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1. INTRODUCCION

Los diccionarios y las obras lexicograficas han sido un instrumento clave a la hora de difun-
dir conocimientos cientificos, ya que estas obras son el reflejo de la innovacion y desarrollo de la
ciencia, de la cultura, de la industria y demas materias que conforman la sociedad. La musica forma
parte de la cultura y, como tal, sus respectivos conocimientos también han sido plasmados en estas
obras. No obstante, aunque la lexicografia del espafiol ha ido incluyendo poco a poco diferentes
disciplinas a su campo de estudio, no encontramos hasta el siglo XIX diccionarios o enciclopedias

especializadas en la disciplina musical en Espaiia.

En lengua espafiola, los términos musicales comenzaron incluyéndose en los diccionarios
generales, empezando por el Arte de la Lengua Castellana de Nebrija (1492) y el Tesoro de Cova-
rrubias (1611). Asimismo, la Academia los fue introduciendo gradualmente en el Diccionario de
Autoridades (1726), en el siglo XVIII. Es precisamente en este siglo cuando la actividad musical se
incrementa y, con ella, ademés de las traducciones de obras extranjeras, la produccion en lengua
castellana de pequenios vocabularios y repertorios incorporados en obras de otra indole. Esto allana
el camino a la elaboracion de diccionarios de terminologia musical, que empieza a producirse en el

siglo XIX.

Este va a ser precisamente el &mbito que vamos a investigar. Realizaremos, en primer lugar,
un recorrido tedrico e histdrico por el lenguaje de especialidad y tanto su insercidon en los dicciona-
rios generales como su emancipacion en diccionarios de especialidad y lo haremos, después, en par-
ticular, acerca del lenguaje que concierne al &mbito musical y a sus respectivas obras lexicograficas
entre los siglos XVIII y XX. A continuacion, desarrollaremos las nociones de macroestructura y
microestructura para mostrar las diferentes tipologias de diccionarios y articulos lexicograficos ante
los que podemos encontrarnos, con el fin de realizar un analisis respecto a la naturaleza lingiiistica o
enciclopédica de las primeras obras lexicograficas musicales, es decir, del Diccionario de musica, o
sea esplicacion y defininicion de todas las palabras técnicas del arte y de los instrumentos musicos
antiguos y modernos, segun los mejores diccionarios publicados en Francia, Italia y Alemania de
Antonio Fargas y Soler (1852); del Diccionario Enciclopédico de la Musica de Carlos José Mecior
(1859); del Diccionario técnico, historico y biogrdfico de la musica de José¢ Parada y Barreto
(1868); del Diccionario técnico de la musica de Felipe Pedrell (1894); y finalmente, del Dicciona-

rio de la musica: técnico, historico, bio-bibliografico de Luisa Lacal de Bracho (1899).
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Desde la voz cadencia hasta sordina, pasando por palabras como fuga, analizaremos cada
uno de los articulos lexicograficos de nuestro corpus para determinar la naturaleza lingiiistica o en-
ciclopédica de las obras de los precursores de este ambito que une disciplinas tan hermanadas como

la musicologia y la filologia.

2. ESTADO DE LA CUESTION

2.1. El lenguaje de especialidad

Para poder hablar de diccionarios de especialidad, hace falta esclarecer a qué nos referimos
cuando hablamos de lenguaje “especializado”. Hay tres posturas que discuten los limites entre el
lenguaje general y el especializado (Ahmad et alii, 1995 apud Edo Marza, 2012). Por un lado, la de
aquellos que piensan que hay una clara linea entre lo general y lo especializado, debido a que los
segundos son codigos lingliisticos, pero proyectados a partir de unidades y reglas que los difieren de
la lengua general (Hoffmann, 1998). Por otro, la de aquellos que entienden el lenguaje de especiali-
dad como una variedad del general (Rondeau, 1983 y Rey, 1979) y, por altimo, la de aquellos que
consideran los lenguajes de especialidad como subconjuntos pragmaticos del lenguaje general y en-
tienden estas unidades como una confluencia de propiedades del lenguaje general y de otras propias

(Sager, Dungworth y McDonald, 1980; Pitch y Draskau, 1985).

Bergenholtz y Tarp (1995) ven, asimismo, estos dos tipos de lenguajes relacionados, ya que,
por un lado, puede interpretarse que el lenguaje especializado emplea el sistema del general, por lo
que se hallaria dentro de €l y, por otro, la perspectiva opuesta, es decir, que todas las expresiones del
lenguaje general pueden encontrarse entre las de especialidad, lo que supone que el primero podria
ser un subsistema del segundo. Desde un enfoque comunicativo, vemos que la lengua general y las
de especialidad se emplean en situaciones distintas, por lo que se entenderian como fenémenos

iguales y distintos a la vez (Edo Marz4, 2012).

Cabré (1993) muestra que el codigo que conjunta un texto general y otro especializado es el
lenguaje comun (“lenguaje no marcado”), mientras que el que los diverge es el lenguaje especiali-
zado (“lenguaje marcado™). Asi, esta dicotomia llevaria a la conclusion de que el lenguaje comun o
general puede entenderse como el lenguaje del conocimiento de la mayoria de los hablantes de una

comunidad lingiiistica, esto es, como lenguaje no marcado. Por su parte, el lenguaje especializado
6



estaria compuesto por un grupo de subcodigos del lenguaje general, que tiene particularidades espe-
ciales o caracteristicas especificas de cada lenguaje de especialidad, es decir, se daria en situaciones
marcadas. Las lenguas de especialidad comparten rasgos estructurales (morfologia y sintaxis) y, por
tanto, los procesos de formacion de palabras también. Lo que diferencia el lenguaje de especialidad
del general es, en definitiva, la posesion de terminologias propias y otras caracteristicas lingiiisticas,

pragmaticas y funcionales propias de las mismas.

Siguiendo la idea de Sager, Dugworth y McDonald (1980) y Pitch y Draskau (1985), asi
como el lenguaje general podria sobrevivir sin el especializado, aunque este tenga una presencia e

influencia patente en ¢€l, el lenguaje especializado no podria ser concebido sin el general.

2.1.1. La terminologia

La terminologia es la disciplina que ha existido para “organizar” y “unificar” las materias
desde una perspectiva conceptual y denominativa para garantizar una transmision del conocimiento
y una comunicacion profesional efectiva (Wiister, 1979 apud Edo Marza, 2012). Aunque esta disci-
plina se remonta al menos a los estudios de Whewell (1847), son Wiister y Lotte los que reflexionan
acerca de la sistematicidad de los términos entre 1930 y 1960. De hecho, Wiister (1979), en su
«Teoria General de la Terminologia» (TGT), asegura que tanto la lexicologia (y la lexicografia)
como la terminologia (y la terminografia) son disciplinas lingiiisticas independientes, ya que traba-
jan con las palabras y los conceptos, respectivamente. De hecho, Burkhanov (1998, p. 240, apud
Fuertes-Oliveira y Tarp, 2014, p. 27) sefiala que el término terminografia nace de la intencion de
tomar la terminologia especializada como objeto de otra disciplina, mientras que la lexicografia se

ocuparia de la descripcion del vocabulario general:

The primary aim of this term is to emphasize that lexicography should deal with the description of the general
vocabulary only, whereas specialized terminology should be accounted for by another discipline. (Burkhanov
1998, p. 240)

Asi, se intentd ignorar la rama de la lingliistica especializada en la investigacion del lenguaje
especializado; cuestion que ha llevado a debates respecto a las afinidades y divergencias de la lexi-

cografia (especializada) y la terminografial.

1 Cf. Dubois (1979), Picht (1985), Rey (1988), Riggs (1989), Svensén (1992), Bergenholtz (1995), Humbley (1997),
Bergenholtz & Kaufmann (1997), Toft (1998), Pérez Hernandez (2002), Wiegand (2004), Kudashev (2007), Bevilacqua
& Bocorny Finatto (2006), Bergenholtz & Nielsen (2006), y Bergenholtz & Tarp (2010).
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No obstante, nuestro propio conocimiento del mundo nos muestra que la terminologia es
una "lexicologia especializada” porque pertenece al 1éxico del hablante y, por consiguiente, a la lin-
giiistica y a la lengua natural. Asi, la terminologia se entenderia como el estudio de los términos
(gracias a la terminografia), que necesita ser complementada de una lexicografia especializada para

que el usuario llegue a ellos mediante diccionarios especializados (Edo Marza, 2012, p. 112).

De esta forma, se abre el debate de su inclusion en los diccionarios generales o su separa-
cion en diccionarios de especialidad, debido a la problematica de la categorizacion de las unidades
léxicas de especialidad como unidades no estructuradas del sistema lingiiistico que veniamos pre-
sentando y la necesidad de tratar a partir de una lexicografia especializada la terminologia y la ter-

minografia.

2.2. Los diccionarios de especialidad en los siglos XVIII, XIX y XX

2.2.1. La inclusion de tecnicismos en el diccionario

Para la semantica estructural, las terminologias estan fuera del conjunto estructurado del sis-
tema lingiiistico, es decir, se ubican en la diversidad lingiiistica. Entienden que el significado de los
tecnicismos es, ademas de ser propio de un ambito especifico en cada comunidad idiomatica
(“subidiomatico”), perteneciente a un mismo tipo de ambito en diferentes comunidades idiomaticas
(“interidiomatico”), por lo que, a pesar de que su significante es sustituido por otro en la traduccion,

el significado no sufre ningln tipo de alteracion en la misma.

La mayoria de las terminologias no pertenecen a las lenguas mas que por sus significantes, asi como
por su funcionamiento gramatical y por ciertas funciones léxicas relacionales («desarrollo», «derivacion»):
desde el punto de vista de su «significado» son, en un sentido, «subidiomaticas» (pertenecen a ambitos limita-
dos dentro de cada comunidad idiomatica) y, en otro sentido, son «interidiomaticas» (o virtualmente interidio-
maticas): pertenecen al mismo tipo de ambito en varias comunidades idiomaticas. De aqui que puedan ser tra-
ducidas, en principio, sin dificultad, en toda comunidad que posea las mismas ciencias y técnicas en el mis- mo
grado de desarrollo, puesto que «traduccion», en este caso, significa simplemente «sustitucion de los signifi-
cantes», y no «transposicion de los significados de una lengua a los significados de otra». (Coseriu, 1981, p.
97-98)

El tecnolecto y, en consecuencia, los tecnicismos son, en definitiva, los significantes que designan
las realidades de diferentes disciplinas. Funcionan en diferentes materias, por lo que deben estar

normalizados tanto en la expresion como en el contenido, ya que «cada término normalizado debe
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proporcionar la definicion correspondiente dentro del sistema conceptual de la disciplina a la que

pertenece» (Gomez de Enterria, 2010, p. 47).

Tal y como veniamos diciendo, los tecnicismos son, para la semantica estructural, unidades
subidiomaticas, por lo que su tratamiento no se puede equiparar al que se le da al conjunto del sis-
tema lingiiistico general. Por lo tanto, estos deben encontrar su lugar separadamente de aquellas
unidades que significan, es decir, deben encontrarlo en sus propios repertorios, en los «diccionarios
de especialidad». No obstante, en la practica, la division teodrica no es tal, aunque la independencia
de los tecnolectos y el rechazo por parte de los diccionarios generales hacia ellos haya sido patente
desde los principios de la lexicografia monolingiie. De hecho, el Diccionario de Autoridades, si-
guiendo a la Academia Francesa en la primera edicion de su diccionario (1694), rechaza la inclusion
de términos de las artes y las ciencias que intervienen dificilmente en el discurso (Vidos, 1961), jus-
tificandose en la naturaleza universalista de los tecnicismos (DLE, 1843). De esta forma, la lexico-
grafia nos ofrece dos vias: la de los tecnicismos en los diccionarios generales y la de los tecnicismos

en los diccionarios de especialidad (Ahumada, 1999).

2.2.2. Tecnicismos en diccionarios generales

Aunque el diccionario general de Nebrija incluya algunos tecnicismos como priapismo, per-
teneciente al area de la medicina (Garcia-Macho, 2009), es el Tesoro de la lengua castellana o es-
paniola de Covarrubias (1611) el considerado el primer diccionario general en espafiol que incluye
tecnicismos de variadas disciplinas. De hecho, actualmente, investigadores califican su obra como
“heterdcelita”, debido a su variedad en el contenido (moda, botanica, medicina, cocina, etc.) (Reyre,
2006). Mas tarde, el Diccionario de Autoridades (1726), tal y como sefala en su prélogo, también
aflade algunos en su repertorio, siempre que sean de uso comun. Es en ese mismo prélogo donde
manifiesta la intencion de realizar un diccionario por separado con estas voces, es decir, un diccio-

nario de especialidad:

De las voces proprias pertenecientes a artes liberales y mechanicas ha discurrido la Academia hacer un diccio-
nario separado, quando este se haya concluido: por cuya razén se ponen solo las que han parecido mas comu-
nes y precisas al uso, y que se podian echar menos. (DA, 1726, p. 8)

Tras recibir criticas por la falta de tecnicismos en sus columnas, la Academia justifica su

postura ante los tecnicismos en el prélogo de la novena edicion (1843) y crea la Real Academia de
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Ciencias 5 afios mas tarde, en 1848 (Ahumada, 1999). El proyecto se concluye en 1983 con la pu-
blicacion del Vocabulario Cientifico Técnico (VCT), con el objetivo de contribuir «con esta obra al
conocimiento de los fundamentos de la ciencia y la tecnologia por todos los sectores de la socie-
dad» (RAC, 2023). No obstante, Torres Quevedo habia creado en 1910 la Junta Nacional de Biblio-
grafia y Tecnologia Cientificas que, con el objetivo primero de 1848, habia intentado llevar a cabo
un Diccionario tecnologico hispanoamericano del cual solo se publicaron dos volumenes debido a

la muerte del impulsor (Del Barrio, 2003).

La falta de tecnicismos en la obra académica llevé al aumento de publicaciones no académi-
cas que incluian voces de este tipo para aumentar su numero de entradas. La mencion en el prélogo
de la Academia de las voces pertenecientes a la Historia y la Geografia incidi6 en la produccion na-
cional de diccionarios de especialidad dedicados a estas disciplinas, como el Diccionario geografi-
co-historico (1786-1789) de Antonio de Alcedo. Ademas, aunque los primeros academistas realiza-
ran una declaracion sobre su opinion acerca de los tecnicismos en la segunda edicion del DA
(1770), ya, a partir de la primera edicion, el jesuita Esteban de Terreros y Pando decide incorporar
en su Diccionario castellano (con las voces de ciencias y artes)? (1786-1793) las voces de ciencias
y artes (y geograficas, aunque estas se suprimen a partir de la b) (Jacinto Garcia, 2012, p. 247-248).
Este diccionario recogia en su repertorio aproximadamente 60.000 entradas y 180.000 acepciones
(con una estimacion del 14% en cuanto a acepciones de uso especializado), superando las 42.500
del DA (Stala, 2018). Este diccionario sirvidé después de modelo para la corriente extra-académica,
sobre todo para el Diccionario de la Lengua Castellana de Manuel Nunez de Taboada (1825) (Azo-
rin Fernandez, 2004 apud Stala, 2018).

De esta manera, los lexicografos conseguian su sitio y afianzar su posicion frente a la Aca-
demia, aun siendo esta su guia. Los lexicografos pretendian conseguir elaborar un producto basado
en el de la Academia, pero que ofreciera otro tipo de voces para poder competir contra €l. Asi, co-
mienzan a surgir en los diccionarios enciclopédicos, que incluyen tecnicismos, rompiendo con la
tradicion lexicografica contemporanea. El Diccionario nacional o Gran diccionario clasico de la
lengua espariola de R. J. Dominguez (1846-1847) es el primero de ellos y, por consiguiente, el que

inaugura esta nueva etapa en la lexicografia espafiola. De hecho, ademas esta obra, las obras no

2 Véase Azorin (2004) para observar el vinculo que mantiene con el DA, Guerrero Ramos (1992) para los dialectismos
que contiene, Jacinto Garcia (2004) y Arribas Jiménez (2008) para su elaboracién y Sanchez Orense y Sanchez Martin
(2008) y Gutiérrez Rodilla, (1996, 1997-8) para su contenido.
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académicas que han intentado superar la cantidad de entradas y acepciones del diccionario acadé-
mico fueron el ya mencionado diccionario de Terreros (1786-93) y el Panléxico de Penalver (1842),
ya que el Nuevo diccionario de la lengua castellana de Vicente Salva, publicado unos meses antes o
al mismo tiempo que el primer tomo de Dominguez, no declaraba mas de 26.000 adiciones (Seco,

1985).

Por su parte, la Academia también se ve influida por estas obras y publica 4 ediciones entre
1850 y 1900. Son, de entre ellas, las dos ultimas las que dan entrada a los tecnicismos y voces cien-

tificas para reflejar los avances producidos en esta época:

No podia ser menos dado el profundo cambio que en tal periodo se produjo en todos los o6rdenes de la vida:
(...) tal invasion de realidades y conceptos, antes insospechados que exigian representacion verbal, acarred la
formacion de numerosisimas palabras y acepciones. El fendmeno no era nuevo: tenia sus raices en la segunda
mitad del siglo XIX, sobre todo en su tltimo tercio: los diccionarios académicos espafioles de 1884 y 1899 dan
buena prueba de ello, en su esfuerzo por ponerse al dia; pero el aluvion del nuevo siglo desbordo con mucho lo
previsible. (Lapesa, 1996, pp. 357-358)

De hecho, es exactamente en 1884 cuando el DLE empieza a incluir nuevos tecnicismos,
siempre que hayan sido sometidos a la correccion de las normas de formacion y derivacion del es-
panol y tengan ascendencia grecolatina. Por ejemplo, el diccionario de la Academia afade y revisa
voces de la nautica en su 5. edicion en consecuencia de la elaboracion del Diccionario maritimo
espariol (1831) y por impulso de Vargas Ponce y Martin Fernandez de Navarrete (Carriazo Ruiz,
2018). Asi, vemos que este cambio fue importante por parte de la Academia, ya que resulta necesa-
ria la inclusion de los tecnicismos en los diccionarios generales dado que son parte de la realidad

que estos deben reflejar.

Sin embargo, los diccionarios generales tienen una falta de uniformidad en la inclusion de
estas voces. En los diccionarios de especialidad, por su parte, la ausencia de criterios alcanza no
solo el inventario de estos, sino la designacion del tipo de repertorios lexicograficos de los que se
trata también. En consecuencia, podemos ver problemas de clasificacion —diccionarios «de termino-
logiasy, «especializados», «de lenguajes especiales», «especiales»’— y subclasificacion de las dife-
rentes disciplinas a las que hacen referencia en cuanto a la catalogacion del material sin que estos

interfieran.

3 Cf. El Conde de la Vifiaza (1893); M. Fabbri (1979); San Vicente (1996); H. Seris (1964).
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Hoy en dia los estudiosos no han llegado a un acuerdo sobre si las unidades Iéxicas especia-
lizadas deberian incluirse en los diccionarios generales o no. De hecho, una de las criticas que su-
fren con frecuencia estos diccionarios es sobre la oferta del vocabulario especializado, bien por ser

limitada o, de lo contrario, excesiva (Arntz y Pitch, 1995, p. 222).

2.2.3. Diccionarios de especialidad

Las obras lexicograficas son un espejo del desarrollo de la ciencia, el derecho, la industria,
la economia, la cultura y, en definitiva, de la sociedad. De hecho, nos encontramos con muy pocas
disciplinas que no hayan dejado huella en obras lexicograficas. Por lo tanto, la importancia de los

diccionarios en la difusion y popularizacion de estos conocimientos cientificos es patente:

Specialized and general dictionaries played an important role in the dissemination of scientific knowledge at a
time when the opportunities for acquiring a knowledge of science through a formal education were limited.
Whilst the extension of the popular science movement to the artisan and working classes had scarcely begun in
the eighteenth century, the existence of scientific dictionaries helped to make possible the self-education of
many scientists of humble origins, and directed the attention of men to a field of activity which was often ne-
glected in an age when formal education was still predominantly classical. (Layton 1965: 222, apud Fuertes-
Oliveira y Tarp, 2014, p. 19)

En el caso de Espana esto es aiin mas notable, ya que no ha sido un pais que haya estado
siempre en la vanguardia de la ciencia y el conocimiento, por lo que la divulgacion mediante la tra-
duccion y la elaboracion de diferentes repertorios lexicograficos han contribuido a su actualizacion

en la historia de la lengua de la ciencia (Gutierrez Rodilla, 2016 apud Almansa Ibafiez, 2022).

Las primeras recopilaciones de vocabulario de especialidad que han llegado a nosotros apa-
recen en forma de nomenclaturas o clasificaciones tematicas, es decir, en repertorios cuya ordena-
cion se basa en el contenido o en la cosa designada y no en la forma de los términos designados.
Esto se debe a que, hasta la aparicion de la ordenacion alfabética, los criterios empleados para orde-
nar el mundo y sus voces eran extralingiiisticos (Ayala Castro, 1992, p. 438; Guerrero Ramos, 1996,
p. 171 apud Almansa Ibafez, 2022, p. 48). Asi, estas clasificaciones se extendieron por toda Europa

desde el siglo XVI con la pretension de ordenar los saberes enciclopédicos.

El documento donde se atestigua por primera vez la actividad lexicografica en las lenguas
modernas europeas es el diccionario geografico Orbis brevarium de Zaccaria Lilio (Florencia,

1493) (Almansa Ibafiez, 2022). Sin embargo, el primer diccionario de especialidad escrito en lengua
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moderna fue el Expositiones terminorum legum Angliae, diccionario elaborado por Rastell sobre
términos juridicos en 1527, primero en francés y luego traducido al inglés (Chisholm, 1911, p. 914).
En el caso del espanol, Alvar Ezquerra (1993 [1987], p. 280 apud Almansa Ibafez, 2022, p. 48)
toma el Nomenclator de Adriano Junio (Amberes, 1567) como «la primera clasificacion tematica de
cierta extension que contiene, entre otros idiomas, el espafiol». Asimismo, nos encontramos con ti-
tulos procedentes de lenguas clésicas con traducciones al castellano, como el Latina uocabula ex
iure ciuili in uoces hispanienses interpretata, un cuadernillo incluido en la obra luris ciuilis lexicon
0 Aenigmata juris civilis de Nebrija, donde se explica materia de derecho civil o la De medicinali
materia, obra de Dioscorides traducida, asimismo, por Nebrija, que incluye el listado de voces mé-

dicas Lexicon Artis medicamentaria (Almansa Ibafiez, 2022).

No obstante, los primeros diccionarios de especialidad elaborados completamente en espa-
nol fueron vocabularios maritimos entre 1538 y 1600 (Ahumada, 1999). Es la obra Quatri partitu
encosmographia pratica i por otro nombre llamado espeio de navegantes, elaborada entre 1520 y
1538 por Alonso de Chaves, piloto mayor y cosmografo de Carlos V, la que inaugura esta tradicion
de lexicografia nautica con el primer capitulo de su tratado tercero, “que tracta de la Nao e de sus
partes y de los vocablos usitados en la navegacion™. En el siguiente siglo, aun manteniéndose el
interés por la marina3, se publican diccionarios centrados en otras disciplinas, como el de términos
médicos de 1606 escrito por el doctor Juan Alonso y publicado en Alcald de Henares, Diez privile-
gios para mugeres prefiadas. Es en este siglo, en el XVII, cuando se desarrolla una gran preocupa-
cion por la lengua vernacula. Esto supuso la necesidad de normalizacion de las terminologias en
estas lenguas, ya que el latin habia sido la lengua oficial de la comunicacion cientifica hasta enton-

ces (Almansa Ibafiez, 2022).

Debido a la Ilustracion y la idea de la expansion del saber, es en el siglo XVIII cuando em-
pieza el apogeo de este tipo de obras con la elaboracién de mas de 150 obras —ya sean producciones

redactadas propiamente en espafiol o traducciones— que abarcan el &mbito de la biologia (por la

4 Otros autores y obras destacados: Juan Moya, Arte de marear (1564), que incluye un repertorio titulado los Nombres y
vocablos de mareantes que sirven por principios para esa ciencia; Andrés de Poza, Hydrographia (Bilbao, Mathias
Mares, 1585), constituido, asimismo, por un glosario (Almansa Ibafiez, 2022).

