
-150-

La publicación por "El Heraldo," del articulo an
terior, fué como un toque de alarma, pues se des
pertó el entusiasmo, que parecía dormir. Tuve la 
satisfacción de ver mi carta reproducida por la 
prensa del país, y aun por algunos periódicos que 
se publican en español en la vecina República del 
Norte. Este artículo no dió fin al incidente entre 
entre los señores T. M. y yo, pues fué contestada 
la carta que mandé al "Heraido" en un tono que 
juzgué poco serio: contesté enérgicamente y ter
minó todo a los pocos días que nos encontramos T. 
y yo. Hemos seguido cultivando buena amistad, y 
la ópera, motivo de la polémica, fué terminada el 
14 de Marzo de 1910. 

I 

CAPITULO XX. 

EL BAJO CIFRADO. (*) 

Señores compañeros: 

En las diversas juntas que hemos celebrado con 
motivo de la reorganización del Conservatorio Na
cional de Música y Declamación, se han tocado in
cidentalmente algunos puntos que, aunque en la 
superficie no parecen de grande importancia, tan 
pronto como se ahondan un poco, se ve la trascen
dencia que tienen. Me referiré muy especialmente 
a aquellos, en los que hemos estado en completo de
sacuerdo: El español-por ejemplo-que a juicio 
mio, es indispensable para los músicos, no obstante 
que uno de nuestros colegas opinó, que creía una 
pedantería estudiarlo en el Conservatorio, lo que 
ocasionó que agregara yo por mi parte, que la pe
dantería consistia en lo contrario; es decir: en es
tudiar un idioma extraño sin saber el propio. Las 
razones que se me han dado, no parecen convin-

( •) .EJotudi<> leido en una de laa sealonet1 de la coml
&ión nombrada por .Ja Secretarla de lnatrucaión PQbllca 
y Bella.s Artaa, pa.ra la !100rga,nlzaolón del Co....,.,...atmio. 



cente~; pues, D:i _seria un~ en pro, que en Europa 
estudiaran el 1d10ma nac10nal en sus respectivos 
C_onse~vatorios, ni es una en contra, que no estu
dien nmguno. En Italia, se dijo: no estudian fran
cés, porque con el italiano les basta; en Francia 
les basta el francés y·en Alemania el alemán. Qui• 
zá ~e recuerde, que yo propuse, que: "en vez de es
tudiar en el· Conservatorio en las diversas clases 
italiano, alemán, inglés y f/ancés, estudiáramos un~ 
de ellos, el que se creyera más necesario, concien
zudamente, y no pasar tan a la ligera los cuatro .. 
.... ¿Por qué no había de bastarnos el italiano co
mo a los italianos? .... ¡_ Por qué nó el francés como 
a los fi:an~eses? etc., etc. El dilema se impone: 
o a los itahanos, franceses, alemanes e ingleses les 
hace falta estudiar idiomas en sus respectivos 'con
servatorios, o a nosotros nos sobra esa positiva 
abundancia de ello. Y ruego a ustedes no interpre
ten como una falta de mi parte, la recordación 
que hago de lo que ha pasado en las juntas en lo re
ferente a mis proposiciones, pues, aun he llegado 
a creer, que sería conveniente se llevaran muy de 
talladamente las actas de ellas. Uno de los casos 
tratados en la última sesión y que pasamos muy 
a la ligera, fué: "el bajo cifrado." Como al tratar 
de un asunto netamente técnico, no se deben to
mar en consideración las apreciaciones personales 
creo pertinente repetir mi pregunta: ¿ Es indis'. 
pensable para los jóvenes estudiantes ele piano el 
estudio del bajo cifrado o armonía práctica, c¿mo 
se le llama en el Conservatorio? .... Para contestar 
concienzudamente en uno u otro sentido, me ba
saré en datos históricos fehacientes, para que la 
conclusión no esté desposeída de valor artístico. 

