seis octavas.—Su invención es debi
da á Kieselsteins y Schawartz, de Nurem-
burgo. 

P i a n o i i i c l ó g r a f o . = E l nombre de este 
instrumento fué debido á una innovación in 
troducida en el piano ordinario por M. Car-
rcyre en 1837.—La utilidad de este invento 
hubiera sido grande para el arte si hubiera 
producido el resultado apetecido; pero el 
aparato de M. Carreyre, cuyo objeto era que 
apareciese la música escrita al mismo tiem
po que se tocaba el piano, no tuvo el fin de
seado. Una lámina delgada de plomo, coloca
da entre dos cilindros que giraban por medio 
de una cuerda de reloj , imprimían al mismo 
tiempo que se movían las teclas ciertos ca
racteres y signos particulares, que podían 
traducirse en notación ordinaria por medio 
de una tabla esplicatoria. Tal era el mecanis
mo del aparato aplicado al piano, por el cual 
recibió el nombre de melógrafo. 

Picado .—El picado de las notas consiste 
en producirlas como desprendidas unas de 
otras y con cierta sequedad.—Se representa 
colocando sobre cada nota un punto. 

Picado- l igado. = E l picado-ligado se re
presenta con un punto sobre cada nota y una 
linea curva por cima. Indica que los sonidos, 
aunque destacados unos de otros, han de 
producirse con alguna mas suavidad y den
tro do una misma arcada en los instrumen
tos de arco. 

P i e z a . = D á s e este nombre á toda obra de 
música de una determinada estension, y cuya 
ejecución es seguida y sin interrupción algu
na.—La sinfonia y la overtwa son piezas de 
música , porque son composiciones que no 
contienen intermedios ó reposos propiamen
te dichos; siendo su ejecución continuada y 
sin interrupción liasta el fin. Este nombre se 
aplica igualmente á toda clase de composi
ción destinada al piano, al arpa ó á otro 
cualquier instrumento. 

Pifano .= : lns t rumcnlo de viento del géne
ro de la flauta. Es una especie de flautín, que 
fué inventado en Suiza, en cuyo país estuvo 
muy en uso en las músicas militares, y que 
aun hoy se conserva su uso en el real cuer
po de Alabarderos. 

Pinabete.=:Nombre que viene de pino-
abeto, y que es el de la madera qne se em
plea para la construcción de la tabla de ar-
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monia del piano y tapas de los instrumentos 
de cuerda. 

P i n i l l a ( josÉ).=Nació en Autol, provincia 
de Logroño , el 2 de Julio de 1857.—De -1853 
á HJ61 siguió en el Beal Conservatorio de Ma
drid la carrera de compositor y pianista, ha
biendo .cursado las asignaturas siguientes: 
solfeo, piano, armonía superior, contrapun
to,-fuga y composición. En lodos estos estu
dios1 merec ió siempre las notas de notable y 
sobresaliente. En el concurso público de 1856 
le fué adjudicado el accési t de armonía supe-
rjar, y en el de 1859 obtuvo el accésit de pia
no. En 1860 ganó el segundo premio de pia
no, medalla de plata, y en 1861 le fué confe
rido él primer premio de composición, ó sea 
la medalla de oro. Tuvo por maestro de sol
feo al celoso profesor D. Juan Castellano; 
aprend ió el piano con el célebre concertista 
D. J o s é Miró , y sus estudios de a rmon ía y 
composic ión los hizo bajo la dirección del 
eminen t í s imo maestro D. Hilarión Eslava. 

F u é tal su vocación por la enseñanza, que 
algunos años antes de concluir su carrera se 
p re s tó á desempeñar gratuitamente una cla
se de solfeo en el Conservatorio, habiendo 
continuado en este puesto hasta el año 1863, 
en que en vista de los buenos resultados de 
su clase, y á propuesta del profesorado y di
recc ión del Conservatorio!, fué nombrado de 
real orden profesor auxiliar de dicho ramo. 

En 1864]el Conservatorio sacó á pública opo
sición una nueva plaza de profesor de solfeo, 
cuyos difíciles ejercicios estaban dispuestos 
del modo siguiente: 1.°, Armonizar para pia
no Un bajo cifrado; 2.°, Poner el acompaña-
miendo en bajo numerado á una melod ía ; 
3 ; \ Escribir una lección de solfeo con las 
condiciones que se determinasen; A ° , Espli-
car las materias de solfeo que tocasen por 
suerte; S ° , Solfear de repente una lección de 
la mayor dificultad, escrita en las siete claves 
y sin a c o m p a ñ a m i e n t o ; 6.", Dar lección á un 
discípulo de tercer año sobre el solfeo que se 
eligiese, acompañándo le al piano en el tono 
que estuviese escrito, y después con los tras
portes que el jurado desígnase; 7.°. Corregir 
las faltas que el ejecutante hubiese cometido 
alsolfear una lección escrita de intento con 
innumerables defectos; 8.°, Examinar teórica 
y p r á c t i c a m e n t e á un discípulo de primer 
año de solfeo. 

Sin arredrarse, pues, con lo escabroso de 

estos ejercicios, y só lo con la idea y el deseo 
de ocupar aun mas dignamente su cárgo, 
puesto que el sueldo que disfrutaba era exac
tamente igual al de la nueva plaza creada, no 
t i tubeó este joven artista en presentarse al 
certamen , no obstante lo peligroso que hu 
biera sido para su r epu t ac ión el quedar de
sairado, siendo ya profesor del mismo ramo 
y en ni mismo establecimiento; pero fueron 
tan brillantes sus ejercicios, que merec ió ir 
propuesto por unanimidad en el primer lugar 
de la terna, no hab iéndose aproximado nin
guno de los demás opositores, ni al segundo 
lugar , por cuya razón quedó este lugar en 
blanco, según consta en el acta del Conser
vatorio. 

Los resultados de la clase de este distingui
do profesor han sido siempre tan notables, 
que ya son innumerables los alumnos lau
reados que de ella han salido. 

Pinilla ha publicado varias composiciones 
de un m é r i t o muy recomendable, como mo-
tetes, gozos, letrillas, canciones, etc., debién
dose "hacer especial mención de sus ejer
cicios de solfeo, titulados Ejercicios de enlo-
meion y medida, obra nueva enteramente en 
su g é n e r o , por vencerse en ella separadamen
te las dos principales diflcullades que ofrece 
el estudio de este ramo importante de la en
señanza musical. 

En 1865 estableció este laborioso artista 
una escuela de a rmonía , contrapunto, fuga y 
compos ic ión por correspondencia, cuya prin
cipal idea es difundir en toda España las ver
daderas doctrinas del arte, valiéndose de un 
s i s l ema . senc i l l í s imo , por medio del cual se 
aprende só l idamente y de una manera per
fecta todo lo concerniente al arte de com
poner. 

Este pensamiento, cuya utilidad se com
prende á primera vista, merece bien del ar
te y hace gran honor al artista que con tanto 
acierto ha sabido llevarle á cabo. 

Pinilla es uno de aquellos jóvenes profesores 
en quienes mayores esperanzas puede fundar 
c i a r l e músico españo l , y es lástima que las 
escelentes facultades de artistas tan distin
guidos se malogren á veces ó permanezcan 
inactivas, debido á la precision en que se ven 
de dedicarse á dar lecciones privadas, faltos 
como se hallan de aquellos elementos nece
sarios para poder entregarse á trabajos de 
mayor brillantez y lucimiento.—Esperemos, 
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pues, á que mejores tiempos hagan puedíin 
nprecinrse en todo su vnlor el saber y el ta
lento dn nuestros jóvenes artistas!... 

Pisador (DIEGO).=Miísico español del siglo 
X V I , nacido en Salamanca.—Publicó un tra
tado sobre el arte de tañer la vihuela, eonul 
tí t iHo de Musica de vihuela, cilharisticm arlis 
documenta. Salamanca, 1552, en fol.—-Este 
tratado es una de esas obras originales de los 
guitarristas españoles do los siglos XVI y 
X V I I , las cuales inspiran un gran ¡iiterós po;-
las curiosidades y rarezas que encierran, y 
que son á p ropós i to para dar una idea aproxi
mada de lo que seria la música en España 
en aquella épeca. 

P i s a r . = D í c e s c de la acción de colocar i\\ 
dedo sobre la cuerda para hacerla producir 
el sonido.—Del modo de pisar la cuerda do-
pende en mucho el limbre y calidad del so
nido. 

INs ioncs . = Pequeños cuerpos movibles 
colocados en ciertos instrumentos de viento, 
como el cornetin, la trompa, etc., los cuales 
es lán deslinados a la producción de los so
nidos de dichos instrumentos. 

Su forma es la de. un botón colocado en la 
parte superior de un tubo recto, que se su
merge en otro tubo por la acción del dedo 
colocado sobre el botón.—Su disposición es 
en forma de bomba, y su mas ó menos in
mer s ión es la que gradúa el l imbre y la en
tonación de ciertos sonidos. 

B*íu.=Esta palabra italiana significa mas. 
Se une, por lo tanto, á las palabras que mar
can el movimiento, como piu lento, piupres-
to, etc., para indicar que ha de aumentarse 
el grado do lenl i tud ó celeridad que, indican 
dichas palabras. 

P iu tos to .— Este término italiano significa 
mas bien; Se dice allegro piutosto, presto, 
para indicar un movimiento de allegro cuya 
celeridad sea casi la del presto. 

P izz icato .=Esta palabra italiana se en
cuentra ordinariamente en la música escrita 
para violin, viola, violoncello ó contrabajo 

Su significado es, que las notas, en vez 
de ser producidas con el arco, han de hacer
se oir heridas con los dedos, á manera de 
como se hace en el arpa ó la guitarra. El piz
zicato en los instrumentos de cuerda es uno 
de los muchos recursos que estos ofrecen á 
la orquesta para producir mayor variedad y 
aumentar la belleza de los efectos. 

l*Iacat»üe .=Término italiano que indica 
poca fuerza y apresuramiento en la ejecu -
cion de la música. 

P l á g a l e s (TONOS).=Én el canto llano se 
da el nombre de lonos plágales al segundo, 
cuarto, seslo y octavo tonos. 

Las partes principales de cada tono en el 
canto llano son tres: diapente, diatesaron y 
escala ó diapason.—Se da el nombre de dia
pente al intervalo de quinta mayor; diatesa-
ron al de cuarta menor, y diapason á la es
cala completa, ó sea á la reunion de ambas 
especies ó intervalos. 

Los tonos plágales se diferencian dé lo s 11a-
mados auténticos, en que estos forman el 
dialcsaron á la parte superior del diapente 
y aquellos á la parte inferior de la Anal ó 
primer grado de la escala. 

P l a t a l (CADENCIA).= La cadencia plagal, 
propia de la música eclesiástica, consiste en 
un movimiento del bajo del cuarto grado á 
la tónica.—Este movimiento puede i r acom
pañado de los acordes perfectos que corres
ponden á ambos grados, según las reglas de 
la tonalidad moderna. 

Plag io . =E1 plagio en la música consiste 
en tomar ideas y frases musicales de otras 
obras, para introducirlas en las propias com
posiciones. — Por plagio en la música no 
debe entenderse el parecido ó reminiscen
cia de una composición con otra , sino la 
igual y exacta reproducción de un trozo ó 
frase completa.—Porque se observa que has
ta en las obras de los compositores de ma
yor genio, se encuentran á veces reminiscen
cias ó recuerdos de lo que ya otros escribie
ron , sin que por esto pueda decirse que es 
un verdadero plagio, toda vez que en músi
ca, lo mismo que en poesia, á dos indivi
duos pueden ocurr í r se les ideas, que sin ser 
enteramente iguales, tengan no obstante 
cierto parecido en la forma y el modo de 
presentarlas. 

Plancha . = La lámina de es taño ó de 
otro cualquier metal sobre la cual se grava 
la música. 

Plat i l los .= lns t r i imento de percusión com
puesto de dos láminas metálicas de forma 
circular, cuyo sonido es producido por el 
choque de una lámina contra otra.—Cada lá
mina contiene en su centro una cavidad cir
cular, y por su parte esterior tiene una 'cor
rea destinada á ser asida cada l ámina con 
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uná mano.—Este instrumento está muy en 
uso en las bandas mil i tares, y su sonido b r i 
llante y sonoro produce buen efecto en los 
fuertes. 

I*Iet í tro .=Pequeño trozo de marfil ú otra 
sustancia dura, deforma puntiaguda, el cual 
seryia á los antiguos:para tañer los instru
mentos de cuerda. 

Plec tro -eu fon ía .— In s t rumen to de m ú 
sica, invéntado en 1827 por Guma, fabrican
te de pianos en Nantes. Su construcción es 
como la de un piano, sin mas difurencia que 
la de que los sonidos son producidos por me
dio de cilindros —Los sonidos de é s t e ins
trumento son muy claros y penetrantes en 
el registro agudo. 

PIex l iMclro .=Nombre de una especie, de 
m e t r ó n o m o inventado por el doctor Juan Fi-
nazi de Omeña, en Cerdeña . 

P l e y e l (rGNACio).=Compositor célebre , na
cido en Ruppersthal, cerca de Viena, el año 
1757. Enviado muy joven á esta últ ima capi
tal, emprend ió el estudio del piano bajo la 
dirección de Wanhall, y mas tarde t omó lec
ciones de composición de Haydn, de cuyo 
gran maestro llegó á ser el mas hábil y dis
tinguido discípulo. Haydn mostró siempre 
gran predilección por Pleyel, al cual llamaba 
su discípulo favorito. 

En cierta ocasión que Haydn recibió una 
visita del famoso Cluck, quiso el maestro ha
cer oir á este úl t imo una composición de 
Pleyel, y hallándose este presente, Gluck le 
dijo después de haberla oido: «Amigo mio, 
ahora que ya habéis aprendido á escribir con 
corrección notas en el papel, no os queda 
mas que a p r e n d e r á saberlas borrar .» 

En 1777 Pleyel fué nombrado maestro de 
capilla del conde Erdoedy, personaje muy 
amante del arte, y que se habia declarado 
protector del aventajado discípulo de Haydn. 
La música instrumental fué el ramo en que 
Pleyel demos t ró su gran facilidad y buen gus
to para escribir cuartetos, quintetos, sonatas 
y otras piezas que han gozado de uua gran 
popularidad. 

En un viaje que hizo á Italia en 1780, qui
so, sin embargo, ensayar sus fuerzas sobre 
la escena, y escribió para el teatro de Nápo
les una ópera , titulada Ifigênia, que fué re
presentada con buen éxi to y traducida mas 
tarde al a lemán. 

En 1783 le fué ofrecida la plaza lie maestro 

de capilla de Strasburgo, en reemplazo de 
Rich ter, que habia sido jubilado. Aceptada 
esta colocación, su nuevo destino le obliga
ba á tener que escribir música de iglesia, y 
compuso muchas misas y motetes de gran 
mér i t o , obras todas que desgraciadamente 
desaparecieron consumidas por un incendio 
del archivo de la catedral. 

Desde 1783 á 1703 desplegó Pleyel una gran 
actividad en sus trabajos, y á esta época de 
su vida se debe la p roducc ión de la mayor 
parle de sus obras. Sus cuartetos para ins
trumentos de cuerda y sus sonatas adquirie
ron una gran boga y se multiplicaron al infi
nito las ediciones de estas piezas, esparc ién
dose con gran profusion por Viena, Berlin, 
Leipzick, Paris y Londres, y es lendiéndose 
por todas partes la reputac ión de Pleyel co
mo un compositor 'fecundo dolado de gran 
genio y saber. 

En 1791 fué contratado á Londres para es
cribir varias sinfonías destinadas á la socie
dad de Conciertos, titulada Professional Con
cert, cuyas sinfonías compitieron ventajosa
mente con las de su maestro Haydn, que por 
aquella misma época se hallaba también en 
Londres escriturado con el mismo objeto pol
la sociedad Hannover-Sguare, que se hallaba 
en competencia con la Professional Concert. 

Eu 1795 Pleyel se t ras ladó á Paris con su 
familia, en donde abrió un comercio de mú
sica, al que mas tarde agregó una fábrica de 
pianos. Estos dos eslablecimienlos prospera
ron bastante, é hicieron que Pleyel, ocupado 
solo de los grandes resultados pecuniarios 
que obten ía de su especu lac ión , abandonase 
por completo la composic ión . Este artista 
murió el 14 de Noviembre de 1831, á la edad 
de 74 a ñ o s . 

Sus innumerables obras, particularmente 
en el g é n e r o instrumental de cuerda, ó sea 
en la música de salon, le han granjeado un 
puesto tnuy distinguido en la historia del ar
le, y sus trios, sus cuartetos, quintetos, sin
fonías y sonatas, son trabajos en donde se 
advierte al punto un talento especial y una 
disposición particular para presentar los efec
tos propios y caracteristicos de ese género 
de mús ica adecuada á los instrumentos de 
cuerda. 

P l e y e l (cAMiLo).=rHijo del anterior, naci
do en Strasburgo el año 1792 y dedicado des
de sus primeros años al estudio de la músi-
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ca, en cuyo arte demos t ró un talento distin
guido, pa rücu la rmen te en el piano, instru
mento que le fué enseñado primeramente por 
su padre y después por Dussek, de quien re
cibió útiles y sabios consejos. Residió algún 
tiempo en Londres, y después pasó á París, 
en donde dirigió la casa de comercio de mú
sica fundada por su padre Ignacio Pleyel.— 
Habiéndose asociado en 1824 con Kalkbren-
ner para el desarrollo y fomento de la fabri
cación de pianos, se dedicó á esta industria 
con gran afán, y debido á su rara inteligen
cia y á sus continuas observaciones en la 
const rucción del piano, logró elevar dicha 
fabricación al rango de haber sido su estable-
miento uno de los primeros y de los mejor 
montados que ha habido en Europa. Camilo 
Pleyel murió en París el 4 de Mayo de 1855, á 
la edad de G5 años , dejasdo su fábrica de pia
nos en un estado próspero, y continuada por 
su sucesor Augusto Woclff. Este distinguido 
artista y fabricante de pianos dejó también á 
su muerte varias composiciones para piano, 
como sonatas, nocturnos, r o n d ó s , fantasias 
y temas variados, que gozan hoy de un me
recido crédito entre los inteligentes. 

P l i c a . = E n la notación anligua se llamaba 
así la raya perpendicular que formaba la ter
minación de la nota, y que hoy llamamos 
cola. 

I'oco.—Esta palabra indica que so ha de 
modificar el movimiento y la fuerza de los 
sonidos, ya sea en viveza ó en len t i tud . Cres
cendo poco apoco indica que se ha de ir au
mentando por grados sucesivos y uniformes 
la intensidad y fuerza de los sonidos. 

P o c t n n . = D á s e este nombre á una obra 
escrita en verso, y destinada á ser puesta en 
mús ica . 

A la poesía de las pequeñas obras, como 
canciones, etc., no se le dá ordinariamente 
el epíteto de poema, y sí solo el de palabras 
ó letra, que suele aplicarse también á la ópe
ra, á la cantata, al oratorio, etc. 

I » o l a c a . = A i r e de danza y canto de origen 
polaco, y medida de 3 por4.=Estos aires son 
de un carácter particular, que se distinguen 
por su r i tmo muy marcado y por su melo
día alegre y animada. Las polacas han sido 
introducidas en ciertas composiciones, como 
sonatas y cuartetos instrumentales, en don
de forman ordinariamente el final de estas 
composiciones. 
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Policoi'dio. = Instrumento montado de 

diez cuerdas, que se hacen vibrar por medio 
de un arco.—El mango de este instrumento 
es de once pulgadas de largo por cuatro de 
ancho. Su estension es muy dilatada, á causa 
del número do cuerdas que contiene. El po-
licordio fué inventado en Leipzick porM. Hil
mar en 1790. 

I*ol ipcctro .=Instrumento especie de pia
no, inventado en Paris el año 1828 por mon
sieur Dietz. El mecanismo de este instrumen
to consiste en un cilindro guarnecido de ar
cos, que girando sobre las cuerdas por me
dio del movimiento de las teclas, produce 
sonidos parecidos á los de los instrumentos 
de cuerda y arco. 

•*olo .=Nombre de un canto popular de 
Andalucía, y de un género especial, que se 
distingue al punto por las continuas inflexio
nes de la voz, que produciendo una especie 
de ondulación no interrumpida, hace formar 
al cantor con la laringe intervalos tan pe
queños , que seria imposible escribirlos. Este 
género de musica está muy en uso entre la 
baja clase del pueblo de ciertas provincias de 
España, y particularmente entre los vagamun
dos y gitanos de Andalucía. 

Polonesa . — Y . Polaca. 
Po lon ia (LA MÚSICA EN).=Este país ha pro

ducido músicos de bastante m é r i t o , como 
Orlovvki, Wycock i , Ch. Turpinski, Chopin y 
otros varios, que se han formado en el Con
servatorio de Varsóvia bajo la dirección del 
italiano Soliva y de José Eisner, composito
res ambos de mucha nombradla.— Pero sin 
embargo de que este país posee hoy algunos 
talentos distinguidos, la ópera polonesa se 
halla en un estado de postración, no obstante 
existir en Varsóvia un teatro llamado de la 
ópera , y ser uno de los mas grandes de Eu
ropa.—Hubo una época en que estuvieron en 
boga en aquel país las óperas de Eisner y de 
Turpinski, escritas en la lengua nacional; pe
ro el gusto por la ópera italiana y francesa 
hizo desaparecer bien pronto los primeros 
desarrollos de la ópera nacional. 

Hoy dia no se ponen en escena mas que 
traducciones, y no obstante cultivarse con 
mucho éxito el arte de la música en Varsó
via, la música nacional no prospera, debido 
sin duda á la resistencia que el gobierno ru
so opone siempre á todo aquello que lleve 
el sello de la nacionalidad polonesa. 
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Polka .=Danza originaria de la Bohemia, 
y de una espresion particular, que . le hace 
diferenciarse del wals y de las otrns danzas 
de su misma especie. El carácler particular 
de esta danza lo constituyen sus movimien
tos ráp idos y violentos, sus maneras grotes
cas y animadas, y la voluptuosidad de lodos 
sus movimientos. Es una mezcla de lodos 
los pasos de las d e m á s danzas de su clase, 
en la que la vivacidad del ritmo hace resaltar 
aún con mas an imación y gracia lodos los 
movimientos de aquellas. 

P o l k a inazm lirt = V . Mazurka. 
P o i k l l o r j ç a n o = Instrumento de teclado 

del géne ro de la f i sa rmónica , inventado por 
el fabricante de ó rganos Cavailler-Golle. 

P o n s ( josÉ).=:Composilor español , nacido 
en Gerona el año 1768.—Hizo sus estudios 
musicales bajo la d i recc ión de D. Jaime Ba
lias, maestro de capilla de lacatoclral de Cór
doba, y en 1"93 ocupó el magisterio de la ca
tedral de Gerona.—De este último punto pasó 
á d e s e m p e ñ a r la plaza ele maestro de capilla 
de la metropolitana de Valencia, en cuyo 
puesto m u r i ó el año 1718. 

El g é n e r o de compos ic ión en que este 
maestro se dist inguió particularmente, fué 
en el de villancicos ó cantos de Navidad con 
orquesta, y también en el de Misereres para 
Semana Santa.—Pons puede decirse que hi
zo verdaderos dramas bíblicos en algunos de 
sus villancicos, que por su estension y desar
ro l lo , así como por su especial belleza, alean" 
zaroii en su tiempo gran fama y boga en to
das las iglesias de E s p a ñ a . 

T a m b i é n compuso villancicos con acompa
ñ a m i e n t o de órgano, de los cuales algunos 
se cantan todavía en varias iglesias. 

P o n tac (DiECO).=Eclesiástico y composi
tor e spaño l que vivia á mediados del siglo 
XVII .—Fué primeramente maestro de capi
lla de la catedral de Granada, y en Í 6 U fué 
llamado para ejercer las mismas funciones 
en la iglesia metropolitana de Santiago de 
Galicia. 

El 7 de Setiembre de 1649 abandonó esta 
posición y obtuvo el masislerio de la cate
dral de Valencia, en cuyo punto pe rmanec ió 
hasta su muerte.—El corto número de obras 
que este maestro ha escrito para la Iglesia 
se hallan manuscritas en la Capilla Real de 
Madrid y en el monasterio del Escorial.—En 
l a L y r a Sacro-hispana se ha publicado una 

misa á cuatro voces de Pontac, obra que re
vela conocimientos no escasos en el arte de 
la compos ic ión . 

Poi» i i cc l l o . =Pa l ab ra italiana que signifl-
capuentecillo.—Se encuentra en la mús i ca 
escrita para los instrumentos de cuerda y ar
co, é indica que se ha de tocar aproximando 
todo 10 mas posible el arco al puente del ins
trumento.—De esle modo se le dá al sonido 
un t imbre particular, que le hace diferen
ciarse del timbre ordinario por su dureza y 
asperidad. 

P o r t a m c n l o . = Es una especie de ligado 
exagerado ó arrastre que se hace por los can
tantes cuando, tomando una nota, por ejem
plo do, y subiendo la voz á su cuarta fa, pa
san de una manera imperceptible para el oido 
por todos los semitonos intermedios entre 
dicho intervalo. 

P o r c e l (FRANCISCO).=Gantante y composi
tor español , nacido en Bilbao en 1816. Ha 
cantado con gran aplauso desde 1840 á 1847 
en las escenas de Pamplona, Santander, Tar
ragona, Valladolid, Vitoria y Zaragoza.—Es 
autor de una ópera, titulada E l Trovador, que 
fué representada en Pamplona con mucho 
éxito el año 18<í2 —Dos años después dió al 
teatro de la Coruña otra ópera , titulada Rosa
munda en Ravenna, que se ejecutó t a m b i é n 
en Tarragona, alcanzando en ambas parles 
una favorable acogida del público. 

P o r t u g a l (LA MÚSICA EN). = Aunque este 
país no posea hoy , asi como el nuestro y 
otros muchos de Europa, una música carac
terística que pueda considerarse como for
mando escuela, se encuentran, no obstante, 
en Portugal compositores dislinguidos, y el 
reino lusitano ha producido en todas épocas 
hombres notables é ilustres, tanto en la m ú 
sica como en las d e m á s bellas artes. 

En general, los aires populares, las cancio
nes y las danzas de este pais, son del c a r ác t e r 
de la música española .—A Clmla ó d Fofa. 
danzas muy comunes entre el pueblo portu
gués , no son mas que una reminiscencia de 
nuestros aires mas populares, como el fan
dango y otros.—Sus aires nacionales son el 
Tadunes y el Madhinas, que son cantos de 
una melodía muy espresiva y original. 

Los compositores portugueses mas nota
bles de la época actual son: Da Costa, Pron-
chis, Schiopeta y Noronna. Lisboa posee hoy 
un magnifico teatro, en donde la ópera italia-
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na, establecida primitivamente en este país 
por Jomelli , es representada con gran pom
pa y brillantez. 

P o s i c i ó n . = S e aplica esta palabra á las 
diversas modificaciones que sufren los acor
des por medio de las inversiones, llamando 
primera, segunda, tercera,cuarta posición 
á las Inversiones de los acordes de tres ó de 
cuatro sonidos. 

Se llama también posición á la que toma 
la mano sobre el mango de los instrumentos 
de cuerda.—La digitación de estos instru
mentos está dividida en grupos, que abra
zan una estension determinada del mango 
del instrumento, y á la cual se ha llamado 
pos ic ión . 

La mano, co locándose en un lugar de
terminado del mango, cae siempre sobre 
una posición que corresponde al sitio en que 
se coloca la mano. El estudio de las posicio
nes constituye el de la digitación propiamen
te dicha.—El paso de unas posiciones á otras, 
el cambio de cuerda, y la manera de condu
cir los dedos para hacer una escala sin que 
la mano varie de pos i c ión , en un lugar fijo 
del mango, constituye uno de los estudios 
m á s esenciales en el aprendizaje de los ins-
mentos de cuerda. 

L lámase también posición fija en el piano, 
cuando uno ó m á s dedos están fijos sobre 
las teclas, jugando al mismo tiempo los de
más de la mano, y se dice que e s t án en po
sición libre, cuando no todos los dedos se 
mueven, estando uno ó más de ellos fijos. 

P o s t u r a . = S e aplica esta palabra á la po
sición que toman las manos, ó bien una par
te determinada del cuerpo, como el brazo ó 
el codo, en el ejercicio y práctica de ciertos 
instrumentos.—En el v io l in , el piano, el vio
loncello y otros instrumentos, la postura in
fluye mucho en la ejecución y forma, como 
una parte del mecanismo del instrumento. 

P o s t u r a perfecta.=Denominacion anti
gua del acorde perfecto .—Llamábanla postu
ra perfecta mayor cuando el acorde era ma
yor, y postura perfecta menor cuando era 
menor. 

P o s t u r a por s u p o s i c í e n . = A l g u n o s auto
res dieron este nombre al acorde de novena 
mayor. 

P o s t u r a de s é i i n i a . = N o m b r e antiguo del 
acorde de sétima sobre la dominante. 

P o s t u r a de suspens ion .=En algunos tra-
T0MO i . 
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tados antiguos de a rmonía se encuentra con 
frecuencia el uso del acorde perfecto, con la 
tercera sustituida por el cuarto grado de la 
escala; á este acorde do, fa, sol, que resulta
ba de dicha sus t i t uc ión , le daban el nombre 
de postura de suspension. 

P©t-pourr i=Pieza de música compuesta 
de diferentes cantos lomados de diversas pie
zas, y unidos entre sí por medio de frases y 
pe r íodos , que sirven de paso ó transición de 
un canto á otro. Este género de composic ión 
puede formarse con aires tomados de dife
rentes óperas , ó bien con canciones y can
tos de los mas comunes y populares. 

P P . = A b r e v i a t u r a de pionísimo. 
P r e c i p í t a l o . = P a l a b r a italiana que indica 

apresuramiento y viveza en la ejecución de 
la mús ica . 

P r e g h í e r a . = E s t a palabra i ta l iana, que 
significa plegaria ó súplica, se aplica á las 
composiciones de un carácter sentimental, en 
donde predomina el sentimiento de ternura 
y tristeza que caracteriza á la súpl ica . 

P r e l u d i a r . = E s tocar un pasaje cualquie
ra, improvisado por el artista antes de co
menzar á ejecutar una pieza de música .—La 
ejecución brillante y la facilidad del artista se 
deja conocer desde luego en la manera de 
preludiar.—Este pasaje se ejecuta ordinaria
mente en el mismo tono de la pieza que se 
vá á tocar, introduciendo algunas modula
ciones pasajeras y concluyendo en la tónica 
del tono, después de haber ejecutado un di
seño más ó menos breve y variado, según la 
fantas ía del ejecutante. 

Preludio.=--Pasaje que se ejecuta a á libú 
turn, con la voz ó con un instrumento, antes 
de principiar una pieza de música. 

Preludios .=:Composiciones musicales he
chas bajo este t í t u lo , y que son verdaderos 
estudios, muy út i les para adiestrarse en el 
estudio del piano.—Muchos grandes pianistas 
han escrito obras de este género de mucho 
m é r i t o . 

P r e p a r a c i ó n . — D á s e este nombre en la 
a rmon ía á la t rans ic ión ó paso del acorde 
consonante sobre el disonante, cuando la di 
sonancia, ó sea el sonido disonante, pasa en 
un mismo grado y sin moverse á formar la 
disonancia en el siguiente acorde.—Igual ca
so se presenta cuando el paso ó transición 
se efectúa de un acorde disonante á otro di 
sonante, como sucede en las progresiones de 

(¡5 
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acordes de sé t ima . También tiene lugar la 
préparac ion cuando se hace uso del relardo, 
pn cuyo caso se consideran tres circunstan
cias especiales, que son: la preparación, la 
percusión y la resolución. (V. estas palabras.) 

P r e p a r a c i ó n a l can to .=Dáse este nom
bre á los estudios preliminares de soleo 
y vocal ización.—Como que estos estudios 
van encaminados á dar á la voz toda su agi
lidad y. soltura, acos tumbrándo la á entonar 
los sonidos con exactitud y á producir las in
flexiones con naturalidad, son verdadera
mente la preparac ión al canto, ó sea al estu
dio de este arte difícil. 

P r e p a r a r . = P a s a r un sonido de consonan
te á disonante sin variar su en tonac ión . Este 
caso tiene lugar en la armonía cuando se ha
ce uso del retardo, ó bien cuando se prepara 
una sé t ima ó una novena. 

P rc8 to .=Es t a palabra, escrita al principio 
de un trozo de música , indica el movimiento 
m á s vivo y animado de los cinco principales 
que tiene la música .—El superlativo prestísi
mo, indica el mayor grado de celeridad. 

P r e v e n c i ó n . = L o s antiguos daban este 
nombre al acorde que .conlenia un sonido, 
que sin movimiento habia de pasar á formar 
la disonancia en el siguiente acorde.—Es lo 
que hoy llamamos preparar la disonancia. 

P r i e t o (juLiAN).=Compositor español , na
cido el año 1763 en Santo Domingo de Ja Cal
zada, en donde aprendió los elementos de la 
música como infantino ó niño de coro. Des
pués fué enviado á Zaragoza, y allí permane
ció algunos años estudiando la composición 
con el maestro D. Javier García.—Dotado de 
una magnífica voz, obtuvo por oposición la 
plaza de tenor en la catedral de Pamplona, y 
habiendo muerto Francisco Huerta, maestro 
de capilla de dicha catedral, el cabildo le con
firió el magisterio, aunque sin despojarle por 
eso de su plaza de tenor.—En este destino 
permaneció este maestro hasta su muerte, 
acaecida el 24 de Febrero de 1844, á la edad 
de 79 años.—El bello timbre de su voz y su 
gusto delicado en la ejecución de la música, 
le habian hecho adquirir una gran reputación 
como cantante distinguido.—En la composi
ción demos t ró t ambién poseer dotes y facul
tades nada comunes, y un genio melódico 
que se echa de ver en todas sus obras.—Sus 
composiciones son sencillas; no t ra tó nunca 
el género fugado, y sus motetes, ant í fonas y 

le tanías son modelos de simplicidad, de me
lodía y de naturalidad y buen gusto. 

P r i m a . = N o m b r e de la cuerda mas aguda 
tocada al aire en ciertos instrumentos d ; 
cuerda, como el viol in , la guitarra, etc. 

Pri ina-donna .=Nombre de la primera 
cantante ó soprano de una compañía de 
ópera . 

P r i n i o . = S e aplica en la escritura de la 
música en vez de la palabra pr imero, para 
designarlas partes principales, ya sean vo
cales ó instrumentales. 

P r i m o (TEMPO). = Indica que después de 
cambiado ó variado el movimiento de una 
pieza, se ha de volver al mismo movimiento 
con que se comenzó . 

P r i n c i p a l . = Dase este nombre en una 
composición de concirr lo, á la parle que pre
domina en ella, para distinguirla de las otras 
parles que figuran solo en el acompañamien 
to. Violin principal, ciármele principal, ele, 
indica que dichos instrumentos, siendo los 
mas importantes de la compos ic ión , han de 
de sempeña r los rasgos y pasajes mas difíci
les y delicados de la obra. 

Profesor de m ú s i c a . = M ú s i c o que se de
dica á la enseñanza del arle, teniendo como 
medio de vivir este ejercicio. 

P r o g r e s i ó n . = D á s e este nombre en la ar
monía á una suces ión de acordes, procedien
do con tal s imetr ía en sus movimientos, que 
el oido, cautivado por la regularidad y uni
formidad de ellos, no percibe á veces la falta 
é inobservancia de ciertas leyes tonales. Es
ta sucesión s imét r ica de los acordes es tanto 
mas agradable al oido, cuanto que en el paso 
de un acorde á otro queda siempre uno o 
dos sonidos, sirviendo de enlace entre ellos 
mismos. 

P r o l a c i o n . = E n la antigua música la pro-
lacion consistia en una modificación del va
lor de ciertas ño las , como la semibreve y la 
breve, cuya modificación se indicaba en la 
armadura de la clave con un circulo ó semi
c í rcu lo con puntos, 

P r ó I o s o . = E l prólogo es una composición 
destinada á servir de int roducción ó princi
pio á una ópera . El prólogo se distingue de 
la in t roducción propiamente dicha, en que 
esta noforma parle del drama, mientras aquel 
pertenece á este y se ejecuta á te lón corrido 
con el canto de los personajes que han de f i 
gurar en el resto del drama. 
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P r o l o n g a c i ó n . ;Esta palabra se aplica á 

un sonido cuya durac ión continúa durante 
la sucesión de dos ó mas acordes. 

P r o n u n c i a c i ó n . = L a que se efectúa en las 
palabras cuando son cantadas, difiere esen
cialmente de la pronunciación de la palabra 
articulada.—Sin embargo, el cantante puede 
pronunciar, dando á cada vocal su sonido 
natural y propio, haciendo percibir con cla
ridad las consonantes, y hac iéndonos oir la 
palabra con la misma acentuación que si la 
o y é r a m o s simplemente articulada. 

Esta cualidad de pronunciar bien y con cla
ridad es muy rara entre los cantantes, y solo 
una disposición particular y un estudio es
merado del arte del canto podrán hacer que 
un cantante adquiera una perfecta y clara 
pronunc iac ión . 

Pronunziato .=Es te té rmino italiano in
dica que en el canto las palabras se han de 
hacer oir clara y distintamente, p ronunc ián 
dolas con claridad y fuerza. 

P r o p o r c i o n e s . = L a s proporciones n u m é 
ricas, aplicadas á. la música para esplicar la 
re lac ión de los sonidos, estuvieron por mu
cho tiempo en uso entre los antiguos teóri
cos.—La numerac ión de la escala y la dispo
sición de los sonidos que la componen, dá 
lugar á que se puedan establecer entre los di
ferentes sonidos ciertas relaciones que por 
su naturaleza es tán en justa p roporc ión nu
mér ica , del mismo modo que en la a r i tmét i 
ca.—Los antiguos esplicaron casi todos los 
f enómenos a r m ó n i c o s , valiéndose de fórmu
las proporcionales, y determinando la cali
dad de un acorde y sus distancias por me
dio de razones á manera de a r i tmé t i c a . Asi 
decían que el acorde perfecto, por ejemplo, 
estaba en la p roporc ión de 1 á 3, ó sea en 
p roporc ión dupla sexqidtercia, sexquiquin-
ta, etc., etc. 

Pros lamba-nomenos . = Nombre de la 
primera cuerda por la cual principiaba ol 
sistema musical de los griegos. Esta cuerda 
era la nota Zo, que después fué sustituida por 
Guido d'Arezzo con un sol mas bajo, que re
cibió el nombre de hypo proslamba-nomenos, 
que queria decir por bajo dela cuerda pros
lamba-nomenos. 

Prosod ia . =Es la palabra se aplica en el 
lenguaje musical á la manera de colocar las 
palabras con re lac ión al canto. No es posible 
que la palabra cantada la percibamos de un 

modo idéntico á como la olmos cuando es 
articulada nada mas; pero sí es posible que 
el canto, ó sean los sonidos que lo compo
nen, se acomode de cierto modo á las sílar 
bas, haciéndonos percibir la palabra con una 
identidad que no difiera sino en el placer de 
la entonación musical de la voz. Para obte
ner este resultado es preciso que las palabras 
se hallen colocadas de modo que las silabas 
acentuadas se hallen en los tiempos fuertes 
del compás , así como las no acentuadas en 
las partes débiles; además , el canto ha de es
tar en armonía con la espresion de las pala
bras, así como con la duración de ellas, de 
tal modo que las silabas, procediendo nota 
por sílaba, ó bien dos notas ó mas por síla
ba, no discrepen en el número y en la dura
ción proporcionada de cada palabra. Una sí
laba podrá admitir muchas notas; pero una 
nota no deberá nunca llevar mas de una sí
laba. Esta regularidad ó concordancia de las 
notas del canto con las palabras que lo 
componen, es lo que constituye la prosodia 
musical . 

P u c n l c . = E l puente en los instrumentos 
de cuerda y arco, es el pedazo de madera de 
forma plana, colocado perpendicularmente 
sobre la tabla de a rmonía del instrumento, y 
cuyo destino es sostener y dar tension á las 
cuerdas. 

P u e r t o (DIEGO DE).=MÚSÍCO españo l y ca
pel lán cantor de la capilla de San Bartolomé 
en Salamanca.—Escribió un tratado de músi
ca, titulado Arte de canto llano; Salaman
ca, d 504, en 4.°. 

P u l s a c i ó n —La pulsación en los instru
mentos es la presión de los dedos sobre las 
cuerdas ó las teclas para producir los soni
dos. Hay ciertos instrumentos, como el con
trabajo, el violoncello y el piano, que exigen 
una pulsación fuerte y enérgica, sobre todo 
para ejecutar ciertos pasajes rápidos y com
plicados.—La pulsac ión en los instrumen
tos de viento con llaves no es tan difícil, y 
es mas de destreza y agilidad que no de 
fuerza. 

Puntear.—Hacer sonar ó tocar un ins
trumento de cuerda por medio de los de
dos, lo cual, en el violin y los instrumen
tos de su especie, equivale á la palabra piz
zicato. En la guitarra, el puntear se distin
gue del rasguear, que consiste en pasar con 
velocidad todos los dedos de la mano á la vez 
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sobre todas ó solo una parte de las cuerdas. 

P u n t a d'arco .=Esta espresion indica en 
la música escrita para los instrumentos de 
arco, que se ha de tocar con la punta de es
te, produciendo los sonidos con sequedad y 
separados, á manera de stacatlo. 

P a n l a t o . = E s l a palabra italiana indica que 
los sonidos han de producirse separados y 
bien destacados unos de otros. 

P u n t i l l o de a l t e r a c i ó n . = A n t i g u a m e n t e 
se usaban varias especies de puntillos, entre 
ellas las principales eran: el puntillo de alte
ración, que se colocaba entre dos figuras de 
un mismo valor, para aumentar el valor de la 
que le snguia; el puntillo de aumentación, que 
es el que hoy usamos; el puntillo de perfec
ción, que servia para completar el c o m p á s 
cuando la ú l t ima figura no tenia el valor su
ficiente, y el puntillo de division, que servia 
para indicar cuándo no se debía hacer uso 

de las otras especies. Estas diferentes espe
cies de puntillos se diferenciaban por su po
sición en el pentagrama, según que se colo
caban en el primer espacio, en el segundo, 
en el tercero. 

Punt i l lo . = En la no tac ión moderna, el 
punto, ó puntillo, colocado sobre el penta
grama, aumenta la mitad del-valora la nota 
que le antecede. 

Punto.=Nombre antiguo de las llamadas 
notas de hoy dia. En la antigua mús i ca , el 
pumo servia para diversas modificaciones del 
valor de las notas, según el modo y el tono. 

P u n t u a r . = L a puntuación en la escritura 
musical consiste en no dejar de marcar nin
guno de los signos que representan las pau
sas, las repeticiones, los ligados, picados, 
stacattos, abreviaciones, etc., representando 
todo esto sobre el papel con la prolijidad y 
corrección que la lectura de la música exige. 
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Q u e r e l l a s musicales .=Las querellas ó 
cuestiones mas célebres tuvieron lugar en 
Francia en el siglo pasado, primero entre 
los dos partidos llamados LuUíslas y Ramis-
tas, y después entre los Gluckislas y los Píe-
cinnistas. Usías contiendas dimanaron de la 
aparición de Ramean, que dio lugar á la for
mación de los Lullistas y Ramistas; mas 
tarde vino Gluck de Alemania, y t rasformó 
la ópe ra francesa de tal modo, que los dileí-
tantes, olvidándose de Lul l i y de Itameau, fi
jaron toda su a tención en las obras de este 
músico eminente.—La aparición en Paris del 
italiano Paccini estuvo á punto de eclipsar 
toda la gloria de Gluck; pero bien pronto 
una competencia se entabló entre estos dos 
grandes compositores, la cual dio lugar á la 
formación de sus dos partidos.—De estas lu
chas ó contiendas, la ópera francesa sacó 
gran provecho, porque con ello adquir ió todo 
el prestigio que necesitaba para lomar lodo 
su desarrollo. 

Cuando los cantantes italianos trasladados 
á Pa r í s ejecutaban las obras de los mejores 
compositores de su país , como la Serva Pa-
drona de Pergoleso, y otras varias, estas 
funciones, que se daban entonces en la Aca
demia real de mús ica , alternaban con las 
representaciones de la ópera francesa.—De 
aquí dimanó también la formación de otros 
dos partidos, dando lugar á que se dividie
sen los asistentes á la ópera en dos campos, 
que se hicieron cruda guerra por espacio de 
mucho tiempo. 

El parterre del teatro estaba dividido en 
dos bandos, designados con los nombres de 
bando del rey y bando de la reina, por su in
mediación á los palcos del rey y la reina.— 
A la cabeza del bando de la reina se halla
ba J.-J. Rousseau y el barón de Griuin.—La 

QtJI 

tesis que sostenían estos era, que no sola
mente la música francesa no podia compelir 
con la italiana, sino que ni aun existia ver
daderamente la tal música, ni era posible su 
existencia. 

Eslas aserciones fueron rebatidas con gran 
fuerza en varios folletos publicados por el 
partido contrario. Esta contienda d u r ó cerca 
de dos años, hasta que los cantantes italia
nos, habiendo desaparecido, la ópera france
sa, protegida por Cherubini y por otros gran
des compositores, comenzó á ser apreciada 
y admirada por ambos partidos. 

Quincena.— Nombre del intervalo doble 
de la octava.—También se llama asi uno de 
los registros del ó r g a n o . 

Quinta .= ln te rva lo consonante, compues
to de tres tonos y un semitono. Este inter
valo es, si se quiere, uno de los mas impor
tantes en la formación de los acordes, pues
to que contribuye á establecer en- el oído la 
idea de un tono. 

La quinta, por un fenómeno auditivo de 
los muchos que se presentan en la a rmonía 
y que son inespücables hasta cierto punto, 
nos da la idea de una tonalidad determina
da cuando ella forma parte del acorde per
fecto, y el bajo se mueve en dicho intervalo 
en descenso al hacer la cadencia.-^-Este fe
n ó m e n o es causa de que en la a r m o n í a se 
prescriba la sucesión de dos quintas segui
das, pues dándonos la idea de dos tonos con
secutivos y sin re lac ión , nos quita la idea de 
la sucesión natural de los acordes con rela
ción á la tonalidad á que pertenecen. Sin 
embargo, hay casos en que las quintas se
guidas no destruyen la idea del tono, como 
sucede en la resolución del acorde de ses
ta aumentada, y en otras resoluciones es-
cepcionales, en donde dos quintas seguí-
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das producen un agradable efecto en el oido. 
Q u i n f a falsa. = N o m b r e antiguo de la 

quima disminuida. 
Q u i n t a supér f lua . = Antiguamente l l a 

maron asi á la quinta aumentada. 
Quintas (EJERCICIO DE). = La entonación 

de quintas consecutivas en el estudio del 
canto, es conio un ejercicio de gimnasia pa
ra la voz. Los pulmones, así como todas las 
parles del cuerpo humano, son susceptibles 
de un 'c ier to desarrollo.—Acostumbrando al 
que aprende á entonar consecutivamente el 
intervalo de quinta, la voz gana mucho en 
volumen, así como en fuerza de emisión y 
en la facilidad de aspirar, que son las bases 
principales de la igualdad de timbre y de la 
pureza en el sonido. 

Este ejercicio requiere al principio hacerlo 
con cierta lentitud, hasta que el discípulo, 
adquiriendo la exactitud de entonación ne
cesaria, pueda producir tres ó mas quintas 
consecutivas en una misma aspiración. 

Q u i n t a s ocultas. = Dase este nombre 

QUI 

cuando el bajo y otra parte saltan por movi
miento directo desde un intervalo cualquie
ra a! de quinta. 

Quinteto. = Composición musical hecha 
para cinco voces ó instrumentos. Los quin
tetos se componen ordinariamente de un 
allegro ó modéralo; de un andante ó de un 
minueto ó scherzo, y de un final. 

Esta composición es de un género espe
cial, en cuanto á que cada parte es de un 
desempeño delicado, y cada una de por sí 
tiene un in terés particular.—En el quinteto 
todas las partes cantan, y el acompañamien
to es producido por las combinaciones va
riadas de las demás partes, dispuestas de 
modo que casi todas forman un diseño me
lódico.—Requiere, por lo tanto, este género 
de composición una concepción rica y varia
da, que presente un conjunto bello y espre-
sivo, cuyo efecto es mucho mas difícil de ob
tener á veces, que ciiando se dispone de ma
yor n ú m e r o de inslrumentos ó de voces. 
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Rabana.^Espec ie de t imbal, del cual se 
sirven las mujeres indianas para acompañar 
sus cantos. 

Rabe l .^ Ins t rumen to antiguo del género 
de violin, y monlndo de tres cuerdas, que 
se hacían resonar por medio de un pequeño 
arco dentado. 

R a b u s a (PEDRO). = Compositor español y 
maestro de capilla de la metropolitana de 
Valencia, el año 1715. En 1724 pasó á ocupar 
igual puesto en la catedral de Sevilla, ha
biendo muerto el año 1"60, á una edad muy 
avanzada. 

Compuso muchas obras de música religio
sa, á cuatro, á od io y á doce voces, las Gíra
les se hallan en su mayor parte en los archi
vos de las catedrales de Valencia y Sevilla.— 
Este maestro dejó en manuscrito un gran 
tratado de contrapunto, de 516 páginas en 
fólio, con el t i tu lo de Guia para los que quie
ran aprender composición. 

Rafrrei iando .=Esla palabra italiana indi
ca que el movimiento de la música ha de ir 
perdiendo en celeridad poco á poco, ó sea 
por grados imperceptibles. 

R a l l e n t a n d o . = T ê r m i n o italiano, que in
dica debe irse retardando poco á poco el mo
vimiento de la mús ica . 

R a m c a u (ÍUAN-FELIPE). —Célebre músico 
francés, nacido en Dijon el 25 de Setiembre 
de 1683. Ejercitado desde sus mas tiernos 
años en el estudio de la música , hizo tales 
progresos, que á la edad de siete años ejecu
taba ya á primera vista en el clave toda cla
se de música. 

De muy joven pasó á Italia, en donde es-
lud ió las obras de Scarlatti, de Lotti y de 
Caldara, y se ins t ruyó en las reglas del con
trapunto y de la composición.—De vuelta á 
Francia, marchó á Paris, ácuya capital llegó 

I r l A J V E 

en 1717, siendo todavía enteramente desco
nocido y sin protección de ninguna clase.— 
No habiéndole ido bien en Taris, tuvo que 
aceptar la plaza de organista de Saini Etien
ne, en Lila, en cuyo destino permaneció po
co tiempo, por haberle sido ofrecida la pla
za de organista de la catedral de Clermont, 
en Auvergne, dejada vacante por un herma
no suyo. 

Rameau aceptó este puesto, y firmó con el 
cabildo de la catedral un contrato por largo 
tiempo.—La villa de Clermont, situada en un 
pais montañoso, y cuyas comunicaciones por 
aquel entonces eran muy difíciles, no era el 
lugar mas á propós i to para que un hombre 
de genio, como Rameau, pudiera hacer valer 
y bri l lar el resultado de sus esludios. 

Desde hacia mucho tiempo, Rameau se 
ejercitaba constantemente en la lectura de 
las obras de Zarl ino, de Mersenne y de Des
cartes, habiendo llegado á formarse ciertas 
ideas nuevas sobre las proporciones de los 
sonidos y sobre los agrupamientos de estos 
mismos.—Estas ideas le hicieron concebir el 
plan del primer sistema de a rmonía que se 
conoce en la historia del arte. 

Durante su permanência en Clermont, ha
bía ya arreglado lodos los materiales para la 
publicación de su primer tratado de armo
nía; pero el compromiso contraído con el ca
bildo de la catedral le impedia el poder Iras-
laclarse á Paris, como eran sus deseos, para 
dar á conocer al mundo musical los descu
brimientos debidos á s u s estudios é investi
gaciones. 

Viendo que le era de todo punto imposi
ble deshacer el contrato con el cabildo, y no 
habiendo sido atendidas las peticiones que 
habia hecho con el objeto de trasladarse á 
Par í s , recurrió al ardid de desgarrar los oi -
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dos del obispo y de los canónigos con una 
música tan inferna), que el cabildo no ha l ló 
otra, cosa mejor que concederle la licencia 
para que se marchase cuanto antes. Llegado 
á Paris en 1721, se ded icó á corregir y arre
glar su Tratado de armonía, cuya publica
ción tuvo lugar al año siguiente. 

La novedad de las doctrinas y de los p r in 
cipios establecidos en esta obra, hicieron se 
fijase la a tenc ión pública sobre el nuevo m ú 
sico d i d á c t i c o , que acababa de colocar la p r i 
mera base de la ciencia a rmónica —La publ i -
.cacion de algunas cantatas y de sus sonatas 
para clave acabaron de darle á conocer al 
p ú b l i c o , g ran jeándole un gran, n ú m e r o de 
d i sc ípu los y e s t e n d i é n d o s e bien pronto su 
r epu t ac ión como músico de una rara habi
lidad. 

A esto con t r ibuyó t a m b i é n su obra, t i tu la
da Nouveau systeme de musique theorique, pu
blicada en 1726, y e n l a q u e e i sistema del 
bajo fundamental, ya indicado en el Tratado 
dé armonía, aparecia basado en la resonan
cia de ciertos cuerpos sonoros. —Estas dos 
obras', y la Dissertation sur les differ entes me-
ihodes d'accompagnement pour clavecin et 
l'orque, concluyeron por colocar á Ramean 
á la al tura de ser considerado como el mas 
hábil armonista de su época , á pesar de la 
critica apasionada de la prensa y de las ma
quinaciones de algunos envidiosos. 