5 Titulos de lexicografia ndutica producidos en el siglo XVII: el Arte para Fabricar, Fortificar y Aparejar Naos, de
Guerra y Merchante, La declaracion de los vocablos que se usan en la fabrica de baxeles de Tomé Cano (Sevilla,
1611); el Diccionario nautico de Pedro Porter y Casanate (1630); el Vocabulario de los nombres que usa la gente de
mar en todo lo que pertenece a su arte, por orden alfabético del Marqués de Aytona (1650); el Breve diccionario de
términos de Marina de Pedro Fernandez Navarrete (1675) (Rubio Serrano, 1991; Silva Lopez, 2020 apud Almansa Iba-
ez, 2022).
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nomenclatura binaria para las plantas de Linneo), el derecho (sobre todo medieval), la geografia y la

historia® (Ahumada, 1999).

En el siglo XIX, la produccion de diccionarios de especialidad se acelera debido a la indus-
trializacion, ya sea porque algunos diccionarios se actualicen o por la creacion de nuevas técnicas y
ciencias. Es en esta época cuando, ademas de los diccionarios de especialidad de tipo nautico, bio-
logico y geografico que ya se elaboraban en el siglo XVIII, se empiezan a producir en espafiol (y no
como traducciones de obras francesas) otros de tipo filologico y vocabularios gramaticales?, ademas
de la inclusion de disciplinas como la agricultura® (Ahumada, 1999). La elaboracion de estos voca-
bularios en espafiol provoca la necesidad de crear nuevas designaciones en los campos de la ciencia
y la técnica, debido a la dificultad que conlleva a la adaptacidon de voces extranjeras procedentes de
las traducciones. Esto conlleva a la distincion de voces de especialidad que no forman parte de la
lengua comun, ya que el vocabulario recogido en estos nuevos recopilatorios, como el Diccionario
universal de fisica de Brisson traducido del francés por los doctores D. C. C. y D. F. X. C.
(1796-1802), no siempre encontraba equivalencia en el diccionario de la Academia (Garriga Escri-

bano, 2019; 1998 apud Almansa Ibafiez, 2022).

A partir del siglo XX, los diccionarios de especialidad abarcan todo tipo de disciplinas. Hay
diccionarios monolingiies (que a veces van acompafiados de equivalencias en otros idiomas que los
hacen plurilingiies) y bilingiies. Los diccionarios de especialidad monolingiies® quedan a medio ca-
mino de la enciclopedia y de los diccionarios de uso y escolar, las dos parcelas de estudio de los
tecnicismos generales. Suele tratarse de obras de importacion elaboradas por grandes editoriales
extranjeras!0. En lo que respecta a la Academia, el Congreso de Academias de la Lengua Espafiola

celebrado en Bogota (1960) acordo la configuracion de una «Comision de Vocabulario Técnico» en

6 Por ejemplo el Vocabulario de las voces provinciales de América (1786-1789, Madrid) al final del Diccionario geo-
grafico-historico de las Indias Occidentales o América de Antonio Alcedo; el Diccionario geogrdfico universal de An-
tonio de Capmany Montpalau (Madrid, 1783); el Diccionario de las artes y las ciencias de Antonio Bordara (1737) o la
Introduccion al conocimiento de las Bellas Artes o Diccionario manual de pintura, escultura, arquitectura, grabado,
etc. de Francisco Martinez (Madrid, 1788).

7 El primer vocabulario gramatical es el glosario a la Gramadtica de la naturaleza de F. Xerez y Varona (1851). El pri-
mer diccionario independiente es el Vocabulario gramatical de la lengua castellana de P. F. Monlau (1870).

8 Lopez Martinez et alii (1888), por ejemplo.
9 Por ejemplo el Vocabulario cientifico-técnico (VCT) de la Academia de Ciencias.
10 La Enciclopedia Salvat de la Ciencia y de la Tecnologia (1964) esta basada en la McGraw-Hill Enciclopedia of

Science and Technology (2012).
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cada una de ellas, ademas de la constitucion de la «Comision de Terminologia» por la Academia de
Ciencias en 1972 con el fin de concluir el proyecto que Torres Quevedo habia comenzado en 1910
con la fundacion de la Junta Nacional de Bibliografia y Tecnologia Cientificas (Del Barrio, 2003).
Ademas de estas, se han constituido diferentes instituciones!! que se ocupan de la normalizacion y
del estudio de este tipo de voces técnicas. Ademas, poco a poco hay mas proyectos de equipos es-
pafoles, por lo que el producto dejard de ser mayoritariamente importado. Por ejemplo, el VCT,
diccionario que estd entre el lingiiistico y el enciclopédico, ha mejorado mucho desde su primera
edicion. Dentro de las diferentes variedades de diccionarios de especialidad, es importante recalcar
los de uso, los de «neologismosy» y los escolares, como por ejemplo el Diccionario terminologico

(DT) (1997), que pretende abarcar las disciplinas mas generales del bachillerato!? (Ahumada, 1999).

En definitiva, los diccionarios que recopilan un inventario 1éxico o terminoldgico peculiar se
seguiran produciendo siempre que asi lo requiera el desarrollo de la capacidad humana. El objetivo
de su elaboracion es atender a la demanda de los usuarios potenciales, que seran los que lleven al
lexicégrafo a reunir en uno terminologia de disciplinas proximas y alejadas entre si. De hecho, no
solo los especializados, sino que los generales, tal y como sefiala Landau (2001, pp. 32-25 apud Vr-
binc y Vrbinc, 2013), estan convirtiéndose en diccionarios especializados fusionados con dicciona-
rios generales debido, por un lado, a la gran cantidad de términos cientificos y técnicos nuevos que
se estan afiadiendo en comparacion con el nimero de elementos de vocabulario general y, por otro,
a la vision cultural que predomina actualmente en la que la ciencia y la tecnologia gozan de gran
importancia. De hecho, las necesidades de comunicacion entre expertos y no expertos hacen necesa-
ria para algunos estudiosos la inclusion de este tipo de términos en los diccionarios generales, que
deben presentar una cantidad mayor de nociones especializadas, siempre que sean comprensibles
para los no expertos (Petofi, 1976). Asi, tal y como se venia diciendo, tanto la produccion de dic-
cionarios especializados como la inclusion de estos términos en los diccionarios generales esta en

manos del usuario, del mercado y del coste de produccion:

The final decision about whether to include scientific and technical vocabulary depends mostly on the market,
the user profile, and the cost of production, but it can be claimed that some dictionaries, especially more com-

I La Red Iberoamericana de Terminologia (RlTerm) desde 1988 (RITerm, s. f.) o la International Organization for
Standardization (ISO) desde 1946 (ISO, s. f.), por ejemplo.

12 Arte, biologia, bioquimica, boténica, ecologia, filosofia, fisica, geografia, geologia, historia, lengua y literatura, ma-
tematicas, medicina, mundo clasico, musica, quimica y zoologia, agrupados en el ambito «cientifico» y «humanistico».
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prehensive ones, will include a considerable number of scientific and technical terms, whereas other dictiona-
ries, especially pocket dictionaries, may exclude all or almost all of them!3. (Vrbinc y Vrbinc, 2013, p. 442)

2.3. La terminologia musical y su inclusion en los diccionarios

La disciplina musical alcanza en el siglo XVIII una gran importancia tanto en su aspecto
practico, debido a la “musica de los teatros” y la “musica de cdmara” (Martinez Marin, 2002-2004),
como, por consiguiente, en el teodrico, donde las obras de caracter tedrico y de interpretacion musi-
cal adquieren relieve!4. En consecuencia, la lexicografia en relacion con ella logra interés, ya que el
vocabulario de la musica presenta formas multiples debido a que cada lengua y, mas en particular,
cada jerga, posee su propia configuracion (Subira, 1970). Asi, a partir de la lexicografia, la musica
queda plasmada en los diccionarios del espafol «como componente de cultura expresado por la len-

guay (Martinez Marin, 2002-2004, p. 620).

Podemos ver que, tal y como sucede en muchas otras disciplinas, los tecnicismos del area
musical se van modificando, ya sea por razones como la renovacidn en teorias y practicas musicales
(novedades en modos de ejecucion de los instrumentos, modificaciones en los propios instrumentos,
etc.) o por adaptaciones fonéticas al lenguaje musical de otros paises, entre otras. De esta manera,
observamos que, asi como es necesario anadir nuevos vocablos al repertorio del 1éxico musical,
también es imprescindible marcar algunas voces como arcaicas, puesto que una vez fueron corrien-
tes y hoy en dia son de significacion opacals. Esto lleva a la renovacion del vocabulario de la disci-

plina y a la produccion de nuevas obras lexicograficas (Subira, 1970).

A continuacion, haremos un repaso de la introduccion de los tecnicismos de la disciplina
musical en los diccionarios generales y de como la necesidad de un vocabulario musical propio lle-

vo6 a diferentes producciones lexicograficas independientes de esta indole.

13 Cf. Atkins and Rundell (2008: 182); Jackson (2002, p. 162).

14 Véase, por ejemplo, el libro Reglas generales de acompaiiar en érgano, clavicordio y arpa (Torres Martinez Bravo,
1702) o el discurso de B. J. Feijoo “Musica de los templos” en el primer tomo de su Teatro critico (1726) (Martin Mo-
reno, 1985, pp. 42 y 419 apud Martinez Marin, 2002-2004).

I5En la Biblia de Ferrara (Biblia en lengua Espaiiola traducida palabra por palabra de la verdad hebraica) se deno-
mina gaita a lo que en otras biblias mas tardias se llamaria salterio, arpa a lo que posteriormente salterior, y vihuela a
lo que después arpa, aunque no se correspondan a los mismos significados que hoy en dia (Subira, 1970).
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2.3.1. Los primeros escritos musicales y la inclusion del vocabulario musical en los dicciona-

rios generales

La obra Lux Bella, el primer tratado de musica impreso en castellano y centrado en el canto
gregoriano (CUSA, 2023), se publico en 1492, el mismo afio en que se publicé el Arte de la Lengua
Castellana de Antonio de Nebrija y la segunda edicion del Diccionario musical de Tinctoris (Diffi-
nitorum musices o Terminorum musicae diffinitorium), primer diccionario de términos musicales
(CPDL, 2023). El diccionario general de Nebrija no desatiende términos musicales, tal y como po-
demos ver con los diferentes instrumentos que registra en él, como Decachordum, -i, Lyra, -¢ o
Magas (Rey, 2022). El Tesoro de Covarrubias (1611) ofrece, asimismo, una cantidad abundante de
términos musicales que son, ahora, arcaismos, pero que en su momento fueron definiciones musica-

les precisas (Subira, 1970).

Entrados en el siglo XVIII, vemos que el Diccionario de Autoridades (1726), a diferencia de
sus homologos francés e italiano!¢ (Justiniano Lopez, 2014), incluye en su repertorio una cantidad
pertinente de unidades 1éxicas pertenecientes a las areas de técnicas de artes y oficios, entre ellas, la
disciplina musical. Tal y como deciamos con anterioridad (apartado 2.2.2.), estos tecnicismos solo
eran incluidos como entrada general, es decir, sin marcar, si eran de uso comun (afinador, castariue-
la) o si la marca aparecia insertada en la definicion (bemol, corchea). No obstante, el DA también
abarcaba otros de caracter no tan comtin como subentradas de otros de lengua general, precisando el
uso particular (compas, ligadura) o sin hacerlo (afinar, entonar). Por su parte, las expresiones plu-
riverbales relacionadas con la musica también eran introducidas como subentradas, tanto las de ca-
racter nominal (canto gregoriano), como las de verbal (afinar la voz) (Martinez Marin, 2002-2004).
Ademas del diccionario de autoridades, el de Terreros y Pando también incluye entre sus articulos

algunos referidos a los tecnicismos musicales.

Subird (1970, p. 4) expone que estos diccionarios que acabamos de mencionar estan llenos
de arcaismos para el usuario actual y que el hecho de que no hubiera una produccion lexicografica
musical en espafiol pudo llevar a la creacion de neologismos por factores como «la necesidad, la
arbitrariedad y la ignoranciax». Este es el caso de Virués y Spinola en su volumen La Geneuphonia o

Generacion de la Bien Asonancia musica (1831). Los neologismos también son producto de las tra-

16 Cf. Alvar Ezquerra, M. (1983). Los prologos del diccionario académico: nomenclatura especifica y microestructura.
En Revista de Filologia Espariiola (n°. 63, pp. 205-222).
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ducciones castellanas, que, olvidando la existencia de un término castellano para denominar un sig-

nificado, los traductores lo introducian eliminando la fonética del original (Subira, 1970).

La organografia musical, en general, y la obra de Felipe Pedrell, Emporio cientifico e histo-
rico de Organografia musical antigua esparniola (1901), en particular, transformaron el vocabulario
musical castellano. La aparicion de instrumentos musicales!? en obras escritas como el Libro de
Apolonio y del Libro de Alexandre (ambos escritos en el siglo XIII) o el Libro del buen Amor (siglo
XIV) no ha cesado, lo que supone que tampoco ha sido asi en la lengua oral; las expresiones pluri-

verbales son testimonio de ello (Subira, 1970).

Ademas de las fuentes mencionadas, Subird (1970, pp. 129-131) cataloga las diferentes
fuentes de las que bebe la lexicografia musical. Nos encontramos entre ellas los libros litargicos
(procesionarios, benediccionales, manuales, rituales, antifonarios, graduales...), los inventarios, las
noéminas, las actas capitulares y las municipales, los cancioneros, las novelas, como las Novelas
ejemplares de Cervantes, comedias, leyendas, narraciones, historias, cronicas, anales y memorias;
tratados de filosofia, estética y arte, y los destinados al estudio cientifico de la actstica. Diarios,
semanarios, revistas y las hojas volanderas, como los programas de conciertos. Conversaciones en-
tre filarmoénicos y no filarmonicos. Todas estas fuentes lexicograficas representan lo inconexo por
falta de coordinacion de un sistema que lexicografos, mas tarde, recogieron, ordenaron y sistemati-

zaron en diccionarios musicales, mucho mas tardios que los generales en el caso del espaifiol.

2.3.2. Diccionarios musicales

2.3.2.1. Primeras publicaciones. Siglo XVIII

Tal y como veniamos diciendo (Subird, 1970), los diccionarios musicales en espafol tuvie-
ron una produccion muy tardia. Asi, vemos coOmo otros paises sintieron la necesidad de hacerlo an-
tes, tal y como es el caso del Terminorum musicae diffinitorium de Johannes Tinctoris, publicado en

Népoles hacia 1475 y reimpreso en Treviso en el afio 1492. A este le siguieron paises como Francia,

17 Cada instrumento tiene su propio vocabulario. Esto es, posee su propia etimologia y precisa de un léxico en cuanto a
su composicion y forma de ejecutarlo, los cuales son exclusivos del mismo (Subira, 1970).
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con el Dictionnaire'8 de Sébastien Brossard (Paris, 1703), publicado junto a un catalogo!®. Se tradu-
jo al inglés en 1740 y Josef Torres y Martinez Bravo se propuso a traducirlo al espafol. El Diction-
naire de Musique de Jean Jaques Rousseau, publicado mas tarde, en 1767, fue también reeditado

varias veces, habiendo recogido en ¢l varios de sus articulos incluidos en la Encyclopédie.

En espaiiol, no se publicaron obras propias de esta indole hasta mas tarde. No obstante, la
importancia que adquiri6 la actividad musical en el siglo XVIII llevo a la publicacién de obras con
un contenido de caracter musical en este siglo, como repertorios o tablas alfabéticas, que acompa-
naban libros liturgicos. Asimismo, se podian ver breves vocabularios en algunos libros o folletos
centrados en la muestra cientifica del arte, como en las Reglas utiles para los aficionados a danzar
de Bartholomé Barriol y Boxeraus (mediados del siglo XVIII). Estos antecedentes muestran la falta
de tradicion lexicografica en esta area, pero es necesario sefialar cudles son porque los diccionarios

que se realizaron después beben de estas producciones.

De este modo, la introduccion de este tipo de vocabularios musicales adjuntos en algunas
obras a partir de la segunda mitad del siglo XVIII allan6 el camino a la produccion de diccionarios
musicales independientes. En este sentido, la introduccion bajo el subtitulo Diccionario de Musica
en Del origen y reglas de la Musica (Madrid, 1796) —traduccion realizada por Francisco Antonio
Gutiérrez de la obra escrita en italiano por don Antonio Eximeno Pujades20 (Pico Pascual, 2003)—
aporto valor a la necesidad a la produccion de este tipo de obras. No obstante, este subtitulo tenia
una finalidad doctrinal y su ordenacion no era alfabética, lo que hacia de su supuesto caracter dic-
cionaristico una declaracion ilusoria. De alguna manera, quien si recopil6 y codificé nociones musi-
cales fue Juan Antonio [de Iza] Zamacola y Ocerin o, tal y como el firmaba, Don Preciso, quien fue
el primer recopilador de cantes populares espafioles en su obra titulada Coleccion de las mejores
seguidillas, tiranas y polos que se han compuesto para cantar a la guitarra (1799 y 1803) (Aroza-

mena Ayala, 2023).

18 Dictionnaire de Musique, contenant une explication des termes grecques, latins, francais et italinnes les plus usités
dans la musique.

19 Catalogue de plus de 900 auteurs qui ont écrit sur la musique en toutes sortes de temps, de pays et de langues.

20 Dell’origine e delle regole della musica colla storia del suo progresso, decadenza, e rinnovazione (Roma, 1774).

19



2.3.2.2. Siglo XIX. Aparicion y auge de las producciones de obras lexicograficas musicales in-

dependientes

Es en el siglo XIX cuando poco a poco el interés por la sistematizacion del 1éxico musical se
incrementa. Pedro Almeyda traduce la obra escrita en portugués por Francisco Ignacio Solano,
Examen instructivo sobre la musica multiforme, métrica y rythmica (Madrid, 1818), que incluye dos
capitulos con vocabulario musical, pero que, tal y como sucede en la introduccion de Francisco An-
tonio Gutiérrez, aun habiendo un interés lexicografico patente, la ordenacion no es alfabética. En
este mismo afio (1818) se da en Sevilla un gran hito en la historia de la lexicografia musical: Fer-
nando Palatin escribe el primer corpus lexicografico en castellano dedicado a la musica titulado
Diccionario de Musica compuesto por Fernando Palatin para la instruccion de sus hijos?! (Justi-
niano Lopez, 2014). No obstante, no se conoce hasta 1990, ya que se habia conservado en version
manuscrita debido a su caracter privado y familiar hasta la edicién producida por Angel Medina en
ese mismo afio. En consecuencia, aun siendo un corpus que recoge aproximadamente 2000 voces,
no se conociod en la historiografia musical hasta finales del siglo XX, por lo que los trabajos lexico-
graficos de la disciplina musical seguirian siendo vocabularios y glosarios en forma de apéndice

hasta superado medio siglo.

En el ano 1831 (Valencia) se publica Principios de armonia y Modulacion dispuestos en
doce lecciones para instruccion de los aficionados que tengan conocimiento de las notas y de su
valor, escrito por Antonio Guijarro y Ripoll, acompafiado de un breve diccionario de musica a con-
tinuacion para la mas facil inteligencia, de caracter notablemente romantico. Juan Bautista roca y
Bisbal publica una Gramdtica musical (Barcelona, 1837), que incluye entre las paginas 75 y 159 un
Diccionario de algunos nombres que se usan en la musica compuesta por definiciones de naturaleza
medicinal e ideologica. Al afio siguiente, se imprime la obra Rudimentos de la musica teorico-prac-
tica, Melodia y Armonia, escrita por Ramon de la Sierra en Madrid, donde se manifiesta la preten-
sion de elaborar un «Diccionario de la musica unico espanol», cuya produccion tuvo que ser inter-

rumpida.

La inauguracion del Teatro Real llevo a Nicolds Pardo Pimentel a la realizacion de un folleto

titulado La Opera italiana. Manual del Filarmonico. Esta obra incluia un apéndice bajo el titulo

21 Palatin, F. (1818) Diccionario de miisica. Sevilla. Medina, A. (Ed.) (1990). Universidad de Oviedo.
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Diccionario abreviado del dilettante en el que se hallan las voces y frases mads usuales entre los afi-
cionados a la opera italiana, que comprendia voces italianas empleadas en la Opera y otras espaiio-

lizadas.

No obstante, es a partir de la segunda mitad del siglo XIX cuando aparece un conjunto de
obras lexicograficas independientes que constituyen un nuevo género (Quilis Merin, 2019). Asi, te-
nemos que esperar hasta 1852 para dar con el primer diccionario musical totalmente independiente.
Aparece en Barcelona, de la mano de Antonio Fargas y Soler, bajo el titulo Diccionario de Musica o
sea Explicacion de todas las palabras técnicas del Arte y de los instrumentos antiguos y modernos
segun los mejores Diccionarios publicados en Francia, Italia y Alemania. El autor es consciente de
la necesidad de una obra de esta naturaleza, ya que el espafiol no gozaba de una en su totalidad, sino
que de vocabularios y glosarios en forma de apéndice. En consecuencia, tal y como dice en su pro-
logo, se basa en obras publicadas en el extranjero. Asimismo, manifiesta que su pretension no es
explicar todas las reglas y teorias de la musica, ya que hace falta un volumen mayor para ello, sino
que pretende mostrar lo esencial de cada nocion en su respectivo articulo. Un afio mas tarde, apare-
ce en Valladolid una obra parecida elaborada por Juan Cid (1853), Diccionario de musica que con-

tiene las voces mas usuales y las técnicas del arte, pero no logra renombre ni perdurar en el tiempo.

En el ano 1859 se publica en Lérida el Diccionario Enciclopédico de la Musica, llevado a
cabo por Carlos José¢ Melcior, quien pretendia mejorar el de Fargas y Soler, dada su pequeiia exten-
sion. Esto produjo que incluyera muchas voces y muy diferentes, ya que priorizo la cantidad a la

calidad, ademas de ser muy subjetivo en sus definiciones.

Es el andaluz José Parada y Barreto quien, en 1868, publica en Madrid un Diccionario téc-
nico, historico y lexicogrdfico de la Musica, proclamada por el mismo autor como la primera obra
de esta triple naturaleza en Europa. Tras esta, la siguiente publicacion se trata de un Vocabulario

musical, publicado por Feliciano Agero (1882).

La siguiente publicacion con repercusion fue la de Felipe Pedrell (publicada por entregas en
la revista llustracion Musical Hispano-Americana, cuyo director era €l mismo), Diccionario técnico
de Musica (Barcelona, 1894). Se trata de una obra plurilingiie, ya que ademas de 11.500 voces cas-
tellanas, incluye sus correspondencias italianas, latinas, francesas, alemanas e inglesas mas usuales.

En el mismo prefacio, el autor expone una critica tanto cualitativa como cuantitativa de las obras
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lexicograficas de la disciplina musical internacionales y espafiolas. Expone la necesidad de una obra
de calidad escrita en espafiol, ya que los intentos que se habian hecho hasta entonces no eran lo su-

ficientemente satisfactorios:

Condolianos el clamor de la opinion publica viendo que no existia en nuestra naciéon ninguna obra de este gé-
nero 'que correspondiese de un modo satisfactorio 4 su objeto, porque unos compilaron ramplonamente, sin
discernimiento critico y, a veces, sin estar enterados de la materia, lo que otros escribieron: otros se propusie-
ron modelos que no eran recomendables y todos, en general, incurrieron en errores notables al formular las
definiciones o en omisiones indisculpables en libros de esta indole. (Pedrell, 1894, p. 12)

Al igual que Melcior, juzgo el diccionario de Fargas y Soler como «muy sucinto e incomple-
toy» (Pedrell, 1894, p. 12), y el de Melcior como la produccion de un aficionado, pero al que habia
que aplaudir su intento. Asegura que Parada y Barreto conoce mas que Melcior la técnica que trata.
La elaboracion de este diccionario y sus conocimientos musicales llevaron a Pedrell a colaborar en
la 13% edicion del diccionario de la Academia (1899) junto a Barbieri, cuyo ingreso en la Academia

en 1894 habia supuesto una amplia incorporacion de la musica en ella (Quilis Merin, 2019).

