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RESUMEN

En un nuevo intento por determinar y caracterizar las fuentes bibliograficas que sir-
vieron de base a la educacién musical caraquefia durante el periodo colonial, el
autor somete a analisis y consideracion a uno de los textos hispanos més curiosos de
fines del siglo XVIIL El estudio viene ademas a ilustrar las propiedades del poema
como recurso didéctico de primer orden, en funcién de una sociedad que parecia
valorar la educacién en virtud de la memorizacién del conocimiento. Aunque el tra-
bajo tiene un caracter evidentemente embrionario, los resultados obtenidos pudie-
ran dar pie a nuevas investigaciones que amplien y profundicen los efectos de este
tipo de libros en la formacién del hombre colonial.

Palabras clave: EDUCACION MUSICAL, POEMA, PERIODO COLONIAL.

SUMMARY

In a new attempt to determine and characterize the new bibliographical sources
that help as base to the music education for the people from Caracas during the
colonial period. The author analyse and takes in consideration one of the Hispanic
text more curious in the end of XVIII century. The study comes furthermore to show
the properties of the poem as a didactic resort of first order. On basis of a new socie-
ty that appears to appreciate the education in virtue of the memorization of the
knowledge, although the work has a character evidently embryo nary. The obtain
results could start new investigation that widen and get deeper the effects of this
type of books in the formation of the colonial men.

KEY WORDS: MUSIC EDUCATION, POEM, COLONIAL BIBLIOGRAPHICAL.

1. GENERALIDADES

Algo de lo que comtiinmente no prescinden los cursos de litera-
tura dieciochesca, es la tematica referida a los poemas didascélicos o
didacticos. Dentro de lo que queda de la antigua Biblioteca de la Uni-
versidad de Caracas, que sepamos, hay por lo menos dos compendios
de literatura que nos hablan del asunto: el Origen y estado actual de toda
la literatura, de Juan Andrés (1795), y los Principios filosdficos de la literatu-
ra, de Batteux (1797). Este tltimo —por cierto— es prodigo en cuanto a los
principios doctrinales que debia guardar este género de poesia. En pri-
mer lugar se nos advierte que, contrario a lo que es comtin a toda la poe-
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sia (la fantasia o la ficcién), el poema diddctico debia tener como princi-
pio rector decir la verdad, aunque cuando ésta pudiera ser «<hermosea-
da». Sus temas son las lecciones de virtud, las buenas costumbres, el
buen gusto, guiar las artes (en el sentido mas general de esta palabra),
trazar las leyes de la razén y, en definitiva, instruir.

Debido a la facilidad nemotécnica que caracteriza a estos versos, se
pretendia con ellos satisfacer las expectativas de una educacién centra-
da en la erudicién memoristica, lo cual era la mejor forma de medir el
saber en aquellos tiempos.

Fue cultivado el poema didactico desde la antigiiedad griega, y en-
contramos ejemplos que van desde las Obras y los dias, de Hesiodo, has -
ta el poema La miisica, de Iriarte, pasando por las Georgicas, de Virgilio.
Segun la naturaleza de su contenido, pudieron ser histéricos (los que
narraban acciones y acontecimientos reales), filoséficos (los que expo-
nian principios y deducian consecuencias) y propiamente didacticos
(los que contenian observaciones relativas a la practica o preceptos para
dirigir cualquier operacién). A este tltimo grupo pertenece el poema ya
referido sobre el arte de los sonidos, aunque su autor no fue el tinico
poeta que se ocup¢ en el siglo XVIII de describir la ciencia musical me-
diante versos. A él le precedieron Francisco Antonio Lefevre, el Cané-
nigo Bartolomé Cairasco de Figueroa y el Abate Du Bos!, quienes, sin
embargo, no tuvieron un fin practico sino apologético en sus respecti-
vos poemas. A fin de tener una idea clara de lo que trata el poema de
Iriarte, vamos a ver en detalle los rasgos que lo caracterizaron.

2. EL AUTOR (VIDA MUSICAL)

Tomas de Iriarte nacié en Puerto de la Cruz (Tenerife), el 18 de sep-
tiembre de 1750. Fue fundamentalmente poeta fabulista, ademas de
traductor de lenguas antiguas (latin) y modernas (francés). Poseedor,

1 Segtin Catillo Didier (1984, pp. 97-111) en la biblioteca del Precursor Francisco de

Miranda, habia un ejemplar de las Reflexiones sobre la poesia, la pintura y la nuisica, por
el Abate Du Bos.
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en general, de una sélida erudicion dieciochesca, realizé también im-
portantes actividades musicales, las cuales vamos de resaltar aqui por
razones que se explicardn por si solas en la medida en que se desarrolle
este articulo.

Segtin parece, inici6 su formacién en el arte de los sonidos leyendo
libros y ejercitdindose de manera autodidacta cuando atin se encontraba
en las Islas Canarias (Iriarte, 1989:13-14). Posteriormente (cuando ya es-
taba en Madrid) recibi6 alguna instruccién de parte de su amigo, el
maestro de Capilla de la Encarnacién, don Antonio Rodriguez de Hita,
quien debi6 impartirle los rudimentos de la composicion (Iriarte, op. cit.).
Este dato es parcialmente reconfirmado por Sudrez-Pajares (2000:472),
quien dice haberlo leido en un «elogio biografico» que le dedicara Pig-
natelli a Iriarte, en fecha préxima a la muerte del poeta.

También parece que aprendi6 a tafier el 6rgano, pues en una carta
dada a conocer por Cotarelo y Mori (1897, Apéndice IV, N° 12), Iriarte
dice que estando en: «Aranzueque (...) para pasar el tiempo hasta el
mediodia, me fui a tocar el 6rgano de la iglesia que no es malo. El sacris-
tan quedo tan prendado de mi habilidad, que me envi6 de regalo algu-
nos peces que habia pescado aquella mafiana».

Esta aficién por la musica la mantuvo siempre Iriarte, demostran-
do sus habilidades ante el ptiblico, ora como instrumentista (incluso
como lector a primera vista), ora como compositor. En este sentido, es
muy ilustrativo un fragmento epistolar de Iriarte (citada por Sudrez-
Pajares, p. 473), en donde el poeta le escribe a un amigo lo que sigue:

No cifro en ella (la poesia) mi deleite solo,
porque frecuentemente

me recrea la musica su hermana.

Noches hay en que se hallan congregados
veinte y acaso més aficionados,

que su parte ejecutan de repente.

Mi manejo ni es mucho ni muy poco,

y entre ellos logra asi lugar decente,
pues, cuando no violin, la viola toco:
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La viola que algtin dia

en nuestras academias de armonia
td solias tocar por instituto,

de la cual yo quedé por sustituto.
Gozamos un depésito abundante

de la moderna musica alemana,

que en la parte sinfénica es constante
arrebato la palma a la italiana.

Si alguno al contrapunto se dedica,

y cualquier obra suya manifiesta,

la aficionada orquesta

se la aprueba, examina y califica;

y atin con benignidad los circunstantes
oyen mis sinfonias concertantes.

Tales hechos debieron mostrar a Iriarte como un profundo cono-
cedor del arte de los sonidos, pues, en mas de una oportunidad le fue
solicitada su opinion en cuestiones de musica. Ejemplo de ello lo consti-
tuye «la mediacién que ejercid, junto con Carlos Alejandro de Lelis,
entre Joseph Haydn y la casa de Benavente (nobles espafioles): Tomas
de Iriarte era el hombre de confianza de los Benavente en Madrid, y
Lelis el agente de los duques en Viena» (Op. cit.:472). Ademas de ello,
serd también conveniente mencionar el hecho de que Don Tomads fue
«nombrado censor de una obra sobre canto gregoriano escrita por Vi-
cente Pérez» (p. 473).

Siendo ya una figura reconocida en Madrid, y después de haber de-
sempenado algunos cargos burocraticos de importancia, ademas de
haber realizado algunas obras literarias y dramaticas, se dio a la tarea
de escribir los tres primeros cantos de su célebre poema La Miisica, tal
parece que por peticion de la familia ducal de Villahermosa. «El Conde
Floridablanca, primer secretario de Estado y jefe del autor, significé que
gustaria de ver completo el poema y que se imprimiese de su orden con
magnificencia. Volvid, pues Iriarte a emprender su tarea suspendida y
concluyé la obra con el prélogo y advertencias que van al final, por abril
de 1779, de suerte que aunque vino a gastar en el Poema un afio, sélo
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trabajo en él seis meses, a causa de otras ocupaciones. Sali6 a la luz este
Poema el 25 de marzo de 1780». (Iriarte, 1989:17-18)2.