Dicen los historiadores, que el sistema de cifras 
fué en un principio, muy pare"cido en Italia y Ale
mania, pero que no tardó en ser diferente en los 
dos pa,ises, tanto a causa de la tendencia armón,ica 
de los dos pueblos, como por la adaptación de los 
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si~nos._ Digamos desde luego, que la invención del 
-~a¡o cifrado, se atdbuye muy fundadamente a Ga
hleo (padre del célebre matemático y astrónomo). 
Rameau, demostró en su disertación sobre los dife
re?les )nétodos de acompañamiento, que había un 
gra? numero de defectos en las cifras establecidas, 
e hlzo ver que, no obstante que eran numerosísimas 
no b'.18taban y ~UJ _eran equívocas y obscuras; qu¿ 
mulhJ,lH·aban mutilmente los acordes y que no 
demostraban en manera alguna los encadenamien
tos (lfa~eau dice, las ligaduras). No creo por de
más <leen·. que Rameau nació en 1683 y murió en 
1764. InutJl me parece poner de relieve el valor 
que tiene artísticamente una opinión como la de 
Rameau, que ocupa un lugar tan alto en la histo
ria de la armonía y en el progreso del arte musi
cal, y ~ste hombre cultísilllo,. encontmba malo (ya 
en el siglo XVIII) el bajo cifrado tal y como se 
practicaba en aquella remota époc;. Juan Jacobo 
Rousseau, por su parte, no es menQ!il explícito al 
tra1ar del asunto, pues, después de decirnos que las 
cifras se usaron para servir de guía al acompafian
te, agrega: " .... pero es la moda en Francia de re
cargar el bajo con una confusión de cifras inútiles: 
se eifra todo, hasta los acotdes más evidentes y 
el que pone mayor número de cifras, cree se; eÍ 
inás sabio'' •.. ... Rameau, después de haber hecho 
muy buenas observaciones sobre la mecánica de los 
dedos en la práctica del acompañamiento, propuso 
la sustitución de las cifras por otras más simples, 
que hacían este acompañamiento enteramente in
depenrliente del bajo contínuo; de tal suerte, que 
sin fijarse en el bajo y aun sin quererlo, se acom
pañaba sobre las cifras solas, con mayor precisión 
que como se hace con el sistema conocido del bajo 
cifrado. Pero, no obstante que había tantas ra- . 
zones a su favor, influyeron consideraciones de otro 
orden para desechar el método de Rame~u: "Era 
nuevo y lo presentaba· un hombre superior en ge-



nio a todos sus rivales : be aquí la razón por lo 
que fué rnndenado" .... así comenta el caso Juan 
Jacobo. ..\. juzgar por las tendendas actuales en 
Europa, (después de dos siglos), se empieza a pen
sa1· .. .. . que tal vez Rameau tenla razón y ya bus• 
can los teóricos, las manera de remediar las defi• 
ciencias del bajo cifrado ... . . Si hago estas citas, 
que ha primera vista pueden aparecer extemporá
neas, es con el fin de demostrar, que el bajo cifra
do fué combatido en todüi< tiempos por artistas de 
valer, y que, tal vez por esta causa, se abolió su 
estudio en los principales Conservatorios europeos, 
pues según dice Riemann, pocas instituciones, ta
les como los Conserratorios de París y de Bruselas, 
sou los que no han abolido enteramente el curso 
de harmonía práctica realizada en el teclado. 

Me permitiré hace1· una ligera digresión. Cuan
do estudiábamos el bajo cifrado en la clase de 
nuestro de.•apar-ecido maestro don Melesio . Mora
les, se nos criticaba duramente, y claro está que, 
o las críticas eran injustas al tratarse de aquella 
clase, o debe criticarse también lo que se hace hoy. 
El sistema abreviativo, dice un autor moderno ( que 
es actualmente profesor de armonla en el Conser
vatorio de Parls). es -muy incompleto, y consiste 
en escribir únicamente la nota del bajo DEL A
CORDE, y representar los otros soni'dos por cier
tas cifras o signos de convención. Después de ha
ber servido mucho tiempo, para notar partituras 
enteras CON UNA INSUFICIENCIA DEPLORA
BLE, como en la época de Rameau, fué conserva
do por la escuela itaUana para el acompañamiento 
de recitativos, consistiendo entonces CASI EXCLU
l'IIYA:YENTE en acordes tenidos (plaques). 