En el afio 1900, la pianista Luisa Lacal, la primera lexicografa de la historia de la lexicogra-
fia del espafiol y primera musicologa autora de repertorio 1éxico centrado en la historia de la musica
en Espafa e Hispanoamérica (Quilis Merin, 2019), publica un Diccionario de la Musica en Madrid,
habiendo sido publicado en forma de fasciculos anteriormente en el Boletin Musical. Este dicciona-
rio, que tuvo varias ediciones, cuenta con grandes dimensiones con informacion biografica de auto-
res espafioles y diferentes obras (con fechas de estrenos, etc.) y de otros aspectos musicales. De he-
cho, «estos corpus se constituyen en realidad como repertorios enciclopédicos que, pese a recopilar
un numero bastante elevado de voces (...) en gran proporcion estas corresponden a nombres pro-
pios que se recogen en extensos articulos» (Justiniano Lopez, 2014, p. 7). A diferencia del prologo
de Pedrell, el proemio de Lacal no esta constituido por una critica a los diccionarios espafoles, aun-

que si los cita y valora.

La produccion biografica de Lacal bebe de las fuentes de Baltasar Saldoni y Felipe Pedrell.
Saldoni habia publicado en el afio 1860 la obra Efemérides de Musicos Esparioles asi profesores
como aficionados, que, junto a otros tres tomos, se publica entre 1860 y 1881 bajo el titulo Diccio-
nario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de musicos esparioles. Pedrell, por su parte, publica en
dos entregas (la primera, terminada en 1897, desde la voz “Abad” hasta “Fuster” y la segunda em-

pezando desde “Gay”, dejando sin concluir la biografia de Gaztambide) un diccionario bajo el
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nombre Diccionario biogrdfico-bibliografico de Musicos y Escritores de Musica espanioles, portu-
gueses e hispano-americanos antiguos y modernos. Acopio de datos y documentos para servir a la
Historia del Arte Musical de nuestra Nacion. En el prefacio de esta obra critica la de Saldoni y alu-
de a la obra de Eslava y Soriano Fuertes, quienes la habian precedido, ademas de otros autores es-
panoles, portugueses y americanos. Asi, pretende aportar una nueva contribucién a la musica espa-
fola con pequetias contribuciones a la «bibliografia patria» (Cazurra i Basté, 1991, p. 432), ya que
le parecian de parvo nivel. Es, tal y como hemos mencionado, Luisa Lacal la que, sirviéndose de
estas obras de base, confecciona un nuevo diccionario musical que aglutina todas estas vertientes

(Quilis Merin, 2019).

2.3.2.3. Siglo XXy principios del XXI

En el siglo XX aparecen en Barcelona varias obras en relacion con la lexicografia y la bio-
grafia musicales de corte un tanto enciclopédico (Justiniano Lopez, 2014), como el Diccionario de
Musica ilustrado (dos tomos a partir de 1927 y un apéndice de la A a la C; segunda edicién en
1947), de Albert Albert Torrellas y Jaume Pahissa; el Diccionario de la Musica Labor de Joaquin
Pena e Higinio Anglés (2 volimenes en 1954); el Diccionario Biografico de la Musica de Josep Ri-
cart Matas (1956) y la Enciclopedia Salvat de la Musica de Frangois Michel en colaboracion con
Francois Lesure y Vladimir Fedorov (1967) (Subird, 1970). Por otro lado, también se elaboran en
otros lugares de la peninsula el Diccionario de la musica de Manuel Valls 1 Gorina (1971); el Dic-
cionario de la musica y de los musicos (1985) de Mariano Pérez Gutiérrez; o, publicado comenzan-
do el siglo XXI, el Diccionario de la musica espariola e hispanoamericana (2002) editado por Emi-

lio Casares (Justiniano Lopez, 2014).

Aunque la técnica lexicografica empleada a la hora de tratar el vocabulario de la disciplina
musical haya evolucionado en forma de recopilacion, ordenacion y sistematizacion de todas las
fuentes en diccionarios musicales, la atencion referida a la informacion lingiiistica es escasa. Esto
sucede debido a que predomina un carécter enciclopédico, es decir, hay una falta de sistematizacion
en el método lexicografico. De esta manera, Justiniano Lopez (2014) defiende que, ademas del de
Fernando Palatin (1818), los tnicos diccionarios de terminologia musical en espafiol que acatan las
normas basicas de la lexicografia en cuanto a la presentacion de contenidos llegan a finales del siglo
XXy principios del XXI. Se trata del Diccionario de instrumentos musicales. Desde la Antigiiedad

a J. S. Bach de Ramon Andrés (1995) (aunque no sea completo en el tiempo y su corpus se limite al
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campo de la organologia) y el Diccionario de la musica de Alberto Gonzalez Lapuente (2003). Sin
embargo, manifiesta la necesidad de informacion referida al significante en los articulos lexicogra-

ficos de estos diccionarios.

3. METODOLOGIA

Nuestra investigacion se ha desarrollado en diferentes etapas con el fin de realizar un anali-
sis de los articulos lexicograficos —en cuanto a las informaciones y los tipos de definiciones por las
que se componen— ofrecidos por diferentes diccionarios de terminologia musical del siglo XIX.
Primeramente, nos hemos ocupado de escoger las fuentes, es decir, los diccionarios, con los que
hemos trabajado. En segundo lugar, hemos detallado qué son tanto la macroestructura como la mi-
croestructura del diccionario y hemos realizado una clasificacion de los diccionarios basdndonos en
el Manual de técnica lexicogrdfica de Porto Dapena (2002) y en el libro con el titulo Los dicciona-
rios del espariol en el siglo XXI. Problemas de lexicografia. Los distintos tipos de diccionarios: una
guia de usuario. Bibliografia de publicaciones sobre lexicografia de Glinther Haensch y Carlos
Ometiaca (2004) para poder describir las fuentes de las que partimos para realizar el analisis. Des-
pués de clasificar las obras lexicograficas seleccionadas dependiendo de su macroestructura, hemos
definido los criterios para analizar el corpus conforme a la microestructura. De esta manera, hemos
podido estudiar las diferencias en la composicién y el procedimiento empleado para elaborar los

articulos lexicograficos de cada uno de los diccionarios.

3.1. Seleccion de diccionarios

Partiendo de los diccionarios de especialidad entre los siglos XIX y XX, hemos optado por
centrarnos en los concernientes a la disciplina de la musica. Asi, hemos realizado una seleccion te-
niendo en cuenta la disponibilidad de las obras, su nimero para un analisis adecuado y su importan-
cia, ya que, debido al apogeo de la actividad musical en el siglo XIX, son las primeras obras lexico-
graficas del area musical redactadas en espafiol. Por consiguiente, los diccionarios que vamos a ana-
lizar van a ser, en orden cronolodgico, los siguientes: el Diccionario de musica, o sea esplicacion y
defininicion de todas las palabras técnicas del arte y de los instrumentos musicos antiguos y mo-
dernos, segun los mejores diccionarios publicados en Francia, Italia y Alemania de Antonio Fargas
y Soler, publicado en 1852 e impreso en la imprenta de Joaquin Verdaguer en Barcelona; el Diccio-

nario Enciclopédico de la Musica de Carlos José¢ Mecior, publicado en 1859 en la editorial Alejan-
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dro Garcia, Lérida; el Diccionario técnico, historico y biogrdfico de la musica de José Parada y Ba-
rreto, publicado en 1868 en la imprenta Bonifacio Eslava de Madrid; el Diccionario técnico de la
musica de Felipe Pedrell, publicado en 1894 en Barcelona, en la imprenta de Isidro Torres Oriol; vy,
por ultimo, el Diccionario de la musica: técnico, historico, bio-bibliografico de Luisa Lacal de Bra-

cho, publicado en 1899, en Madrid, por el establecimiento tipografico de San Francisco de Sales.

Como veniamos indicando con anterioridad, no se encuentra ninguna obra lexicografia de la
disciplina musical en espafiol anterior a las elaboradas en la primera mitad del siglo XIX. Todos los
autores de estos diccionarios comparten su afan por la musica y la intencionalidad de contar con
este tipo de escritos tal y como lo hacian en aquella época paises como Italia o Francia, puesto que
en Espafia se carecia de la produccion de este género. A continuacion, haremos un breve resumen de
las vidas de los autores de los diccionarios musicales que vamos a tratar para ver como su interés

por la musica y la lexicografia los llevo a elaborarlos.

Antonio Fargas y Soler (Palma de Mallorca, 1813 - Barcelona, 1888), autor del primer dic-
cionario que hemos mencionado, Diccionario de musica, o sea esplicacion y defininicion de todas
las palabras técnicas del arte y de los instrumentos musicos antiguos y modernos, segun los mejo-
res diccionarios publicados en Francia, Italia y Alemania, estudié violin en la escolania de los
Mercedarios de Barcelona en su infancia, debido a que su familia se mudo alli un afio después de su
nacimiento. Después de interesarse por la Estética y la Historia del Arte, se convirtié en musicologo
y critico musical, cuyos articulos publicaba en diferentes periodicos. De hecho, fue el redactor de la
critica musical del Diario de Barcelona desde 1845. Un afio antes, habia fundado la Sociedad Filo-
matica y fue uno de los directores de su orquesta. Asimismo, colaboro6 en la fundacion de la Socie-
dad Literaria e intervino en las polémicas que enfrentaban a los wagnerianos con los seguidores de
la lirica italiana, a los que apoyaba Fargas y Soler22. Fue, asimismo, miembro correspondiente de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y elabor6 y tradujo, ademas de los articulos perio-

disticos ya mencionados como critico musical, diversas publicaciones de tematica musical, entre

22 E] nacimiento del nacionalismo politico cataldn buscaba dar identidad y nacionalidad al pueblo catalan tal y como lo
habia hecho Wagner con el pueblo aleman a partir de la 6pera. Esto llevaba a considerar el wagnerismo como instru-
mento y signo de cultura nacional catalana. Fargas y Soler escribi6 un libro en respuesta a Joaquin Marsillach Lleonart,
partidario del wagnerismo y fundador de la primera asociacion wagneriana: Observaciones en vindicacion de la opera
italiana al Ensayo biogrdfico critico de R. Wagner por D. J. Marsillach (1878), impreso en la imprenta de Jaime Jepus
(Barcelona), al que el mismo Marsillach le hizo una contrarréplica: Contraréplica a las Observaciones de D. Antonio
Fargas y Soler en vindicacion de la dpera italiana (1879), impreso en Antonio San Martin-Texid6 y Parera, Madrid-
Barcelona (BVFE, 2023).
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ellos, el primer diccionario musical escrito en espafiol que vamos a tratar en este trabajo (BVFE,

2023).

Carlos José Melcior (1785-1873), escritor del Diccionario Enciclopédico de la Musica
(1859), tal y como se nos dice en su propia obra, fue un coronel con diferentes distinciones por
campafas y acciones de guerra, que escribio la obra una vez retirado. Asimismo, fue director de la
Sociedad Econdmica de amigos del Pais de Lérida e individuo de la comisién cientifica de Monu-
mentos histoéricos y artisticos de la misma provincia, ademas de presidente de la subdelegacion del
Instituto Agricola de San Isidro y vicepresidente de la junta de inspeccion del Monte Pio Universal
de la misma ciudad. Ademas de redactar este diccionario, tradujo del inglés en el afio 1818 en la
imprenta de Juan Doria (Barcelona) la obra Oscar y Amanda 6 Los descendientes de la abadia de
Regina-Maria Roche (BVMC, s. f.). Aseguraba no estar lejos de la disciplina musical. Sin embargo,
no se consideraba a si mismo como profesor, razon por la que dedica su diccionario al presbitero
Don Hilarion Eslava, a quien considera primero en la jerarquia musical y del que menciona diferen-

tes métodos de ensefnanza de solfeo, armonia y composicion.

El autor del Diccionario técnico, historico y biografico de la musica, José Parada y Barreto
(Jerez de la Frontera 1834-1886) fue un compositor, critico y profesor de musica espafiol. Se dedico
después del instituto de segunda ensenanza al estudio del violin y, después, al del violonchelo.
Ademas de organizar reuniones con orquestas y cuartetos, empezo a tratar con la literatura musical
y, aunque solo se publico el primero, escribid algunos articulos para el periddico politico y literario
El Guadalete de Jerez. Quiso acceder al Real Conservatorio de Musica y Declamacion de Madrid
en 1852, pero su familia se opuso, por lo que tuvo que residir con ella hasta 1857, afio en que co-
menz6 a viajar por Europa. Asi, pudo estudiar armonia y composicion con Fétis —cuyo diccionario
tuvo de referencia Fargas y Soler (Fargas y Soler, 1852)—, entre otros. Sigui6 escribiendo memorias,
un libreto —en francés— y musica para una opereta, La Réve, y de una Opera, La destinée, ademas de
piezas de musica religiosa, canciones con letra francesa y obras de musica instrumental. Cuando

volvié a Espaiia en 1860, escribio articulos de critica y literatura musical en El Arte Musical, tradu-
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jo al espafiol una obra de Kastner y escribio una obra que no se llegd a publicar?3. Volvi6 a Bélgica
en el afio 1861 y retornd a Espafa en 1865; a partir de este afo, escribe diferentes obras —entre las
que se encuentra el diccionario— y articulos como critico musical y musicologo (Berrocal, 2001).
Asimismo, dirigio la Revista y Faceta Musical (1867) y fue colaborador en la Revue des deux Mon-
des, publicacion francesa mensual cuyo contenido trataba la literatura, la politica, la economia y las
bellas artes; Revue du Plaint Chaut;, Le Monde Illustré, revista ilustrada francesa; y La Iberia, pe-
riddico de caracter liberal y progresista publicado en Madrid con informacion politica, cultural, lite-
raria y cientifica (Ossorio y Bernard, 1903: 328-329; Loué, 2003; Gretton, 2000; Escalera y Gonza-
lez Llana, 1864).

Felipe Pedrell (Tortosa, 1841 - Barcelona, 1922), music6logo, compositor y musico espaiiol,
fue quien elabor6 el Diccionario técnico de la musica publicado en 1894. Habiendo comenzado a
estudiar musica como cantor infantil en el coro de Tortosa, se muda a Barcelona a seguir con sus
estudios musicales en el ano 1863 y, después, a Roma y Paris con el mismo fin. Fue, inspirado por
el flamenco, en busca de una musica nacional de caracter espaiol y gracias a todo lo que habia visto
en sus viajes a Italia y Francia, el creador de la musicologia moderna espafiola (etnomusicologia).
Gracias a ¢l, los compositores espafioles comenzaron a incluir caracteristicas propias (temas, ritmos,
escalas) de la tradicion musical espafola, creando el “nacionalismo musical espafiol”, representado
por compositores —y discipulos de Pedrell- como Isaac Albéniz o Manuel de Falla. Fue, asimismo,
el principal introductor de Richard Wagner en Espana (Esteve-Faubel, 2019). Ademas, siempre tuvo
interés por la terminologia, lo que le lleva a hacer una recopilacion de voces técnicas (incluyendo
las de origen popular), a publicarlas por entregas en la revista llustracion Musical Hispano-Ameri-
cana —dirigida por ¢l mismo— y a reunirlas en el diccionario que analizaremos después (Orellana
Calderdn, 2019). Publico, ademés de monografias sobre musicologia, articulos y publicaciones pe-

riodicas y obras musicales (Esteve-Faubel, 2019).

Por ultimo, hablaremos sobre Maria Luisa Lacal Infanzon, Luisa Lacal de Bracho tras su

matrimonio (Madrid, 1874-1962), autora del Diccionario de la musica: técnico, historico, bio-bi-

23 Saldoni le atribuye a Parada y Barreto los siguientes escritos: Memoria historica sobre la miisica en Bélgica —obra
publicada en series en la revista musical madrilefia La Esparia Artistica (Nos. 39-42, 1859)—, Opusculo de armonia so-
bre la marcha de los acordes y el bajo fundamental (folleto publicado en Madrid en 1856), Misterios de la musica, o
nueva escuela recreativa e instructiva del arte de conmover con la combinacion de los sonidos (no se llegd a publicar),
Guia musical o instrucciones sobre los requisitos y cualidades necesarias para seguir con éxito las diferentes carreras
de musica (Madrid, 1866) y el Diccionario técnico, historico y biogrdfico de la musica (1866). Asimismo, publico va-
rios articulos en El Arte Musical en 1860, cuando tradujo al espafiol del Tratado de instrumentacion de Jean-Georges
Kastner (Traité general d'instrumentation, Paris 1837-1844) (Berrocal, 2001).
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bliografico. Esta pianista, musicologa y escritora?4 es considerada la primera lexicografa de la histo-
ria de la lexicografia espafiola como autora del diccionario que vamos a tratar. La educacion musi-
cal de Lacal comenz6 en su infancia y siguié en el Conservatorio del Liceo de Barcelona con los
estudios de piano cuando su familia se mudo alli en el afio 1883 (Quilis Merin, 2019). Tal y como
se sefiala en la obra, gan6 varios premios como la Medalla de Oro de la Exposicion Universal de
Barcelona (1888) o el Primer Premio y Gran Medalla del Real Conservatorio de Barcelona (1890).
Ademas, fue nombrada maestrina y fue profesora del conservatorio durante el curso 1890-1891.
Cuando volvié a Madrid, gano el Primer Premio de piano de la Escuela Nacional de Musica y fina-
liz6 sus estudios de piano en el Conservatorio Nacional de la ciudad. Mientras confeccionaba su
repertorio entre los afios 1894 y 1899, fue concertista y miembro de la Cruz Roja. Asimismo, parti-
cip6 en diferentes actividades benéficas en relacion a la Asociacion de Escritores y Artistas Espaiio-
les de la que fue socia de honor (Simén Palmer, 1991). En el afio 1900 contrajo matrimonio con
Carlos Bracho Jiménez, lo que supuso su mudanza constante debido al trabajo de este. No obstante,
esto no hizo que su tarea como concertista cesara. En 1909 se le otorgo la orden civil de Alfonso II,
orden civil elaborada con la finalidad de premiar los méritos en los ambitos de la investigacion, la
ciencia, la cultura, la docencia y la educacion. A pesar de que sus datos biograficos son escasos, sa-
bemos que su actividad musical continué hasta su fallecimiento en Madrid en 1962 (Quilis Merin,

2019).

Habiendo hecho un repaso de los autores de los diccionarios que vamos a analizar, a conti-
nuacion, desarrollaremos los términos de macroestructura y microestructura, de manera que estos

diccionarios puedan ser examinados y clasificados segin sus caracteristicas.

3.2. Macroestructura y microestructura

Los diccionarios estan constituidos por una macroestructura, es decir, por la estructura u or-
denacion externa de los articulos lexicograficos, y por una microestructura, la organizacion interna
de los mismos (Porto Dapena, 1999). Un diccionario puede tener una o varias macroestructuras de-

pendiendo del namero de palabras. Igualmente, también puede estar compuesto por una o varias

24 Ademas del diccionario, es autora de obras literarias entre las que se encuentran Trinar de amores (1921, Imprenta y
Libreria Nicolas Moya, Madrid), una compilacion de relatos breves (Bacarola, Una mariana de sol, Entre brumas, Rue-
ca de la ilusion, Alma norteiia, Borrasca y Deuda de sangre) y Peregrina del a ilusion, publicada en 1929 por la Im-
prenta Clasica Espafiola en Madrid (Simén Palmer, 1991).
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microestructuras diferentes dependiendo del tipo de diccionario de que se trate y atendiendo a sus

caracteristicas particulares (Tarp, 1995).

3.2.1. Macroestructura

Tal y como hemos dicho, se denomina macroestructura a la «ordenacion del conjunto de ma-
teriales que forman el cuerpo de un diccionario». Se hace referencia con ordenacion al orden alfa-
bético o sistematico que puedan tener los articulos lexicograficos en el diccionario. Ademas de por
el cuerpo, dividido en articulos y entradas, la macroestructura puede estar formada por el prologo o
prefacio, una introduccion fonética y gramatical, las instrucciones para el usuario y posibles

anexos (listas de abreviaturas y siglas, por ejemplo) (Haensch y Omefiaca, 2004).

Los articulos y las entradas son la unidad autdbnoma maés pequeiia del cuerpo dedicada a cada
una de las unidades Iéxicas registradas. La entrada va introducida por el lema, también llamada pa-
labra-clave o voz-guia. Cuando las entradas estan representadas por palabras flexivas o variables, el
diccionario debe representarlas mediante el lema, es decir, por «la representacion grafica lexicaliza-
da de una unidad léxica que es objeto de descripcion» (Haensch y Omenaca, 2004, p. 46). Asi, la
lematizacion, sujeta a la norma de la tradicion lexicografica de cada lengua, es el sistema segun el
cual el lema pasa a ser la forma tinica que aglutina todas estas variantes de la flexion (Porto Dapena,

2002).

Por consiguiente, hay quien entiende el término entrada propiamente dicho, como «unidad
que es objeto de articulo lexicografico independiente en el diccionario» (Porto Dapena, 2002, p.
136) o en sentido lato, como «cualquier unidad 1éxica sobre la que el diccionario, sea en su macro-
estructura o microestructura, ofrece informacién» (Porto Dapena, 2002, p. 136). De este modo, po-
demos distinguir dos tipos de entradas: las entradas en sentido estricto y las subentradas. Las prime-
ras son las que se lematizan, las que constituyen un enunciado de articulo, mientras que las segun-

das no estan sometidas a lematizacion y son expresiones fijas2’, parte de la microestructura.

25Podemos llamar a este tipo de expresiones discurso repetido en contraposicion a la técnica del discurso, que genera
expresiones libres (Coseriu, 1966, p. 195).
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3.2.1.1. Seleccion de entradas

Debido a su practicidad frente a la descripcion lexicografica mediante morfemas o mone-
mas, la palabra es la unidad lingiiistica adoptada como prototipo de las entradas del diccionario (Cf.
Porto Dapena, J. A. (2002). Manual de técnica lexicogrdfica. Arial, pp. 136-137). Este término no
siempre se utiliza con el mismo significado, por lo que nos encontramos con una clasificacion; hay
palabras grdficas, fonologicas o de discurso 'y léxico-gramaticales o de sistema. Por un lado, la pa-
labra grafica se entiende como una agrupacion de letras demarcada por dos espacios consecutivos
en blanco; por otro, la palabra fonologica se entiende como aquella que ha sido realizada mediante
fonemas o sonidos en el discurso, como los trozos de discurso que representan una categoria léxico-
gramatical; y, por ultimo, la palabra léxico-gramatical es la unidad abstracta con la que se identifi-

can las variantes de un unico paradigma flexional.

Habiendo visto que la palabra, aun no limitandose a este tipo de unidad, es la unidad tomada
como prototipo para las entradas, debemos saber que su eleccion esta basada en diferentes criterios
que dependen del tipo de obra lexicografica de que se trate. Segun Haensch y Werner (1982), hay
dos tipos de criterios para su seleccion: los externos o extralingiiisticos y los internos o lingiiisticos.
Los primeros estan basados tanto en la finalidad, referida al publico y a la parcela 1éxica, como en
el tamano de la obra, segin el espacio disponible y en algin prejuicio de aspecto ideoldgico de la
sociedad a la que va destinada y a la que pertenece el autor. Podemos incluir entre los internos o de
orden esencialmente lingiiistico, en cambio, el criterio de frecuencia, a partir del que se seleccionan
aquellos vocablos con mayor frecuencia de uso. Asimismo, se encuentra entre estos el criterio de
correccion o correccion lingiiistica, que admite como entradas aquellas voces legitimadas por la
tradicion y el buen uso. Por ultimo, incluimos entre los criterios selectivos internos el criterio dife-
rencial o de contraste mediante el cual se incluyen en la obra lexicografica las palabras que la len-

gua estandar no incluye o las posee en un sentido especial (Porto Dapena, 2002).