Luego de haberse dado a conocer la publicacién del Poema, Iriarte
«tuvo la satisfaccion de ver impresos algunos extractos y elogios de él
en varios papeles publicos extranjeros» (Iriarte, 1989:19). Recogi6 tam-
bién el fabulista un ndmero bastante voluminoso de cartas halagadoras
de su Poema, provenientes todas ellas de personalidades nacionales y
extranjeras, entre las cuales vale resaltar la figura del mas célebre libre-
tista de aquel siglo, Pietro Metastasio. En los afios siguientes, el Poema
fue reimpreso varias veces tanto en el siglo XVIII como en el XIX. Asi-
mismo, deben advertirse las traducciones que se hicieron al francés, ita-
liano, aleman e inglés®. Como si esto fuera poco, el poema hizo escuela
y pocas obras influyeron mas en el siglo XVIII que el poema de Iriarte.
En este sentido, ha dicho Menéndez y Pelayo que Iriarte es el principal
responsable de todos los poemas sobre las Bellas Artes que llevan los
nombres de Rején de Silva, de Enciso, de Moreno de Tejada, de Viera 'y
Clavijo (...)» (1947:619).

En los afios que sucedieron a la publicacién del poema La Miisica,
Iriarte sigui6 llevando a cabo actividades que vinculaban su profesion
de poeta con la de musico, cosa que queda evidenciada con la difusiéon
de poemas y dramas para musica teatral, destacdndose entre ellas su
monologo o meldlogo* Guzmin el Bueno (soliloquio y escena tragica uni-
personal con musica en sus intervalos), para la cual Don Toméds también
compuso diez piezas orquestales cortas. El estreno de la obra se realiz6
en Cadiz en 1790, y luego en Madrid, en 1791. Segtiin Howell Almonte
(1980), la musica de Guzmuin el Bueno es una interesante ilustracion de la

2 Enrealidad, el pie de imprenta dice, Madrid, Impr. Real, 1779; pero es perfectamente
posible que la obra se difundiera a principios de 1780.

3 Mas adelante damos informacién precisa sobre estos asuntos.

4 Elmeldlogo, segin Rousseau, consistia en una representacion teatral monologada
con musica introducida en intervalos determinados en los que el actor callaba (Sua-
rez-Pajares, 2000:476). El nombre usualmente se confunde con el de melodrama.
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interpretacion musical que Iriarte daba a las emociones. Esta idea es rea-
tirmada por Sudrez-Pajares (p. 476), quien al respecto escribi6:

La retérica que habia fijado en el poema La musica se lleva aqui a la prac-
tica de forma estricta. Habia dado reglas para expresar con misica la ale-
gria, la serenidad, el espiritu marcial y la tristeza en sus diferentes
formas. A este dltimo estado corresponderia el tono menor, el tempo
largo o adagio, los cromatismos tanto en el discurso arménico como en el
melddico, las frases entrecortadas mediante silencios y el uso de disonan-
cias. En definitiva, en esto exactamente es en lo que consiste el nidmero
diez de su melélogo.

El lector que desee estudiar este tltimo aspecto con mayor detalle,
deberd remitirse a la obra, EI compositor Iriarte (1750-1791) y el cultivo
esparfiol del meldlogo (melodrama), en la cual el musicélogo José Subira
(1949) hace un estudio detallado del asunto. Por lo que aqui toca, nos
limitaremos tan sélo a citar uno de los juicios que Iriarte le inspir6 al aca-
démico después que éste realizara el estudio de su obra: «fue compositor
musical, y no un compositor adocenado, sino verdaderamente distingui-
do, cuyo relieve como innovador puede equipararse tal vez al de un
Falla, dicho sin apurar la hipérbole, ni mucho menos» (p. 5).

Iriarte muri6é en Madrid el 17 de septiembre de 1791.

3. LA OBRA.

Origen: como ya se ha dicho, el poema La Miisica parece haber te -
nido su origen en el mes de abril del afio de 1778, y fue emprendido «de
resultas de una conversacién que pasé en casa de los Duque de Villa -
hermosa sobre los poemas didécticos; Iriarte frecuentaba aquella casa,
teniendo el honor de dar leccién de lengua latina a la Duquesa. Esta, el
Duque y sus amigos, animaron al autor a aquella obra y [unos meses
después] oyeron con gusto los tres primeros cantos de ella» (Iriarte,
1989:17). Seguin dice D. Emilio Cotarelo y Mori (1897:203) fue Don Ber -
nardo Iriarte quien «consiguié que Floridablanca patrocinase la publi-
cacion de la obra de su hermano (ademds de impulsar su terminacién),
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y el Conde no sélo se prestd a que fuese impresa por cuenta del Esta-
do, sino que quiso la adornasen ldminas de los mejores artistas».

La obra hubo de estar lista para la imprenta a principios de mayo
de 1779, segtin escribi6 el mismo Iriarte a su amigo don Enrique Ramos
(familiar de los Villahermosa), a quien de hecho, manifiesta el cuidado
que puso en su correccién. Al respecto, escribié en una carta que habia
leido su obra «a los que creo tienen algtin voto en materia de lenguaje y
de poesia, y muy particularmente a un respetable concilidbulo de pro-
fesores de musica que han formado de ella un favorable concepto, se-
gtn lo han ido publicando (...)» (Citado por D. Emilio Cotarelo y Mori,
1897:202).

Primera edicion y recibimiento del ptblico: como ya también se
ha advertido, el pie de imprenta de la primera edicién del poema La
Muisica, de Tomés de Iriarte, dice Madrid, Imp. Real, 1779; no obstante,
parece que su difusion no se hizo sino hasta principios de 1780. La edi-
cién, tal y como lo dispuso el Conde de Floridablanca, se llevé a cabo en
forma lujosa, tanto en la escogencia del papel como en los tipos y, sobre
todo, en las seis laminas que lo adornaron, encargadas previamente a
D. Manuel Salvador Carmona, a D. Joaquin Ballester y a D. Fernando
Selma. La reaccién favorable por parte del ptiblico (sobre todo del ex-
tranjero) no se hizo esperar, pues, fueron varios los diarios fordneos que
manifestaron sus juicios lisonjeros en aquel afio de 1780. Veamos la enu-
meracion que en este sentido hace Cotarelo y Mori (1897:205):

Entre otros, la efemérides de Roma, de 1780 (num. 27); el Diario de Literatura,
Ciencias y Artes de Paris, del mismo afio (num. 16); el Diario Enciclopédico de
Boullion (del 15 de agosto de 1780); el Mercurio de Francia, de 25 de agosto
del propio afo; la Gaceta Literaria de Deux Ponsts (nimeros 58 y 59); la Ga -
ceta literaria de Viena (num. 31, de 1780), los de Parma, Florencia y otros.

Sobre todo en Italia, alma parens del divino arte, escritores tan competentes
como el P. Martini, de Bolonia, autor de la Historia de la Miisica; el docto
Estanislao Mattei, tan elegante poeta como insigne compositor, que escri-
bi6 una Filosofia de la Miisica; Planelli, que compuso un tratado sobre 6pe-
ra, y hasta aquellos jesuitas espafioles, siempre dispuestos a ensalzar la
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patria que les habia expulsado, celebraron en sus escritos el nombre del
nuevo poeta didactico®.

Pero lo que, sobre todo, llené de contento y satisfaccién a nuestro islefio,
fue la carta gratulatoria que el insigne Metastasio, la mayor reputacién
literaria de entonces, le escribi6 en estos términos: «la suma atencion que
respira la favorecida carta de usted, que me ha entregado su dignisimo
hermano, justamente con el tomo, magnifico por su elegante edicién, y
precioso por su selecta sustancia que contiene, del admirable poema de V.
sobre la misica, es amable prenda que se hermana perfectamente con las
otras muchas envidiables que han concurrido a formar en V. uno de aque-
llos rarisimos mortales quos aequus amavit Juipiter (...)».

Reediciones y traducciones: segiin nos dice D. Menéndez Pelayo
(1947:619-620), el poema La Miisica de Iriarte tuvo las siguientes reedi-
ciones y traducciones:

Ediciones y reediciones

— La Miisica, etc., etc., Madrid, Imp. Real, 1779. 8°. Primera edicién, ele-
gantisima, por cierto, en papel, tipos y laminas.

— Madrid, 1782. En la misma imprenta y con los mismos adornos.
— Madrid, 1784. Idem, id.

— En el tomo I de la colecciéon de las Obras de Iriarte (Madrid, 1787: imp.
De Benito Cano).

— Madrid, 1789: Imp. Real. Con las mismas ldminas que las tres primeras.
— México, por D. Felipe de Zuiiga y Ontiveros, 1785. Hecha sobre la de
Madrid de 1779, cuyo pie de imprenta copia. Sin laminas.