Actualmente, el bajo cifrado es conocido sólo de 
los armonistas, a los que presta servi_cios reales 
como escritura abreviada, sumaria, y sobre todo co
mo procedimiento de análisis. Hasta aqui el au
tor citado. Gasparini (muerto en 1737) escribió 
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su "A1·móniro Prútico al Cembalo", y creo que en 
su época si debe haber sido de grandlsima utilidad, 
pues los acompañantes tenlan que ir sosteniendo 
las voces por medio dr armonizaciones y no esta
ban en posibilidad de hacerlo, si ignoraban los pro
cedimientos necesarios. Esta necesidad para los 
acompañantes ha desaparecido por completo en 
nuestros dlas, pues ya dije en la junta pasada, 
que, para las obras célebres de los clásicos alema
nes, que escribieron el órgano con el procedimiento 
dffl bajo cifrado, viene, con las partes de orquesta, 
la de órgano, realizada por maestros competentí
simos. Por otra parte, me parece sumamente pe
ligroso que se haga, al tocar los bajos cifrados, 
un hermoso canto en la parte superior, como nos 
decla el maestro Campa, pues esto producirla un 
anacronismo lamentable, especialmente al tocar mú
sica antigua, que es para lo que puede servir el 
bajo cifrado, pues si se querlan acordes tenidos, 

·ya se comprenderá cuanto se desfiguran las obras 
con salirse de la pauta marcada por los autores. 

En consecuencia creo que, para tocar los bajos 
cifrados, bastará a los jóvenes pianistas, el estudio 
que hagan de la armonía, sin necesidad de dedicar 
tanto tiempo para el curso de la llamada armonía 
práctica, pues la situación, en cuanto a 1-ealizacio
nes de bajo cifrado se refiere, es tan anómala, 
que, cuando más avanzamos en procedimientos mo
dernos, más nos alejamos de la mente de los compo
sitores antiguos. Cuánto más útil sería para los 
jóvenes estudiantes que se dedican a tocar los par
timenti, emplear ese tiempo en estudiar la histo
ria de la música, en vez de tener tan sólo la obli
gación de ir a las conferencias de esta belllsima ma
teria. Hasta aqul he mencionado razones en mi 
apoyo que pertenecen casi por completo a la _rarte 
histórica; invocaré en seguida la parte técmca, y 
demostraré, hasta donde me fuere posible, lo esca
broso de la materia, en vista del falso criterio que 
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hay sobre el pnrtienlar. Prefiero, corno dije antes 
que al 1"ratai·se de la ejecución de uua obra clásica' 
no~ _atenga~1os a las realizaciones que han hech¿ 
mns1cos e~nnentes, que sería en último caso lo que 
se pers1~m~re como finalidad, al hacer que los jó
venes viamstas estudiaran la lectura del bajo ci
frado. . Natural sería creer que las realizaciones 
que h1eeran nuestros jóvenes pianistas fueran las 
más- a(lecuadas, en vista de lo serio de sus estu
dios, de -los talentos de sus profesores, de los li
bros que tengan eorno textos, etc., etc., pero, me 
asalta Pl temor de que nada de esto sea verdad, 
rnando reo que, aun los autores de 1"ratados de ar
u!onía ( de reputación no sólo europea sino mun
dial), sufren errores tau lamentables como incom
prensibles. Me permitiría proponer a ustedes
eon una absoluta hnena fe v sólo como medio de corn
!Jrobación de lo que expongo--;¡ue aquí mismo se 
reahzaran los tres o cuatro compases anexos, para 
que luego, al estar todos conformes con la realiza
ción, comparáramos con una europea y nos diéra
mos cuenta de la difereneia que existe ele una a otra. 
Y si esto sucede, en una realización de tres o cuatro 
compases, ¿ qué pasai·á cuando se tratara NO DE 
E~CRIBI_R lo que se hace con calma y deteni-
1rnento, smo de tocar en el acto un bajo cifrado 
con una melodía interesante 1 .. ... 