3.2.1.2. Ordenacion de las entradas y subentradas

El lema o la forma-clave se determina, tal y como hemos dicho con anterioridad, a partir de
un proceso de lematizacion o encabezamiento. Siguiendo a Porto Dapena (2002), el lema es el que
encabeza la entrada que, a su vez, se ordena dependiendo de los fines practicos perseguidos por el

diccionario. Esta ordenacion puede ser alfabética, la cual es la mas tipica y basica, ideologica, eti-
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mologica o estadistica. La alfabética puede ser tanto directa, con una alfabetizacion desde la prime-
ra a la Gltima letra de cada palabra-entrada, como inversa, es decir, con una alfabetizacion en senti-
do contrario. Esta ordenacion es semasiologica, esto es, sirve para la decodificacion del lenguaje,
mientras que la ideoldgica sirve para su codificacion. Las ordenaciones estadistica y etimologica se
fundamentan en la raiz de las entradas; la primera se basa en el grado de frecuencia para realizar
grupos, mientras que en la segunda las palabras se agrupan dependiendo de su raiz en una familia
determinada. Estas dos ultimas ordenaciones se combinan con la alfabética. Porto Dapena (2002)
anade a esta clasificacion otro tipo de ordenacion: la estructural. Aun no se ha elaborado ningun
diccionario con esta ordenacion, pero su funcion seria la de ordenar las entradas dependiendo de los
rasgos semanticos de las palabras y unidades 1éxicas en general. Por su parte, las subentradas tam-
bién se ordenan. No obstante, estas lo hacen en el interior del articulo lexicografico de manera alfa-

bética, separando las locuciones sustantivas de las demas expresiones fijas (Porto Dapena, 2002).

3.2.1.3. Criterios de clasificacion de distintas obras lexicograficas

Las obras lexicograficas se clasifican, segiin Haensch y Omenaca (2004), conforme a varios
criterios que exponemos a continuacion: la primera gran distincion que se debe hacer esta entre los
diccionarios lingiiisticos y los no lingiiisticos. Los primeros se ocupan del Iéxico de una o varias
lenguas, estudian las palabras, mientras que los no lingiiisticos se preocupan por el estudio de la
realidad misma, esto es, estudian la realidad representada por las palabras. Asi, Porto Dapena
(2002) afirma que la diferenciacion entre estos diccionarios se basa en la distincion signo-cosa?®,
respectivamente. Entre los diccionarios no lingiiisticos, hay que remarcar las obras enciclopédicas.
Aun teniendo ciertos aspectos en comun, estas son «diccionarios de cosas», mientras que las lin-
giiisticas son «diccionarios de la lenguax». La funcion de las obras enciclopédicas es la de describir y
explicar conocimientos humanos de manera que el usuario comun las comprenda. Por consiguiente,
podemos encontrarnos con diccionarios enciclopédicos, que funden en uno los cometidos de ambas
obras. Estos no llegan a ofrecer la informacion sobre el uso contextual de las voces tal y como lo
hace un diccionario de la lengua, pero se complementan con otros datos. No obstante, las definicio-
nes que se ofrecen son muy diferentes —cuestion que veremos mas adelante en la parte de definicio-

nes lexicograficas (véase el apartado 3.2.2.3.)—.

26 Cf. Rey-Debove, J. (1969). Le dictionnaire comme discours sur la chose et discours sur le signe en Semiotica (1, 2,

pp. 185-195).
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El numero de lenguas también es determinativo. Puede tratarse de un diccionario monolin-
giie o plurilingiie. A su vez, estos ultimos se subdividen en bilingiies (dos lenguas) o multilingiies,
también llamados poliglotas. Estos pueden ser tanto generales como especializados, de modismos,

por la imagen o de refranes.

Las obras lexicograficas se distinguen dependiendo de su tamafio, nimero de volimenes,
numero de paginas y namero de entradas o articulos. Por otro lado, dependiendo del grupo de desti-
natarios, el diccionario debera estar preparado para el usuario y sus necesidades. Su determinacion
variard la seleccion de entradas en la medida que tendra que cumplir las funciones de un diccionario
escolar, un diccionario turistico, etc. En cuanto al soporte del diccionario, este podré ser el libro, la
forma mas antigua, un fichero, como calculadora de bolsillo, en CD-ROM o en linea. Algunos dic-

cionarios impresos incluyen también un CD-ROM o su version en linea.

Aunque todos los diccionarios por su publicacion tengan un valor normativo, se distinguen
entre aquellos dirigidos a cumplir esta funcion y entre los descriptivos. Los diccionarios normativos
parten del ideal de la lengua, de la norma, y rechazan todo aquello que esta fuera de ¢1. En cambio,
los diccionarios descriptivos reflejan la realidad de la lengua, incluyendo también en su material

aquel que es prescriptivo.

Asimismo, nos encontramos con diferentes tipos de diccionarios dependiendo del sistema
lingtiistico en que estén basados. Algunos diccionarios se basan en un corpus obtenido de diferentes
textos escritos y grabaciones orales espontaneas. Otros, en cambio, se basan en otros diccionarios,
aprovechan sus materiales, y esto hace que carezcan de originalidad e incluso se obvien nuevas vo-
ces y se afiadan las caidas en desuso. Igualmente, podemos encontrarnos con diccionarios basados

en uno o varios idiolectos, es decir, en el sistema lingiiistico individual de una persona.

Volviendo a la ordenacion de las entradas que hemos sefialado arriba, esta también determi-
na el tipo de diccionario del que se trata. Puede ser semasiologico, que parte del significante, con
una ordenacion generalmente alfabética. Por el contrario, también puede ser onomasiologico, es de-
cir, que parte del significado. Nos podemos encontrar, asimismo, con diccionarios inversos, por la
imagen o pictoricos, de familias de palabras y aquellos en los que los elementos estan distribuidos

por situaciones de comunicacion.
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Otra de las claves para la clasificacion de los diccionarios esta en el 1éxico que se incluye.
Asi, nos encontramos con diccionarios generales, monolingiies o bilinglies (raramente
multilingties), y diccionarios parciales, donde se registra solo una parte, un subconjunto, de las uni-
dades léxicas. Segtn el volumen del material 1éxico que se incluye, podemos hacer una clasifica-
cion entre los diccionarios integrales o exhaustivos, que registran todo el caudal 1éxico de una len-
gua o el subconjunto de ella; los diccionarios representativos, que registran una gran cantidad de
material 1éxico sin ser exhaustivo; y, por ultimo, los diccionarios selectivos, con una seleccion redu-
cida de unidades léxicas. Sin embargo, Porto Dapena (2002) sefiala que, aunque esta clasificacion
es posible tedricamente, en la practica todos los diccionarios, incluidos los generales, son selectivos.

Esto sucede porque es imposible inventariar todo el Iéxico de manera absoluta.

Dependiendo de las posibilidades de uso, nos encontramos ante diccionarios de recepcion o
pasivos (cuando esta dirigido a una lengua extranjera), que sirven para la comprension de la lengua
escrita. Sin embargo, si lo que el usuario busca es generar textos, debera acudir a los diccionarios de
produccion o activos (cuando esta dirigido a una lengua extranjera). Los diccionarios didacticos co-

rresponden a ambos tipos.

Ademas de diccionarios, también existen repertorios lexicograficos no autdbnomos y «escon-
didos» que no aparecen en estos, sino que, en otras publicaciones como parte de una obra literaria o
trabajo lexicologico o dialectologico, en revistas especializadas a las que los lingiiistas no acuden

(por eso son llamados «escondidosy).

Por ultimo, podemos clasificar las obras lexicograficas, dejando a un lado los diccionarios
por la imagen o pictoricos, dependiendo de si incluyen ilustraciones o no. Estas pueden ser indivi-
duales, esto es, con un dibujo o una imagen referente a un solo articulo lexicografico, o colectivas,

con un dibujo o una imagen en el que se comprendan referencias a varios articulos lexicograficos.

3.2.1.4. Diccionarios lingiiisticos

A continuacion, veremos los tipos de diccionarios lingiiisticos con los que nos podemos en-
contrar siguiendo la clasificacion de Haensch y Omenaca (2004). Estos diccionarios, que se ocupan

del léxico propiamente dicho de una o varias lenguas, se dividen en diccionarios no generales y dic-
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cionarios generales. Comenzaremos con los diccionarios generales, pasando por los no generales

hasta centrarnos en los diccionarios terminoldgicos, que son los que nos atafien.

3.2.1.4.1. Diccionarios generales

Siguiendo a Haensch y Omefiaca (2004), los diccionarios generales registran el 1éxico que un
usuario estandar utilizard en enunciados escritos y orales. Estos diccionarios registran unidades 1¢é-
xicas representativas de distintos niveles lingliisticos y subconjuntos de la lengua, por lo que es to-
talmente heterogéneo. La seleccion de entradas depende de las necesidades de estos usuarios y del

espacio disponible.

Encontramos entre los monolingiies?’ el diccionario definitorio, el mas antiguo diccionario
general monolingiie; el diccionario de uso, caracterizado por la ampliacion paradigmatica y sintag-
matica y por ofrecer frases-ejemplo?® respecto al anterior; el diccionario de estilo, paradigmatico y
sintagmatico, monolingiie y bilingtie; el diccionario escolar, con definiciones sencillas y repleto de
instrucciones para el uso de las unidades 1éxicas, con ejemplos e ilustraciones; y, por tltimo, el dic-
cionario de espaiiol como lengua extranjera, con caracteristicas como las del diccionario escolar,

pero teniendo en cuenta las dudas que un alumno no hispanohablante puede tener.

Los diccionarios generales bilingiies suelen ofrecer equivalentes de unidades léxicas de la
lengua origen en la lengua meta. Es un trabajo complicado debido a que pocas veces encontramos
una equivalencia perfecta entre unidades 1éxicas de dos lenguas. Si estamos ante un diccionario es-
panol-ingles, dependiendo del usuario al que esté destinado, serd un diccionario pasivo, que tiene
como objetivo dar a entender enunciados lingliisticos espafoles o contribuir a traducirlos al inglés,
o un diccionario activo, cuyo fin es ayudar a producir un enunciado en inglés o traducir enunciados
espaioles al inglés. Asi, el diccionario pasivo seria el adecuado para los anglohablantes, mientras

que el activo seria el apropiado para los hispanohablantes.

27 Cf. Geeraerts, 1989, pp. 287-296.

28 Véase Martin, 1989, pp. 599-607.
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3.2.1.4.2. Diccionarios no generales

Ademas de los diccionarios de lengua general, existen otro tipo de diccionarios centrados
solamente en una parte del conjunto 1éxico de la lengua. Siguiendo a Porto Dapena (2002), el hecho
de que se centren en una materia especifica no supone que haya un mayor o menor numero de en-
tradas, sino una amplitud diferente en la esfera 1éxica considerada. Esto es, los diccionarios no ge-
nerales se ocupan concretamente de una parte del 1éxico, lo que supone una demarcacion previa del
conjunto Iéxico descrito. Mientras que los diccionarios generales son autosuficientes, los dicciona-
rios no generales no tienen esta cualidad, ya que los generales comprenden en su macroestructura

aquellas palabras que emplean en la microestructura.

Estamos ante diccionarios no generales cuando hablamos, por ejemplo, de los sintagmdticos
y los paradigmaticos. Los diccionarios sintagmaticos son aquellos que «tratan las unidades 1éxicas
dependiendo del contexto en relacion con las otras partes del enunciado» (Haensch y Omefaca,
2004, p. 69). Abarcan los diccionarios de construccion y régimen, los de colocaciones, los de locu-
ciones y modismos, los de refranes, los de citas, los de frases y los de uso. Los diccionarios para-
digmaticos, en cambio, reunen las unidades 1éxicas en paradigmas de contenido o de expresion. Se
incluyen dentro de este tipo de diccionarios los onomasiologicos, los de sinonimos y de ideas afines,
los de antonimos, los de homonimos y paronimos, los de rima, los inversos, los pictoricos, los de

gestos, los de familias de palabras, los atlas lingiiisticos.

Los diccionarios parciales a los que nos hemos referido arriba, es decir, los que registran un
determinado subconjunto de unidades léxicas, tienen una subclasificacion muy amplia. De hecho,
comprenden, por un lado, los diccionarios que registran 1éxico con marca cronologica especifica
(diccionarios de arcaismos y palabras caidas en desuso, de neologismos). Por otro, los que regis-
tran unidades Iéxicas con marca diatopica (dialectos de Espana, variantes regionales, espariol de
Ameérica) y los que incluyen 1éxico perteneciente a determinados niveles lingiiisticos (del/ lenguaje
literario, de la lengua hablada y del nivel subestandar, de insultos). Asimismo, también hay diccio-
narios de sociolectos (argot, jergas o lenguas de grupo), de extranjerismos, de dudas, dificultades e
incorrecciones, sobre la lengua de un autor 'y de vocabulario de civilizacion. Igualmente, hay otros
que tienen una finalidad especifica y se dividen en aquellos que son gramaticales (de conjugacion),
diacronicos (etimologicos, historicos, cronologicos, de dobletes, de indigenismos y afroamerica-

nismos, de elementos de formacion de palabras, de la lengua de periodos historicos), ortograficos
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(de separacion de silabas), de pronunciacion, de frecuencia, vocabularios fundamentales, didacti-
cos (escolares, infantiles, del espaiiol como lengua extranjera), turisticos, de crucigramas, de siglas
v abreviaturas y, por ultimo, onomdsticos (de personas, de nombres geograficos, de gentilicios). De
igual modo, debemos incluir entre los diccionarios no generales los diccionarios de concordancias,

los biograficos, los bibliograficos y los sui generis?®.

3.2.1.4.2.1. Los diccionarios terminologicos

Los diccionarios no generales también abarcan aquellos llamados de especialidad o termino-
logicos30. Estos no comprenden solamente las disciplinas de ciencia y tecnologia (medicina, farma-
cia, matematicas), sino que pueden estar especializados en cualquier materia como pueden ser el

deporte, la pesca, la gastronomia o la filosofia.

Este tipo de diccionarios plantea un problema de clasificacion previa, ya que, como sefiala
Coseriu (1966), el 1éxico terminoldgico se organiza a la par de la realidad que representa, lo que
supone una coincidencia total entre designacion (relacion entre el signo y la cosa) y significacion
(relacion entre significados). En consecuencia, se podria decir que el diccionario terminolédgico es,
al mismo tiempo, un diccionario lingiiistico y no lingiiistico, esto es, un estudio de las palabras y de
las cosas. El vocabulario ordinario de la lengua depende de la lengua a la que pertenecen para su
conocimiento. En cambio, el repertorio de especialidad hace referencia a conceptos y realidades es-
tructuradas objetivamente, por lo que su conocimiento necesita de esas realidades (Porto Dapena,
2002). Asi, se podria deducir que el inico vocabulario propiamente lingiiistico seria el perteneciente
al habla corriente. No obstante, desde el punto de vista practico, los diccionarios que abarcan térmi-
nos técnicos son de naturaleza lingliistica, ya que no existe un limite entre el vocabulario objetivo

(vocabulario de especialidad) y subjetivo (vocabulario comun) 31.

Sin embargo, autores como Bargallo, Forgas, Garriga, Rubio, Schnitzer (2001) o Porto Da-

pena (2002) defienden no otorgar caracter lingiiistico a todos estos diccionarios. Lo tendran los dic-

29 Para més informacién véase Haensch, G. y Omefaca, C. (2004). Los diccionarios del espaiiol en el siglo XXI. Edi-
ciones Universidad de Salamanca, pp. 68-188.

30 Véase Ahumada, 1. (Ed.) (2002). Diccionarios y lenguas de especialidad. V Seminario de Lexicografia Hispdnica,
Jaén, 21 al 23 de noviembre de 2001. Universidad de Jaén.

31 Cf. Fernandez-Sevilla, J. (1974). Problemas de lexicografia actual. Instituto Caro y Cuervo.
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cionarios cuyo fin es el estudio de este vocabulario a partir de simples definiciones, mientras que
aquellos que pretenden dar conocimientos acerca de la realidad representada por ese vocabulario no

gozaran de él:

Las definiciones enciclopédicas lo son antes por atender a la realidad como referente que al lugar que estas
realidades (...) ocupan ya en la lengua (oracion) ya en el discurso (enunciado). Si el lexicografo fija la mirada
en esa realidad, las definiciones dejan de serlo para convertirse en exhaustivas descripciones del objeto, la cua-
lidad o la accion. (Bargalld, Forgas, Garriga, Rubio y Schnitzer, 2001, p. 60).

De hecho, Tarp (1995) sefiala la excepcionalidad de aquellos diccionarios monolingiies de especia-
lidad que tienen como objetivo ser usados con la funcién lingiiistica de produccion y recepcion de

textos, ya que la mayoria estan producidos con una finalidad enciclopédica:

A considerable part of the specialized dictionaries produced today are designes as monolingual dictionaries,
the major part of which aims at providing their users with some kind of encyclopedic introduction, for which
reason they are often referred to as encyclopedias. Only in very rare cases does one come across specialized
monolingual dictionaries intended for use in connection with the linguistic functions text production and recep-
tion (Tarp, 1995, p. 48).

En los diccionarios especializados monolingiies la definicion suele ir acompanada de una
ampliacion enciclopédica e ilustraciones. En cambio, los bilingiies o multilingiies dan solamente los
equivalentes en las otras lenguas. No obstante, los plurilingiies también suelen dar una definicion en
la lengua de partida para comprobar si las unidades léxicas equivalentes de las lenguas meta corres-
ponden con esta. Esta terminologia plurilingiie no estd incluida solo en los diccionarios, sino que
también en glosarios que pueden ir incorporados en boletines, revistas u hojas informativas. Esta
materia suele ir en diccionarios no generales debido al gran caudal de términos que abarca. En efec-
to, las terminologias especializadas han incrementado de manera que no es posible incluirlas todas

en un diccionario general ni dar preferencia a algunas materias respecto a otras.
3.2.2. Microestructura

La microestructura del diccionario estd constituida por el contenido y organizacién de un
articulo lexicografico. Estas informaciones y su disposicion varian de un diccionario a otro depen-

diendo del tipo de diccionario de que se trate. No obstante, nos encontramos con caracteristicas mas

0 menos generales que vamos a exponer a continuacioén (Porto Dapena, 2002).
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El articulo lexicografico tiene como fin presentar las informaciones, ante todo semanticas,
de una unidad léxica. De esta forma, podemos ver los articulos organizados de diferente manera.
Seguiremos a Porto Dapena (2002) para presentar, por un lado, las partes del articulo lexicografico,

por otro, el discurso lexicografico y, finalmente, la definicion lexicografica y sus tipos.

3.2.2.1. Partes del articulo

Todos los articulos lexicograficos estan constituidos por dos partes en su microestructura: la
enunciativa (enunciado, encabezamiento, cabecera o rubrica), compuesta por la palabra que sirve de
entrada, y la informativa (cuerpo o desarrollo del articulo), informacion nueva referida a esa pala-
bra. Esta tltima puede hacer referencia a la pronunciacidn, categorizacion, etimologia y/o a la signi-

ficacion de la palabra-entrada.

3.2.2.1.1. El enunciado y el lema

El enunciado puede ser monomorfico o polimorfico. El primer término se refiere a aquellos
enunciados formados por palabras-entrada en una tnica forma llamada lema, forma clave o canoni-
ca o voz-guia. En cambio, el enunciado polimoérfico es aquel que aparece representado por diversas
conformaciones flexionales o variantes fonicas y/u ortograficas que coexisten sincroénicamente.
Tanto en los enunciados monomorficos como polimoérficos, la forma que aparece en primer lugar, el
lema, es la que se tiene en cuenta en la elaboracion de la ordenacion alfabética de la macroestructu-
ra. No obstante, en el segundo caso, podemos encontrarnos con que todas sus formas van en la parte
enunciativa, con que estas estan distribuidas de manera independiente en el diccionario o con todas
sus formas juntas en el enunciado del articulo y aquellas que no sean el lema en el lugar alfabético

correspondiente con remision a dicho articulo.

3.2.2.1.2. El cuerpo del articulo

Aunque la parte enunciativa tiene cierto caracter informativo (sobre la existencia, ortografia

o posibilidades morfoldgicas de la voz), la parte informativa es la que esta conformada por el cuer-

po del articulo. Esta tltima puede contener varios tipos de informacion:
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. La pronunciacion. Algunos diccionarios exponen la transcripcion fonética fuera del lema tras el
enunciado para informar sobre su pronunciacion. Suele hacerse mediante el alfabeto fonético in-
ternacional y corresponde a la palabra tomada individualmente, sin contexto. Puede ser total, es
decir, de toda la voz, o parcial, donde se transcribe solo la parte de esta que pudiera ofrecer algu-

na duda.

. La categorizacion. Después de la pronunciacion (o del enunciado si esta estuviera incluida), se
asigna una categoria gramatical (sustantivo, adjetivo, verbo, etc.) y una subcategoria (masculino,
femenino, transitivo, etc.) a la forma clave, a pesar de que las definiciones lexicograficas poseen

un contenido categorial idéntico que el definido.

. La etimologia. Los diccionarios, hoy en dia también los sincronicos, suelen dar la etimologia

entre paréntesis, marcando, a partir de una abreviatura, la lengua a la que corresponde el étimo.

. El significado. Esta es la informacion sobre el contenido seméntico de las palabras. Los diccio-
narios pueden contener dos tipos de significados: los generales o comunes, pertenecientes al do-
minio de todos los hablantes, y los especiales o particulares, aquellos que adquiere el vocablo en
ciertos niveles, registros o variedades de la lengua en general. Estos significados suelen ir marca-
dos mediante una abreviatura, lo que restringe su empleo a una determinada zona geografica,
lengua profesional, nivel o registro concreto. Asi, nos encontramos con articulos marcados con

mil. (milicia), pop. (popular), Arg. (Argentina)...

. Las autoridades o citas. Algunos diccionarios, después de dar el significado, incluyen textos
pertenecientes a la lengua escrita para ejemplificar los usos de las voces tratadas y autorizar esos
usos y acepciones. Estas citas, pertenecientes a textos escritos por autoridades o inventados por el

propio autor, dan el contexto a la palabra.

. Las expresiones fijas. Se suelen incluir en la parte final del articulo lexicografico a forma de

subentrada las expresiones fijas de que forma parte la palabra.

. Otras informaciones. Tras todos los puntos mencionados arriba, el articulo puede estar comple-

tado con informacion que hace referencia a otros aspectos. Estos pueden ser la sinonimia y la an-
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tonimia, la aparicion de la palabra, su frecuencia de uso, etc. o informaciones relacionadas con

aspectos gramaticales o la sintaxis.

3.2.2.2. Discurso lexicografico

Los diccionarios forman parte de un género o subgénero especial, caracterizado por su natu-
raleza textual, la cual es finita, es decir, basada en un mensaje que tiene una sola direccion, y meta-

lingiiistica.

El metalenguaje, tratado desde que Jakobson32 (1963) destaco la funcidn metalingiiistica, es
concebido como el lenguaje que representa la propia realidad lingiiistica. El metalenguaje ha sido
distinguido por Coseriu33 (1977, 1981), en contraposicion al lenguaje primario, que representa la
realidad no lingiiistica, entre metalenguaje de lengua y metalenguaje de discurso. El primero, lla-
mado también metalengua, esta formado por aquellos elementos que una lengua utiliza para la des-
cripcion lingiistica. El 1éxico del que estd constituido se llama metaléxico y se diferencia entre dos
tipos: el léxico metalingiiistico tradicional y el utilizado por la lingiiistica, el léxico metalingiiistico

terminologico.

Cuando se habla del metalenguaje de discurso o metadiscurso, se alude al uso especial que
las palabras tienen de representarse a si mismas. Al uso en que las palabras se refieren a si mismas
como vocablos citados los 16gicos lo llamaron mencion, en la Edad Media se le llamé suppositio
materialis y otros han preferido llamarle metalengua, frente a las manifestaciones del lenguaje pri-
mario, cuyo empleo es llamado uso, suppositio formalis y lengua objeto, respectivamente. Cual-
quier elemento lingiiistico puede representarse a si mismo, por lo que podemos encontrarnos con
léxico que no conforma ninguna estructura paradigmatica y, sin embargo, responde a un uso meta-
lingiiistico perteneciente al puro discurso. Para que el metadiscurso sea tal, hace falta que esté com-
puesto, asimismo, por un enunciado metalingiiistico, cuyo fundamento es describir la lengua o al-
gun elemento de la misma. Este enunciado puede estar constituido por elementos que conforman el
metaléxico y elementos que son parte del lenguaje primario en uso metalingiiistico, pero esto es in-

dependiente a la naturaleza metalingiiistica del enunciado.