— En el tomo I de la segunda coleccién de las Obras de Iriarte (Madrid,
Imp. Real, 1805).

Alrespecto, Cotarelo y Mori incluye la siguiente nota a pie de pagina: singularmente

se esmeraron el insigne D. Antonio Eximeno, autor Del origen y reglas de la Miisica, y

el erudito cataldn D. Javier de Lampillas, que en su Ensayo histérico apologético de la

literatura espafiola, impreso en Génova el aio siguiente, escribia (tomo II, pagina 152):

«faltaba en nuestro parnaso, como falta en el de las demds naciones, un perfecto poe -
ma didéctico sobre la musica, y eso hay que agradecer al elegantisimo ingenio de D.

Tomas de Iriarte, que supo enriquecer nuestra poesia con esta nueva joya, digna de

ser envidiada por todos los pueblos cultos» (1897:205-206).
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— Burdeos, por Pedro Beaume, 1809. Con notas, pero sin laminas. 8°
pequetio.

— Burdeos, imp. De la Viuda Laplace y Beaume, 1835. 8° pequefio. Idén-
tica a la anterior.

— Madrid, libreria Ramos, 1822. «Hdllase también en Lyon, libreria de Cormon
y Blanc». Realmente estd impresa en Burdeos, por ].M. Boursy.

Traducciones

— Inglesa. Music, a Didactic Poem in five «cantos». Translated from the Spanish
of Don Tomds de Iriarte, intoenglish verse, by John Belfour, Esq. London, print-
ed for W. M. Mille (...) by William Savage (...), 1807. Espléndida edicién.
Traduccion que remedia en alguna parte el prosaismo del original.

— Alemana. El traductor inglés, en su prélogo, cita la versién alemana de
EE Bertuch, impresa en Weimar. No la hemos visto.

— Francesa. La Musique, Poeme, traduit del Espagnol de Don Thomas de
Iriarte (sic), par J.B.C. Granville, et accompagné de notes par le citoyen
Langlé, membre et Bibliothécaire du Conservatoire de Musique. A Paris,
chez J.J. Fuchs (...) de I'imprimiere de H.L. Perronneau (...) An VIII 8°.
Dedicatoria del traductor al Conservatorio de Mtisica. — Respuesta lau-
datoria de los miembros del Conservatorio (Cherubini, Lessuer, Gossec,
Martin, Ernest, Assmann, Xavier Lefevre, Duret, Méhul, etc.), los cuales
felicitan al traductor por haber enriquecido la lengua francesa con una
obra tan excelente como la de Iriarte. Traduccién en prosa y sin las notas
del autor pero con las de Langlés. Al fin se inserta el poemita latino de
la Mdsica del P. Lefevre, traducido por Grainville en prosa francesa.

— Italiana. La Musica, poema di Don Tommaso Iriarte, tradotto dal Castigliano
dall*abate Antonio Garzia. In Venecia nella Stamperia de Antonio caroli (...)
1789. 4° Con las mismas ldminas de la edicién espafiola. El traductor era
un jesuita espafiol de los desterrados a Italia.

— La Musica, poema di Don Tommaso Iriarte, tradotto dallo spagnuolo in versi
italiano da Giuseppe Carlo de Ghisi, con note sullo stato attualle della musi-
ca in generale presso le altre nazioni. Firenze, sdpese del traduttore, 1868,
tipografia de G. Barbera. Traduccién en versos sueltos, méds animada y
poética que el original. Son curiosas las notas sobre la musica italiana
y espafiola. En el poema de Iriarte se percibe la influencia de muchos
tratadistas franceses, especialmente de Burette, Nivers, Blainville, Ra-
meau, D" Alembert, Rousseau, Serre, Jamard y otros.
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Contenido: a efectos de que se tenga una idea bastante clara de los
aspectos que son sometidos a la consideracion de Iriarte en este largo
poema, transcribiremos de inmediato la sintesis argumental de cada
uno de los cinco cantos, tal y como lo propuso el mismo autor.

ARGUMENTO DEL CANTO PRIMERO
Elementos del arte miisico.

Proposicién, e invocaciéon. I. Origen natural de la Misica. II. Re-
quisitos para el acierto en ella. IIl. Orden y division de la escala diaténi-
ca en modo mayor, y en modo menor. IV. Orden y division de la escala
cromatica. V. Multiplicacion de estas escalas; extension de los sonidos
que llaman apreciables; y divisién de ellos con arreglo a las claves: de
cuyo conjunto de principios resulta la Melodia. VI. Propiedades y ca-
racter de la Harmonia (sic); y naturaleza de los intervalos consonantes
y disonantes. VII. Posturas compuestas de los mismos intervalos; y
progreso que por medio de ellas sigue la Harmonia (sic). VIIL Principio
fisico de la resonancia de una cuerda sonora, en que parece se funda lo
apacible de las consonancias, y lo desapacible de las disonancias; y pri-
mera idea que pudieron tener los hombres de la Harmonia (sic) o canto
concertado. IX. Episodio histérico de la decadencia de las artes desde
la irrupcién de los godos: renovacion de ellas, y particularmente del
sistema musico, empezado a restablecer por Guido Aretino; y per -
feccién moderna del arte del contrapunto: con lo qual (sic) concluye la
primera parte, que trata de la musica considerada en quanto (sic) al so-
nido. X. Segunda parte, en que se considera la Mtsica por lo que res-
pecta al tiempo. Naturaleza del compds: expresion y energia que da al
canto. XI. Divisioén del compds en sus dos especies binaria y ternaria; y
varia duracién de las voces, explicada con notas o figuras de diverso
valor. XII. Aires y movimientos que se dan al compas sin alterar su me-
dida y proporcion. XIIL. Pausas y esperas que equivalen a notas vivas.
XIV. Inutilidad de estos y otros preceptos del arte, quando (sic) el com-
positor carece de sensibilidad y genio estudioso (pp. 165-166).
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ARGUMENTO DEL CANTO SEGUNDO
Expresion musical

Queda sentado al fin del Canto primero que de poco sirve a un
Compositor la ciencia de los elementos ya explicados, si le falta la sensi-
bilidad, de la qual (sic) procede lo que en la Mtsica se llama expresion: y
debiendo por conseqiiencia (sic) tratar de ésta en el presente Canto, se
finge en él correlativamente, no como episodio, sino como parte mui
(sic) esencial de la materia del Poema puesta en accién, que un joven,
diestrisimo en la Musica, se introduce disfrazado en trage (sic) pastoril,
y con el nombre de Salicio, entre los Pastores de la Arcadia, deseoso de
ganar con su habilidad la gracia de la Zagala Crisea, tan conocida por su
hermosura y esquivez, como por su aficién a la Musica. Logra Salicio el
intento; Criséa, que ya se complace en ser su discipula, le pregunta en
qué consiste la expresion musical, como se representan y excitan con
ella las sensaciones, afectos y pasiones humanas. Salicio satisface la
curiosidad de la Pastora en un razonamiento didactico, que abraza todo
lo principal de tan delicada materia.

I. Eficacia que por si solo tiene el tono i acento para la expresién y
mocién de los afectos. II. Qué especie de sensaciones y pasiones puede
excitar la Mdsica. III. Divisioén de ellas en agradables y desagradables,
segtn se originan de los dos principios Deleite y Dolor. IV. La alegria,
primera y mas natural sensacion que se expresa a través del canto:
reglas précticas para la Musica de esta especie. V. Calma y tranquilidad
del espiritu; y cardcter de la Musica con que se expresa esta situacion,
no menos que las imagenes gratas, y afectos tiernos que de ella nacen,
como el amor sereno, la clemencia, la blandura, la inocencia, el placer de
la vida del campo, el descanso, el sueio, etc. VI. Valor marcial y heroico,
y qué Musica le corresponde. VII. A las sensaciones agradables que dila-
tan el corazon se siguen las desagradables que le oprimen. Quatro (sic)
diferentes especies de tristeza, y medios de que se vale la misica para
expresarlas. VIII. La ira, y qué Musica la conviene. IX. El terror, y la Mu-
sica tétrica que la imita. X. Conclusién del discurso del Pastor Salicio
(pp- 192-194).
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ARGUMENTO DEL CANTO TERCERO

Dignidad y usos de la Muisica; y especialmente
el que tiene en el templo.