Tampoco se crea que lo que a mi juicio es un 
error palpable del célebre maestro que realizó los 
ejemplos (le Gasparini, en un caso aislado; pues si 
es verdad que no se cometen con frecuencia las 
faltas que hay en el ejemplo que cité, si pasa, 
n:uy arnenudo, que los autores interpreten de muy 
di versa manera las cifras que van indicando los 
acordes. Y no se crea que la diferencia consiste 
en procedimientos escolares distintos, no, pues mu
e-has veces un mismo autor y en la misma obra, 
realiza de diferente manera el mismo acorde. Tal 
vez se objetará que ésta no es culpa del bajo ci-
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frado sino de los arrnonistas, en lo que estoy per
fectamente de acuerdo, pero si esto bacen los ar
monistas ¿ qué harán los que tengan conocimientos 
menos vastos? .... Y, si al convencionalismo de la 
práctica ag1·egamos lo convencional de las teorias, 
ningún trabajo nos dará, imaginarnos el estado 
lamentable de auarquia que reina en la materia 
de que se trata. Ilay autor que dice, con razón 
indiscutible, que, cuando haya un número sobre 
una nota del bajo, debe necesariamente encontrar
se en el acorde, la nota que pide el número; y, a 
las cuantas páginas se desmiente dicho maestro, 
dies veces en igual número de compases. Otro au
tor nos dice: "Bslas indicaciones-las del bajo 
cifrado-llenaban en Ru origen el mismo objeto que 
en nuestros días, las reducciones para piano ..... 
y el músico hábil, debla además adornar la frase 
con trinos, apoyaturas, etc., etc., y si nos fijarnos 
eu que se pueden hacer los trinos y las apoyatu
ras sin uecesidaü de dejar los -acordes tenidos, se 
convendrá conmigo, en que: para que los pianis
tan toque en el pío no, algún bajo que por una ver
dadera casualidad lleguen a necesitar, bastará ha
cer acordes simples; armonía tenida y no adulte
rar las obras con melodías rebuscadas u otros pro
cedimientos semejantes. Previendo que pudiera ha
bet· en vosotros el escrúpulo, de que, por la cate
goría de nuestro Conservatorio, debe subsistir el 
bajo cifrado-tocaüo en el piano-os recuerdo lo 
que dice Riemann: "Algunas instituciones, tales 
como los Conservatorios de París y Bruselas, son 
los que nunca han abolido enteramente el curso de 
armonía práctica realizada en el teclado" .. . . y por 
más que sea una redundancia, realzaré la frase de_ 
Riernauu con un ligero comentario. Al decir que 
nunca han ABOLIDO enteramente,se entiende, que 
lo han seguido usando desde que se creó la clase 
susodicha, lo que, en manera alguna, indica un 
adelanto; muy al contrario, indica atraso, pues 
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se desprende de la frase mencionada, que mien
tras Italia y Alemania lo abolieron, no obs
tante que son los países que más obras tienen en 
bajo cifrado, París y Bruselas siguen haciendo lo 
que está en desuso ya, en los otros Conservatorios. 
Y, si Alemania e Italia, países que tantas obras 
produjeron en bajo cifrado, abolieron el estudio de 
los partimenti ¿ qué razón hay para que nosotros 
lo estudiemos, haciendo compaff!a a los Conserva
torios de París y Bruselas en su glorioso a.isla
miento, empleando la célebre frase del ministro in
glés CHAMBERLAIN? . . .. Para no cansar vuestra 
atención, terminaré formulando nuevamente mi pre
gunta : ¿ Es indispensable, para los jóvenes estu
diantes de piano, un curso de bajo cifrado o har
monía práctica, como se le llama en nuestro Con
i-:ervatorio? .. ... 

Todas estas t·eflexiones han tenido por objeto, 
primero: Hacer qqe los jóvenes estudiantes em
pleen su tiempo en algo que les sea de mayor uti
lidad inmediata; y segundo: las razones que creo 
tener, para no exigir a ,Jos pianistas, el estudio del 
bajo cifrado en nuestro Conservatorio, por tener 
bastante para el caso, con lo que aprenden en las 
r Jases de armonla. 

Coyoacán, 29 de ~Iarzo de 1913. 

l 

/ 

CAPI'l'ULO XXI. 

LA ESCALA CROMATICA. 

En Febrero de 1904, encontrándm_ne a la s~ón 
en Bruselas recibí una carta de m1 maes~ro. on 
Melesio Mo;ales, pidiéndome algunas ~preciac10nes 
personales acerca de la escala cromática. . . 

Contesté el 2 de :\Iarzo del mismo afio la s1gmente 

earta: d 1904 Bruselas, Marzo 2 e 
Seilor Profesor Don Melesio Morales. 

México, D. F. 