32 Cf. Jakobson, R. (1963): Essais de linguistique générale. Paris, Minuit, (pp. 217-218).

3 Cf. Coseriu, E. (1977): Principios de semantica estructural, Madrid, Gredos. | Coseriu, E. (1981): Lecciones de lin-
giiistica general, Madrid, Gredos.
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Centrandonos, ahora, en el uso metalingiiistico, Porto Dapena (2002) diferencia dos tipos.
Por un lado, nos encontramos con el de representacion directa, de signo y de significante (grafico
en los textos escritos y fonico en orales) y, por otro, el de representacion indirecta, el uso metalin-
gliistico del significado. Esta diferencia podria equivaler a la que propone Rey-Debove34 (1967) de
segunda metalengua 'y primera metalengua o la de M. Seco3 (1987) segundo enunciado o metalen-
gua de signo 'y primer enunciado o metalengua de contenido. Esta correspondencia no coincide del
todo, ya que en la propuesta de Rey-Debove y Seco se denomina metalengua de signo a la que con-
forman aquellas indicaciones que se ocupan de los aspectos que no forman parte del propio signifi-
cado de la voz a definir, mientras que la de Porto Dapena hace referencia a la mencion directa de la
palabra. El tnico uso metalingiiistico que podria coincidir seria el de significado. No obstante, la
correspondencia no es tal, ya que Porto Dapena se refiere a la misma palabra utilizada para repre-
sentar su propio significado cuando utiliza este término y, Rey Desove y M. Seco, en cambio, aludi-
rian a la definicion de su significado cuando se refieren a primera metalengua, primer enunciado o

metalengua de contenido.

De esta manera, el articulo lexicografico podria interpretarse como un texto metalingiiistico
compuesto por el componente temdtico, la entrada, representada a partir del uso metalingiiistico de
signo y por el componente remdatico, representado por las diferentes informaciones contenidas en €l.
Estos enunciados lexicograficos que representan el componente informativo del diccionario pueden
estar compuestos por datos referidos a la entrada como unidad lingiiistica, en cuyo caso seran de-
nominados enunciados léxicos metalingiiisticos, o por datos referentes a la realidad de la palabra
entrada, en cuyo caso seran enunciados léxicos lingiiisticos. Por consiguiente, las definiciones enci-
clopédicas o referidas a cosas carecen totalmente de la funcién metalingiiistica. No obstante, hay
que tener en cuenta que el hecho de estar referido a una palabra-entrada hace metalingiiistico un

enunciado lexicografico, aun pudiendo estar compuesto por elementos que pueden serlo o no.

34 Cf. Rey-Debove, J. (1967): “La définition lexicographique: bases d’une typologie formelle.” Travaux de Linguistique
et de Littérature. Estrasburgo, Centre De Philologie Et De Littératures Romanes De L'université De Strasbourg (vol. 1,
p. 143).

35 Cf. Seco, M. (1987): “Problemas formales de la definicion”, en Estudios de lexicografia espaiiola. Madrid, Paraninfo,
(p. 15y ss).
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3.2.2.3. La definicion lexicografica

3.2.2.3.1. Principios que rigen la definicion

Siguiendo a Porto Dapena (2002), para que una definicidon sea correcta debe cumplir varios
requisitos: el principio de equivalencia, el de conmutabilidad, el de identidad categorial, el de anali-

sis, el de transparencia y el de autosuficiencia.

El primero, el que tiene el caracter mas general de entre ellos, consiste en que el definiens
(la parte informativa) debera contener el definiendum (la parte enunciativa) al completo; sera nece-
saria una equivalencia tanto en extension como en comprension. Este principio necesita de dos re-
quisitos para su cumplimiento: del de conmutabilidad, es decir, la posibilidad de intercambiar el de-
finiens y el definiendum en cualquier contexto; y el de identidad categorial, que supone que ambas
partes del articulo lexicografico deben pertenecer a la misma categoria gramatical. Los principios
de andlisis comprenden el de transparencia y el de autosuficiencia. El primero consiste en que la
definicion debera estar constituida por una frase compuesta por componentes que mostraran un as-
pecto del definiendum a partir de palabras mas comprensibles. El de autosuficiencia, en cambio,
exigird que todas las palabras por las que estd formada la definicion formen parte asimismo de la

macroestructura del diccionario.

3. 2. Tipos de definicion lexicografica

A pesar de que la definicion lexicografica mas comun es la conceptual perifrastica, podemos
encontrarnos, en un mismo diccionario, con diversos tipos de definicién ademas de la lingiiistica: la
enciclopédica, la cual se centra en describir las realidades descritas por las palabras; la teoldgica, la
cual caracteriza el objeto por su finalidad; la genética, la cual lo caracteriza por su origen; y, la os-
tensiva o mostrativa, la cual coloca el referente, por su naturaleza grafica, fotografica o ilustrada, en

lugar del definiens como componente de este (2002).

Centrandonos, ahora, en la lingiiistica, también hace falta hacer una clasificacion. Hay dos
tipos esenciales: la conceptual, elaborada, segun lo explicado arriba, en primera metalengua o meta-
lengua de contenido y la funcional, formulada en la segunda metalengua o metalengua de signo. Tal

y como se ha mencionado con anterioridad, el tipo de metalengua que se prioriza para realizar la
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composicion del definiens es la primera o la de contenido, por lo que se considera, la definicion
conceptual, la propiamente la lexicografica. Por otro lado, la funcional es la que es empleada cuan-
do el definiendum carece de significado propiamente 1éxico; este es definido desde el punto de vista
de su funcionamiento gramatical (funcional morfosintactica), contextual (funcional contextual) o
pragmatico (funcional pragmatica). Asimismo, podemos encontrarnos con definiciones de tipo hi-
brido, es decir, que contienen informacion tanto conceptual como funcional, cosa que ocurre con

asiduidad en las definiciones funcionales contextuales.

La definicion de tipo conceptual puede dividirse, asimismo, en dos tipos: la sinonimica o
parasinonimica, constituida por un sinébnimo del definiendum, y la perifrastica, formada por una fra-
se o sintagma. La primera se subdivide en la sinonimica o parasinonimica simple y la compleja,
conformada por un solo sinénimo o por varios, respectivamente. Ademas, podemos encontrarnos
con definiciones mixtas, es decir, conformadas por un sinénimo y una definicion perifrastica. Aun
pudiendo parecerlo, no es posible interpretarla como una definicion perifrastica, ya que los elemen-
tos que verdaderamente definen el definiendum vienen dados solamente por la primera palabra del
definiens siendo, el resto de los componentes, parte del contorno definicional. Este tipo de defini-

ciones son las denominadas definiciones pseudoperifrasticas.

Por su parte, la definicion perifréstica, la preferible, ya que es la que cumple el principio de
analisis, también puede subclasificarse en diferentes clases: la sustancial, que responde a la pregun-
ta de “qué es el definiendum” mediante un sintagma endocénctrico; la relacional, la cual relaciona
una palabra de la lengua con el definido mediante un sintagma exocéntrico, es decir, mediante un
transpositor; y la morfosemantica, que realiza una correspondencia total o parcial de los componen-

tes del definiens y del definido.

Refiriéndonos, por ultimo, a la definicion sustancial, la mas frecuente en los diccionarios,
podemos subdividirla en las incluyentes positivas y negativas, las excluyentes, las participativas, las
aproximativas y las aditivas. Las primeras, referentes de la definicion lexicografica, estdn constitui-
das por un género proximo (archilexema) y por una diferencia especifica que concreta el significado
de este. En el caso de las positivas el incluyente logico o archilexema no tiene sentido negativo,
mientras que en las negativas si. No obstante, hay que tener cuidado con no confundir estas Gltimas
con las de tipo excluyente, puesto que, mientras que en las sustanciales negativas la negacion viene

dada por el archilexema, en las excluyentes la definicion radica en negar un antonimo del definien-
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dum. La caracteristica distintiva de la participativa o metonimica consiste en que el nicleo de esta
no es un sintagma formado por un archilexema, sino por una palabra de sentido general o sentido
distributivo. De este ultimo tipo de definicion forma parte también la de tipo serial, caracterizada
por sefialar el orden que el definiendum ocupa dentro de un conjunto. Las aproximativas, en cam-
bio, se diferencian por sefialar aproximacion o semejanza. Por ultimo, las sustanciales aditivas son
aquellas que analizan el significado mediante la asociacion de varios lexemas y son, sintacticamen-

te, copulativas.

3.3. Analisis de las fuentes

Tal y como hemos dicho en el punto 3.1., a continuacién, realizaremos un analisis de las
fuentes partiendo de lo que hemos llamado macroestructura y los criterios que diferencian unas

obras lexicogréficas de otras.

Todas las fuentes de las que partimos son diccionarios de especialidad o terminologicos. Se
trata de diccionarios parciales o selectivos, es decir, registran solamente un subconjunto de las uni-
dades léxicas, en este caso, centradas en la musica. Los cinco diccionarios son monolingiies y se-
masiologicos, es decir, parten del significante a partir de una ordenacion alfabética. El soporte, de-
bido a la época de su elaboracion, es el libro. No obstante, hemos podido encontrar su contenido

escaneado en linea.

La extension de estos diccionarios es mas reducida a la de los diccionarios generales. El
Diccionario de musica, o sea esplicacion y defininicion de todas las palabras técnicas del arte y de
los instrumentos musicos antiguos y modernos, segun los mejores diccionarios publicados en Fran-
cia, Italia y Alemania de Fargas y Soler (1852) tiene 253 péginas, mientras que el Diccionario En-
ciclopédico de la Musica de Melcior (1859) esta compuesto por 458. El Diccionario técnico, histo-
rico y biogrdfico de la musica de Parada y Barreto (1868) tiene 427 paginas y, en cambio, el Dic-
cionario técnico de la musica de Pedrell (1894) 541. El Diccionario de la musica: técnico, histori-

co, bio-bibliogrdfico de Lacal de Bracho (1899) es el mas extenso, con 617 paginas.

Ademas del cuerpo, el diccionario de Fargas y Soler (1852) esta compuesto por un prologo
y un indice de abreviaturas utilizadas en la musica, es decir, no son utilizadas como marcas en el

diccionario. El repertorio de Melcior (1859) contiene, a parte de una pequefia biografia del autor,
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una dedicacion al presbitero Hilarion Eslava y el un prélogo al principio de la obra, incluye también
diferentes tablas e ilustraciones explicativas sobre los diferentes instrumentos, el solfeo, la armonia
y el andlisis musical al final de la misma (a partir de la p. 447). Por su parte, la obra de Parada y Ba-
rreto (1868) incluye un prologo y fe de erratas al principio de la misma, mientras que la de Pedrell
(1894) contiene, después del cuerpo de la obra, un suplemento que incluye adiciones a aquellas vo-
ces que van acompafadas de la forma (ad) o (addenda) en el cuerpo del diccionario. Este Gltimo
también estd ordenado de manera semasioldgica y alfabética. El diccionario de Lacal de Bracho
(1899) cuenta a principio de la obra, ademas de con un retrato de la autora, con un proemio y una
lista de abreviaturas empleadas en el diccionario. Este indice no es como el incluido por Fargas y
Soler (1852), que, tal y como hemos mencionado, se trata de un indice de abreviaturas musicales
independientes al cometido lexicografico. Esta obra lexicografica termina, al igual que la de Pedrell
(1894), con un anexo de 4 paginas con el titulo de Adicion (pp. 597-600) ordenado semasiologica y
alfabéticamente. Este apéndice registra rectificaciones y «algunos sucesos acaecidos mientras se

imprimia esta obra» (Lacal de Bracho, 1899, p. 6).

Refiriéndonos ahora al sistema lingiistico en el que se han basado estos diccionarios, Fargas
y Soler (1852) asegura no haber seguido ningtn plan ni redaccién de los articulos de otros dicciona-
rios, aunque haya tenido en cuenta muchos de ellos3¢. De hecho, ha seguido un plan propio porque
los diccionarios revisados eran incompletos y poco exactos. Por su parte, Melcior (1859) justifica su
obra en que hasta el diccionario de Fargas y Soler (1852) —aun siendo diminuto— no ha habido obra
lo suficientemente extensa que trate la disciplina de la musica. En este caso, el autor ha tenido noti-
cia de los mismos diccionarios y escritos que Fargas y Soler y, sin haberse sujetado a ningtin autor
en concreto, ha escogido los articulos lexicograficos que mas acorde van con las teorias de la musi-
ca en el momento en el que escribe la obra. Defiende la idea de que un diccionario siempre va a ser
una compilacion de las obras que se han escrito sobre la disciplina y nunca una obra totalmente ori-

ginal:

Un diccionario no puede ser una obra original, sino una recopilacion de todas las obras que se hayan escrito en
la ciencia 6 arte que comprende, y bajo este punto de vista he redactado el presente con presencia de los trata-
dos de musica de mas nombradia, tanto antiguos como modernos, y tanto nacionales como estrangeros, trans-
cribiendo en sus articulos cuanto han dicho de mejor sus autores. (Melcior, 1859, p. 5)

36 Los diccionarios de Tinctoris (1470), Brossard (1703), Rousseau (1768), Castil-Blaze (1645-1855), Fétis (1837),
Moreali (1841), Gianelli (1830), Lichtenthal (1836) y Escudier (1854).
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Tal y como sefiala Parada y Barreto (1868) en el prologo de su diccionario, a la hora de elabo-
rar su obra, tiene noticia de obras lexicograficas especializadas en la musica elaboradas en otros
paises y pretende alcanzar el mismo objetivo que estas obras en la lengua espaiola y, asi, elevar a
Espana a la cultura y civilizacion de esos paises. La informacion que comprende su obra viene de
libros puramente didacticos, por lo que su obra no solo ofrece una definicion de las voces, sino que
también ofrece una ensefianza mas completa. Ademas de la fijacion por este tipo de obras, el autor
ha tenido en cuenta también, ademas las obras de Fargas y Soler (1852) y Melcior (1859), los dic-
cionarios de los que se han valido ellos a la hora de realizar los suyos y las obras de Hilarion Esla-
va. Por su parte, Lacal de Bracho (1899) ha tenido en sus manos las mismas obras que Fargas y So-
ler (1852) y Melcior (1859), que asegura que han ensefiado mucho. No obstante, respalda la elabo-
racion de su obra en que las publicaciones extensas son de mucho coste y las economicas muy defi-
cientes. Asi, esta autora acumula en su diccionario datos de diferentes obras costosas y las dispone

de manera util para el lector.

Los diccionarios de especialidad suelen ir acompanados a menudo de ilustraciones. Entre las
fuentes seleccionadas, dos de los diccionarios cumplen esta cualidad: el de Pedrell (1894) y el de
Melcior (1859). El Diccionario técnico de la musica de Pedrell (1894) acompaiia algunas de las en-
tradas que constituyen el cuerpo con ilustraciones. Este es el caso de la que acompana la entrada
nablio mostrando el instrumento al que es referido con la misma (p. 306). El diccionario de Melcior
(1859) también incluye, no tanto imagenes o dibujos, sino tablas referidas al solfeo y a la escritura

musical (pp. 97, 110, 187, etc.).

En cuanto a la cuestién que concierne al caracter lingiiistico o no lingiiistico de este tipo de
diccionarios, Luisa Lacal defiende la idea de que un diccionario terminologico o de especialidad no
debe comprender el analisis y la ensefianza de todas las teorias, ya que son las obras didécticas las
que deberian ocuparse de eso. Apoya que este tipo de diccionarios indiquen las leyes fundamentales
de la disciplina en la que estan especializados, pero las definiciones y explicaciones deben ser pre-

cisas.

A los que consideren concisas las explicaciones contenidas en este libro, he de recordarles que un diccionario
técnico, aunque indique las leyes fundamentales de la ciencia ¢ arte & que se refiere, no puede abarcar el com-
pleto estudio de las teorias; eso corresponde 4 las obras didacticas de cada rama 6 especialidad (Lacal de Bra-
cho, 1899, p. 7).
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A pesar de esto, el diccionario tiene un caracter enciclopédico muy marcado, ya que preten-
de dar conocimientos mas alla de la funcion de produccion y comprension de textos. Por otro lado,
Melcior (1859) defiende la idea de que las voces de la ciencia no deben ser simplemente definidas,
sino que la definicion debe ser acompanada por una explicacion para que el lector reciba un cono-
cimiento perfecto de lo esencial de cada articulo lexicografico. Como podemos ver, no hay un
acuerdo en la elaboracion de estos diccionarios, ya que su naturaleza cientifica los hace tener una

finalidad enciclopédica y los aleja del caracter lingiiistico.

4. ANALISIS DE DATOS

A continuacidn, realizaremos el analisis de los articulos de ciertas voces del ambito musical
en cada uno de los diccionarios seleccionados basandonos en criterios extraidos de la idea de mi-
croestructura que hemos desarrollado en el punto 3.2.2.. Asi, organizaremos este apartado de forma
que se expondran, primeramente, los criterios y, seguidas, las voces seleccionadas para terminar,

finalmente, con los resultados que ha deducido la aplicacion de los criterios en estas voces.

4.1. Criterios

Tal y como veniamos diciendo, los criterios que han sido escogidos para realizar el andlisis
concerniente han sido extraidos de la nocidon de microestructura que defiende Porto Dapena (2002)
y vemos presentada con anterioridad (apartado 3.2.2.). De esta forma, hemos dividido el analisis en
dos partes. La primera sera relativa a las partes del propio articulo y la segunda a la configuracién

de la propia definicion.

4.1.1. Partes que constituyen el articulo lexicografico

Comenzando por el tipo de enunciado, tendremos que determinar si se trata de un enunciado
monomorfico, es decir, conformado por una sola forma —el lema—, o polimorfico, representado por

diversas configuraciones flexionales o variantes fonicas y/u ortograficas.

Seguiremos con los componentes del cuerpo del articulo. Hay que tener en cuenta que, dada
la incoherencia a nivel lexicografico que hubo a la hora de realizar estas primeras obras en espaiol
entorno a la disciplina musical, la parte informativa puede aparecer tanto integrada como separada
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de la definicion y no tal y como estamos acostumbrada a verla, seguida del enunciado. Ademas de
esto, puede que el mismo diccionario conforme alguno de sus articulos con algunos de los datos y

no los incluya en otros.

De esta forma, valoraremos si los articulos que vamos a estudiar estan constituidos por dife-
rentes tipos de informaciones. Se encuentran, entre las posibles partes informativas: la pronuncia-
cion, es decir, la transcripcion fonética del enunciado; la categorizacion, la categoria y subcategoria
gramaticales; la etimologia, la lengua de la que proviene el étimo; el significado, representado por
marcas de diferentes tipos entre las que se encuentran la de transicion semdntica —la que senala el
“desplazamiento semantico que un significado de la palabra-entrada puede suponer en relacion con
otro dentro del articulo lexicografico correspondiente” (Porto Dapena, 2002: 254)—, la de tipo dia-
sistematico, que se divide en diacronicas o temporales —indicadoras de la antigiiedad de la palabra
y de su grado de uso en la actualidad—, diatopicas —que sefialan la localizacion geografica de la
voz—, diastraticas o diafdsicas —‘referentes a sociolectos y estilos o registros de la lengua” (Porto
Dapena, 2002, p. 263), entre las que también se encuentran las marcas técnicas o terminologicas—, o
de tipo connotativo, de valoracion o actitud por parte del hablante a la hora de emplear la unidad
Iéxica en cuestion3’; las autoridades o citas, textos pertenecientes a la lengua escrita para ejemplifi-
car el uso de las voces tratadas (debe tenerse en cuenta que en el caso de la musica puede tratarse de
obras musicales en las que se aplique la técnica definida —en casos como alzapua o arpegio en la
guitarra— o cuya tipologia es la definida —sonata o trio—); las expresiones fijas, que van en la parte
final del articulo que forma una palabra, que, en el caso de la musica, puede tratarse de subacepcio-
nes formadas por tipologias de la palabra definida, como las posibles subacepciones acorde mayor
o0 acorde disminuido en la entrada acorde; por ultimo, el articulo lexicografico puede terminar con
otras informaciones de tipo sinonimico o antonimico, incluso con aspectos relacionados con la

gramatica o la sintaxis.

4.1.2. Tipos de definicion lexicografica

Las definiciones lexicograficas pueden ser de diferente tipo. Se encuentran entre ellas la de

tipo lingiiistico, que mas tarde matizaremos; la enciclopédica, centrada en describir las realidades

decritas por las palabras; la teoldgica, que caracteriza el objeto por su finalidad; la genética, que lo

37 Para mas informacion véase «2. La marcacion» en Porto Dapena, 2002, pp. 249-265.
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caracteriza por su origen; y la ostensiva o mostrativa, que coloca al referente, debido a su naturaleza

grafica, fotografica o ilustrada, en lugar del definiens como componente de este.

Las definiciones lingiiisticas las podemos dividir en las de tipo conceptual (primera meta-
lengua) y funcional (segunda metalengua). Las de tipo funcional pueden ser morfosintacticas —defi-
nidas desde el punto de vista de su funcionamiento gramatical—, de tipo contextual —desde el punto
de vista de su empleo en un contexto preciso—y de tipo pragmadtico —desde el punto de vista de la
puesta en practica de la palabra— Nos encontraremos muchas veces con definiciones de tipo hibri-
do, que comiencen con una expresion de tipo funcional (rombre de) que sirva de marco para una

definicion conceptual3s.

La clasificaciéon que debe hacerse con las de tipo conceptual es mas minuciosa. Hay, para
empezar, una clasificacion general que se hace entre las sinonimicas o parasinonimicas, conforma-
das por un sinonimo como definiendum, y las perifrasticas, formadas por un sintagma o una frase.
Las primeras se dividen en simples y complejas dependiendo de si estdn compuestas por un solo
sindnimo o varios, respectivamente. Hay que tener en cuenta que existen las definiciones pseudope-
rifrasticas, aquellas conformadas por un sinonimo (o varios) y un contorno definicional, es decir,
por rasgos contextuales que no hacen la definicidén perifrastica, sino que precisan el contexto del
sinonimo con el que es definida la voz. Asi, podriamos separar estas dos partes en el enunciado pa-
rafrastico, que se trata del enunciado que presenta los rasgos inherentes de la voz definida, y en el

contorno, que presenta los contextuales.

La definicion conceptual, como veniamos diciendo, puede ser también perifrastica. Esta se
divide, a su vez, en sustanciales, que responden a “qué es el definiendum” mediante sintagmas en-
docéntricos, en relacionales, que relacionan una palabra de la lengua con el definido mediante un
sintagma exocéntrico y en morfosemdnticas, con una correspondencia total o parcial entre los com-

ponentes del definiens y los del definiendum.

La definicion de tipo sustancial se puede subdividir, por un lado, en las incluyentes positivas
y negativas. Las primeras de ellas, que constituyen el tipo ideal de definicion lexicografica, llama-

das también hiperonimicas, estdin conformadas por un archilexema (género préximo) y una diferen-

38 Rey-Debove (1967) tacha estas expresiones introductorias como «parasitas.
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cia especifica que concreta el significado del primero. Las negativas, en cambio, estdn compuestas
de la misma forma, pero el incluyente logico posee sentido negativo. Por otro lado, nos encontra-
mos con las sustanciales excluyentes o antonimicas, que son negativas, pero su negacion viene dada
por una particula negativa en forma de exclusion que niega el antonimo del definiendum. Por su
parte, la participativa o metonimica esta constituida por una palabra de sentido general (parte, or-
gano) y la aproximativa o analogica por una voz que indica semejanza (especie de). Finalmente,
nos encontramos con las aditivas, que definen el definiens mediante la asociacion de varios lexemas

de forma copulativa.

Después de haber descrito los criterios que vamos a seguir y las partes del articulo lexico-
grafico que vamos a analizar en especial, continuaremos con la presentacion de las voces que van a

a conformar el corpus a partir del cual realizaremos el analisis.

4.2. Seleccion del corpus

Las voces que debian ser seleccionadas debian pertenecer al &mbito musical. A partir de ahi,
teniendo en cuenta que los diccionarios ya escogidos como fuente iban a ser cinco, decidimos deli-
mitar el nimero de voces obtenido de cada diccionario a diez, para que el nimero total de defini-

ciones fuera cincuenta y poder hacer, de esta manera, un analisis apropiado y, a su vez, pertinente.

Las unidades Iéxicas debian ser de tipo general, no muy especificas, para que todos los dic-
cionarios pudieran incluirlas entre sus paginas. Igualmente, queriamos que tocaran diferentes pers-

pectivas de la musica. De esta forma, vemos que el corpus estd compuesto por las siguientes pala-

bras:
- Cadencia. - Concertino. - Dominante. - Pizzicato. - Sincopa.
- Coda. - Diminuendo. - Fuga. - Semitono. - Sordina.