Introduccién de este Canto. I. Exposicion general de las prerrogati-
vas del arte musico; y division de sus varios usos en quatro (sic) clases,
considerandole empleado en el templo, en el teatro, en la sociedad y en
la soledad o retiro. II. La Musica usada en el templo por naciones anti-
guas y modernas. III. Carécter del canto llano. IV. Carécter del canto
figurado. V. Carécter del canto de 6rgano. VI. Calidades de las voces hu-
manas que componen el coro eclesiastico. VII. De los instrumentos usa-
dos en él, y principalmente del 6rgano. VIIL De los géneros de Mtisica
que se estilan en el templo, como alegre, deprecatorio, triste; y de las
cantadas villancicos y oratorios. IX. Némbranse algunos compositores
espanoles antiguos. Descripcién de una oposicién, segin hoy (sic) se
practica en la capilla del Rei (sic), insinudndose de paso quales (sic) son
las circunstancias que constituyen la buena ejecucién instrumental.
X. Exhortacion a los jovenes aplicados a la Musica (pp. 217-218).

ARGUMENTO DEL CANTO QUARTO (SIC)

Uso de la Muisica en el teatro.

Proposicion de este Canto. I. Razones en que se funda la acepta-
cién general de las representaciones teatrales; y necesidad de la Msica
en ellas. II. Defensa de la Opera o Melodrama. III. Su origen y su reno-
vacion; y la gran parte que en ella ha tenido el insigne Poeta Metastasio.
IV. Figtirase una fantasia poética en que se introduce al célebre Compo-
sitor Napolitano Nicolas Jomelli, que llega a los campos Eliseos, donde
varios antiguos musicos Griegos y Latinos, y otros de siglos posterio-
res le instan a que les explique el estado de la Musica teatral en nues-
tros dias. V. Jomelli empieza dando una idea de los distintos géneros de
la Opera; y describe la orquesta. VI. Trata luego de la sinfonfa teatral,
que llaman obertura, y advierte algunos abusos méas generales de ella.
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VII. Explica las dos especies de recitado: uno sin méas acompanamiento
que los baxos (sic). Y otro con orquesta. VIII. Da noticia de las arias, in-
dicando parte de los defectos en que suelen incurrir los compositores de
ellas, y hace mencién de las dos especies de arias que se conocen con el
nombre de rondé y cavatina. IX. Expone algunas reglas concernientes al
duo, al terceto y al coro. X. Concluye nombrando varios célebres Auto-
res de Mdsica teatral. XI. Resume el Poeta parte de lo que en general
supone haber oido a Jomelli sobre la Opera cémica o burlesca, y la M-
sica de los bailes. XII. Interrtiimpele el mismo Poeta, demostrando el
carécter de la Zarzuela y de la Tonadilla Espafiola, y notando, por fin,
ciertos abusos que en ésta se van introduciendo (pp. 239-240).

ARGUMENTO DEL CANTO QUINTO
Uso de la Muisica en la sociedad privada y en la soledad

Elogio de las Academias de Musica, e invectiva contra los que en
ellas no guardan el debido silencio. I. De la Mtsica vocal que la socie-
dad toma prestada del teatro para aquellas diversiones. II. De la Mu-
sica instrumental propia de una sala. III. De la sonata, y del concierto.
IV. Del duo, del trio, del quarteto (sic) y de la sinfonia. V. Necesidad de
la diversidad y extrafieza en la Mtsica, para que no canse. Elogio de los
Alemanes, Autores de Musica instrumental, y principalmente del céle-
bre Joseph Hayden, singular en la variedad de sus composiciones. V1. De
la Mtsica de baile usada en las concurrencias particulares. VII: Uti -
lidad de la Mdsica en la soledad, respecto al que ignora el arte. VIIL. Y
respeto al inteligente. Describese el estudio que debe hacer el buen
Compositor a su sélas, observando los vicios que le conviene evitar, y
las maximas que le dirigen al acierto. IX. El Buen-gusto se aparece en la
Real Academia Matritense de las Nobles Artes en el dia de una ptblica
distribucién de premios, quando (sic) a la Pintura, Escultura, Arquitec -
tura y Grabado, que alli se retinen, se han agregado la Poesia y la Elo -
qiiencia (sic). Propone a todas estas Artes el establecimiento de una
Academia, o Cuerpo cientifico de Musica; y ellas, aplaudiendo la idea,
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ofrecen contribuir cada una por su parte al establecimiento y honor de
su Hermana (pp. 269-270).

COMENTARIOS AL CONTENIDO

El prélogo: tres son las preguntas fundamentales que creemos de-
ben ser respondidas antes de acometer el estudio del poema La muisica.
Afortunadamente, las tres preguntas quedan, en nuestra opinion, satis-
fechas en el prélogo de la obra. La primera y mds importante de éstas,
es si este Poema tiene algtn valor técnico o doctrinal, o si simplemente
se trata de una suerte de impromptu poético, con un fin puramente apo-
logético. La respuesta de Iriarte en este sentido es contundente y no se
hace esperar: el Poema, pese a que originariamente constituy6 una di-
version personal, tuvo, en la medida en que se maduraba, un fin emi-
nentemente didéctico. Su interés primordial, a diferencia de los pocos
que lo antecedieron (el de Francisco Antonio Lefevre, el del Abate Du
Bos y el del Canénigo Bartolomé Cairasco de Figueroa), es «la descrip-
cién més comprensiva» de la musica, proponiéndose «ensenarla» y
«aun describir sus principales partes» (p. 145).

La otra pregunta (justificada sobre todo, si todavia hay quien dude
de la formacion musical de Iriarte), es si se sentia el Poeta lo suficiente-
mente capacitado para llevar a cabo una tarea que implicaba, dada su
fin didactico, un conocimiento profesional de la materia. En este senti -
do, creemos que son muy reveladoras las criticas que Iriarte hace a su an-
tecesor en este intento (el Canénigo Bartolomé Cairasco de Figueroa),
quien, a juicio de nuestro autor, tuvo el atrevimiento de «tratar de una fa-
cultad de cuyos principios no [tenia] bastante conocimientos», decisién
lamentable en un imperito (p. 146). Este juicio, nos lleva, pues, a la 16gica
consideracion de que si Iriarte se atrevié a tratar la materia musical entre
sus poemas, era porque se estimaba a si mismo docto en la materia.

La tercera pregunta surge de las dos anteriores: si lo que se queria
era una «descripciéon comprehensiva de la musica», y el autor se con-
sideraba suficientemente conocedor de la materia, por qué traté el tema
en verso y no en prosa. Este cuestionamiento cobra mayor peso cuando
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vemos que el mismo Iriarte admite que «mas aventurado [que el dis-
curso en prosa] debe ser el acierto en un tratado en verso» (p. 148). La
respuesta, afortunadamente es bastante clara: «si un Poeta didéctico se
toma el trabajo de poner los preceptos en verso, es para que se queden
impresos en la memoria de quien los lee» (p. 298). Esta afirmacion es
reiterada al final del Canto Quinto, donde el poeta nos dice (p. 278):

Y porque los preceptos de esta ciencia
en la memoria de los hombres duren,
los cantaré con métrica harmonia®
que llegue de la tierra los extremos.

Y es que, en definitiva, los verdaderos destinatarios de este poema
son los aficionados, los alumnos y los profesores. Iriarte lo explica con
estas palabras: «<séame, pues, licito esperar que los Profesores y Aficio-
nados, entre muchas cosas que ya saben, y de que tratan frecuentemen-
te, hallen en este Poema algunas sobre las cuales tal vez no habran
hecho la debida reflexién» (pp. 158-159).

El canto primero: de los cinco cantos que conforman esta obra, el
primero es el que tiene menos consideraciones de tipo estético, que son
las que nos interesan resaltar en estos comentarios’. Con todo, hay
algunos puntos que podremos resaltar aqui. Respecto al origen y natu-
raleza del arte de los sonidos (problema del que se ocuparon los fil6so-
fos y tedricos de la musica en el siglo XVIII), Iriarte, al igual que Du
Bos, Rousseau y Herder, es partidario de que el canto tiene su origen en
la declamacién hablada, la cual, a su vez, surge de los distintos grados
de expresién que tiene la voz a efectos de manifestar los estados de ani -
mo. De esta «unigénesis» de la poesia y la musica, resultara la condicion
de ésta como medio de expresion, condicion que, por cierto, superard
en mucho al propio idioma, pues, ella «es idioma universal». Dicho en
palabras de Iriarte (p. 169):

6 Aefectos de no accidentar el verso poético, evitaré el acostumbrado «sic» cuando el

autor haga usos ortograficos arcaicos en el transcurso de los poemas.
A nuestro juicio, los conceptos que busca difundir la mayor parte de este Poema son
de naturaleza estética y no técnica.
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De tales grados de la voz proviene

la natural declamacién humana;

y de ésta el canto musica dimana,
que es de ellas imitacién, ya reducida
a tonos fixos y cabal medida:

De cuya union resulta

un idioma tan grato y persuasivo,
que la nacién mas barbara o inculta
se rinde a su eficacia y atractivo.