Sus deseos de componer para la escena le 
hicieron abordar la carrera de compositor 
d r a m á t i c o , en la que e n t r ó cuando ya conta
ba mas de cincuenta años de edad, habiendo 
mostrado una gran actividad y facilidad en 
este g é n e r o de compos ic ión , puesto que llegó 
á componer hasta ve in t idós grandes ó p e r a s , 
no obstante haber comenzado á e s c r i b i r á 
una edad tan avanzada. 

Rameau m u r i ó el 12 de Setiembre de 1764, 
á la edad de 80 a ñ o s , legando un nombre, 
que figura hoy en la historia del arte de la 
mús ica como el del pr imer teórico que es
tablec ió un sistema de armonía basado en 
reglas ó principios, que después han servido 
de partida ó de fundamento á las modernas 
teor ías establecidas sobre esta ciencia. 

Rameau, en sus obras dió gran importan
cia á la generación del sonido y á las propor
ciones n u m é r i c a s , en las que tantos teór icos 
han divagado sin sacar nada de provecho pa
ra la p rác t i ca del a r te ; as í es, que de todas 
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sus teorias sólo una es la que le hace acree
dor á ser tenido como fundador de las leyes 
a r m ó n i c a s , y es la que hace referencia á la 
inversion de los acordes, materia no conoci
da ni tratada por n ingún otro teórico antes 
de Rameau. 

R a m o s de P a r e j a (BAUTOLOMÉ).=Célebre 
maestro de música e s p a ñ o l , nacido en Baeza, 
Andaluc ía , hácia el año 1440.—El historia
dor Burney dice que fué profesor de música 
en Toledo; pero el e r rores manifiesto, pues
to que el mismo Ramos de Pareja nos dice 
en una de sus obras, que citaremos mas ade
lante, que antes de pasar á Bolonia había en
señado la música en Salamanca, y habia pu
blicado una obra en contra de las doctrinas 
musicales que prevalecían en su época. 

La publ icac ión de esta obra debió ser an
terior al año 1480, pues el abate Lampillas, 
en su obra titulada Saggio storico-apologéli-
co delia letteralura spagnola, dice que Ra
mos de Pareja habia dejado aquel mismo año 
su patria para trasladarse á Italia; y efecti
vamente, el año 1482 se le vé ya e n s e ñ a n d o 
música en Bolonia, en donde formó muchos 
y aventajados d i sc ípu los , con tándose entre 
ellos el cé lebre Spartaro. 

'Bar tolomé Ramos de Pareja dice en el se. 
gundo tratado de su obra sobre las propor
ciones de la notación, que tuvo por maestro 
á Juan del Monte, c o n t e m p o r á n e o de Bur-
nois y de Okeghera.—Se ignora la época de 
la muerte de este afamado músico, aunque 
se infiere viviría todavía el año 1521 por la 
obra de su discípulo Sparta.'o, publicada en 
aquel mismo año con el t í tu lo de E r r o r i de 
Franchino Gafurio ã a Lodi, dal maestro Joan
ne Spartario, musico bolognesc; in sua defen-
done el del suo precliore maestro Bartolomeo 
Ramis Hispano subtilmente demonslrati. Ra
mos de Pareja hizo i m p r i m i r las lecciones de 
música que habia dado publicamente en Bo
lonia, en un libro t i tulado De Música trata-
tus, sive música práctica, Bolonia, dum cam 
ibid, publíce legerel impressa XI Maij, 1482 
en 4.°.—Por causas di ísconocidas , apenas 
apareció esta edición cuando fué suprimida 
por su autor y reemplazada con otra obra, 
que llevaba por t í tulo Edilio altera aliquant 
místala; Bolonia die 5 Junii 1482. 

El P. Martini ha pose ído un ejemplar de 
cada una de estas ediciones, que hoy se ha
llan en la biblioteca del Liceo musical deBo-
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Ionia. —La primera edición contiene ñolas 
manuscritas de un autor desconocido, y de 
Hercules Bottrigari.—Este ejemplar es, tal 
vez, el único que se conoce hoy. 

Los ejemplares de ia segunda edición son 
t a m b i é n muy raros.—La obra de Ramos do 
Pareja está dividida en tres tratados, y cada 
uno do estos en dos ó en tres partes.—El 
primero trata de la escala musical y de la 
cons t i tuc ión de los tonos; el segundo de las 
proporciones de la notación y del contrapun
to; el tercero de la naturaleza de los inter
valos y de sus proporciones. 

En el primero critica ágriamente el siste
ma de los exacordos de Guido, no por la di
ficultad de las mutanzas, sino por presentar 
escalas incompletas. Esta crítica le suscitó 
violentos ataques por parte de su contempo
r á n e o Bu reí, que salió á la defensa del siste
ma ele, los exacordos. 

En la tercera parte del tercer tratado, abor
da la cuestión importante que le ha granjea
do su celebridad en la historia del arte, y 
que es la que hace referencia al llamado tem
peramento de los sonidos. 

Antes de la época de Ramos de Pareja los 
teór icos no estaban de acuerdo sobre la di
vision proporcional Je la escala musical. La 
diferencia que realmente existe entre un so
nido y otro de los que componen la escala 
llamada generalmente cromática, fué un día-
bulus in musica para los antiguos, hasta la 
época de este mús ico pensador, que fué el pri
mero que resolvió el problema de hacer de
saparecer tal diferencia. 

Para llegar á este resultado, Ramos de Pa
reja hace en su obra un razonamiento muy 
lógico: ó esta diferencia, dice, es sensible al 
oido, ó no lo es: en el primer caso es preciso 
hacer una division general de les intervalos, 
de tal modo, que la diferencia sea repartida 
entre Lodos; en el segundo, debe desapare
cer completamente de la práctica y do la teo
ría musical. 

Por medio de proporciones muy justas, es
tablece y demuestra la division exacta del 
tono en dos semitonos iguales, por cuyo pro
ceder desaparecen compleliimente las llama
das comas, ó sean las partes en que se supo
nía dividido el tono. De este modo, tem
plados ó afinados en la misma proporción 
de por mitades de tono lodos los sonidos de 
la escala de un instrumento, desaparecia la 
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diferencia enarmónica producida por el pa
so de un semitono á otro. 

Este sistema (lió lugar á grandes po lémicas 
y cuestiones sobre las proporciones de los 
intervalos, y sobre el llamado temperamen
to de los sonidos, cuestiones que se renova
ron con gran ardor por distintas veces, y que 
ocuparon la atención de todos los teóricos 
durante una gran parte del siglo X V I . . 

La Biblioteca Real de Berlin posee un pre
cioso manuscrito de Bartolomé Ramos de Pa
reja, obra rara, dividida en dos l ibros, y de 
la que no existe mas que aquel ejemplar.— 
Al principio del primer libro dice el autor: 
Hune nostrum Ubrum musícw in duos partidles 
libros dividimus; primus de modis musicis 
scnsmlilcr deprnhendis; secundus ralionis in-
vcsligationeu doccbil.—Primus liber. Depar
tí judiciali musica! quoad sensum videlicet et 
ad singula ad hunc modum requisita. 

La obra está dividida en dos l ibros y los 
seis primeros cap í tu los del primero tratan 
del conocimiento de las notas, de sus dife
rencias rítmicas, de la escala general en el 
género diatónico, de los modos, de los tonos 
y de la entonación de los sonidos. El segun
do libro contiene la teoría numér ica de las 
proporciones de los intervalos y su disposi
ción con relación á la formación de las es
calas de los tonos. 

Esta teoría conduce á Ramos de Pareja á 
tratar por segunda vez su idea favorita del 
temperamento, estableciendo definitivamen
te las bases deeste gran descubrimiento, cu
ya gloria pertenece esclusivamente á este 
i lustre español. 

BKniiioncdu (IGNACIO). = Monje español y 
profesor de música en el Escorial hacia la se
gunda mitad del siglo XVJII.—Publicó un tra
tado de canto llano, titulado Arte de canto 
llano en compendio breve, y método muy fácil 
para que los particulares, que deben saberlo, 
adquieran con brevedad y poco trabajo la in
teligencia y destreza conveniente; Madrid, 
P. María, 1778, en 4." de 216 páginas . 

ESmez des v a d i o s . = Aire popular de la 
Suiza, cuya melodía es de una espresion 
agreste y sencilla. 

I8 i i | i í í !o .=Esta palabra indica que la eje
cución de la música ha de ser acelerada y 
con gran rapidez, como lo indica ella misma. 
El superlativo rapidísimo indica" la mayor vi
veza de movimiento posible. 
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Rascai*.—Se dice de uno que toca un ins

trumento de arco de mala manera, en cuyo 
caso se dice que rasca en vez de tocar. 

R a s c a d o r . ^ M ú s i c o que saca mal sonido 
de un instrumento de arco por su mala es
cuela ó manera de tocar. 

R a s g u e a r . = E s t e t é r m i n o se usa part icu
larmente en la guitarra, y significa una cier
ta manera de tocar, pasando todos los de
dos de, la mano r á p i d a m e n t e sobre las 
cuerdas. 

Rasgueado .=Pasa je de la mús ica de gni-
larra, que ha de ser tocado pasando todos 
los dedos de la mano sobre las cuerdas. 

Se significa en el pentagrama con una pe
queña línea ondulada al lado del acorde. 

B í a t e n u l o . = T é r m i n o italiano que indica 
retener la celeridad del movimiento de la 
m ú s i c a . 

R a v a l (SEBASTIAN). = Compositor e spaño l , 
que floreció á fines del siglo XVI y principios 
del XVII.—Fué capel lán agregado de la or
den de San Juan de Jerusalen, y maestro de 
capilla del duque U r b i n o , habiendo sido lla
mado por el duque de Maquedo, virey de Si
cilia, para d e s e m p e ñ a r el cargo de maestro 
de capilla de la catedral de Palermo. 

A su paso por Venecia para ir á tomar po
ses ión de su destino, publ icó una obra, t i tu
lada / / primo libro di canzonette d quatlro 
voci, comporto per i l signar Sebastiano Raval, 
gentil'huomo dell'ordine di ubidicenlia di San 
Gio-Battista Gícrosolimitano.—In Venetliaap-
presso Giacomo Vincenti; 1595, en 4.°—La 
dedicatoria de esta obra á Marco-Antonio 
Colonno, duque de Tagliacowo, etc., es tá fe
chada en Roma, á 24 de Marzo de 1503. 

En Palermo publ icó otras dos obras, t i tu
ladas: 4 . \ Libro de Motelti, á 3, 4, 5, 6, 7, 8 
voci, di Sebastiano Raval, maestro ddla Régia 
Capella di Palermo; Palermo, Franceschi, 

•1601; 2.", Madrigali á 5 voci, libro primo, in 
Veneltia appresso Giac. Vincenti; 1585, en 4." 

R e . = N o m b r e dei segundo grado de la es
cala musical. Es t a m b i é n el nombre de la 
tercera cuerda del v io l in , de la segunda de 
la viola, del violoncello y del contrabajo, las 
cuales suenan todas al un í sono , ó á la octa
va unas de otras. 

R e c i t a d o . = E 1 recitado es un t é r m i n o me
dio entre la palabra articulada y la .palabra 
cantada.—El reôi tado es necesario, y hasta 
cierto punto indispensable, en el curso de 

una ó p e r a . Si todas las piezas de un drama 
lírico se sucediesen sin in t e r rupc ión , llega-
rian á causar hast ío, y hasta á fatigar al es
pectador; el recitado está destinado á sal
var este inconveniente, pues no obstante su 
pobreza melódica, y su sencillez y aislamien
to, alterna y contrasta admirablemente con 
el verdadero canto, y colocado en aquellos 
lugares de la escena, en que el curso del 
drama lo exige, introduce la debida variedad 
en la música d r a m á t i c a . 

El recitado viene á ser una declamación no
tada, que ordinariamente vá acompañada por 
un bajo, ó bien por los golpes secos de la 
orquesta. Su ejecución generalmente es muy 
libre por lo que hace á la medida. 

Recitat ivo.=:Este t é r m i n o significa reci
tado, y se encuentra escrito en la música en 
los pasajes en que el canto ha de ser re
citado. 

R e c i t a n t e (PARTE).=Aquella que contiene 
la música de un recitado. 

R e c i t a r . = La acc ión de cantar un re
citado. 

Redoble . =Efecto r í t m i c o , propio de los 
t imbales y tambores, el cual seescribe en el 
p e n t á g r a m a con notas de poco valor , como 
fusas ó semifusas. 

R e d o v a . = A i r e de danza, cuya medida es 
de tres tiempos.—Esta danza es de la misma 
especie que la mazurka, con la cual tiene 
mucha semejanza. 

R e d u c i i o inodi .=Antiguaniente , cuando 
se componía un trozo de música en un tono 
trasportado, y se queria examinar si estaba 
conforme con el tono primero, se volvía de 
nuevo á trasportar en el tono pr imi t ivo, á 
lo cual le llamaban reductio modi. 

R e d u c i r . = Arreglar una pieza de música 
compuesta para orquesta ó para varios ins
trumentos, á .menor n ú m e r o de ellos, ó bien 
para solo el piano. 

R e g i m i e n t o (MÚSICA DE).=E1 uso de la 
música en los regimientos data de una época 
inmemor ia l , y bien puede decirse que en to
dos tiempos la música fué empleada siempre 
como un poderoso auxi l iar para excitar los 
sentimientos belicosos y producir el entu
siasmo del guerrero. 

Ella conmueve al soldado, lo alienta en su 
marcha, y al son marcial y enérgico de ecos 
armoniosos lo anima, le inflama el ardor bé
lico y le hace salvar á veces los mayores 
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peligros.— Al mismo tiempo le sirve tam
bién de distracción y de consuelo, si se quie
re, en sus trabajosas marchas y en sus ejer
cicios violentos. 

La música militar ha adquirido gran de
sarrollo en algunos pueblos de Europa. Ale
mania, Francia, Inglaterra, España y Bélgi
ca, poseen hoy bandas militares de un méri 
to sobresá l t en le .— La orquesta mas rica y 
completa, no ejecularia con mayor bri l lan
tez y precision que ejecutan hoy algunas 
bandas militares de estos países, que por su 
buena union, buen arreglo y conjunto deli
cado, no dejan nada que desear. 

R e g i s t r o s del ó r g a n o . = Los registros 
del ó rgano propiamente dichos, son los dife
rentes mecanismos por medio de los cuales 
dicho in.slrumento imita el dialecto de los 
d e m á s instrumentos. Pero ordinariamente 
se da el nombre de registro, á los resortes 
por medio de los cuales el organista dispone 
á su albedrío de cada uno de ellos. 

Estos resortes son unas regletas de made
ra implantadas en el órgano á los dos lados 
del teclado, y terminadas por su parte este-
rior por un puño llamado Unidor, en el cual 
se halla el nombre de registro.—Por medio 
de este puño, el organista tira de cada regis
tro diferente, cada vez que lo juzga nece
sario. 

R e g i s t r o s <le l a voz .=Los registros de 
la voz los constituyen la diferencia de tim
bre ó intensidad de los sonidos entre la voz 
de pecho, la de cabeza y la voz media, ó in 
termediaria entre una y olra. Solo hay una 
voz que posea los tres registros, y es la de 
tiple: esta voz produce los sonidos de pedio 
ó reales, los do cabeza y los sonidos inter
mediarios. 

La voz de bajo y ba r í tono no tienen mas 
que el registro de pecho. El tenor posee el 
de pecho, y el de cabeza ó falseie. 

R e g l a . — E n la acepción general, esta pa
labra signilica una prescripción ó precepto 
que se ha de observar en la práctica ó ejer
cicio de un arte cualquiera. En la música se 
observan las reglas ó preceptos hasta cierto 
punto, y sin traspasar ciertos limites; pero 
una vez que el compositor se lanza á escri
bir libremente, dando libre vuelo á su imagi
nación, entonces suele romper muchas ve
ces las trabas de los preceptos escolares, 
obrando conforme á las inspiraciones de su 
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ingenio, infringiendo muchas de las reglas 
aprendidas en la escuela. 

R e g o (PEDRO VAZ).=MÚSÍCO p o r t u g u é s , na
cido en Evora el año 1670, y muerto en 173(5, 
á la edad de 66 años . Fué maeslro de capilla 
en Elvas, y publicó un folleto titulado De
fensa sobre a entrada da novena da missa so
bre la scala Aretina composta pelo mestre 
Francisco Valls, Mestre da catedral de Bar
celona. 

Rcgu!ador .=S igno en forma de angulo 
agudo que se usa en toda clase de música . 
Cuando el regulador comienza por su vérti
ce, el sonido ó sonidos á que afecta aumen
tan poco á poco su intensidad, y al contrario 
si dicho regulador está en sentido inverso. 

También suele colocarse un pequeño regu
lador sobre algunos sonidos, para indicar que 
han de producirse con mas fuerza que los 
d e m á s . 

R e g u l a r . = E s t a palabra se aplica en la 
música á todo aquello que está ajustado á 
las buenas reglas del arte, y que guarda uni
formidad y regularidad; así, una progres ión 
en la que el bajo marche por movimientos 
consecutivos de quintas ascendentes y cuar
tas descendentes, es un inovimienlo regular 
del bajo, por la uniformidad que guarda en 
su movimiento. 

R e l a c i ó n . = E s la que existe entre dos so
nidos producidos por partes diferentes. Cuan
do esta relación está conforme con nuestro 
sentido musical, y produce en el oido una 
grata sensación, la.relación es buena. Pero 
cuando resulta una vaguedad ó dureza que 
destruye el orden de la tonalidad, entonces 
la relación es falsa ó mala, y está proscripta 
en el arle de la composición. 

R e l a c i ó n no armónica .=Ai i t iguamente 
se llamaba así á una mala sucesión de so
nidos. 

R e l a t i v o (TONO).=:Tono relativo es aquel 
que se escribe con los mismos accidenta
les que otro tono distinto. 

Los tonos relativos están en contraposi
ción del modo, os decir, que la re lación de 
los tonos está en razón inversa de modo ma
yor á menor, y de modo menor á modo ma
yor; no pudiendo estar en razón directa de 
modo mayor á mayor, ó de modo menor á 
menor: así, el relativo de un tono mayor, es 
siempre un tono menor, y nunca otro tono 
mayor: lo mismo sucede con el menor. 
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Esta re lac ión inversa consiste en que, co
mo los tonos menores son caracterizados por 
la modificación en descenso del tercero y 
sesto grado, resulta, que aquellos tonos ma
yores cuyos accidentales no afectan al tercero 
y sesto grado de otro tono distinto, p u é d e l a 
armadura de su clave servir para la escritu
ra de otro tono, puesto que los accidentales 
que contiene afectan á todos los sonidos 
propios á constituirlo, escepto al tercero y 
sesio grado. 

De a q u í , el que para encontrar el relativo 
menor de un tono mayor no haya mas que 
bajar una tercera la tónica de dicho tono y 
dicha nota será el relativo menor, asi como 
el re la t ivo del menor lo será la tercera as
cendente.—Para conocer el modo de un to
no y su relacion. b a s t a r á conocer el primer 
acorde de la pieza, y ver si es el mismo que 
el n ú m e r o de accidentales de la clave i n 
dica; si es el mismo, el modo es mayor, y si 
es o t ro , el modo es menor, y por consiguien
te, relat ivo del mayor que la armadura de la 
clave representa. 

R e m i n i s c e n c i a . = : Se dice que una com
posición musical tiene reminiscencias, cuan
do recuerda ó atrae á la memoria ideas y ai
res o ídos ya en'otras composiciones. La re
miniscencia muchas veces se toma por plá
gio, sin tener en cuenta que una compos ic ión 
puede ser original y de gran mér i to , aunque 
contenga ciertas reminiscencias. 

Repent i s ta .— Músico que ejecuta á prime
ra vista con la voz ó con un instrumento 
cualquiera, toda inúsica que se le presente sin 
haberla estudiado de antemano. Solo una lar
ga práct ica y un continuo estudio de la voz 
ó del instumento es lo que puede hacer que 
un mús i co llegue á merecer con el tiempo el 
nombre de repentista. 

R e p e t i c i ó n . = L a repet ic ión es un signo 
de la m ú s i c a , que consiste en dos gruesas 
rayas que atraviesan las líneas del p e n l á g r a -
ma. Cuando estas dos rayas contienen dos 
puntos á un lado y otro , indica que la músi
ca que antecede al lugar en donde se hallan 
colocadas, así como la que le sigue, han de 
ser repetidas ambas. Cuando los dos puntos 
se hallan solo á un lado, dá á entender que 
solo la música del lado en donde se en
cuentran los dos puntos es la que se ha de 
repetir . 

También se usan una ó dos rayas trasver. 

sales con dos puntos en su parte superior é 
inferior, para indicar que se ha de repetir uno 
ó mas grupos de notas dentro de un misino 
compás . La repetición de un compás se indi
ca igualmente con una raya trasversal. 

R e p e t i c i ó n del motivo.—En la fugo se dá 
este nombre á la entrada de una parte, ha
ciendo la imitación del motivo principal re
producido ya por otras partes. 

R é p l i c a . = C u a n d o se trata do la fuga, la 
réplica es la repetición del motivo. 

R e p o s o . = El reposo es la te rminac ión 
completa de una frase musical por medio de 
una cadencia perfecta. Esta cadencia debe te
ner lugar sobre la tón ica ó sobre la do
minante. 

R e q u i n t o . = P e q u e ñ o clarinete, que está 
muy en uso en las bandas militares. 

R e s o l u c i o n . =-1)¡ise este nombre á la tran
sición ó paso de un acorde á otro.—Esta pa
labra se aplica principalmente á los acordes 
quo contienen disonancia, para determinar 
la marcha ó el movimiento que ha de hacer 
dicha disonancia para pasar al siguiente acor
de. Por regia general, la resolución de la di
sonancia debe verificarse bajando un grado 
sobre una consonancia. 

Resolver.—Pasar la disonancia á formar 
la consonancia. 

Resonanc ia .— La resonancia musical di
fiere mucho del e s t r é p i t o ó ruido de que son 
susceptibles todos los cuerpos. El ruido os 
una resonancia producida por el choque do 
un cuerpo contra otro, cuyas vibraciones son 
desiguales é irregulares. — Las vibraciones 
uniformes y regulares do un cuerpo que cho
ca ó se roza contra otro , son las que produ
cen el sonido ó resonancia musical. Existen 
en la naturaleza cuerpos mas ó menos sus
ceptibles de resonancia, que son empleados 
en la música como medios de producir ó au
mentar el sonido. Las cuerdas, la piel, la ma
dera, el. metal, etc., forman partéele las ma
terias sonoras empleadas para la resonancia 
de la música . 

I â e s o 8 ! « u c i a , = L a que se produce en cier
tos lugares espaciosos por medio del eco, que 
aumenta la fuerza y el 'volúmen del sonido. 

R e s p i r a c i ó n . — Acción de los pulmones, 
por medio de la cual e| aire es a t r a ído é im
pelido por la cont racc ión de la t r áquea . En 
el estudio del canto, el saber conducir bien 
la resp i rac ión y la aspiración es de una gran 
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importancia. La respiración es la que sostie
ne intervalos de mayor duración en el canto; 
la aspiración es solo un momento, en el cual 
el cantante atrae cierta cantidad de aire, que 
después va espeliendo poco á poco por medio 
de las vibraciones de la laringe, hasta que, 
agotado de todo el aire, tiene necesidad de 
Jiacer en un momento dado una aspi rac ión, 
para recobrar la misma cantidad de aire. El 
modo de liacer esta aspiración de un modo 
natural y sin desnaturalizar el t imbre de la 
voz, es uno de los estudios mas esenciales 
en el arte del canto, y una de las primeras 
cualidades que debe poseer un buen can
tante. 

I6c s i»«nso . =P ¡eza de cania llano, ó músi
ca, que se canta ordinariamente en las cere
monias fúnebras de la Iglesia. 

I I e s | H i e s t a . = E n la fuga se dá este nom
bre á la entrada de una parte imitando el mo
tivo principal. 

Restriñiendo.=£011 este t é r m i n o italia
no se dá á entender que el movimiento de la 
mús ica ha de adquirir por grados alguna mas 
viveza y rapidez. 

Bfietardo.=:El retardo consiste en mante
ner una nota de un acordeón un mismo gra
do, mientras las o i rás notas pasan á formar 
el siguiente acorde. De esta t rans ic ión resul
ta una disonancia, que debe resolverse bajan
do un grado ¡i una consonancia inmediata. 
El retardo viene á ser un sonido que, prolon
gándose , hace desear al oido la aparición ó 
percepción del sonido que falta para comple
tar el acorde. De aquí el que algunos maes
tros en la composic ión severa no permiten 
el que otra nota que no sea la del retardo se 
resuelva en el sonido retardado, pues así es 
si se quiere mas imperiosa la exigencia del 
oido, y mas grato el placer que siente este 
con la resolución del retardo.—El retardo 
puede también resolver subiendo un semito
no, cuando es nota sensible de un tono y se 
halla en la parte superior. 

i l i b e r a (BERNAKDINO). = Músico español 
que vivió en la primera mitad del siglo XVI, 
y se cree hubiese sido maestro de capilla de 
la catedral de Toledo, en razón á que sus obras 
solo se encuentran en los archivos de dicha 
catedra l .—Fué un compositor de gran talen
to, á juzgar por sus obras, entre las que se 
cuentan algunas de mucho m é r i t o , atendida 
la época cu que fueron escritas.—En la Lira 
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Sacro-hispana se han publicado un Magnifi
cat y dos motetes de este maestro, según los 
manuscritos de la eatednd de Toledo, obras 
que se distinguen de las de sus con temporá 
neos por la espresion de la letra y por cier
tas tendencias de innovación en el canto y 
en las modulaciones.—Existe en la catedral 
de Toledo un volumen manuscrito, que con
tiene las misas compuestas por Ribera. 

I 6 i c c r c a t a . = T é r m i n o italiano, que se apli
ca á una especie de composición fugada, en 
la que, hecha oir la primera mitad del moti
vo como en una fuga ordinaria, la otra mi
tad se presenta invertida en forma cangri-
zante. 

I 6 i cc rca io .=Es t a palabra italiana, que sig
nifica rebuscado, se aplica á las composicio
nes de estilo severo, en donde el diseño me
lódico se desarrolla de diversas maneras, pre
sen tándo lo de muchos modos distintos, y 
buscando todos los desarrollos de que es sus
ceptible, sin destruir la unidad ni el conjun
to variado de la composición. Los antiguos 
madrigales son composiciones del género r i -
cercato. 

B6¡gocion. = Áire de danza de un movi
miento vivo y animado, y medida de dos 
tiempos. ' 

BÊinforzande .=Palabra italiana, que indi
ca una graduación en la intensidad de los so
nidos al pasar del piano al fuerte, ó de este 
al fuert ísimo. Viene á significar lo mismo que 
el crescendo; pero ordinariamente el rinfor
zando se aplica á un pequeño grupo de notas, 
ó á una nota sola, mientras el crescendo se 
aplica á trozos de mayores proporciones. 

R i p a (ANTONIO).=Eclesiástico y composi
tor español, nacido en Tarazona, Aragon, el 
año 1720.—Comenzó su educación musical 
como niño de coro, y después de haber reci
bido las órdenes sagradas, fué maestro de 
capilla del convento de carmelitas calzados 
de su villa, en reemplazo del). José Picaño!. 
En 1768 fué nombrado maestro de capilla de 
la mctropolilana de Sevilla, cuyo destino con
servó hasta su muerte, acaecida el 3 de No
viembre de 1795. 

Las composiciones de este maestro se ha
llan en casi todas las catedrales de España, 
encon t rándose las mejores de ellas en el ar
chivo de la de Sevilla.—Sus obras consisten 
en misas, v í s p e r a s , completas, motetes, un 
oficio de difuntos, y villancicos.—En la Lira, 
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Sacro-hispana se han insertado de este com
positor una misa á ocho voces en dos coros 
con dos violines, destrompas, órgano y con
trabajo , y un Stabat Mater á ocho voces en 
dos coros y a c o m p a ñ a m i e n t o de órgano so
bre canto llano.—Esta ú l t ima obra es un t ra 
bajo de bastante mér i to por la corrección y 
el buen estilo de la a rmon ía y de los cantos. 

R i p i e n © . = C o n esta palabra se designa 
en italiano los diseños me lód icos compren
didos en una part ición entre el bajo y las 
parles superiores, por haber algunos de en
tre ellos cuya presencia no es del todo i n 
dispensable. También designan bajo este 
nombre las partes de a c o m p a ñ a m i e n t o que 
en ciertas piezas no se hacen oir sino en los 
tutlis. 

R i soIuto .=Es te t é r m i n o italiano dá á en
tender ene rg í a y viveza en la ejecución de la 
música , imprimiendo á esta una espresion de 
resolución y desembarazo. 

R i l a r d a n d o = V . Rallmtando. 
R i l l e n u t © . = T é r m i n o i tal iano que indica 

retener ó como suspender de cierto modo el 
movimiento de la mús i ca . 

R i l m i c a (MÚSICA). = M ú s i c a r í tmica es 
aquella que contiene frases y periodos bien 
determinados por cadencias muy sensibles al 
oído. 

La mús ica verdaderamente rítmica se en
cuentra con frecuencia en los aires cortos, y 
sobre todo en los de danzas, mas bien que 
en pasajes ó composiciones de mayor esten-
sion. Sin embargo de que toda música es r í í -
i?uM, puesto que sin el r i tmo no se compren
de n i es posible la existencia de la mús i ca , 
hay ciertas composiciones cuyo ritmo nos i m 
presiona mas que otras, y esto, que no de
pende de otra cosa sino de la diferencia del 
r i tmo, y no de la ausencia de este, es lo que 
ha dado lugar á llamar mús ica rítmica á aque
lla cuyo r i m o es muy sensible y perceptible 
al oido. 

RÍ I IMO.=E1 ritmo es uno de los elementos 
mas poderosos de la m ú s i c a ; él es la fuerza 
motriz ó el móvil que hace marcharen buen 
orden los sonidos musicales. El ritmo resul
ta de la combinac ión ordenada del t iempo 
con los sonidos. 

El r i tmo es de una gran importancia en la 
música; muchas composiciones de un m é r i t o 
escaso en sus formas a r m ó n i c a s , se han he
cho admirar sólo por la novedad de su r i t m o . 

ROD 

Ritmopea .=Reun ion de reglas encami
nadas al mejor arreglo de una melodía y al 
modo de establecer las relaciones tonales en
tre los sonidos que la formen. 

Ritor i ie l lo .=Es ta palabra italiana , que 
significa mella, trae su origen de que en ot ro 
tiempo el acompañamien to se reducía á repe
t i r la ú l t ima frase del canto. Hoy el r i l ó m e -
lio varia de diversos modos , y es manejado 
por el compositor según su mas ó menos 
gusto ó inspi rac ión: ya forma parte de. la en
trada de un canto vocal anunciándolo y como 
sirviéndole de preludio ó i n t r o d u c c i ó n , ó ya 
se hace oir de una manera graciosa y b r i l l an
te al final del canto. De todos modos, el n -
tornello es de mucho efecto en la musica d ra -
mát ica : él establece la relación ó int imidad 
entre la parte vocal y la orquesta, al mismo 
tiempo que por medio de sus reminiscencias 
con la m e l o d í a principal, hace penetrar mas 
en el alma toda la fuerza y espresion del can
to. El ritornello consiste solo en un rasgo ó 
pasaje de estilo de s in fon ía , mas ó menos 
desarrollado, según las proporciones de la 
pieza de que forma parle. 

Robledo (MELCHOR).=Compositor e spaño l 
que vivia en Roma á mediados del siglo X V I . 
En un volumen manuscrito que se encuentra 
en la biblioteca pontificia marcado con el n ú 
mero 22, se hallan varias misas compuestas 
por este maes t ro .—También contiene varios 
moteles de Robledo otro vo lúmen manus
crito de la misma biblioteca marcado con el 
número 38. 

De vuelta á su patria. Robledo fué nombra
do maestro de capilla de la Seo de Zaragoza, 
y á su muerle el cabildo de aquella iglesia le 
dispensó el alto honor de que no habia habi
do ejemplo hasta entonces, de acompañar la 
conducción del cadáver formando parte del 
cortejo fúnebre .—Escr ib ió un gran n ú m e r o 
de obras religiosas, que se hallan en muchas 
iglesias de España, y en la l i r a Sacro-hispa
na se han publicado un Magnificat y un sal
mo de este maestro, composiciones que re
velan talento y génio en su autor. 

R o d r i g u e z (juAN).=Soehantre de la cate
dral de Salamanca á principios dej siglo X V I . 
Es autor de una obra titulada Tratado de 
canto llano; Salamanca, 1503, en i . " 

R o d r i g u e z (MANUEL).=Ilábil organista y 
arpista en Elvas, Portugal, á principios del 
siglo XVII.—-Fué agregado á la capilla real en 
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Lisboa y se hizo admirar por su destreza en 
el ó r g a n o y arpa —Publ icó una colección de 
trozos de música de iglesia arreglados para 
instrumentos, con este t í t u lo : Flores de mú
sica para inslrumenlo de teda e harpa: Lis
boa, Cracsbeke, 1600, en fólio. 

R o l d a n (JUAN PEREzJ.^Composilor espa
ñol del siglo X V I I I , y maestro de capilla de la 
Encarnac ión de Madrid—Don Tomás de Iriar
te, en su célebre Poema de la música, consi
dera á Roldan corno uno de los mas célebres 
compositores e s p a ñ o l e s , cuando dice en su 
canto tercero: 

No es mi canto, no, quien te celebra, 
Sino las mismas obras inmortales 
De Patino, l ioldan, Garcia, Viana, 
De Guerrero, Victoria, Ruiz, Morales, 
De Lileres, San Juan, Duron y Nebra. 

Las obras de Roldan han sido cantadas en 
casi todas las iglesias de España, y se bailan 
principalmente en los archivos de la Encar
nación de Madrid y en el Escorial.—La Capi
lla Real de Madrid posee un gran volumen 
en folio de 157 p á g i n a s , el cual contiene las 
misas solemnes de Roldan.—En el archivo de 
la catedral de Segovia existe una colección 
de sus misas de Requiem— Una de sus mejo
res misas ha sido publicada en la L i r a Sacro-
hispana. 

K o m « n o e . = ( : a n c i o n antigua compuesta 
de una sola idea musical ó motivo, que se re
petia tantas veces cuantas estrofas contenia 
el romance. 

Bfioinnnos (MÚSICA DE LOS).=LOS romanos 
recibieron de los griegos la mayor parte de 
sus artes y ciencias, y aunque dolados de un 
carác te r mas adecuado á los azares de la 
guerra, que al cultivo de las bellas artes, no 
por esto dejaron de reconocer el mér i to de 
la música y su influjo sobre las costumbres 
del pueblo.—No obstante la austeridad de sus 
leyes y de sus instituciones, el arte de la mú
sica entre el pueblo romano fué consagrado 
en un principio á Marte, su Dios favorito. 

La música entre el pueblo romano pasó por 
las vicisitudes y cambios á que e s t án sujetas 
tanto las ciencias como las artes, bajo la in
fluencia de los diferentes reinados, y la capi
tal del mundo católico , después de haber 
oido en un principio los cantos religiosos, 
ordenados por Numa en la proces ión del es
cudo sagrado, presenció igualmente los cán
ticos compuestos por Andronicus para apa-
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ciguar el furor de los dioses irritados contra 
los romanos. 

Estos cánticos eran ejecutados por jóvenes 
v í rgenes , cuya belleza igualaba á la de la 
poesía y á la de la música . Bajo el consula
do de Sulpicius Pr l icusy de Licinius Stolon, 
una gran peste devoraba la población ro
mana; el pueblo, aterrado con este azote, se 
acogía á la oración, á los sacrificios y á otras 
ceremonias estraordinarias, para aplacar la 
ira de los dioses. 

El canto habia de figurar en estas ceremo
nias, y no teniendo cantores en aquella épo
ca, los hicieron venir de la Etruria, los cua
les, después de haber llenado su cometido y 
desaparecida ¡a peste, se entregaron á otros 
ejercicios, llamados juegos escénicos, á los 
que la juventud romana mostró desde luego 
gran afición. 

Desde entonces comenzó á desarrollarse el 
gusto por la música entre el pueblo romano, 
v iéndose figurar ya este arte bajo el consula
do de uno délos descendientes de Paul Emilio 
en los festines, en las pompas fúnebres , en 
los triunfos guerreros y en los regocijos y 
fiestas populares. 

Rajo el reinado de Augusto, así como pa
ra la literatura y las otras ciencias y artes, 
se abr ió también para la música el camino 
del progreso y del adelanto.—En este reina
do fué cuando se ordenó que el poema de 
Horacio, compuesto en honor de Diana, fue
se cantado por dos coros de jóvenes de am
bos sexos, hijos de patricios cé lebres . 

Estos preciosos versos fueron adornados 
con una música, cuyos autores son descono
cidos. La música adquirió entre el pueblo 
romano, bajo el reinado de Augusto, un de
sarrollo y una consideración de que hasta 
entonces habia carecido. 

Pero en el reinado de Tiberio,' el arte per
maneció inactivo y aletargado como las de
más artes, bajo la influencia de este tirano. 
Caligula, digno sucesor de este ú l t i m o , vino 
á sacar á la música del letargo en que habia 
yacido por espacio de tanto t iempo: este 
hombre, dotado de u n instinto cruel y san
guinario, presentó el contraste de tener un 
gusto privilegiado por la música. 

Nerón cultivó también este arte, y llegó á 
ser en él artista consumado. Su maestro Ter-
panum, tañedor de flauta y de c í t a ra , el mas 
renombrado de su época, lo ad ies t ró de tal 
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modo en el ejercicio de la voz, que al cabo 
de cierto tiempo Nerón estuvo en disposi
ción de cantar en públ ico, á lo que se p r e s t ó 
gustoso por la mucha afición que profesaba 
á la m ú s i c a . 

Su primera salida á la escena la hizo en el 
teatro de Nápoles, adqu i r i éndose tal reputa
ción con su canto, que los músicos de todas 
partes se apresuraron á asistir á sus repre
sentaciones para oir y admirar el .talento de 
este m ú s i c o singular. 

Un n ú m e r o considerable de artistas entra
ron á su servicio, y este pr íncipe los organi
zó, d á n d o l e s una misma vestidura á todos y 
distribuyendo á cada uno sus respectivos 
cargos. 

A la muerte de Nerón, el pueblo romano, 
irri tado en estremo, cons ide ró la música co
mo una delas causas de la pérdida del em
perador, y proscribió el ejercicio de este ar
le, desterrando de Roma á todos los m ú s i 
cos. Proscripto así el a r té musical, se refu
gió en la Iglesia, en donde recibió mas tarde 
fas, modificaciones y cambios adecuados al 
ejercicio del culto divino. 

Romanza.—Esta palabra italiana signifi
ca romance. 

La romanza no es mas que una especie de 
canción sér ia , que se encuentra ya sola, ya 
formando parte de una composición mas ó 
menos estensa.—Su ca rác te r ordinariamen
te es tierno y apasionado, y su d iseño , así 
como los accesorios que le acompañan , re
quieren por parte del compositor mucho gus
to y maes t r í a . 

R o m e r o de A v i l a (JERÓNIMO).=Ecles¡ás-
tico, racionero y maestro de coro de la ca
tedral de Toledo en la segunda mitad del si
glo XV11I, y autor de un l ibro que lleva por 
t i tu lo Arte de canto llano y órgano, ó pron
tuario músico dividido en cuatro parles; Ma
dr id , 1785, en 4.°—Una segunda edición de es
ta obra se hizo en Madrid el año 1ÍÍ30, con el 
t í tulo de Arte de canto llano y órgano.—Des
pués se hizo otra edición en 1861, arreglada 
por el distinguido profesor D. José Arangu
ren, y que es tá adoptada en casi toda España . 
Romero de Avila hizo a d e m á s una esposicion 
delas reglas del canto mozárabe en una di
se r tac ión publicada en el Breviarum gothicum 
secundum regulam Beatissimi Isidori, etc, ad 
usum sacelli mozarabam. Matriti , 1775, en 
fol.—En esta d iser tac ión se halla un frag-
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mento del antiguo canto gó t ico-mozárabe , es
crito en una de las variedades ele las neu-
mas usadas en la Edad Media, y acompaña
do de una traducción en notación moder
na.—Este trabajo de Romero de Avila es de 
un gran in te rés para la hisioria de la forma
ción del canto mozárabe en España, forma
do por la mezcla del canto gótico con las 
melodías á r abes . 

R o m e r o y Andía (ANTONIO).—Célebre ins
trumentis ta , inventor del clarinete sistema 
Romero, y profesor de dicho instrumento en el 
Real Conservatorio de música y declamación. 
Nació en Madrid el 11 de Mayo de 18-15, ha
biendo hecho sus primeros esludios de sol
feo con el profesor D. Martin Velasco, y de 
clarinete con D. Antonio Piriz y D. Valerio 
Ruiz. 

En 1834 comenzó el estudio de la a r m o n í a 
bajo la dirección del profesor D. José fiuel-
venzu, organista de la parroquia de San Cer
ni en Pamplona, y en 1858 cont inuó dicho 
estudio con el famoso maestro Eslava, que 
á la sazón ocupaba la plaza de maestro de 
capilla de la catedral de Sevilla. 

En 1842 emprendió por sí solo el estudio 
del oboe, y en 1844 rec ib ió los sabios c inte
resantes consejos del reputado profesor de 
dicho instrumento D.Pedro Soler.—Romero, 
á fuerza de constancia y de estudio, ha lle
gado con el tiempo a conocer p rác t icamente 
todos los instrumentos de aire, habiendo es
crito y publicado instrucciones elementales 
para cada uno de ellos. Do muy joven comen-' 
zó ya á darse á conocer como clarinetista de 
un raro talento, dando, su primer concierto 
en Valladolid, á la edad de 14 años , y recor
riendo después los teatros de Madrid, Sevi
lla, Cádiz, Zaragoza, Granada, Málaga, Córdo
ba, Jerez y Ronda, en cuyos puntos causó la 
mayor admirac ión y entusiasmo por su eje
cución correcta y bri l lante. 

Este notabil ís imo artista ha desempeñado 
mul t i tud de cargos, que hacen gran honor á 
su laboriosa carrera, llena de mér i tos ar t ís t i 
cos. En diversas épocas ha desempeñado las 
plazas de primer clarinete ó de primer oboe 
en las principales orquestas de los teatros de 
España , y particularmente en la del Teatro 
Real, cuya plaza conse rvó hasta el año 185G. 

Ha ganado por oposic ión varias plazas de 
primer clarinete, y de músico mayor en al
gunas mús icas mi l i ta res , habiendo ejercido 
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gimiento de granaderos de la Guardia Real de 
infanter ía y en el de granaderos de la Corona. 

En 1855 fué nombrado director de la músi
ca del real cuerpo de Guardias Alabarderos, 
y por real decreto de 13 de Julio de 1844 ob
tuvo el nombramiento de segundo clarinete 
supernumerario de la Real Capilla de S. M. 

En 1849 ascendió de real orden á ocuparla 
plaza de primer claWnele supernumerario de 
dicha Real Capilla. 

En el mismo a ñ o hizo oposición á la plaza 
de profesor de clarinete del Real Conserva
torio de música y declamación, y en 1857 re
cibió el nombramiento de profesor de oboe 
y clarinete de dicho establecimiento. 

En 1846 publicó un Método completo de cla
rinete, único que existe en español, y el cual 
fué aprobado y adoptado para las clases del* 
Conservator io .—También ha publicado este 
distinguido artista una Gramática musical, de 
gran utilidad para los principiantes, y un Mé
todo completo de solfeo en union del profesor 
D. J o s é Valero.—Ha escrito t ambién varios 
a r t í cu los en periódicos ar t ís t icos, y compues
to además diversas piezas para banda militar 
y fantasias para clarinete y oboe. 

Dedicado y ocupado incesantemente de to
do lo concerniente á su arte, Romero ha figu
rado dignamente en todo aquello que se re
fiere á los progresos del arte musical en Es
paña . 

Nombrado en 1862 por el gobierno de su 
majestad individuo de la comisión española 
encargada de estudiar la Esposicion interna
cional de Londres, presentó al ministro de 
Fomento la Memoria, que escribió sobre los 
instrumentos presentados en dicha Esposi
c ion, la cual fué impresa y publicada en vir
tud de real orden del 26 de Abr i l de 1862. 

En 1867 fué nombrado igualmente indivi
duo de la comisión de estudio y calificación 
que debia instalarse en Paris con motivo de 
la Esposicion universal. 

Como resultado de los estudios que hizo en 
esta última Esposicion, escribió una Memoria, 
que tiene presentada en la actualidad en el 
ministerio de Fomento para que forme parte 
del gran libro que se proyecta.—En Paris tu
vo la honra de ser nombrado miembro del 
jurado internacional para el gran concurso 
europeo de músicas militares, y formó tam
bién parte del jurado calificador para el con-
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curso de músicas instrumentales civiles. Du
rante esta gran Esposicion, el artista que nos 
ocupa fué objeto en Paris de toda clase de 
atenciones y de elogios por parte de la pren
sa y de los artistas mas renombrados de la 
capital del vecino imperio, debido esto prin
cipalmente á su gran invento llevado á cabo 
en el clarinete, y de cuyo perfeccionamiento 
creemos oportuno dar aquí algunas noticias. 
Cuando Romero hizo su primer viaje á Paris 
en 1831, encargó á un fabricante le hiciese 
clarinetes con dos llaves nuevas, que facilita
ban la ejecución de algunos pasos.—En 1853 
concibió un nuevo sistema, y lo comunicó al 
fabricante M. Augusto Buffet, de Paris, el cual 
lo acogió con entusiasmo, si bien loabando^ 
nó después de haber hecho algunos ensayos 
infructuosos. 

En 1857 participó Romero su idea á mon
sieur Triebert, hábi l mecánico de la misma 
capital, el cual nada satisfactorio le comuni
có. A su paso por Paris para ir á la Esposi
cion de Londres el año de 1862, encargó á 
M. Bie, sucesor de Lefebre, la cons t rucc ión 
de un nuevo sistema de clarinete, abonándo
le todos los gastos de los ensayos que fuera 
necesario hacer.—A su vuelta de Londres le 
hizo ver M. Bie sus trabajos, los que modifi
có según las indicaciones de Romero, habien
do obtenido aquel mismo año el privilegio de 
invención en España, y regresando á esta na
ción con el primer modelo.—Después siguió 
trabajando por correspondencia con el men
cionado fabricante para «implicarei mecanis
mo y darle mayor solidez.—En 1864 volvió á 
Paris para activar los perfeccionamientos que 
creía necesarios, y trajo dos modelos ya me
jorados, que hizo ver y oir á su paso por Bar
celona y después en Madrid, en donde los 
p resen tó oficialmente al Real Conservatorio 
para que fuesen examinados. 

El resultado de este examen fué la aproba
ción del instrumento por Real orden de 23 de 
Febrero de 1866, en Ja que se recomendaba 
lo presentase en la Espodcion universal que 
debia verificarse en Paris al año siguiente.— 
Romero presentó , en efecto, su clarinete mo
delo en dicha Esposicion, y obtuvo el ser pre
miado con medalla de plata, recibiendo las 
mas entusiastas felicitaciones de cuantos pro
fesores lo examinaron, y grandes y merecidos 
elogios de toda la prensa ar t ís t ica .—Este la
borioso é inteligente artista emprend ió en 
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1853 el comercio de instrumentos mil i tares , 
y en 1854 el de música y pianos.—En los años 
sucesivos ha ido ensanchando sus operacio
nes comerciales, teniendo publicadas muchas 
obras originales e spaño la s y algunas repro
ducciones de las estranjeras que pertenecen 
al dominio público. Romero es uno de los 
iniciadores contribuyentes para el certamen 
de Ópera nacional abierto hace poco en Espa
ña, y tiene presentado al ministro de la Guer
ra un proyecto para reorganizar las m ú s i c a s 
militares, creando una carrera ar t ís t ico-mil i -
t a r d e Músicos de ejército.—Este artista, que 
es hoy una de las glorias del arte mús ico -es 
paño l , fué nombrado en 1857 caballero de la 
real y distinguida orden de Carlos I I I . 

R o n d e a u . ^ P e q u e ñ o poema francés, que 
en el siglo XVII fué muy cultivado, y en el 
cual la pluma de La Fontaine se ejerci tó bas
tante , habiendo escrito varios de estos 
poemas. 

I6on<lii io .=l)¡minuUvo del rondó , que sig
nifica un r o n d ó mucho mas corto y reducido 
que el ordinario. 

R o n d ó . = E 1 r o n d ó tuvo origen en I ta l ia , y 
en ot ro tiempo fué uno de los principales or
namentos de la escena lírica y la delicia de 
los dilet tantis . Hoy.dia el rondó se encuentra 
rara vez en las composiciones modernas, pues 
á lo que se dá este nombre en las óperas son 
verdaderas arias, á las cuales se les llama 
r o n d ó , por ser la ú l t ima que canta el perso
naje.—Este género de composición p a s ó de la 
escena Urica á la compos ic ión instrumental , 
y los gén ios de Beethoven, de Moz^rt y de 
Haydn, nos han dejado en sus cuartetos ins
trumentales modelos inimitables. El r o n d ó 
instrumental se compone ordinariamente de 
una pr imera , segunda y tercera parte, de las 
cuales la primera se repite, después de la se
gunda y tercera. 

R o s s i n i (joAauiN).=Ilustre yafamado com
positor de música d r a m á t i c a , nacido en Pésa-
ro, I tal ia , el 29 de Febrero de 1792.—Su padre 
tocaba la trompa, y formaba parte de las or
questas improvisadas en las férias, y su ma
dre, Ana Guidarini,cantaba los papeles secun
darios en las compañías de ópera ambulantes 
que r e c o r r í a n los pueblecillos. Todos los ve
ranos el padre y la madre del gran compositor 
hacían sus escursiones por las ferias, y con 
el producto que recogían se retiraban á pa
sar el invierno en Pésa ro .—En el seno de es

ta existencia oscura y precaria fué donde se 
pasaron los primeros a ñ o s de aquél que mas 
larde habia de ser uno de los hombres mas 
ilustres del presente siglo. El padre le habia 
enseñado á tocar la trompa, y ya á los diez 
años desempeñaba el pequeño Rossini la par
te de trompa segunda en las orquestas en que 
tocaba su padre.—Habiendo notado este la 
belleza de su voz, p e n s ó en sacar partido de 
ella, y al efecto, en 1804 le puso por maestro 
á Angelo Tesei, de Bolonia, el cual le e n s e ñ ó 
el canto y el piano, y le hizo cantar solos de 
soprano en algunas iglesias.—Dos años des
pués ya Rossini leia de repente la mús ica y 
a c o m p a ñ a b a al piano con gran facilidad. Sus 
padres entonces concibieron el proyecto de 
sacar todo el mayor partido posible de este 
talento precoz, y decidieron no ajustarlo co
mo un simple trompa, sino en calidad de di
rector de orquesta, ó sea maestro al cembalo, 
como se decia entonces en Italia.—El 27 de 
Agosto do 1806 partió de Bolonia para ir á 
Lugo, y después á Ferrara, Forl i , Sinígaglia 
y algunos otros puntos en compañía de sus 
padres; pero habiendo sufrido en aquella épo
ca el cambio de la voz, no pudo cont inuar 
ya su viaje ar t ís t ico, y de vuelta á Bolonia 
fué admit ido en 1807 en el Liceo, en donde 
recibió lecciones de contrapunto del abale 
Mattei.—Pocas organizaciones musicales ha
brán sido menos dispuestas que la de Rossi
ni para someterse á los preceptos severos de 
la escuela.—Lleno de impaciencia por escri
bir, y guiado solo por su instinto, que le im
pelia hacia la carrera de compositor d r a m á t i 
co, no comprendía la ut i l idad ni la conve
niencia de los ejercicios que le obligaban á 
hacer para escribir en un estilo puro y cor
recto.—Toda la ciencia de Mattei era insufi
ciente para dirigir la educac ión musical de un 
tal d isc ípulo .—Después de haberlo conduci
do paso á 'paso y con gran trabajo por los 
primeros estudios del arte, designados con 
el nombre de contrapunto simple, y cuando 
ya se disponía á hacerlo entrar en las combi
naciones mas difíciles del cáuon del contra
punto doble y de la fuga, se le ocurrió un dia 
decir á su discípulo que los estudios que 
hasta entonces llevaba hechos no eran sufi
cientes sino para escribir la música libre ó 
d ramá l i ca ; pero que para escribir en el esti
lo severo de la Iglesia eran ya necesarios co
nocimientos mucho mas estensos. A estas pa-
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labras de su maestro conles tó Rossini: «¿Có
mo? ¿Con que con lo que yo ya llevo estudia
do hasta hoy se pueden escribir óperas?—Sin 
duda alguna, esclamó el maestro.—¡Ah! Pues 
estonces ya sé bastante; no quiero saber mas, 
porque lo que yo deseo hacer son óperas.» — 
En efecto: á esto se redujeron los estudios 
escolást icos del gran Rossini, el cual, entre
gado á su propio ins t in to , adelantó mucho 
mas con su constante práctica y con la ob
servación que hizo de las obras de Haydn y 
Mozart, que con todo cuanto hubiera podido 
enseñar le el preceptista Mattei. 