Las voces cadencia, dominante y semitono pertenecen a la armonia, parte de la teoria musical. Asi-
mismo, sincopa pertenece a la parte ritmica. Las voces diminuendo y pizzicato las veremos sefiali-
zadas en las partituras; se trata de técnicas o maneras de tocar los instrumentos. Asimismo, la voz
coda podremos verla también sefializada en las partituras, pero puede hacer referencia igualmente a
un tipo de obra musical, al igual que la voz fuga. Sordina es un objeto, voz con la que salimos, de
alguna manera, de la teoria musical, al igual que con concertino, que hace, en su acepcion mas co-

mun, alusidn a una persona.
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4.3. Analisis del corpus

El analisis se ha hecho, tal y como hemos mencionado a la hora de presentar los criterios, en
dos partes. Por un lado, se ha determinado qué tipo de enunciado compone el articulo lexicografico
y por qué informaciones esta constituido (véase apartado 4.1.1.). Para ello, hemos configurado una
tabla, que vamos a mostrar a continuacion, en la que se presentaran los datos voz a voz y dicciona-

rio a diccionario:

DICCIO- Enunciado Pronunciacién Categorizacion Etimologia  Marcas  Autoridades/ Expresiones Otra infor-
NARIO citas fijas macion
Voz Monomorfico | Si/No Si/No Si/No Si Si/No Si/No Si (¢cual?)
/ Polimérfico (;cual?) / No
Integrada | / No
/ Separada
Con tra-
duccion /
Sin tra-
duccion

Tabla 0. Muestra.

Cuando la voz cuente con mas de una entrada, cada una de ellas se mostraré en la tabla acompanada
de un niimero arabigo en orden de aparicion. Asi, por ejemplo, si la voz cadencia cuenta con mas de
una entrada, la veremos representada en dos filas diferentes de la siguiente manera: cadencial y ca-

dencia?.

Por otro lado, mostraremos cuales son los tipos de definiciones que componen los articulos
para cuya determinacion hemos seguido los criterios expuestos en el apartado 4.1.2.. Presentaremos
los resultados en orden alfabético, es decir, en el mismo orden en el que aparecen en los dicciona-

rios.

Presentaremos el andlisis de las voces segun el orden cronoldgico de la composicion de cada
diccionario. De esta manera, comenzaremos por el Diccionario de musica, o sea esplicacion y defi-
ninicion de todas las palabras técnicas del arte y de los instrumentos musicos antiguos y modernos,
segun los mejores diccionarios publicados en Francia, Italia y Alemania de Antonio Fargas y Soler
(1852) y seguiremos con el Diccionario Enciclopédico de la Musica de Carlos José Mecior (1859).

Después, expondremos los datos extraidos del Diccionario técnico, historico y biografico de la mu-
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sica de Jos¢ Parada y Barreto (1868) y, seguidamente, los del Diccionario técnico de la musica de
Felipe Pedrell (1894). Para terminar, mostraremos los del Diccionario de la musica: técnico, histo-

rico, bio-bibliogrdfico de Luisa Lacal de Bracho (1899).

4.3.1. Fargas y Soler (1852)

El Diccionario de musica, o sea esplicacion y defininicion de todas las palabras técnicas
del arte y de los instrumentos musicos antiguos y modernos, segun los mejores diccionarios publi-
cados en Francia, Italia y Alemania de Antonio Fargas y Soler (1852) incluye todas las voces ex-
cepto concertino. Igualmente, la voz cadencia la vemos en dos entradas y el significado de la voz
conocida como sincopa aparece bajo la voz sincope, que hemos tomado como valida. Asi, expone-
mos, a continuacion, la tabla que refleja las partes por las que esta constituido cada uno de los ar-

ticulos lexicograficos (véanse anexos [-X):

FARGASY Enunciado Pronunciacién  Categorizacion Etimolo-  Marcas  Autoridades/ Expresiones Otra infor-
SOLER gia citas fijas macion
Cadencia1 Monomorfico ' No No Siintegra- = Marca No No Remision a la
da + tra- ténica: palabra trino;
duccion Signifi- se dice que se
directa cados emplea im-
que propiamente
pertene- con su mismo
cenala significado.
musica,
aunque
es evi-
dente.
Cadenciaz Monomorfico | No No No No No No No
Coda Monomorfico | No No Siintegra- | No No No Explicativas
da + tra-
duccion
directa
Concertino = = = = = = = =
Diminuendo | Polimorfico | No No No No No No No
Dominante Monomorfico | No No No No Ejemplono  No No
lingiiistico
Fuga Monomorfico ' No No No No No No Remision a
otras palabras
Pizzicato Monomorfico | No No Siintegra- = No No No Abrevia-
da + tra- cion: pizz.
duccion
directa
Semitono Monomorfico | No No No No No No Clasificaciéon
en cuanto a la
préctica por
las discordias
entre las
teorias
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FARGASY Enunciado Pronunciacion  Categorizaciéon Etimolo- Marcas  Autoridades/ Expresiones Otra infor-

SOLER gia citas fijas macion

Sincopa(e) Monomorfico | No No No No No No Sin6énimo:
nota sinco-
pada
Remision a
ligadura

Sordina Monomorfico | No No No No No No -

Tabla 1. Fargas y Soler (1852).

Seguidamente, realizaremos el analisis que determinard los tipos de definiciones que consti-
tuyen los diferentes articulos lexicograficos que vamos a estudiar. Para ello, iremos exponiendo el

tipo de definicion de que se trata en el caso de cada voz en el mismo orden que en la tabla superior:

1. Cadencia:

Nos encontramos la voz cadencia en dos entradas diferentes; la primera se entiende como
nombre general y la segunda como la referente al nombre como propio. La primera entrada esta
constituida por, segin se dice en el mismo articulo, tres significados diferentes, aunque nos encon-
tramos con cuatro. Se puede entender que la 1.* y la 2.* acepcion constituyen una sola, ya que ambas
han adquirido su significado por la etimologia de la palabra, tal y como se sefala antes de comenzar

con la primera definicion (véase Anexo I).

1.1. Cadenciar:

1.1.1. 1.“ acepcion: de tipo hibrido. Viene introducida por una oracion de tipo fun-
cional que sirve de marco («expresiones pardsitas» para Rey-Debove) y acompafiada
de una de tipo pseudoperifrastico con contorno.

1.1.2. 2.“ acepcion: de tipo hibrido. Comienza con una definicion de tipo funcional
que sirve de marco acompafiada de una conceptual perifrastica sustancial incluyente
positiva (o hiperonimica).

1.1.3. 3.“acepcion: se hace una definicion sinonimica, se alude al sinonimo fermata.
Después, se aclara mediante una definicion de tipo conceptual perifrastica sustancial
incluyente positiva (“una série de pasos de fantasia”) a la que acompaiia un contorno

contextual integrado heterogéneo: “que un instrumentista... acabar una pieza”.
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1.1.4. (+) 4.“ acepcion: de tipo hibrido. Compuesta por una funcional que sirve de
marco y una conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva con contorno con-
textual integrado heterogéneo.
1.2. Cadenciaz2: se trata de una definicion hibrida. La constituyen una funcional que sirve de
marco y una conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva acompanada, asimismo,

de un contorno contextual integrado heterogéneo (véase Anexo II).

2. Coda: se trata de una definicion hibrida. Comienza con un marco de tipo funcional y le sigue una
definicion de tipo conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva. Viene acompanado de un

ejemplo de tipo didactico (véase Anexo III).

3. Dim. 6 Diminuendo: se trata de una definicion funcional pragmatica (véase Anexo IV).

4. Dominante: se trata de una definicion de tipo hibrido. Compuesta por un marco de tipo funcional
y seguida de otra conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva con un contorno en exce-
so. Ademas, se ofrece el razonamiento junto a ejemplos didacticos que no tienen que ver con el

uso de la palabra, sino con el concepto real de la misma (véase Anexo V).

5. Fuga: se trata de una definicién conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva. Le sigue
un contorno heterogéneo integrado que podria interpretarse como enciclopédico, por lo que po-

dria describirse como una definicion enciclopédica (véase Anexo VI).

6. Pizzicato: definicion funcional pragmatica (véase Anexo VII).

7. Semitono: se trata de una definicion conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva. Inclu-
ye un dato enciclopédico en forma de adicion. Esto es una explicacion enciclopédica; didactica.
Las subacepciones semitono mayor 'y semitono menor estan compuestas por definiciones genéti-

cas. Ademas, se incluyen datos enciclopédicos (véase Anexo VIII).

8. Sincope (véase Anexo IX):
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8.1. 1.“definicion: conceptual sustancial perifrastica incluyente positiva acompafiada de una
explicacion enciclopédica.
8.2. 2.“ definicion: hibrida. Comienza siendo funcional y la acompaia una conceptual peri-

frastica relacional. Le sigue una explicacion tedrica.

9. Sordina (véase Anexo X):
9.1. 1.“ definicion, general: conceptual sustancial perifrastica incluyente positiva acompafa-
da de una definicion teologica (de finalidad).
9.2. 2.% definicion, especifica de clarinete y oboe: conceptual perifrastica aproximativa/
analdgica.
9.3. 3.“definicion, trompa: enciclopédica.

9.4. 4.“ definicion, piano: teoldgica.

4.3.2. Melcior (1859)

A continuacidn, expondremos los datos extraidos del Diccionario Enciclopédico de la Musi-

ca de Carlos José Mecior (1859). En este caso, la palabra que no viene incluida en el diccionario es

sordina. Por otro lado, la voz cadencia sigue teniendo dos entradas independientes. Veamos, en la

siguiente tabla, que partes informativas constituye cada articulo (véanse anexos XI-XX):

MELCIOR Enunciado Pronunciacién  Categorizaciéon Etimolo- Marcas Autoridades/ Expresiones Otra infor-

gia citas fijas macion

Cadencia1 Monomorfico | No No No No No Tipos de Remision a

cadencias | "0
Cadenciaz Monomorfico | No No No No No No Ensefianzas
Coda Monomorfico | No No Si inte- No No No No
grada+
traduccion
directa

Concertino Monomorfico | No No Si Diatépi-  No No No

ca inte-
gra-da:
‘Gen

Italia”

Diminuendo | Monomoérfico | No No Si No No No Manera en la
que se suele
escribir

Dominante | Monomorfico  No No No No No No Historia del
propio tér-
mino
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MELCIOR Enunciado Pronunciacion  Categorizacion Etimolo- Marcas  Autoridades/ Expresiones Otra infor-
gia citas fijas macién
Fuga Monomoérfico  No No Si inte- No No Tipos de Muchas infor-
grada+ fueas maciones no
traduccion ug lexicograficas
directa
Pizzicato Monomodrfico | No No Si inte- No No No Uso
grada+
traduccion
directa
Semitono Monomorfico ' No No No No No Tipos No
Sincopa Monomorfico | No No No No No No No
Sordina - - - - - - -

Tabla 2. Melcior (1859).

Como vemos, el diccionario de Melcior no incluye entre sus enunciados los polimorficos, a diferen-

cia de Fargas y Soler (1852), cuya entrada diminuendo esta compuesta por un enunciado polimorfi-

co. No obstante, en general, los datos que se ofrecen a nivel de articulo lexicografico son parecidos.

Veamos, ahora, por qué tipo(s) de definicion esta constituida cada una de las entradas:

1. Cadencia:

1.1. Cadencia1 (véase Anexo XI):

1.1.1. 1.“acepcion: hibrida. Comienza con un marco funcional “es la...” referido a la

palabra, acompanado de una definicion conceptual sustancial perifrastica incluyente

positiva. A continuacion, se definen los tipos de cadencias, formando, cada una de

ellas, una subacepcion.

1.1.1.1. Cadencia melodica: definicion enciclopédica con una subdivision de

tipos de cadencias melodicas.

1.1.1.2. Cadencia armonica: definicion pseudoperifrastica. A continuacion, le

sigue una definicion enciclopédica.

1.1.1.3. Cadencia perfecta: pseudoperifrastica. A continuacion, le sigue una

definicidn enciclopédica.

1.1.1.4. Cadencia interrumpida: enciclopédica.

1.1.1.5. Cadencia rota: enciclopédica.

1.1.1.6. Cadencia plagal: pseudoperifrastica, seguida de una enciclopédica.

1.1.2. 2.“ acepcion: comienza con el contorno (“en el canto...”) y le sigue una defi-

nicion hibrida, que comienza con una funcional y le sigue una conceptual sustancial

incluyente positiva. A continuacion, se ofrece un sindnimo, #rino, y se hace una re-
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mision a la entrada, junto a una explicacion sobre su funcionamiento (enciclopédica).
Para terminar, se dan dos tipos de cadencias (/lena y rota) a modo de subacepcion y
se explica su funcionamiento (enciclopédica).

1.2. Cadenciaz (véase Anexo XII): definicion conceptual sustancial perifrastica incluyente

positiva y, finalmente, enciclopédica.

2. Coda (véase Anexo XIII):

2.1. 1.“ acepcion: definicidon funcional, seguida de un contorno integrado heterogéneo que
precede una pseudoperifrastica (sinonimo + contorno integrado heterogéneo). El resto de la
definicion es enciclopédica.

2.2. 2.“acepcion: aparece integrada en la primera (“también...”). Definicién encicopédica y
teoldgica. Se explica su funcionamiento.

2.3. 3.“acepcion: Funciona de igual manera que la 1.* de esta misma entrada. Comienza con
una definicidon funcional, seguida de un contorno integrado heterogéneo al que sigue una
definicion pseudoperifrastica compuesta por un sinénimo y un contorno integrado heterogé-

neo.

3. Concertino (véase Anexo XIV): definicion hibrida. Comienza con una definicion funcional que

hace de marca seguida de una pseudoperifrastica.

4. Diminuendo (véase Anexo XV): definicion funcional pragmatica.

5. Dominante (véase Anexo XVI): definicion hibrida. Comienza con una funcional y la sigue una
conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva. Termina con la historia del propio término
y datos enciclopédicos.

6. Fuga (véase Anexo XVII): definicion hibrida. Funcional, junto a una conceptual perifréastica sus-
tancial incluyente positiva seguida de contorno integrado heterogéneo. Es, verdaderamente, un

articulo totalmente enciclopédico en su totalidad.

7. Pizzicato (véase Anexo XVIII): definicion funcional pragmatica.
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8. Semitono (véase Anexo XIX): definicion hibrida. Comienza siendo enciclopédica porque se apli-

ca a la realidad que sefiala el término, no al propio término: “es...”. Le sigue una definicion de

tipo conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva con contorno integrado heterogéneo.

Los tipos (mayor, menor, maximo, mediano, minimo) que se definen estan compuestos por defi-

niciones enciclopédicos.

9. Sincopa (véase Anexo XX): compuesta por dos definiciones.

9.1. 1.“ definicion: hibrida. Funcional y conceptual perifrastica sustancial incluyente positi-

va.

9.2. 2.“ definicion: hibrida. Funcional y conceptual perifrstica sustancial incluyente positi-

va. Finalmente se completa con una de tipo enciclopédico: se explica su funcion y como la

cumple.

4.3.3. Parada y Barreto (1868)

El siguiente andlisis es el correspondiente al Diccionario técnico, historico y biogrdfico de

la musica de José Parada y Barreto (1868). Todos las voces del corpus estan incluidas en ¢l y las

entradas que constituyen son todas monomorficas. Veamos de qué partes informativas estdn consti-

tuidas (véanse anexos XXI-XXX):

PARADAY Enunciado Pronunciacién  Categorizacion Etimologia Marcas Autoridades/ Expresiones Otra infor-
BARRETO citas fijas macién
Cadenciai Monomorfico | No No No No No Tiposde | No
cadencias
Cadenciaz Monomorfico No No No No No No No se re-
comienda
su empleo
Coda Monomorfico | No No No No No No El signo con
el que se
representa
Concertinor | Monomorfico | No No No No No No No
Concertinoz | Monomorfico  No No No No No Tipos de Datos enciclo-
concertinos = Pédicos
Diminuendo | Monomoérfico  No No No No No No No
Dominante Monomorfico | No No No No No No Dggps enciclo-
pédicos
Fuga Monomorfico  No No No No No Tipos de D;’ﬁf)s enciclo-
fugas pédicos
Pizzicato Monomorfico | No No Siintegra- | No No No No
da
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PARADAY Enunciado Pronunciacién  Categorizacion Etimologia Marcas Autoridades/ Expresiones Otra infor-

BARRETO citas fijas macién

Semitono Monomorfico | No No No No No No Alusion a la
operacion
temperamento

Sincopa Monomorfico | No No No No No No No

Sordina Monomorfico | No No No No No No Con el clari-
nete, oboe y
piano

Tabla 3. Parada y Barreto (1868).

Observamos que la voz cadencia la encontramos en dos entradas diferentes como hasta ahora.

Ademas de esta, la voz concertino la vemos, igualmente, en dos entradas. Reparemos a las diferen-

tes definiciones con las que nos encontramos en este diccionario:

1. Cadencia (véase Anexo XXI):

1.1. Cadencial: definicion hibrida. Comienza con un marco funcional seguido de una defi-

nicion conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva. Se muestran los tipos a modo

de subacepcion, cuyas definiciones son enciclopédicas.

1.2. Cadencia2: pseudoperifrastica con contorno heterogéneo integrado.

2. Coda (véase Anexo XXII): se trata de una definicion enciclopédica porque hace referencia a la

realidad que representa, no a la voz: “es...”. Se podria entender también como una definicion hi-

brida compuesta por un marco funcional seguido de una definicion de tipo pseudoperifrastica con

contorno integrado heterogéneo y terminando con una de tipo teologico.

3. Concertino (véase Anexo XXIII):

3.1. Concertinoi: definicidon hibrida. Comienza con una funcional y la sigue una conceptual

relacional.

3.2. Concertino2: comienza con una posible marca enciclopédica “es...” que hace alusion a

la realidad que designa el término, no al propio término. Se podria tratar de una definicion

pseudoperifrastica a partir de un hiperéonimo seguida de una definicion conceptual sustancial

aproximativa/analédgica. Le siguen datos enciclopédicos.

4. Diminuendo (véase Anexo XXIV): funcional pragmatica.
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5. Dominante (véase Anexo XXV): hibrida. Funcional y pseudoperifrastica con contorno heterogé-

neo e integrado. Le sigue una definicion enciclopédica.

6. Fuga (véase Anexo XXVI): definicion hibrida. Puede entenderse como funcional o enciclopédica
dependiendo de a lo que se refiera “la fuga es...”. Le sigue una definicion conceptual perifrastica
sustancial incluyente positiva. Después, le siguen los tipos de fuga que hay a modo de subacep-

ciones, junto a la historia del término y datos enciclopédicos.

7. Pizzicato (véase Anexo XXVII): se sefiala donde se puede encontrar junto a una definicion enci-

clopédica sobre lo que supone su indicacion.

8. Semitono (véase Anexo XXVIII): definicion conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva

junto a una explicacion enciclopédica.

9. Sincopa (véase Anexo XXIX): conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva. Termina

con un contorno heterogéneo integrado.

10. Sordina (véase Anexo XXX): conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva acompanada
de un contorno integrado heterogéneo. Asimismo, le sigue una explicacion enciclopédica y teo-
logica. También en el clarinete y el oboe de manera diferente, al igual que en el piano con el

apagador.

4.3.4. Pedrell (1894)

Las siguientes voces que vamos a analizar corresponden al Diccionario técnico de la musica
de Felipe Pedrell (1894). En este caso, las tanto la voz cadencia, como concertino, dim./diminuen-
do, dominante, pizz./pizzicato y sordina tienen mas de una entrada. No obstante, vemos que la se-
gunda entrada de dominante no concierne, ya que hace referencia al acorde de séptima de dominan-
te, no a la voz que nosotros queremos tratar. [gualmente, la incluimos en el analisis. Por otro lado,
vemos que hay bastantes enunciados polimoérficos en este diccionario (concertino, semitono y las
dos entradas de sordina). Anteriormente, hemos visto que Fargas y Soler (1852) denominaba a lo
que se entiende en términos generales por sincopa, como sincope. En este caso, Pedrell entiende el

término como pluralia tantum (no estd sefalizado) y utiliza la voz sincopas como enunciado. A
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continuacion, presentaremos las partes informativas por las que esta constituida el articulo de cada

voz (véanse anexos XXXI-XL):

PEDRELIL  Enunciado Pronunciacién Categorizaciéon Etimologia Marcas Autorida- Expresiones  Otra infor-

des/citas fijas macion

Cadenciai Monomorfico | No No No No Si: Exi- Tipos Sinénimo de

meno asonancia'’y
se define esta
voz

Cadencia2 Monomorfico ' No No No No No Clasificaciéon = No

Coda Monomorfico ' No No Si, integra- | No No Tipos: de No

dat traduc- baile, varia-
cion directa ciones,
canon

Concertino1 | Polimérfico No No No No No No Datos enciclo-

pédicos

Concertinoz | Monomorfico | No No No, apa- | No, pero No No Historia de la

rece la se indica a palabra (po-
traduc- qué se le dria ir mar-
cion al llamaba_ cada con
franCéS concertino d@SMS. Como

antigua- acepciones
entrye . mente; diferentes)
paréntesis | podria

tener la

marca

diacronica

desus.

Concertinos | Monomorfico | No No No No,pero | No No Sinénimo y
se sefiala remision a
donde se la entrada
emplea concertino
(marca
diatopica)
integra-
mente: “‘en
Italia y en
Espaiia”

Dim. Monomérfico ' No No Si, inte- | No No No Se sefiala que

grada es una abre-
viacion.
Remision a
decres. y
decrescendo

Diminuendo | Monomoérfico ' No No Si, sepa-  No No No No

rada

Dominanter | Monomérfico ' No No No No No No Especificacion

sobre la tonica

Dominante2 | No concierne - = = o - -

Fuga Monomorfico | No No Cada tipo | No No Tipos de Datos enci-

de fuga si, fugas clopédi-cos
separada-
mente
Pizz. Monomorfico | No No Si, inte- | No No No Se sefiala
grada que es una
abreviacion

Pizzicato Monomorfico | No En la segunda Si, sepa- | No No No Su funcio-

acepeion: “vo- | paqa namiento real

cablo sustanti-
vado”
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PEDRELIL Enunciado Pronunciacién Categorizacién Etimologia Marcas Autorida- Expresiones Otra infor-

des/citas fijas macién
Semitono Polimérfico | No No No No No No No
Sincopas Monomérfico ' No No No No No No Expresion
sinébnima

Sordinai Polimorfico | No No Si, sepa-  No Si No No

rada
Sordinaz Polimérfico  No No Si, sepa- | No No No Remision

rada a sordina

Tabla 4. Pedrell (1894).

Vemos que este es el primer diccionario de los analizados hasta ahora que incluye citas de otros au-
tores, tal y como sucede en la primera entrada de la voz cadencia en la que se incluye una cita de
Eximeno. Al mismo tiempo, es el tinico diccionario que separa las abreviaciones de algunas voces y

las propias voces (dim./diminuendo y pizz./pizzicato) en entradas diferentes.

Seguimos con el andlisis de las definiciones. La mayoria de ellas es hibrida. Comienzan si-
guiendo las bases de la definicion lingliistica previamente explicada, pero tienen, asimismo, com-
ponentes totalmente enciclopédicos, que hacen que su definicidon no esté referida al vocablo, sino a

la realidad que estos designan. Asi pues, comencemos:

1. Cadencia (véase Anexo XXXI):
1.1. Cadenciai: se trata de una definicion totalmente enciclopédica, didactica, explicativa;
acompanada de la definicién también enciclopédica de Eximeno. Después de esta, nos en-
contramos con una definicion general en cuanto al vocablo, que resulta ser hibrida (funcio-
nal y conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva, junto a un contorno heterogéneo
integrado). A continuacion, se realizan definiciones enciclopédicas acerca de los tipos de
cadencia (cadencia evitada o coperta, cadencia suspendida, cadencia interrumpida, caden-
cia plagal, semicadencia). A estas subacepciones les precede una explicacion de los térmi-
nos que se van a tratar. La nica que podria tratarse de una definicion lingiiistica seria la que
sigue a la voz semicadencia, que podria tratarse de una definicion conceptual perifrastica
sustancial incluyente positiva. A continuacion, se sefiala que es equivalente a la palabra aso-
nancia y se define esta voz de dos maneras diferentes. La primera es hibrida; funcional y
relacional. La segunda, en cambio es una definicion conceptual perifrastica sustancial inclu-

yente positiva a la que precede un contorno integrado heterogéneo.
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1.2. Cadencia2: definicion enciclopédica. Se dicen cuales son los tipos (perfecta e imperfec-

ta).