Para Iriarte, el hecho de que el origen del canto esté unido a la pala-
bra no niega la posibilidad de que en su origen la musica haya recibido
también la influencia de sonidos de la naturaleza. Y es que el arte en
general (segiin su concepcion) tiene como fin imitar la naturaleza, ora
externa, ora interna (esto tltimo, cuando imita los afectos).

El resto de los aspectos relativos a este primer canto, son descrip-
ciones poéticas de los rudimentos de la mdsica, cosa que, por los moti-
vos ya expuestos, no hemos de considerar aqui. El lector, sin embargo,
puede mirar los aspectos tratados en este canto primero en el aparte
relativo al contenido.

El canto segundo: el propio Iriarte subestima el valor de los rudi-
mentos técnicos expuestos en el primer canto, pues, «de poco sirve a
un Compositor la ciencia de los elementos ya explicados, si le falta la
sensibilidad, de la qual (sic) procede lo que en la Misica se llama ex-
presion (p. 192)». En este sentido advertiremos que para el autor, este
canto segundo constituye «parte mui (sic) esencial de la materia del
Poema» y su centro estard representado por la expresion. Los argu-
mentos del autor son expuestos con tal diafanidad que dejaremos que
sea él mismo quien nos lo comunique. Comienza Iriarte por mencionar
el poder que tiene el acento® o tono musical para poder expresar los
afectos (pp. 199-200):

Aqui se utiliza la expresion «acento» como sinénimo de tono musical, tal y como lo
maneja Rousseau en su teorfa sobre el origen de las lenguas. De hecho, parece posible
que Iriarte esté parafraseando al ginebrino.
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La continua experiencia nos demuestra

que el tono u el acento,

aun sin llevar medido movimiento,

ni sujetarse a riguroso canto, tiene en el alma nuestra
tan activo poder, dominio tanto,

que persuade y conmueve de un modo natural, facil y breve.
Con €], aunque palabra todavia

no pueda articular el tierno infante,

dolor expresa, enojo, u alegria;

y el hombre, aunque se vea

en la regiéon mas barbara y distante,

el lenguaje ignorando enteramente,

explica si desea,

si espera, teme, se complace 6 siente.

De aqui en adelante, el poeta comienza lo que bien pudiéramos lla-
mar su «retérica musical o su doctrina musical de los afectos». Asi ira
describiendo los distintos medios a través de los cuales la musica puede
expresar cada uno de ellos. Para la alegria, la «receta» es como sigue
(pp- 202-203):

Modo mayor, brillante y decisivo,

un compéds sefialado un aire vivo:

Por la gama diaténica dirige

mas que por la cromética las voces,
haciéndolas resueltas y flexibles;

y antes sonidos fuertes y veloces

que delicados y durables usa.

Emplea frases cortas perceptibles:
Prolixas pausas con cuidado excusa:
La alegre melodia

de la parte que canta

acompana con varia sinfonia;

y aun la adorna con pasos de garganta,
que a una bizarra execucién convienen.

En torno a la expresion de la paz, serenidad y calma, se manifiesta
asi (p. 204):
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Ya es el aire mds lento, mas tranquilo,
como el adagio, el moderado Andante;
no muy obscuro el tono, ni brillante;
sin que el canto se aleje demasiado

de su primera y natural escala...

En lo que respecta a la marcialidad (p. 206), esto dice:

En un modo mayor, tono brillante,

y compds no arbitrario,

sino siempre binario,

sujeto a un aire serio y arrogante,
cual es el justo y mesurado Andante.
Sus notas firmes, claras y distintas
suenan, por lo comtn, acompafiadas
de octavas y de quintas,

y mayores terceras,

nerviosas, varoniles y guerreras.
Uniendo a la expresién la simetria,
de dos en dos ordena sus compases;
y usa cortos periodos o frases

para que en la memoria del oyente
pueda la dominante melodia

desde luego imprimirse facilmente.

Enlo que se refiere a la tristeza, esto escribe (pp. 207-208):

¢Con quanta propiedad, con qué viveza
en un modo menor, y un tono obscuro
la Mtsica nos pinta la tristeza?

y para obrar efecto més seguro,

(con qué eleccion prudente y exquisita
el género cromatico prefiere,

y al Adagio, u al largo se limita!

Ni apresura las notas, ni las hiere
sueltas y duramente sefaladas,

antes bien, repasandolas ligadas,

en patético estilo las suaviza,

quando de unas a otras se desliza.
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Y cuando de imitar la ira se trata (pp. 211-212):

Depende de una extrafia melodia,

de un gran contraste hamonico,

y mezcla de cromaético y diaténico.
Inopinadamente el canto vario
interpola lo débil y lo fuerte,

lo agudo y lo grave. El modo se convierte
en mayor en menor. Compds ternario
al binario sucede, 6 al contrario.

Tal vez el aire propio, que es el Presto,
en Adagio, u Andante se transforma:
Ni la modulacién sigue la norma

del ingenio propuesto,

pues ya en saltos veloces,

no menos que violentos, se extravia
del primer tono

por los extremos de distantes voces:
Ya de un pasage lleno de harmonia
transita de improviso al unisono,
simplificando asila melodia

para que obre eficaz en el oido

con menos confusién y més ruido;

o ya, en fin afectando el desentono
que un arrebatamiento

de célera furiosa comunica

al natural acento,

stbitas disonancias multiplica.

Finalmente, habla Iriarte de la imitacién del terror, recomendando
para ello (p. 213-214):

Aquel modo menor que significa

todo el afan que en la tristeza cabe,

se transporta a diapasén mas grave,
miedo, pasmo y horror también explica.
El aire universal debe ser lento,

como de cada nota el movimiento,
siempre que alguna causa inesperada
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Nuevos motivos de terror no afiada,
que requieran impulso mas violento.
Ni se ha de sefialar con demasia

el golpe del compads, porque no es justo
observar estudiada simetria

en la turbada agitacién del susto.

Bien al contrario, el caprichoso gusto
contratiempo emplea, y suspensiones,
haciendo que alternadas se subsigan
figuras de diversas duraciones,

que sin orden se suelten o se ligan.

La voz, por otra parte, a los disones

del género cromaético recurre;

y usa a menudo entonacién profunda:
La orquesta en baxos igualmente abunda;
jamas en glosas frivolas incurre:

Solo el trino, y el trémulo mordente,
para expresar la conmocién, consiente.

El canto tercero: comienza Iriarte este canto rechazando de plano
todas aquellas posturas dieciochescas que tenian a la musica por «arte
frivolo, inttil, poco decoroso, y aun perjudicial» (p. XII). Para esgrimir
esta defensa, el autor empieza por demostrar como la musica ha estado
presente (y en alta estima) en todas las culturas (atin las mas primitivas)
y en todos los tiempos. La utilidad de la mdsica, segtin el poeta, se con-
creta a cuatro espacios sociales bien definidos: el templo, el teatro ptibli-
co, la sociedad privada y en el retiro solitario.

Respecto al papel de la misica en el templo (aspecto que se desa-
rrolla en este tercer canto), su importancia parece radicar en el hecho de
que nadie como ella puede mover el afecto de los pueblos en torno a
los ideales de la religion. Refiriéndose ya, de manera mas concreta, al
culto catdlico, Iriarte reconoce que son tres los cantos que han de servir
al culto: el llano, el de 6rgano y el figurado. El primero de ellos se defi-
ne como sigue (p. 224):

El que se dice llano
Coral, o Gregoriano,
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Es por sumajestad el mas conforme
a sagrado lugar, y se solfea

con melodia simple y uniforme.
Por intervalos faciles procede

que sean entre si poco distantes;

y consentir no puede

figuras en valor desemejantes.

La natural escala

del género diaténico no altera...

Como dato curioso, relativo al tempo del canto gregoriano, nos ex -
pone Iriarte (en las «advertencias» de su libro) las siguientes ideas: «las
fiestas de la Iglesia Catdlica son o de primera clase, o de segunda, o de
dobles mayores, o de dobles menores, o semidobles. En las méas solem-
nes se usa el aire mas lento que en las otras; y estas cinco variedades de
movimiento pueden corresponder a las de los cinco aires: Largo, Ada-
gio, Andante, Alegro y Presto» (p. XIV).