Las primeras producciones de Rossini fue
ron: una sinfonia á grande orquesta, algunos 
cuartetos para cuerda y una cantata, titula
da 11 Pianlo d'armonía, que fué ejecutada en 
Bolonia el di do Agosto de i808.—De vuelta 
á Pésa ro en 1810, hal ló protección entre al
gunos aficionados, y particularmente en la 
familia Perticari, que le ayudó á dar los pri
meros pasos en una carrera en la que tan 
inmarcesible gloria había de alcanzar.—Debi
do á esta pro tecc ión , pudo Rossini escribir 
su primera ópera , que fué representada du
rante el otoño de 1810 en el teatro Saw Moré 
de Venecia, con el t i tulo de lit Cambíale di 
malrimonio. El éxi to de esta producción fué 
lo que podia esperarse de una pequeña ópe
ra en un acto, escrita por un jóven de 19 
años.—Al año siguiente dio al teatro del Cor
so de Bolonia su ópera bufa, titulada l'Equi
voco slravaganle, que no obtuvo éx i to , á pe
sar de haber desempeñado la parte principal 
la celebre Marcolini. Pero bien pronto el 
gran génio de Rossini se dejó comprender 
en su ópera Demetrio é Polibío, escrita pa
ra el teatro Valle de Roma, y que fué in 
terpretada por Mombelli y sus hijas.—En 
esta obra se halla ya un magnífico y delicio
so cuarteto, en el que el génio del composi
tor aparece, en todo su brillo; cuarteto que 
después ha sido intercalado en otras obras 
de Rossini. Desde el año 1812, la admirable 
fecundidad de este gran artista comenzó á 
manifestarse de un modo evidente, pues en 
aquel mismo año escr ibió l'Inganno felice pa
ra el teatro San Muré de Venecia; Ciro in Ba
bilonia, para el teatro de Ferrara; La Scala 
di seta, para el de Venecia; La Pieira del pa-
ragone, para la Scala de Milán, y l'Occashme 
fa U ladro, para el teatro de Venecia.-—Todo 
no era igual en estas cinco ó p e r a s , escritas 
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en tan poco tiempo, pues apenas si se recuer-
dan hoy ya los t í tulos de La Scala di seta y 
de POccasione fa U ladro; pero un bell ísimo 
trio de Plug anno felice, un coro de Ciro in 
Babilonia, cuya melodía ha llegado á ser des
pués el tema de la cavatina del Barbero de 
Sevilla (¡Zoco ridente), la cavatina Ecco pielo-
sa tu sei la sola de La Pietra del paragons y 
el final del primer acto de esta misma ópera , 
pusieron de relieve la variedad y riqueza de 
imaginación del nuevo maestro. 

Al a ñ o siguiente, Tañeredi, escrito para el 
teatro la Fenice, de Venecia, y ¿'Italiana in 
Algeri, compuesta para el teatro San-Bcnc-
detto, de la misma vi l la , acabaron de colocar 
á Rossini en el concepto de la opinion públi
ca como un compositor estraordinario, cuyo 
genio é inventiva superaba á todo cuanto 
hasta entonces se había oido en Italia.—El 
éx i to de Tancredo fué inmenso y recor r ió to
dos los teatros de Italia, á pesar de la critica 
severa y apasionada que se ensañó en la obra 
del inmortal maestro.—Pero los zoilos, que 
siempre brotan cual dañinos insectos á la 
apar ic ión de lodo hombre de genio, no pu
dieron desvirtuar en lo mas mín imo el gran 
efecto producido en el público con dicha ópe
ra, ni evitarei que Rossini fuese considerado 
desde el estreno del Tancredo como un com-
sitor sin rival en toda Italia.—Desde enton
ces el jóven maestro fué invitado á escribir 
para las escenas de Venecia, Milan, Roma y 
Nápoles , y las empresas de los primeros tea
tros de Italia se lo disputaban con gran em
peño . 

Hallándose en todo el vigor de la juventud, 
y deseando dar rienda suelta á las inspiracio
nes de su imaginación ardiente y creadora, 
d e m o s t r ó gran actividad y constancia en el 
trabajo, escribiendo para la Scala de Milan 
en 1814 /'Aureliano in Palmira e / / Turco in 
Ital ia , que fueron representadas con gran 
éxito en aquel mismo año —Pero la época de 
mayor actividad en la carrera de Rossini fué 
sin duda desde 1816 á 1817, en cuyo corto 
espacio de tiempo escribió siete ó p e r a s , en
tre las que se hallan el Barbero de Sevilla, 
Otello, Cenerenlola y la Gazza L a d r a , obras 
de las que una sola seria bastante para for
mar la reputación de un gran compositor.— 
Su fama tomó un inmenso vuelo con estas 
óperas , á pesar de que algunas de ellas, co
mo el Barbero, fueron mal recibidas en un 



340 n o s 
pr inc ip io ; pero bien pronto el genio, que pe
netra y domina á las masas, hizo que el pú
blico comprendiese y sintiese las innumera
bles bellezas de estas producciones, que lian 
formado y formarán indudablemente la base 
y el fundamento de la verdadera mús ica dra
m á t i c a . 

Rossini en estas ó p e r a s , particularmente 
en su Gazza Ladra, había ya encontrado el 
verdadero camino de la espresion d r a m á t i c a , 
haciendo resaltar con gran fuerza la belleza 
del r i t m o y la verdad del canto con re lación 
al significado de la le t ra . La forma, el corte 
y el giro de sus piezas, daban ya una fisono
mía enteramente nueva á la música d r a m á t i 
ca,y la revolución que este gran hombre había 
de operar en el arte musical se bailaba ya ini* 
ciada.—Su genio poderoso habia comprendi
do el objeto principal de la música, que es 
her i r é impresionar fuertemente el sistema 
nervioso por medio de la soltura y naturali
dad del r i t m o , el desarrollo lógico y necesa
rio en los motivos é ideas melódicas , y la 
verdad del sentimiento espresado con la voz 
humana, secundada por los efectos mág icos 
de la i n s t r u m e n t a c i ó n . La Armide, Moises, 
Ermione, la Doma del Lago y Maometto I I , 
que siguieron á dichas producciones, presen
tan ya en todo su b r i l l o los verdaderos ca-
r á c t e r e s de la música dramát ica . 

En Armide resalla la suavidad y el tono ca
balleresco que domina en toda esta ópera ; 
en el Moises domina el sentimiento religioso; 
en Ermione Rossini presenta ya la s impl ic i 
dad y naturalidad de la declamación lírica; 
en la Donno del Lago pinta con gran acierto 
el c a r á c t e r r o m á n t i c o y agreste; en Maome-
Uo se hallan espresados por medio de con
trastes de un gran efecto el vigor y el acen
to ené rg ico de la abnegac ión pa t r ió t i ca .—A 
estas ópe ras sucedieron la Adelaide di Bor-
gogna (Roma, 1818); Ricciardo é Zoraide (Ná
poles, 1818); Eduardo é Cristina (Venecia 
1819); Matilde di Sabrán y Bianca é Fallero, 
que aunque encierran verdaderas bellezas y 
trozos de gran espresion dramát ica , el colo
rido en general es mas vagojy el estilo del 
maestro resalta sólo en la forma y estructura 
de las piezas, y no en el fondo del pensamien
to que debe dominar en ellas. Bianca é Fallero 
puede decirse que sólo encierra un cuarteto, 
trozo de estraordinaria belleza, que se inter
cala hoy en la Doma del Lago. La Armide, 
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Moises, Ricciardo é Zoraide, Ermione, la 
Donna del Lago y Maometto, fueron escritas 
para el teatro de Nápoles . 

Desde 1815, Rossini se habia fijado en esta 
úl t ima ciudad, contratado por el empresario 
de teatros Barbaja, para escribir dos óperas 
cada a ñ o , y dirigir la ejecución de algunas 
obras del antiguo reper tor io , recibiendo de 
sueldo Í2.000 francos al año.—Este mismo 
empresario tenia t a m b i é n el teatro de la Seo-
te de Milan y el de la Opera Ilaliana de Viena. 
En estos teatros hacia oír sus mejores can
tantes, y la presencia de Rossini en ellos era 
muchas veces una condic ión d e s ú s negocios 
y c o n t r a t o s . — F u é de este modo como el in 
signe maestro se t r a s l adó en I B ^ á Viena 
para d i r ig i r la c o m p a ñ í a de ópera italiana, 
habiendo hecho ejecutar su ópera Zelmira, 
cantada por la cé lebre Colbran, que ya era 
su esposa, la Eker l in , Nozzari y David, que 
hicieron furor en esta bella partitura.—Des
pués de haber recibido de la familia imperial 
y de la alta sociedad de la capital de Austria 
las mayores pruebas de admiración y apre
cio, Rossini volvió á Nápoles , en donde es
cribió la Semiramide, ú l t ima ópera que com
puso en Italia.— Esta obra fué estrenada el 
año 1823 con un éx i to mediano en el teatro 
de Venecia.—Una cierta trasformacion seno-
taba en esta úl t ima obra del gran maestro, y 
debido tal vez á la demasiada novedad y ori
ginalidad de las ideas, el público se m o s t r ó 
frio é indiferente con esta producc ión . 

Ofendido Rossini de esta indifurencia, que 
él consideraba, con razón , como una injusti
cia, p royec tó abandonar el país que le habia 
visto nacer, para trasladarse á Paris y Lon
dres, en cuyas capitales le esperaba el entu
siasmo mas exaltado.—En el mes de Mayo 
de 1823 se hallaba en Paris, en donde per
manec ió poco tiempo, en razón á que iba 
contratado para la capital de Inglaterra, en 
cuyo punto pe rmanec ió cinco meses ocupa
do en conciertos y lecciones, cuyos produc
tos se elevaron á la enorme suma de dos
cientos cincuenta mil francos, un mil lón 
p róx imamente .—De vuelta á Paris, fué con
tratado para tomar la dirección del teatro 
italiano de aquella capital, cuyo destino le 
impon ía la obl igación de escribir para la 
ópera italiana, y t a m b i é n para la ópera fran
cesa . 

La primera obra que escribió en Paris, fué 
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una ópera de circunstancias, titulada 7/ Viag-
gio á Reims, que fue ejecutada con buen éxi
to por los artistas mas notables de aquella 
época , como la Pasta, la Mombelli, Doncelli, 
Levasscur y Bordogni. — A l año siguiente 
(1826), Rossini a r reg ló su Maometto para Ja 
Grande Opera, y lo hizo ejecutar bajo el 
t i tu lo de Sitio de Corinto. Una gran parte de 
ia antigua partición fué reemplazada con pie
zas nuevas, entre las cuales se cuentan la 
bel l ís ima aria compuesta para la Cinli , y la 
admirable escena de la bendición de las ban
deras, del tercer acto. El gran éxito que tuvo 
este arreglo de una de sus antiguas obras, 
decidió á Rossini á hacer lo mismo con el 
Moisés, que lo rehizo casi enteramente, es
cribiendo un acto nuevo del lodo, varios aires 
de danza, el soberbio final del tercer acto, y 
un coro de una gran belleza en el cuarto 
acto.—Este arreglo se es t renó el año 1827, 
y obtuvo un éxito inmenso.—Al año siguien 
te escr ibió Le Comte Ory, elegante y gracio
sa partitura, en la que Rossini in tercaló un 
gran trozo de su ópera U Yiaggio á Reims y 
algunos otros fragmentos, aunque la mayor 
parte de la música la hizo nueva. Desde ha
cia mucho tiempo Rossini tenia hecha la 
promesa de escribir una grande ópera , digna 
de su talento y de la gran fama y renombre 
que gozaba ya en toda Europa.—Esta pro
mesa se vió cumplida al fin con su obra 
maestra Guillermo Tell, representada por pri
mera vez en el teatro de la Grande Opera de 
Paris, en el mes de Agosto del a ñ o 1827.— 
El éxito de esta ópera no fué dudoso para los 
inteligentes, que consideraron desde luego 
esta nueva par t i c ión de Rossini como su 
mejor obra, y como una de las mas admira
bles y grandiosas concepciones del ingenio 
humano.—Sin embargo, la mayor ía del pu
blico recibió la obra con cierta frialdad, y el 
Guillermo Tell se mantuvo poco sobre la es-
cena.—Esta fué tal vez la causa aparente de 
la decision de este gran hombre de romper 
su pluma al dia siguiente de haberse estre
nado Guillermo Tell, tomando la resolución 
de no volver á escribir mas para el teatro.— 
A la edad de 37 a ñ o s , cuando otros han co
menzado, Rossini se creyó ya llegado al tér
mino de su carrera, y decia á ios amigos, que 
procuraban hacerle volver á la senda en don
de tantos triunfos habían alcanzado: .Un 
tr iunfo mas no agregará nada á m i repijta-
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cion; un descalabro podria menoscabarla: no 
tengo necesidad de lo uno, ni quiero espo
nerme á lo otro. •—El destino de director del 
teatro Italiano, que habia sido dado á Rossi
ni desde su llegada á Paris, no era á propó
sito, ni se avenia con la poca actividad y la 
indiferencia que el maestro mostraba por la 
mas ó menos prosperidad de la empresa.— 
Asi es, que la s i tuación de este teatro, que 
era próspera cuando Rossini se puso al frente, 
al cabo de dos años estuvo al punto de fraca
sar.—Por último, se llegó á comprender que 
un hombre de génio de las condiciones de 
Rossini no servia para la administración fi
nanciera de una empresa de esa naturaleza, y 
con su asentimiento fué separado de dicho 
deslino, y nombrado intendente general de 
la música del rey, c inspector general del can
to en Francia.—Destino pingüe, que no le im-
ponia otra obligación que la de recibir anual
mente el sueldo de veinte mil francos, con 
derecho á jubilación en caso de que cesase 
en el desempeño de sus funciones.—Estas 
deferencias usadas con Rossini, eran debidas 
á la proleccion y al prestigio que gozaba el 
gran maestro en la corte de Francia de aque
lla época, y particularmente al apoyo del 
ministro Rochefoncautt, amigo y admirador 
apasionado de este grande hombre. 

Rossini hubiera tal vez compuesto cuatro 
ó cinco óperas mas después de su Guillermo; 
pero los aconlecimienlos revolucionarios 
que precipitaron la caída del trono de Car
los X y su dinastía en el rnes de Julio de 1830, 
rompieron los lazos que unian este gran artis
ta al monarca y á su corte, y contribuyeron á 
que, despojado do su destino y de su pingüe 
remunerac ión , se abandonase á la pereza di
manada de una inacción escéptica.—En 1836, 
Rossini volvió á Italia con el designio de ha
cer no mas que un viaje de recreo y visitar 
sus propiedades, pero su permanencia en 
aquel país se pro longó mucho mas, y el in
cendio del teatro Italiano, en el que pereció 
uno de sus amigos, le obligó á Ajarse en su 
país natal. 

Primeramente residió en Milan, y después 
fué á establecerse en Rolonia, en donde se 
hallaban los recuerdos de su juventud.—Su 
salud se habia alterado de un modo grave á 
esta época, y al mal físico que le aquejaba 
se unia una afección moral que tenia por ba
se la hipocondria ó tristeza dimanada de un 
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hasl ío hacia todo cuanto le rodeaba.—Favo
recido de la fortuna, colmado de gloria, l i 
sonjeado por amigos de todas categorías , sin 
hacerle falta nada, mimado por sus parientes 
y allegados, este gran artista esperimentaba, 
sin embargo, en aquella época un vacío en 
medio de la inacción en que vivia , y era 
que le faltaba la vida que da el ejercicio de 
las facultades intelectuales del hombre, cuan
do estas son capaces de producir y de crear, 
y se las retiene, sin embargo, ó se les i m p i 
de el que puedan ejercitarse en trabajos 
propios de su indole ó naturaleza. 

Así se vio que esta melancol ía de Rossini, 
que puso en peligro su vida, desapareció com
pletamente en cuanto el gran artista ocupó 
su imaginación con a lgún trabajo, cuyo ejer
cicio ponia en juego las estraordinarias fa
cultades con que el cielo le habia dotado. La 
composic ión de su cé lebre Stabat-Mater y un 
viaje, que hizo á España en 1832, acabaron de 
disipar del todo los s í n t o m a s de la enferme
dad, y el gran maestro volvió ¿ recobrar por 
completo su antigua jovialidad y buen hu
mor.—Es digno de notarse que Rossini, que 
siempre habia mostrado gran indiferencia 
hácia el buen ó mal éx i to de sus obras, se 
mos t ró muy interesado y solicito en el buen 
éxito de su Stabat Mater, cuya obra causó 
gran sensac ión en el mundo f i larmónico, á 
causa de los años que ya llevaba el gran 
compositor sin producir nada.—Incesante
mente preocupado con este nuevo trabajo, él 
mismo hacia los contratos con los principa
les directores de orquesta de Italia para la 
ejecución de su Stabat Mater, escogía los 
cantantes, les enseñaba á cada uno su parle, 
y á veces dirigia los ensayos. 

El sentimiento a r t í s t i co se habia, pues, des
pertado en el alma del gran artista, y habia 
desterrado el hast ío , devolviéndole la salud y 
la espansion de ánimo.—Algunos años de 
tranquil idad y bienestar habían sucedido á 
esta crisis de la vida de este gran hombre, 
cuando llegaron los acontecimientos de 1848, 

' que influyeron mucho en el ánimo de Rossi
ni.—Su ant ipat ía instintiva hacia las tenden
cias revolucionarias de su época, y las esce
nas tumultuosas de que Rolonia fué teatro 
por aquel entonces, le hicieron mostrarse en 
abierta oposición con las ideas de los alboro
tadores y del pueblo bajo, que se sub levó 
contra Rossini, ob l igándole á retirarse y á 
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huir de Bolonia, en donde los revolucionarios 
quemaron una efigie del inmor ta l maestro. 
La maia impres ión que produjeron estos su
cesos en el ánimo de Rossini fueron causa 
de que se decidiese á abandonar por comple
to su país natal, para trasladarse á Paris, en 
cuya capital vive desde aquella época, gozan
do de una satisfacción que pocos hombres 
grandes h a b r á n tal vez esperimentado como 
él ; admirado por todas las eminencias del 
país, respetado, enaltecido, lleno de honores 
y de distinciones, d i s p u t á n d o s e los hombres 
mas eminentes el honor no mas que de co
nocerlo y de tratarlo, gozando de una faina 
universal como no es posible haya llegado á 
gozar en vida ningún otro hombre en ningu
no de los ramos del saber humano, y d u e ñ o 
de una inmensa fortuna, este artista estraor-
dinario es indudablemente una de las glorias 
del presente siglo, y uno de aquellos hom
bres predestinados que hacen época en los 
fastos de la historia a r t í s t i ca de las naciones. 

Su influencia sobre la música dramát ica ha 
sido poderosa, y ha llevado á cabo la verda
dera revo luc ión ó trasformacinn del arle m ú 
s i co -d ramá t i co , co locándolo en el verdadero 
terreno de la belleza real y esencial de la m ú 
sica, creando con su genio inmenso las for
mas seductoras del bello canto, y reasumien
do y regenerando todos los elementos que 
habian dominado hasta su época en las obras 
de Scarlat t i , Leo, Pergoleso, Jomel l i , Ma
jo, Piccini , Sacchini, Cimarosa y Pasiello, pa
ra presentar un conjunto nuevo y grandioso, 
impregnado de todos los matices, de todos 
ios efectos y de todas las riquezas que hoy 
forman la base y el cimiento del arte musi
cal.—Rossini fué el pr imero que c reó los 
grandes cuadros de i n s t r u m e n t a c i ó n , y el p r i 
mero que dió in terés á la orquesta, dándolo 
esa vida é impulso de que carecia en las obras 
de sus antepasados, introduciendo la riqueza 
y variedad de la a r m o n í a , los giros impetuo
sos y atrevidos, la suavidad y delicadeza del 
claro-oscuro y la soltura y seducción del r i t 
mo enérgico y agitado. 

En el canto ha llevado laespresion d r a m á 
tica de la música á su mas alto grado de per
fección, y sus obras fueron las primeras en 
donde á la belleza y hermosura de la melodía 
se un ió el i n t e ré s , la finura y la delicadeza 
del a c o m p a ñ a m i e n t o , sin que la variedad de 
este menoscabase en nada el efecto deslum-
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brador de aquella.—Sus obras hicieron, pues, 
tomar olro rumbo á la música d r a m á l i c a , sir
viendo de modelo á lodos los composilores 
modernos, los cuales, por mas que algunoque 
otro haya querido apartarse algo de la senda 
trazada por Rossini, siempre en el fondo de 
sus composiciones, y en el fondo de toda 
obra que podamos oi r hoy con visos de belle
za, se hallará siempre, aunque no sea mas 
que el germen de la forma creada primit i
vamente por este génio inmortal.—Se han pu
blicado mul t i tud de escritos y noticias bio
gráficas sobre este gran artista, siendo á 
nuestro modo de ver la mejor la publicada 
por Escudier hermanos. 

B u i d o . = Resultado del choque de dos 
cuerpos, cuyas vibraciones son desiguales é 
irregulares. Esta palabra se aplica á la músi
ca cuando se halla sobrecargada de muchos 
instrumentos ruidosos, destruyendo la fuer
za y la confusion de estos, el verdadero efec
to que la música debe producir. Hoy dia, el 
abuso de los instrumentos de percus ión , que 
va adquiriendo cada dia mayor auge, es cau
sa de que el uso continuado y mal distribui
do de estos instrumentos sofoque y ahogue 
muchas veces el efecto de toda una orquesta, 
produciendo mas bien ruido que otra cosa. 

B i i i m o n t c (PEDRO DE).=MIISÍCO español, 
nacido en Zaragoza á principios del si
glo X V I I , y maestro de capilla de los archi
duques Alberto é Isabel en los Países Bajos. 
En d605 figuraba en el personal de la música 
de estos príncipes con el título de Maestro 
de música de cámara. En 1514 recibió una gra
tificación de 500 libras para volver á su patria, 
y publ icó un libro con el título de Parnaso es
pañol de madrigales y villancicos, á cuatro, 
cinco y seis voces; Amberes, P. Phalese, 1614. 

B i i n a . = N o m b r e de una melodía que des
de los tiempos mas remotos está en uso en 
Firlandia. 

B u s i a (LA MÚSICA EN). = Entre los pueblos 
que hoy dia prestan mayor protección al ar
te musical, la Rusia puede contarse como 
uno de los primeros. En 1843 fué consti
tuida por el emperador de Rusia la ópera 
italiana en San Petersburgo, apareciendo en 
la escena los artistas de mas nombradla, 
como Rubini, Tamburini y Paulina García 
Viadot, los cuales inauguraron las primeras 
representaciones de la ópera italiana en 
el teatro de San Petersburgo, considerado 
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hoy como uno de los primevos de Europa. 

La música en Rusia es un ejercicio muy 
divulgado entre la clase baja del pueblo. EÍ 
artesano, el marinero, el soldado y el traba
jador del campo se acompañan con sus can
tos las fatigas y tareas cotidianas.—Desde el 
reinado de Pedro el Grande, la mús ica ocupó 
siempre un lugar distinguido en este país. 
Este emperador hizo venir do Alemania toda 
clase de instrumentos, fundó una sociedad 
de jóvenes rusos, destinados á aprender la 
m ú s i c a , y particularmente la militar. La em
peratriz Ana fué muy dada al estudio de la 
mús ica , y bajo su reinado, en 1737, el com
positor napolitano Ara ja puso en escena por 
primera vez la ópera italiana, titulada Abija-
zarre, y después la Semirdmide. Bajo el rei
nado de Catalina 11, la música adquir ió toda
vía mayor desarrollo, pues en 1702 la repre
sentac ión de la Olympiada de Manfredini ob
tuvo un éxito tan in/nenso, que en todas las 
representaciones tuvo un lleno el teatro de 
mas de tres mil espectadores. Intermedios 
italianos y de comedias rusas y francesas se 
mezclaban con las representaciones de esta 
ópera . En 1785, el cé lebre compositor italia
no Sarti fué nombrado maestro de capilla de 
la corle, cuyo deslino lo conservó hasta el 
año 1801, en que la emperatriz, después de 
haberlo colmado de honores y de beneficios, 
le dió el nombramiento de director del Con
servatorio de música.—La Rusia ha produci
do algunos compositores de verdadero méri
to, entre los que se cuenta al célebre maes
tro Glinka. 

B u t i n a . = E i ] l r e todas las bellas artes, nin
guna se presta tanto á la rutina como la 

m ú s i c a . Este arte, de por sí oscuro é in t r in 
cado, ha dado lugar á que muchos lo hayan 
ejercido de una manera empírica ó rutinaria, 
a teniéndose solo á los preceptos y reglas de 
un maestro, muchas veces también rutina
rio. La rutina consiste, pues, en obrar, ya sea 
en la composición ó en los instrumentos, de 
una manera superficial y sin fundamento, 
aprendiendo de memoria como un papagayo, 
y echando á un lado el examen de los hechos 

Hutinario .=:Músico que ejerce su profe
sión por rutina, y que se opone rudamente á 
Lodo lo que pueda contribuir al progreso del 
arte, así como á todo aquello que se oponga 
ó pueda variar en lo mas mínimo lo que sabe 
ó tiene aprendido de memoria. 
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S . = E s t a letra sirve para indicarla palabra 
soio. Atravesada por una línea ve rüca l , se 
emplea como señal de repelicion, y significa 
segno.—Se da el nombre de S al tubo del fa
got que contiene la embocadura del ins t ru 
mento, por su semejanza con la forma de es
ta letra. También se llama S la abertura que 
contienen los instrumentos de cuerda en la 
tabla de armonía , como en el v iol in , viola, 
e t cé t e r a . Esta letra t a m b i é n se usa en la mú
sica de piano ó arpa, para indicar el empleo 
de la mano izquierda, en abreviatura de la 
palabra italiana sinistra. 

S a b o t . = N o m b r e de un pequeño cuerpo 
de la tón en forma de pico ó gancho, el cual 
se encuentra en el arpa, colocado por bajo 
de las clavijas, y cuyo destino es el aumen
tar la tension de las cuerdas por medio de la 
acción del pedal, d á n d o l e la en tonac ión de 
un semitono mas alta. A cada cuerda corres
ponde uno de estos pequeños cuerpos, que 
son puestos en movimiento por medio de los 
pedales. 

S a l a z a r (JUAN GARCÍA).=Eclesiáslico espa
ñol y maestro de capilla de la catedral de 
Zamora en la segunda mitad del siglo XVII . 
Se ignora la fecha en que fué nombrado pa
ra dicha plaza, pero consta que la ocupaba 
en 1691, y que m u r i ó en el año 1710. No obs
tante el méri to de este compositor español 
su nombre es poco conocido, asi como el de 
otros muchos que son honra del arle nacio
na l , y sus obras solo se encuentran en la 
provincia en que vivió.—En la L ira Sacro-his
pana se han publicado los siguiente motetes 
de este maestro: 1.", Mc mihi, á cuatro vo
ces; O Rex gloríe, á 6 voces y ó r g a n o ; 3.°, 
QUCB est isla, idem; 4.°, Vidispeciosam, idem; 
5.°, Sanda María, á 5 voces y ó r g a n o ; 6.°, 
Nativitas tua, á 6 voces y órgano; 7.°, Mater 

Dei, á cinco voces y ó rgano .—Todas estas 
obras son de un estilo correcto, y de cierta 
belleza, atendido el c a r ác t e r de la época á 
que pertenecen. 

S a l d o n i (BALTASAR).= Distinguido compo
sitor de música d ramát ica y profesor de can
to, nacido en Barcelona el 4 de Enero de 1807 
Habiendo demostrado una gran afición á la 
música desdo su m á s tierna infancia, en t ró 
primeramente en la escuela de música de la 
iglesia parroquial de Santa María del Mar en 
dicha capital, y d e s p u é s en la parroquia de 
Santa María del Pino en clase de alumno p r i 
vilegiado de su capilla de música , cuyo maes
tro era en aquella época el p resb í t e ro don 
Francisco Sampere. — En 1818, cuando con
taba só lo 11 años de edad, fué admitido en 
la cé l eb re escuela de música del monasterio 
de Montserrat, en donde por espacio de cua
t ro a ñ o s y medio se dedicó al estudio de los 
instrumentos de viento , como el fagot, flau
ta, etc., y principalmente á la composic ión 
y al aprendizaje del ó rgano , piano, violon
cello y violin.—En 1822 salió de dicha escue
la, y c o n t i n u ó en Barcelona al lado de su fa
mi l i a el estudio de la composic ión con el 
p r e s b í t e r o D. Francisco Queralt, y el del ór
gano y piano, bajo la dirección de D. Mateo 
Ferrer.—Ya á esta época el joven Saldoni ha
bía dado á conocer sus excelentes disposi
ciones para la compos ic ión musical, con al
gunas misas, gozos y rosarios compuestos 
por él mismo, y que se habían ejecutado en 
las parroquias de Santa María del Mar, San 
Cucufate y en el convento de San Francis
co.—En 1824 hizo oposición á la plaza de or
ganista de Santa María del Mar, y aunque no 
le fué otorgada dicha plaza, obtuvo, no obs
tante, certificados honoríficos, en los que se 
hac í an constar los brillantes ejercicios del jó-
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ven compositor.—En 1826 compuso una ope
reta en español , t i tulada E l triunfo del amor, 
que fué ejecutada con aplauso de los intel i
gentes en la morada del autor de la letra 
D. José Alegret. 

Desde 1826 hasta 1829, Saldoni se ocupó en 
escribir algunas obras del género religioso, 
entre ellas una misa de gloria con orquesta, 
en mi b mayor, y un rosario, también con or
questa, en re natural mayor, obras que se han 
cantado mucho en las principales iglesias de 
Barcelona .—Habiéndose creado en 1850 el 
Conservatorio de mús ica de María Cristina, 
Saldoni fué nombrado maestro de solfeo y 
vocalización con el sueldo anual de 8.000 rs. 
Instalado en Madrid, fué nombrado vocal de 
la junta facultativa del Conservatorio,enaten-
cion á los buenos resultados obtenidos con 
el m é t o d o de solfeo y canto que compuso por 
aquella época, y del que hizo mención el go
bierno en la Gaceta de Madrid de 16 de Abr i l 
de 1831 al publicar el plan de enseñanza que 
habia de seguirse en el Conservatorio.—Por 
aquel mismo tiempo compuso una ópera en 
dos actos, titulada Saladino e Clotilde, de la 
que fueron ejecutadas varias piezas por la 
compañía de ópera que actuaba en el teatro 
de la Cruz. 

En 1837 escribió su ópera en dos actos, t i 
tulada Ipermestra, la cual fué estrenada con 
un éxi to bri l lantísimo en el teatro,de la Cruz 
el 20 de Enero de 1838 para el beneficio de la 
tiple señora D'Alberti. Esta ópera fué recibi
da por el público con un gran entusiasmo, y 
en las cinco primeras representaciones el au
tor fué aclamado y llamado á la escena, ho
nor que no se habia dispensado hasta enton
ces á n ingún compositor. La Ipermeslra re
corr ió todos los principales teatros de la Pe
n í n s u l a , y tanto en Cádiz como en Sevilla, 
Zaragoza, Málaga y otros puntos, el éxito fué 
inmenso, habiendo llegado hasta el estranje-
ro la fama y nombradla de esta ópera . Esto 
hizo que el autor recibiese proposiciones de 
algunos empresarios de Italia para ponerla 
en escena en los teatros de aquella nación; 
pero Saldoni no aceptó estas proposiciones 
por hallarse en la imposibilidad de poder ale
jarse de España para i r al estranjero á di r i 
gir las representaciones de su ópera. La re
putac ión de Saldoni, como compositor dra
mát ico , se estendió bien pronto por toda la 
Pen ínsu la con esta nueva ópera, que á decir 
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verdad, contiene trozos de, verdadera belle
za, como son la cavatina de Ipermestra, lle
na de originalidad y de buen gusto; un duo 
de contralto y tiple, muy bien escrito, y el 
magnífico final del primer acto. Esta ópera , 
la mejor sin duda de las que se han oido has
ta ahora de este maestro, dió grandes pro
ductos al teatro de la Cruz, sobre todo cuan
do para solemnizar el convenio de Vergara, 
fué repetida á petición del ayuntamiento de 
Madrid, rivalizando entonces con la Norma, 
y produciendo á la empresa sumas conside
rables.—La prensa toda prodigó grandes elo
gios á la producción de este español honrado 
y laborioso, que en aquella época de convul
siones y revueltas políticas consagraba sus 
desvelos al cultivo del arte mas benéfico y ci
vilizador de todos.—Los buenos deseos que 
animaban á Saldoni por el adelarito y perfec
cionamiento del arle musical en su patria, le 
hicieron trasladarse á Paris con el objeto de 
estudiar en aquella capital la organización de 
la escuela de canto del Conservatorio. En Pa
ris se vió favorecido por los hombres mas 
eminentes del arte, que le dispensaron su 
amistad y pro tecc ión , prodigando elogios á 
sus obras, particularmente á sus veinticua
tro solfeos ó vocalizaciones de contralto y ba
jo, que habia escrito entonces, y que fueron 
encomiados en cartas laudatorias dirigidas 
al autor por Cherubini, Caraffa, Rubini , Bor-
dogni y otros. 

De vuelta á Madrid en 1839, fué nombrado 
maestro de canto del Conservatorio con el 
sueldo anual de 12.000 rs.—En esta posición 
se hallaba Saldoni, cuando el 21 de Enero 
de 1840 tuvo lugar en el teatro de la Cruz el 
estreno de su cuarta ópe ra , titulada Cleonice, 
Regina de Sirice. El éx i to de esta ópera , aun
que no igualó al de la Ipermestra, fué, sin 
embargo, bastante lisonjero para su autor, 
que fué llamado por el público á la escena, y 
obsequiado con m u l l i l u d de coronas.— En 
1842 compuso un Stabat Mater, que fué eje-
tado en la iglesia del Buen Retiro de Madrid, 
y que es considerado como una de las mejo
res obras de su autor. Por aquella misma 
época fué nombrado Saldoni presidente d<; 
la sección de música del Liceo de Madrid, en 
cuya escogida sociedad se estrenó el dia 7 de 
Abril de 1845 un Miserere á ocho voces, que 
habia escrito en menos dediez dias, con acom
pañamien to de arpa,, dos clarinetes, dós 
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t rompas, dos fagotes y dos trombones, ins-
trumentacion rara y or ig ina l , que dió doble 
realce á esta nueva producc ión .—Después de 
una larga enfermedad que sufrió por aquel 
tiempo, este activo y entendido maestro se 
ded icó á escribir una ó p e r a , titulada María 
di Rohan, de cuyo proyecto desis t ió á poco 
de haberla comenzado, por la coincidencia 
de ser el mismo asunto de la cé l eb re Maria 
di Rohan de üonizzet i .—Después e m p r e n d i ó 
la compos ic ión de su ópe ra , titulada Boabdil, 
último rey de Granada, que aun no ha sido 
puesta en escena, y de la que se ejecutaron 
con gran aplauso algunas piezas en el Liceo 
de Madr id , cun a c o m p a ñ a m i e n t o de piano y 
cuarteto de cuerda.—Guzman el Bueno, ópe
ra en tres actos, escrita también por este dis
t inguido maestro, no ha sido aun dada al tea
t r o , á pesar de los esfuerzos y tentativas que 
su autor ha hecho para ver representada, tan
to esta como su ópera Boabdil.—Este artista, 
cuyo constante afán por el progreso del arte 
en su patria no se ha desmentido n i una sola 
vez en su larga carrera ar t í s t ica , ha desem
p e ñ a d o diversos cargos de importancia, en 
los que ha demostrado siempre el lauda
ble deseo de ser útil á los artistas que co
mienzan . 

En 1848 fué nombrado de real orden maes
t r o compositor y director de orquesta del 
teatro del Principe, que después t omó el 
nombre de Teatro Español, y en cuyo puesto 
p a t r o c i n ó las primeras obras de los señores 
Barbier i , Gaztambide, Oudrid y algunos otros 
que por su conducto hallaron medio de dar
se á conocer ai p ú b l i c o . 

A d e m á s de las obras dé que dejamos hecha 
m e n c i ó n , Saldoni ha escrito gran n ú m e r o de 
composiciones, tanto en el géne ro religioso 
como en el profano, las cuales han sido eje
cutadas en muchas iglesias, teatros y socie
dades particulares, y gozan del aprecio y es
tima d é l o s aficionados é inteligentes.—Este 
maestro, lleno de buena fé, de patriotismo y 
de abnegación , por el bien .y provecho del 
arte m ú s i c o - e s p a ñ o l , ha emprendido hace 
poco la publicación de una obra de gran im
portancia para la música española , con el tí
tu lo de Diccionario biográfico-bibliográfico de 
efemérides de músicos españoles, de cuya obra 
lleva ya publicado el primer tomo. 

En i860 publicó un libro, t i tulado Efeméri
des de músicos españoles, cuyo contenido no 

era mas sino la esposicion sucinta de la gran 
obra que ahora ha emprendido, y que no du
damos l levará á feliz t é r m i n o , ha l l ándose to
davía en buena edad y con án imo suficiente 
para poder dar cima á un trabajo que ha de 
granjearle el aprecio, la cons iderac ión y el 
reconocimiento de todos los buenos espa
ñ o l e s . 

S a l i n a s (FRANCISCO).=Varon i lustre, naci
do en Burgos á principios del siglo X V I . — 
F u é hombre de u n talento superior, muy ver
sado en las letras latinas y griegas, gran ma
t e m á t i c o y músico profundo.—Quedóse ciego 
de muy corta edad, y dedicóse al estudio de 
la mús ica y de las ciencias exactas, en cuyos 
ramos mos t ró un entendimiento y una luci
dez estraordinaria.—Sus obras llamaron la 
a t e n c i ó n de todos los sabios de su época por 
la exactitud y profundidad de sus razona
mientos y por la dicción selecta y escogida.— 
A p r e n d i ó el latin con una monja, á quien en 
cambio él enseñaba la mús ica .—Fué doctisi-
mo , tanto en la prác t ica como en la teoría del 
arte de la m ú s i c a , pues según dice el histo
riador Morales, c o n t e m p o r á n e o suyo: «Los 
efectos producidos por este estraordinario 
v a r ó n en el án imo de sus oyentes, ya can
tando , ya tocando, no se pueden describir 
con palabras.» 

Es tud ió la lengua griega y la filosofia en la 
universidad de Salamanca, y d e s p u é s fué pa
trocinado por el arzobispo de Santiago, don 
Pedro Sarmiento, quien lo llevó consigo á 
Italia cuando tuvo que trasladarse á aquel 
pa ís para recibir la investidura de cardenal. 
En Italia pasó Salinas una gran parte de su 
vida, siendo admirado por los hombres mas 
eminentes de aquella nación, y granjeándo
se por su saber la amistad del papa Pablo IV, 
del duque de Alba y de otros varios perso
najes de la corle de Roma.—Después de ha
ber permanecido m á s de veinte a ñ o s en Ita
l ia , volvió á sú patria, en donde fué nombra
do por el rey Alfonso el Sábio ca tedrát ico de 
mús ica de launiversidaddeSalamanca.—Pa
ra la mejor inteligencia de las materias que 
enseñaba en su c á t e d r a , escribió una obra, 
que lleva por t í t u l o : Francisci Salince M r -
gensis, abatlis sancti Pancrattié de Rocca Sea-
legua in regno Neapolilam el in Academia 
Salmanticenci Musicue profesoris. De Musica, 
libri seplem, in quibus ejus doctrines vertías, 
tam quoe adrhylhmum perlinet, justa sensas 
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ac raliones judiciam ostendiiur et demonstra-
tur. Cum dúplice Indice capitum etrerum; Sal-
manticce, excudebat Mathios Gastius, Í577, en 
fólio. 

Este l i b r o , notable desde luego por lo se
lecto del lenguaje, prueba que su autor po
seía una vasta erudic ión y un conocimiento 
profundo de la música de los antiguos, cuyos 
misterios penetró Salinas mejor que ninguno 
otro mús ico de su tiempo. En esta obra tra
ta particularmente de la union del r i tmo poé
tico con el ritmo musical, y de las proporcio
nes numér i ca s de los sonidos, en cuya mate
ria s iguió en parte las doctrinas de Boecio. 
Los grandes elogios que los escritores de to
dos tiempos y de todas las naciones han pro
digado á este genio español , prueban que Sa
linas fué una lumbrera en su época y uno de 
aquellos hombres que se alzan en medio de 
los siglos como una gran figura para i lumi
nar con sus luces á sus con temporáneos y á 
las generaciones que le suceden.—Salinas 
m u r i ó en Salamanca el 13 de Enero de 1590. 

Salmo.=Canto eclesiástico que se ejecuta 
ordinariamente en canto llano, aunque hay 
muchos compuestos en canto figurado, y que 
que se ejecutan con acompañamien to de or
questa. 

Salinodia .=Especie de canto l lano, cuya 
ejecución consiste en cantar los salmos con 
una entonación baja y continuada, á manera 
de recitado. 

Sal |» i c la .=Pa lab ra griega, que significa 
trompetista, y era el nombre de los que to
caban la trompeta. 

Salpinx .=Nombre de una antigua t rom
peta de los griegos, cuya forma era la de un 
cubo cónico de dos pies de largo, y un pabe
llón para la trasmisión del sonido. 

SaÍtar .= :En los instrumentos de viento, 
cuando se emite el viento con demasiada 
fuerza, el aire se divide, y en vez de producir 
el sonido tal cual como debe ser, se obtiene 
otro sonido armónico diferente: esto es lo 
que constituye el saltar en los instrumentos, 
como la flauta, el fagote, etc.—En ciertos ins
trumentos, como la trompa y la trompeta, el 
saltar es indispensable para la entonación de 
ciertos sonidos. Esta palabra también se apli
ca con mucha propiedad á la ejecución en los 
instrumentos de cuerda, cuando la mano sal
ta para coger las diferentes posiciones. 

S a J t e r i o ^ S e d á este nombre á un ins t ru -
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mento con cuerdas dobles de metal , cuya 
forma es la de una caja triangular dividida en 
dos partes.—Esta division está formada por 
una tabla de a rmon ía ; la parte inferior, que 
está hueca, sirve para favorecer la resonan
cia, y la superior para contener las cuerdas. 
Se toca con una especie de anillos guarneci
dos de puntas, que se ajustan á los dedos. 

Salto.=Cuando los sonidos no caminan 
por grados conjuntos, ó sea á distancia de 
grado, recorriendo intervalos de quinta, de 
s é t i m a , etc., se dice que proceden de sallo. 
Este modo de proceder puede ser bueno ó 
malo, según la marcha de los sonidos y la 
resolución de cada uno de ellos. Los saltos 
consecutivos nunca p roduc i rán buen efecto; 
y aunque en la melodía pueden usarse, en la 
a rmonía deben evitarse todo lo posible. 

S a l v a j e s (MÚSICA DE LOS).=LOS pueblos sal
vajes no tienen verdadera música ; pero ño 
obstante sus instintos feroces, su falta de ci
vilización y sus costumbres b á r b a r a s , para 
estos pueblos los placeres del canto y de la 
danza no son del todo desconocidos. Las 
tribus indianas de Chili se sirven para la dan
za de unas flautas construidas con los hue
sos de los enemigos muertos en el combate. 

Suelen también construir estas flautas con 
huesos de animales; pero solo á los guerre
ros indianos les es permitido el danzar al 
son de las primeras. También hacen uso de 
una especie de^trompeta, que locan ai final 
de la danza al unísono con las flautas. 

Todos los pueblos salvajes tienen una can
ción ó aire que les es peculiar y propia. Los " 
instrumentos de pe rcus ión son los que mas 
han usado en todos tiempos. Las tribus me
jicanas, á la época de la conquista de Her
nán Cor tés , usaban los llamados instrumen
tos el huehuetl y e\ teponazllQ, que eran dos 
especies de tambores. Tenían además t rom
pas hechas de conchas marinas, unas flau
tas pequeñas , que producían un sonido muy 
agudo, y una especie de instrumento lla
mado ajacazlli, destinado especialmente á la 
danza. Este instrumento consistia en un 
cuerpo hueco de forma redonda ú oval , ta
ladrada de pequeños agujeros, y conteniendo 
en su interior un cierto número de piedras 
p e q u e ñ a s , cuyo choque producía el sonido. 

Los cafres tienen un solo instrumento, lla
mado lichaka. Este instrumento es de caña, 
y no produce mas que un solo sonido. Cons-



348 SAR, SAR, 

t ruyen uno para cada nota; y cuando se jun
tan para tocar, una parte de ellos toca al 
u n í s o n o , mientras los demás ejecutantes 
producen diferantes sonidos de la escala mu
sical. 

Las melodías de todos los pueblos salva
jes son simples y sencillas, y despojadas de 
verdadero carác te r musical. Aunque algunas 
de sus canciones presentan por su sencillez 
y m o n o t o n í a cierto ca rác t e r triste y melan
có l i co , no por esto dejan de ser una música 
grosera y defectuosa. Generalmente los sal
vajes se muestran amantes de la mús ica y 
del r i tmo ; pero n i sus canciones ni sus dan
zas dan lugar á que se les pueda considerar 
como poseedores de una música . 

S a l v a r la d isonancia .=Esta espresion 
se aplica á la r e so luc ión de la disonancia, 
cuando pasa al acorde consonante, bajando 
un grado á una consonancia. 

S a l v e r e g i n a . ^ A n t í f o n a que se canta en 
la Iglesia Católica d e s p u é s de las v í spe ras del 
s á b a d o , desde P e n t e c o s t é s hasta el Adviento. 

Este himno religioso se ejecuta t a m b i é n 
con a c o m p a ñ a m i e n t o ' de orquesta, siendo 
una compos ic ión susceptible de muchos de
sarrollos, y en la que el compositor puede 
in t roduci r todas las galas y todas las rique
zas del arte, sin apartarse por esto del estilo 
majestuoso y sér io de la Iglesia. 

S a m b u c o . i n s t r u m e n t o de cuerdas que 
estuvo en uso entre los griegos. 

Sándalos.=;Galzado de madera ó de hier
ro con que los antiguos mús icos , llamados 
corifeos entre los griegos, se gua rnec í an los 
piés , para hacer mas fuerte y perceptible la 
medida á los Uernás mús i cos á quienes d i r i 
g ían . 

S a n i a M a r í a (TOMÁS DE).=FMonje español , 
que vivia á mediados del siglo X V I en un con
vento de Valladolid.—Es autor de un l ibro, 
t i tu lado: Arle de tañer fantasía para tecla, 
vigüela y todos instrumentos de tres ó cuatro 
órdenes. Valladolid, 1565, en 4.° 

S a n t u r . = Instrumentos de cuerdas en 
use entre los turcos. 

S a r m i e n t o (PEDRO). = Célebre concertista 
de flauta, nacido en Madrid el 23 de Octubre 
de 1818.—Hijo de una familia distinguida, re
cibió su primera ins t rucc ión en el colegio de 
San Isidro de esta corte, en donde c u r s ó seis 
a ñ o s de la t in , lógica y r e t ó r i c a , hasta la 
época de la estincion de los j e s u í t a s — H a 

biendo mostrado desde sus primeros años 
una gran disposición para el estudio de la 
mús i ca , fué admitido en el Real Conservato
r io cuando la fundación de este estableci
miento, después de haber estudiado dos años 
de solfeo con el profesor D. Salvador Pacán-
darios.—En el Conservatorio tuvo por maes
tros á ios señores Saldoni, Albeniz y Jard ín , 
siendo tal su aplicación y despejo, que siem
pre obtuvo el pr imer premio en la clase de 
flauta. —Su habilidad en este instrumento 
habia llegado ya á tal grado, que el 50 de Ju
lio de i M Í se p r e sen tó á oposición á la plaza 
de pr imer flauta supernumerario de la Real 
Capilla de S. M., y fué le adjudicada por una
nimidad.—El 11 de Octubre de 1851 fué nom
brado profesor supernumerario del Conserva
tor io , y el 24 de Setiembre de 1857 le fué con
ferida en propiedad dicha plaza por jubilación 
de D. Magin Jardin.—Por fallecimiento de 
D. Juan Ficher, le fué otorgada la plaza de 
pr imer flauta de la Real Capilla, puesto que 
ocupa en la actualidad. 

Por los años 1842, 45 y 45 hizo varios via
jes a r t í s t icos , dando conciertos por las prin
cipales capitales de España, y alcanzando por 
todas partes grandes triunfos y ovaciones co
mo una notabilidad en la flauta, cuya ejecu
ción asombrosa e sc i tó la admiración y el en
tusiasmo de cuantos aficionados é inteligen
tes tuvieron ocasión de oirle.—Este notable 
y distinguido artista ha sido primer flauta en 
los primeros teatros de la corte, y en la ac
tualidad lo es del Teatro Real y de la brillan
te Sociedad de Conciertos, creada hace poco 
en Madrid.—Como flautista, este arl istaba 
llegado á colocarse á una altura colosal, por 
lo que hace al completo dominio de su ins
t rumento, al volumen, dulzura y suavidad 
del sonido, al buen timbre de este mismo y 
á la admirable-perfeccion, seguridad y aplomo 
con que ejecuta cuantas dificultades, por in
trincadas que sean, puedan presentarse en la 
música escrita para flauta.—Su tálenlo en es
te di f ic i l instrumento raya al nivel de los Mo
nasterios, Vieuxtemps, Thalberg y otros que 
figuran hoy, aunque en otro sentido, á la ca
beza de los primeros instrumentistas de Eu
ropa.—Es un artista de primer orden, que 
r e ú n e todas las circunstancias de una articu
lación perfeclísima, de un mecanismo consu
mado y de una poses ión completa del instru
mento tierno y espresivo.—Su maravillosa 
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ejecución presenta todos los matices de los 
mas bellos efectos que pueden producirse 
con la flauta, y subyuga y domina la lectura 
de la música, por difícil y complicada que 
sea, con una facilidad y una exactitud ad
mirables.—Por ú l t imo , este artista, que ha 
llegado con su talento y con su perseveran
cia adonde llegan muy pocos en el arte de 
tocar los instrumentos, es hoy un profesor 
de quien puede enorgullecerse el arte músico-
espaíiol, y una de nuestras celebridades con
t emporáneas en el ramo de instrumentistas-

Sawai ' r f i n . = Canción de los kalmoutks, 
que la cantan acompañada de la danza. 

S a x , = E l nombre de Sax ocupará siempre 
una página brillante en la historia del arle 
musical. Así como para el progreso y adelan
to de la música han sido de una gran uti l i
dad las leyes y principios establecidos en 
los tiempos modernos sobre el arle de com
poner, así no son menos importantes las 
mejoras y los perfeccionamientos introdu
cidos en los instrumentos, medios pode
rosos de i n t e r p r e t a c i ó n , sin los cuales el 
arte no puede progresar.—A M. Adolfo Sax, 
nacido en Dinant el C de Noviembre de 1814, 
y establecido hace ya algunos a ñ o s en Paris, 
deberá siempre el arte de la música uno de 
sus grandes adelantos, debido á las mejoras 
é invenciones hechas por este célebre cons. 
t ructor en los instrumentos de viento. M. A. 
Sax, no solamente ha llegado á inventar di
versos instrumentos y aparatos des t inadosá 
modificar los sonidos, proteger la resonan
cia y darles mas dulzura y suavidad, sino que 
ha llegado en un corto número Je años á 
reunir una orquesta compuesta de instru-
menlos inventados ó moditlcados por él mis
mo, y cuya orquesta lleva su nombre. 

La orquesta Sax se compone de dos flau
tas, dos ó cuatro requintos ó pequeños cla
rinetes, de seis grandes clarinetes, un clari
nete bajo, dos oboes, una familia de sa
xofones, compuesta de cinco instrumen
tos; dos pequeños saxhorns sopranos en 
mi b, dos saxhorns contraltos en SÍ b, tres 
saxotrombas en mi b, dos saxhorns barí
tonos en si b, dos saxhorns bajos á cuatro 
cil indros, un saxhorn contrabajo en mi b, 
un saxhorn contrabajo en si b, dos corne
tas á cilindro, dos trompas, cuatro trompe
tas, tres trombones tenores, un t rombón ba
jo , timbales, bombo, platillos, etc. Esta or-
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questa, compuesta toda de instrumentos que 
M. Sax ha elevado á su mas alto grado de 
perfección, es una nueva organización de ins
trumentos, cuya afinación hace que su efecto 
sea lo mas bello y variado que pueda oírse. 

Los instrumentos inventados por Sax es
tán dispuestos en orden de familias; el genio 
de este fabricanle ha llegado á comprender 
que la belleza en el conjunto de muchos ins
trumentos consiste esencialmente en la union 
é igualdad de t imbre de todos aquellos que 
son de una misma especie. Así es que los di
versos instrumentos de su invención están 
dispuestos de la misma manera, puede decir
se, que los instrumentos de cuerda, de tal 
modo que por medio de sus diferentes eslen-
siones se dan la mano unos á otros, y existen 
enlazados, formando una gran escala, del 
mismo modo que los instrumentos de arco. 