Querido maestro: 
Hace algunos días que recibí su carta Y me; pro 

puse escribirle inmediatamente; pero quer~~do 
hablar a usted con calma sobre la escala cromh ca, 
me resolví a esperar para dedica1:le algunas oras. 

orto rafia de la escala cromática, es una de las 
~!e.~tio!s que pueden considerarse co~o resuel¡a~'. 
salvo pocas excepciones, entre compos1to~es y e á 
ricos franceses. Los que escriben la esca a ~rom . 
tica con S\ bemol al ascender Y Fa soste~1do ~ 
descender, cometen una falta muy grave. af¡°ran(Si 

uno de los autores que usan esa ortogr ~
~emol ascendiendo y Fa sostenido descendiendo) 
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las razone., que da son las siguientes: "estas esca
las (mayor y menor) son las más tonales, porque 
sus notas pertenecen a excepción de la alteración 
descendente ~el se¡:undo grado (Re bemol en Do), 
rnmo notas ~iatórucas a los tonos vecinos del prin
·r,pal predommante o a su homónimo menor; lo que 
hace que se pueda armonizar cada nota sin ale
jarse del tono y, en consecuencia sin bori?ar la im
presión tonal". La lógica de est~ razonamiento es 
más aparente que real, como nos lo demuestr¡ el 
ejemplo siguiente del mismo autor: ( el ejempo ci
tado, es el número 1 del párrafo 462, del Tratado 
de harmo1:1ia de Durand). Como se ve en el ejem
plo que cito, estamos en Do, solamente en el pri
mer acorde y en el último. ¿ Podemos llamar a es
to no ~lejarse del tono principal? .... (No deja de 
ser cur10so, que Durand mismo vaya marcando con 
letras las modulaciones, cuando acaba de afirmar 
que esta escala no modula) .... ¿No es la armoni
zación de Durand, lo más anti tonal que existe? ... . 
Armonizar la escala cromática con cadencias per
fectas, además de ser de un gusto dudoso es di
rectamente •antiestético e llógico; antiestéti~o, por
que resulta de una monotonía sin fin, e ilógico, por
que se tratan los grados cromáticos como si fueran 
diatónicos. Abstracción hecha de las repeticiones 
del Mi y del La, sin otra razón que facilitar la ar
monización; esta escala me parece, en consecuencia 
u~ tipo que e~tá _muy lejos de ser aceptable. H~ 
dicho que es J!ógico tratar los grados cromáticos 
como diatón.icos, porque, éstos son la base para la 
formación de aquellos, y, es evidente que deben 
tratarse como accidentales y pasajeros, para dar a 
los diatónicos una preponderancia necesaria. La 
armonización de la escala cromática según Durand 
es inadmisible y viciosa, porque las octavas segui'. 
das en una progresión tan larga, chocan aun al 
oído menos educado; pues basta fijar un poco la 
atención para convencerse de qne hay dos escalas,: 
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"una cromática en la parte superior y otra diató
nica en la parte inferior". (Ejemplos ya citados). 

Hay razones muy serias para no admitir la cro
mática en Si bemol al ascender y con Fa sosten.ido 
al descender ( en Do mayor). 

Siendo esta escala el resultado de un artificio he
cho sobre la escala diatónica, estamos obligados a 
dejar ésta intacta: es decir: "cinco tonos y dos ~e
mitonos en la forma que todos conocemos. La dia• 
tónica resultaría con el modelo de Durand; así: Do, 
Re, Mi, Fa, Sol, La, Si_ bemol y Do. Con esta .es
critura rompernos la simetría de los tetracordios 
(Do, Re, Mi, Fa)-(Sol, .L~, Si, Do), y sustitu~m.os 
el tono primordial Hipohd10, por el vago Mixohdio. 
La escala que analizamos, nos conduce a un e1:or 
"ravisimo: la pérdida de dos notas (La sosterudo y Sol bemol) , y, por consiguiente, la de cuatro in
tervalos. (Recuérdese que Durand escribe Si be· 
mol al ascender y Fa sostenido al descender.) 
►"C',l' 

LA CROMATICA ES A LA MUSICA LO QUE EL 
ABECEDARIO A UN IDIOMA. 