2. Coda (véase Anexo XXXII): definicién conceptual perifrastica sustancial aproximativa y, final-
mente, teologica. Las definiciones referidas a la coda de la musica de baile y ala de las antiguas
variaciones son enciclopédicas. La tltima subacepcion es hibrida (funcional y conceptual peri-

frastica sustancial incluyente positiva).

3. Concertino (véase Anexo XXXIII):
3.1. Concertinoi: definicién conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva acompa-
fada de un contorno heterogéneo integrado y datos enciclopédicos.
3.2. Concertino2:
3.2.1. 1.“ acepcion: definicion conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva
acompanada de contorno heterogéneo integrado y datos enciclopédicos. Se relata la
historia de la palabra.
3.2.2. 2.“ Acepcion: contemporanea. Definicion hibrida con la primera parte funcio-
nal y la segunda relacional. Asimismo, también se cuenta la historia de la palabra.
3.3. Concertinos: se dice donde se le da el nombre (Dato enciclopédico). Es una definicion
hibrida; funcional y conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva que termina un
contorno integrado heterogéneo. Se da un sinonimo: violin al cembalo y se remite a la en-

trada concertino. No obstante, no se sefiala a cual de las dos entradas anteriores se remite.

4. Dim. (véase Anexo XXXIV): definicion sinonimica a partir de la palabra decres. o decrescendo.

5. Diminuendo (véase Anexo XXXIV): definicion sinonimica a partir de la palabra decres. o de-

crescendo.

6. Dominante (véase Anexo XXXV):
6.1. Dominanter: definicion conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva. Se afiaden
datos enciclopédicos.
6.2. Dominante2: Se trata de una entrada que habla del acorde de séptima de dominante. Nos
encontramos con esta informacion bajo la entrada dominante porque es el concepto clave del

acorde, pero no se trata de la nocidon que nos concierne analizar a nosotros. Igualmente, se
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trata de una definicion enciclopédica. En otro caso hubiera aparecido como una subacep-

cion, no como una entrada separada.

7. Fuga (véase Anexo XXXVI): articulo completamente enciclopédico. Las subacepciones son los

tipos de fugas, que vienen acompanadas de sus etimologias.

8. Pizz. (Véase Anexo XXXVII): abreviacion.

9. Pizzicato (véase Anexo XXXVII):
9.1. 1.% definicion: enciclopédica; explica como hacer un pizzicato; no habla de la palabra,
sino de la realidad que representa.
9.2. 2.* definicion: hibrida. Comienza con un marco funcional y termina con una conceptual

perifréastica sustancial incluyente positiva.

10. Semitono 6 medio-tono (véase anexo XXXVIII): conjunto enciclopédico. Dos definiciones que
tienen caracteristicas enciclopédicas. No obstante, tienen partes que van después de la entrada
correspondiente a la realidad que designa el término “es la...” (enciclopédica), que podrian co-

rresponder a definiciones de tipo conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva.

11. Sincopas (véase Anexo XXXIX): estd compuesta por dos definiciones. La primera es pseudope-
rifrastica y la segunda conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva. Termina con una

expresion sinénima.

12. Sordina (véase Anexo XL):
12.1. Sordinal:
12.1.1. 1.“acepcion: enciclopédica. Acompafiada de datos de autoridades.
12.1.2. 2.“ acepcion: hibrida; funcional y conceptual perifrastica sustancial incluyen-
te positiva. Termina con una teoldgica, que sefala cudl es su uso.
12.1.3. 3.“acepcion: teologica.
12.1.4. 4.“ acepcion: hibrida; funcional y conceptual perifrastica sustancial incluyen-
te positiva.

12.2. Sordina2: remision a sordina.
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4.3.5. Lacal (1899)

Terminaremos exponiendo el andlisis de los articulos lexicograficos con los del Diccionario
de la musica: técnico, historico, bio-bibliografico de Luisa Lacal de Bracho, publicado en 1899. En
este caso, de entre las palabras de nuestro corpus, tanto la palabra cadencia, como pizzicato y sordi-
na tienen dos entradas por voz. En el caso de concertino, nos encontramos ante tres entradas. Al
igual que en el caso de Pedrell (1894), podemos ver que la Unica entrada polimoérfica es la de semi-
tono. Igualmente, podemos ver que Lacal ofrece, por un lado, ejemplos de piezas en las que se em-
plean los términos definidos y, por otro, referencias bibliograficas en las que se puede encontrar
mas informacion sobre los mismos. Veamos qué componentes tiene cada articulo (véanse anexos

XLI-L):

LACAL Enunciado Pronunciacion  Categorizacion Etimologia Marcas  Autorida- Expresiones  Otra infor-
des/citas fijas macion
Cadencia1 Monomorfico | No No Si. Tam- No No Tipos Datos enciclo-
bién en las pédicos
subacep-
ciones
(tipos)
Cadenciaz Monomoérfico ' No No No No No No No
Coda Monomorfico  No No Si No No No No
Concertino1 | Monomorfico | No No No No No No Datos enciclo-
pédicos
Concertinoz | Monomorfico ' No No Si No No No Datos enciclo-
pédicos
Concertinos | Monomorfico | No No Si Marca No No Traducciones
diatopica a otros idio-
integrada mas y datos
(E:;aﬁa y sobre la
en Ttalia”) particella

(enciclop.)

Diminuendo | Monomérfico ' No No Si No No No No
Dominante Monomorfico | No No No No No No No
Fuga Monomorfico No No No, perose | No Si: Rous- No No
refiere a seau; refe-
ella para rencias bi-
explicar su bliograficas
significado al final del
articulo
Pizzicato1 Monomorfico | No No Si No Ejemplos | No Abreviatu-
de piezas ra: pizz.
en las que
se emplea
Pizzicato2 Monomorfico | No No Si No No No No
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LACAL Enunciado Pronunciacion  Categorizacion Etimologia Marcas  Autorida- Expresiones  Otra infor-

des/citas fijas macién
Semitono Polimérfico | No No No No No No Remision a
intervalo,
escala'y
tono.
Sincopa Monomorfico | No No No No No 1) Tipo Expresion
(integrada): | sinonima:
_SmCOPIa notas sin-
lrregular. copadas.
2) Sincopa- P
da-mente.
Sordina1 Monomoérfico | No No Si No La prime- | Losdiferen- | No
ra pieza tes tipos
1 e conforman
Copd (_lu entradas
se aplica.  independien-
tes.
Sordina:z Monomorfico  No No No No No No No

Tabla 5. Lacal (1899).

Como veniamos diciendo, los articulos de Lacal, exceptuando la primera entrada de cadencia del
Diccionario de Pedrell (1894), son los Uinicos que contienen ejemplos o bibliografia. De hecho, los
ejemplos, podriamos tomarlos como enciclopédicos, ya que no se trata de ejemplos del uso de la
palabra, sino del uso de la realidad que esta designa (empleo de la realidad que designa la voz en
obras musicales). Veamos si las definiciones son enciclopédicas o estdn mas cerca de ser lingiiisti-

cas:

1. Cadencia (véase Anexo XLI):

1.1. Cadenciai: vemos excesivos datos enciclopédicos.
1.1.1. 1.“ acepcion: hibrida. Comienza siendo enciclopédica “es la...”, pero le sigue
una conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva. Termina con datos enci-
clopédicos. Le siguen dos subacepciones (cadencias armoénicas y cadencia perfecta 6
auténtica); ambas definiciones son enciclopédicas.
1.1.2. 2.“acepcion: hibrida. Comienza con una funcional y sigue con una pseudope-
rifrastica, terminando con datos enciclopédicos.

1.2. Cadencia2: definicion enciclopédica.

2. Coda (véase Anexo XLII):
2.1. 1.“acepcion: hibrida. Comienza con un marco funcional y al que le sigue una definicion
conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva.
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2.2. 2." acepcion: hibrida. Es igual que la anterior: marco funcional acompanado de una de-

finicion de tipo conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva.

3. Concertino (véase Anexo XLIII):
3.1. Concertinol: conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva. No obstante, el he-
cho de que incluya “una” lo hace referirse a la realidad que designa el vocablo, no al mismo.
Termina con datos enciclopédicos.
3.2. Concertino2: conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva. Termina con con-
torno y datos enciclopédicos.
3.3. Concertino3: conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva. Termina con datos

enciclopédicos.

4. Diminuendo (véase Anexo XLIV): definicioén funcional pragmatica. Sin embargo, no cumple los

principios de definicidn, la oracion no se podria conmutar con la palabra.

5. Dominante (véase Anexo XLV): definicion hibrida. Marco funcional acompafiado de una defini-

cion conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva y una explicacion enciclopédica.

6. Fuga (véase Anexo XLVI): definicién conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva. Le
acompanan una cita de Rousseau y bibliografia. Explica a partir de datos enciclopédicos los tipos

de fugas. Se trata, al fin y al cabo, en un articulo enciclopédico.

7. Pizzicato (véase Anexo XLVII):
7.1. Pizzicatoi: definicion hibrida. Comienza con un marco funcional al que sigue una defi-
nicion de tipo conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva, finalmente, tiene una
parte funcional pragmatica. Termina con ejemplos enciclopédicos de su empleo en piezas
musicales diferentes.
7.2. Pizzicato2: definicion hibrida. Se trata de una definicion conceptual perifrastica sustan-

cial incluyente positiva constituida por un marco funcional en su comienzo.

8. Semitono (véase Anexo XLVIII): definicion enciclopédica.
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9. Sincopa (véase Anexo XLIX): definicion conceptual perifrastica sustancial incluyente positiva.
Ofrece datos teoricos y la subacepcion sincopadamente, palabra que actualmente encontrariamos

separada en otra entrada.

10. Sordina (véase Anexo L):

10.1. Sordinai: definicidon enciclopédica; se describe y se muestra su empleo. Le sigue una
definicion hibrida de tipo funcional y teologica. Se dice donde aparece por primera vez,
como se muestra y se utiliza, es decir, datos enciclopédicos. La tltima acepcién comienza
con un contorno integrado heterogéneo y termina con una definicion teoldgica “en relojes...
que, si se aprieta, impide que suene la campana”.

10.2. Sordina2: definicion pseudoperifrastica (sinonimo junto a un contorno heterogéneo
integrado). Después, vemos que se definen los tipos de sordinas en diferentes entradas inde-

pendientes.

5. CONCLUSIONES

Este trabajo se ha realizado con el fin de hacer una valoraciéon de la produccion lexicografica
en el ambito de la disciplina musical del siglo XIX. De hecho, es a partir de este siglo, debido al
auge de la actividad musical en el siglo XVIII, cuando se da el apogeo de este tipo de obras como
produccion directa en lengua espafiola y no como traducciones de obras extranjeras. Asi, hemos rea-
lizado el analisis de las primeras obras lexicograficas de esta indole, todas del siglo XIX —Dicciona-
rio de musica, o sea esplicacion y defininicion de todas las palabras técnicas del arte y de los ins-
trumentos musicos antiguos y modernos, segun los mejores diccionarios publicados en Francia,
Italia y Alemania de Antonio Fargas y Soler (1852), Diccionario Enciclopédico de la Musica de
Carlos José Mecior (1859), Diccionario técnico, historico y biografico de la musica de José Parada
y Barreto (1868), Diccionario técnico de la musica de Felipe Pedrell (1894) y Diccionario de la
musica: técnico, historico, bio-bibliografico de Luisa Lacal de Bracho (1899)—, para evaluar su na-
turaleza enciclopédica y lingiiistica. A continuacién, vamos a presentar las conclusiones que el estu-
dio llevado a cabo a partir del analisis de los articulos lexicograficos de un corpus de diez voces nos

ha ofrecido.

Hemos podido observar que, en cuanto al tipo de enunciado —monomorfico o polimérfico—

el unico diccionario que considera como entradas independientes las variantes de las voces consig-
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nadas es el de Pedrell (1894) (dim./diminuendo y pizz./pizzicato3®). En el resto de los diccionarios,
las variantes se simplifican en una voz principal como, por ejemplo, en el caso de la entrada pizzica-

to#0 en el Diccionario de Lacal (1899), que incluye la abreviacion pizz. en el mismo.

Siguiendo con la composicion de los articulos, vemos que ninguno de los analizados cuenta
con informaciones como la pronunciacion y la categorizacion (excepto en la voz pizzicato del Dic-
cionario de Pedrell, que viene integrada4!). En cambio, la etimologia se nos da en muchas de ellas,
normalmente integrada en el propio cuerpo del articulo, como en la entrada pizzicato de Parada y
Barreto (1868) o Dim. de Pedrell (1894)42. En algunos casos, ademads, se nos da la traduccion direc-
ta al espafiol de la voz, como en las entradas coda de Melcior (1859) y de Pedrell (1894)43. La ve-
mos, a veces, separada, tal y como acostumbramos a ver en la actualidad; este es el caso, por ejem-
plo, de la entrada pizzicato de Pedrell (1894) y de la entrada cadencia de Lacal (1899). Las mar-
cas, en cambio, nunca aparecen separadas. Podemos ver marcas diatdpicas en la tercera entrada de
concertino en el diccionario de Lacal (1899) y en la entrada concertino del diccionario de Melcior
(1859)45. Por otro lado, vemos que las explicaciones enciclopédicas, cuestion que abordaremos a
continuacion, ofrecen datos sobre la historia de la palabra, por lo que podemos ver usos que algunas
de las voces que hemos analizado tenian en la antigiiedad, por lo que estas acepciones podrian ir
acompanadas de marcas como desus., en el caso de la segunda entrada de concertino de Pedrell
(1894)%, por ejemplo, pero no se hace. Asimismo, nos encontramos con una marca técnica integra-
da en el caso de la primera entrada de cadencia del Diccionario de Fargas.y Soler (1852)47, ya que
se indica en la misma definicion que la voz que va a ser definida pertenece al &mbito de la musica.
En cuanto a la inclusion de citas y ejemplos de autoridades, vemos que Fargas y Soler (1852), Mel-

cior (1859) y Parada y Barreto (1868) no contienen ninguna. La primera vez que vemos su incorpo-

39 Véanse Anexos XXXIV y XXXVII.
40 Véase Anexo XLVI.

41 Véase Anexo XXXVIIL.

42 Véanse Anexos XX VII y XXXIV.

43 Véanse Anexos XIII y XXXII.

44 Véanse Anexos XXXVII y XL.
45 Véanse Anexos XLII y XIV.
46 Véase Anexo XXXIII.

47 Véase Anexo 1.
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racion es en la primera entrada de cadencia de Pedrell (1894)4, donde se incluye una cita de Exi-
meno. No obstante, no es referida al empleo de la palabra, sino a su significado. Lacal (1899) lo
hace mas a menudo a partir de la incorporacion de obras donde se puede ver la realidad que designa
la voz en funcionamiento, como en la primera entrada de pizzicato o en la primera entrada de sordi-
na de su diccionario?®. Asimismo, vemos que afiade bibliografia y una cita de J. J. Rousseau en el

articulo de la entrada fuga°.

En lo que respecta a las expresiones fijas, vemos que hay muchos términos que se clasifican
por su tipologia, lo que supone la formacion de expresiones fijas, como pueden ser las de cadencia
perfecta o fuga real, ya que tienen un significado preciso no constituido por lo que cada uno de los
elementos aporta (Gross, 1996). Asi, nos encontramos con este tipo de expresiones en forma de
subacepciones separadas, como en la primera entrada de la palabra cadencia en el Diccionario de
Pedrell (1894)51, o de manera integrada, como en la primer entrada de la voz cadencia de Melcior
(1859)52. Finalmente, vemos que las informaciones que se ofrecen a final de articulo son, en gene-
ral, de caracter enciclopédico. No obstante, también nos encontramos ante informacién de tipo lin-
giiistico con remisiones a otras palabras, como en la entrada fuga de Fargas y Soler (1852) o en la
entrada semitono de Lacal (1899)33. A este respecto, Lacal ya sefiala en en prologo de su diccionario
que su plan estd “basado en al utilidad del lector” (Lacal, 1899, p. 6), por lo que incluye estos datos
para sacar mayor provecho tanto de los articulos principales como de las voces que estan en rela-
cion. Nos encontramos también con senalizaciones de su escritura, como en la entrada diminuendo
de Melcior (1859)%4, o informacidn sobre la abreviacion de la voz, como en la entrada pizzicato de
Fargas y Soler (1852)355. Asimismo, se nos ofrece informacion acerca de nominaciones impropias,
como en la primera entrada de la palabra cadencia de Fargas y Soler (1852) e, igualmente, adver-

tencias de uso, como en la segunda entrada de cadencia en Parada y Barreto (1868)3°.

48 Véase Anexo XXXI.

49 Véanse Anexos XLVI y XLIX.
50 Vease Anexo XLV.

51 Véase Anexo XXXI.

52 Véase Anexo XI.

53 Véanse Anexos VI y XLVIL

54 Véase Anexo XV.

55 Véase Anexo VII.

56 Véanse Anexos [ y XXI.
70



Después de haber realizado el anélisis de cada definicion voz a voz, vemos que, por lo gene-
ral, todos los diccionarios son de naturaleza enciclopédica. No obstante, vemos que muchas de las
definiciones poseen muchas caracteristicas propias de las definiciones lingiiisticas. De hecho, la
mayor parte de los articulos comienza con definiciones lingiiisticas —en su mayoria hibridas— que, a
medida que se van afiadiendo datos, se convierten en enciclopédicas. En el caso de Fargas y Soler
(1852), nos encontramos con muchas definiciones hibridas lingliisticas y con algunas de otra tipo-
logia, como la funcional pragmatica en la entrada dim. ¢ diminuendo, por ejemplo37. Sin embargo,
estas estan acompanadas de razonamientos o datos enciclopédicos. Observamos que el diccionario
de Melcior (1859) contiene definiciones mas enciclopédicas que las de Fargas y Soler (1852), a pe-
sar de que muchas de ellas también comienzan siendo lingliisticas. Por su parte, las definiciones de
Parada y Barreto (1868) son, por lo general, de caracter enciclopédico y, en particular, didactico;
centradas en la teoria musical mas que en el uso del término como tal. Las definiciones de Pedrell
beben tanto del mundo enciclopédico como del lingiiistico. Sus definiciones son lingiiisticas y, mas
tarde, se complementan con datos enciclopédicos que las hacen tales. De hecho, los articulos del
Diccionario de Pedrell (1894) de las voces cadencia y fuga de nuestro corpus son de naturaleza
completamente enciclopédicass. No obstante, se percibe que ha seguido una técnica lexicografica
sistematica. Lacal (1899), por su parte, no la sigue. La cantidad de datos enciclopédicos que contie-
ne entre sus paginas es amplia, lo que resulta, al igual que en los diccionarios que acabamos de
mencionar, que, a pesar de comenzar con definiciones lingiiisticas, los articulos se presenten como

enciclopédicos.

En suma, vemos que los diccionarios que hemos analizado son de caracter enciclopédico,
aunque se acerquen a la lexicografia de tipo lingiiistico. Muchos de los articulos analizados comien-
zan con definiciones lingliisticas que, dominados por los datos enciclopédicos que les siguen, se
convierten en articulos enciclopédicos. Asi, concluimos que la atencidon esta puesta en lo referido y
no en el referente. Esto es, que, a pesar de que se puedan percibir caracteristicas de naturaleza lin-
giiistica, tal y como hemos podido observar, la gran mayoria de los articulos son enciclopédicos en
la medida que se explican los funcionamientos de la realidad que representan las voces. Considera-
mos, pues, que este fue, sin duda, el comienzo de una lexicografia centrada en la disciplina musical

que habia que explotar e ir perfeccionando poco a poco.

57 Véase Anexo IV.

58 Véanse Anexos XXXIy XXXVI.
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7. ANEXOS

ANEXO I: Fargas y Soler (1852, pp. 31-32)

CADENCIA. Esta palabra tienc tres significados en la mi-
sica : el primero es conforme 4 su etimologta, que viene de ca-
dere , caer. En este sentido se llaman cadencigs las termina-
ciones 6 descansos finales 6 raomentdneos que dividen las fra-
ses armonicas. Se di tambien el nombre de cadencia 4 ciertas
sucesiones de acordes que indican una conclusion final 6 acci~
dental de la armonia. Cadencia es sindnimo de fermata  Vease
esta pal. ); esto es, una série de pasos de fantasia que un
mstrumentista 6 cantor improvisa & veces sobre algun descan-
$0 de la armonia cuando vi & acabar una. pieza. — Tambien se
aplica impropiamente esta palabra & una sucesion rapida y al-

ternativa de dos notas, cjecutadas con la voz 6 en algun insteu-
mento, -lo que se llama mas propiamente frino. (V. esta pal.)

ANEXO II: Fargas y soler (1852, p. 32)

Capcxcia (la). En un sentido absoluto es el ritmo bien re-
gulado del compds con la melodia, y de cualquiera musica que
tenga relacion con el baile. - '

ANEXO III: Fargas y Soler (1852, pp. 46-47)

CODA. Palabra italiaua que significa cola 6 final , la quese
. aplica 4 ciertas frases musicales que terminan una pieza. Asj
pues , cuando en Ia méisica se halla escrito : Da eapo al segno
£ poi segue lu coda, indica que se ha de volver & empezar en

el lugur de la pieza donde esté marcada la sefial, y despues se-
guir el final. : '

ANEXO IV: Fargas y Soler (1852, p. 65)

DIM. 6 DIMINUENDO. Esta palabra, ya se use entera 6 abre-
viada, indica que se han de ir disminuyendo gradualmente los

sonidos en la ejecucion. ‘
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ANEXO V: Fargas y Soler (1852, p. 70)

DOMINANTE. Se da este nombre 4 la quinta nota de una
escala en cualquier tono , porque es la nota que domina el
acorde perfecto del mismo ; y & mas se encuentra en la mayor
parte de los acordes naturales. Asi pues, en el tono de do, por
ejemplo, el sol es la nota dominante.

ANEXO VI: Fargas y Soler (1852, p. 92)

~ FUGA. Trozo de misica basado sobre una frase dada, que
sirve de motivo 6 tema (V. estas pal.) vy que pasa alternativa-
mente por todas las partes, siguiendo las reglas de una imitacion
periddica. (V. Imitacion).

ANEXO VII: Fargas y Soler (1852, p. 138)

PIZZICANDO. V. Pizziccato.
PIZZICCATO. Palabra italiana que significa punteado, h
yue se escribe & veces en algun paso de una parte de violin,
viola 6 hajo, para indicar que las cverdas se han de tafier con
Ins dedos en vez de tocarse con el arco. Su abreviacion es pizz.

ANEXO VIII: Fargas y Soler (1852, p. 187)

SEMITONO. Distancia la mas cercana de una nota 4 otra,
y ¢s el intervalo mas pequeiio que se emplea en la masica de
la Enropa moderna. — Hay dos especies de semitono : el uno
es mayor, que se forma de dos notas de diferente nombre,
como : do natural y re bemol ; ¢l otro es menor, que consiste
en una nota en su posicion natural al tono 4 que pertenece yla
misma nota modificada por un sostenido, bemol 6 becuadro,
como: do % y do §. — Esta clasificacion entiéndase en cuanto
& la préctica, porque en punto 4 tcorfa no estin acordes los
autores sobre si s¢ ha de llamar semilono mayor al que se
forma de dos nolas de nombres diferentes, 6 al que estd com-
prendido en el intervato de una misma nota modificada por un
accidente, y viee-versa en cuanto al menor.
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ANEXO IX: Fargas y Soler (1852, p. 190)

SINCOPE. Enlace de dos sonidos ignales 6 semejantes, de
los cuales, el primero se halla en el tiempo ¢ parte débil del
compés y el segundo en el fuerte. Algunas veces & la sincope
se le d4 tambicn el nombre de ligadura. (V. esta pal.)

Se Nlama sincope 6 nota sincopada la que se halla entre dos
6 mas notas de menos valor, pero que juntas valen tanto como
la sincopade. Toda sincope v & contratiempo, y toda sucesion
de notas sincopadas toma un mevimiento contrario al 6rden
nalural.