Otro dato que nos aporta el poeta es aquel referido al canto figura-
do o mixto, especie de media entre el canto llano y el de 6rgano. Al pa-
recer, se refiere, sobre todo, a la forma particular de cantar los himnos y
las secuencias, las cuales (segtin nos dice Iriarte) se ejecutaban ajustado
a metro, a compas (binario o ternario) y «en notas de diversas duracio-
nes» (p. 226)°.

En cuanto al canto de 6rgano, el autor nos lo define como aquel
«que admite los mas brillantes y artificiosos adornos del contrapunto,
como acontece, v.g. en las misas cantadas solemnemente a muchas vo-
ces con orquesta» (p. XIII). En este sentido, hace Iriarte algunas observa-
ciones sobre los distintos géneros de voces y registros, asi como del
peligro del cruce de voces. Lo mas importante, sin embargo (segin
nuestro interés en este articulo), es resaltar los juicios que este autor
emite sobre el contrapunto. No llega él a denigrar de la polifonia, como
si lo hicieron algunos estetas de la musica inmediatos antecesores su-
yos, pero si opina que ésta en nada ha contribuido a la expresion.

9 Segtn dice el propio Iriarte (p. XIII), el P. Fr. Pablo Nasarre trata del mismo asunto

(llamandolo canto mixto) en su Escuela Miisica, Tom I, Lib. II, Cap. XIX.
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Respecto al uso de los instrumentos en la Iglesia, el poeta los en-
cuentra a casi todos de naturaleza secular; pero hay algunos peculiares,
como el arpa (cosa muy tipica de Espana), el bajon y, sobre todo, el 6rga-
no, cuyo uso se ha extendido en el canto sagrado. Al clave lo cuestiona
porque «las voces en él no se sostienen», y al oboe, la trompa y la flauta,
porque «no permiten harmonicas (sic) posturas» (p. 231).

Termina este canto con las consideraciones de Iriarte sobre el desa-
rrollo de la musica religiosa en las diversas naciones, entre las cuales
destaca muy especialmente Espafia'?. Son muestra de ello las obras de
inmortales como Diego Patifio, Juan Roldén, Vicente Garcia, Juan Ma-
tias Viana, Guerrero, Victoria, Matias Ruiz, Morales, Antonio de Lite-
res, Sebastian Durén, José Nebre, etc. Como Antonio Eximeno en su
Don Lazarillo Vizcardi, Iriarte también nos da prolijas noticias sobre lo
mucho que exige e invierte la corte matritense en la seleccién y esco-
gencia de la capilla real, donde «se emplean anualmente mas de 400
ducados de renta fixa (sic) para costear la Mtsica consagrada al culto
divino, sin contar los emolumentos de cada profesor en las fiestas par-
ticulares, que solamente en Madrid se asegura ascienden a 200 pesos
anuales» (p. XVI).

El canto cuarto: esta seccion, destinada como se ha visto a la musica
teatral, comienza por una defensa sobre el papel de las representaciones
escénicas en la sociedad. Esta justificacion parte del hecho de que la
diversién es natural al hombre. En lo que concierne al papel de la musi-
ca en el género teatral, Iriarte vuelve una vez més a concederle al arte de
los sonidos, la més relevante de las posiciones en cuanto a mover los
afectos. Al respecto dice (pp. 242-243):

Pero ;qual de estas artes por si sola
sin tu dichosa alianza

O inmortal Harmonia,

avasallar los &nimos podria?

Tu las realzas, las animas todas,

10 Tanto aqui como en el canto cuarto (p. 248) y en las «advertencias» (pp. XXII-XXIII),
Iriarte reafirma el hecho de que a Espafa corresponde el primer lugar de desarrollo
cuando de miisica religiosa se trata.



HuGo J. QUINTANA

y a mil varios estilos te acomodas

en aquel espectaculo ingenioso

que a la Italia moderna da més fama
quedar pudo a la antigua el de su coso.

A diferencia de muchos estetas y tedricos dieciochescos, quienes
apegados a sus raciocinios, rechazaban al melodrama por falsear la rea-
lidad, Iriarte concibe a la ilusion teatral, a la ficcion y al artificio, plena-
mente justificados, pues asi ellos mueven los afectos. De aqui que el uso
de la musica en el teatro esté plenamente justificado.

Al revisar la tragedia como antecedente histérico del melodrama,
reafirma una vez més la tesis de la unigénesis de la musica y la palabra:
en la antigliedad griega, musica y palabras eran una sola expresion; fue,
acaso, por un desacierto histérico producido en la Edad Media, cuando
«musica y poesia quedaron una de otra independientes» (p. 246).

De aqui en adelante, el autor se dedica a describir las partes de la
Opera y sus funciones: la obertura, el valor expresivo de los instrumen-
tos'!, los tipos de recitativo, las arias, los duo, etc., todo es sometido a su
consideracion. Interesante, en funcién del «expresionismo» de Iriarte,
son los juicios que da sobre los distintos tipos de oberturas o sinfonias.
En este sentido, se muestra defensor de la obertura dramatica, tal y co-
mo surgiria a partir de la reforma gluckiana:

Algunos se contentan

con una introduccién que nada ofrece,
no pasa del oido, y le ensordece.

Otros en ellas resumir intentan

los pasages diversos

que se hallan en la épera dispersos:
Diligencia pueril que en vano ostentan;
porque la imitacién no causa agrado,

si antes no se conoce lo imitado.

11 Respecto al uso retérico de los instrumentos (ethos y pathos instrumental), Iriarte nos

luce aqui un poco parco; pero, segtin advierten quienes han estudiado con cuidado
la musica de Guzmidn el bueno, este elemento es abundantemente explotado, sobre
todo en lo que respecta al uso excluyente del oboe y la flauta.
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No asi el Maestro sélido y prudente,

que la atencion concilia del Oyente,

y su dnimo dispone

para la situacion que se propone

quando empieza el dramaético discurso (p. 253).

También como Gluck, Iriarte rechaza todos los artificios de la 6pera
napolitana; a tal efecto, escribe (pp. 258-259):

Pues ya entre los ingenios Europeos
hay quien destierra los abusos que algin dia
pudieron deleitar: quien los gorjeos
molestisimamente prolongados

en las letras vocales no permite

sino mui a su tiempo, y moderados:
Quien las repeticiones inoportunas
de minimas palabras siempre omite;
pues si repite algunas,

s6lo en ciertas frases principales,

y alo sumo tres veces inmediatas

Por todo lo dicho hasta aqui, a Gluck pertenece el primer lugar en -
tre los grandes cultivadores de la 6pera. Asi canta Iriarte al gran refor-
mador del drama musical (p. 264)'%:

Y t4, imortal compositor de Alceste,

de Ifigenia, de Paris y de Helena,
Cantor Germano del Cantor de Tracia,
Gluck, Inventor sublime, por quien éste
serd ya el siglo de oro de la escena,
quando Europa te pierda por desgracia,

12 Todavia llega Iriarte a consideraciones mayores cuando se refiere a Gluck. En este
sentido, escribe al final de sus Advertencias sobre el canto cuarto (p. XXVI-XXVII): «la
celebridad de su nombre, que cada dia va en aumento, acredita quan (sic) merecidos
son los elogios que aqui se le tributan, y al fin triunfara de las criticas con que han
pretendido disminuir el mérito de sus composiciones algunos Censores envidiosos, o
preocupados, de cuya persecucién jamas pueden libertarse los hombres grandes, y
particularmente los ingenios inventores que se apartan del camino trillado».
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T, de laurel perpetuo coronado,
aqui hallaras asiento distinguido,
aqui donde ni elogio interesado,

ni envidia reina, o nacional partido.

Termina el cuarto canto con la caracterizacion del género cémico o
bufo, asi como con algunos comentarios sobre los géneros tipicamente
espafoles: la zarzuela y la tonadilla escénica.

El canto quinto: a pesar de exaltar el nombre de aquel reformador
(Gluck), quien devolviera a la musica su papel sumiso ante la poesia,
Iriarte no deja de hacer sus elogiosos comentarios en torno a la misica
instrumental en este canto quinto. De hecho, aprovecha la oportunidad
para criticar a aquellos miembros de su sociedad que tenian la mala cos-
tumbre de hablar durante las audiciones instrumentales.

Para nuestro poeta, la musica instrumental sigue teniendo el
mismo papel de «retratar los afectos humanos», tal y como debe hacerlo
la musica teatral. Y es que la musica no requiere de palabras para poder
mover los afectos. Iriarte lo dice asi (p. 275):

Tiene, en la instrumental, Msica propia,
que auxilio de la letra no mendiga,

que a no sentir su falta nos obliga,

y sin ella se atreve

amover los afectos que ella mueve...