Los instrumentos en que M. Sax ha intro
ducido mijoras y perfeccionamientos mas 
importantes, son: la flauta, el clarinete, el 
clar ín ó trompeta, el cornelin, la trompa, el 
fagot y el t r o m b ó n . La flauta llamada de 
Pan, instrumento cuyo uso habia decaído á 
causa de sus imperfecciones, ha sido perfec
cionada por Sax, y puesta en disposición de 
figurar entre los primeros instrumentos de 
viento. En 1845 este mismo fabricante inven
tó una flauta que lleva su nombre, y que 
r eúne , á una clara y suave sonoridad, la mas 
perfecta igualdad de timbre, obtenido por 
medio de las diversas llaves que se adaptan 
á todos los agujeros.—Las mejoras introdu
cidas por Sax en el clarinete, han hecho de 
este instrumento, que otras veces era tan 
defectuoso, uno de los instrumentos mas 
perfectos de hoy; los trinos, los arpegios en 
octava, y las notas sobre-agudas, tan difíciles 
en otro tiempo, son de una ejecución fácil y 
sencilla. 

M. Sax inventó en 1838 el clarinete bajo, 
destinado á paliar ó suplir las impeifeccio-
nes del clarinete ordinario. Aumentando el 
d iámetro del tubo de este instrumento, y ta
pando todos los agujeros por medio de lla
ves, M. Sax ha conseguido la mas perfecta y 
justa entonación de los sonidos, así como 
una gran igualdad, valiéndose de una pe
queña llave colocada en el pico del instru
mento, y que sirve para cerrar un agujero 
casi capilar.—El clarinete contrabajo ha sido 
igualmente inventado por Adolfo Sax. Este 
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instrumento está en mi b, una quinta mas 
bajo que el clarinete bajo; posee todas las 
condiciones de aquel, y construido bajo el 
mismo principio, produce sonidos de un vo-
lúmen y de un timbre magníf icos . 

La t rompeta ó clarin destinado al uso m i 
li tar, ins t rumento que no produc ía sino cier
tos sonidos, M. Sax ha hecho que, por medio 
de un mecanismo de ci l indros adaptado al 
ins t rumento , produzca una estension de so
nidos c r o m á t i c o s , capaz de poder ejecutar 
un trozo de música variado.—El cornelin ha 
sido igualmente modificado por este ingenio
so fabricante; diferentes cornetines á tres y 
á cuatro pistones han sido arreglados y mo
dificados por su sistema de tal modo, que 
abrazan una estension considerable, p u d i é n 
dose acomodar al uso de las músicas m i l i 
tares de infanter ía y caba l le r ía . M. Sax ha 
salvado t a m b i é n el gran inconveniente del 
uso de los diversos tonos de la t rompa; 
por medio de pistones ajustados á este ins
trumento, puede ejecutar en todos los to
nos como cualquier otro instrumento; sin 
embargo, el uso de la trompa ordinaria sub
siste y subs i s t i r á siempre, á causa de que su 
sonido suave y melancó l i co pierde mucho 
en su espresion con el uso de los pistones. 

En 1849 M. Sax inventó un nuevo fagot en
teramente construido de metal. Su forma es, 
sobre poco mas ó menos, la del fagot o rd i 
nario; pero los agujeros son lodos tapados 
por llaves, según el sistema del clarinete ba
jo. Por este medio este instrumento produce 
los sonidos con una afinación é igualdad de 
t imbre , que hasta entonces no se hab ía ob
tenido del antiguo fagot.—El t rombón ha re-1 
cibido t amb ién modificaciones, debidas á la 
inventiva de este laborioso fabricante. M. Sax. 
ha creado el t r o m b ó n tenor, el t rombón bajo, 
y el contrabajo. Estos tres instrumentos abra
zan una estension considerable, reuniendo, 
á un inmenso volumen de sonido, las mas 
perfecta y exacta e n t o n a c i ó n . 

M. Sax ha creado t amb ién otras familias 
de instrumentos de meta l , que llevan su 
nombre, como son el saxhorn, saxofón, el 
saxtuba, el saxíromba y el saxtrombon. 

El saxhorn es un instrumento de metal , 
provisto de un mecanismo de cilindros. Este 
instrumento ha dado lugar , á una familia, 
compuesta de varios miembros, que abrazan 
una gran estension de èon idos . El mas eleva-

do de estos instrumentos es el saxhorn, en 
si b; d e s p u é s siguen el saxhorn en mi b agu
do, el saxhorn contralto en si b, el saxhorn 
alto-tenor en mi b, el saxhorn bar í tono-ba jo 
en si b, el saxhorn contrabajo en mi b, el 
saxhorn contrabajo grave en si b, el saxhorn 
bordón en mi b, y el saxhorn con t r a -bo rdón 
en si 6. Este úl t imo es el mas grave de to
dos; sus formas gigantescas, que contienen 
mas de 48 piés en sus tubos adicionales, no 
impiden el que sea tocado con facilidad y sin 
esfuerzo alguno por parte del artista.—Cada 
uno de estos instrumentos puede ejecutar un 
tono mas alto del suyo, tomando do por si b, 
ó fa por m i 6. La forma de estos instrumen
tos es casi una misma, escepto los mas agu
dos, cuyas proporciones son mas reducidas. 
Se construyen rectos ó con el pabellón hácia 
delante, ó bien con el pabe l lón curvo, á ma
nera del saxtromba. Esta úl t ima forma se usa 
en Francia para las mús i ca s militares de ca
bal ler ía . 

El saxofón es un instrumento de metal , 
armado de diez y nueve á veintidós llaves, 
que se toca por medio de una caña en la em
bocadura.—La estension de este instrumen
to es,de dos octavas y una sexta.—Los soni
dos del saxofón y de los demás miembros 
de esta familia, presentan una gran igualdad 
de t imbre , á causa de la forma parabólica del 
cono del instrumento. La digitación de ellos 
es por octavas, como la de la flauta. La fami
lia de saxofones abraza de estension desde el 
saxofón contrabajo en s i b, que está una no
vena mas bajo que el fagot, hasta el saxofón 
en fa, al unisono del clarinete. 

Los instrumentos de esta especie se dividen 
generalmente según el tono y el diapason: 
en saxofón bajo sibemol ó do, saxofón b a r í t o 
no mi bemol ó fa, saxofón tenor si bemol ó 
do, saxofón alto mi bemol ó fa, saxofón so
prano si bemol ó do, y saxofón sobre-agudo 
mi bemol ó fa. 

El saxofón es uno de los instrumentos de 
mas importancia que existen hoy dia. Este 
instrumento, cuya invención es reciente, r e ú 
ne á un t imbre enteramente original , mu
cha homogeneidad en los sonidos, una gran 
facilidad de ejecución, y es susceptible de 
gran agilidad. 

Su estension, debida á las diversas espe
cies de saxofones, recorre toda la escala de 
sonidos apreciables. 
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Estas inmensas ventajas que presenta al 
saxofón, le hacen figurar hoy como uno de 
los instrumentos mas bellos y m á s útiles, 
tanto en las orquestas como en las músicas 
militares. 

Otro instrumento no menos importante, 
inventado por Sax, es el saxluba. Este agen
te sonoro aparec ió por primera vez en la 
orquesta del teatro de la Opera en Paris, en 
la representación de la ópera de M. Halevy: 
le Juif errant en 1850. Su sonido, cuyo t im
bre es el mas impetuoso y enérgico de todos 
los instrumentos de metal, hicieron desde 
luego su reputácion.—El saxluba contiene, 
como los demás instrumentos del sistema 
Sax, un mecanismo de cilindros, por medio 
de los cuales recorro una estension cromáti
ca. La familia de este instrumento se com
pone de siete miembros, á contar del agudo 
al grave. La forma del saxtuba difiere poco 
de la del saxhorn; pero én cuanto á su fuer
za de resonancia, es incomparablemente ma
yor que la de este. La fuer/a de estos instru
mentos es tal , que una pequeña orquesta, 
compuesta de catorce saxlubas, es suficiente 
para cubrir el efecto de una masa compuesta 
de un gran n ú m e r o de instrumentos. 

El saxtromba es otro de los instrumentos 
inventados por M. Adolfo Sax. Este instru
mento apareció en 1843, y está armado de un 
mecanismo de cilindros como el saxtuba, y 
como este abraza también una familia com
puesta de siete miembros.—El timbre lleno 
y sonoro de este instrumento, participa á la 
vez del de la trompeta y el t r o m b ó n , sin ser 
tan recio ni tan penetrante como estos. Es 
un instrumento que por su forma se acomo-
moda particularmente á las mús icas de ca
ballería. El contorno de sus tubos, además 
de favorecer á la emisión del sonido, se pres
ta á una buena colocación y á una gran faci
lidad de ejecución. Su digi tación es de tal 
modo, que en sabiendo tocar uno, se saben 
tocar todos los que son de la misma especie 
ó familia. 

Además de estos instrumentos inventados 
por Sax, de que acabamos de hacer una bre
ve reseña, este fabricante ha inventado dife
rentes aparatos destinados á proteger la re
sonancia de los instrumentos, aumentar la 
intensidad de los sonidos, y darles mas fuer
za y brillantez. El primer aparato de esta es
pecie es una caja de resonancia inventada 
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por M. Sax en 1840, y destinada especialmen
te á los violoncellistas. Esta caja, de forma 
cuadrada, se coloca por bajo del instrumen
tista, el cual apoya el instrumento sobre 
ella, por medio de una barra 'adaptada á la 
parte inferior del violoncello. De este modo 
se aumenta mucho la resonancia del instru
mento, y los sonidos ganan mucho en fuer
za y brillantez. Este mismo proceder puede 
aplicarse en grande escala á toda una or
questa. 

El compensador-Sax, es otro instrumento 
inventado por este célebre fabricante. Consis
te en un pequeño mecanismo, que se ajusta 
á los instrumentos déme la !pe r t enec i en t e s á 
su sistema. Este pequeño mecanismo, puesto 
en acción por medio de un resorte que se mue
ve á voluntad del artista, modiflea el sonido, 
dándole todas las inflexiones del piano y del 
fuerte, y haciéndolo resbalar, digámoslo así, 
como en los instrumentos de arco.—Por me
dio de este ingenioso aparato, los instrumen
tos de viento son puestos al nivel de los de 
arco, en cuanto á la dulzura y suavidad de 
sus sonidos. 

M. Sax ha inventado también en 1839 un 
reflejador acúst ico, que consiste en una pla
ca de metal cóncavo , que se coloca en el pa-
vellon de los instrumentos de viento,, y la 
cual es movible, pudiendo dárse le todas las 
direcciones. Debido á esto, el sonido puede 
ser dirigido sobre un punto determinado. 
Las espeiiencias hechas por M. Sax con el 
reflejador acústico aplicado á toda una or
questa al aire l ibre , han dado los mejores 
resultados. 

M. Sax inventó también en 1852 unos t im
bales, que son de una inmensa utilidad para 
las orquestas; pues por medio de unos aros 
sobrepuestos, y separados de modo que se 
pueda obrar con desembarazo sobre las pie
les de cada uno de ellos, pueden producirse 
fácilmente todas las notas de la escala. 

S c h e r ) í a i i d o . = T é r m i n o italiano, que indi
ca una ejecución ligera y alegre. 

ScIierzo.=Esta palabra italiana se aplica 
á un trozo de mús ica de proporciones redu
cidas, y cuyo estilo es gracioso, en movimien
to vivo y animado. Ordinariamente, el scher
zo forma parte de los cuartetos instrumenta
les, reemplazando al minuete. 

S c I i c e n ¡ o i i . = N o m b r e de un trozo de la mu-
sica griega, de un carácter dulce. 
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Schofar .= Ins t rumen to hebreo, construi
do dé un cuerno de buey, y cuyo sonido, m u y 
seco y penelranle, sirve para anunciar las 
ceremonias del culto d iv ino . 

S c h o l i s c h . = Â i r e de danza muy parecido 
á la polka, y que se diferencia solamente en 
el movimiento, que es menos vivo. La medi
da suele ser de dos tiempos ó de cuatro. 

S c h y a r i . = N o m b r e de un instrumento an
tiguo, del g é n e r o de la gaita, cuyo uso ha 
desaparecido. 

S c o I i c s . = L o s griegos daban este nombre 
á las canciones d i t i r ámb ica s . Después fué 
aplicado este mismo nombre á ciertas can
ciones que versaban sobre la moral. 

Scordatura .=Pa labra italiana, que signi
fica cambio ó al teración en el orden con que 
están templadas las cuerdas de un instrumen
to.—Este cambio ó a l t e rac ión se efectúa mu
chas veces, ya para producir efectos nuevos 
y sorprendentes, ó bien para facilitar la eje
cución de ciertos acordes en una pieza de 
música arreglada para un solo instrumento. 
Paganini parece fué el primero que se val ió 
de este recurso en el v io l i n . Otros muchos ar
tistas distinguidos han hecho después uso 
de la scordalura, e n c o n t r á n d o s e en muchas 
obras y conciertos de estos la scordalura 
inarciula al principio de la pieza. 

Sdrucc io lo .=Es te t é r m i n o italiano, que 
signiflea enarmónico , . se refiere á una cierta 
manera de producir los sonidos con la voz, 
resba iándola de un modo particular sobre 
cierlos'sonidos. Este adorno, que no es siem
pre de buen gusto, se emplea particularmen
te en el cantabile, y cuando produce mejor 
efecto^ es usándolo de la tónica á la cuarta, 
ó bien de esta á la tón ica . 

S e c a n i l l a (FRANCISCO.)=Compositor y es
critor de mús ica español , nacido el 4 de Ju
nio de 1775 en el pequeño pueblo de Corolle-/ 
ra, diócesis de Zaragoza.—Recibió su educa
ción musical como infante ó niño de coro en 
la iglesia de Nuestra Señora del Pilar, y tuvo 
por maestro de canto á D. José Gil de Palo-
nas, y por maestro d é composición á D. Ja
vier Garc ía .—En 1797 obtuvo por oposic ión 
la plaza de maestro de capilla en Alfaro, des
tino que p e r m u t ó en 1800 con el de igual cla
se en Calahorra.—En 1825 le fué dada una ca-
nongía en este úl t imo piiesto, la que conser
vó hasta su muerte, acaecida el 26 de Diciem
bre de 1832.—Músico instruido y de talento, 

escribió un gran n ú m e r o de misas, himnos, 
motetes y villancicos, de cuyas obras solo 
una misa ha sido publicada en la L ira Sacro-
hispana. Este maestro dejó en manuscrito al
gunos tratados sobre la mús i ca , cuyos t í tu los 
son los siguientes: 1.°, Teoría general de la 
formación de la armonía, y en particular de 
la preparación y resolución de las disonancias; 
2.°, De los efectos de la música; 5.°, Cuadro de 
los diferentes acordes; 4,°, Método teórico y 
práctico para componer música en el estilo mo
derno; 5 ° , Carácter de la música de iglesia; 
6.°, Tratado de las propiedades de los modos, 
de las voces y de los instrumentos; 7.°, Trata • 
do de la decadencia de la música; 8.°, Opinion 
sobre el sistema de Guido d'Arezzo; 9.°, Ob
servaciones contra la Geneuphonia de Virués; 
10, Notas curiosas, como adiciones á la escue
la de música del P. Nassarre. 

S e e © . = E s l a palabra se encuentra á veces 
escrita en la música para instrumentos de 
arco, indicando que los sonidos se han de 
producir separados y con cierta sequedad. 
También se aplica esta palabra á los sonidos 
cuando no son suaves, ó como se dice v u l 
garmente, cuando no se pegan al oído. 

!Sccondo.=-Falabra que se aplica á los ins
trumentos que forman partes secundarias en 
una p a r t i c i ó n , como violin secondo, oboe se-
condo, etc. 

Secreto .=Nombre de una caja que con
tiene el ó r g a n o , destinada á la recepción del 
aire—La tapa superior de esta caja comuni
ca con las embocaduras de los tubos, por las 
cuales el aire es impelido. 

Segno.=Esta palabra italiana se encuentra 
escrita en el curso de una pieza de mús i ca y 
acompañada de un signo particular en forma 
de S. Indica que llegado al lugar donde se 
encuentre, se ha de volver al sitio donde se 
halle colocado el signo que la a c o m p a ñ a . 

Segue .=Es le t é r m i n o i tal iano, que signi
fica sigue, indica que la ejecución de la mú
sica ha de seguir siendo la misma y sin in
terrupción alguna.—Ordinariamente esta pa
labra se encuentra escrita en los pasajes de 
arpegios ó grupos de muchas notas consecu
tivas. 

S e g u i d i l l a s . = A i r e de danza y de canto 
caracter ís t ico de España. Este aire es del gé
nero del fandango y. del bolero, aunque con 
menos desarrollos. La medida es â tres t iem
pos, y el niovimiento vivo y animado. Cada 
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copla principia y concluye con un estribillo. 

Scgunda .= In t e rva lo disonante, compues
to de un tono diatónico.—Este intervalo, cu
ya inversion produce la sétima, es de ur-a 
gran importancia en la armonía , y su empleo 
constituye una de las principales bases de la 
ciencia armónica.—El uso de este intervalo 
fué introducido en la armonía , según la opi
nion de algunos, por Monleverde, inventor 
de la disonancia. 

Se i s l l l o s .=Dáse este nombre á un grupo 
de seis notas, de valores iguales, y cuyo va
lor total equivale á un tiempo de la medida 
en que se encuentre. 

Se iMenter ion . i n s t rumento de percus ión 
de los antiguos griegos, el cual consistia en 
una plancha, sobre la cual golpeaban con un 
mart i l lo . 

S e m l . = E 3 p r e s í o n latina, que significa me
dio, y forma parte de ciertas palabras, como 
seminima, semifusa, etc. 

$einlnspi i 'aclon .=Llamóse así á la pausa 
ó silencio que hoy representa el valor de una 
corchea. 

Semibreve. =Nombre de uno de los sig
nos de la notación musical, cuyo valores de 
un compás de cuatro tiempos. 

Semicorchea .=Signo de notac ión musi
cal, cuyo valor es de I7I6 del c o m p á s de cua
tro tiempos. 

Seifildiapente.=: Denominación que die
ron los antiguos a) intervalo que llamaban 
de quinta falsa ó sea la quinta disminuida. 

Scin id i tono .= Nombre antiguo do la ter
cera menor. 

S e m i n i m a =Noiribre del signo de nota
ción cuyo valor representa la cuarta parte del 
c o m p á s de cuatro tiempos. 

Seni i f i i sa .=Nombre del signo de notación 
musical que tiene menos valor: equivale 
á 1?64 del compás de cuatro tiempos. 
. Sem¡ íono .= : In te rva lo el mas pequeño de 

nuestro sistema musical. £1 semitono perte
nece esclusivamente al género c romát ico de 
la música . Su colocación en la escala, ya sea 
entre el tercero y cuarto grado, entre el sé
t imo y el octavo, entre el segundo y el terce
ro y entre el quinto y el sesto, determina el 
modo á que pertenece dicha escala.—Existe 
una pequeña diferencia entre dos sonidos 
producidos á distancia de semitono; pero es
ta diferencia es casi inapreciable para el 
oido, y está escluida de la práct ica .—En el 
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piano esta diferencia se hace desaparecer del 
todo, por medio de una operación llamada 
temperamento. 

S c i n p l i c e . = T é r m i n o italiano que significa 
simple, y se usa para indicar que la ejecución 
ha de ser sencilla y despojada de toda clase 
de adornos. 

Sempre .=Esta palabra italiana indica la 
cont inuación ó persistencia de la modifica
ción producida en los sonidos por medio de 
las palabras piano ó dulce: y así se encuen
tra escrito, sempre piano, dolce sempre, etc. 

Sensible .=Nombre del sétimo grado de 
la escala musical. Le han dado este nombre, 
á causa de la proximidad en que se halla de 
la octava, lo que hace que ella haga sentir al 
oido el contacto ó próxima aparición de este 
sonido. 

Sens ib le .=Dá á entender que la ejecución 
de la música ha de ser tierna y sentimental. 

Sensibilidad.=:Facultad del alma por me
dio de la cual la imaginación del compositor 
adquiere las ideas é imágenes necesarias para 
formar un cuadro lleno de belleza y seductor 
para el ánimo y el oido. La sensibilidad del 
ejecutante se conoce en la manera de espre
sar y en la in terpre tación justa y exacta de 
los detalles de la composición. 

Sentimento .=Esta palabra italiana ind i 
ca que se le ha de dar á la música una espre-
sion en estremo dulce y apasionada. 

S e n z a — Este t é rmino italiano indica la 
repetición de la primera parte de una pieza, 
abs teniéndose de repetir las demás . Se en
cuentra escrito: da capo, ma senza replica; 
lo cual indica que al llegar al da capo, se ha 
de volver al principio sin repetir las demás 
partes señaladas con repetición. 

Septetto ó scptiiniiio. = Composición á 
siete partes obligadas. Hay el septetto vocal, 
que ordinariamente es acompañado por el 
piano ó por la orquesta, y el septetto instru
mental, que es ejecutado por solo siete ins
trumentos. Este género de composic ión re
quiere un estudio especial, y un conocimien
to perfecto de cada uno de los diversos ins
trumentos que en él se emplean. Existen sep
tetos de gran m é r i t o y belleza de Beethoven, 
de Berlin! y otros maestros. 

Serenata .=Concier lo ejecutado por la no
che al aire libre. Este género de mús ica , muy 
en uso en otro tiempo en las intrigas de 
amor y en las aventuras nocturnas, no deja 
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de tener gran encanto y poesia, debido pr in
cipalmente al silencio y tranquilidad de la 
noche, y á su principal objeto, que ordina-
r iü íneñte es festejar á personas que nos rne-
reCpn c a r i ñ o , a d m i r a c i ó n , amor, respeto ó 
venerac ión . 

Una composición destinada á este objeto 
debe abundar en me lod ías de un ca rác t e r 
tierno y apasionado, así como en combina
ciones a rmón icas ligeras y poco complica-
das* que se avengan á l a sencillez de la com
posición y al carácter poético que debe do
minar en toda ella. Los tonos de bemoles 
son los m á s adecuados á estas composicio
nes, por su espresion suave y melancól ica . 

S e r p e n l o i i . = l n s t r i i m e n t o de viento que 
se toca por medio de unaembocadura llamada 
tudel, cuya forma es parecida á la del fagot. 
Este instrumento fué inventado en 1590 por 
ün canón igo de Auxerre llamado Guillaume. 
Antiguamente se usaba como ba'jo en las 
músicas militares y en las orquestas; pero 
hoy ha caído en desuso. 
, Scs l a .= In le rva lo consonante, compuesto 
dé cuatro tonos y un semitono. En la armo
nía se distinguen tres especies de sestas, que 
son la mayor, la menor y la aumentada. La 
sesta es uno de los intervalos que caracle-
rizan el modo. 

Sesleto .=Composicion musical â seis par
tes obligadas. Como el septimino, puede ser 
vocal ó instrumental solamente. 

S é t i m a . = I n l e r v a l o disonante, compuesto 
de siete grados dia tónicos . En Ja a r m o n í a se 
distinguen tres clases de sét ima, la mayor, 
la menor y la disminuida. 

§ e x q u i « l l e r a . = N o m b r e q u e daban los an
tiguos á la proporción de dos sonidos que 
estaban en razón de 5 á 2.—Era la quinta 
justa. 

S©xc|uIcuftrln .=Proporcion numér ica de 
los sonidos en razón de 5 á 4: equivalia á la 
tercia menor. 

Sexqulnonn .=AnUgua proporción dedos 
sonidos en razón de 10 á 9.—Equivalia á lo 
que ellos llamaban un tono agudo. 

Scxquioc lavo (TONO). =Tono sequioctavo 
llamaron los antiguos á dos sonidos que dis
taban dos semitonos el uno del otro, y que 
por consiguiente abrazaban las nueve comas 
en que consideraron dividido el tono. Tam
bién llamaban proporción sexquioctava á 
dos sonidos en razón de 9 á 8. 

SIN 

S e x q u i q u i n í a . = Antigua proporción de 
dos sonidos en razón de 6 á 5, y equivalen
tes á la tercera mayor. 

S<;xqiiitcrcia .=Proporcionde dossonidos 
en razón de 4 á 3, formando la cuarta justa. 

Sforzando .=Este t é rmino italiano indica 
que los sonidos se han de producir forzando 
de cierto modo su emis ión , y aumentando 
por grados su fuerza. 

Sforzato .=Palnbra italiana que significa 
producir los sonidos con cierta intensidad 
que se asemeje á un esfuerzo hecho con la 
voz. Ordinariamente se encuentra escrito en 
abreviado en esta forma: s/z. 

Sforzo .= lndica que la voz ha de producir 
los sonidos con fuerza y energía. 

S I .=Nombre del sé t imo grado de la escala 
musical. 

Sic i l iana.=Danza del género de la polka y 
de la mazurka, y cuyo movimiento es vivo, en 
medida do 6-8. 

Si{çnos .= :Eslà palabra se aplica en gene
ral à todos los caracteres necesarios para la 
escritura musical, como son las notas, pun
tos, repeticiones, pausas, claves, ele, ete. 

Si lenc io .=Nombre equivalente á pausa, 
V. Pausa. 

S i m e t r í a . = L a s imet r í a en la música con
siste en la disposición ordenada y uniforme 
de las frases y pe r íodos . La simetria es mas 
indispensable en composiciones cortas, como 
bailes, canciones etc., que en obras de mayor 
entidad, en donde su uso continuado de pe
ríodos siempre iguales, llegaría á c a u s a r mo
notonía . 

S i m i l e . = Palabra italiana, que colocada 
después de un grupo de notas, indica que los 
grupos que siguen se han de ejecutar del 
mismo modo que el primero. 

Simple .=Se dice intervalo simple el que 
no es tá compuesto de otros: según esto, en 
la mús i ca no hay mas que un intervalo sim
ple, que es el semilono. 

S í n c o p a . ^ D i s p o s i c i ó n particular de las no
tas de un compás, por medio del cual cada 
nota participa ó forma parte de la mitad de 
un l iempo. 

Sinfonía .=Composic ion instrumental di
vidida en varios trozos, según su mas ó me
nos estension. Ordinariamente se compone 
de un trozo que le sirve de in t roducción , y 
que contiene un corto n ú m e r o de frases de 
carácter sencillo y grave, que contrastan con 
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la vivacidad, el bri l lo y la rapidez del allegro, 
que le suc«dc inmedialamcnte. Después do 
esle allegro viene un adagio, un cantabile ó 
un andanle variado, seguido de un minueto; 
después un rondó vivo y brillante, y por con
clusion, un ílnal lleno de fuego y de vivaci
dad. La sinfonia es una de las obras musica
les de mas importancia, pues requiere á la 
vez talento, inspiración y un gran conoci
miento de la orquesta y de todos sus efectos. 

La sinfonia data solo del sigln XV11I, en que 
los instrumentistas Corelli y Vivaldi comen
zaron ya en Italia á crear esle género de mú
sica en sus composiciones, llamadas cáncer-
ti grossi. A pesar del talento y de la habili
dad de estos compositores, la sinfonia care
cia todavía en aquella época de los elemen
tos necesarios para poderse elevar al rango 
que estaba llamada á ocupar. Despojada de 
sus verdaderas formas y de la originalidad 
que la caracteriza hoy, presentaba todas las 
imperfecciones de una obra en su infancia; 
necesitaba, pues, un impulso vigoroso que la 
hiciese entrar en el camino de la verdadera 
belleza inslrumcntal, adornándola con los 
atavios, las galas y las riquezas de las sabias 
é ingeniosas combinaciones instrumentales. 
Al genio de Ilaydn estaba reservado operar 
esta maravillosa trasformacion: la inspiración 
de este gran hombro hizo aparecer la sinfo
nia tal cual ella debe ser y en todo su mayor 
bri l lo y hermosura. A su genio fecundo se 
debe el tipo verdadero de este género de com
posición, y el modelo sobre el cual se han cal
cado después las d e m á s obras de su especie. 
Beethoven y Mozart contribuyeron igualmen
te al completo desarrollo de la sinfonía, y 
sus creaciones sublimes en esle género ser
virán elerinmente de modelos. 

¡Sinfonía carae ícr í s t ¡ ca .=Es ta sinfonía 
es una composición cuyo objeto es la imita
ción de algún fenómeno nalural, como la 
tempestad, la lluvia, etc., ó bien la de algún 
asunto moral ó de sentimientos levantados y 
grandiosos, como sucede en el üis lratlo de 
Ilaydn ó en la sinfonia pastoral y heroica de 
Beelhoven. 

S i n f o n í a concerlantc .=Composieion es
pecie de sinfonia , en la que varios instru
mentos de la orquesta ejecutan partes obli
gadas á solo, mientras los otros figuran 
ún icamente en el acompañamiento y en los 
iullis. 
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Sinfonista. = Compositor que cultiva la 

sinfonia, ejercitándose en este g é n e r o de 
composición. También se suele aplicar este 
nombre al músico que coopera á la ejecu
ción de una sinfonía, tocando algún instru
mento en la orquesta. 

Sino .=Palabra italiana, que significa has
ta; se encuentra escrito Da capo sino al fine, 
para indicar que se ha de volver al principio 
de la pieza, siguiendo después hasta el lugar 
donde se encuentra la palabra fma. 

Sistema.—Reunion de leyes y principios 
basados en la verdad de los hechos, sancio
nada por la razón y el cálculo, y encamina
dos á la formación de un arte ó de una cien
cia.—En la música ha habido mult i tud de sis-
tomas, siendo los que mas han dominado los 
de Ramean, Catel, Ketis, y modernamente el 
sistema ó escuela Eslava, superior á todos los 
que le han precedido. 

Sistra .= lns t rumento de percusión en uso 
entro los abísinios. 

S l a r g a i i d o . = T é r m i n o italiano, que indi
ca cierta modificncion en el movimiento de 
la música , reteniendo la celeridad ó velocidad 
de los sonidos. 

SniofzaM<lo.=:Esta palabra italiana dá á 
entender que so ha de disminuir poco á poco 
la fuerza del sonido, retardando poco á poco 
el tiempo. 

Soave .=Esta palabra indica que la ejecu
ción de la música ha de ser muy dulce y de
licada. 

Sobreabundantes.=Nombre dado por al
gunos autores antiguos á las notas que for
man los pasajes de adorno, como son mor
dentes, ritornelos, ele. 

Sobre-agudo. = Sonido sobre-agudo es 
aquel que pertenece á la octava mas alta de 
la escala general de los sonidos. También se 
llaman sobre-agudos los sonidos mas altos de 
un instrumento, con relación á los sonidos 
graves y á los intermediarios del mismo ins
trumento. 

Soffocando .=Término italiano, que signi
fica ahogar el sonido, ó sea producirlo con 
muy poca fuerza ó inlensidad. 

SoI .=Nombre del quinto grado de la esca
la musical. 

SoIfa .=Nombre vulgar del estudio del sol
feo; y así se dice es tá estudiándola solfa, pa
ra dar á entender uno que está aprendiendo 
la música . 
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Sol fear .=Accfon de ejercitarse en el es- 1 

tudio de la entonación de los sonidos por me
dio de la voz. 

Solfeo.=Estudio prel iminar de la mús ica , 
por fnedip del cual el discípulo aprende los 
primeros rudimentos del arte, como son el 
valor de las figuras, sus nombres, la medi
da, etc.—Este estudio es muy esencial, y vá 
encaminado principalmente á acostumbrar al 
discípulo á retener con facilidad la entona
ción fija de los sonidos, para ponerlo en es
tado de ejercitarse mas tarde en el canto ó en 
el estudio de los instrumentos. El solfeo es 
la base principal del saber de un m ú s i c o , y 
uno de aquellos estudios que requieren ma
yor esmero y constancia, para poder l l e g a r á 
ser un consumado solfista. 

Sol l l s ta .=Músico que posee á la perfección 
el arte del solfeo, teniendo una gran facilidad 
en entonar los sonidos, y leyendo á primera 
vista toda clase de lección de solfeo. Tam
bién se dice del que es tá aprendiendo. 

Solo .=Cuando esta palabra se encuentra 
escrita en una parte de v io l in , flauta ó cual
quier otro instrumento de la orquesta, ind i 
ca que dieha parte ha de ejecutar sola la me
lodía ó el diseño principal de la composición 
en aquel pasaje, s i rviéndole las demás partes 
no mas que de acompañamien to . Es lo que 
se llama tocar un obligado: su ejecución, por 
lo tanto, es delicada y comprometida, y re
quiere un artista hábi l é inteligente. En las 
orquestas, el desempeño de los solos es tá en
comendado á los artistas de mayor mér i to , 
d is t inguiéndolos con el nombre de violin so
lo, violoncello solo, etc. 

Sonata . = Pieza de música instrumental, 
compuesta ordinariamente de tres trozos: el 
primero es un allegro que vá seguido de un 
adagio ó andante, concluyendo con un ron
dó ó presto. Este g é n e r o de composic ión es-

. tuvo muy en boga durante el siglo X V I I I , y 
los grandes maestros, como Beethoven, Mo
zart , Tar t ini y Vio t i , escribieron sonatas de 
gran mér i t o . La sonata participa de la pu>za 
llamada concierto y de la fantasía, y aunque 
reducida á ciertos l ímites , y sin traspasar las 
reglas mas severas, es, sin embargo, una 
composic ión en la que la variedad del acom
pañamien to , y la novedad de la melodía , per
mite al compositor introducir ciertos ador
nos dimanados de la justa observancia de las 
reglas, esoluyendo, no obstante, aquellos 
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adornos supérfluos y aquellos rasgos br i l lan
tes, propio de composiciones mas libres. Hoy 
dia, la sonata puede decirse que no existe, 
pues su uso ha decaído enteramente, dando 
paso á la sinfonía y á la overtura. Las mejo
res sonatas son las de Beethoven, Mozart, 
Haydn, dement i y Bach, para piano, y las de 
Krumphottz, Tartini, Corelli , I'leyel y Kreut-
zer, para arpa y violin. 

Sonido.^.Resultado del choqneórozamien
to de dos cuerpos puestos en contacto.—El so
nido musical se produce por las vibraciones 
que resultan de este choque cuando el cuer
po es sonoro. El aire es el agente principal 
del sonido, puesto que sin su presencia este 
no puede tener lugar. Las modincaeiones del 
sonido, según el cuerpo que lo produce, el 
n ú m e r o de vibraciones, la forma y la mate
ria del cuerpo, varían al infinito. Estas di
ferencias se aprecian de diversas maneras, 
según dimanen del n ú m e r o de vibraciones, 
de la forma ó estructura del cuerpo, ó bien 
de la materia de que este esté construido.— 
En el pr imer caso, esta diferencia constituye 
el intervalo propiamente dicho, ó sea la di
ferencia que hay del grave al agudo; la ma
teria y la conformación del cuerpo hacen 
apreciar la diversidad en el t imbre, clase y 
especie del sonido. 

En la naturaleza existen sonidos, que aun
que no pueden acomodarse á las distancias 
ó intervalos musicales, ni apreciarse tampo
co como verdaderos sonidos de la música , 
se observa, no obstante, en ellos ciertas di
ferencias relativas al cuerpo que los produ
ce, y á su mas ó menos fuerza.—El canto de 
las aves ofrece esta particularidad, que ha 
hecho á algunos autores antiguos presentar 
en sus obras el canto de los pájaros como 
sonidos apreciables, susceptibles de notación 
musical. Nassarre, en su obra titulada Escue
la música, presenta varios ejemplos de can
tos de aves puestos en música, como el cuco, 
que hace una tercera menor, la yallina una 
sexta mayor, y así de otros. 

El sonido, no obstante existir en la natu
raleza, si se esceptúa el canto de ciertas aves, 
no viene á ser mas que el ruido propiamen
te dicho, diferenciándose esencialmente del 
sonido real y verdadero, que es el de la mú
sica, ó sea el producido por las vibraciones 
uniformes de un cuerpo sonoro. 

Sonido art i f ic ial ,=Los antiguos dieron 
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este nombre á los sonidos producidos por un 
instrumento cuakiuiera, y sonido natural, al 
producido por la voz humana. 

Sonido potencial. = Nombre que dieron 
los antiguos al sonido producido por un 
cuerpo vibrante, como una cuerda, el me
tal, etc. 

Sonido s imple.=Los antiguos considera
ron como sonido simple, á aquel que se ha
cia oir solo, como una melodia cantada por 
una sola voz sin acompañaui ienlo; y dieron 
el nombre de sonido compuesto, al que re
sultaba cuando cantaban dos ó mas voces ó 
instrumenlos reunidos. 

Sonido porfeclo.—Sonido perfecto llama
ron los antiguos a! que se le puede hallar 
su unísono ó correspondiente, como sucede 
á todos los sonidos musicales. Dieron el 
nombre de imperfectos á aquellos que no tie
nen un unísono por la desigualdad de sus vi
braciones, y que forman lo que llamamos 
ruido. 

Sonido agudo.=Sonitlo cuya propiedad es 
producir en un tiempo dado mayor número 
de vibraciones que otro sonido que se oiga 
al mismo tiempo, ó que se haya oklo antes. 

Sonido grave. = El que produce en un 
tiempo dado menor número de vibraciones, 
con relación á otro que produce m á s . 

S o n ¿ m e l r o . = A p a r a t o acústico, destinado 
á medir y á poder apreciar la intensidad de 
los sonidos. 

Sonoro. = Cuerpo sonoro es todo aquel 
cuyas vibraciones son uniformes y simul
t á n e a s . 

Soprn .=Esta palabra italiana signiflea so
bre ó encima, y se encuentra alguna vez en 
la música para instrumenlos de cuerda, 
acompañada de un número que marca la 
cuerda, para indicar que sobre dicha cuerda 
solamente se lia de ejecutar tal ó cual pa
saje. 

Soprano.=Nombre italiano de la voz de 
tiple. Esta voz es propia de las mujeres y de 
los niños; su ostensión es de dos octavas pro
ximamente. 

S o r d i n a . = P e q u e ñ o cuerpo de madera du
ra ó de marfil, que se ajusta por la parte su
perior del puente á los instrumentos de arco 
para dar á los sonidos un timbre lejano y 
dulce, que los hace aparecer velados para el 
oido y llenos de una gran dulzura.—La sordi
na dá á los instrumentos, como el viol in, la 
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viola, etc., un carácter de tristeza y melanco
lia muy pronunciado. También se aplica la 
sordina bajo otra forma distinta, al oboe y al 
clarinete. En el piano, este efecto se produce 
por medio del apagador. 

Sordini .=Esta palabra indica que se ha 
de hacer uso de la sordina en los pasajes en 
que se halle escrita. El uso de la sordina en 
la orquesta es de muy buen efecto, y se pres
ta á una espresion triste y sombria,—Para su 
empleo se requiere naturalmente introducir 
antes algunos compases de espera para dar 
tiempo á colocarla en el instrumento. 

Sor iano Fuer tes (MARIANO).= Compositor 
é historiador de mús ica , nacido en Murcia el 
año 1817.—liecibió de su padre, D. Indalecio 
Soriano Fuertes, director de la Real cámara , 
su primera ins t rucción musical, y dedicado 
en un principio á la carrera delas armas, en
tró de cadete en el regimiento de caballería 
de la Reina gobernadora.—No siendo esta su 
verdadera vocación, abandonó bien pronto la 
milicia por el cult ivo de la música , á cuyo 
arle profesaba gran afición.—En 1841 eui" 
p rend ió la publicación de un periódico de 
mús ica , titulado Iberia artíslicay musical, que 
no gozó de larga vida por las circunstancias 
poco favorables que existían, y aun existen 
en nuestro suelo, para prosperar publicacio
nes de esta clase.—Preocupado con la idea 
de contribuir en cuanto fuera posible al ade
lanto del arte l í r ico-dramático en España, 
comenzó por escribir algunas pequeñas zar
zuelas, que se ejecutaron con buen éxito en 
los teatros de Madrid y de provincias, como 
fueron Geroma la Castañera, El ventorrillo de 
Alfarache y La feria de Sanli-Ponce.— En 1845 
fué nombrado profesor en el Inst i tuto espa
ñol, habiendo publicado en aquel mismo año 
un método de solfeo para uso d e s ú s discípu
los. En ^8í/i fué nombrado director del Liceo 
de Córdoba, y escr ibió en aquella capital un 
Slabat Mater, una misa de Requiem y una 
zarzuela titulada A Belen van los zagales. De 
Córdoba pasó á Sevilla y después á Cádiz, en 
donde escribió la famosa zarzuela E l tio Ca-
niyitas, que tan gran éxito obtuvo en la ma
yor parte de los teatros de la Pen ínsu la . 

De vuelta á Sevilla, fué nombrado director 
de orquesta del teatro de San Fernando, para 
cuyo teatro escribió la zarzuela titulada La 
Fábrica de tabacos de Sevilla.—Por aquella 
época escribió t ambién la zarzuela Lola la 
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Gaditana, que fué representada con buen 
éxito en los teatros de Cádiz.—En 1055, So
riano Fuertes fué nombrado director del gran 
teatro del Liceo de Barcelona, habiendo fija
do desde aquella época su residencia en la 
capital del Principado, en donde ha publica
do varias obras relativas á la música , entre, 
ellas la titulada Música-árabo-española, ó co 
nexion de la música con la astronomia, medi-
dicina y arquitectura; Barcelona, 1053, en 8." 
de 133 páginas , y la que lleva por t i tulo His
toria de ¡a música española desde la venida de 
los fenicios,hasta el año de 1850, obra impor
tante y de gran uti l idad, por haber sido la 
primera historia de la mús ica española que se 
ha publicado en nuestro país.—Esta obra, en 
cuatro volúmenes , y cuya primera edición se 
hizo en Barcelona el año 1Í155, contiene m u l -
t i tut l de dalos y noticias del mayor in t e r é s 
para el arle músico-español , y es un trabajo 
que honra sobre manera al Sr. Soriano Fuer
tes.—Este laborioso é inteligente artista ha 
prestado un verdadero servicio á su patria 
con la publicación de dicha obra, y por ello 
ha merecido bien del arle y de los amantes 
de nueslras glorias a r t í s t i cas . 

$or<I«.=Esta palabra se aplica á un ins
trumento cuando su sonido es oscuro y po
co bri l lante: en cuyo caso se dice que el so
nido es sordo. 

SosplraiMlo .=Término italiano que i n d i 
ca una cierta manera de producir los sonidos 
con la voz, imitando covno un gemido ó sus
piro. 

Soslciieii<lo.=Palabra italiana que indica 
modificar ó retener la intensidad di; los so
nidos, al mismo tiempo que la celeridad del 
movimiento. 

Soslciitdo .=Signo accidental de la mús i 
ca, cuyo deslino es aumentar un tono cro
mát ico , ó sea un semitono, á la ñola al lado 
de la cual se encuentre.—El sostenido se re
presenta por dos líneas verticales, atravesa
das por dos mas pequeñas horizontales.—Su 
uso está reducido á colocarlo en la armadu
ra de la clave para determinar el tono, y á i n 
troducirlo accidentalmente en el curso de 
una pieza. En el primer caso, el sostenido 
aféela á aquellas notas cuyos lugares ocupa 
en la armadura de la clave. En el segundo se 
considera como un accidente eslraño á la to
nalidad, y no afecta sino á la nota junto á la 
cual se encuentre, y á sus iguales que es tén 

dentro del mismo compás . Su colocación en 
la clave es por orden de quintas en esta for
ma: fa, do, sol, re, la, mi, si. 

S©slcnM(o .=Esla palabra italiana se en
cuentra ordinariamente acompañada de la 
palabra largo ó andante, é indica cierta mo
dificación en el movimiento que marcan es-
las palabras. 

Solo (FRANCISCO).=Musico español, nacido 
el año 1534 en Langa, diócesis de Osma.— 
Siendo aun joven se t ras ladó á Roma, y fué 
admitido como capel lán-cantor en la capi
lla pontificia el 8 de Junio de 1562.—Amigo 
de San Felipe Neri, e n t r ó el 17 de Diciem
bre de 1575 en la congregación del Oratorio, 
fundada por este santo, y le fué confiada la 
dirección de la música.—Su gran devoción y 
celo evangél ico , le hizo fundar en Roma un 
convento de carmelitas, el primero de esta 
orden que se estableció en la Ciudad eterna. 
Este piadoso músico m u r i ó el 25 de Setiem
bre de 1G19, á la edad de Í15 años.-—Durante 
su vida escr ibió los tres libros de Laudi spi-
riluaii, compuestos para el uso de la iglesia 
del Oratorio, y que hizo imprimir con el t i 
tulo de Libro delle laudi spirituaU, dove in 
uno sono compresi i Ire libri gia slampaíi é 
ristretla la musica a piú brevilá e facililá e 
con l'adginnla di mol le laudi nuove: Roma. 
Gardano, 1580— Ea 1591 publicó otro l ibro 
con el t í tu lo de ]l quarto libro délle laudi 
spirituaU a tre e quattro voci: Roma, Garda-
no,1591. Estos libros eran colecciones de los 
cánticos compuestos por Palestrina y otros 
maestros por encargo especial de Son Felipe 
Neri, y de los cuales una gran parte eran de 
Soto. 

Sotos (ANDRÉS DE).=Profesor de m ú s i c a 
que vivia en Madrid por los años de 1760.— 
Publicó una obra t i tulada: Arle para apr en-
der con facilidad y sin maestro á templar y 
tañer rasgueado la guitarra de cinco órdenes 
ó cuerdas, y también la de cuatro ó seis órde
nes, llamada guitarra española, y también el 
tiple, etc. Madrid, 1764, en 12.° 

Sotto v o c e . = Esta espresion italiana, es
crita en cualquier pasaje de una pieza de m ú 
sica, indica que la voz ha de producirse con 
la mitad de su fuerza. 

S|»irl io . = Palabra italiana que indica una 
ejecución viva y llena de fuego. 

Spir l toso .=V. Spirilo. 
Stubat ¡IBatcr.=Composieion musical del 
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g é n e r o religioso, hecha sobre las palabras 
de un himno de la pasión de Cristo.—El es
tilo severo, propio de la Iglesia, es cl que se 
aviene á esta clase de composición, queso, 
presta á espresar por medio de la música los 
sufrimienlos acerbos de un alma traspasada 
de dolor . 

S l a c c a n d o . = Término italiano, que signi
fica producir los sonidos con sequedad. Or
dinariamente esta palabra se aplica á los 
instrumentos de arco. 

Staccato. = Palabra italiana que se en
cuentra muy á menudo en la música de ins
trumentos de arco. La manera de producir el 
staccato on los instrumentos, como el vio
l i n , etc., constituye uno délos estudios prin
cipales del mecanismo del insli 'iimento,yuna 
de las cualidades esenciales que debe poseer 
lodo buen violinista.—La ejecución del stac
cato requiere un esludio especial del manejo 
del arco para vencer la gran dificultad que 
ofrece el producir en el staccato una série 
de sonidos con cierta rapidez, y dentro de 
una misma arcada. 

Stcsso . = Esta palabra italiana significa 
mismo. Generalmente se encuentra acompa
ñada de la palabra lempo, como stcsso tempo, 
para indicar que se ha di! seguir el mismo 
movimiento de la música , aun cuando la for
ma y el valor de las notas varie. 

Stinguendo .=Significa que se han de ir 
estinguiendo los sonidos ó apagándose, corno 
en el mor en do. 

Slirai icIo.=Palabra italiana que indica es
tirar ó prolongar de cierto modo la sonori
dad y timbre de los sonidos. 

Slrar i ivnr i ó S t r a d í v n r i u s (ANTONIO).=: 
Célebre fabricante de instrumentos de cuer
da y arco, nacido en Cremona el año IGVi.— 
Discípulo de Nicolás Amati , comenzó en un 
principio por hacer violines, que eran una 
exacta reproducción de los de su maestro, y 
á los que ponía el nombre de Amiati.—Hasta 
el año 1G70 no comenzó Stradivarius á poner 
su nombre en los instrumentos que sallan 
de sus manos, y que llamaron desde luego 
la atención por la perfección de los detalles, 
la belleza y trasparencia del barniz, y la for
ma esbelta y elegante.—Varias épocas deter
minan la confección de los instrumentos de 
este renombrado fabricante. —Sus primeros 
violines, siendo una pura imitación de Ama
t i , son conocidos por los fabricantes moder

nos, bajo el nombre de Stradivarius am ali
sado.—Los que llevan su nombre, se distin
guen al punto por la pastosidad y pureza del 
sonido, el volúmen de este, y el t imbre y re
sonancia clara y argentina de las cuerdas.— 
En la época en que Stradivarius trabajaba se 
usaban diferentes especies de violas, y él 
mismo fabricó también algunas de diversas 
formas y dimensiones, montadas de seis y 
siete cuerdas.—Pero su atención se íljó prin
cipalmente en las tres formas conocidas hoy 
con los nombres de viol in , viola y violoncello, 
cuyos tamaños fueron marcados por este cé
lebre artista.—Una gran perseverancia en el 
trabajo, un conocimiento profundo de las le
yes de la acústica, y una minuciosidad estre
mada en la confección de sus instrumentos, 
hicieron que estos llegasen á adquirir tal gra
do de perfección, que no pudieron ser imita
dos ni por los contemporáneos de Stradi
varius, ni tampoco por los modernos fabri
cantes. 

En su primera época, los instrumentos de 
Stradivarius presentan cualidades que .des
pués fueron llevadas á su mayor perfeccio
namiento por la preparación y empleo espe
cial de las maderas, los gruesos bien calcu
lados de estas, y los corles y uniones perfec
tas de las piezas del instrumento.—El barniz, 
la forma graciosa y simétrica, y lo acabado 
y perfecto del trabajo, tanto en la parte es-
terior como en el interior de sus instrumen
tos, hicieron que este'artista fuese conside
rado como el mejor y mas ingenioso fabri
cante de cuantos ha producido Cremona, 
tierra clásica de los buenos inslrumentos de 
cuerda.—Durante su vida, empleada sin ce
sar en un trabajo asiduo y constante, Stradi
varius fué cada vez mejorando mas las cua
lidades de sus instrumentos, hasta haber 
conseguido lo que tal. vez no se haya visto 
j a m á s en ninguna otra industria, el no poder 
ser igualado ni aun por los adelantos de la 
manufactura moderna.—Existen pocos altos 
ó violas de este famoso fabricante, y todas 
son de gran tamaño, dis t inguiéndose por lo 
claro, penetrante y simpático del sonido.—* 
Los violoncellos son en mayor número , y los 
hay de dos dimensiones ó l ámanos : los mas 
abultados sonde una gran belleza por la ma
jestuosidad y dulzura del sonido, si bien exi
gen una pulsación fuerte y una mano grande; 
los de forma mas reducida presentan la mis-
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ma belleza de sonido, y se prestan á vencer 
con mas facilidad las dificultades del meca
nismo.—Este artifice cé l eb re mur ió en Cre
mona el 18 de Diciembre de 1757, á la edad 
de 95 a ñ o s . 

$ t r e p ¡ t o s o . = T é r m i n o italiano'que se en
cuentra algunas veces escrito en ciertos pa
sajes de la orquesta, para indicar'que la eje
cuc ión ha de ser fuerte y ruidosa. 

S t r e U a . = N o m b r e italiano que se aplica á 
la f u g í , cuando el mot ivo se presenta de di
versos modos, d iv id iéndolo en varios trozos, 
y s u c e d i é n d o s e las imitaciones con mas pro
ximidad que en el desarrollo dela fuga, ó al 
pr incipio de esta. 

S t r e t t a . = En una composic ión musical, 
cuando los primeros desarrollos del motivo 
principal se r e ú n e n , d igámos lo a s í , forman
do un conjunto estrecho, en el que todos los 
instrumentos á la vez se unen en la ejecución 
con un movimiento vivo y agitado, forman 
lo que se llama la stretta de la pieza. Este 
rasgo enérgico de una composición consti tu
ye una de sus principales bellezas. 

StrcUo .=rEste t é r m i n o italiano, colocado 
en a lgún pasaje de una pieza de mús ica , 
jndica cierta viveza y an imac ión en el movi 
miento. 

Subdominante .=Nombre dado por algu
nos maestros al cuarto grado de la escala 
musical, por su pos i c ión de un tono mas ba
jo que la dominante. 

S u b i r . = E s t a palabra significa el ascenso 
de los sonidos, partiendo del grave al agudo. 

Subsultorios.—En la acúst ica , se dá el 
nombre de sonidos subsullorios á la resonan
cia que queda después de haber vibrado un 
cuerpo de grandes dimensiones, como una 
cuerda ó una gran campana. 

S u e c i a (LA MÚSICA EN).=E1 arle de la m ú s i 
ca ocupa un lugar distinguido en este pais» 
y su enseñanza forma parte de la educac ión 
del pueblo. Los suecos tienen un gusto pri-

Hvilegiado por este arte, pero no obstante su 
aflccion, hasta ahora no han manifestado 
grandes disposiciones por lo que hace á la 
compos ic ión musical.— En el teatro de Sto-
kolmo solo se representan óperas francesas 
é italianas.—Esta capital posee, sin embargo, 
una academia de mús ica , fundada en 1772 por 
Gusta vio I I I . La Suecia ha producido dos can
tantes de gran m é r i t o : la Jenni L i n d , una 
de las primeras que se han conocido, y la 
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Nissen-Saloman, que se ha hecho admirar en 
los teatros de Italia, Francia y Alemania. Los 
m o n t a ñ e s e s y los pastores suecos se sirven 
de una especie de trompeta construida de la 
corteza de un arbusto, que llaman mir, y la 
cual tiene un sonido penetrante que se oye 
á grandes distancias.—El sonido de esta trom
peta no es del todo desagradable, y en ella 
modulan ciertos aires. 

S u p e r b i p a r c ¡ c i U e l e r c ¡ a . = N o m b r e de la 
p roporc ión musical de 5 á 5, que los anti
guos aplicaron á la sesta mayor. 