Ocúrrese preguntar al ver la cromática, objeto de 
nuestras observaciones: ¡, en dónde encontraremos el 
La sosten.ido y el Sol bemol, si la escala no los con
tiene?_ ... Al mismo tiempo pregunt:tmos: ¿ en dón
de se encuentra la sexta aumentada, tomando co
mo base la tónica y dónde también la quinta dismi
nuida descendiendo a la misma tónica? 

Au~que creo haber demo~trado suficientemente el 
por qué de mi poca adhesión por la escala cromá
tica empleada por algunos franceses, no ser~ por 
demás hacer observar, que esta escala que omite el 
La sostenido y el Sol bemol, nos _hace imposible la 
formación de la escala enharrnóruca. Con la esca
la cromática tal cual está en el Durand, nos produ
ce un semit~no diatónico del SEXTO al SEPTIMO 
grados al ascender, y otro del QUINTO al CUARTO 

' 1" VtRSiDAD 
8/BL Dt ,uno " 

IOTECA U",' • ·•JI, 
. "-1~"' 'T'R" "ALFONi(J . . ' "~ 

' ••· l625 Rt.r~" · MONTfll¡¡E't'. 
' 
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al desc~nder, y todos sabemos que en la escala en
harmómca NO HAY NI UN SOLO SEMITONO 
DIATONICO. Hágase la escala enharmónica con 
Si bemol al ascender y Fa sostenido al descender 
Y Sl; verá q1;1e sólo produce DIECIOCHO NOTAS; 
debido a _la 1rr~gularidad que presenta su escritura, 
pues es 1mpos1ble encontrar el enharmónico de Si 
bemol, cuando La sostenido no existe, de igual mo
do 9ue no encontraremos el enharmónico de Fa sos
te!J1do al, des00!1der, cuando Sol bemol se ha supri-
1md?· S1 setmmos nuestros análisis hasta la for
mación de los acordes, las consecuencias son más 
graves aún. Al perder la sexta aumentada (toman
do como base la tónica) perderemos la tercera dis
mi~uída ( inversión de sexta aumentada D.-La sos
temdo, y La sostenido-Do-La-Do ascendente
mente). 

Perdemos además la cuarta aumentada al descen
der Y su inversión la quinta disminuida: Do, Sol 
bemol, y Sol bemol Do, descendentemente. Com
pláz~ome en esperar que mis observaciones serán 
suficientes para demostrar mis ideas· haré no obs
ta!lte, un ligero análisis de los di;ersos 'procedi
mientos empl~dos por la escuela francesa, para 
a~rmar con e¡emplos el resultado de mis investiga
c10nes. Tomemos tres ejemplos: El de Durand que 
combatimos, el.número cinco del aeto segundo del 
Fausto de _Gounod, ( es~ena y coro), y uno de Ro
meo, Y Juheta de Berhoz (partitura de orquesta, 
págma 326). Es_tos tres ejemplos de épocas diver
sas Y. de compositores de tan diferente mérito no 
nos dicen nada definitivo, por el desacuerdo que'hay 
entre ellos. Berlioz, el más grande de los composi
tores franceses, NO ESCRIBIO LA CROMATICA 
COMO LO ENSEÑA DURAND. Lavignac tam
poco; Gounod si la escribe como el citado autor· 
pero, si cada escala en el ejemplo que citamos, estl 
de acuerdo con Durand, ( el ejemplo en cuestión, es 
una escala _de acordes de ¡¡exta descendente) el con-

. l 
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junto no lo está, pues tenemos TRES TONALIDA
DES DISTINTAS EN UN COMPAS ..... Quiero 
creer que si Gounod escribió así, fué para facilitar 
la lectura. En efecto, la lectura es una de las cau
~as que se ~eben tener pres-entes al escribfr los pasa
¡es cromáticos. Gevaerts nos dice en su Teatado 
de Instrumentación, página 21 que: "en los pasajes 
cromáticos, cuando el movimiento es moderado y en 
los que. CADA NOTA TIENE SU VALOR ARMO
NICO BIEN DEFINIDO, ES NF,CESARIO escri
bir los sonidos correctamente en relación con la to
nalidad empleada, SIN EVITAR los dobles soste

. nidos ni los dobles bemoles; pero que, cuando los 
grados de la escala cromática no son sino NOTAS 
DE PASO, entonces se escogerá la ortografía más 
simple, SIEMPRE que sea compatible con la tona
lidad. En la misma obra, página 20, hay dos ejem
plos en los que la escritura cambia para facilitar 
la ejecución, ejemplo: 15. Por lo demás, las es
calas cromátkas . se escriben de distintas maneras, 
de tal modo, que podemos decir que para cada ins
trumento se busca la mayor facilidad para la lec
tura. Durand mismo nos presenta diversos tipos 
de escalas, entre otros, una que asciende con bemo
les y desciende con sostenidos ..... Si he combatido 
una de las formas presentadas por el autor citado, 
ha sido sólo para evitar que gane terreno con de
trimento de una escala que les es superior bajo to
dos conceptos. 