Luego de mencionar los distintos géneros de la musica instrumen-
tal (el trio, el cuarteto, la sinfonia), el poeta nos describe la musica que
mejor llena sus expectativas: una musica que abunde en variedad, lo
cual se logra en la alternancia de estilo, tiempo y aire. Al tratar de com-
positores, recaen en Hayden (sic) las mas elogiosas palabras: este com-
positor, segtn Iriarte, era uno de los que més aficionados tenia en las
academias de Madrid.

Sélo a tu numen, Hayden prodigioso
las musas concedieron esta gracia
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De ser tan nuevo siempre, tan copioso,
que la curiosidad nunca se sacia
de tus obras siempre repetidas (pp. 281-282).

Muy por el contrario, nuestro poeta, como buen partidario del esti-
lo galante y, ademas, ganado a ver la musica como un lenguaje, critica
al compositor que hace gala de las «puerilidades y pedanterias» del
contrapunto. En este sentido, escribe (pp. 287-288):

Mira, por otra parte,

los que afectando insélita y profunda
erudicion del arte,

consiguen que el oyente se confunda
en pueriles enigmas intrincados,

en laberintos, fugas cancrizantes,

y cdnones perpetuos o trocados...

Diferencidndose de algunos de los estetas racionalistas del siglo
XVIII, Iriarte concede a la musica el mismo valor que a las otras bellas
artes; por eso propone el establecimiento de una Academia, o Cuerpo
cientifico de musica.

El canto termina haciendo una defensa del habla castellana, respec-
to a sus posibilidades musicales. Este asunto, tratado por el autor con la
mayor prolijidad al final de las advertencias del canto quinto'®, puede sin
embargo resumirse en los siguientes términos poéticos (pp. 296-297):

Pues si fuera de Italia me desvelo

en buscar un lenguaje

que a todos para el canto se aventaje,
en el Hispano suelo

13 El asunto, en palabras de Iriarte, «casi merece el nombre de disertacion, porque en

ella (examina) menudamente la aptitud de la lengua Castellana para el canto: asunto
que desde luego serd grato a los buenos Patricios por las justicias de una causa que
tanto les interesa, quando (sic) no sea por consideracion al penoso examen en que me
he empenado para certificarme de los presupuestos que sirven de fundamento a mis
proposiciones» (p. 158).
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Lo encuentro noble, rico y majestuoso,
flexible, varonil y harmonioso:

Un lenguaje en que son desconocidas
letras mudas, obscuras o nasales;

y en que las consonantes y vocales

se hallan con orden tal distribuidas,
que casi en igual niimero se cuentan:
No como en las naciones

del Septentrién, que ofuscan y violentan
de las vocales los cantables sones,
multiplicando tardas consonantes:
Lenguaje, en fin, que ofrece

en sus terminaciones

los agudos y breves abundantes

y de esdrdjulos varios no carece.

Yo, pues, con tal idioma

haré que la Espafiola melodia

vaya envidiando menos cada dia

la de Florencia y Roma:

Y que admirando gracias del Toscano,
gracias tenga también el Castellano.

Esta cuestion debe inscribirse también dentro de la estética musical
dieciochesca, pues, como se sabe, dio pie a las mas acaloradas discusio-
nes entre francoéfilos y pro italianos, cosa que qued6 claramente expre-
sada en la llamada querella de los bufones, la cual se inici6 a principios
del mencionado siglo!', pero encontr6 sus mas enconadas disputas ha -
cia la década del cincuenta con los panfletos de Rousseau. Ya en el siglo

14 A objeto de que el lector pueda apreciar las coincidencias entre los argumentos de
Iriarte y uno de aquellos primeros defensores de la lengua italiana, citaremos aqui un
pequefio comentario hecho por el Abate Frangois Raguenet, extraido de sus Parallele
des Italiens et des Frangais (1702): «la lengua italiana, considerada en relacién al canto,
tiene una gran ventaja sobre la lengua francesa, pues todas sus vocales tienen un
sonido pleno, mientras que en nuestra lengua a cada paso se encuentran vocales mu-
das, que apenas tienen sonido, sin hablar de la concurrencia de consonantes (...). No
puede formarse ninguna cadencia ni ningtin pasaje agradable con la mayor parte de
nuestras silabas y por eso se pierde la mitad de lo que cantan nuestros cantores»
(tomado de David Medina, 1998:198).
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XIX, el asunto sera retomado por los germanos, dando origen al drama
musical wagneriano'®.

Autores citados: otro de los aspectos que corroboran instructiva y
no apologética del poema La miisica (sobre todo aquella parte identifica-
da como Advertencias), es la cantidad de autores y de obras que Iriarte
ley6 a efectos de elaborar sus versos. Ello nos resulta especialmente des-
tacable, pues, nos viene a revelar una vez mas la seriedad del contenido
que describe la obra'é. Entre los autores y obras que, en concreto, afirma
Iriarte (de manera directa o indirecta) haber consultado, se encuentran
los siguientes:

— Cerone, Domenico Pietro o Pedro: (1566 - ;?): aunque natural de
Bérgama, vivié largo tiempo en Espafia y escribi6 también en castella-
no. Entre sus obras conocidas se encuentran: Regole necessarie per il canto
fermo (1609) y EI melopeo y maestro (1613); esta tdltima es, precisamente,
la que reconoce Iriarte haber consultado.

— Du Bos (Abate): escribi6 unas Réflexions critiques sur la peinture et la poé-
sie (1713), en la que incluye un poema sobre la miisica. La obra parece
que fue reimpresa en 1737 y 1745.

- Salinas, Francisco: (Burgos, 1513; Salamanca, 1590). Su De muisica libri
septem, fue publicado en 1577, y conserva una cantidad de cantilenas de
origen espafiol.

— Tartini, Giuseppe o Joseph: (Pirano, 1692; Padua, 1770): fue violinista,
compositor, docente y tedrico. Se le atribuye haber descubierto el lla-
mado tercer sonido. Entre sus publicaciones teéricas le conocemos su

15 En suelo hispano el asunto también fue retomado en el siglo XIX. Constituye un
ejemplo de ello el Discurso de recepcion en la Real Academia Espafiola, del sefior Don
Antonio Arnao, cuyo titulo y tema fue EI drama lirico y la lengua castellana como elemen-
to musical. En Venezuela, este discurso fue conocido por algunos miisicos y literatos
(Eduardo Calcafio y Ramén de la Plaza, que sepamos), dando como fruto el optiscu-
lo homénimo al de Arnao, que publicara el Gltimo de estos dos, sobre este mismo
tema (1884).

En la Enciclopedia Universal Ilustrada Espasa-Calpe se llega al exceso de decir que «las
ideas estéticas que expone, o son tomadas de otros autores, 6, si son propias, no me-
recen ser admiradas» (V. 28, p. 1938). Esta apreciacién, que nos parece escrita con po-
ca ponderacion, revela, sin embargo, que las ideas de Iriarte estaban perfectamente
consustanciadas con el pensamiento estético-musical del siglo XVIII.

16
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obra L'arte delle arco, pero no sabemos si es ésta la obra que de él refiere
Iriarte.

Martini, Giovanni Battista (Bolonia, 1706-1784): mejor conocido como
el Padre Martini, fue instrumentista polifacético, gran compositor, ma -
temético y erudito musical. Escribié y le fueron publicadas muchas
obras, pero de ellas cabe destacar aqui su Storia della musica en 3 vold-
menes (Bolonia, 1757, 1770 y 1781), que es la obra que menciona Iriarte
en su libro.

Kircher, Atanasius (Geisa, 1602; Roma, 1680): fue matematico, filésofo
y sacerdote jesuita. Public6 un proverbial texto cuyo titulo era Musurgia
universalis suve ars nagna consoni et dissoni (2 voliimenes, Roma, 1650).

Mancini, Giovanni Battista (Ascoli, 1716; Viena 1800): fue profesor de
canto en la corte de Viena y public6 un libro cuyo titulo era Pensieri e
riflessioni pratiche sopra il canto figurato, publicado en 1774 y, en 1777
(Milan), segtin escribi6 el mismo Iriarte.

Matei o Mattei, Severio (Calabria, 1742; Napoles, 1802): abogado y lite-
rato, escribi6 algunas memorias sobre temas musicales, entre las cuales
se recuerdan: La filosofia della musica o sia la musica dei salmi (1780). Iriarte
también menciona de él el Saggio di Poesie Latine ed Italiane.

Nasarre, Fr. Pablo (Zaragoza, 1664-1730): organista y tedrico espafol,
autor de una importante obra tedrica titulada: Fragmentos miisicos; reglas
generales y muy necesarias para canto llano, canto de 6rgano y composicion
(Zaragoza, 1693). Esta obra fue aumentada (1700) y luego reformada
(1723 y1724), apareciendo esta tltima vez con el titulo de Escuela miisica
segtin la prdctica moderna, el cual es el titulo mencionado por Iriarte.