Superdec imanonaparc iente . = Resulta
do que estraian los antiguos de la combina
ción de diferentes proporciones numér i ca s , 
de la cual obtenían una proporc ión en razón 
de 64 á 45, à la cual daban dicho nombre. 

S u p e r p a r i i c u l a r . = Género de los anti
guos, con el cual designaban las veces que 
un n ú m e r o ó un sonido representativo con
tenia á otro de su misma especie. Llamaban 
género superpaciens, cuando un n ú m e r o ma
yor contenia á otro menor cierto n ú m e r o de 
veces, y además un residuo del mismo. SM-
perparlicular era, cuando el menor se con
tenía en el mayor sin n ingún residuo. 

S u p o s i c i ó n propia. = E n la antigua músi 
ca daban este nombre al acorde de novena 
menor, cuando se usaba en el modo menor; 
yllamaban suposición impropia, cuando dicho 
acorde se usaba en el modo mayor, ó bien 
siendo la novena mayor, y u sándose en el 
modo menor. 

S u p é r f l u a . = Antiguamente sedaba este 
nombre á ciertos intervalos alterados, como 
la cuarta, la sesta y otros. 

§ i i p e r t ó n i c a . = N o m b r e dado por algunos 
maestros al segundo grado de la escala mu
sical, por su posición un tono mas alto que 
la t ó n i c a . 

Supl ichcvole . = Palabra italiana que se 
encuentra en algunos pasajes, en los que la 
voz ha de cantar con el carácter de súpl ica . 

S u s t i t u c i ó n . = E n la armonía se entiende 
por sustitución, la trasformacion que se hace 
del acorde de la dominante en acorde de no
vena, por medio del sesto grado de la escala 
que sustituye á la octava de la dominante.— 
De aqu í resulta un acorde, cuyas resolucio
nes sou diferentes, según sea la forma ó la 
inversion en que se coloque. 

En este acorde, sea cual se fuere la dispo
sición en que se halle la dominante, debe 
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siempre encontrarse á distancia de novena 
de la nota sustituida. Cuando la dominante 
no forma parte del acorde, resulta simple
mente un acorde de sét ima sobre la nota 
sensible. 

La sé t ima de este acorde es la nota susti
tuida, y puede ser natural ó bien afectada 
por un bemol, cuando el modo es menor. 
Cuando la nota sustituida no se halle altera
da por ningún accidente, deberá encontrarse 
siempre á distancia de sétima de la sensi
ble, pudiendo formar intervalo de segunda 
con esta misma, si el modo es menor ó si 
se halla afectada por un bemol. 
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Susp iro .=Dáse este nombre á la pausa ó 

silencio que representa el valor de una cor
chea. 

Synaphe .=:En el antiguo sistema de mú
sica de los griegos, se daba este nombre á la 
conjunción de dos letracordos, por medio de 
la cual la cuarta cuerda de un letracordo 
pasaba á ser la primei a del tetracordo si
guiente. 

Syiineinenop .=Nombre del tercer tetra
cordo de los griegos, cuando era ó estaba 
conjunto con el segundo. 

Syr inges .=Nombre antiguo de la flauta 
de Pan. 
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T . = E s t a letra, escrita en las partes obliga
das de una pieza de concierto, significa tutti. 
Guando se eacueotra acompañada de. una s, 
como t i , significa ías ío solí). 

T n b l n de armonía .=:Dáse este nombre á 
la tapa superior de los instrumentos de. cuer
da, como el piano, la guitarra, el v i o l i n , el 
arpa, etc., sobre la cual se hallan colocadas 
las cuerdas. Esta tapa cierra la cuja del ins
trumento, destinada á recibir el aire agitado 
por las vibraciones de las cuerdas, y á au
mentar el volúraen del sonido. En todos los 
instrumentos, esta tapa está hecha de una ta
bla de pinabete muy delgada. 

T a b l a t u r a . = L a tablatura en los métodos 
de ciertos instrumentos de viento, como la 
flauta, el clarinete, etc., se encuentra al prin
cipio, viniendo á ser ún cuadro que represen
ta el instrumento con todos sus agujeros. De 
cada agujero parte una l ínea, que contiene 
signos particulares, según los cuales el prin
cipiante aprende c u á n d o ha de tapar ó desta
par los agujeros para producir las notas de 
la escala del instrumento. 

Antiguamente la lablatura era el sistema 
de notac ión representado por letras. Tam
bién llamaron en otro tiempo tablatura al 
bajo numerado. 

Tacet .=Palabra latina, que se encuentra 
algunas veces en la música antigua, para in
dicar la pausa ó silencio de algunas de las 
partos. 

T a f a l l a (FRAY PEDno).=Músico español , na
cido en Tafalla á lines del siglo XVI.—El año 
1623 lomó el hábito de monje, y e n t r ó en el 
monasterio del Escorial, en dunde llegó á ser 
tan querido de los d e m á s religiosos, que es
tos, en vista del gran cariño que Tafalla pro
fesaba á su madre, de la que no podia vivir 
alejado, le concedieron la gracia especial de 
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que la trajese á su lado, instalándola en una 
habitación contigua al convento, en donde 
concluyó tranquilamente sus dias la que ie 
habia dado el sér —Las obras musicales de 
este religioso son en gran número, y se ha
llan en su mayor parte en el monasterio del 
Escorial.—Son de una estructura cientifica y 
de verdadero carácter religioso.—El P. Tafa
lla m u r i ó en el Escorial á una edad muy avan
zada.—En la L ira Sacro-hispana se ha publi
cado el responso á ocho voces (Libera me Do
mine) de este maestro. 

Tambor .=Ins t rumen to de percus ión , cu
yo origen se remonta á una gran ant igüedad. 
Este instrumento estuvo en uso entre los 
pueblos mas antiguos, y parece fué importa
do en Europa por los mauriLmos. Su uso se 
e s t end ió primeramente por la España, y des
pués pasó á Italia y Alemania. El tambor 
siempre estuvo destinado al servicio mili tar, 
y hoy dia desempeña un papel importante en 
los ejercicios militares; figura igualmente en 
las bandas de mús ica , así como en las or
questas, en donde suple á veces la falta de 
timbales. 

T a m b o r a . = Instrumento de percusión, 
que no es mas que un tambor de grandes di
mensiones, llamado también bombo. Se usa 
principalmente en las bandas mili tares, en 
donde produce mucho mejor efecto que en 
las orquestas. En estas, su uso continuado y 
mal distribuido es causa de que en vez de 
deleitar al oído con las combinaciones deli
cadas de la melodía y de la a rmonía , resulte 
un efecto embrollado y desagradable, que ha
ce degenerar á la música en un verdadero 
ruido.— Sin embargo, en tina composición 
musical bien combinada y dispuesta no falta 
nunca un lugar en donde poder hacer oir es
te instrumento de modo que contribuya á la 
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brillantez de la composición; pero se necesi
ta cierto tino para esto, y solo en aquellos 
pasajes en los que la orquesta llega por gra
dos á un fuertísimo, es en donde este instru-
menlo puede producir un efecto grandioso. 
Pero no todos los compositores se limitan á 
este solo caso, y el abuso de este instrumen
to, así como el de otros que redoblan su fuer
za, hace temer llegue el dia en que tanto la 
a rmonía como la melodía , no sean mas que 
un punto luminoso, envuelto entre un mun
do de tinieblas. 

Tamboril .—Tambor de proporciones mas 
reducidas que el tambor ordinario. Este ins
trumento lo usan mucho en las danzas popu
lares de algunos pueblos de las Provincias 
Vascongadas, en donde lo toca un mismo in
dividuo con una mano, mientras con la otra 
loca una especie de caramillo de sonido muy 
penetrante. 

T a m - t a m . = Instrumento de percusión, 
originario de las Indias Orientales y de la Chi
na. Se compone de una plancha de metal, pre
parada de una cierta manera, que al golpe 
de una barilla guarnecida en su estremidad 
por una bola de piel, produce un sonido es
trepitoso y lúgubre , cuyas vibraciones se van 
desvaneciendo poco á poco. Este sonido es-
t raño es debido á los diferentes metales de 
que se compone la plancha, y al temple de 
esta mezcla.—En la confección de esta plan
cha entran cuatro partes de cobre, una parte 
de estaño y algún zinc—El temple particular 
dado á esta amalgama, es la causa principal 
del sonido raro y estentóreo de este instru
mento. Su uso en la música europea es muy 
raro, y solo se emplea en ciertas escenas dra
mát icas , en las que se le quiere dar á la or
questa un aspecto tétr ico y sombrio. 

Tann .=Nombre de un instrumento en uso 
en las costas de Berbéria. 

Tapados .=En la trompa se dá el nombre 
de sonidos tapados á los que se producen por 
medio de la mano introducida en la campana 
del instrumento. 

T a p i a (MARTIN DE).=MÚSÍCO español, naci
do en Soria hácia el año 1540. Escribió un 
tratado de música, que lleva por título Ver
gel de música espiritual, especulativa y activa, 
donde se tractan los artes del canto llano y 
contrapunto en summa y en theoria; O&tHHi, 
1570, en 4.° f? j *-

Tapon .=Tambor de grandes dimensiones 
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en uso entre los pueblos de la India Oriental. 

T a r a n t e I a . = A i r e napolitano de una dan
za particular, cuyo carácter es alegre, en me
dida de 6 por 8, y de un movimiento vivo.— 
Ordinariamente esta danza la ejecutan acom
pañada de un instrumento de percusión. 

Taraiit isBao .=Una de las preocupaciones 
que ha reinado por mucho tiempo, y que aun 
reina en algunos puntos de Italia y de Espa
ña , es que la enfermedad producida por la 
picadura de la ta rántu la se cura radicalmen
te por medio de un aire especial, tocado en 
la guitarra. Esta preocupación ha dado lugar 
á que muchos autores antiguos se hayan ocu
pado de esta pa t raña , atestiguando el hecho 
con casos verídicos; pero no obstante la au
tenticidad de estos autores, el hecho no pa
sa de ser un error del vulgo. El aire especial 
para curar esta enfermedad es la tarantela. 

T a i l o solo.=Espresion italiana, que signi
fica tecla sola; se encuentra en la antigua mú
sica de órgano, para indicar ciertos pasajes 
que se dehian tocar á tecla sola, ó sea sin 
acompañamien to . 

T«ícIa .=Nombre de cada uno de los pe
queños cuerpos movibles que componen el 
teclado del piano. 

Tec lado .= I )á se este nombre á la reunion 
de toda las teclas del piano. El teclado es el 
cuerpo de acción destinado á poner en mo
vimiento los mecanismos que producen los 
sonidos. El orden ó disposición de las teclas 
es por tonos y semitonos crortiáticos.—Las 
teclas de tono se distinguen por su color 
blanco de las c romá t i ca s , que son negras.— 
Los dos semitonos de cada octava que recor
re el piano, según su estension, forman par
te de las teclas blancas. La estension del te
clado del piano ordinario es de seis octavas 
y media; pero se construyen pianos con te
clados de siete y hasta de ocho octavas. 

T e Deum .=Himno sagrado de que hace 
uso la Iglesia en las grandes solemnidades. 
El Te Deum es una de las composiciones del 
género religioso que mas se prestan al es
tilo grandioso y majestuoso de la mús i ca ' en 
el templo. Su destino, y los casos solemnes 
en que se emplea, permite al compositor 
introducir todos los recursos y artificios del 
arte, compatibles con la dignidad y respeto 
que inspira el sagrado lugar en que se eje
cuta. 

Teix idor (JOSÉ).—Organista de la Capilla 
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Real de Madrid, nacido en Cataluña á media
dos del siglo pasado. El 4 de Agosto de 1778 
fué nombrado organista y segundo maestro 
de dicha capilla en reemplazo de Nebra. Se 
conservan en los archivos de la mencionada 
capilla una misa á ocho voces suya, titulada 
Eripe me Domine ab homine malo, fechada 
en 1779; otra también á ocho voces con el t í
tulo de Soií Deo honor ef gloria, escrita en 
1780, y varias vísperas á ocho voces, com
puestas en 1781.—Este artista publicó tam
bién una obra, titulada Discursos sobre la his
toria universal de la música, Madrid, 1804, un 
vol. en 4.°—Teixidor fué el primero que es
cribió sobre la historia de la música e s p a ñ o 
la, en un libro manuscrito, que no llegó á pu
blicarse, y que obra en poder de algunos par
ticulares. 

TelefonIa .=Sistema de telegrafía vocal in 
ventado por M. Sudre .y destinado á emit i r 
la voz á grandes distancias. 

T e m a . = V . Motivo. 
T e m p e r a m e n t o . = E n la música moderna 

el sistema del temperamento consiste en una 
operación que se efectúa en ciertos ins t ru
mentos de sonidos fijos, como el piano ó el 
arpa, con el objeto de que desaparezca la pe
queña diferencia que existe entre el interva
lo de semitono. Según los cálculos y pr inc i 
pios establecidos por varios teóricos, dotf no 
coincide exactamente con re &.; siendo el do # 
algo mas elevado que el re b. De aquí resul
ta una diferencia de en tonac ión , apreciada 
por algunos bajo una fórmula numér ica , y 
por otros bajo una division de intervalos 
imaginarios, llamados comas. Haciendo desa
parecer esta diferencia por medio de la d is 
tribución entre todos los sonidos de la esca
la , resultan todos templados exactamente 
según el ó rden tonal propio para la forma-
clon de las octavas y de los diferentes tonos. 
Este procedimiento, que ha sido tan útil pa
ra el arte, fué inventado en el siglo XV por 
el cé lebre español Ba r to lomé Ramos de Pa
reja. 

Templar .=Opcrac ' ion pormediodela cual 
se da á cada cuerda de un instrumento la 
entonación que le corresponde, según la cla
se y ca tegor ía del instrumento. 

T e m p o (A).—Esta palabra se encuentra es
crita en aquellos pasajes en los que después 
de haber introducido una variación acciden
tal en el movimiento de la pieza, hay que vo l -
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ver á tomar el mismo movimiento con que se 
pr incipió . 

T e m p o dl marcia .=rEsta espresion ita
liana indica que el movimiento ha de ser re
suelto y decidido como el de la marcha mi 
l i tar . 

T e m p o di iiifnnet(o.= Indica un movi
miento como el del minuetto, que ordinaria
mente es vivo y animado. 

T e m p o de polaeca .=Dáse este nombre á 
un movimiento parecido al de la polaca, que 
generalmente es del allegro ó allegretto. 

TempiiR imperfcc luni .= Antiguo nom
bre de la medida á tiempos pares, en la que 
una breve tenia el valor de dos semibreves. 

T e m p u s perfectiim.—Nombre antiguo de 
la medida á tiempos impares. 

T e m p u s v a c u u m . = E n la antigua música 
se daba este nombre á un silencio ó pausa 
introducido al Anal de una melodía con el 
objeto de igualar la medida cuando faltaba 
una sílaba para completarla. 

Teneidos .=Nombre griego de un trozo de 
música escrito para la flauta. 

T e n e i i d o . = T é r m i n o italiano, que indica 
sostener un poco la medida, dando á los so
nidos muy poca fuerza. 

T e n o r . = Nombre de la voz de hombre 
intermediaria entre la de contralto y barito 
no. Su eslension ordinaria es desde do por 
bajo del pentagrama, llave do en cuarta lí 
nea, hasta el si b en la misma llave, por ci 
ma del pentágrama. Esta eslension se prolon 
ga por medio de los sonidos llamados de fal 
sete. No obstante la importancia de las di 
versas clases de voz, la de tenor es sin duda 
la mas importante entre las de hombre, y 
la que es tá destinada generalmente al desem
peño de los pasajes mas difíciles y delicados 
de una composición.—Su t imbre, sonoro y 
dulce, la hace resallar y distinguirse sobre 
todas las d e m á s . Sus combinaciones delicadas 
con la voz de contralto, producen el mas be
llo efecto, y en los fuertes hace penetrar has
ta el alma los acentos del canto, sobresalien
do entre las masas de coros é instrumentos, 
y mos t rándose en todo su esplendor y pode
río. Destinada á desempeñar un papel impor-
tanlísimo, tanto en la ópera como en cual
quiera otra composición, es por esto la voz de 
tenor muy difícil de poseerla á la perfección, 
y siendo una de las que mas escasean gene
ralmente entre los cantantes, solo un estudio 
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perfeccionado y unas grandes facultades son 
los que pueden formar á un buen tenor. 

T c n i i ( o . = T c r m i n o italiano que indica sos
tener por un cierto tiempo el timbre del so
nido. 

T e o r í a musical .=La teoría musical com
prende varias partes: la esplicacion de las re
glas del arte, su 'esposícion, su análisis, 
constituyen una teoria especial de la música. 
Después hay la teoria perteneciente al exa
men de las obras, la descripción, la parte 
his tór ica , la biografia y bibliografía, y por úl
timo la critica musical.—Todos estos ramos 
forman la teoría general de la música, enla
zándose entre si de tal modo, que no existe 
ninguno de ellos en que los conocimientos 
de las reglas fundamentales del arte no con
tribuyan á la formación de su teoria espe
cial. Sin embargo, la música, como arte cu
yos diversos ramos requieren de por sí un 
tratado eípecial para cada uno de ellos, á 
causa de la complicación de sus materias, dá 
por esto lugar á la formación de un número 
infinito de teorias, que lineen do este arte una 
de las ciencias mas difíciles y complicadas 
cuando se trata de analizar é investigar sus 
primitivas causas. 

De aqui la teoría de sus elementos consti
tuyentes esplanada en la esposicion de las 
reglas, y la teoría en general de sus medios 
de interpretación, reducida á los métodos de 
instrumentos y de canto. Esta úl t ima clase 
de teoria, no obstante su importancia, no 
igualará nunca á la primera en cuanto á su 
complicación y dificultad. 

A la formación de la teoría de la música 
relativa á sus leyes y principios fundamen
tales, han contribuido, en primer lugar, los 
hechos aislados y sancionados por la prác
tica; pues bien puede decirse que el descu
brimiento de la disonancia, por ejemplo, no 
fué debido á ninguna teoría especial, esta
blecida de antemano sobre este punto tan 
importante, sino á la práctica y á hechos ais
lados que dieron á conocer su gran utilidad 
para el arte. Cuando el descubrimiento de la 
disonancia existían muy pocas obras sobre 
la teoría de la música, y los principios y las 
reglas de esta descansaban únicamente en 
el impirico proceder de la imitación de los 
viejos maestros. 

La teoría musical no comenzó verdadera
mente á tomar importancia hasta el si-
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glo XIX, en que algunas obras, como las de 
Gaforio y Zarlino, principiaron á facilitar el 
estudio del arte por medio de reglas y defi
niciones, basadas en principios propios y no 
en los modelos de otros. Pero hasta el si
glo X V I I I , en que apareció en Francia Ra-
mean, fundador de la didáctica del arte, bien 
puede decirse que la teoría musical no ha
bía hecho grandes progresos. El impulso da
do al arle por Ramean hizo que todos los 
hombres sábios de su época, preocupados con 
las ideas nuevas de este, se dedicasen á pro-
fundizarla materia, perfeccionándose asi de 
este modo la teoría de la música. 

Un número considerable de teóricos apa
reció desde la época de Ramean, tales que 
Warpurg, Kirnberg, Salbatini, Vogler, yen 
nuestra patria Nassarre, Soler, Eximeno y 
otros varios, que con sus obras contribuye
ron á dar un gran ensanche á esta parte im
portante del arte musical. En 1802 apareció 
en Francia el Tratado de armonía de Catel, 
que fué un paso inmenso para la didáctica 
del arto: mas tarde Cherubini, en su Tratado 
de contrapunto y fuga, elevó la teoria musi
cal á una altura á que hasta entonces no ha
bía llegado. 

En nuestros dias, la teoria musical ha ad
quirido un gran desarrollo en su parte didác
tica, debido principalmente á las obras pu
blicadas por algunos músicos eminentes, co
mo Eslava y Fctis, que han establecido pue
de decirse la base de la teoría del arte. 

La teoría musical abraza igualmente las 
doctrinas de lo bello, de lo sublime, de. la 
espresion, del gusto y de todo aquello que se 
refiere á la estética del arte. La parte des
criptiva de la música, ó sea el exámen de las 
composiciones, haciendo la descripción de 
sus efectos, parte tan esencial y tan poco es
tudiada por los cr í t icos , es también un ramo 
importante de la teoría musical. La historia 
de la música, por su relación con la parte 
didáctica, se dá la mano con la bibliografía y 
biografía de músicos célebres, género de es
critos que en nuestros dias ha llegado á fi
gurar como parte integrante de la literatura 
musical. 

Por último, la teor ía musical abraza to
dos aquellos escritos que hacen relación á 
la música, de cualquier género que sean, y 
su importancia es tanto mayor, cuanto que 
sin ella el arte no hubiera progresado tanto, 
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ni hubiera llegado nunca á merecer el nom
bre de arte-ciencia. 

T e r c e r a . = Intervalo consonante, com
puesto de tres grados. Este intervalo, s egún 
su cualidad de mayor ó menor, determina el 
modo del tono. 

T e r c e r a de p icard ía .=Sue len dar este 
nombre á la incoherencia de la tercera ma
yor usada al final de una pieza en modo 
menor. 

T e r c e t o . = Composición musical á tres 
partes obligadas. El terceto puede ser vocal 
ó ins t rumental . En el primer caso, es acom
pañado por Ja orquesta ó por el piano; cuan
do es instrumental , se reduce solo á los tres 
instrumentos que lo componen, formando lo 
que generalmente se llama un trio. 

T é r m i n o s . = Algunos teóricos antiguos 
han llamado así á una de las fórmulas usa
das para pasar de u n tono á olro, ó sea pa
ra modular . 

T e r n a r i o . = M e d i d a ó compás ternario, es 
aquella que se compone de tres tiempos ó 
partes iguales. 

T e r p o d i u m . = N o m b r e de un instrumento 
inventado en 1817 por Juan David Buscliman; 
este instrumento era una especie de clavi-ci-
l indro . 

T e V t l a conjuactarum .=:Nombre lat ino 
de la segunda cuerda del tetracordo Syuneme-
non de los griegos. 

T e r t i a d iv isaruni .=Nombre de la segun
da cuerda del tetracordo dieuzengmenor. 

T e r t i a exce leu t iuHi .=Nombre lat ino de 
la segunda cuerda del tetracordo hyperbo-
león de los griegos. 

T e r z a . = P a l a b r a italiana que significa ter
cera, y que se encuentra escrita en algunos 
pasajes, para indicar el uso de la tercera 
cuerda de un instrumento. 

T e s t u d o =Noinbre latino del laud. 
T e t r a c o r d o . = E 1 sistema de mús ica de 

los antiguos griegos, ó sea la escala general 
de sus sonidos, estaba dividido en cinco par
tes, llamadas tetracordos. Cada tetracordo 
abrazaba la estension de cuatro sonidos d ia tó 
nicos, dispuestos en la misma forma que el 
intervalo de cuarta de nuestra escala moder
na; de modo que, s egún esto, nuestra to
nalidad es tá compuesta de dos de los anti
guos tetracordos de los griegos. Esta palabra 
trae su origen de tetra cuatro, y de cordo 
cuéfda . 

Tctradiapanos .= :Nombre griego de la t r i 
ple octava. 

Tetraoedios . = Los griegos daban este 
nombre á un trozo de música compuesto de 
cuatro estrofas, de las cuales cada una se 
cantaba en un tono diferente. 

Tetratonon .=Nombre griego de la qu in
ta aumentada ó sesta menor. 

T i b i a . = N o m b r e lat ino de los ins t rumen
tos de viento provistos de agujeros. 

T i b i a mii l t isonans .=Nombre de una flau
ta de un sonido muy fuerte en uso entre los 
egipcios. 

T i b i a s i s t ic in i i im .=Flauta empleada por 
los antiguos en los funerales. 

T i b k e pares .=Flau ta doble de los anti
guos, compuesta de dos pequeñas flautas de 
un mismo tamaño. 

Tib i Ius tr ium .=Wombre que daban los ro
manos á una fiesta particular, que tenia lu
gar todos los años, y que estaba destinada á 
los tocadores de flauta. 

T i e m p o . = N o m b r e de una parte determi
nada del compás . Cada una de las partes de 
que se compone este es un tiempo. Se dist in
guen dos especies: los tiempos pares y los 
tiempos impares. Los pares son aquellos que 
forman la medida binaria de dos ó de cuatro 
tiempos, y los impares los que forman la me
dida ternaria en los compases de tres ó seis 
partes. 

T i e m p o fuerte. = L o s tiempos fuertes en 
la medida binaria son el primero y el terce
ro, ó solo el primero cuando el compás es de 
dos tiempos. En la medida ternaria, general
mente se considera fuerte el primero, y algu
nas veces el tercero. 

T i m b a l e s . = Instrumento de pe rcus ión y 
uno de los mas precisos é indispensables en 
la orquesta. Se compone de dos capacidades 
de meta l , de forma esférica y de diferentes 
t amaños , cerradas con una piel, estirada por 
medio de tornil los. Cada cuerpo produce un 
sonido distinto, según el acorde que se le dé 
al instrumento. El uso general, es templar
los el uno en la tónica y el otro en la quinta 
del tono en que está la pieza. Este instrumen
to contribuye mucho al buen efecto de una 
orquesta, no solamente por su timbre parti
cular, sino también por las diversas modifi
caciones de que es susceptible su sonido, por 
medio de los pianos, los fuertes y los re
dobles. 



T O N 
T i m b r e . = S e hace uso de esta palabra en 

la mús ica , para demostrar la cualidad sonora 
de un instrumento ó de una voz. 

Ti i i l inabuIan i .= Ins tn imen to de los anti
guos, compuesto de un cierto n ú m e r o de 
campanillas. 

T i o r b a . ^ I n s t r u m e n t o antiguo, del géne
ro del laud, aunque de mayores dimensio
nes, y provisto de dos mangos; el uno estaba 
destinado á las cuerdas que formaban la me
lodía ó el canto, y el otro á las cuerdas que 
se tocaban al aire, sirviendo solo de acom
p a ñ a m i e n t o . El uso de este instrumento, que 
estuvo muy en boga en otro licaipo, lia de
saparecido completamente. 

T i p l e . = N o m b r e que se dá á la mas aguda 
de las voces humanas. Esta especie de voz, 
que forma lo que los italianos llaman sopra
no, se encuentra solo en las mujeres y en los 
n i ñ o s . Una buena voz de tiple es un recurso 
poderoso para el arte, que la emplea siempre 
como parte principal en todo géne ro de com
pos ic ión . Lo mismo que para las demás vo
ces, para su completo desarrollo y educación 
requiere un estudio bien distinguido y muy 
buenas facultades físicas. 

Tipo .=:Nombre de la cuerda generatriz del 
sistema musical. 

Tipotono .=Nombrede un pequeño instru
mento, con el cual se hace oir la cuerda ó no
ta la como tipo ó sonido generador para el 
acorde ó temple de los demás sonidos. 

T i r a n a . = N o m b r e de una antigua canción 
española . 

T i r a tullo.=Registro destinado en el ór
gano á poner en acción á la vez todos los jue
gos del instrumento. 

T i r o l e s a s . = A i r e s nacionales del Ti ro l , en 
compás ternario, y de un movimiento mo
derado. 

T o c a r . = P o n e r en acción un instrumento 
cualquiera, ejeculando alguna pieza de mú
sica. 

Tocaia.=:P¡eza de música antigua, desti
nada á un instrumento de teclado, como el 
piano ó el órgano, y compuesta de un solo 
trozo. El vulgo suele llamar tocata á toda pie
za de música. 

Tonadi l la .=Cancion mezcla de recitado y 
canto, que estuvo muy en uso en España, y 
que comenzó á decaer desde que la música 
italiana principió á tomar incremento en 
nuestro suelo. El tono satírico y burlesco de 
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estas composiciones, su carácter jocoso y ale
gre, y su gracia picaresca, la hicieron gozar 
por largo tiempo de un gran prestigio en la 
escena española. 

T o n a l i d a d = Esta palabra se usa en la 
mús i ca moderna, para demostrar la relación 
que existe entre los sonidos de la escala y 
sus diversas maneras de combinarse. 

La tonalidad moderna, ó sealabasedenues-
tro sistema actual de mús ica , radica en una 
sér ie de sonidos dispuestos de una manera 
especial, debida á la naturaleza y organiza
ción de nuestro mismo oido. La propiedad 
de estos sonidos de poderse mezclar, combi
nar y agrupar de diferentes maneras, ba dado 
lugar á las diversas relaciones y marchas de 
los sonidos, y de los acordes que con ellos 
se forman. De aquí el origen de las distintas 
reglas y principios encaminados á formar es
tas combinaciones y grupos, y á darles la de
bida resolución. 

La tonalidad tiene sus límites marcados, y 
ya se oigan los sonidos aislados ó agrupados, 
el orden y la idea de esta permanece en la in
teligencia, mientras los sonidos caminan con 
cierto orden; pero desdo que un sonido cs-
t r año ó una marcha distinta varia de algún 
modo este orden primit ivo, la combinac ión 
no satisface ya al oido, y este exige una mar
cha diferente que le baga percibir el orden 
de otra tonalidad distinta, ó bien el de la pri
mera que ya habia percibido. De aqui la mo
dulación y las diferentes alteraciones de los 
intervalos, con el objeto de introducir la va
riedad sin destruir la idea de la tonalidad. 

La série de sonidos que constituyela tona
lidad se compone de siete: todas sus combi
naciones pueden reducirse á so lo tres fórmu
las ó grupos, sobre los cuales es tán basados 
todos los demás . Estos son el acorde perfecto 
mayor, el del cuarto grado, y el de la domi
nante: las resoluciones recíprocas de estos 
tres acordes hacen percibir al oido todos los 
sonidos de la escala resueltos y combinados 
s imu l l áneamen te , lo que hace que ellos con
serven lo que podría llamarse el equilibrio de 
la tonalidad, causando en el oido la sensa
ción de la idea tonal. 

T ó n i c a . = D á s e este nombre á la primera 
nota ó sonido que sirve de punto de partida 
á la formación de un tono cualquiera. 

Tono.—Esta palabra tiene dos acepciones 
en música.—La primera significa un interva-
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lo d ia tónico, 6 sea la distancia que media en
tre do y re. La segunda se refiere á la disposi
ción de una escala cualquiera, encerrada den
t ro de los l ímites de la tonal idad.-Un tono 
se forma desde luego tomando un sonido 
cualquiera por punto de partida, y hac iéndo
lo seguir de una escala de las mismas pro
porciones que la tonalidad de do tomada co
mo tipo. 

Esto se consigue por medio de los acciden
tales propios para disponer los intervalos en 
el mismo órden tonal que el tipo marcado. 
La t r ans ic ión de unos tonos á otros constitu
ye el arte de modular, y es uno de los recur
sos mas preciosos que posee ia armonía para 
cautivar al oido.—La cualidad sonora del to
no difiere según el n ú m e r o y la clase de acci
dentales que lo forman: así los tonos de sos
tenidos, como re, ia , mi, se diferencian por 
su timbre alegre y brillante de los tonos de 
bemoles, como la b ó re b, que son de un 
timbre mas dulce y melancól ico . 

T o n o perfec lo .=En el canto llano se dá 
este nombre á aquella suces ión de' sonidos 
que llena completamente todo su diapason. 

T o n o imperfecto.=Siicesion de sonidos 
en el canto llano, la cual no recorre todo su 
diapason. 

T o n o pluscuamperfecto.=Série ó suce
sión de sonidos por canto llano, los cuales 
esceden los límites del diapason en dos so
nidos. 

Tono8 .=Dase este nombre á cada uno de 
los diversos tubos que se ajustan á la t rom
pa, y á otros instrumentos de su especie, pa
ra poder locar con el instrumento en los d i 
ferentes tonos. 

T o p h ó Tof .= Ins t ru tnen to antiguo de los 
hebreos, que según algunos autores era una 
especie de tamborín. 

T o q u e s . = D á s e este nombre á los diversos 
, aires tocados por la trompeta, sirviendo de 

señales en el ejercicio mil i tar , 
t T o r r e s (MELCHOR DE).=MÚSÍCO español, na
cido en Alcalá de Henares á principios del s i 
glo XVI y autor de un tratado titulado Arte 
de la música, Alcalá, 1554, en fól. 

T o r r e s Mnrtinez (JOSÉ DE).=Pi'imer or
ganista de la Capilla Real, nacido en Madrid 
el año 1G65; es autor de un tratado t i tu lado 
Reglas generales de acompañar en órgano, cla
vicordio y harpa; en Madrid en la imprenta de 
música, 1702, en 4." de 1G5 páginas . 

Tosto.=:V. Piutosto. 
T o v a r (FRANCISCO).=Músico español naci

do en la segunda mitad del siglo XV; escri
bió un l ib ro , titulado Libro de música prác
tica, del que se hicieron tres ediciones en 
Barcelona, la primera en 1510, la segunda 
en 1519 y la última en 1550, todas en 4." 

T r a c t u s . = N o m b r e de un trozo de canto 
llano que se ejecutaba antiguamente en la 
Iglesia católica después de la epístola, y cu
ya ejecución consistia en prolongar la voz á 
manera de súplica ó queja. 

Transic ión.—Esta palabra se aplica en 
música al paso de un tono á otro, ó bien á la 
resolución de un acorde en otro. 

T r a n s i c i ó n enarniónica .c=Esta especie 
de t rans ic ión forma uno de los recursos mas 
importantes que posee hoy el arte de la ar
monía para agradar y cautivar al oido. Por 
medio de ella se forman las combinaciones 
mas complicadas y mis t r r ío sas del ar te ,ha
ciendo grato el paso ó enlace de los tonos 
mas distantes. Las tonalidades se mezclan 
y se prestan su mútua variedad, los sonidos 
cambian de timbre y de espresion sin mover
se, y por su medio el compositor puede dar 
á la armonia todos los infinitos giros que le 
sugiera su imaginación. 

Este proceder maravilloso consiste en la 
apreciación mental que se hace de un sofiido, 
como cuando do ff, por ejemplo, que presen
ta una atracción hacia el re natural, lo con
sideramos mentalmente como si fuese re b, 
en cuyo caso dicha atracción puede cambiar 
de carácter convir t iéndose en descendente; lo 
cual hace que se puedan poner en contacto 
lejano el tono de re natural con el de la b, ó 
el tono de la natural con el de re b. La colo
cación ó disposición de este ú otro sonido en 
un acorde, su apreciación y resolución diver
sa que se le dé, forma la base de la t ransición 
ena rmónica , que, aunque rica en rocursos y 
en variedad, ha dado lugar á un cierto abuso 
entre los compositores modernos, que han 
hecho de este recurso precioso una práct ica 
trivial y empír ica. Pocas composiciones se 
ven hoy en las que no se prodigue á cada pa
so el acorde de sétima disminuida, que es el 
mas adecuado á las transiciones enarmóni -
cas, empleándolo como recurso imprescindi
ble, ya sea para modular, ya para cualquiera 
otra combinación a rmónica . 

Trasportar .=Ejecu ta r ó escribir una pie-
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za de música on otro tono distinto de aquel 
en que se halla escrita. Para trasportar una 
pieza, basta dar á la tónica del tono el nom
bre de la tónica de aquel tono á que se quie
re trasportar. Si el trasporte lia de ser en la 
ejecución, entonces habrá necesidad de con
siderar á la pieza como si estuviera escrita 
en otra clave, y con otros accidentales dife
rentes. Así, por ejemplo, si el tono de re 
mayor se desea trasportar á nu bemol mayor, 
bas ta rá para ello dar á la tónica re el nom
bre de mi; en cuyo caso habrá necesidad de 
considerar á la pieza escrita en clave de do 
en tercera linea con tres bemoles, por la ra
zón de que esta nota re, colocada en la cuar
ta línea del pentagrama, se llama mi en la 
clave de do en tercera. Como que en el tras
porte los accidentales varían de ca rác te r , aun
que no de destino ó empleo, si en el curso de 
la pieza trasportada se encontrase un sosteni
do, este hará las veces de becuadro, y si se 
encontrase un becuadro, este hará las veces 
de bemol. 

Trasportadorcs ( INSTRUMENTOS ) . = Son 
aquellos cuyo sonido es diferente de la nota 
escrita. El contrabajo, varias especies de flau
tas, el corno inglés , la trompa, el cornet ín 
y otros varios instrumentos, llevan este 
nombre, á causa de que la música que se les 
escribe ordinariamente es trasportada, y pro. 
ducen los sonidos una octava mas baja ó 
mas alta de como están significados en el 
pentagrama. 

Traste .=:Dáse este nombre á las peque
ñas casillas en que está dividido el mango de 
la guitarra. 

T r a l a d o . = S e dá este nombre á toda obra 
didáctica que sea una esposicion metódica de 
cualquier ramo del arte, como la a rmonía , la 
ins t rumentac ión , el contrapunto, etc. 

Tl'rc c«>rdc.=lndica que debe cesar el pi
sar el pedal celeste, ó de una sola cuerda, en 
el piano para que el macito hiera las tres 
cuerdas. 

Tremando. =Palabra italiana que indica 
una cierta manera de producir los sonidos, 
haciendo vibrar fuertemente la voz, o bien 
la cuerda de un instrumento, por medio de 
una presión particular que se efectúa con los 
dedos. 

T r c m a t o = V . Tremando. 
T r e m o l a n d o . = T é r m ¡ n o italiano que se 

usa en la música de los instrumentos de arco, 
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para indicar un efecto particular que produ
cen estos cuando los golpes de arco le su
ceden con una gran rapidez. Los sonidos se 
suceden con una velocidad prodigiosa, y el 
efecto es mas ó menos agradable, según el 
pasaje en que se halle colocado. 

T r é m o l o . = E f e c t o que se produce en los 
instrumentos de cuerda, agitando el arco con 
gran ligereza y agilidad sobre la cuerda, sin 
que tome parte el brazo, y si solo la muñeca 
por medio de cierto movimiento ó temblor 
nervioso. 

Tres iIIo .=Grupo de tres notas iguales, 
cuyo valor total equivale á dos figuras do su 
misma clase. 

T r í a d e armónica .=Nombre dado por al
gunos á la proporción armónica en que se 
hallan los tres sonidos principales del acorde 
perfecto mayor. 

T r í a d e cro« iáüca . =Nombre dado por 
algunos al acorde de quinta aumentada. 

T r i a d c menor.=Nornbre dado al acorde 
menor. 

T r í a d e s e m i - d i n t ó n l c a =Denominac ión 
dada al acorde compuesto de terceras me
nores. 

T r i á n g u l o . i n s t r u m e n t o de percus ión , 
compuesto de una barra de hierro dispuesta 
en forma triangular, y suspendida por su 
vértice por un cordon. El sonido se produce 
por medio de una pequeña barilla del mismo 
metal, con la cual se hieren los tres lados 
del t r iángulo. Su timbre metálico, cristalino y 
penetrante, produce bastante buen efecto, 
cuando es empleado con acierto en pasajes 
de una espresion dulce, tranquila y agreste. 

T r i g o n o n . i n s t r u m e n t o de cuerda, de 
forma triangular, que estuvo en uso entre 
los griegos. 

Trifonía.=:Trozo de música, escrito á tres 
voces ó instrumentos. 

T r l f o n o . i n s t r u m e n t o de cuerda parecido 
al clave, é inventando en 1810 por Weidner 
de Fransladt. Los sonidos de este instrumen
to se asemejaban á los de la (lauta ordinaria. 

T r i l l a n d o . ^ T é r m i n o italiano que signi
fica trinando.—X. Trinar. 

T r i m e l e 8 . = E s t a palabra significaba entre 
los griegos un trozo de música vocal acom
pañado de flauta y compuesto de tres estro
fas, la primera escrita en el modo dorio, la 
segunda en phrigio, y la tercera en el lidio. 

T r i n o r . i r o d u c i r con cierta rapidez, ya 
71 
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sea con la voz ó con un instrumento, dos so
nidos consecutivos que se suceden velozmen
te y sin in ter rupción alguna durante cierto 
espacio de tiempo. 

T r i n o . = E 1 trino se indica con i r . Su eje
cución es mas ó menos difícil, según la posi
ción de la nota, y s egún las facultades del 
ejecutante.—El trino con la voz ofrece una 
gran dificultad para producirlo claro, y es 
uno de los estudios mas difíciles en el arte 
del canto; requiere una gran facilidad de 
garganta y una elasticidad de voz, que solo 
con un largo estudio puede adquirirse. 

El t r ino se efectúa siempre con la nota su
perior inmediata. En ciertos instrumentos, 
como el violin y el piano, se ejuculan trinos 
dobles en terceras ó sestas, los cuales ofre
cen mucha mas dificultad que los trinos sim
ples sobre una sola cuerda. 

T r i o . = E s l a palabra se aplica á una com
posición musical, lieclia para tres instrumen
tos. Generalmente lo forman instrumentos de 
cuerda, pudiéndose citar como modelos los 
magníficos trios de Beethoven. 

T r i p l e . =Medida ó c o m p á s triple es aquel 
cuyos tiempos ó parles contiene cada uno 
de por sí un cierto n ú m e r o de notas, que 
forman un solo compás , pudiéndose medir, 
bien considerando á cada parle como un 
compás , ó bien haciendo entrar cada compás 
en una parle: tales son los compases de 9|8, 
6|8y 9|12. 

Tri ton©.=Noml)re anliguo de la cuarta 
aumentada. También han dado esle nombre 
al acorde de novena, por contener la diso-
nanciadetrestonosseguidos, como fa, sol,la. 

Trocado, (CONTRAPUNTO).=Llamaban así. los 
antiguos á una especie de contrapunto que 
aun se usa hoy dia, y que eonslitiiye uno de 
los arlifleios mas delicados del arte. Consiste 
en quedos ó mas voces, escritas en diapaso-
nesdiferentes,sepnedan invertir detal modo, 
que trasladando el bajo al tiple y esle al bajo, 
ó bien aquel al tenor y este al contralto, re
sulta siempre cantando dichas partes las 
mismas notas, la misma armonía y el mismo 
agrado que si las voces ocupasen sus diapa
sones respeclivos. 

T r o m b a . = N o m b r e italiano del c la r ín .— 
Bajo esle nombre ha formado M. Sax una 
nueva familia de instrumentos de la especie 
del clarin.—V. Sax. 

T r o m b ó n . = l i i s t r u m e n t o de viento, cons

truido de metal. El mecanismo de esle ins
trumento es por medio de tubos do metal 
dispuestos en forma de bomba, los cuales se 
alargan mas ó menos para producir los so
nidos. Existen cuatro especies de trombones; 
pero ordinariamente no se usan mas que tres, 
que son, el t rombón bajo, el tenor y el alio. 

La eslension del t rombón bajo es desde 
mí natural con una linea adicional, clave de 
f a t a cuarta, por bajo del pentagrama, hasta 
sol, con tres líneas adicionales sobre el pen-
lágrama. La ostensión del t rombón tenor es 
de dos octavas y una sesta, á contar desde el 
mismo mi del t rombón bajo, hasta do una 
cuarta mas alio que el ú l t imo soíde aquel.— 
El t r o m b ó n alto tiene la misma eslension que 
el tenor; pero una cuarta mas alia que esle. 

El t rombón es uno de los instrumentos 
mas recios y enérgicos del ¡ns l rumenta l de 
viento. Lleno de fuerza y resonancia, sus so
nidos dominan el fuerte de una orquesta, y se 
avienen perfectamente con los acentos mar
ciales de una marcha triunfal, ó bien con la 
espresion agitada del tumulto impetuoso de 
las pasiones.—Los grandes maestros han sa
bido sacar gran partido de esle instrumento, 
para pintar en la música dramática las situa
ciones desgarradoras y los acoulccimienlos 
tétricos y terribles. 

T r o m p a . ^ I n s t r u m e n t o de viento, y uno 
de los mas necesarios é importantes en la 
orquesta. Su forma es circular, y se termina 
por una campana ó pabel lón, dentro de la 
cual se in t roducá la mano para la produc
ción de ciertos sonidos. Este instrumento 
tiene como accesorios indispensables dife
rentes tubos, deforma también circular, que 
se llaman tonos de la trompa. Cada uno de 
eslos tubos se ajustan á la embocadura del 
inslrumenlo, según el tono en que se haya 
de locar. Esle proceder, que verdaderamente 
es un defecto del instrumento, présenla por 
otro lado la ventaja, de que los sonidos pro
ducidos de esle modo son mas suaves y 
dulces que los que se obtienen con los pis
tones; siendo esta la causa de que las t rom
pas do pistones no hayan podido desterrar 
enteramente esta práct ica antigua y defec
tuosa. 

La eslension de la trompa es desde el do 
con dos lineas adicionales por bajo del pen-
lágrama, clave de fa en cuarta, basta com
pletar tres octavas y uno ó dos semitonos 
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mas.—Los lubos ó roscas de cambio quo UoiiG 
son: si b bajo, do bajo, mi b, mi natural, fa, 
sol, la, si b alio, y do alio.—Todos los d e m á s 
tonos se obtienen por medio de una pequeña 
pieza, llamada medio punto, que se le añado 
á la boquilla. 

El timbre particular de este instrumento, 
que so distingue entre todos los d e m á s do 
su especie, por su espresion suave y me
lancólica, se aviene perfectamente con todos 
los efectos de la orquesta. Ya sea en un pia
no, en los fuertes, ó bien soia, la trompa, 
forma siempre buen efecto, y esparce en el 
fondo de la orquesta ur.a tinta de calma y de 
dulce serenidad, dimanada de sus sonidos 
llenos y majestuosos. 

T r o m p a de caza .=Instrumento de vien
to, cuya forma es casi la misma de la trompa 
ordinaria, á escepeiou de estar desprovista de 
tonos.—YA uso de este insinimenlo en la caza 
es muy antiguo; y sus sonidos, que no dejan 
de lener cierta poes ía , cuando se oyen en 
medio de un bosque y á la caiüa de la tarde 
unidos al clamoreo de la caza, hacen perci
bir aires diferentes que anuncian las diversas 
peripecias de esta útil y honesta diversion. 
La huida de la res, sus revueltas y salidas, 
sus derroteros, y cada evolución de la caza 
tiene su toque particular, tcni i iuándoso con 
la muerte ó derrota del animal, en la que 
las trompas tocan el aire llamado de la vic
toria, que no deja de ser bello y agradable. 

T r o m p a riisa.=Especie de trompa, que 
no se loca mas que en un solo tono como la 
trompa de caza; tiene, sin embargo, tubos 
adiccionales para poder tocar en otros tonos; 
pero rara vez los emplean. 

Trompeta=lns t rumento de viento cons
truido de un solo tubo de metal, terminado 
en forma de campana. Este instrumento no 
toca mas que en un tono y sus armónicos . 
Su sonido penetrante y claro se aviene per
fectamente con su principal destino, que es 
acompañar las marchas militares. 

Trompeta.=Juego del órgano, que imita 
el timbre de este instrumento. 

Trompeta c l ú n a . = Instrumento muy 
apreciado entre los chinos, y que consiste 
en un cuerpo cóncavo de madera, cuya forma 
es parecida ala de una campana de tres pies 
de largo, guarnecida con un cierto n ú m e r o de 
anillos de oro. 

Trompeta marina.^Ins t rumento com

puesto de una sola cuerda muy gruesa, mon
tada sobre una caja larga, que se termina por 
su parte inferior en forma de t r i ángu lo . Se 
toca por medio de un arco, y apoyando so
bre ia cuerda el dedo pulgar de la mano iz
quierda. 

T r o m p e t a de piston.=Trom peta provista 
de un mecanismo de cilindros, por medio 
del cual esto instrumento puede abrazar una 
os tensión cromática. Este instrumento se em
plea en la orquesta, y su sonido penetrante 
produce buen efecto en los pasajes b r i l l an 
tes, y particularmente en los tutlis finales. 

T r o m p e t a «le l laves .^Ins t rumento de la 
misma forma de la trompeta ordinaria, y pro
visto de llaves que le permiten abrazar una 
cslension cromática. 

Trompeta romana.=Estc antiguo ins
trumento se componía de un tubo recto, ter-
minndo por una abertura algo encorvada, 
según se vé representado en varios grabados 
y medallas antiguas. 

Troi i ipcta-papl i lag:ô i i ica .=Ant iguo ins
trumento de los griegos, cuyo sonido era 
grave, y la forma de su pabellón parecida á 
una cabeza de buey. 

Troppo . =Té rm¡no italiano, que significa 
di'.masindo: se encuentra ordinariamenls al 
lado de una palabra que indique el movimiento 
de la música, yacompañado denon, para dar á 
entender cierta modificación en el movimien
to marcado por la palabra, como allegro 
non troppo, undítnte non Iroppo, ele. 

Trovailarcs . izr l 'oeta-músicos que gozaron 
de gran boga cu la ant igüedad, antes que el 
arte de la música se hubiese desarrollado y 
adquirido el grado de perfección á que llegó 
después de la desaparición de estos músicos 
n ó m a d a s . Durante el siglo XII y hasta el XV, 
esta clase de músicos fueron los que mas se 
ejercitaron en la práctica del arte profano, 
ya tocando varios de los inslruinenlos im
perfectos de su época, ya componiendo ro
mances y canciones, que cantaban con gran 
aplauso en las moradas y palacios de los 
pr íncipes y potentados. Aunque los trovado
res no se ejercitaron en la verdadera poesía 
lírica, no dejaron por esto de influir en los 
progresos de la música dramática, pues de
bido á Ja protección y favorable acogida que 
hallaron entre la alta clase de la sociedad, 
llegaron á organizar cierta clase de espectá
culos dispuestos por ellos mismos, y en los 
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que la mús ica y d canto representaban el 
principal papel. Esto dió lugar á acrecentar 
el gusto por la música, p reparándose así los 
primeros desarrollos del arle profano. Es por 
esto por lo que los trovadores figuran en la 
historia del arte musical como cooperadores 
de sus primeros adelantos. 

T r o z o . = S e dá este nombre á un pasaje 
cualquiera de una pieza de música, ó bien á 
una ó mas frases de una composición musi
cal, que formen una melodía ó un aire com
pleto.—También se aplica la palabra trozo á 
una pieza cualquiera, cuando se habla con 
referencia á una composición compuesta de 
un cierto n ú m e r o de piezas. 

Tubos .=Ci l indros huecos de metal ó ma
dera, que forman parle de varios instrumen
tos, como el órgano, las trompetas, trombo
nes, cornetines, etc. 

Tu<lel .=Nombre de un tubo adicional 
usado en el fagote y algún otro instrumento, 
y en el cual se halla la caña que sirve de em
bocadura al inslrumenlo. 

T u r q u i a (LA. MÚSICA EN).=LOS turcos son 
muy aficionados á la mús ica , y aunque este 
arle no se encuenlre hoy en Ire ellos á la al
tura convenienle, no por eslo dejan de cul
tivarlo, si bien con los defectos é imperfec
ciones propias de un pueblo que ignora los 

principios de esle arte. La mayor parte apren
den la música sin mas auxilio que el del 
oido, no obstante poseer nombres y signos á 
propósito para escribir los sonidos. Sus can
ciones populares tienen una justa entonación 
y una medida bien rimada. Sus a rmonías 
csceden rara vez del acordede la dominante y 
del relativo menor. Los cantos de amor y los 
aires militares están siempre en modo me
nor, cualidad propia de los pueblos que no 
conocen el arte musical. 

Hoy dia exisle enlre la clase elevada de 
Constantinopla una gran afición por la músi
ca. La alia clase de la sociedad se entrega con 
gusto á los verdaderos placeres de este arte, 
mientras el pueblo bajo canta sin cesar sus 
aires populares y sus sencillas canciones. 

TiiUi .=:TériT)ino italiano que se encuentra 
escrito con mucha frecuencia en la música 
de orquesta, en aquellos pasajes en los que 
todos los instrumentos se hacen oir duranle 
un cierlo número de compas-es.—Ordinaria
mente, la enlrada del tutti es el principio de 
un allegro, ó bien el de las frases finales del 
concierto. 

TuUo .=Palabra italiana que significa lodo: 
so usa comunmenle el femenino lutla, para 
indicar que se le ha de d a r á los sonidos toda 
su fuerza, y asi se dice tulla forza. 
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l]<liio.=Nombre de una especie de órga
no que estuvo en uso en otro tiempo en Ita
lia, y cuyo uso fia desaparecido lioy. 

IJgnl).=Nombre hebreo de los instrumen
tos de viento. 

Ukrnnia (CANTOS POPULARES DE LA).=• Este 
país posee varios aires popidares, que son 
muy nombrados á causa de su an t igüedad , y 
de un carácter ospecial que les dá cierta es-
presion de dulzura y de tristeza.—Estos aires 
puede decirse que respiran la misma dulzu
ra y la misma tranquilidad que los habitan-
tfis de este pueblo, cuyo carácter, tranquilo 
y sosegado, se aviene perfectamente con sus 
ocupaciones campestres y con los sencillos 
placeres del hogar domést ico. Sus cantos es-
presan todos los sentimientos propios de una 
vida simple y sin accidentes; sus ocupaciones 
agrícolas les permiten de cierto modo el en
tregarse á los placeres de la música , y des
pués de una jornada do trabajo, en la que sus 
cantos han dulcificado las fatigas do este, se 
entregan al goce de la música como una de 
sus principales distracciones. 

La lengua del pais es favorable para la mú
sica: este lenguaje es una mezcla del idioma 
ruso y del polonés. Su canto favorito es el 
dumki, y muchos de estos aires, que están 
en boca de las madres para adormecer sus 
hijos, se lian perpetuado de una generación 
¡i otra, sin haber sido jamás escritos. Las mu
jeres tienen un gusto privilegiado por sus 
dumki: ellas duermen á sus pequeños hijos 
cantando continuamente estas melodias, y 
esto hace que se graben para siempre en el 
corazón del tierno sér que las oye. 