Resumen de Durand: "Estas escalas son las más 
tonales, porque sus notas pertenecen, a excepción 
del Re bemol-en tono de Do-como diatónicas de 
los tonos vecinos del principal predominante, o a su 
homónimo menor; esto permite armonizar cada 
nota, sin alejarse del tono principal y por conse
cuencia, sin borrar la impresión tonal." Ya vimos 
en el ejemplo de Durand, que no sólo no confirma 
la teoría, sino que la destruye; pues el modelo es 
enteramente antitonal, de un gusto dudoso y rle 
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construcción viciosa. Para terminar, opondremos 
al razonamiento de Durand, las conclusiones si
guientes: 

1°.-La idea de la tonalidad que él cree conservar 
al armonizar la escala cromática, no sólo no la con
serva sino que la destruye desde el segundo acorde. 

2°.-La mezcla de sostenidos y bemoles al ascen
der y al descender hacen más dificil la lectura. 

3°.-Perdemos dos notas del sistema musical (La 
sostenido y Sol bemol en Do mayor). 

4°.-AI perder dos notas, perdemos cuatro inter
valos ( Do, La sostenido al ascender y Do, Sol be- · 
mol, y Sol bemol Do, al descender.) 

5°.-Al perder los intervalos tendremos que per
der los acordes que de ellos se derivan; y por último: 

6°.-AJ formar la escala enharmónica, no encon
tramos equivalentes a Si bemol y a Fa sostenido, 
supuesto que el La sostenido y el Sol bemol, no 
están comprendidos en la escala cromática. 

Paréceme suficientemente demosl:rado, que el sis
tema de escritura para la escala cromática emplea
do por algunos maestros franceses, debe ser defi
nitivamente rechazado, y conservarse como lógico, 
simple y de fácil lectura al generalmente empleado, 
es decir: ASCENDER con sostenidos y DESCEN
DER con bemoles. 

JULIAN CARRILLO. 

CAPITULO xxrt 
CONCLUSION. 

Hemos tei-minado por hoy, lector amigo; y, aun
que creo que si este libro, te ha interesado un poco, 
lo habrás leído atentaniente, haré, con la esperanza 
de que seas un joven estudiante que pueda afirmar 
sus ideas, algunas observaciones a guisa de con-
sejos. -

Si estás convencido de que tienes razón en lo 
que digas, no te importe que te_ngas por contra
dictor al mundo entero: si tus ideas te llevan a 
estar en contraposición con los libros que nos llegan 
de Europa no te preocupes, pues también en Eu
ropa sufre~ errores; si te dicen que el bemol y el 
sostenido mixto sirven para algo útil, pídeles la 
demostración y verás el apuro eP que los pone~: si 
te dicen que los saxofones (teno~, barítono, ba¡o y 
contrabajo) están bien escritos en llave de Sol, 
no lo crea~ aun cuando te lo dijera el mismo 
A polo: si te cuentan que existen unísonos au
mentados y disminuidos, procura convenserlos de 
que el unisono ni es intervalo, ni pu_ede ser _aumen
tado o disminuido, pues unisono qmere decir pura 
y simplemente: "dos sonidos que pueden difere~
ciarse por el timbre, pero nunca pue<len tener di
verso número de vibraciones:" cuando estés conven-
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tido de que tienes la razón de tu parte, no vaciles 
rn ~acr·ificarte por tus ideas y ,lí, llegado el caso, 
a tus detractores, las hermosas palabras del gran 
griego, qne sir,·ieron de epígrafe a este libro: "Pe
guen, pero escuchen. 1' 

Coyoac/m, (llt'xico.) Primavera de 1913. 
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