Planelli, Antonio (Bitonto, 1747; Napoles, 1803): escribié Dell’opera in
musica (Napoles, 1772), donde trata del libreto, de la muisica, de la esce-
nografia y de las danzas de la 6pera. Es ésta, expresamente, la obra que
cita Tomas Iriarte.

Aristides Quintiliano: escritor griego que floreci6 hacia el 150 D.C. Fue
autor de un tratado sobre mdsica, en tres libros, que es la mejor fuente
que se posee para el conocimiento de la misica griega.

Algarotti, Francesco (Venecia, 1712; Pisa 1764): literato de amplia cultu-
ra. Su Saggio sopra I'opera in musica (1750) se cuenta entre las mas impor-
tantes contribuciones a las polémicas dieciochescas sobre el melodrama.
Es esta obra, precisamente, la que comenta Iriarte en su poema.

Eximeno y Pujades, Antonio (Valencia, 1729; Roma, 1808): sacerdote
jesuita y matemadtico a quien se le conoce en musica por haber escrito
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dos obras: Dell’origine e delle regole de la musica colla storia del suo progreso,
decadenza e rinnovazione (1774) y Don Lazarillo Vizcardi, la cual terminé
poco antes de morir. Iriarte refiere de él s6lo la primera obra, y es natu-
ral que asi sea, pues, Don Lazarillo fue editado por primera vez ya bien
avanzado el siglo XIX.

Ademas de estos autores, Iriarte cita o0 comenta a otros tantos que,
o no escribieron sobre mtusica de manera precisa, o (si escribieron sobre
ella) sus nombres ya no figuran entre nuestras obras de referencia de
uso comun; entre ellos cabria mencionar: Francisco Antonio Le Fevre
(autor de un poema latino sobre la musica, escrito en 1704), el Canénigo
Bartolomé Cairasco de Figueroa (quien en su Templo Militante, parte II,
puso por predmbulo a la vida de S. Leén Papa, un elogio de la misica),
Isaac Vosio (autor De Poématum cantus et viribus rythmi), Tomdas Garzén
(autor del libro institulado La piazza universale di tutte le professioni del
mondo), el P. Felipe Bonanni (autor del Gabinete harménico), Francisco
Bianchini (autor de la disertacién De tribus generibus instrumentorum
musicae veterum organicae), Martin Gerberto (autor de la obra De cantu &
musica sacra), Juan Diaz Rengifo (autor de Arte poética espafiola), etc.

Finalmente, habria que referir aqui las afirmaciones de Sudrez-
Pajares (2000, p. 477), segun las cuales, el poema La muisica se reciente
de la influencia de Rousseau (Essai sur I'origine des lengues, XII) y Ra -
meau (Traité de I'harmonie reduite a son principe naturel, 1722), afirmacion
que nosotros encontramos bastante probable, sobre todo en lo que con-
cierne al primero de estos autores. De todos modos, y aunque ello no
constituye una cita propiamente dicha, es revelador el siguiente co-
mentario de Iriarte, en el cual hace suponer cuales eran los autores
franceses de los cuales €l habria tenido noticias. El fragmento dice co-
mo sigue (p. XXIII):

Por otra parte ;quién ignora lo que se ha adelantado la teérica en Francia
con las obras de Mersenio, Sauveur, Burette, Nivers, Blainville, Rameau,
Dalambert, Rousseau, Serre, Roussier, Mercadier, Jamard, Bethizy, y tantos
profundos indagadores, asi de los fundamentos como de la historia de la
musica?
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El poema La miisica en la Venezuela colonial: como ya dejaramos
ver en lineas anteriores, el poema La miisica de Tomas Iriarte se conocié
en América, llegando, incluso, a reeditarse en México en fecha muy
préxima a su publicacion inicial (1785). En el caso especifico de Ve-
nezuela, suponemos que form¢ parte de la coleccién de la biblioteca de
la antigua Universidad de Caracas, porque la cota de un ejemplar en-
contrado en la Divisién de Libros Antiguos de nuestra Biblioteca Na-
cional nos lo remite como parte de la colecciéon fundacional (ZA-951).
Se trata de una edicién inserta en el tomo I (la coleccién tiene seis to-
mos) de la Coleccion de obras en verso y prosa de don Tomds de Iriarte, co-
rrespondientes a los afios de 1787. Fue publicada en Madrid por la
imprenta de Benito Cano'’.

Las medidas de caja del ejemplar en cuestion son como sigue: 8,0
cm. de ancho por 14,5 de alto. Este tomo primero es contentivo de las
Fabulas literarias y del poema La miisica. El mismo se encuentra entre la
péagina 137 y 298, en las cuales va el prélogo (139-164) més los cinco
cantos que integran el poema. A ello se debe agregar las paginas de
«Advertencia», que van desde la I - XLIV, expuestas al final del tomo
en cuestion. Todas las citas que aqui hemos hecho corresponden a esta
edicion.

Otro hecho que viene a evidenciar el uso y consumo que tuvo este
poema La miisica en la sociedad colonial caraquefa es la mencioén que se
hace de Iriarte (o Yriarte) en el prélogo de la Explicacion y conocimiento de
los principios generales de la miisica, por Juan Meserdn (1824), el primer
libro de misica que se publicé en Venezuela. Alli Meserén nos deja que
Iriarte, junto a Rousseau, Tosca y Bails, era uno de los teéricos musica-
les mas «respetables» de la sociedad de aquel entonces. Al respecto
escribi6 el autor venezolano:

Ami podria desanimarme en esta empresa [la de escribir un texto de teoria
musical] el recordar el desprecio con que ha sido vista siempre entre noso-

17" También existe otro ejemplar perteneciente a la coleccién Arcaya (Imprenta Real,

1805), pero esta pudo haber llegado a las manos del Biblidfilo por una via distinta a
la de las herencias coloniales venezolanas.
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tros la musica, y hasta los que dignamente han merecido el titulo de profe-
sores; pero tengo muy presentes los elogios que de esta sublime ciencia
han hecho un Tosca, un Rousseau, un Bails y un Yriarte y otros muchos,
cuya memoria respetable ofenderia, si atendiendo a los efectos que produ-
ce en algunos la ignorancia, privase a nuestra juventud de una obrita que
en mi concepto debe serle muy ttil (Meserén, 1824, p. s.n.).

4. CONSIDERACIONES FINALES

Conocido el contenido y finalidad de la obra de Iriarte, y conocida

también su presencia e importancia en América y Europa, creemos que
es posible establecer las siguientes conclusiones, aun cuando no se
pueda ponderar la magnitud y proporcion de lo que ellas implican:

a. Siendo una obra destinada a «profesores y aficionados», pudo ser utili-
zada como texto basico en la educacién musical del mundo hispano
colonial.

b. Dada su manifiesta intencionalidad, el poema pudo servir para favore-
cer la tarea de una educacién presumiblemente memotécnica.

c. Los valores musicales promovidos en esta obra, pudieron haber logra-
do algin impacto de importancia en los musicos y melémanos de la
América colonial.

d. La retérica musical promovida por Iriarte, pudo haber sido procurada
en alguna de aquellas obras musicales compuestas a finales del periodo
colonial, lo que deberia servir de pretexto para el analisis retérico de
dichas composiciones!®.

e. El texto en cuestién pudo haber contribuido a la difusion de la figura
Joseph Haydn, misica que parece haber sido muy cultivada en la
América y Espafia de aquellos tiempos.

f. Conocido el hecho de que Iriarte cit6 y coment6 un niimero apreciable
de autores, habria que reconocer que las ideas de tales autores fueron

18

Quien estas lineas transcribe —por ejemplo—no puede evitar la tentacién de pregun-
tarse si, en el Popule Meus, de Lamas, esa manera de tratar el violin en un registro
particularmente grave (re bemol, do, si becuadro), cuando recuerda la voz de la
solista que dice «responde», no estara acatando el consejo de Iriarte, quien, para
imitar el terror en musica recomienda transportar el canto «a diapasén mas grave»
(pp. 213-214).
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también difundidas (aunque parcialmente) en nuestra sociedad diecio-
chesca y decimonénica. Esta difusién pudo haber promovido igual-
mente la adquisicién de tales tratados por parte de nuestros musicos
coloniales.

Lamentablemente, estamos todavia en un estadio muy embriona-
rio de la investigacion para establecer estas conclusiones como un he-
cho definitivamente constatado. Habrd que esperar mejores tiempos
para plantear el asunto en investigaciones por venir.
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