Este pueblo posee además de los dumki un 
gran número de aires, de un carácter ma:; ó 
menos alegre; pero que nunca igualan en dul
zura y melancolía á los primeros.—Los ins-

XJNI 
trunientos que poseen son una especie de 
trova rusa, y un instrumento de origen slavo, 
nombrado senslti. Esto último está montado 
de tres cuerdas metál icas , que las hacen vi
brar con una varilla. 

Ulloufp. PEOíio)."Jesuíta español que vivia 
en Madrid á principios del siglo XVIII .—Pu
blicó un tratado de mús ica , titulado Música 
universal ó principios universales de la música; 
Madrid, 1717, en fol. 

SJIliina c o n j m i c l a r u i n . = Nombre latino 
de la cuarta cuerda del letracordo synneme-
non de la música griega. 

I l i ima (livisariim.—Cuarta cuerda del le
tracordo diezeugmenon de los griegos. 

U l t i m a cxccl lcnti i iui . = Nombre de la 
cuarta cuerda del letracordo hyperboleon. 

U n a corda.=Indica en la música de pia
no que debe pisarse el pedal izquierdo para 
producir el efecto del pedal celeste, cuyos so
nidos se producen débiles y como velados. 

Unca .=Ant ¡guo nombre de la corchea. 
Undécima.=:Intervalo de once grados, ó 

sea la cuarta de la octava. 
UiHcIi©rdum.=Nombre de la trompeta 

marina. 
Unidad.^Cualidad esencial que debe exis

t i r en toda composición musical.—El funda
mento de una pieza de música, considerada 
en su parle armónica , está formado de dos 
partes esenciales, que son la variedad y la 
unidad, ó sea lo que constituye el principio 
es té t ico . Sin la buena fusion ó mezcla de 
estas dos bases, que son la esencia de la be
lleza en toda obra, no es posible producir 
efecto, ni llenar las condiciones del arte. En 
la música, la unidad es tan indispensable, que 
sin ella todo marcha desquiciado y no puede 
haber sentido, ni agrado alguno para el oido. 

Es una de las facultades del genio, sola-
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mente el saber combinar estos dos principios 
fundamentales de una composic ión musical, 
para que la diversidad de los efectos se su
cedan unos á otros formando un diseño ó 
una idea musical, dispuesta de tal modo, que 
haya siempre cierta variedad agradable, sea 
en el cambio de timbre de los instrumentos, 
en el cambio del movimiento, en la mas ó me
nos fuerza de unos, ó en la energía ó impetuo
sidad de los otros; pero de modo, que siem
pre haya en el fondo de estas peripecias cierta 
unidad dimanada de una idea principal ó mo
tivo, que dominara en el curso de la compo
sición.—El encontrar esta ¡dea ó tema, el sa
berlo presentar, y el darle los desarrollos de 
que sea susceptible, es lo que constituye esa 
union ó combinación feliz de la variedad con 
la unidad, y de la cual depende en mucho el 
éxito de toda obra de arte. 

Unisonanc ia .=Concordanc¡a de (losó mas 
voces ó instrumentos, que locan al u n í s o n o . 

U n í s o n o =Relacion de dos sonidos pro
ducidos sobre un mismo grado de la escala 
musical. El unísono dimana de laigualdad del 
número de vibraciones de dos cuerpos que 
vibran al mismo tiempo. 

Esta palabra en abreviado, mis, se encuen
tra escrila en la música de órgano, para i n 
dicar que las notas han de ser tocadas sin 
acompaftamiento, ó sea en octavas. Esta mis
ma abreviatura escrita en una partición, i n 
dica que la parte ha de i r al unísono con su 
inmediata ó con otra cualquiera parte que se 
designe. 

U n i s o n . = V . Unísono. 

T J T Q 

í i o n i o (PRIMO).=:Nombre que se daba en 
otro tiempo en Italia á los sopranos cas
trados. 

Uranion .= Ins t rumenlo inventado en 1810 
por M. Buschmann. La altura de este ins
trumento es de pió y medio, y su largo de 
cuatro pies, por dos de ancho. Su mecanismo 
consiste en un cilindro cubierto de paño , 
que se pone en movimiento por medio de 
una rueda y un pedal. Sus sonidos son bas
tante agradables y se producen por medio de 
un teclado. 

U r e ñ a (PEDRO DE).=Monje español nacido 
en la segunda mitad del siglo XVI.—Fué ciego 
de nacimiento, y compuso un tratado de m ú 
sica en 1620, que ha quedado en manuscrito, 
y en el cual propuso el total abandono del 
sistema de las mutanzas atribuido á Guido 
d'Arezzo, añadiendo á los nombres de las 
seis primeras notas de la escala la sí laba 
ni.—El P. Caramuel publ icó un estrado de 
esta obra, que solo se conoce por lo que dice 
este autor. 

Ul .=Nombrc de la primera nota de la es
cala musical. Después de la invención de la 
escala por Guido, que dió este nombre á la 
primera nota, esta silaba ha estado en uso 
por largo tiempo, hasta que en Italia, por 
los años de 1040, la sustituyeron con do, 
cuya sílaba se presta mas á la emisión de la 
voz. 

U l queant lax i s .=Pr imer verso del him
no de San Juan Bautista, que sirvió á Guido 
para la formación de la escala llamada are-
lina. 
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V ^ E s t a letra se usa como abreviatura de 
las pnlabi-ns vialino ó vnlta. Unida á la S, vs, 
significa volli súbito. 

VaeHIaii<lo.= Esle lérmino se suele em
plear para indicar una cierta manera de pro
ducir los sonidos, de (al modo, que estos se 
oigan con una especie de fluctuación c inde
cision. 

Vacío .=Es la palabra se aplica á una cuer
da que se toca sin pisarla con los dedos. 

Vnghczzu (coN).=Túi ' inino italiano que 
significa con garbo y gracia; indica que la es-
presión lia de ser graciosa y alegre. 

YalderrÁbnno (ENIUQL'E).= Músico espa
ñol, nacido en Peñacerrada , en el reino de 
Leon, á principios del siglo XVI.—Hizo im
pr imi r un tratado de viola con una colección 
de piezas para este instrumenlo, bajo el Ulu
lo de Musis dicaluin. Libro llamnih Silva de 
Sirenas. Compueslo por el excelente músico 
Enrique de V'uhlerrábuno. Dirigido al iluslvi-
simo señor don Francisco de Citniga, conde de 
Miranda, etc. Al fin de este volumen se lee: 
Fué impreso en la muy insigne y noble villa de 
Valladolid, l'incia en olro tiempo llamada, por 
Francisco Fernandez de Córdoba, impresor; 
154", en f'ól.—Esle l ibro contiene una colec
ción de motetes, villancicos, romances vie
jos, canciones, fantasías y sonatas para di
cho instrumento con una cspücacion sobro el 
modo de entender la cifra. 

"Valor de las notas.=l)urnc¡on de un so
nido determinado, representado por un sig
no particular llamado nota.—Cada nota tiene 
su valor correspondienle, así como la pausa 
ó silencio que la representa cuando no for
ma parte del canto. Cada pausa equivale á 
una nota determinada; asi una pausa de se
minima, por ejemplo, represen ta á esta mis
ma nota en silencio, una de corebea á una 
corchea, y así de las demás . 

VAZ 

V a l s , = A ¡ r e de danza de un carácter vivo 
y alegre, en medida de dos tiempos. 

Variaciones . = Piezas de música que se 
encuentran, ya formando parte de olra com
posición, ó bien formadas sobre un solo mo
tivo ó tema conocido, y dispuesto de diversas 
maneras—Esta últ ima clase de variaciones 
nunca son del mér i to de las primeras, ni 
ofrecen la novedad de aquellas, que real
mente no son otra cosa sino composiciones 
originales; pero las variaciones formadas so
bre un lema ó motivo, no obstante ser de un 
ca rác te r mas t r iv ia l , no dejan por esto de 
ofrecer verdaderas bellezas cuando han sido 
manejadas por un compositor hábil .—Este 
género de composición consiste en escoger 
un motivo cualquiera, y disfrazar de cierto 
modo su forma, ya sea dividiendo el valor de 
sus notas, ya trasformando el acompaña
miento, ó ya adornándolo con ciertos acce
sorios.—De esto resulta á veces una compo
sición brillante y variada, que cuando está 
bien hecha, agrada tanto ó mas que el origi
nal.—La olra especie de variación consiste 
en desenvolver de un modo mas lato el tema 
principal de una composición, presentándolo 
de modo que cada variación separada forma 
de por sí un solo motivo ó tema diferente. 

Vaudeville. = Especie de ópera cómica 
muy en uso en Francia. E) origen de esta pa
labra viene de val de vire, que significa copla 
que corre por las calles. El vaudeville es la 
ópera cómica reducida á un cuadro menos 
estenso. Hay muchas especies de vaudevilles, 
que no son mas sino parodias de óperas de 
gran éxito. En cuanto á su carácter, esta 
composición no presenta de por sí sino la 
sát ira burlesca, mezclada en loda la acción, 
ya sea con aires o melodías análogos á la si
tuación, ya en oposición con ella. 

Vazquez (JUAN) .=Maestro de capilla de la 
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catedral de Búrgos á principios del siglo XVI . 
lía dejado en manuscrito algunas misas, rao-
teles y un gran n ú m e r o de villancicos ó can
tos do Navidad.—Algunas de sus composicio
nes se hallan en la Silva de Sirenas de Val-
d e r r á b a n o . 

V e l a s c o (FRANCISCO).=Mús¡co español del 
sigloXVI.—En 1578 fué nombrado maestro de 
capilla de la catedral de Santiago de Galicia, 
puesto que no ocupó mucho tiempo, pues 
murió el año 1579.—Dejó en manuscrito algu
nas misas, motetes y villancicos de Navidad. 

Vcloce .—Término italiano, que se une or
dinariamente al allegro para indicar su ma
yor grado de velocidad. 

Vcloeit j i (CON).=V. Veloce. 
Vento (DIEGO DE).=MÚSÍCO español agrega

do al servicio del duque Guillermo de Bavie
ra, y que vivió en Munich en la segunda m i 
tad del siglo XVI.—Müximo Trajano dice que 
este artista era tercer organista de la corte de 
Baviera en 156(1, y que alternaba en el desem
peño de sus funciones con sus colegas Giu
seppe de Lucas y Juan Bautista Marcolino.— 
Vento debió haber dejado de existiryaenl593, 
ó bien habia obtenido su jubi lación, pues á 
esta época su nombre no figura entre los ar
tistas de la capilla ducal de Munich. Su úl t i 
ma publicación data de 1591. 

Las obras que se conocen de este artista, 
son: 1 . ' Canliones sacra; seu Molledo! quatuor 
vocm, Munich, Adam l le rg , 15(10, en 4.°; 2.4 
Latinee canliones qms vulgo Mottecla vacant, 
quinqué vociim, suavíssima melodia, eliam ins-
Immbniis musicis allcmpcratar, nunc priinum, 
in lucem edilce; Monachii per Adamm Berg, 
1570, en 4.°; 3." Tentsche Heder mu 4 sli-
mmen nebil zuwey Dialogis cincm vou 8 un d deu 
andem vou 7 stimmem. Munich, Adam Berg, 
157(1, en 4.° (Canciones alemanas á cuatro vo
ces con dos diálogos, uno á ocho voces y el 
otro A siete); 4* Newe teulsche Lieder mil 
drey stimmem UelMich :u singeu imdanfaller-
ley instrumenten su gebranchen (Nuevas can
ciones alemanas á tres voces agradables, pa
ra cantar y locar en toda clase de instrumen
tos) idem 1572, en 4.°; 5." Mullelm aliquot sa
cras .quatuor vocum qua; cum viva; voei, turn 
omnis generis insltuinenlis musicis commodis-
sime aplicari possunl, idem, 1574 en 4.°; 0." 
Cinco moteles, dos madrigales, dos canciones 
francesas y cuatro alemanas á cinco y á ocho 
voces, ib id , 157G en 4.° 

VER, 

V c r d I ( GUISEPPK). = Célebre compositor 
dramát ico, nacido en liusselo, pequeño pueblo 
del ducado de Parma, en 9 de Octubre de 
1814.—Un organista do aquella localidad, lla
mado Provecí, le clió las primeras lecciones 
de música y lo inició en los principios de la 
armonía.—Hasta la edad de 19 años per
maneció Verdi en su pueblo natal, entregado 
á los estudios de composición.—A esta edad, 
comprendiendo lo insuficiente de la ense
ñanza incompleta que habia recibido, pensó 
en adquirir conocimientos mas sólidos y es
tensos del arte de componer, pero para esto 
le era necesario alejarse de su pais natal,— 
Hijo de una familia menesterosa, y no pose
yendo por si mismo los medios suficientes 
para trasladarse á algunos de los grandes 
centros ar t ís t icos de Italia, aceptó de buen 
grado la oferta que le fué hecha por el ca
ballero Barezzi, de costearle los esludios en 
Milan todo el tiempo que fuese necesario, 
hasta tanto que Verdi estuviese en disposición 
de poder vivir con el producto de su talen
to.—Verdi llegó á Milan el año 183Õ, y ha
biendo solicitado entrar en el Conservatorio, 
no fué admitido por razones ó motivos, que 
si son verídicos hacen bien poco honor al rudo 
ó infundado criterio de aquellos que juzgan 
á las personas solo por el aspecto de la í iso-
nomia.—Parece que este hombre célebre al 
presentarse por primera vez al director del 
Conservatorio de Milan, solicitando ingresar 
en la clase de composición, le fué negado lo 
que pedia, en razón á que su aspecto esterior 
y la espresion de su fisonomía no indicaban 
aquella chispa é inlelígencia propias de los 
hombres de ingenio, y que algunos ilusos 
creen descubrir al punto en los rasgos ó de
talles de la fisonomia, como son en el br i l lo 
de la mirada, en el contorno simétrico y re
gular de las facciones, y en otras puerilidades 
que nada hacen al caso —Algunos biógrafos 
de Verdi alegan esto como la sola causa de 
no haber sido admitido Verdi en el Conser
vatorio de Milan.—Verdi escogió entonces por 
maestro á Lavigna, que desempeñaba por 
aquel entonces el puesto de maestro al cem
balo en el teatro de la Scala.—El mé todo de 
enseñanza de Lavigna era esencialmente prác
tico, y se reducía á hacer escribir á su dis
cípulo diversos trozos sobre motivos dife
rentes, l imitándose á corregirle las faltas 
y sin darle mas esplícaciones. Después de 
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tres años de estudio de este género, Verdi 
comenzó á escribir alguna música para piano, 
marchas y pasos redoblados para música mi
litar, overturns, sinfonías, algunos trozos de 
canto, un Slabal Maler, y algunas otras pie
zas de música religiosa. Todo esto ha queda
do inédito.—Su primer ensayo en la carrera 
de compositor d ramát ico , tuvo lugar el 17 
de Noviembre de 1809 en el teatro de la Scala 
de Milan, con su ópera Oberlo conledi San 
Bonifasio.—Esta obra, aunque con las imper
fecciones propias de un compositor novel, 
presentaba no obstante un carácter dramát i 
co muy acentuado, particularmente en el 
bello cuarteto del segundo acto, que fué el 
que contr ibuyó mas que nada al buen éxito 
de la obra.—La segunda ópera escrita por 
Verdi, fué la titulada Un fíiórno di regno, cuyo 
libreto era una traducción del vaudeville fran
cés Le faux Stanislas.—lista ópera, represen
tada por primera vez en el mes de Diciembre 
de 1840, en el teatro de la Scala, obtuvo mal 
éxito y no fué puesta en escena mas que una 
noche.—El corresponsal de In Gacela general 
de música de Leipzick, al dar cuenta de esta 
obra, la calificó de un bazar de reminiscencias. 
Después de este contratiempo, Verdi se sin
tió como desalentado para seguir la senda 
que se habia trazado; pero habiendo aceptado 
del poeta Solera el libreto Nabucodonosor, 
que habia sido desechado por el célebre com
positor Kicolai.que acababa de obtener gran
des triunfos con su Templario, en las escenas 
de Turin , Genova y Milan, se dedicó con gran 
empeño á escribir la música de dicho l íbrelo, 
y en el mes de Marzo de 18'i2 el Nabucodo
nosor fué representado con un gran éxito en 
Milan, y después en las primeras escenas de 
Italia y del estranjero.—El carácter grandioso 
de esta ópera dió ya á conocer en Verdi la 
fibra de su génio fuerte y enérgico.—El con
traste y oposición del ritmo y de los efectos 
de colorido, la impetuosidad, el vigor de la 
instrumentación y la vehemencia de ciertos 
cantos, indicaban ya las verdaderas cualida
des de un gran compositor dramático.—A 
Nabucodonosor siguió / Lombardi ulla prima 
Crociala, que fué representada en Milan en 
el mes de Febrero de 1845.—El éxito de esta 
úl t ima ópera aun fué mayor que la que le 
habia precedido; las mismas cualidades re
saltaban en su estructura, y el verdadero 
génio de este artista aparecia ya en todo su 
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bri l lo.—A / Lombardi, sucedió Hernâni, re
presentada en Venecia en el mes de Marzo 
de 18í4.—En esta ópera ya se mostraba Verdi 
con ese carácter de individualidad propia, 
que ha colocado este artista á la altura de 
ser único en su género , é incapaz de ser imi 
tado por nadie.—La espresion dramát ica , el 
corte de la ins t rumentación, la elegancia y 
novedad de ciertos giros y la verdad escéni 
ca, se manifiestan ya en esta ópera de un 
modo que no permiten poner en duda la in
teligencia, el talento y el gran instinto mu
sical de Verdi. 

El éxito de Hernâni fué inmenso en todas 
las escenas de Italia, y después esta parti
tura ha dado la vuelta al mundo.—De menos 
mér i to que Hernâni, I DueFoscari, represen
tada en el teatro Argentino de Roma el mes 
de Noviembre de 1844, fué recibida por el 
público con grandes muestras de indiferen
cia.— Después de esta ópera dió Giovanna 
d'Arco al teatro de Milán en 1845, l'Alzira 
al teatro San Carlo de Nápoles en el mismo 
año, y la Attila al teatro de Venecia en 1846. 
El éxito de estas óperas fué algo dudoso, así 
como el de Macbelh, escrita para el teatro de 
Florencia en 1847, y el / Musnudieri, escrita 
para Londres, en cuya capital se e s t r enó sin 
éxito alguno en el mes de Julio de 1847.— 
Por aquella época se trasladó Verdi á Paris, 
en donde dió al teatro de la Grande ópera 
la Jerusalem, que era un arreglo hecho en 
francés de su ópera / Lombardi, el cual al
canzó un éxito momenláueo y pusajero.— 
De vuclia á Italia, escribió el Cursario para 
el teatro de Trieste, obra que hizo fiasco com
pleto; L a JJalagtia de Leyna.no, representa
da en Roma en el mes de Enero de 1849, no 
fué bien acogida del público, lo mismo que 
el Sliffelio, estrenado en Trieste en el mes de 
Noviembre de 1ÍJ5J.—Antes de esta última 
ópera, Verdi habia hecho representar en el 
teatro de Nápoles su Luisa Miller, que fué 
bien acogida, y que es considerada como una 
de sus mejores producciones.—En el mes de 
Marzo de 18G1, Verdi dió al teatro de Vene
cia el Ilígolello, ópera que goza hoy de gran 
popularidad, y que fué desde luego recibida 
por el público como un trabajo de gran mé
rito, que revelaba en el estilo de este maes
tro una cierta trasformacion.—Las frases y 
los períodos en general son mas completos 
y desarrollados, los motivos es tán mejor 
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t r a t ó d o s , y la estructura armónica de la ins-
Irumentacion es algo m á s cientifica que en 
sus obras anteriores.—El aria de Rigoletlo 
del segundo acto, el duo que le sigue de un 
gran ca rác t e r d ramát ico , y el cuarteto Anal, 
son trozos e n donde bri l la el génio y el sa-
ber.—Tras Rigoletlo vino I I Trovatore, repre
sentado en Roma en el mes de Enero de 
1853.—El éxi to de esta ópera ha sido inmen
so, y ha recorrido todas las primeras escenas 
del mundo.—La escena del Miserere sobre 
todo, es una gran página, que viviría siempre, 
como un modelo de verdadera belleza en el 
género l í r ico-dramático.—La Traviala, estre
nada e n Venecia en el mes de Marzo de iy5.>( 
cayó á la primera represenlacion, pero bien 
pronto se hizo gustar del público, y hoy ha 
llegado á ser una de las óperas mas popula
res de Verdi.—Les Vespres siciliennes, escrila 
para la Grande Opera de Paris en 1855, fué 
acogida con frialdad, si bien esla ópera abun
da en efectos brillantes de ins t rumentac ión .— 
En 1856, Verdi escribió Simón Jiocanegra pa
ra el teatro la Fenice de Venecia, ópera en 
la que el maestro quiso hacer algo á imitp-
clon de esa nueva escala alemana, llamada 
música del porvenir, y que desgraciadamente 
no hizo mas sino involucrar su eslil». adul
terando las bellas cualidades de su genio.— 
El éxito de Simon Bocanegra fué, por lo tan
to, poco satisfactorio, y es una de las ópen i s 
de Verdi que gozuii de menos estima entro 
los inteligentes.—liu 11)58 escribió para el 
teatro Apollo de Roma, Un bullo in maschera, 
que obtuvo buen éxito, así como fa Forsa del 
¿ M í i n o , estrenada en l í !6í en el teatro de 
Sin Petersburgo.—La úl t ima ópera de Verdi 
ha sido Don Cirios, estrenada con gran éxito 
en 11167, en el teatro de la Grande üpe ra de 
París .—Por mas que se haya dicho y escrito 
sobre este compositor, nadie podrá negarle 
la gran celebridad que ha llegado á alcanzar 
en la época presente, lo cual no se consigue 
sino poseyendo mucho talento y siendo un 
verdadero génio.—La mas ó menos instruc
ción, la mas ó menos ciencia que encierren 
sus obras, lo complicado ó sencillo de sus 
a rmonías y la mas ó inónos novedad de su 
música, no podrán nunca desvirtu¡ir el mé
rito de ciertos giros elegantes, de ciertas fra
ses llenas de un ardor y de un fuego que pe
netra, y de uu carácter individual que es el 
que manifiesta y reasume en si eso que 11a-

mamos génio.—Verdi es un artista de génio , 
y uno de aquellos hombres cuyas produccio
nes impresionan fuortemente y conmueven á 
las masas, porque solo el génio es el que tie
ne ese poder.— Este ilustre compositor es 
dueño de una inmensa fortuna, ganada con el 
producto de su talento. Posee hoy grandes 
rentas y muchas propiedades, entre ellas 
una que abraza mas de dos leguas de esten-
sion.—Verdi es diputado del parlamento ita
liano, miembro del Instituto de Francia, y 
posee gran número de cruces y condecora
ciones. 

Vermi l ion .^Ins t rumen to antiguo, com
puesto de ocho ó diez vasos de cristal, tem
plados ó acordados por medio del agua, á 
manera de la armónica. Estos vasos están 
colocados sobre una tabla cubierta de paño, 
y producen el sonido por el choque de una 
varilla guarnecida también de paño. Los so
nidos de este instrumento no dejan de ser 
agradables, y dan á la melodía un carác ter 
particular, á causa de su timbre cristalino y 
opaco á la vez. 

V i a n a ó V e a n a (MATÍAS jUAN).=Composi-
tor de música religiosa, nacido en España á 
mediados del siglo XVI.—Fué maestro de ca
pilla de la Encarnación de Madrid, y escribió 
gran n ú m e r o de composiciones sagradas.— 
En el catálogo de la biblioteca musical del 
rey de Portugal, Juan IV, se citan dos libros 
de itioleles á cuatro y cinco voces, y tres l i 
bros de villancicos á cinco y seis voces, to
dos de Viana, pero sin indicar la fecha ni el 
nombre del impresor.—La Lira Sacro-híspa
na ha publicado en par t ic ión uno de los vi
llancicos de Viana á cinco voces. 

Vibración.—.Cada una de las oscilaciones 
de una cuerda, cuando es frotada ó herida 
por otro cuerpo, es una vibración. La vibra
ción es una cualidad peculiar del choque de 
los cuerpos; la regularidad de sus oscilacio
nes, la materia, la tension del cuerpo y otras 
circunstancias, hacen que las vibraciones 
sean uniformes ó regulares, lentas ó rápidas , 
recias ó trasversales, y que el sonido pro
ducido por ellas sea mas grave ó mas agudo, 
mas agradable ó desagradable, mas débil ó 
fuerte. 

Vibrando.=:Esla palabra indica un cierto 
modo de producir el sonido con la voz, ha
ciéndolo vibrar: consiste en hacer una espe
cie de gorjeo ó t rémolo muy dulce con la 
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garganta, por medio del cual se imita una 
especie de temblor.—En los instrumentos de 
cuerda, este efecto se produce con un movi
miento convulsivo de la mano. 

V i b razio TIC (coNj.=V. Vibrando. 
V i c t o r i a (TOMAS LUIS DE). = Ilustre com

positor español, nacido en Avila hacia el 
año 1540.—Siendo joven se trasladó á Italia, 
en donde fué maestro de sus compatriotas 
Morales y Escobedo. Habiendo estudiado de
tenidamente las obras de Paleslrina, llegó á 
asimilarse el estilo de este maestro de tal 
modo, que algunas de sus obras bien puede 
decirse que superan en mérito á las del fun
dador de la música sagrada —Victoria fué el 
primer compositor que puso en música los 
himnos sagrados para lodo el año.—La nove
dad de su estilo fué criticada por los maes
tros italianos y flamencos de su época, á can
sa de la originalidad y burn gusto de sus 
obras, cosas que entonces estaban fuera de 
la práctica rutinaria seguida por sus con
temporáneos .—En 1573 Victoria obtuvo la 
plaza de maestro de capilla del Colegio Ger
mánico de liorna, y dos años después fué 
nombrado maestro de la iglesia de San Apo
linário.—De vuelta á España recibió el l i t t i -
lo de capellán del rey. —Este insigne com
positor vivia todavía en Madrid por los años 
de 1605, puesto que hizo imprimir este, mis
mo año un oficio de difuntos á seis voces, 
compuesto para la muerte de la emperatriz. 
Se cree que su muerte tendría lugar en 1008. 
Las obras que se conocen de este gran com
positor, son las siguientes: l . * . Lifter primus, 
qui missas psulinos. Magnificai ad virijinem 
Dei Malrem Salulationes¡ aliaque complecli-
tur, 4, 5 , 6 , 8 voe.—Venetiis apud Angelum 
Gardamm, ISTG.—Esta obra está dedicada á 
Ernesto de Baviera. 2.", Cántica B. Virgiliis 
vulgo Magnificai, 4 roc. una cum quatuor an-
Uphonis B. Virgiliis, per annum 5 e.t 8 vuc; 
Romae ex typ. Dom. liasm apuil Franc. Zan-
netlum, 1581, en fól. 3.', Ilymni totius anni 
secundum S. R. E - consueludinem, 4 voc. una 
cum qualuor psalmis pro prweipius feslivitu-
tibus, 8 vuc. idem, J5!¡!, en fól.—Hay otra 
edición de esta obra con el t í tulo italiano 
Inni per tuttn l'anno â quatro vaci, Venetia, 
appresso Giac. Vinccnti , IfiüO, en 4." Esta 
obra esta dedicada at papa (¡regorio XI I I . 
4.', Missarum liber primus i , 5, 6 voc. ad Phi-
lippum sBcundum Hispmianm regem catholi-

cum. Ib id . , 1585,en fól.—El segundo l ibro de 
misas de Victoria apareció en Roma en el 
mismo año de 1583, y los dos libros fueron 
reunidos bajo el l i tulo siguiente: Ihomas Lu-
dnvici Victoria Abulcnsis Missarum libri dm 
quee partim qualernis parlim quiñis, parlim 
senis concinuiur vocibus. Roma) ex lipogra-
pliia Dominici Basse MDLXXXIII, en fól. me
nor. Al fin de la úl t ima hoja se lee: Romee, 
apud Alexandrian Gardanum, 1383. 5. \ Offi-
cium hebdomadceSanctce, Romas, ap. Angelum 
Gardanum, 1585. 6.a, Motecta fes tor um tolius 
anni cum communi sancíorum 5, 6, 8 voc. 
Ibid. , 1585. Una segunda edición se hizo de 
este libro con el t í tulo de Canliones sa
em A, 5, 6, 8 voc. Dilligen, 1588, en 4."—Es
ta colección fué reimpresa con la adición de 
algunos motetes á doce voces del mismo au
tor, bajo el titulo de M o tecla 5, 6, t), 12 roe. 
qtiai nunc melius excutsa alus quaiuplurimus 
adjunclis, noviter sunt impressa. Mediolani, 
ap. Franc, et Ijajred. Simonis Fini, 1589.— 
Otra edición apareció en ISüOcon el Litulo de 
Canliones sacnvS, 6, 8, 12 voc, en 4.°; 7." Mis
sarum líber secundus 4, 5, C, 8 voc. una cum 
autiphoiiis Asperges el Vidi aquam, tolius 
anni., Roma! ex typ. Ascanü Donangeli ap. 
Franc. Coattiinun, 15!)2. 8.*, Officium defunc-
loruin sex vocum. — JIatriti, Joachin Velas
quez, 1G05, en fól.—En la L ira Sacro-hispana 
se han publicado de Victoria la misa Ave Ma
ris Stella, una misa de Requiem sobre canto 
llano, y cinco motetes en partición.—Victo
ria es considerado á justo título como uno 
de los mas ilustres maestros de la gran es
cuela española, que tanto contr ibuyó á la 
creación del verdadero género religioso, pu
diéndose citar sus obras como una de las 
primeras que iniciaron en Europa la época 
de trasformacion que había de sufrir el esti
lo religioso para salir del estado monó tono 
é incoloro en que se hallaba.—La verdad en 
la espresion de la letra, el buen canto y la 
claridad do la a rmonía en el giro melódico 
de las partes, comenzaron ya á manifestarse 
en las obras de este genio, que es sin duda 
unaxle las glorias de nuestra historia mu
sical. 

V i c l l a ó vihuela.=De todos los instru
mentos que por sus formas indican haber 
pertenecido á la mas remota ant igüedad, nin
guno se remonta á una época tan lejana co
mo la vihuela,—Este instrumento se vefifjU' 
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rar con diferentes nombres en las poesías de 
los trovadores y de los menestrales, asi co
mo igualmente representado bajo diversas 
formas en muchos monumentos y esculturas 
antiguas. Según la opinion de varios histo
riadores, este instrumento, cuyo mecanismo 
indica haber sufrido muchos cambios y per
feccionamientos, era exactamente igual al ca
non ó al chelys, especie de monacordio que se 
vé figurar sobre un gran n ú m e r o de monu
mentos de una gran an t igüedad . Esto prueba 
que si el instrumento fué en un principio el 
chelys, daria origen á la citara, á la guitarra 
y á los d e m á s instrumentos de cuerda, pues
to que el chelys es considerado por algunos 
como el padre de todos los instrumentos de 
esta especie. 

Este instrumento fué conocido d é l o s anti
guos bajo diferentes nombres: en el siglo X I I I 
se llamaba syphonia ó cifonia. Los latinos le 
conocieron bajo el nombre de sambuca. Dife
rentes autores antiguos, que hacen menc ión 
de este instrumento, lo presentan como pro
pio para escitar la alegria y el placer, y uno 
de los instrumentos que estuvieron mas en 
boga en la antigüedad. 

Las formas de la vihuela en un principio 
eran sumamente simples; provista primera
mente de una caja de resonancia parecida á 
la del bandol ín , venia á ser una especie de 
guitarra, cuyas cuerdas se ponían en vibra
ción por medio de un pedazo de pluma lla
mado plectrum: mas tarde el plectrum fué 
constituido por una especie de arco compues
to de un trozo de madera dentada, y guarne
cido con una piel. Después de esta r e f ó r m a l e 
fué agregado un teclado, que se ajustaba al 
mango del instrumento, con martinetes que 
hacían las veces de los dedos: el arco em
pleado entonces, no llenando las condiciones 
de sostener el sonido ni de darle mas ó me
nos ampli tud, fué sustituido por una rueda, 
sobre la cual las cuerdas se apoyaban con 
mas ó menos fuerza, por meció de un manu
brio que hacia girar á dicha rueda. Esta últ i
ma modificación completó el mecanismo de 
este instrumento, cuyo uso, tan apreciado en 
la an t igüedad , ha desaparecido del todo. 

V i g o r e (coN).=Término italiano que indi 
ca mucha fuerza y energia en la ejecución de 
la m ú s i c a . 

V i g o r o s o . = V . Vigore. 
yHlaneJcos .=Cantos del género religioso, 
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que se usan en las iglesias paralas fiestas do 
Navidad. Estas composiciones, que se ejecu
tan también con acompañamiento de orques
ta, sen d-e un carácter festivo y alegre. 

V H I a n e l l a . =:Anl¡gua danza napolitana, 
acompañada de canto. 

Vio la .= Ins t rumento de la familia del vio 
l i n , montado como este de cuatro cuerdas-
La forma de este instrumento es algo mas 
abultada que la del v io l in , no diferenciándo
se de este sino en el temple de sus cuerdas 
y en tener las dos mas graves de estas guar
necidas de un hilo me tá l i co . Su digitación es 
la misma', y solo se diferencia en la mús ica 
que se le escribe, y en el volumen y calidad 
del sonido, que es mayor, debido al grueso y 
grado de tension de sus cuerdas. 

Este instrumento representa un papel muy 
importante en la orquesta, y ocupa el medio 
entre el violoncello y el v io l in : sus sonidos 
sou mas graves que los de este úl t imo, aun
que de un timbre mns dulce y melancólico. 

La viola trae su origen de otro instrumen
to que tenia este mismo nombre, y que se 
cultivaba en el siglo XV. Este instrumento 
parece haber dado lugar á casi toda la fami
lia de los instrumentos de cuerda, tal cual 
como los conocemos hoy. Los fabricantes i ta
lianos del siglo XV, reconociendo los incon
venientes que resultaban de las diversas cla
ses de viola que se usaban por aquel t iempo, 
como eran la viola de amor, la viola d i gam
ba» el bajo de viola y otras varias especies, 
cuya diferencia consistia únicamente en el 
mayor ó menor número de sus cuerdas, de
cidieron formar un tipo que regularizase de 
cierto modo la forma y el número de las cuer
das. A este efecto, después de varios ensayos 
y.modificaeiones, fijaron la verdadera dimen
sion de la viola, y le adaptaron cuatro cuer
das nada mas, templadas en quintas ascen
dentes. La viola así reformada, dió lugar á la 
invención de la pequeña viola, ó sea el viol in 
de nuestros dias, y á la de la grande viola, 
instrumento grave, que después recibió el 
nombre de contrabajo. Entre estas dos estre-
midades se colocaba la viola actual y el vio
loncello, diminutivo de la grande viola ó con
trabajo. 

A la sagacidad é inteligencia de los fabri
cantes italianos del siglo XV y del XVI se de
be la formación de la familia de los instru
mentos de cuerda y arco, tan importante hoy 
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en la orquesta, y tan adecuada á llenar todas 
las exigencias del arte. La escala que abraza 
esta familia de instrumentos es de una i n 
mensa estcnsion, elevándose sus sonidos des* 
de las notas mas graves y profundas del con
trabajo hasta los sonidos sobreagudos, pro
ducidos por las ñolas armónicas del violin. 
En esta grande escala la viola ocupa una pla
za intermediaria entre el violin y el violonce
llo, y su destino es tan importante, cuanto 
que sin su presencia faltaria el anudamiento 
*** el enlace y trabazón de una obra musical. 
Los antiguos compositores dieron poca im
portancia á este instrumento, y no se servían 
de él sino para reforzar el bajo; pero los gran
des sinfonistas Mozart y Beethoven fueron los 
primeros que comprendieron todo el partido 
que podía sacarse de la orquesta, haciendo 
uso de la sonoridad tierna y delicada de la 
viola. 

V i o l a ili s|»nlla .=Esle instrumento estu
vo en uso á principios del siglo pasado. En 
la música instrumental estaba destinada á la 
ejecución de la paite principal, lista viola era 
el medio nutre la viola de hoy y el violonce
llo; para tocarla se echaba sobre el hombro 
y se sujetaba con una correa que pasaba por 
el pecho. 

V i o l a pomposa.=Es te i n s t rumen tóse usó 
mucho á mediados del siglo pasado, y pare 
ce !ué inventado por el célebre compósito1" 
a lemán Juan Sebastian Bach. Su forma era 
mayor que la de la viola ordinaria, y tenia 
cinco cuerdas, acordadas en do, llave de ba" 
jo , por bajo del pentagrama, y las cuatro res
tantes en (juintas ascendentes. 

V i o l a de tenor.=Cuando la viola comen
zó â figurar en la orquesta, se usaban dos 
clases de viola; á la una se le escribía en 
clave de do en tercera, y á la otra en clave 
de do en cuarta, unísono con la voz de te
nor, de donde le vino el nombre de viola de 
tenor. 

V i o l a di gamba.^Ins t rumento antiguo 
de cuerdas y arco, que no se diferenciaba del 
violoncello sino en el número de las cuer
das. Contenia seis ó siete cuerdas, templadas 
en re, clave de bajo por bajo de las l íneas sol, 
mi, la, re ó si. 

V i o l a bastarda.=Espec¡e de viola muy 
antigua, cuya forma era mas larga y estrecha 
que la viola ordinaria. Estaba montada de 
seis cuerdas, templadas en do, clave de/a en 
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cuarta linea, por bajo del pen tág rama , y fa 
do, mi, la, re. 

V i o i a de nmor .=Este instrumento es ma
yor que la viola ordinaria, y su mango es mas 
largo. Contiene siete cuerdas, templadas en 
sol, clave de fa en cuarta, primera l ínea , do 
sol do mi sol do, ó sol do mi la re sol do.— 
Por debajo del puente pasan unas cuerdas 
metál icas de acorde l i jo , las que dan al soni
do un timbre en estremo dulce y poét ico . 

V i o l ¡ c e m b a | o . = E l objeto de la invención 
de este instrumento, por Juan llnydn en 1609, 
en Nuremberg, fué el dar al piano la misma 
facultad que poseen los instrumentos de ar
co, de alargarla durac ión del sonido, y de 
modificarlo en su mas ó menos fuerza. Por 
medio de un mecanismo particular aplicado 
á las cuerdas del piano, el violicembalo pro
ducía los sonidos con mucha mas duración 
que este; pero este proceder quedó incomple
to, hasta que el abalv Fertin de Venecia lo 
modificó, haciendo que el violicembalo imi
tase con bastante perfección los instrumen
tos de arco. Recientemente se lia inventado 
un instrumento de esta clase, cuyos soni
dos son casi idénticos á los del cuarteto de 
cuerda. 

Viol in . =:De todos los instrumentos de 
cuerda, el mas rico, el mas melodioso, el mas 
brillante, y el que se presta mas que ningún 
otro á todo género de espresion, es sin duda 
el viol in. La flexibilidad de sus sonidos, su 
fuerza, su elasticidad, y la fecundidad de sus 
recursos, hacen de este precioso instrumen
to el inlérprele mas poderoso de la melodía 
y de todos sus acentos. Como la trompeta, 
su riqueza de timbre le permite el poder pro
ducir acentos fuertes y belicosos; lo mismo 
se trasforma en arpa, haciendo oir sonidos 
límpidos y cristalinos, como imita el canto 
suave y tranquilo del órgano con un acento 
de dulzura inefable. Sus sonidos tiernos y apa
sionados cantan, lo mismo que la flauta ó el 
oboe, el amor sencillo y pastoril, y de la mis
ma manera que el fagote ó el corno inglés, 
se quejan en acentos lánguidos y melancóli
cos, así también el violin con su infinita va
riedad de recursos espresa en sus cuerdas 
del medio los sentimientos mas puros y de
licados, y las sensaciones mas tiernas y su
blimes. Todos los acentos de la mús ica , todo 
género de espresion, y todos los subterfugios 
del arte, están al alcance de este rico instru-
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mento, que es el mas flel i a tó rp re t e de la m ú 
sica m o d e r n á . 

El -violin está montado de cuatro cuerdas 
de tripa, de las cuales la mas grave está guar
necida de un hilo metál ico , y produce el ter
cer sol del teclado del piano. Las otras tres 
están templadas en quintas del grave al agu
do re, la , ml. La estension del violin es de tres 
octavas y una sesia, abrazando m;is de trein
ta y dos sonidos del grave al agudo. Esta es
tension es suficiente para llenar todas las exi
gencias del canto y de la modulación. La d i 
ferencia en el timbre de e^tos sonidos, según 
la cuerda y la posición en que se producen, 
son la causa de la inmnnsa variedad que ofre
ce este instrumento con solo cuatro cuerdas. 

La digi tación del violin, es por posiciones 
que abrazan una cierta estension del mango, 
dentro de la cual se cnmprende poco mas de 
dos octavas. El estudio de las posiciones 
constituye el aprendizaje del instrumento y 
las reglas del manejo de los dedos. 

Por medio drl arco, el violin puede produ
cir dos ó mas sonidos á un mismo tiempo, y 
formar de por si un acorde. Dos sonidos pro
ducidos sobre dos cuerdas distintas, pueden 
prolongarle y servir para el t rémolo , así 
como para el trino. El golpe de arco de tros 
sonidos sobre tras cuerdas, no se empina 
ordinariamente sino en los finales ó en golpes 
aislados: no obstante, en los conciertos de 
violin se encuentran pasajes de acordes con
secutivos, los cunles se producen con un 
golpe de arco particular, el cual reúne á una 
gran dificultad, una gran sonoridad y b r i 
llantez. 

La manera de conducir el arco es una parte 
esencial del estudio del v io l in ; el slacato, el 
ligado y el picado, son los tres principales 
golpes que abraza el estudio del arco. Los 
demás golpes ó maneras de tocar, ya sea con 
la punta, talón ó medio, no son mas que 
modificaciones de estos tres modos pr inc i 
pales. 

Otro de los recursos que ofrece este ins
trumento, son los sonidos armónicos, los 
cuales se obtienen apoyando débilmente los 
dedos de la mano izquierda en determinados 
silios de las cuerdas, listos sonidos son de 
una sonoridad y un t imbre particular, y muy 
difíciles de producir claros y bien percepti
bles para el oido, razón por la que en la or-
Cjiiesta ê escasea su uso, y en donde es mas 
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frecuente es en la música de concierto. 

La sordina es un accesorio del viol in, que 
se le a ñ a d e con el objeto de sacar mas par-# 
tido del instrumento. Este pequeño cuerpo 
de madera ó de marfil, que se ajusta á la 
parte superior del puente del instrumento, 
debilita la fuerza del sonido y parece como 
alejarlo del oido, dándole una espresion de 
tristeza y de dulzura, que siempre produce 
buen efecto cuando se emplea en la or
questa. 

El pizzicato es también uno de los recur
sos mas importantes del v io l in ; su uso, que 
es frecuente, produce muy buen efecto en los 
acompañamientos y hace resaltar la voz con 
mas sonoridad y pureza, dándole una espre
sion graciosa y .'mimada. 

Las cuerdas del violin, no obstante tener 
un acorde Ojo en quintas ascendentes, sol, 
re, la, mi, algunos artistas célebres le han 
dado un acorde diferente, con el objeto de 
obtener una sonoridad mas pura y brillante, 
Beriüt subia la cuarta cuerda, sol, un tono 
para tocar sus conciertos. Baillot, al contra
r io , bajaba muchas veces un semitono la 
cuarta cuerda, con el objeto de obtener efec
tos dulces y graves. Paganini tocaba muchas 
veces con todas las cuerdas un semitono mas 
alto que la orquesta, lo cual daba una doble 
fuerza y resonancia al instrumento, hacién
dolo sobresalir sobre todos los demás . 

En cuanto al origen del violin, se han emi
tido tantas aserciones, que seria arriesgado 
determinarlo á punto fijo: lo único que pa
rece mas probable, es que el violin, tal cual 
como lo poseemos hoy dia, no se remonta 
mas allá del siglo XV, en cuya época los 
célebres fabricantes italianos Stradivarius, 
Guarnerius, Amati, Bergun/.i, Sleiner y otros, 
modificaron las formas de los diversos ins
trumentos de esta especie, que existían por 
aquel tiempo, dando lugar una de estas mo
dificaciones al violin de nuestros dias. 

Vio l in piccolo .=Viol in acordado en do 
por bajo del pentágrama, sol, re, la. Su uso 
ha desparecido. 

Wi«flinis(a .=Mús¡co que toca el v io l in . 
Violoncello.=Este instrumento es dima

nado de un cambio ó modificación operada 
en la viola di gamba, ó sea bajo de viola. Su 
invención se debe al P. Tardieu de Tarascón, 
á principios del siglo pasado: entonces tenia 
cinco cuerdas, do, sol, re, la, re, que hoy diu 



vm 
se han reducido á cuatro acordadas en do, 
clave de fa en cuarta, por bajo del pentágra-
ma, y sol, re, la, las tres restantes. Las dos 
cuerdas mas graves están guarnecidas, como 
en la viola, de un hilo metálico. El la de la 
cuerda mas aguda corresponde al la mas 
grave del violin sobre la cuarta cuerda. A1 
violoncello se le escribe la música en clave 
de fa en cuarta, cuando se usa como instru
mento de acompañamiento: cuando ha de eje
cutar notas agudas ó un canto cualquiera, se 
le escribe en clave de do en cuarla linea, ó 
en clave de sol. 

El carácter distintivo de este instrumento, 
es su timbre suave, dulce y majestuoso. Su 
canto es tierno y sensible, y sus sonidos, que 
imitan muy bien las inflexiones de la voz 
humana, conmueven y elevan el alma. Ya sea 
en el acompañamiento ó en el canto, este 
instrumento se presta á todos los cambios de 
la armonía y á lodos los caprichos de la me
lodía. El violoncello se presta igualmente al 
t r ino, á la doble cuerda y al arpegio, como 
los d e m á s instrumentos de su especie, ocu
pando en la orquesta un lugar importante, ya 
sea reforzando al bajo, puesto en juego con 
el cuarteto de cuerda ó con otros instru
mentos. 

El violoncello tiene una digitación parti 
cular, que es, si se quiere, mas difícil que la 
de los demás instrumentos de su clase, á 
causa del uso que hay que hacer del pulgar 
en el capo-tasto. Los sonidos a rmónicos son 
en gran número en este instrumento, y el 
pizzicato, así como la sordina, son emplea
dos con el mismo éxito que en los d e m á s ins
trumentos de su especie. 

Violonccll isln .=;Músico que toca el vio
loncello. 

V i o l ó n . = Nombre de un antiguo instru
mento de grandes dimensiones, que servia 
otras veces de contrabajo á las diferentes 
especies de violas. A l violoncello de hoy dia 
se le dá también en España el nombre de 
violón. 

V i r g u l a . = N o m b r e dado por algunos á las 
rayas trasversales que marcan las divisiones 
de los compases en el pentágrama. 

Vírgula- i . = Rayas que terminan la nota 
en la notación del canto llano. 

VirCuoso .=En Francia dan este nombre 
A todo artista distinguido, ya sea cantor, ins
trumentista ó compositor. 
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V i r u c s y S p í n o l a (JOSÉ JOAQUIN DE).=Na-

ció en Jerez de la Frontera el 27 de Julio de 
1770, y dedicado á la carrera de las armas, 
en t ró de cadete en las Guardias españo las el 
27 de Julio de 1786 Una larga série de servi
cios militares en las guerras del Uosellon, de 
Portugal y de la Independencia lo elevaron 
hasta el puesto de mariscal de campo, recor
riendo todo el escalafón de la carrera, y ob
teniendo la mayor parte de sus ascensos por 
mér i t o s de guerra. En las campañas de 1795 
a 1795, contra la república francesa, se dis
t inguió entre los oficiales mas bizarros, re
señándose en su hoja de servicios mul t i tud 
de acciones y hechos distinguidos, por los 
cuales obtuvo sus ascensos hasta el grado 
electivo de coronel, que le fué concedido du
rante la misma guerra. En 1801, cuando la 
guerra de Portugal, estuvo en ella como ayu
dante del estado mayor del ejército, y por 
sus servicios en esta campaña obtuvo en 
11102 el grado de brigadier, siendo en este 
mismo año nombrado jefe de la secretar ía 
de negocios del real servicio, á cargo del ge
nera l í s imo Godoy. 

Otros muchos é importantes servicios pres
tados cuando la invasion francesa y en la 
guerra civil, elevaron á Virués al alto puesto 
que ocupaba en la milicia.—Este distinguido 
veterano, que habia recibido una brillante 
educac ión , y que poseía conocimientos es
tensos en literatura y música, se dedicó con 
doble empeño al cultivo de estos dos ramos. 

Dió á la prensa diferentes trabajos litera
rios, que lo colocaron como escritor entre 
muchos clásicos y hablistas, y en el ramo 
musical llegó á adquirir una reputación eu
ropea. La academia filarmónica de Bolonia 
le dió ingreso en su seno en la clase de 
maestro honorario de capilla, y celebridades 
tan altas como Rossini y otros ilustres maes
tros, le dispensaron su amistad y sus elo* 
gios. Otras corporaciones art íst icas y litera
rias le dieron también sus diplomas, obte
niendo en este sentido tantos ó mayores lau
ros que los que habia conseguido en su car
rera militar. El Real Conservatorio de músi
ca y declamación de Madrid lo n o m b r ó adic
to facultativo, y sus obras sirvieron algún 
tiempo de texto para algunas enseñanzas del 
establecimiento. A todas estas distinciones 
reunía este ilustre mil i tar los t í tulos de ca
ballero de las ó rdenes de Calalrava y de San 



Juan, y el de inaestrante de la real de Ron-
da, ha l l ándose adumás condecorado con d i 
ferentes cruces civiles y mililares, teslimo-
nio de sus mér i t o s y servicios. 

Virués mur ió en Madrkl á la edad de 70 
años, el dia 15 de Mayo de d840, y su retrato, 
en traje de general, se conserva en el cole
gio mil i tar de infanlería de Toledo, de cuyo 
establecimiento fué director . 

Dfijó escritas diferentes obras y trabajos, 
inéditos unos, otros publicados, conociendo 
nosotros por nuestra parte de estos úll irnos 
los siguientes: 

i . " La Enriada en verso castellano. Ma
drid, imprenta de D. Miguel de Burgos, i t tU, 
en 8.° — Esta obra, t raducción del cé lebre 
poema de Voltaire, es tá hecha en endecasí 
labos asonantados, y es indudablemente una 
escelenle traducción, en la que, á la verdad 
y exactitud de la version, se une el lenguaje 
mas puro y castizo. 

En el prólogo de la t raducción anuncia pa
ra otra edición el publicar juntamente con el 
poema, el ensayo sobre el poema épico del 
mismo Voltaire, y s egún nuestras noticias, 
hubo de hacerlas, pero no hemos tenido oca
sión de ver el libro. 

%' Nueva traducción y paráfrasis gemina 
en romances españoles de los salmos de David, 
connotas sobre cada versículo del texto. Ma
drid, imprenta de D. Leon Amarila, 11125, tres 
tomos en 12."—-Esta obra la dedico Virués 
ó S. M. el rey Ü. Fumando VII . 

5 ° Nueva Ir aducción y paráfrasis genuína 
de los cánticos del antiguo y nuevo leslamen-
lo, y de los himnos de la Santa Iglesia, adap
tada poétícamenLe á todos los géneros conoci
dos de metros y de texiluras musicales. Ma
drid, 1837, imprenta de Yenes. Esta obra ha
ce colección con la anterior, formando el lo
mo 4.°, y promete el autor su continuación 
de otras traducciones bíblicas, que ignora
mos llevara á cabo. 

En ella demuestra Virués su fecunda faci
lidad poét ica y las escelentes cualidades de 
traductor que lo colocan en primera l ínea 
entre los que se han distinguido en España 
en esta clase de trabajos. Su nombre en esle 
senlido puede figurar al lado de Fr. Luis de 
Leon, del I * . Isla, de Jauregui y de l íúrgos, 
que son los modelos castellanos en la clase 
de traductores. Fuera de estas obras, no co-
pocemos n ingún otro trabajo literario de 
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Virués mas que las siguientes publicaciones 
pertenecientes al género didáctico musical, 
y por las cuales consideramos á este ilustre 
general muy digno de figurar en la presente 
obra, 

4. ° Cartilla armónica, ó el contrapunto es-
plicado en 6 lecciones. Madrid, 1824, en la im
prenta Real, en fol., dedicada á S. M. la rei
na. Esta obra fué traducida al francés por 
Nuñez Taboada y á otros idiomas, siendo uno 
de los trabajos que mas crédi to dieron á su 
aulor. En ella inició el nuevo sistema de 
música que desarrolló mas tarde en la obra 
siguiente. 

5. " L a Geneuphonia ó generación de la 
bien sonancia música. Madrid, en la imprenta 
Real, año de 1831 . -Dedicó Virués esla obra 
á S. M. la reina Doña María Cristina, y fué 
publicada al mismo t iempo que en Madrid en 
Londres y en casi todas las capitales de Euro
pa en los respectivos idiomas de cada na
ción. F u é tal el éxito que en un principio ob
tuvo el nuevo sistema de armonía propuesto 
por Virués , que su obra fué adoptada por 
aquel entonces como obra de testo en el 
Conservatorio de Madrid y en otros estable
cimientos de Europa, habiendo merecido la 
sanción del gran maestro Rossini. Acompa
ña á esta obra, que dió gran celebridad á Vi
rués, un escalente retrato del mismo en l i 
tografía de cuerpo entero, y en traje c i v i l , 
formando la obra un gran lomo, elegante
mente impreso, del que poseemos un buen 
ejemplar. 

Respecto á las reformas introducidas por 
Virués en la ciencia de los sonidos, bien pue
de decirse que, aunque su sistema no abraza
ba el arte de la armonía bajo lodos los puntos 
de vista del orden omnilonal, de la buena for
ma y estructura de la frase, del buen canto de 
las voces, y de la relación tonal de los diver
sos acordes, considerados en sus múlt iples y 
recíprocas resoluciones, su teor ía , no obs
tante, tenia el gran m é r i t o de no ser empí 
rica, de ser enteramente nueva y de estar ba
sada en el examen de ciertos hechos, que á 
Virués cabe indudablememe la gloria de ha
ber sido el primero que los haya hecho apa
recer como formando la base primordial del 
gran edificio armónico.—Esle examen, redu
cido á los tres acordes naturales y genu ínos 
que dan la idea de la tonalidad, y á las reso' 
luciones de estos mismos, designadas por V¡> 
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mes con los nombres de cadencia, precudm-
cia y trascadencia, lia dado lugar después á 
la formación de otros sislcmns de a rmon ía , 
como el de Feüs por ejemplo, cuyo funda
mento no es olro que el de la teoría estable
cida primeramente por nuestro compatriota. 
Bajo este concepto, Virués puede ser consi
derado en el arte musical como iniciador de 
un principio, que después lia sido fecundo en 
útiles deducciones y en provechosas conse
cuencias; pues'liasta su época ningún teóri
co había tomado como punto de partida para 
formular su sislerna los tres acordes de la tó
nica cuarto y quinto grado, fundándose en 
ellos para establecer sus teorias.—liste descu
brimiento de la base primitiva de la tonali
dad moderna se debe sin duda á este ilustre 
patricio, que supo dejar un nombre glorioso, 
tanto en las armas como en las letras y en 
las artes. 

V i v a c e . = T é r m ¡ n o italiano queso une or
dinariamente á la palabra allegro, para indi
car una gran animación y vivacidad en el 
movimiento de la música. 

V í v a c i t á (CON).=V. Vivace. 
V ivanco (SEBASTIAN). = Maestro de capilla 

dela catedral de Salamanca, y uno de los 
compositores de música que gozaron de más 
renombre en España á principios del si
glo XVII.—En 1GJ0 se publicó un l ibro de 
misas y otro de moteles de Vivanco por un 
tal Arlas Tabernclius Autverpianus.—En 1612 
este maestro fué nombrado catedrático de 
música en la universidad de Salamanca. Sus 
obras se hallan esparcidas en los archivos 
de las iglesias de Salamanca, de Alcalá de 
Henares y de Toledo. En la Lira Sacro-hispa
na se ha publicado un Magnificai á ocho vo
ces de Vivanco. 

Vivís imo.=Es ta palabra espresa el mayor 
grado de celeridad en la ejecución de una 
pieza de música. 

Vocal .=Música vocal es aquella que está 
escrita para voces solamente. 

V o c a l e s prohibida!». — En el solfeo ita
liano, las vocales prohibidas son la t y la M. 

V o c a l i z a c i ó n . = Ejercicio did solfeo que 
se pone en práctica después que la voz del 
d i sc ípu lqha adquirido ya la suficiente fuerza 
de entonación, para poder producir los soni
dos pronunciando una sola vocal. 

Vocalizar.—Solfear pronunciando una so-
Ja vocal, que ordinariamente es la at por ser 
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la que mas se presta á la emisión de la voz. 

Vocal¡z7 ,o .=Nombre italiano del ejercicio 
de vocalización. 

Volata.=Noi))bre italiano que se dá á la 
voz en la ejecución rápida de un pasaje com
puesto de varias figuras de notas, pronun
ciando una sola vocal, y dentro de una mis
ma aspiración. 

Volat ína.=Ej( 'cucion rápida de una esca
la diatónica con la voz. 

V o l t a . = T é r m i n o italiano que se usa para 
indicar la repetición de uno ó mas compases 
del final de una frase musical: se escribe 1." 
volla, 2." volta sobre uno ó mas compases 
del final de la frase, para indicar que dichos 
compases se han de ejecutar los de 1." vol
la la primera vez, y los de 2.* á la repetición 
de la frase. En donde se usa mas esta espe
cie de indicación, es en la música de baile. 

V o l l i p r c 8 ( o . = E I voltipreslo es un meca
nismo que se ajusta á la parte inferior de 
un a t r i l , con el objeto de volver las hojas de 
un cuaderno ó de un libro de música sin el 
auxilio de la mano. 

Varias varillas movibles se intercalan en
tre cada una de las hojas del libro, y por me
dio de una pequeña palanca, puesta en juego 
por el pié, cada hoja se vuelve á su tiempo 
debido, sin que el ejecutante tenga para ello 
que abandonar el iuslruinenlo. 

V o I i i i i i e i i . = E s l a palabra indica el .grado 
de intensidad de un sonido producido por 
una voz ó uu instrumento. 

V o í . = De lodos los medios de interpreta
ción que posee la música , ninguno iguala en 
belleza al de la voz humana. La voz, que no 
es otra cosa sino el resultado de las vibra
ciones del aire impelido por los pulmones 
hacia la laringe, es un agente de sonoridad 
que posee todos los recursos y todos los me
dios de ejecución propios para cautivar el 
oido y hacer llegar al alma toda clase de sen
timientos. Todos los medios que posee c iar 
te para agradar y conmover con la combina
ción de los sonidos ó de los instrumentos, 
es tán destinados no mas que á embellecer y 
adornar á este agente principal, cuyo desli
no es el interpretar los pasajes mas delica
dos y los rasgos mas sublimes de la mú
sica. 

La diferencia de la voz, ya sea en lo agudo 
ó gravea depende esencialmente de la oiga» 
nizacion particular de la laringe, que es su 
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órgano principal. Hay dos especies principa* 

• les de voz, que son la de hombre y la de 
mujer: estas dos especies tienen otras divi
siones que son las que forman la voz de ba
jo y tenor en la de hombre, y la de contrallo 
y soprano en la de mujer. Además hay otras 
subdivisiones, según su mas ó menos esten-
sion, como son el barítono y el mezsosopra-
no, y s e g ú n la calidad ó el timbre de la voz, 
que sea bueno ó malo, fuerte, sonoro, lleno, 
justo, pastoso, ágil, vigoroso, velado, etc. 

Todas las voces, sean de hombre ó de mu
jer, se distinguen por una cualidad que le es 
peculiar, ya sea en el t imbre, en el volúmen, 
en la plenitud de sus sonidos ó en la reso
nancia de estos. Esta diferencia consliluye 
uno de los medios de que el compositor pue
de disponer para cautivar al oidocon la com
binación de los diferentes timbres de las vo
ces. La parte esencial de esta combinación, 
consiste en mantenerlas dentro de sus lími
tes ó estensiones respectivas, sin subirlas 
demasiado ni bajarlas tampoco; lo cual hace 
que el efecto sea producido sin esfuerzo del 
cantante, y que sea todo lo agradable y be
llo de que la voz humana es susceptible. 

- V o a es ler i©r .=Voces esteriores son aque
llas que ejecutan las partes mas agudas y 
mas graves de una composición iiiusieul, co
mo son la voz de soprano y la de bajo. 

V o z de pecho. — lis lu pimlucidu por las 
vibraciones do la Iminge , siendo Ju mas pu
ra y sonora du todas. 

V o s «1« nubczH. = Esta clase de voz, lia-
, mada también de falsete, s« produce por me

dio de una presión particular de la laringe, 
con la cual las vibraciones del aire, siendo 
mas aceleradas, producen los sonidos mucho 
mas agudos que los de lu voz de pecho, aun
que con mucha menos fuerza y vo lúmen que 
estos. 
' V o z liumana .^tNombre de un registro del 

ó rgano que imita los sonidos de la voz de 
hombre. 

V o z intermedia.=Voces intermedias son 
aquellas que e.-.tán entre la voz mas aguda y 
la mas grave, como son las de contralto, ba
r í tono y tenor. 

Voz pr inc ipa l .=En una composición mu
sical, la voz principal es aquella destinada á 
ejecutar la parte mas interesante de la com
posición, y á la cual las demás partes no ha
cen mas que seguir ó acompañar . 

W À O 

V u o l o . = T é r m i n o italiano que significa «ct* 
cío, y que se emplea para indicar en los ins
trumentos de cuerdas que una de estas ha de 
tocarse al aire sin apoyar sobre ella el dedo. 

W . = E s t a s dos letras se suelen emplear 
como abreviatura de las dos parles de violin 
en una par t ic ión. \ ] \ \ • \ ^ 

W a g n e r ( iucARDO ) .=Çompoà i tò r afeman, 
nacido en Leipzick el 22 de Mayo de 1815.— 
he muy joven enlró en la universidad de su 
villa natal, en donde c u r s ó ' fllosflfia, dedi
cándose después al estudio de la ¿armonía y 
de la composición bajo la direccíqli de Weiu-
lig, cantor de la escuela de SaiU|> Tomás .— 
El primer fruto de este estudio fiife una over-
tura, que se ejecutó en los cificiertos de 
Gewandhaus.—lisia overtura futí seguida de 
algunos otros trabajos de complsicion, y de 
una s infonía , que fué igualmeifle ejecutada 
eu los mencionados conciertos j;l l u de Ene
ro de lí)33.—Wagner contaba |t esta época 
veinte años de edad, y habiéndose decidido 
á seguir la carrera de la niiifsiea, p rocuró 
granjearse una posicionei! esté sentido, y al 
efecto consiguió ser nombrado director de 
música del teatro de Magdeboujrg, plaza que 
le fué concedida el año 11534.—Bjien pronto se 
vió Hguijoneado por el deseofde componer 
para el teatro, y habiendo esefito él mismo 
un libreto titulado Tees, le pufo una música 
incorrecta y mala, como no 
nos, siendo dimanada de un 
que á su falta de esperiencia 
genio, que muchas veces supllu en parte la 
ausencia de aquella, reunia a jernás la cir
cunstancia de lo escaso é inç ¡mpleto de su 
educación musical. — El mal 
ópera no le itiipidió escribir a 
otra, titulada La novice de l'a eme, que fué 
representada el 21) de Marzolde 11156 en el 
teatro de Magdebourg, haciando un fiasco 
completo. i 

Exasperado con estos pril ieros reveses, 
Wagner abandonó su destino j y decidió tras
ladarse á Paris con el objelol de darse á co
nocer en éste centro de las artes.—Su inusi
tada ambic ión y sus grandes deseos de ad
quirir nqínbre le hicieron a|ometer el viaje 
sin poseer siquiera Josmeditfe necesarios pa-> 
ra poder vivir en Paris.—Ll ¡gado á esta ca
pital en 11559, su primer cui lado fué buscar 
compatriotas suyos que le ajudasen á llevar 
á cabo las grandes miras que traía consigo; 

odia por me-
óven artista, 

de chispa y 

'éxito de esta 
poco tiempo 



Su intención era darse á conocer nada me 
nos que en la escena de la Grande Opera.— 
Oscuro, desconocido, sin recursos para aten
der á su subsistencia, escaso de saber y de 
esperiencia, pero dolado de esc carácter que 
á tantos ha encumbrado, Wagner tuvo que 
resignarse á pasar por todas las penalidades 
consiguientes á sus locas aspiraciones.—Al
gunos editores le proporcionaron trabajos 
conque pudiese procurarse lo necesario pa
ra su subsistencia; pero Wagner menospre
ciaba estas ocupaciones, que reducian á 
arreglos de partituras para pia tío y á escribir 
algunos aires ó canciones, qué nunca pudie
ron penetrar en los salones de Paris pore i 
mal gusto y la ausencia totííl que se notaba 
en ellos de todo sentimiento melódico. Des
pués de tres años pasados ftn Paris en tenta
tivas infructuosas, y s o p o r é n d o hasta los aza
res de la miseria, Wagner^e resolvió á volver 
á su patria, confiarlo en cine su ópera Ilietizi, 
(jue habia concluido on faris, seria admitida 
en algunas de las grandes escenas alemanas. 
Sus esperanzas no se'vieron defraudadas, 
pues debido á las influencias de sus amigos 
y á ciertas especies que so liabian esparcido 
acerca del talento original del nuevo compo
sitor, que según él mismo preconizaba, habia 
descubierto nuevas formas y giros no cono
cidos en el arte moderno, y que pertenecian 
á una música llamada por el música del por
venir, consiguió por este medio el que á su 
llegada á la capital do Saxc su ópera Mensi 
fuese admitida por la dirección del teatro, y 
ejecutada al poco tiempo con un éxito mara
villoso. La suerte del artista habia cambiado 
enteramente hasta el punto de que, debido 
al gran éxito alcanzado con esta obra, Wag
ner fué nombrado maestro de capilla del rey 
de Saxe con honorarios muy crecidos.—Esta 
ópera hizo correr su nombre por toda Ale
mania, como el de un genio que aparecia 
abriendo una nueva ruta para el arle dra
mát i co . 

Los soñadores y los idealistas creyeron de 
buena fué que Wagner habia inventado algo 
nuevo y desconocido; pero los hombres pen
sadores y sensatos no dieron crédi to á las 
ideas propaladas por Wagner misino, y por 
sus amigos ó secuaces, considerando que no 
hay novedad posible aceptable dentro del ar
te de la música cuando falta el principio in-
triiiseco de la grata consonancia en el oido, 
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ó sea la base fundamental de la belleza mu
sical.—La música de Wagner, formando un 
caos de disonancias y durezas no sanciona
das ni aceptadas por el órgano auditivo, t r án 
sito ó medio que es de llevar al alma los sen
timientos que la música puede espresar, ca
rece de las condiciones de la verdadera mú
sica, y por lo tanto, no puede ser el arle del 
porvenir, ni mucho menos.—La ópera Rienzi 
presentaba ya ese caos ó confusion de armo
nías exabruptas, sin afinidad ni relación en
tre ellos mismas, faltándose á cada momen
to al principio tonal, que trae su origen ó di
mana de nuestra propia naturaleza.—Ausen
te de ella la melod ía , dominando en todas 
las piezas una especie de salmodia ó recita
do, en el que ciertos instrumentos son des
tinados de cont ínuo á acompañar á unos 
mismos personajes; cantos duros é incolo
ros, entrecortados por agrii:pamientos de ¡a 
orquesta, llenos de disr.fioS confusos é in
comprensibles para el oido.fy una infracción 
continua de las reglas fundSttientales del ar
te, eran las cualidades quafresaltaban en es-
la obra, así como en las demás que después 
ha escrito Wagner. ' 

La reacción, sin embargo, se ope ró bien 
pronto, pues después d(|l éxito de Rievsi, el 
compositor, engreído sin duda con su triun
fo, dió al teatro de Dreáde Le Vaisscan fan-
tome, ópera en la que dominaban aun mas 
las es t rañas miras deiinnovacion que Wag
ner se habia propuost^.— Esta ópera , repre
sentada el 2 de Enere de 1843, fué mal reci
bida del público. El Compositor pensó enton
ces en reparar este contratiempo con su 
Tannhauser, ópera en la cual venia traba
jando desde hacia mucho tiempo.—El éxito 
del Tannhauser fué^casi igual al del Vaisseaic 
fantome, pues no pudo ponerse en escena 
mas que dos veces seguidas. La misma suer
te cupo al Lohetigrin, ópera estrenada en el 
teatro de Weimar, bajo los auspicios del cé
lebre Listz. i 

Este gran pianista se habia declarado par
tidario de las aberraciones de Wagner, y se 
habia propuesto por todos los medios hacer 
prevalecer las doctrinas erróneas creadas 
acerca del méri to de la música de este artis
ta. Esto dió lugar á crear atmósfera y á que 
se suscitasen polémicas entre los periódicos 
musicales de Alemania, así como también á 
la formación de partidos, que contribuyeron 
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á dar importancia á una cosa que en realidad 
ñ o l a tiene. Por ú l l imo , Wagner, al ver que 
habia conspguido promover cierta turbulen-
ciaentre los compositores alemanes, y que 
sus obras eran motivo de difidencias entre 
hombres importantes en el ^ t c , creyó llega
do el momento de trasladarse á Paris con el 
objeto de ver realizado el tifimer sueño de su 
juventud, que habia sido.figurar en el teatro 
de la Grande Opera.—Lleudo á Paris en 1860, 
halló p ro tecc ión en alta^regiones, lo que hizo 
que su ópe ra Tannhaujjtr fuese admitida por 
la dirección de dicho,|eat,ro y que se pusiese 
en escena, causandojiá la primera represen
tación un gran tumulto en el público, pro
movido por los partidarios de la música del 
porvenir, que eraçf-en muy c o r t o n ú m e r o , y 
la mayor ía del público, que se mostró en pug
na con la obra, g 

Este gran descalabro con t r ibuyó á atfiino-
rar algún t an t ç en Alemania el prestigio que 
iba alcanzando la música de Wagner^ y des
de entonces ¿ ien puede decirse qué ha de
caído mucho, la importancia de ) / l l a m a d a 

música delpprvenir.—Á Wagner né puede n e 
gársele un/talento escepcional / u n a imagi-

- «ación traviesa, que ha consegjpdotal vez lo 
que él misjno se habia propuesfo, q u e no era 
otra cosa í s ino aparecer c o m o l u i génio i n n o 

vador, para poder paliar asi/íle este m o d o su 
falta de inspi rac ión , de conocimieiUos y de 
verdadero sentimiento musical; pero el mis
mo porvenir le hará la justicia debida, y s u s 
obras es probable que caigan para siempre 
en el mas profundo olvido, si no es q u e ya 
hoy no es tán del todo desprestigiadas.—Wag
ner lia publicado varios folletos y libros, en 
l^s cuales habla en demasía de sí mismo y 
pròcura hacer valer sus estrafias ¿ i n f u n d a 
das teorias. 

Wmlnlca.=Especie do gaita de queso sir
ven los lugareños de Rusia, compuesta de 
una vejiga de buey provista de dos ó tres 
carrizos. 

Wcb«h .=Espec ie de vio l in en uso en las 
costas de Berbería; es tá montado de dos 
cuerdas, y Jo tocan como nuestro violon
cello. 

W e b e r ( c Á R L O S - M A R i A ) . = C é l e b r e compo
sitor a l e m á n , nacido en B n t i n , pequeña villa 
del ducado de Holslein, el 18 de Diciembre 
de 1786.—En un principio tuvo p o r maestro 
de composición á Miguel l laydn, hermano 
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del ¡ lus t re compositor de este mismo nom
bre.—Los escelcntes resultados de sus estu
dios se notaron bien pronto, aun siendo muy 
joven, en seis pequeilas fugas para clave 
que fueron publicadas en Sal/bourgo el año 
1798.—A fines de este mismo año se trasla
dó á Munich, en donde recibió lecciones de 
canto de Valesi, y de composición de Kalcher, 
organista de la Capilla Real.—Bajo la direc
ción de este último maestro hizo su pr imer 
ensayo de música dramát ica con una ópera 
que escribió con el t í tu lo de die Machi der 
Liebe und des Weins (La fuerza del amor y 
del v ino) . Por la misma ópoca compuso una 
misa solemne, algunas sonatas y variaciones 
para piano, trios para cnerda y canciones ale
manas.—Mas tarde, cuando su talento so ha-
bia desarrollado del todo, arrojó al fuego es-
las primeras producciones de su juventud.— 
En MOA dio al teatro do Munich otra ópera , 
titulada Das Waldmwdchen (La hija del bos
que), que no solamente obtuvo buen éxito en 
Munich, sino que en Viena también fuA pues
ta en escena catorce veces seguidas, habien
do sido traducida en lengua bohemia para el 
teatro nacional de Praga, en donde obtuvo 
una bri l lante acogida. 

Por aquella época le fué ofrecida la plaza 
de director de orquesta del teatro de Breslau, 
en cuyo puesto permaneció hasta el año 1806, 
en que el príncipe Eugenio de Wurtenberg, 
apasionado por la m ú s i c a , lo invitó á esta
blecerse en su pequeña corte de Silesia.— 
Allí escr ib ió Weber dos sinfonías, varías can
tatas, y otras piezas de música; pero los 
acontecimientos polít icos, y los desórdenes 
que sucedieron á la guerra do Jena, habien
do destruido el teatro de la elegante capilla de 
este p r í n c i p e , Weber se vió precisado á via
jar dnndo conciertos, si bien la efervescen
cia política de la Alemania en aquella época 
le impidió también el poder llevar acabo es
te proyecto.—Entonces aceptó el asilo que le 
fué ofrecido en Stuttgard por el príncipe Luis 
Wurtenberg.—En este retiro fué donde con
feccionó ó arregló con la antigua música de 
su ópera Das Vfaldmmdchm, la que se cono
ce hoy con el nombre de Sylmna. También 
escribió una especie de drama titulado üer 
erste ton (El primer sonido), asi como va
rias overluras, coros y piezas para piano. 

En 1809 se trasladó á Darmstadt al lado de 
Vogler, que habia sido su maestro, y a l l i es-
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cribió la ópera Abon-Hassan para el teatro 
del Gran Duque.—Después de esta época, es
te gran artista sufrió multitud de decepcio
nes y tristes desengaños, que le hicieron re
traerse por algún Uempo de cierta clase de 
trabajos—Sin embargo, los acontecimientos 
de 1813, cuando loda la Alemania se levantó 
como un solo hombre contra la dominación 
francesa, entonces el espíritu del artista, i n 
flamado por el amor p;Urio, salió del letargo 
en que yacia.y la juventud prusiana, que 
corria á alistarse bajo la bandera nacional 
para la defensa de la patria, prorumpia en 
cantos patrióticos compuestos por el inmo.'-
tal maestro.—Weber habia despertado, y su 
imaginación poética y soñadora habia reco
brado toda su actividad al son bélico de los 
cantos de la patria. Weber puede decirse que 
hasta entonces habia sido un artista cuyo 
gran génio y talento no se habían dado toda
via enteramente á conocer.—El momento era 
llegado do que la Alemania admirase uno de 
los músicos mas inspirados que ha produci
do su clima frio y nebuloso.— Freyschiilz fué 
la primera obra destinada á dar á conocer la 
sublime inspiración de este genio a lemán.— 
Esta obra, representada por primera vez en 
Berlin, en el teatro Kccriigotadl, el 18 de Ju
nio de 1021, obtuvo el éxito mas brillante, 
mas popular y mas universal de que j amás 
ha gozado ópera alguna alemana. A esta ópe
ra siguió Preciosa, drama para el cual escri
bió Weber una overlura, una escena melo
dramática y un coro.—El superior mér i to de 
estas obras colocaron á Weber á la altura de 
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ser considerado como el mejor de los com
positores alemanes de su tiempo. Su fama se 
estendió bien pronto por toda la Alemania, 
y la dirección del tealro de Viena le encargó 
la música del Enryanthe, ópera que fué eje
cutada el 25 de Octubre de 1823 con éxito 
mediano, debido principalmente á las imper
fecciones del l ibreto.—Al año siguiente le 
fueron hechas proposiciones de Londres pa
ra escribir la ópera Oberon, destinada al tea
tro de Covent-Gardent. Diez y ocho meses 
empleó Weber en escribir esta ópe ra , cuya 
primera representación tuvo lugar el 12 do 
Abr i l de 1826 en dicho tealro.—Obligado á 
trasladarse á Londres para dirigir la ejecu
ción de su obra, se agravó mas con este via
je la enfermedad de pecho que desde hacia 
tiempo venia sufriendo Weber.—Su carácter 
melancólico y meditabundo, la delicadeza de 
su consti tución, y los sufrimientos que habia 
esperimentado en su vida artística, acelera
ron su fin prematuro.—Después del inmenso 
éxito alcanzado en Londres con el Oberon.cl 
gran artista cayó en un profundo marasmo, 
y disponiéndose á regresar á su país natal 
para abrazar á los suyos, no pudo ver cum
plido su deseo, porque la muerte le sorpren
dió en lo mas florido de la edad.—Weber se 
considera hoy como uno de los compositores 
mas eminentes que ha producido la Alema
nia; sus obras gozan de fama universal, y su 
nombre vá unido al de aquellos artistas que 
mas han ilustrado con sus sublimes concep
ciones el divino arte de la música. 



X . 

X I L i 
X e n o ü c a . = Nombre de una especie de 

clave, inventado por'.M.Rollig en Viena á (Ines 
del siglo pasado. 

X i l n r m o n l c o n = Instrumento inventado 
por M. Vthe hace algunos años, y parecido en 
su forma.á la a rmónica . 

Xi locordeon .= Instrumento de madera, 
que se compone dé varias piezas que, coloca-

das sobre rollitos de paja, producen sonidos 
muy agradables. 

Se hieren por medio de dos baquetas, una 
en cada mano. La estension de este instru
mento, en el que hemos oido efectos ad
mirables á Mollberg y Spina, es de tres oc
tavas. 

z . 

ü a . ^ E s t a sílaba servia en la ant igüedad 
algunas veces para designar el si bemol. 

Zabnlzn (DÁMASo).=Nac¡ó este distinguido 
pianista el 11 de Diciembre de 1835, en I r u r i -
ta, p e q u e ñ o pueblo situado en el r isueño valle 
de Baztan, en la provincia de Navarra. 

Zabalza recibió las primeras lecciones de 
solfeo y piano del organista de su pueblo 
Sr. Sagaseta, quien desde luego conoció las 
buenas facultades ar t í s t icas de que se halla
ba dotado su jóven discípulo.—Mas tarde se 
trasladó á Pamplona, en donde cont inuó sus 
estudios de piano con el Sr. Vidaola, cursan
do al mismo tiempo la armonía con el nota
ble profesor D. Mariano Garcia.—Poco tiem
po fué necesario para que el joven Zabalza 
manifestase públ icamente las raras facultades 
con que el cielo le habia dotado, y deseando 
pir Ñ e i j o s poodelos que imitar, m a r c h ó á 
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Madrid, en donde se dio á conocer ventajo
samente á poco de su llegada como un exce
lente pianista compositor. 

En 1857, teniendo poco mas de 20 a ñ o s , fué 
nombrado profesor del Conservatorio, lle
gando con esto á la cumbre de su carrera ar
tística. 

Si bien este notable pianista ha tenido pro
fesores en sus primeros años que le hayan 
inculcado las doctrinas del arte, puede muy 
bien decirse que sus grandes adelantos los ha 
hecho por sí mismo, guiado solamente de su 
gran instinto artístico, mas bien que del es
tudio obstinado á que se consagran la mayo
ría de los que aspiran á tocar grandes difi
cultades. 

El n ú m e r o de obras debidas á este pianis
ta, y publicadas hasta el dia por varios edi
tores, pasan de treinta, siendo algunas nota* 



bles p o r i a espontaneidad y gracia con que 
es l án escritas. Hé aquí algunas de las que 
mas populares se lian hecho: E l Eco del mon
te Awsrt, fantasia sobre un aire vascongado; 
E l Canto de las montañas, capricho de salon; 
La Lluvia deflores, mazurka de salon; Espa-
ña y sus cantares, brillante potpurri; Fanla-
tasía del Trovador, Gran andante final de Nor
ma, Gran fantasía de concierto sobre moti
vos del Fausto de Gounod, etc. También he
mos oido algunas otras piezas nuevas, que 
tiene aun inéditas, y que servirán mas y mas 
á sentar su reputación de gran pianista. Lás
tima que no publique un preciosísimo estu
dio galop, sumamente original, pero de gran 
dificultad, principalmente por estar escrito 
para sus facultades escepcionales, y cuyo me
canismo solo podrán vencerlo aquellos que 
posean una muñeca flexible y una mano que 
alcance una décima. La nueva fantasía de la 
Africana que tocó este distinguido artista en 
el úl t imo concierto del teatro del Circo, es 
un trabajo delicado y tal vez la mejor de las 
escritas hasla hoy por los pianistas mas no
tables de Europa. Zabalza es un pianista de 
verdadero talento, un artista concienzudo é 
inteligente, y uno de aquellos jóvenes que 
honran el arte músico español. 

Z n n i p o ñ a = Instrumento antiguo, especie 
de pito de caña, que figura como propio de 
la vida tranquila y agreste con que la poesía 
nos pinta á los pastores. 

Xapatcado . ^Ai re de danza en medida de 
6 por 8. 

Z a r a b a n d a . = A i r e de canto y danza, ori
ginario de España , y de un carác te r vivo y 
gracioso, en medida de tres tiempos. Este aire 
es del género de las jácaras y tonadillas, y 
figura casi á ia misma época que estas, ha
biendo desaparecido hoy completamente su 
uso. 

SEarasuela.^Composicion del género lírico-
dramát ico, en la que alternan la declamación 
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con cl òanlo —Este espectáculo es el mismo 
que el llamado en Francia ópera-cómica.— 
En España decimos zarzuela, por traer esta 
palabra su origen del real sitio de la Zar
zuela, en donde fué instalado primeramente 
dicho espectáculo por Felipe IV en el si> 
glo XVII .—La zarzuela, considerada como 
composición musical, se presta á todas las 
exigencias del arle moderno, admitiendo en 
su desarrollo toda clase de piezas, como duos, 
cuartetos, grandes finales, etc., y dando lu 
gar á que el compositor pueda inspirarse y 
remontar el vuelo de su imaginación del mis
mo modo que en la ópera.—Desgraciadamen
te, en España este espectáculo , que hubiera 
podido conducirnos á la creación de la ópera 
nacional, ha venido en decadencia en estos 
úl t imos años, á causa del género de música 
empleado por aquellos mismos que la resu
ci taron, y que no atinando con el modo de 
formar el gusto del público para entrar de 
lleno en el camino de la ópera séria española, 
no supieron tampoco mantener el prestigio 
de la zarzuela, ya que no hubiesen podido 
conseguir aquello otro. 

De esperar es que este género vuelva à to« 
mar incremento en nuestro suelo, sin que 
esto sea un obstáculo para el planteamiento 
de la ópera nacional, en cuyo proyecto sabe
mos se trabaja en la actualidad. 

ZOMÍCOS.—Aires populares de las Provin
cias Vascongadas, cuyo origen es muy anti
guo y su medida en valores irregulares.— 
Estos aires, de un carácter campestre, son 
acompañados por el pilo y el tamboril, y son 
de danza y de canto al mismo tiempo. 

El verdadero compás en que debe escribir
se es el 10 por 8, aunque se han escrito en 8 
por 0, y aun en 6 por 8, si bien en este último 
no hay exactitud alguna en los valores. 

¡Ea rn t t .= In s t rumen to turco! cuya forma y 
sonido tienen bastante analogía con nuestro 
oboe. 

fciN DEL blCCIONARlO. 





APÉNDICE. 

ALU 

A .=Es la letra, marcada en el clavijero del 
piano, indica á los afinadores el sonido la. 

A cinco.=Compo.sicion musical escrita ó 
hecha á cinco partes reales. Esta composi
ción ofrece alguna mas dificiiltad que á cua
tro ó a tres, y las voces no pueden moverse 
con lanía facilidad. 

A c o m p a ñ a d o r ó a c o m p a ñ a n t e . = D á s e 
este nombre al individuo que ejecuta gene-
ralmenleen el piano los acompañamientos 
de una canción, un ár ia ó un trozo cualquie
ra de música, cantado por otro individuo. 

Adedura .=Nombre que se daba en otro 
tiempo á la digitación ó manejo de los dedos 
sobre un instrumento. 

Affrclaiido .=Esta palabra indica también 
que el movimiento debe iiseapresuraiulo ca
da vez mas. 

Albogue.=Ant iguo instrumento pastoril 
compuesto de dos cañas con una embocadu
ra de cuerno. 

Albolgon. —Nombre antiguo de un ins
trumento de viento de la familia del oboe, 
caído en desuso. 

Aleado.=Palabra con laque se designa
ba antiguamente el grupo de sonidos que 
hoy llamamos mordente, y del cual se abusó 
mucho en el siglo X V l l . 

Allargnndo.=^Dá á entender que se debe 
retardar poco á poco el movimiento. 

Atlegrczzn (coN).=Significa que la ejecu
ción de la música ha de ser animada, viva 
y alegre como la misma palabra lo indica. 

A l unísono.=Se dice cuando dos ó mas 
voces ó instrumentos ejecutan un mismo di
seño ó canto.—V. Unísono. 

TOHO J, 

ASO 

Animando il lempo.=Denota que debe 
irse avivando el movimiento de la música 
gradualmente. 

Antecedente. = Dáse este nombre en el 
canon al diseño primero que después debe 
ser imitado por la otra voz, y cuya imita
ción se llama consecuente. 

Añades .=DenominaciO!i antigua de los 
instrumentos de viento, como las chir imías 
y bajoncillos. 

Aret ina (ESCALA).—Dase el nombre de es
cala aretina á la que subsist ió antiguamente, 
formada de seis sonidos, y que constituía el 
embrollado y empírico sistema de los exa-
cordos. 

A seis.=Pieza, bajete ó composición mu
sical hecha á dicho n ú m e r o de partes rea
les.—En e!la se hallan mas dificultades para 
hacer cantar bien las parles, sin doblar nin
guna de ellas, y sin infringir ninguna de las 
reglas del arte, que cuando se escribe á me
nor n ú m e r o de partes. 

A siete.=Estudio ó bajete hecho á este 
n ú m e r o de partes reales.—Hay una diferen
cia notable entre una composición hecha á 
cinco, seis ó siete partes reales, y aquella en 
que en una orquesta, por ejemplo, ó en el 
teatro cantan solo siete, seis ó cinco voces 
ó instrumentos solos.—En este úl t imo ca
so podrá ser la a rmonía á cuatro, á tres ó á 
dos, mientras cuando se dice parles reales 
se entiende que la armonía es á dicho núme
ro de voces ó instrumentos, y que cada uno 
de ellos hace su diseño diferente.—Los quin
tetos, sestetos y sepliminos, son á partes 
reales. 

A solo.=:Se dice que un instrumentista toj 
ca á solo, cuando ejecuta en una orquesta el 
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diseño ó melodía pr inc ipa] , s i rviéndole las 
d e m á s partes de a c o m p a ñ a m i e n t o . 

Atabales.—Nombre antiguo de los t i m 
bales. 

A t a c a . = E s t a palabra, puesta en u n trozo 
á pieza de música , indica que el sonido, des
pués de una pausa ó en una entrada, se ha 
de produci r inmediatamente y con decision. 

B . 

B . = E s t a letra, puesta jun to á las clavijas 
del piano, indica á los afinadores la nota si. 

B a i l e h ú n g a r o . = M e l o d í a de ca rác te r tier
no, por lo regular en modo menor y en tres 
por cuatro, con un movimiento cadencioso y 
pausado. 

B a j o c a n t a n t e . = E n las óperas modernas 
suele haber algunas par tes escritas demasia
do altas para los bajos profundos, y dema
siado bajas para los ba r í tonos .—Es tas partes 
son ejecutadas por una voz intermedia entre 
las dos, á la cual se ha dado también el nom
bre de bajo cantante. 

B a l d o s a . = N o m b r e dado antiguamente en 
España á los c ímbalos . 
. B a r í t o n o . = l n s t r u m e n t o de viento-metal 
de.la familia del bombardino, usado en las 
bandas militares. 

B e . = N o m b r e de una de las s í labas que 
servían para el antiguo solfeo. 

B o . = S í l a b a empleada en la antigua ense
ñanza del solfeo en los Pa í s e s Bajos y en Ale
mania. 

I lo l ) i sac ion .=V. Solmisacion. 
Boce4l isacion.=V. Solmisacion. 
B o m b a r d o n . = I n s t m m e n t o de viento-me

tal usado en las bandas militares.—Hay dos 
especies, bombardon en do, y bombardon ep 
si b. 

B o m b a r d o n - c o n t r a b a j o . = Instrumento 
de viento-metal usado en la música mi l i t a r .— 
Hay el bombardon-contrabajo en fa, en mi b,' 
en do y en s í b. 

B u r l e s c o . = E n la mús ica de las ó p e r a s 
bufas, esta palabra unida á la acción y á la 
espresion del cantante, indica el c a r ác t e r l i 
gero picante y animado de la ejecución. 

C.s=Esta letraj colocada en el clavijero del 
piano, da á entender á los afinadores la no* 
ta do. 

C a b a l l o . = A n t i g u o estribillo de algunas 
canciones jocosas que estuvieron muy en 
boga en España en el pasado siglo, y antes, 
como en los manguendoy, las tiranas, las v i 
llanescas gallardas y otras. 

C a ñ a (INSTRUMENTOS DE).=Se dá el nom
bre de instrumentos de caña al oboe, corno 
inglés y fagot. 

C a ñ o - e n t e r o . = A n t i g u a denominac ión de 
los ó r g a n o s que con ten ían el registro llama
do flautado de trece palmos. 

C h a n z a . = E p í t e t o antiguo de ciertas com
posiciones, qui) eran una especie de v i l l anc i 
cos que se ejecutaban en la Iglesia por Na
vidad. 

C e . = N o m b r e de una de las sí labas em
pleadas en la enseñanza del antiguo sistema 
de los exacordos. 

C é l t i c a (NOTACIÓN). =Cuando la invasion 
de los pueblos del Norte en el siglo V, pare
ce que estos tenían una especie de signos 
particulares para escribir sus cantos, los 
cuales consis t ían en l íneas curvas, trasver
sales y oblicuas, que representaban determi
nados grupos de sonidos, y que después die
ron lugar á las llamadas neumas.—Dichos 
pueblos llegaron á tener tres especies de 
notación, que se conocen en la historia del 
arte con los nombres de notación cél t ica, 
lombarda y sajona. 

Cei 'e i igue .=Aire de danza y canto caido 
en desuso, y cuyo movimiento era vivo y de 
una espresion maliciosa, y lleno de v o l u p 
tuosidad. 

C e r t a m e n mnsIeal .=Ilecompensa ó pre
mio que se ofrece á la mejor composición mu
sical escrita bajo las condiciones impuestas 
por una co rporac ión , academia ó sociedad 
de m ú s i c a , ó bien por meros particulares. 

Cinfonia .=Nombre anticuado de los ins
trumentos ó de la mús ica formada por ins
trumentos melódicos, como el ó r g a n o , las 
vihuelas de arco y las ch i r imías . 

C l a r i n e r o . ^ D e n o m i n a c i ó n dada antigua
mente á los músicos de la real capilla que 
tocaban los clarines. 

Ç l u v i c o r . ^ I n s t r u m e n t o de metal de la 
familia del t rombón, usado en las mús icas 
militares. 

C o m p á s de e c o . = D á s e este nombre á 
uno ó dos compases con que puede alargar
se una frase, imitando de cierto modo el ú l t i 
mo rasgo de ella. 
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C o m p á s post izo.=Compás ó rasgo me
lódico, que puede quitarse ó eliminarse de 
la frase, quedando esta completa. 

Composturas . = Nombre antiguo de las 
composiciones musicales y de toda pieza de 
música hecha para instrumentos ó para vo
ces, á lo que llamaban compostura. 

C o n d u c c i ó n armónica.=Rasg 'o melódico 
ó a r m ó n i c o que puede mediar entre dos fra
ses, sin formar parte de una ni de otra. 

Consecuente =Se llama así en un canon 
á la imitación del d iseño de la primera voz, 
hecha por la segunda ó por otra cualquiera 
que le siga. 

Contrafagot .=lns t rumento de viendo-me
tal, usado en las bandas de música . 

C o n t r a s . = V . Pedales. 
C o n t e s t a c i ó n ^ D á s e este nombre en la 

fuga á la entrada de la segunda voz, respon
diendo al motivo espuesto por la primera. 

D . 
D . = E s t a letra, colocada en el clavijero del 

piano, indica á los afinadores el signo re. 
Da .=Norr ibre de una de las s í labas del sis-

terna antiguo de solfear. 
I ) a i n c i i i s t H ' i o i i . = Y . Solmisacion. 
IDecima cuarta.=Oetava de la sé t ima . 
D é c i m a nona .=Dábase este nombre á la 

doble octava de la quinta. 
n é c i m a octava.=Nombre caido en desu

so de la doble octava de la cuarta. 
D é c i m a quinta.=Doble octava. 
D é c i m a sé t ima.=Oclava doble de la ter

cera. 
Dedeo.—Denominación dada á la acción 

de operar los dedos sobro un instrumento. 
Dedi l lo .=Los guitarristas antiguos daban 

este nombre al trino en la guitarra. 
D e l í c n l o ó con de l ¡catezza .=S ign i f l ca 

que la ejecución de la música ha de ser con 
lodo el primor y esmero posible, y de una 
manera delicada, como lo indica la misma 
palabra. 

Desarrol lo .—El desarrollo de una fuga 
consiste en las entradas episodios, etc.; el 
de una pieza musical consiste en la suces ión 
lógica y natural de las frases y p e r í o d o s que 
se hallen bien enlazados por el giro de la me
lodía y como si fuesen dimanadas las frases 
unas de otras.—En esto se conoce el instinto 
y el génio de un buen compositor. 

Descender.—Acción de bajar los sonidos 
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de la voz ó de un instrumento en escalas ó 
en rasgos melódicos que le hagan pasar del 
registro agudo al g rave .—También se dice 
cuando bajan solo un tono ó un semitono. 

Di .= :S í l aba del antiguo solfeo.—V. Solmi
sacion. 

D i s c u r s o m u s i c a l . =¿Por discurso musi
cal se entiende una composición, obra ó pie
za de música. Entre los discursos musicales 
los hay largos, cortos y medianos. Largos son 
los que constan de un gran n ú m e r o de pe
r íodos ; por ejemplo, el primer allegro de una 
sonata, de un cuarteto ó de una sinfonía en 
el género instrumental , y un salmo, un Glo
ria in excelsis compuestos sobre un solo aire 
y unas mismas ideas en el género vocal reli
gioso. Medianos son los que constan de tres 
ó cuatro períodos; tales son, por ejemplo, un 
minueto ó un scherzo en el género instru
mental, y un motete de regulares dimensio
nes en el religioso. Cortos son todos los que 
generalmente se escriben en la mús ica dra
mát ica , que solo constan de uno ó dos per ío
dos; tales son, por ejemplo, una canzoneta, 
una romanza, un andante, una cabále la , un 
coro, etc. Los discursos largos se dividen en 
dos parles: cada una de estas se subdivide 
en pe r íodos , estosen frases, y estas en miem-' 
bros. Los medianos y cortos no se dividen 
mas que en per íodos , frases y miembros. 

D i i ' i n o . = E p í t e t o que se aplica al arte de 
la música . 

Dolente.=Esta palabra da á entender que 
se dobe dar á la música una espresion dulce 
y lastimosa, y un c a r á c t e r de melancol ía y 
tristeza muy pronunciado. 

Dominante (ACORDE DE Ó DE LA).—Dase es
te nombre al acorde que se coloca sobre el 
quinto grado de la escala diatónica.—Este 
acorde, compuesto de tres ó de cuatro soni
dos, es el mas importante y esencial de todos 
por su atracción hacia el acorde perfecto de 
la tónica, y por servir para formar las pr in
cipales cadencias de las frases y pe r íodos . 

Dulce ina .=Ar i t ¡guo instrumento de vien
to, de la familia de la chirimía. 

E . 
E s c a l a are t ina .=V. Aretina. 
E s c a l a doble .=Dáse este nombre á la es

cala formada en determinados instrumentos 
con sonidos á distancias de terceras, sestas ú 
octavas.—Estas escalas ofrecen siempre mu» 



to6 F Í A 

cha mas dificultad que las escalas simples ó 
de un solo sonido. 

E c h a r e l dno.=Dicho vulgar de la gente 
del pueblo cuando cantan á duo en terceras 
ó sestas. 

JEguale.=Con esta palabra se dá á enten
der una ejecución igual, y generalmente li
gada; sin dar mas fuerza á unas notas que á 
otras., ' 

MIeon.=Instrumento de viento-metal in
ventado en Alemania, y que sirve de bajo 
profundo en las músicas militares. 

Ensaladas.—Antiguas canciones, cuya le
tra era una mezcla de varios idiomas. 

E n t u s i a s m o (coN).=Esta palabra, que se 
encuentra con frecuencia en la música de 
piano, indica que el artista debe poseerse de 
cierto ardor en la ejecución. 

Espec ia l idad.—Se dice de aquel músico 
que cultiva un solo ramo en el arte, distin
guiéndose en é l , en cuyo caso se dice que es 
una especialidad. 

E s t i l o . = L a palabra estilo se aplica á los 
diferentes géneros de la música, y así se dice, 
estilo religioso, teatral, etc. 

* E s t r e c h o s . = E n la fuga se llaman estre
chos á las entradas que hacen las voces di
ciendo el motivo ó motivos, de modo que la 
éegunda voz entre antes que acabe la prime
ra, y así sucesivamente. 

Exabela.=Nombre dado en la antigüedad 
á/Una especie do triángulo. 

E x t r a s i s m o . — Antiguamente los guitar
rista daban este nombre al efecto producido 
en la guitarra resbalando el dedo sobre la 
cuerda, ó s e a á lo que hoy llamamos arrastre 
ó portamento. 

f.ssColocada esta letra en el clavijero del 
piano, indica à los afinadores la nota fa. 

F ¿ . = S i l a b a usada en la antigüedad para 
designar uno de los sonidos de la escala. 

F e s l c r o s . ^ D á s c este nombre á los que 
dirigen y tienen el encargo de formar las or
questas para las funciones religiosas. 

Fest iva l .=Con esla palabra se designa en 
el estranjero, y particularmente en Francia, 
los grandes conciertos en donde toman parte 
las sociedades orfeónicas. 

Plasco.=Nombre con que se designa el mal 
éxito de una composición teatral, como una 
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ópera, zarzuela, etc., que no alcanza el favor 
del p ú b l i c o . 

F i g l e monstruo.—Instrumento grave de 
metal, usado en las bandas militares.—Hay 
dos especies, en fa y en mí bemol. 

F i g u r a corta .=Nombre que tenia anti
guamente un grupo formado de tres notas, 
de las cuales la una contenía el valor de las 
otras dos. La nota mas larga podía hallarse 
al p r inc ip io , en el medio ó en el final. 

F o r z a n d o . = V . Forzalo. 

G. 
G . = E n el clavijero del piano, esta letra in 

dica el signo sol. 
G a . = Sílaba perteneciente á un sistema 

antiguo de solfear. 
G a c e t a musical .=Nombre dado en cas' 

todos los países á los periódicos musicales, 
que son órganos de los adelantos y de los 
progresos de la música, publicando ar t ículos , 
noticia^ y todo lo concerniente al movimien
to musical de un país.—La primera Gacela 
musical que se fundó en Europa, fué la de 
Leipzig en 1775.—Hoy, la que cuenta mas 
años de existencia, es la de París, que se fun
dó en 1834. 

Galas.—Canciones españolas antiguas del 
género sér io , que se cantaban acompañadas 
de la guitarra, principalmente en Castilla. 

Gal lardas .=Ant iguas canciones y aires de 
danza que estuvieron en uso en España en 
el siglo XVII.—Su origen era italiano, y esta
ban en medida de 5 por 4. 

G a r g a n t a (HACER).^Antiguamente dedan 
hacer garganta á los gorgeos y trinos produ
cidos con la voz. 

G c . = S í l a b a empleada antiguamente en la 
solmisacion.—Véase esta palabra. 

G r a c i a (coN).=Ind¡ca esta palabra que el 
paãage ó notas en que se halla colocada, de
ben ejecutarse con cierta naturalidad y do
naire. 

G r u p o . = l ) á s e este nombre á |una reunion 
de notas dispuestas en forma de acordes para 
ser ejecutadas en uh instrumento. Cada acor
de es uh griipo de sonidos, así como cada 
arpegio también, cuando son consecutivos, y 
se siguen unos á otros. 

Guelbenzu (JUAN MARÍA). = Este excelente 
pianista nació en Pamplona el 27 de Diciem
bre de 1819, habiendo comenzado sUs estu-
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dios musicales con su señor padre, D, José 
Gufilvcnzu, que era entonces organista de la 
parroquia de San Saturnino de dicha ciudad-
Mas tarde se t ras ladó á Paris, en donde con
t inuó su carrera bajo la dirección del célebre 
pianista Prudent.—La gran disposición que 
mos t ró este artista desde sus primeros años 
para el estudio de la música, hizo que en muy 
poco tiempo figurase ya como uno de los pia
nistas mas correctos y aventajados. 

De regreso;» su patria, fue nombrado para 
ocupar el distinguido puesto de profesor de 
piano de S. M. la reina madre, gracia que 
le fué concedida por las grandes muestras de 
talento y de inteligencia artística que había 
dado durante su permanencia en Paris, en 
donde llegó ;i adquirirse, una justa y mereci
da reputación entre los artistas de aquella 
capital. —Algnn liempo después le fué con
ferida la plaza de organista de la lícal Capilla 
de S. M., así como la de profesor de S. M. el 
rey, habiendo llegado á alcanzar el favor y la 
confianza de las reales personas, particular-
mente la de S. M. el rey, que dispensa á esle 
artista todas las atenciones debidas á su ta
lento y eslranrdinarias facultades arlislicas. 
Dedicado principalmente al género clasico, 
esle notable profesor ha conseguido colocar
se al nivel de los primeros pianistas de Euro
pa, por la corrección, la pureza y lo elevado 
de su eslilo.—Las obras de Beethoven, de 
Mozart, y de todos los clásicos alemanes, no 
hallaran hoy, de seguro, mejor in té rpre te ni 
inteligencia mas adecuada á la traducción 
exacta de todas sus bellezas, (pie la do este 
artista, dotado de un génio especial para la 
ejecución de esta clase de nuisica. 

Su manera de producir el sonido con una 
gran dulzura de timbro, la elasticidad y sua
vidad de este inisnio, la amplitud, el colorido 
y la sonoridad especial y .S'HI yenevis que este 
artista saca del piano, hacen que tal vez no 
haya ninguno en Kuropa quo le supere en 
cuanto á lo esmerado y perfecto de su ejecu
ción.—A esto debe habn- contribuido la mú
sica orgánica que conl ínuainente toca, y en 
la que se distingue igualmente, como artista 
dotado de un gusto esquisito y de una inte
ligencia superior para comprender y manejar 
con suma maeslría todos los efectos y todos 
ios recursos del insti umenio. Como pianista 
clásico, esle artista ocupa boy indudablemen
te, el primer puesto en España, y como orga-
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nista, bien podemos asegurar que es uno de 
los mejores que, hemos oído, tanto en nues
tro pais corno en el estranjero.—Guelvenzu 
reune todas las condiciones y cualidades in
herentes á uno y otro ejercicio; sobre todo, 
posee ese instinto ó génio de ejecución que 
ha hecho á los grandes pianistas, y que le 
hace acreedor á la admiración y al aplauso de 
todos los inteligentes.—Como compositor, ha 
publicado este artista algunas obras para pía-
no, que son tenidas en gran estima, y una 
misa escrita en el género puramente religio
so, y que se loca en la Real Capilla.—Guel
venzu ha contribuido á d a m n gran paso en la 
senda del progreso musical de España , sien
do en union del Sr. Monasterio, fundador de 
la Sociedad de cuartetos de música clásica, en 
la que tanto se ha distinguido este pianista 
eminente —Por ello ha merecido bien del ar
te y de ios amantes de nuestro progreso ar
tístico, pudiéndose decir que Guelvenzu y Mo
nasterio son las dos especialidades que tene
mos hoy en España en el género clásico. 

(¿ i i í i í irrn de a m o r . i n s t r u m e n t o inven
tado en 1ÍÍ23 por el fabricante Stanfer de Vie
na.—Su forma era mayor que la guitarra or
dinaria y eontenia siete cuerdas.—Sus soni
dos eran dulces y llenos, é imitaban con al
guna perfección los sonidos del oboe ó del 
corno di basselto. 

( • u U a r r n lat ina. =Nombre dado por algu
nos autores á la guitarra de seis ó rdenes . 

G u i t a r r a morisca.=Especic de laud im
portado en España por los árabes y montado 
de Ires cuerdas. *'• 

Criiitnrra tui lcsca. = Antigua guitarra, 
montada solo de cuatro cuerdas. 

Omla.—Inslriimenlo de cuerda de origen 
á rabe , con la tapa inferior de forma esférica 
y montado de cuatro y de seis cuerdas. 

I. 
lncalzando .=Esta palabra indica que SÊ 

debe apresurar el movimiento del rasgo ó pa
saje donde se halla colocada. 

•nfaiitii (voz). = La voz de los n iños tiene 
diversas aplicaciones eb el arte de la música, 
y es del mas bello efecto cuando se oyen un 
gran número de ellas reunidas. Su estension 
es de una octava nada mas, desde mi prime
ra línea en la clave de sol, liasta el mi cuarto 
espacio dentro del pen lágrama. 
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Intensidad. =L a intensidad de los sonidos 
depende de la fuerza con que son producidos 
y de la calidad del instrumenlo.—V. Intenso. 

L á n g u i d o . — V . Languendo. 
L e c t o r (MÚSICO).=Se dice que un músico 

es buen lector, cuando ejecuta la música con 
exacü lud y í primera vista, ya sea con la voz 
ó con un instrumento.—V. Repentista. 

Lo .=Síl : iL)a perlenecicnte á uno de los an
tiguos sistemas de solfeo.—V. Sulmisaciont 

L o m b a r d a (NOTACIÓN).=Signos particula
res en forma de líneas ó puntos, á manera de 
acentos, y colocados sobre la letra á alturas 
diversas.—Esta escritura la usaron los bar
dos venidos del Norte, y que se est.iblecieron 
en la Lombardia. Después se usó hasta en el 
canto l i túrg ico . 

M. 
M » . = N o m b r e empleado antiguamente pa

ra entonar uno de los sonidos de la escala. 
l l a e s l r o con i | »osUor . =Dásees l e nombre 

al artista músico que se ha distinguido en el 
arte de la composición. 

] IIa l lnc¿ntco .=Es ta palabra italiana sig
nifica melancólico, y dá ú entender una es-
presion triste y sombria. 

M a m b r ú . ^ A i r e popular que solo consta 
de una frase en 2 por 4. 

l lnngucndoy = A n l i g u a canción espano-
lade carác te r jocoso. 

Matiz ó n » a t ¡ c e s . =L láman3e asi los dife
rentes acentos de la mús ica , corno son el pia
no, el fuerte, el pianisimo, el crescendo, ele. 
También la palabra matiz se aplica al colori
do do la música en la combinación delicada 
del t imbre do ciertos instrumentos, como el 
oboe, v i o l i n , viola, clarinete, flauta y fagot. 

l l Ie .=Ui ia de las s í labas usadas en la anti
güedad para representar ó nombrar los so
nidos de la escala. 

]Wedia-caAa .=:Denom¡riacion dada al cla
rinete, con relación al oboe y fagot, que tie • 
nen caúa culera. 

l l ed io-caAo . ^Nombre dado antiguamen
te en España á los órganos cuyo registro de 
en medio ó flautado era de la mitad del la-
maflo natural, ó sea de seis palmos y medio, 
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dando, por consiguiente, la octava del órga
no ó caño entero de trece palmos. 

Mesto —Esta palabra italiana, que signifi
ca triste ó afligido, indica la ejecución propia 
y adecuada de un aire que esprese la tristeza 
ó abatimiento de án imo . 

Ministr i les .=Antiguamente daban en Es
paña este nombre á los que tocaban en las 
iglesias las chir imías, bajoncillos y bajones. 

M ú s i e a mil i tar .=Nombre dado alas ban
das de, los regimientos. 

M ú s i c a (EPÍTETOS DE LA).=IIaii sido tantos 
los epí te tos dados á este arte, según los di
versos sistemas, y segun las ideas de los in 
numerables autores que sobre ella han escri
to, que la han aplicado los nombres de ar t i -
fleial, natural, práctica, ari tmética, choráica, 
ch romá t i ca , combinatoria, contemplativa, 
theorica ó theorctica, diatónica, escénica ó 
dramál icn, eclesiástica, en l ia rmónica , enun
ciativa ó enarrativa, signatoria, figuralls, f i 
gúrala ó colórala , ha rmónica , histórica, h i -
poi 'cbemática , instrumenlal is , manierosa, 
mel ismál ica ó melódica, melopoélica, meta
bólica, métr ica , ódica, orgánica, pa lhé t ica , 
piaña, poé l ica , poli t ica, specuhitiva, sinfo-
niaca, t rágica , tealralis y otros varios nom
bres, lodos caídos en desuso, y cuya signi
ficación se halla toda reasumida en el tec
nicismo moderno. 

M u s i c ó g r a f o . = K o m b r e dado á un apara
to especial, que se aplicaba al piano para que 
apareciese impreso ó escrito lo que en él se 
Locaba.—Este aparato, del que se han hecho 
diversas modideaciones, no ha dado resulla-
dos. El que lo inventó primeramente fué un 
mecánico de Turin, llamado Giuseppe Masera. 

M u t a c i ó n . = : E n la fuga se llama mutac ión 
á la nota de union entre el motivo y la con
testación. 

N. 
H'asal (SONIDO). = Sonido nasal es aquel 

que produce un cantante cuando la mayor 
parle de la columna de aire puesla en vibra
ción se dirige hácia las fosas nasales, y no á 
la garganta, produciendo de este, modo un 
sonido defectuoso y nada agradable para el 
oido. 

Natura.—Una de las llamadas propieda
des por donde se aprendia el solfeo en la an* 
ligiiedad. 
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I%Tegpn.=:Srombr(i dado en los lifimpo? trio-

tiernos ¡i la scminimn. 
Il"i.=Silaba del antiguo solfeo. 
Won lanío .=Esln palabra so refiere al mo-

vimiento de un trozo ó pieza de música, é 
indica que dicho movimiento ha de ser nié-
nos vivo. 

0. 
© « l r e i ' i l l o . = N o m b r e dado nnliguamentc á 

una gaila de pequeñas diniensioiies. 
Omniloiint (SISTEMA).—Sislema omnilonnl 

es aquel según el cual todas las tonalidades 
se mezclan y se ponen en contacto unas con 
otras por medio de la distinta manera de es
cribir y de resolver sus acordes respectivos. 

Opnco .=Sc dice sonido opaco por oposi
ción al sonido brillan tu y claro de ciertos ins
trumentos.—Asi, los sonidos del como inglés 
ó del fagot son opacos con relación á los del 
clarín ó cornelin, que son brillanles y so
noros. 

«rftliii». —Antiguo instrumento de cuerda 
de la familia del laud, caido en desuso. 

Ordenes.—Los antiguos guitarristas de
signaban con este nombre las cuerdas de la 
guitarra, y así decian guitarra de cinco órde
nes ó de seis órdenes, para indicar la guitarra 
de cinco ó de seis cuerdas. 

Originnl¡dnd .=üual i t lac l muy esencial en 
los couiposilores, y sin la cual no es posible 
llegar á ser un a¡ lista de méri to. La origina
lidad es muy difícil de poseer, ¡i cau:'.a de la 
reminiscencia, á que lanío se presta la prác
tica de la composición.—Sin embargo, aun en 
medio de la reminiscencia, que es casi im
prescindible, se puede notar la originalidad, 
cuando ella existe realmente en el individuo. 

Ozcox de C a l a h o r r a ( n E M i c i o ) . = Distin
guido compositor, nacido en Villafrauea de 
Navarra el dia I . " de Octubre de IÍ1ÕÕ. A los 
diez años pasó á Madrid, y bajo los auspicios 
de su l io , D. Francisco Calahorra, capellán 
de altar de su majestad, empezó sus prime
ros estudios en el arte musical bajo la direc
ción del ilustre maestro D. Hilarión Kslava. 
Fueron tan rápidos sus progresos en el sol
feo y piano, que en líi'i" fué nombrado niño 
de coro de la Real Capilla, cuya plaza, y la 
do ayuda de organista, desempeñó hasta el 
año 1ÜG0. 

Deseoso de conocer los instrumenlos de 

cuerda, so dedicó al estudio del violoncello, 
habiendo formado parle de las orquestas de 
los teatros de la Zarzuela y Real de Madrid.— 
En 1854 ingresó en el Real Conservatorio, y 
bajo la dirección del maestro Eslava siguió la 
carrera de la composición, habiendo obtenido 
notas escclenles en los siete años de estudio, y 
ú l t imamente , por unanimidad el premio de la 
medalla de oro en los concursos públicos cele
brados en ISáO. En IMO fué nombrado maes
tro de capilla de la Santa Iglesia catedral me
tropolitana de Manila, en las islas Filipinas, 
cuyo cargo desempeñó por espacio de siete 
a ñ o s , habiendo dejado compuestas muchas 
y buenas obras en aquel archivo.—Dedicado 
á la enseñanza, ha dado gran impulso al ar
te, tan atrasado en aquellas islas, haciendo 
conocer los buenos métodos y las buenas 
obras didácticas, organizando la capilla de la 
catedral y algunas bandas de los regimien-
los, yfomenlaudo al mismo tiempo la afi
ción al arle en aquellos remotos países . 

Muchas son las obras que tiene publicadas 
en la Jiiblioteca musical, todas ellas de un 
relevante mér i to , y con el sello de correc
c ión , originalidad y belleza con que se dis
tinguen las de su célebre maestro ü. Hilarión 
Eslava.—Los dos motetes, á voces solas uno 
y oiro á toda orquesta, publicados en la Lira 
Sacro hispana, son bastante para cal if icará 
este artista de un compositor de gran despe
jo y talento, siendo, á no dudarlo, uno de 
aquellos jóvenes arlislas en quienes mayores 
esperanzas puede fundar el arte español . 

Panderete .^Nombre antiguo de utl pe
queño tambor de forma plana, parecido á los 
que se usan boy en las bandas militares. 

Pas tosa (voz). — Voz paslosa es aquella 
cuyo timbre es lleno y simpático para el oído, 
produciendo los sonidos con mucho volu
men y gran suavidad al mismo tiempo. 

P e n t a c o r d » . ^ E s c a l a de cinco grados dia
tónicos . 

P e r i ó d i c o musical .—Publ icación desti
nada á proteger los intereses del arle de la 
mús ica , y á tratar todas las cuestiones per
tenecientes á dicho arte.—Esta clase de pu
blicaciones ha adquirido gran importancia en 
os tiempos modernos, existiendo gran nú» 
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mero de ellas en todas las naciones de Eu
ropa. 

P e s a n l e . = E s t a palabra italiana indica una 
e jecuc ión que esprese cierta detención y em
barazo. 

P i s a n l c . = N o r a b r e del resorte que se opri
me con el pié para producir en el piano los 
fuertes y pianos. 

P í v a . = N o m b i ' e dado en Italia á la flauta, 
llamada tibia por los antiguos. 

P l e n i t u d . = L a p len i tud del sonido consis
te en darlo con toda su pureza y fuerza de 
espresion, haciéndolo o i r con su mayor gra
do de intensidad. 

P i l c a . = S e llamaba t a m b i é n plica en la an
t igüedad á una especie de adorno, parecido 
de cierto modo á nuestro mordente ó t r ino . 
Marchetto di Padova (Pomer. Musica! mens.), 
dice: Plicare autein no iam at predictam quan-
litatem temporis protrahere in stirsum val 
deorsum cum voce ficta d iss imi l iávoce in legra 
jirolata, ut dicebat Magister Franca et bene-
quod in plica debet esse divido ejusdem soni.— 
Rousseau en su diccionario llama plica á una 
especie de ligadora ó signo de retardo. 

P o . = S í l a b a usada en el antiguo solfeo. 
P o m p o s o (SONIDO).^Aplícase este ep í t e to 

á ciertos sonidos llenos y voluminosos, como 
los del contrabajo y otros instrumentos 
graves. 

P o p u l a r e s (AIRES Ó CANTOS).=LOS cantos 
populares comprenden aquellas canciones ó 
aires de danza que andan emboca del pueblo, 
y que caracterizan de cierto modo las cos
tumbres y los hábi tos del país ó comarca en 
donde e s t á n mas en uso.—En España ha ha
bido y hay mul t i tud de ellos, como son las 
boleras, la cachucha, el cachirulo, la caña , 
el ba r to l i l lo , el fandango, el fandango grana
dino, la farándula, el columpio, el paño mo
runo, la gallegada, el canto gitano, la j á c a r a , 
el jaleo, el jaleo de Je r éz , el jarabe, jarabe 
de Cádiz , jota aragonesa, idem gallega, idem 
-valenciana, ma lagueña , nianchegas deOrche, 
Zapateado, zapateado de los cinco reales, mo
llares caleseras, mollares sevillanas, m u ñ e i -
ra panaderos, parranda lorqulna, parranda 

' murciana, pasacalle, perul i l lo , playeras, po
lo, punto de la Habana, ro t ideün , segu id i l l a s , 
soledad, y algunos o í r o s . 

T a m b i é n pertenecen á la clase de cantos 
del pueblo ó aires nacionales ciertas marchas 
é h imnos que lian gozado de grail populari

dad, como.son la marcha llamada de D. Jai
me, la marcha fusilera, la marcha de infan
tes, la marcha real, y el himno de Catalu
ña, el de Estremadura, el mutila, el de Pa-
tri.i y t rono, el de Riego, el trágala y algunos 
otros menos conocidos, y caídos hoy en de
suso. 

P r á e l i c © (MÚSICO). = Se dice particular
mente de los compositores muy duchos en 
escribir mús ica , y que á veces obran bien solo 
por la mucha práct ica . También se dice de 
un m ú s i c o que es p r á c t i c o , por oposic ión al 
que solo es teór ico . 

I*re|iairaeioii-nrmóiiico-rilniíea. ^ D á s e 
este nombre á uno ó dos compases que pue
den preceder á una frase, sin formar parte 
de ella. 

P r e s t í s i m o . = S u p e r l a t i v o de presto, in
dica ó dá a entender un movimiento surna
me ti te r áp ido . 

P r i m a - v o H a . = V. Volta. 
P r i n c i p a l . = D á s e en Francia el nombre de 

registro principal ó del medio á aquel que 
contiene la estension natural y propia de los 
instrumentos que imita el órgano. En Espa
ña este registro se llama flautado de trece 
palmos. 

P r o f a n o =Se llama así á todo aquel que 
es ajeno ó es t raño á los conocimientos mu 
sicales. 

P r o f a n o (ARTE).—Se dice arte profano pa. 
ra dist inguir las composiciones musicales que 
no pertenecan al estilo llamado religioso. 

Propiedad .—Termino usado en la anti
güedad para designar las tres maneras diver
sas de solfear los sonidos, que eran la de 
natura, la de bemol y ta de becuadro. 

P u e s t o . = E n la prác t ica escolar se llama 
puesto á la posición que ocupan las voces en 
en un bajete.—Así hay puesto quieto, de sal
lo , etc. Cuando se escribe à siete ú ocho par
tes reales, hay ciertos puestos que son fijos 
para algunas de las voces. 

Punteado .=Se dice tocar punteado en la 
guitarra, cuando se dan las notas hiriendo 
las cuerdas alternativamente con las yemas 
de los dedos, y no h i r i éndo las todas á la vez, 
como en el rasgueado. 

P u n t i l l o d o b l e . ^ E l puntillo doble au
menta al puntillo simple una mitad, ó sean 
tres cuartas parles á la nota que lleva 1 os 
dos punt i l los . 

P u n t o aUo .=Se dice cuando se trasporta 



un tono mas alto de aquel en que es tá escri
ta la pieza. 

P u n t o bajo.=:Se dice cuando una pieza se 
trasporta un tono mas bajo, por convenir 
así á la voz del cantante. 

I ' u n l o de reposo. = V. Calderon. 

R . 

I í a b ¿ . = N o m b t ' e que tuvo en otro tiempo 
el pr imit ivo v io l i n . 

R a b é morisco. = Nombre dado en la an
t igüedad á la guzla y al eoud de los árabes . 

R c c i a n c l i a m a n d u r r i a . = Antiguo ins
trumento de la familia del laud, con cuerdas 
me tá l i cas . 

R e d o W a n l e . = T a m b o r usado en las or
questas, y de un sonido mas dulce y menos 
recio que el tambor ordinario. 

R e d o b l e . = N o m b r c dado por los antiguos 
guitarristas á lo que hoy llamamos ras
gueado. 

R e d o n d a . = Nombre dado en los tiempos 
modernos á la semibreve, ó sea á la nota de 
mayor valor en la notación moderna, y que 
vale cuatro tiempos del compás de compa
sillo. 

R e q n i c m (MISA DE).=Composicion musi
cal destinada á ser ejecutada en las ceremo
nias fúnebres que tienen lugar en el templo, 
y cuyo carácter debe ser aún mas severo y 
solemne que el de la misa ordinaria.— Entre 
las mejores obras de esta clase se cuenta el 
famoso Requiem de Mozart, escrito de una 
manera misteriosa, y en los ú l t imos dias de 
su vida. 

R e s b a l a n d o ó gl isando. = Esta palabra 
suele escribirse en ciertos pasajes ó escalas de 
la mús ica de piano, que deben ejecutarse so
bre teclas blancas, para indicar una cierta ma
nera de producir la escala, que consiste en 
volver el dedo índ ice , apoyando la uña sobre 
la primera tecla ó sonido de la escala, y res
balando el dedo con gran velocidad sobre las 
d e m á s teclas, con lo que se produce á veces 
un efecto enérgico y brillante. 

RitorneIIo .=Se dá también este nombre 
á los ocho ó diez y seis compases que, como 
pequeña i n t roducc ión , suelen anteceder al 
canto principal de una voz ó de un instru
mento . 

R o n d a l l a . = C a n l o popular muy en uso en 
algunas provincias de España, y que tie-
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ne alguna analogía con la jota aragonesa. 

R o t a (CADENCIA).=Dáse este nombre á una 
especie de cadencia, en la que el acorde de la 
dominante, en vez de resolveren el de la tó
nica, resuelve en otro acorde lejano al tono. 

R u b a t o ó tempo rubato. = Los composi
tores y pianistas suelen escribir esta palabra 
cuando la espresion del canto requiere ó exi
ge que el ejecutante quite ó aumente el va
lor de una nota, d i sminuyéndo lo en otra, y 
equilibrando de este modo los valores de los 
sonidos, sin faltar por ello á la exactitud del 
c o m p á s . li 

Sacabuches . — Nombre antiguo y b i e r ^ í ' o 
adecuado de los trombones y trompas, por su 
propiedad de inflarse los carrillos cuando se 
tocan. 

S a j o n a (NOTACIÓN). =Especie de signos que 
sirvieron en la ant igüedad para la escritura 
de la música , y que consis t ían en rayas de di
versas formas y en puntos que después fue
ron quedando hasta que las líneas desapare
cieron poco á poco.—Era tal la confusion que 
existia en la escritura musical en la Edad Me
dia, que mezcladas las diferentes especies de 
notaciones que exist ían con las letras de San 
Gregorio y con las del alfabeto griego, había 
antifonarios y libros de canto llano escritos 
en tres ó cuatro clases de signos, lo que ha
cia que los mús icos de aquella época no pu
diesen á veces comprenderlos, en razón á 
que, variando la escritura de un país á otro, 
lo que en un l ibro estaba escrito de un mo
do, en otro país se hallaba escrito de otro 
modo distinto.—Esto hacia que los músicos 
no supiesen cantar mas que en los signos usa
dos en su país, no siendo entonces la música, 
como lo es hoy, un lenguaje universal .—Así 
no es estraño que en los comentadores mo
dernos, que han querido traducir á la nota
ción actual aquellos ant iquís imos signos, se 
note una gran confusion y perplejidad para 
esplicar el signifleado verdadero de ellos. 

S a l m o d i a . ~ D á s e también este nombre á 
los juegos de versos que los organistas to
can, principalmente en las vísperas , alternan
do con el canto l lano.—La salmodia ó juego 
de versos, suele estar escrita sobre los ocho 
tonos del canto l lano, constando generalmen
te cada tono de ocho versos. 

Saniaei ieca,=l )anza popular del Perú, cu
s í 
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ya m ú s i c a , ligera y graciosa, eslú escrita en 
compás de tres por cuatro. 

Sanas (GASPAR).=MÚSÍCO español, nocido á 
mediados del siglo XVII en la villa de Calan-
da (Aragon).—Hizo sus estudios en la u n i 
versidad de Salamanca, en donde obtuvo el 
titulo de bachiller y licenciado en teología.— 
Fué muy dado al estudio de la música, y rs-
cribió varias obras, entre ellas una titulada 
Instrucción de música sobre la guilaira espa
ñola, ó Breve tratado para acompañar con 
perfección en la guitarra, arpa y órgano, rea
sumido en doce reglas con ejemplos de con
trapunto y composic ión.—Este tratado fué 
impreso en Zaragoza por los herederos de 
Diego Dormer, año de 1697. 

S a r a o . = Dase este nombre á las reunio
nes de sociedad en donde la música repre
senta el principal papel, ó bien contribuye al 
mayor b r i l lo y esplendor de la fiesta. 

Sch lmi l ln i i l c . = Centelleante, indica una 
ejecución brillante, en la que el artista debe 
poseerse de cierto fuego y entusiasmo. 

Sentimento (CON). = Indica que la ejecu
ción debe ser tierna y llena de sentimenta
lismo, lo cual depende de la organización 
del que cjecula. 

S é t l i i i a - < J o i i i l n a n t c . = S e suele dar este 
nombre al acorde de la dominante, 

S i n f ó n l c o - l c n t r a l (GÉNERO).=A este g é 
nero pertenecen las obras, corno overluras, 
sinfonías, sonatas, fantasias, y otras compo
siciones que admiten en su dcsarrolo todos 
los adornos y reflnamienlos del arte, tenien
do el carác ter de obras profanas verdadera
mente teatrales. 

Soledad. = Aire popular de Andalucía, de 
un estilo parecido al polo, y de un cierto ca
rácter sentimental. 

S o l e r (FRAY ANTONio).=Monje españo l de 
la órden de los J e rón imos , y maestro de ca
pilla del Escorial á mediados del siglo pasa-
Jo ,—Fué hombre muy dado al estudio de la 
música, y escribió gran n ú m e r o de obras re . 
ligiosas, c o m o misas, motetes, l e t an í a s , vi
llancicos, etc., que se conservan en ta bibl io
teca del Escorial. También escribió algunos 
cuartetos muy originales para violines, vio
loncello y órgano.—La o b r a que ha dado mas 
renombre á este monje , ha sido la titula
da Llave de la modulación y antigüedades de 
la mús ica , impresa en Madrid en la otlcina 
de Joachin Ibarra, calle de las Irosas, año 

de 1762.—-En esta obra presenta Soler mu
chos acordes y modulaciones, tal cual como 
los usamos hoy dia, y a d e m á s da algunas no
ticias curiosas sobre la significación de cier
tos signos usados en la antigua notac ión . 

Solmisacion =Antes de la época en que 
se inventara el sistema de los exacordos, atr i
buido á Guido de Arezo, y aun d e s p u é s de 
dicha época , se idearon diversos medios de 
entonar los sonidos, valiéndose de silabas 
distintas para indicar los grados de la escala. 
En la mayor parte de Alemania, y en casi to
da Europa, estaban en uso las letras de San 
Gregorio; pero en los Países Bajos se solfea
ba por un sistema llamado voces lielgica; ó sol-
misalio Bélgica, el cual fué adoptado en otros 
países con el nombre de Bocedisacion, por 
emplearse en él las s í labas bo, ce, di, ga, lo, 
ma, ni. —Este sistema parece fué inventado 
por un tal liberto Waetrant.—Otro belga, lla
mado Danis Iliztlcr, inven tó un nuevo medio 
de entonar los sonidos, con el nombre de Bo-
bisacion, y en el que hacia uso de las silabas 
bo, be , ce, de, me, fe, ge. Por úl t imo, el com-
sitor Graun introdujo otras silabas nuevas 
para el sofeo, á las que l lamó Damenisacion, 
y que eran da, me, ni, po, tu, la, be.—Estos 
sistemas prevalecieron m a s ó menos tiempo, 
hasta que la nomenclatura de Guido ut, re, 
mi, fa, sol, la fué poco á poco hac iéndo los 
desaparecer del todo. 

Sombreado. = Esta palabra se loma en 
sentido figurado, por la oposición que resulla 
de los contrastes formados por los sonidos 
de una orquesta, cuyo sombreado consiste 
en el empleo de ciertos instrumentos que for
man el fondo de ella, como los violines se
gundos, violas, trompas y fagotes, así como 
en el acertado uso de los registros bajos de 
algunos instrumentos, que dan á la orquesta 
una fisonomía de calma y de tranquilidad, y 
una tinta grave y melancólica.—Sonido som
breado se dice igualmente de aquel que es 
dulce, grave y suave, por oposición al que es 
brillanle y enérgico. 

Soni i jn de «jofar . = Antiguo instrumen
to de percusión, caido en desuso. 

S o n a r . =: Se dice de todo instrumen
to puesto en acc ión , suene bien ó sue
ne mal . 

Sonoridad.=Esta palabra se aplica en ge
neral al efecto de toda una orquesta, al de las 
voces ó al de un solo in s t rumen to .—Así se 
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dice la sonoridad del piano, la sonoridad del 
ó rgano , la de la orquesta, etc. 

Soplo (INSTRUMENTOS DE).=Se denominan 
asi los instrumentos como la flauta y el 
flaulin. 

Sopranos.=:Con este nombre se conocían 
también en Italia á los castrados, que hasta 
principios de este siglo cantaban de tiple en 
las iglesias, en los conciertos y hasta en el 
teatro. 

Spart i to .=Nombre italiano que se dá á las 
particiones ó partituras. 

Slra in l»otes . = Antiguas canciones cuya 
letra estaba en varios idiomas, y que estu
vieron muy en uso en el siglo X V I I . 

Sti-ingcndo.— Esta palabra indica que se 
debe apresurar algo el movimiento de la mú
sica, aumentando por grados la fuerza del 
sonido. 

S l ¡ n l o , = E s t a palabra significa apagado ó 
que apenas se perciba el sonido. 

Sultilo ó vo l l í sul>llo.=: En abreviado v. s , 
indica que el ejecutante debe volver con gran 
rapidez la hoja del libro en que ejecuta, para 
eslar pronto á la ejecución de los pasajes si
guientes. 

S u c e s i ó n de *¡ext«s. = Dásc este nombre 
á un procedimiento de la a rmonía , por el 
cual se suceden consecutivamente varios 
acordes de sexta. — En este caso la armonía 
tiene neccsanamcnle que ser á tres partes, no 
pudiéndose agregar otra parte rcal sin chocar 
contra las reglas del arte. 

Suelto .=En italiano sciotto, indica que las 
notas deben hacerse oir separadamente una 
por una y sin el menor enlace entre ellas, 
destacándolas bien las unas de las otras. 

Sii|»erdoMi¡iiniite .=Sombre del sexto gra
do de la escala moderna 

Tanilioi'cte. = Denominacion antigua de la 
pandereta. 

T a n g e r . = X o m b r e dado á la acción de ta
ñer , ó locar que decimos hoy, derivado del 
verbo latino tungo, Unujis, tocar. 

Tr tñe»Jor .=Non)bre antiguo de lo que hoy 
decimos tocador, y así había t añedor de v i 
huela, tañedor de chirimía, etc. 

Taftente.=Nombre antiguo del que toca-
caba un instrumento cualquiera. 

T U 403 
T a ñ e r . = N o m b r e anticuado de la acción 

de tocar ó de pulsar un instrumento. 
T a r a r a . = C a n c i o n popular de una espre-

sion graciosa y de un movimiento moderado 
y cadencioso, que un deja de ser agradable. 

T a r a r e a r . = A c c i o n de cantar por lo bajo 
un aire cualquiera con las silabas ta , ra, ra, 
ó ti, ra , ria.—Este proceder es muy común 
entre toda clase de aficionados á música . 

T a r a r i r a (MÚSICA DE).=rDáse el nombre de 
música de tararira á aquella música ligera y 
superficial que carece de ciencia y de verda
dero méri to a r t í s t ico . 

Tenido.=Se aplica esta palabra á un so
nido que permanece durante cierto tiempo 
en un mismo grado, mientras que otros so
nidos cantan ó forman acordes 'distintos.— 
Generalmenlo el tenido es producido en la or
questa por los fagotes y trompas, si bien tam
bién hay tenidos de la cuerda y de otros ins
trumentos, como el clarinete, oboe, etc. 

T e s i t u r a ó l<;xitura.=Dáse este nombre 
á la estenslon de cada voz ó de cada instru
mento, ó sea á los sonidos qne abraza desde 
el mas grave al mas agudo que puede produ
cir.—Pasado este limite se sale fuera de la 
tesitura de la voz ó del instrumento. 

Tientos. = Pequeños trozos á fabordon 
que se locaban sobre cada seculormn de los 
trozos del canto llano en los intermedios de 
Ja misa.—Venían á ser una especie de prelu
dios. 

Tocador . =:Dáse este nombre á todo aquel 
que pulsa un instrumento, y así se dice to
cador de guitarra, de flauta, etc. 

Todos. = Palabra que se halla empleada 
en ciertas composiciones puramente españo
las, en vez de la palabra tutti. 

Tranqui l l o .a l i s t a palabra indica una eje
cución mesurada y calmosa, y que esprese 
cierta tranquilidad. 

T r a n q u i l o . = í n d i c a una ejecución mode
rada y despojada del ímpetu y fogosidad pro
pia de los allegros ó vivace. 

T r í p i l i . = N o m b r e de una tonadilla llena 
de malicia y gracejo que ha gozado de gran 
boga en los teatros de España. 

Troii i l i lno .=lnst runienlo de metal usado 
cu las bandas. Hay tres especies: en »ii6, en 
re y en do. 

T n . = A n t i g u a sílaba de solfeo, 
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Y a l l d e i n o s a (FIUNCISCO FRONTERA DE).=De 
una Revista que se publicaba en esta corte 
por los a ñ o s de 1859, tornamos las siguientes 
noticias acerca de este distinguido y respeta
ble maestro: 

• Nació el Sr. Valldemosa en Palma de Ma
llorca, habiendo perdido á los cuarenta dias 
de su nacimiento á su padre, que era un co
merciante de aquella ciudad.—Siendo muy 
joven, empezó el estudio de la música por me
ro pasatiempo y sin distraerse de los d e m á s 
estudios. Hallándose bastante adelantado en 
el solfeo, empezó el estudio del violin bajo la 
dirección del profesor D. Luis Gazaniol. 

Poco tiempo después , con el objeto de per
feccionarse en el violin y solfeo, tomó leccio
nes del dis t inguidís imo artista D.Juan Capó, 
continuando el estudio del violin hasta la 
edad de diez y seis años . 

A los catorce .años empezó el piano,, en el 
cual t rabajó tres a ñ o s , tomando al mismo 
tiempo algunas nociones de armonía . 

A la edad de diez y nueve años perdió á su 
padre pol í t ico , quedando á su cargo su afli
gida madre, hermana, y un hermano loco. 

Para atender á la subsistencia de su fami
lia se ocupaba en dar lecciones de solfeo, 
canto y piano, desempeñando al mismo tiem
po en el teatro italiano de su ciudad natal, 
ya.;la parte de director de orquesta, ya la de 
maeslro al cembalo. 

A principios del año de 1036 pasó á Paris 
con el objeto de perfeccionarse en su profe
sión. Allí es tudió la composic ión con M. Co-
let, profesar de aquel Conservatorio, al cual 
fué recomendado por el célebre Hossini. 

Por ciertas causas que no son de este l u 
gar, tuvo que d e j a r á este maestro, y desde 
entonces trabajó con M. Elvvarl, profesor de 
armonía del mismo eslablecimienlo. 

En esta misma época empezó á dedicarse 
muy particularmente al estudio del cauto, y 
fueron tan rápidos sus progresos, que mere
ció por su escelenti! voz de bajo, por su agi
lidad y por la adnacion y brillantez de su 
canto los mayores elogios, como puede ver
se por lo que dice E l Correo Nacional de Ma
drid del 31 de Diciembre de 1839, lomado de 
!in periódico de Paris; 
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•Hemos sido testigos de que sorprendido 
• el cé lebre Paganini de la facilidad de voca-
• lizaeion y del sentimiento musical de este 
• cantante, le habia instado vivamente para 
• que abrazase la carrera teatral, p ionos t icán-
• dole desde luego grandes triunfos.» 

Con el fin de proporcionarse una existen
cia decorosa, empezó á dar lecciones decan
to, y en menos de un a ñ o , ayudado de los 
consejos y protección d é l o s célebres artistas 
Bordogni y Carafa, logró formarse una clien
tela de discípulos que apenas le dejaban 
tiempo alguno disponible. 

Sin embargo, en los poquís imos instantes 
que sus numerosas ocupaciones le dejaban 
libres, escribió algunas piezas de canto, que 
se publicaron en Paris. 

lié aquí lo que la Gaceta Musical de Paris 
del 21 de Noviembre dice del Sr. Valldemosa 
como cantante y como compositor: 

• Parmi les nombreux maítres de chant 
• dont fourmille Paris, i l faut distinguer 
• M Valldemosa, jeune cspagnol, compositeur 
• agreablc et excellentaccompagnaleur. Nous 
• avons sous les yeux plusicurs compositions 
• de ce jeune compatriote des García et des 
• Gomis, entre antees un liimne á la l iber-
• tc, un canon pour quatro voix, un bolero 
• et une scéne pour soprano dédice á mada-
nine la comlesse Merlin. Dans chacun de ees 
• iiiorceaux si différents de caractere et de 
•style se trouvent des dioses remarquables 
• coinme mélodie et comme harrnonie et qui 
• donnent de M. Valldemosa, les plus justes 
• e s p é r a n c e s . — N o u s sommes étonné que 
»M. Valldemosa, qui posséde une voix de 
• basso cantante fort rare et d'une grande 
•fiexibili lé, n 'ail pas cherchó á essayer ses 
• forcer, sur la scéne i tal ienne.» 

En este estado se mantuvo hasta el año 
1841, en que fué nombrado maestro de S. M. 
la reina de España y de su augusta hermana, 
actualmente duquesa de Monlpensier. 

A poco de su llegada á Madrid fué nombra
do profesor de canto del Real Conservatorio 
de música y de declamación, y vocal de su 
junla facultativa, á propuesta de la misma. 

Cuando Rubini vino á Madrid, fué llamado 
el Sr. Valldemosa por la junta del Liceo pa
ra dirigir las funciones que aquel eminente 
artista dió en dicho establecimiento. 

En esta ocasión hizo conocer el Sr. Vallde
mosa el verdadero modo de acompañar la 
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orquesta con union y perfecto colorido, de 
que no se tenia aún ¡dea on Madrid. Muchos 
son los testigos de aquellas funciones, en que 
se ejecutaron la Sonámbula y la Lncía, ensa
yadas y dirigidas por el Sr. Valldrmosa con 
u n á n i m e aplauso del público y de la prensa 
de aquella época, que hizo ¡a debida juslicia 
á su talento como director. 

En 8 de Setiembre de 18'iG le n o m b r ó su 
majestad director de los reales conciertos. 

Posteriorinenle, cuando se creó la cámara, 
fué nombrado director de ella y del teatro 
particular de S. M 

Desde, esta época, el S. Valldemosa ha da
do conüi iuameute pruebas de su inteligen
cia y acierto como director de orquesla, ya 
en los conciertos de la real c á m a r a , ya en el 
teatro particular de S. 91., ya también en los 
conciertos clásicos del lieal Conservatorio de 
música y de declamación. 

Como profesor de eaniodel real Conserva
torio, el mérito del Sr. Yalldeiuosa no es me
nos digno de elogio, pues una gran parle de 
los artistas que hoy figuran en la zarzuela 
son di-scipulos suyos. Entre las mujeres figu
ra la señorita Santa Fé, que debutó on la Ha
bana, y produjo grau efecto. La señorita 
Aparicio, la señorita Isturi/,, la señori ta Mora 
y la señorita Juana Lopez, que obtuvo el se
gundo premio en los concursos del 1857. Pos
teriormente, la señor i tas Toda y Esteban. 

Entre los hombres se cuentan el Sr. Olivo-
res, tenor de la Real Capilla, el Sr. Obregon 
y el Sr. Cortabilarle, que tuvo el primer 
premio de canto en los concursosde tBífi. 

Entre los alumnos quo no se han dedicado 
al teatro, se cncuenfia la señor i ta Lezama, 
primer premio de canto del año UÍ5G. 

El tealro italiano cuenta también entre sus 
cantantes predilectos á la señora doña Ama
lia Angles Fortuni, que debutó en Italia á po
co de .su llegada con grande éxito, y mere
ciendo los elogios de la prensa de aquel país, 
corno puede verse por los párrafos que co
piamos á cont inuación: 

«Hablando de la primera salida al teatro 
• de la señora Angles en la ópera I M Soiién-
"bula, dice un periódico: 

• Queremos dar una buena noticia á nues-
<tros lectores, anunciándoles que el tealro 
• Urico acaba de hacer una gran adquisición 
• en la joven española Amalia Angles Fortu-
• n i , la cual, como una segunda Minerva sa-
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lida ya armada del cerebro de Júp i t e r , se 
presenta en las tablas armada con el saber 
y el aplomo de una artista consumada; mu 
chos estrenos de cantoras habiamos pre 
seneiado; pero ninguno nos lia causado tan 
la sorpresa como el de la joven española 
pues en ella no hemos visto el temor, la in 
certidumbre de una principianta, pero sí á 
una artista cuyo buen método de canto, en 
esta época en que esto escasea tanto, nos 
admiró é hizo recordar cómo se cantaba an
tes en Italia. Su voz de soprano, aunque no 
de gran volúmen. es tan sonora é igual que 
puede bastar para llenar cualquier teatro, 

• Maravillosa es su agilidad de garganta y 
facilidad para vencer las mas grandes difi
cultades; su modo de esprrsar, su pronun
ciación clara, su entonación perfecta, su 
emisión de voz y su sentimiento, la consti
tuyen en una de las joyas ile la escena ita
liana Para dar una idea mas exacta de la 
clase de habilidad dela Angles, diremos que 
se parece mucho á la de la Tacani en sus 
buenos tiempos, á la Tacani, que era el fac
símile de la Pasta; igual es la voz de la An
gles, igual la persona, igual la escuela de 
canto; si liicn se puede decir que estos dos 
ruiseñores parecen haber salido del misino 
nido. Solamente que para la una espira su 
carrera, cuando para la otra empieza bajo 
lan felices auspicios. Difícilmente se puede 
hallar una artista que sea capaz de desem
pañar el papel de Amina con tanta propie
dad como lo hace la Anglés, y así es que 
los aplausos, las llamadas á la escena y los 
festejos rpie le fueron prodigados, son sufi
cientes para enorgullecer al artista mas afa
mado. A esta representac ión asistió el gran 
Ruli ini , y después de concluida la ópera fué 
á felicitarla por un triunfo lan merecido. 

• En la pobreza actual en que nos halla
mos de buenos cantores, saboreamos con 
delicia el perfecto método ele canto de la An
gles Fortuni. Nuestro públ ico , que está 
acostumbrado ahora á oir gritar en la ópe
ra, sabe apreciar lo que i'ale el modo de 
cantar de esta, que. no necosita gritar para 
hacerse aplaudir, como hace mucho tiempo 
no se, aplaude á ningún cantor. La Anglés 
no hace geslos ni exageraciones; las pasio
nes que tiene que esprrsar, las espresa con 
el acento tierno de su bellísimo canto. En 
las diferentes veces que ha ejecutado la So-
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'tiámbula y la Lucia ha sido un tr iunfo no 
• in te r rumpido desde la primera pieza hasta 
•la ú l t i m a que can tó , hab i éndo la llamado el 
•públ ico muchas veces y a r ro jándole flores, 
• coronas y versos. , 

• T a m b i é n ha cantado el papel principal 
•en una ópera nueva del maestro Cagnoni, 
• llamada Giralda; en ella hizo prodigios de 
•agilidad y sentimiento, luciendo a d e m á s la 
• buena escuela en que ha sido educada.» 

En ot ro periódico i tal iano, hablando asi
mismo de los triunfos obtenidos por la I n 
glés en la Sonámbula, se dice lo siguiente: «Na-
• cida en Badajoz (Estremadura), y habiendo 
«venido muy niña a ú n á Madrid, fué edu-
• cada en aquel real Conservatorio bajo la 
• d i recc ión de D. Francisco Frontera de Val l -
•demosa, discípulo de Bordogni y maestro de 
• canto de S. M. la reina, hizo tan r á p i d o s 
•progresos, que á poco fué nombrada repe-
• l idóra de lasalumnas de ¡aquel Conserva-
• torio y de las hijas de la reina madre .» 

S e g ú n el r e súmen que el per iódico t i tu la
do E l Cosmorama de Milan dá de la tempora
da de Carlello, del gran teatro dela Scala, en 
la cual la Anglés Por tun i estuvo ajustada con 
la Gazzaniga, la Brambil la , Carrion, Rodas y 
otros artistas de gran valía, resulta que las 
óperas que mas representaciones obtuvieron 
fueron / / Poliuto de Donizetti, que se can tó 
once veces por la Gazzaniga, Negr iña , Be-
neich y Becerra; y el Rigolello de Verd í , que 
obtuvo diez y nueve representaciones, estre
nado por la Anglés P o r t u n i , la Brambilla, 
Coria, Carrion y Rodas. Los triunfos obteni
dos en Italia por la s e ñ o r a Anglés le valieron 
ser ajustada en Paris en el teatro de la Gran
de Opera con cincuenta mi l francos por diez 
meses, á contar desde el i.° de Noviembre de 
1854. Son curiosos los pormenores de este 
ajuste, que encontramos en L a Esperanza de' 
18 de Noviembre, que dice asi: 

'Por cartas de Par í s del 50 de Octubre sa-
• bemos que la señora Anglés F o r t u n i , discí-
ipula del Conservatorio de música y decla-
• macion de Madrid, ha cantado en el teatro 
• de la Grande Opera, y en competencia con 
«cinco artistas mas, el Rondó de la Sonámbu-
• la , en italiano, y la Cavatina de la Lucía en 
• f r a n c é s . En esta prueba, que tuvo lugar en 
• presencia de una ¿omis ión , compuesta del 
« m i n i s t r o de Estado, M. Fould, del conde 
'Pacpiochi. gran c h a m b e l á n dela corte y d i -
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• rector general de espec tácu los , de los céle-
• bres compositores Auber y Meyerbeer, y de 
• otros muchos maestros y personajes, la se
ñ o r a Anglés , nuestra joven compatriota, ha 
• sido preferida por unanimidad, y escri tura
b a por diez meses con 50.000 francos, á con-
• lar desde el í ° de Noviembre actual. Tene-
»mos un verdadero placer en consignar este 
• hecho notable, no solamente por lo que hon-
• ra á nuestra célebre compatriota y la escuc-
»la en que ha recibido su educación ar t í s t ica , 
• sino t amb ién por que la señora A n g l é s , en 
«medio de los laureles que en su carrera ha 
•recogido en el estranjero, ha guardado siem-
»pre un grato recuerdo para sus maestros y 
• para el Conservatorio, como lo prueba la 
•circunstancia de haber consignado la pren-
• sa italiana, cuando la Anglés hizo su prime-
• ra salida en aquel pa í s , al par que los mas 
•lisonjeros elogios acerca de su talento, el 
•ser discípula del Conservatorio de música 
•de Madrid.» 

Posteriormente la señora Anglés se ha he
cho aplaudir estraordinariameute en varios 
teatros y conciertos de Alemania. 

Como compositor, el Sr. Valldemosa ha 
merecido los elogios, no solo de la prensa y 
de los reputados maestros españoles Carnicer, 
Andrevi , Obiols, Barb ie r i , Asís, Gi l , etc., si
no de la prensa estranjera y de los eminen
tes artistas Auber, Kastner, Elwar y otros. 

Entre las muchas obras debidas á la plu
ma de este entendido y elegante compositor, 
citaremos: 

1. * Semaidel tuo venir. Aria para medio 
soprano, escrita espresamente para S. M. 

2. " Passar quei dolci instante. Aria dedi
cada á la condesa Mer l in . 

3. a Se Ionian ben mio tu sei. Cânon á 4, es
cr i to para la clase del célebre-JJordogni . 

4. a 11 Lamento. Melodía dedicada á la Pau
l ina Garcia Viardot. 

5.1 Non so frenare ilpianto. Melodia escri
ta sobre unos acordes dados. 

6. a L a Scusa. Cavatina para tenor. 
7. " Nuevo método para leer y trasportar, 

publicado en Paris. 
8. a Marcha con canto nacional. 
9. " Himno á la reina madre. 
•10. Canción española improvisada, cuyos 

versos compuso S. A. R. la se ren ís ima infan • 
ta d o ñ a Luisa Fernanda, dedicados á su au
gusta hermana la reina Isabel. 
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11. Cuatro villancicos, compuestos espre-
samente para S. M. y A. 

12» E l Iris de España. Cantata compuesta 
y dedicada á S. M. con motivo del nacimien
to del pr ínc ipe de Asturias. 

13. E l Voto de España. Cantata al naci
miento de.la infanta d o ñ a Isabel. 

Estas dos cantatas han sido ejecutadas en 
los conciertos del Real Conservatorio de Ma
dr id , y en presencia de SS. MM. y AA. 

14. A escuchar el feliz juramento. Himno 
ejecutado en el Liceo de Madrid con motivo 
de la llegada de S. M. la reina madre. 

15. L a Aurora, polka-mazurca destinada 
á S. M. el Rey. 

16. Barcarolas veneciana y española, CAÜ-
tadas en la función régia que se dió en el Ca
sino de S. M. en la noche del 24 de Julio de 
IS-iG, de cuya fiesta musical, E l Tiempo, de 
aquellos dias hace la siguiente re lac ión: 

«Concluidas las primeras danzas, la reina, 
«las infantas y toda la compañía se dirigieron 
»á la ria. Esta, comenzando en el templete, 
• recorre tortuosa una parte del j a r d í n . Sus 
• bordes estaban iluminados por millares de 
«faroles, y en sus dormidas aguas flotaban 
• tres ligeras góndolas . En la mas ricamente 

-¿aderezada de ellas e n t r ó la familia real; las 
• otras estaban tripuladas, una por marineros 
• e spaño les , otra por marineros venecianos. 
• La perspectiva de la ria al comenzar á nave-
»gar la góndola de la reina era poética sobre 
• todo encarecimiento. Y luego.de repente, co-
•mo por arte mágico, las sonoras y prolonga-
• das me lod ías de los dos coros marinos espa-
• rôoí y veneciano, resonaron en alternadas es-
»trofas, y sus dulces ecos morían r ep i t i éndo-
• se á lo lejos en las copas de los á r b o l e s , en 
• lo cóncavo del j a rd ín , y en los espacios mis-
• leriosos. La mas br i l lan te reunion de per-
• sonas de ambos sexos llenaban completa-
• mente las dos m á r g e n e s de la r ía , y todos 
• quedaron a tón i tos y suspensos á los blau-
•dos y amorosos acentos de aquella mágica 
• a r m o n í a . Seguían las góndolas lentamente 
• la barca de la reina, alternando en las estro-
»fas de las bellas barcarolas con varia ento-
•nacion y con espresion diversa. Un canto era 
•ruidoso, enérgico y bri l lante, era el grrto de 
•alegría, la voz de la esperanza, el viva reso-
•nante de un pueblo á su soberana. El o t ro , 
•melodioso, patético y dulcís imo, parecia un 
• himno epitalámico entonado por las ninfas 
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• de las aguas. Bella mús i ca , bella poesia; b r i 
l l a n t e y voluptuosa, tierna y juguetona, 
• aérea y sentimental, hermosa c r e a c i ó n del 
• ingenio del mediodía .» 

Ultimamente, el Sr. Valldemosa acaba de 
publicar una obra in t e re san t í s ima bajo el t i 
tulo de Equinolacion musical, ó sea Nuevo 
método hallado para leer y trasportar fácil
mente la música escrita para piano. Obra 
aprobada por el Real Conservatorio de m ú 
sica de Madrid y por las primeras no tab i l i 
dades musicales de España ; elogiada por la 
prensa italiana, e spaño la y francesa, aproba
da por el Conservatorio imperial de m ú s i c a 
de Paris con carta especial de Mr. Auber, d i 
rector de este establecimiento. 

El anál is is crí t ico de las obras aqu í cita* 
das, y debidas á la pluma del Sr. Valldemo
sa, puede verse en la Gaceta musical de Pa
ris , y en los n ú m e r o s correspondientes al 
29 de Mayo de 1855 y 4 de Abr i l de 1858. 

151 Sr. Valldemosa es comendador de n ú 
mero de las reales y distinguidas ó r d e n e s 
de Cárlos I I I , de Isabel la Católica, de Cristo 
de Portugal, y secretario honorario de S. M. 
En Julio de 1863 fué nombrado miembro del 
Ins t i tu to imperial de Francia. En Octubre de 
1067 fué nombrado Baile general del real pa
t r imon io Balear y en Junio de 1868 le fué 
concedida.la gran Cruz de Isabel la Catól ica . 

Este digno funcionario y artista, lleno de 
mér i t o s y de cualidades distinguidas, ha pres
tado seña l ados é importantes servicios al ar
te musical en nuestra patria, m o s t r á n d o s e 
siempre propicio y sol íc i to por el bien y la 
prosperidad de aquellos artistas que han ne
cesitado alguna vez de su influencia acerca 
de las reales personas, y dando pruebas en 
todas ocasiones.de una gran imparcialidad y 
de una rectitud de miras que le hacen acree
dor al aprecio y cons iderac ión de cuantos se 
interesan por el bien del arte en E s p a ñ a . — 
Lleno de distinciones, habiendo alcanzado 
un alto puesto en la admin i s t r ac ión del real 
pa t r imonio , y gozando del favor y de la 
confianza de los reyes, no ha desmentido 
nunca su acendrado amor y patriotismo ar
t ís t ico , siendo hoy una de aquellas personas 
que por su alta pos ic ión , por sus mereci
mientos y por sus antecedentes, honran en 
alto grado al arte mús ico-españo l . 

V o l a d a (voz).=Voz velada es aquella cu-
yossonidos son producidos con poca i n -
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tensidad, aunque con dulzura y suavidad. 

V i b r a t o . = V . Vibrando. 
V i c o i o - m a d e r a . ^ N o m b r e dado á los ins

trumentos de viento hechos de madera, co
mo la flauta, clarinete, fagot, etc. 

Yiei i lo - inc ia l .=Der iominac ion dada á los 
inslrumentos de viento construidos de me
tal, como son las trompas, clarines, etc. 

V i h u e l a de a i rco .=Nombre dado en ot ro 
tiempo á la viola. 

V i h u e l a de m a i i » . = D a b a n antiguamente 
este nombre á la vihuela ó guitarra que se 
tocaba punteada ó con los dedos, para dife
renciarla de la viola, que también llamaban 
vihuela, y que se tocaba con arco. 

V i h u e l a de p é n d o l a . ^ I n s t r u m e n t o de 
cuerda que producía los sonidos de viola por 
medio de un manubrio.—V. Viella. 
, V i l l a n e s c a s . = V . Villanella. 

: Vito,.=Cauto popular de Andalucía, de una 
esprosion voluptuosa y llena de garbo, y en 
medida de tres por cuatro. 

Z u b i a u r r e ( v A L E N T i N ) . = N a c i ó el 14 de Fe
brero de 1837 en Garay (Durango), en cuyo 
pueblo comenzó el estudio de los primeros 
rudimentos de la música con el cura de la 
parroquia de dicho pueblo , qu^apt re len ia 
sus ratos de ócio e n s e ñ a n d o tan úui y b e n é . 
fleo arte á los hijos de sus feligreses. A la 
edad de ocho años fué solicitado, á causa de 
su buena voz, para cantar la parte de tiple en 
la basilica de Santiago de B i lbao . -En este 
último punto comenzó el estudio de la armo
nía , piano y órgano, bajo la dirección del 
escelente profesor D. Nicolás Ledesma, maes
tro de capilla y organista que era entonces 
de dicha basílica.—Los adelantos del joven 
Zubiarre fueron tan r á p i d o s , que á la edad 
de quince a ñ o s estuvo ya en disposición de 
poder d e s e m p e ñ a r la plaza de organista de la 
iglesia de Santurce, la que le fué concedida, 
á causa de los buenos informes dados por su 

| s t r o , y en cuya plaza permaneció por es-
de un año. , 
,855 se trasladó á la América del Sur,! 

en donde se dedicó á la enseñanza del piano, 
habiendo permanecido en aquellos lejanos 
países unos siete años , y regresando después 
â su patria en 1861 con objeto de dedicarse 
enteramente al estudio de la composición 
musical. Durante su residencia en América 
escribió en Caracas una zarzuela en un acto 
y una misa á cuatro voces y órgano , asi co
mo algunas composiciones para piano, que 
aun no han sido publicadas.—Al regresar á 
su patria ingresó en el Real Conservatorio de 
Madrid, en donde se dedicó al estudio de la 
composición musical bajo la dirección del 
eminente maestro Eslava, habiendo cursado 
con gran aprovechamiento los cinco años de 
esta carrera, y obtenido la medalla de oro 
en 11166.—Mientras hacia sus estudios de com
posición en el Conservatorio de Madrid, es
cribió una misa á gran orquesta, que fué eje
cutada en ía basílica de Bilbao para solemni
zar la fiesta del patrono de Vizcaya, San Ig
nacio de Loyola. 

Este art ista, dotado de facultades nada co
munes en el ramo de la compos ic ión , presen
ta la singularidad de que siendo hijo de una 
familia de modesta fortuna, y no poseyendo 
los medios necesarios para trasladarse á Ma
drid y seguir la carrera de compositor, con
cibió el proyecto de marcharse á Amér i ca 
con la idea de reunir lo necesario para poder 
ver satisfechos sus deseos y aspiraciones.— 
Logrado su objeto, este artista, cuyo afán y 
constante desvelo por adelantar en la senda 
que se ha propuesto seguir es bien notorio, 
ha escrito un gran n ú m e r o de piezas de m ú 
sica religiosa y profana, con acompañamien 
to de piano ú órgano, como son le tanías , m i 
sas, motetes, villancicos, nocturnos, cancio
nes, overturas, etc., de las cuales algunas 
han sido publicadas, y otras permanecen 
inéd i tas ,—Además ha escrito varias ó p e r a s 
españolas que aun no han sido dadas al tea
tro, y cuyo mér i to liemos tenido ocasión de 
poder apreciar en audiciones particulares.— 
Zubiaurre pertenece á esa clase de j ó v e n e s 
artistas que hoy se ven aparecer en el hor i 
zonte del arte español, y de los que se puede 
esperar mucho en pró de la música e s p añ o l a . 

F I N . 