ANEXO X: Fargas y Soler (1852, p. 195)

SORDINA. Pedazo de madera preparada para encajarla en
el pueate del violin, viola 0 violoncello, & fin de sufocar las
vibraciones del instrumento, y por consiguiente disminuir su
sonido ; con lo cual cambia su timbre y Je da un cardcter mas
sombrio y melancolico. — Las sordinas del obeé v del clarinete
son una especie de cénos acampanados, con una pequeiia aber-
tura que se introduce en la parte inferior del instrumento. —

La sordina de las trompas es un cono de carton, con un
agujero en la base, que se introduce dentro la campana del
instrumento. — En el piano la sordina es uno de los registros
que sirven para apagar los sonidos.
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ANEXO XI: Melcior (1859, pp. 66-68) (leer en dos columnas)

Cavexcia:  Fs Ta “terminacion de
una frase armonica 6 melodica sobre
un reposo musical. Hablaremos pri-
mero de la cadencia melddica. La ca-
dencia en la melodia se verifica cuan-
do un periodo termina cn la tonica
de la escala en que se halla la pie-
za de musica, y generalmente cae
sobre los tiempos fuertes del compas,
aun cuando los compases largos, co-
mo el de cuatro tiempos, puede caer
en el tiempo fuerte, pero esta ter—
minacion de la cadencia no tience la
energia que en cl tiempo fuerte: no
obstante seran buenas cadencias me-
lodicas aquellas, en que el compas
principia por una nota, que sea una
apoyadura, 'y entonces la verdadera
cadencia cae en el tiempo débil. En
la melodia, pues, las cadencias se—
paran los periodos cotre si, y son co—
mo el punto final del discurso.

Las cadencias melodicas pueden di-
vidirse en cadencias , semicadencias y cuar-
tos de cadencia, scgun cs mas 6 me-
nos marcado ¢l reposo que forman,
y corresponden a los signos de pun-
tuacion de un discurso; asi  despues
de una frase melodica hay un cuar-
to de cadencia, que corresponde a

CAD — 06
la coma; despues de un miembro me-
lédico hay una semicadencia, que cor—
responde al punto y coma, ¢ dos pun-
tos, y despues de un periodo hay
una cadencia, que corresponde al
punto final.

Hay tambicn en la mclodia ca-
dencias inferrumpidas, y estas se ve—
rifican cuando los periodos en vez de
concluir en la ténica, salta de repen-
te 4 otra nota, y en cste caso no
hay verdadero reposo, y por consi-
viente no finaliza el periodo melo—
gico. Este salto puede hacerse hacia
qualquier otra nota de la escala que
no sea la tonica. Muchas de estas
cadencias interumpidas se parecen &
las semicadencias, pero el efecto no
es el mismo, y el oido sabe muy
bien distingrir a ambas, y mucho mas
si la armonia contribuye & hacer es—
ta distincion mas marcada.

Las cadencias arménicas son unos
reposos, que terminan las frases ar—
monicas. Estas cadencias son mas 6
menos marcadas y mas 6 menos ab—
solutas, y de aqui nace tambien la
division de cadencias, semicadencias,
v cuartos de cadencia. Las cadencias

terminan mas ¢ menos absolutamente
las frases, y de aqui nace otra divi-
sion en cadencia perfecla cadencia in—
terrumpida, cadencia rola y cadencia
plagal.

Llamase cadencia perfecta el repo-
so que sc¢ hace al fin de una fra-
se sobre el acorde perfecto en el 6rden
directo, precedido del de la séptima
dominante sin inversion, cayendo el
acorde perfecto en el primer tiempo
del compas. En los movimientos len-
tos de el como en el Largo 6 An-
dante, que es de cuatro tiempos, po-
dra caer tambien encl 2.° tiempo
fuerte, y en el de tres tiempos, en
el 2° peroen este caso el oido no

la aprecia por tan perfecta como
cuando cac en el primer tiempo, pues
ue entonces hace concluir el perio-
go de un modo ahsoluto. La caden-
cia perfecta se llama tambien aulenti-
ca de la palabra aulentes que signi-
fica superior.

La cadencia terrumpida se verifi-
ca cuando de<de el acorde de sep-
tima dominante de un tono en vez
de cacr en el acorde perfecto del mis—
mo tono” salta & la 7.* dominante de
otro tono v, gr., si de la séptima
dominante de Do que es o, si, re,
fa, en vez de cacr en el acorde per—
fecto de Do pasa & la 7. dominan-
te de sol, que es re, fa, la, Do. In-
terrumpido el acorde perfecto de es-
te modo se evita el caer al reposo,
y por lo mismo debe continuar la
armonia hasta que caiga en un acor-
de perfecto
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La cadencia rofa se verifica cuan-
do de la 7.° dominante de un tono
se pasa a un acorde perfecto distin-
to del que anunca la espresada 7.7,
como si de la 7.* dominante de Do que
es sol, si, re, fa en vez de resol-
ver en el acorde Do, mi, sol resucl-
ve en un acorde diferente 6 elereo-
geneo. A estas salidas se las llama
tambien engaios. por que engaiian, -
gamoslo asi, al oido, el cual espe-:
la caida & un acorde perfecto corres—
pondiente a la 7.* enunciada, y ove
otro distinto.

La cadencia plagal es un reroso en
el acorde directo precedido del acor-
de de &." directo 6 inverso. Por lo
regular solo se hace despues de un
acorde perfecto, y al fin de un tro-
zo de musica. Los Doricos han di-
do origen & la cadencia plagal. Elios,
v nuestros antiguos compositores creiin

ue no se podia concluir una pieza
de mnsica en un tono menor, y ci-

ANEXO XII: Melcior (1859, p. 68)

Capexcia:  Cualidad de una buena
musica, la cual da alos que la oyen
v cjecutan un instinto de compas, que
fo marcan casi sin estudio. Esta cua-
fidad debe ser la principal en la mi-
«ica para los bailes. Para que una
intisica sea bien cadenciada es pre-
¢iso que la armonia y el ritmo con-
curran de consuno 4 hacer sentir la
exactitud del movimiento y del com—
pas. El efecto de cadencia 6 sea su
regularidad simétrica en las frases mi-
sicales, hace la musica incierta, coja
y poco melddica. '

ANEXO XIII: Melcior (1859, p. 95)

Copa:  Se comprende por esta_pa-
labra italiana, que significa cola 6 re-
mate, en las piczas de musica, la
terminacion de un frio, un allegro 6
una ftanda de valses. En ella se repiten
los motivos mas agradables al oido de
que constan las composiciones ya ci-
tadas. Tambien suele escribirse la co-
da por final de unas variaciones, de-
biendo comenzar aquella por glosar en
diferentes juegos melddicos el tema obli-
gado de las variaciones. Muchas codas
interrumpen la cadencia perfecta de
un pericdo ya completo, y salvan la
inconveniencia de encontrar en un
miembro mas compases de los que cor-
responden a la simetria del periodo.

tonces se vieron precisados & crear
la cademia plagal, en virtud de la
cual imaginaron el colocar despues del
acorde, otro en menor & la cuarta
superior, haciéndole terminar en el
acorde mayor de la misma tonica. En
¢l dia no se_sigue va esta traba de
los antiguos, y asi cualquiera armo-
nia puede finalizar en menor.

Cadencia en cl canto es una fle-
cibilidad de la garganta que los Italianos
laman friflo vy nosotros trino, el cual
se hace generalmente sobre la pentl-
uma nota de un periodo musical, de
donde ha tomado el nombre de ca-
dencia. En este sentido hay dos es—
pecies de cadencias; una llena, que
consiste en no principiar el trino, si-
no despues de [i)]aber apoyado la voz
en la nota superior, y la otra rofa
en la que se principia el trino sin
preparacion. En el dia ya se usa po-
co ¢l llamar cadencia al trino V.
Trino.

En un canon infinito se da el nom-
bre de coda 4 un paso, despues del
cual, ya no se repite, y se intercala
cuando se quiere concluir.
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ANEXO XIV: Melcior (1859, p. 104)

Coxcentivo:  Se da este nombre en
Italia al primer violin solo de un tca-
tro, que tiene a su cargo el ejecutar
los solos,  obligados escritos para el
violin.

ANEXO XV: Melcior (1859, pp. 134-135)
DIMINUENDO: Palabra italiana que

indica, que las notas bajo de las cua-
les se escribe, han de ir disminu-

vendo poco a poco de fuerza. Regu-

armentz se escrib2 en abreviatura.

ANEXO XVI: Melcior (1859, p. 144)

Dowinanre:  Se llama generalmen-
tc & la quinta nota de las que consti-
tuyen el acorde perfecto. Antiguamen-
te se le daba ¢l nombre de quinla to-
ni. El nombre de dominante le ha sida
dado sin duda por que. despues de la
tomea. cs la cuerda mas esencial. y
por que censtitnye un acorde que no
pucde formar la median‘e 6 sca la ter-
cera. Ademas hace parte de los dis
acord:s que mas cslensiblemente esta-
blecen el tono como en el tono de
Do. Do, Mi, Sol y Sol. Si. Re.

M. Rameau llama donunante & toda
nola que es generante de un acorde
do 7.5 y a la que lleva ¢l acorde
scnaible Ta da el nombre de dominan-
te=tonica. Los masicos no han adopta-
do ¢sta nomenclatura. y han conti-
nuado en llamar dominante a la 5.°
de la tonica, y las llamadaz domi-
nantes, que llevan el acorde de 7.%,
las han pucsto el nombre de funda-
mentales. con lo cual creen esplicar-
se mojor y con menos cenfuston.
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ANEXO XVII: Melcior (1859, pp. 183-191)

Fuea: Se da este nombre a un
género de composicion, cuyas partes
parecen perscguirse, y huir una de
otra continuamente. La palabra fuga
viene de un nombre latin, que si
nifica huida. La fuga entre los anti-
guos compositores era una especie de
contrapunto hecho & semejanza de las
imitaciones y de los canones sobre un
canto llano; pero en el dia sc da el
nombre de fuga @ un trozo de mi-
sica en el que se desarrolla, bajo ciertas
reglas, un motivo, haciéndolo pasar

continuaimente de una voz é otra, 6 por
entero & por partes. Asi es que la fu~
ga representa un discurso musical, en
!ol que se reproduce sin cesar, y
|en muchos tonos diferentes, un mo-
‘tivo principal. Las frases que sirven
para enlazar la transposicion de es=
tos diferentes tonos se llaman Episodios.

Los Episodios se hacen con frag-
mentos del motivo, tan pronto en fi-
gura de imitaciones 0 de canones, co-
mo de progresiones v contrapuntos li-
bres 6 inversos, ¥ por lo tanto la
materia principal de la fuga se com-
pone de tedas las combinaciones cien—
tificas que pueden hacerse en la ar-
monia y la melodia. La fuga puede
ser considerada como una transicion
entre la musica de estudio y la com-
posicion libre. Ella nos ensefia &4 sa~
car partido de un motivo, & desarro-
llarlo bajo todas las formas, comser-
vando siempre a las partes de este
todo un caracter de unidad. La fuga
encierra todas las reglas de la poéti-
ca musical, y puede reputarse como
el tipo de todo trozo de misica que
exije eslension., Yy por consiguiente
desarrollos. Preciso es pues que una
composicion. cualquiera, sea regular,
bien concebida y conducida con arte,
Yy que sin tener precisamente la for-
ma y cardcter de la fuga participe, y
tenga el espiritu de ella.

La fuga, tal como se ensefia toda-
via, fué en un principic una produc-
cion enteramente cientifica, cuya for-
ma se inventé en un tiempo en que
Ja muisica estaba en su infancia. For-
mabase de frases que se persiguen,
se chocan, y se enlazan sin detener-
se jamas. La melodia, cuyo lengua-
je se ignoraba estaba sin ritmo, y

r lo mismo no producia sino con-
usion, por que jamas marchaba de
frase en frase, ¥ de pericdo en pe-

FUG
riodo, y que en vez de seguir los
principios de un discurso, nacian to—
das las combinaciones del trabajo y
del calculo, y jamas de la inspira-
cion.
A la verdad no pude ser ese e
fin del primero que imagin6 la fuga.
Su idea fué entonces grande y her-
mosa, y si la fuga de los primeros
compositores pecaba por la parte me—
lodica, fué por que entonces todavia
no se conocia toda la riqueza y todo
el poder del canto. En el dia, que
la masica ha recibido tan grandes me-
joras en la parte melédica, es ma-
rayilloso que los modernos hayan que-
rido sostener todavia la fuga en toda
la pureza de su creacion, mayormen-
te cuando Corelli, Marcelo, Jomelli,

Leo, Bach, Haydn, Mozart han com-|

puesto sus mas bellas y celebradas
fugas en un estilo  enteramente dife~
rente.

Aconsejamos 4 los discipulos de
composicion el que se familiaricen con
el trabajo de la co icion de la
fuga, que les enseiara & desenvolver
una idea musical, y 4 dar unidad &
las partes del discurso. Como esta
]mrle del estudio de la eomposicion
A conceptuamos de la mayor im-
poriancia, pondremos 4 continuacion
las reglas que se han de seguir, se-
gun la doctrina de M, Colet en su
tratado de composicion, dejando a sus
maestros el cuidado de dirijirlos en
la practica por medio de los cjem—
plos escritos.

Reglas para la fuga anti-
gua.

1.* Se proiben absolutamente to-
dos los intérvalos diminutos y aumen-
tados, y los que son mayores que la
6." menor. Se permite la octava 8."
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pueden hacerse tambien saltos de
7.5 9. 10." &. Cuando estan cor—
tados por la 8.". El estilo de la fu~

ha de ser siempre severo.

2. Entre las notas accidentales,
solo puede hacerse uso de las suspen—
sioncs, notas de paso, y del pedal.

3." Se prohibe siempre la 4£.°
justa en el bajo, @ menos de que se
derive de una suspension 4 nota de
as0.

" Han de prepararse las diso-
nancias, con notas consonantes de la
armonia.

5. Se han de cmplear tan solo
los acordes de tres sonidos, la 7.
dominante y la 7." de¢ segunda espe-
cie, y raras veces las 7.%s de ter-
cera y cuarta especie, & menos de ser
en una marcha armonica.

6." No se ha de salir jamas de
los tonos relativos, ni s¢ han de ha-
cer transiciones demasiado fuertes.

7." Se han de evitar las caden-
cias rotas, y las resoluciones por es-
cepeion de los acordes disonantes. Una
voz no debe entrar sino en acorde
consonante.

8. Se prohiben todas las fra-
ses cromaticas, y todas las que ca-
minan en unisono U octava, pues to—
das las partes deben tener el mismo
grado de importancia,

9." El motivo de la. fuga debe
rincipiar y acabar en la ténica 6 en
a (uinta.

0." El pedal solo sc ha de em-
lear en la 5. del tono principal.
| valor de las notas ha de ser so-
lamente ¢l de semibreves, minimas,
seminimas, y raras veces las cor-
cheas, 4 menos que sea en compas
lento.

Todas las fugas, no escritas bajo
estas reglas, no pertenccen al método
antiguo. Sigamos ahora en la espli-



FUG,
cacion. de. la doctrina de las fugas
tal como se, ensciia en los tiempos
modernos. .

De la fuga en general.

Hay fugas de muchas especies,
pero las dos rin?"frales son la fuga
del tono y la fsga ibre. Hay tambien
fuﬁas de imitacion, regulares & irre-
gulares; fugas en movimicnto contra-
rio, inverso, retrégrado, y compesicio
nes en estilo fugado. Todas estas fu-
as se derivan de la fuga del tono, y
e la fuga libre. Todas se pueden
componer a dos, tres, cuatro, 6 mas
partes y en todos los tonos.

De la composicion de la
fuga.

Una fuga cualquicra se compone
de Motivo, Respuesta, Contramotivo, es-
treta algunas veces de Pedal.

Toda la materia de la fuga debe sa-
carse delmotivo 6 de los contramotivos, y
nose puede introducir mingun otro estra-
fio, nit en el canto, ni en el valor de las
notas. Componese de motivos trans—
portados & los tonos relativos, de to-
da suerte de contrapuntos, imitacio-
nes, canones y marchas arménicas;
de la inyersion del motivo por mo-
vimiento contrario; de estretas siem-
pre mas interesantes; del motivo na-
tural, y de su inversion por movi-
miento contrario, aumentando ¢ dismi-
nuyendo el valor de las notas, empleados
simultaneamente, y del pedal, con el
cual se enlazan el motivo, ¢l contramo-
tio, y la estrela. El mérito de una
fuga de estudio depende del empleo
mas 6 menos feliz de todas estas com~
binaciones. En ella no se observa rit-
mo, melodia, ni cadencias: raras ve-
ces se dan dos notas ignales seguidas,
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y cuando corresponden i dos distintos
qomrasa se unen por medio de una
ligadura. e 8/

Para dar mas interés & la reper-
cusion del motivo ¢ de la respucsta,
y para evitar el confundirlos con las
notas acompafiantes, ordinariamente se
hace preceder en su entrada alguna
pansa de corto valor, sobre todo cn
el segnido de la fuga. Cuando estos
silencios  son debidos 4 otras circuns-
tancias, es menester que la parte que
ha quedado en silencio vuelva a en—'
trar con el motivo 6 su respuesta, 6
por una fraccion "de uno é de otra,
0 bien introduciendo una nueva imi-
tacion, enunciada ya en.otra parte.’
Cuando el silencio no es mas que
una aspiracion. no hay obligacion de
observar esta regla. a

Para cvitar Ja monotonia es me-
nester no emplear en dos episodios
diferentes los mismos fragmentos sa-
cados del motivo- 6 del contramotivo,
como igualmente de no reprodueir las
imitaciones bajo de un mismo aspec-
to. Evitase este defecto variando con
destreza las modulaciones.

Las 1imitaciones qu se hacen cn
el seguido de una fuga deben estar
siempre 4 la distancia que la respues—
ta habra indicado; asi cuando la res—
puesta se hace a la 2' 6 & lak?
&. las “imitaciones ‘han ‘de ‘hacerse
tambien 4 la 2* 6 &4 la £° pero
hay la libertad de hacerlas - tambien
al unisono y 4 la 8.* sea'cual fuere
el intérvalo en el que se responda al
motivo. ‘

Para téner siémpre- las partes en
movimiento es menester que en una
6 mas de ellas se ‘sostenga la
fuga: el motivo y la respuesta son
escepeiones de’ esta regla. Algunas ve-
ces solo se reproduce un fragmento
del motivo en el dig(ium de la fu=

; LB toaw .
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a, sobre todo cuando se transporta
e mayor a menor, 6 quc el moti-
vo no tiene un canto facil y ele-
gante.

de los episodios.

El episodio en una fuga es una
frase compuesta de fragmentos del
motivo, 6 de los contramotivos, que
se hacen en contrapuntos, en cano-

.nes, en imitaciones y en marchas ar—

monicas. El episodio sirve para dar
mas variedad a la fuga, dejando des-
cansar al motivo v a la respuesta,
y tambien para enlazar los motivos
reproducidos en diferentes tonos. Se

escribe ordinariamente en el tono pri- |

mitivo, ¢ participa de dos tonos que
:}ell)e unir, pero generalmente no mo-
ula.

En donde no se emplea motivo,
respuesta, contramotivo ¢ estreta se
hace un episodio con movimiento se-
semejante 6 contrario, 6 con aumen-
to 6 disminucion en el valor de las
notas.

Los primeros episodios deben to-
marse de los menos interesan—
tes de los molivos; las mas elegan-
tes imitaciones se guardan para cl
fin de la fuga, que es cuando ha de
marchar con calor hacia el desenla—
ce. En los episodios que no fueran
sacados de los motivos, no seria ya
nna fuga de estudio sino una fuga
libre.

de las modulacliones.

Ya se ha dicho que en la fuga
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mayor Mi menor Sol mayor Do. magor.
Como escepcion se puede tambien trans«
formar en menor el modo principal,
pero esta licencia no se tolera sino
para dar un reposo ala 5.%, y hacer
oir en seguida la estreta en el modo
mayor. .

Cuando el modo sea menor, las
modulaciones dcben  seguir el Orden
siguiente, supongamos en La menor:
La menor Do mayor Mi menor, y se-
gun se quiera en los siguientes: Fa
mayor Re menor Sol mayor La menor.

Aunque se han visto ejemplos de
pasar del modo menor al mayor,
aconsejan los Maestros que no se ha—
ga sino del mayor al menor, pues
lo contrario iria en disminucion.

Nada habria mas dificil que el
inventar un trozo de musica largo
sin el socorro del desarrollo de las
ideas. Seria menester aglomerar las
ideas, 6 repelir continuamente una
misma con una simple tra icion
de tono, lo cual tendria poco interés.
En el primer caso seria menester te—
ner una imaginacion muy fecunda,
para producir alguna cosa permanen-
te, pues hay muchas composiciones,
cuyas ideas eran felices, pero que han
caido en el olvido. por que no es—
taban bien desarrolladas; mientras hay
obras musicales que han quedado co-
mo modelos del arte, por que sus au—
tores han sabido desenvolver sus ideas,
¢ imprimir de este modo un sello de
originalidad & sus composiciones.

La fuga de escuela puede por si
sola enseiiarnos: 4.° & desenvolver
nuestras ideas, y sacar de ellas todo
el partido posible: 2.° & modular bien :

no se podia modular sino en los to- 3.° a conservar unidad en toda la pieza,
nos relativos tanto en mayor como en | pero no debe sujetarse todo a calculo,
menor. En una fuga en modo mayor es menester que las ideas nazean de

e aqui los tonos que puede recor—
rer: mayor Sol mayor Re menor Fa

la inspiracion.
Vamos & sentar los primeros prin—
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cipios de este género de composicion
en una fuga de escuela, sin hacer ca-
so del ritmo, ni de los cortes melo-
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dicos. Ilaremos este trabajo como un
estudio que dcbe enseharnos a desen-
volver una idea principal. ,

Plan general de una faga.

Fuga en me-

Fuga en mayor. nor.

Esposicion......... {00 TBAYOE oo savsinsensonspmavnsgnmmnss En La menor.....
Episodio............. {En cl tono de la ténica 6 de la quinta...
Contra esposicion. En el tono Piapal s Tono principal....
Episodio............ Generalmente en el tono principal.......... :

OtiVO....eeeveenen. 'En La menor........cccooceeiiiiniiiiinannnn. En ‘Do mayor:.....

isodio. ........... En el tono principal.......................e

[ L R Kt T8 MAYON. s conpemvesssvasmasisves sovssuns En Mi menor.....
Estreta. ............ En el tono principal................lll. En Fa mayor 6 Re
Motivo........ «--..;En Re menor 0 Mi menor........... ..... NOCOR. inseniinn
Batveta, aovvani. En el tono principal........................l.
Podalic, oo, saisis n la quinta del tono principal........... j
Estreta canénica.. En el tono principal...................... ... i
Conclusion. ........ !En el tono principal........... SLRSRPRREIN 5

De la exposicion 6 exordio.

Llamase exposicion la manera de
hacer entrar cada parte al principio
de una fuga, y el orden con que es-
tas partes deben presentarse y seguir.
En una exposicion todo ha de ser cla-
ro, elegante y facil de retener. Debe
procurarse cautivar al auditorio por
medio de ideas felices, nuevas y me-
lodiosas. *

Del Motivo.

Llamado tambien proposicion, An=
tecedente, Tema 6 Guia.

El motivo cs el canto principal de
una fuga. Por lo general permanece
todo él en un mismo tono, y cuan-
do mas, modula a la quinta, y de la
quinta 4 la u')nicail Debe tener gracia,
y no r de ocho compases en un
Allegro‘,ms(;l de cuatro en p:; Largo, a
fin de que quede mas impreso en la

memoria, y que el oido pucda conc—
cerlo en los diferentes tonos y partes
en que se transporta. Todo el interés
de la fuga depende de saber elcjir el
motivo, porque como en estas com-
posiciones se reproduce continuamente,
de aqui se sigue, que le comunica
todas sus cualidades. Puede principiar-
ST lzla fuga al alzar, pero debe concluir
al dar.

de la respuesta 6 conse-
cuente.

La respuesta es una transposicion
del motivo & otro tono: esta trans-
pesicion depende del género de la fu-
ga. Para este anilisis vamos & adop-
tar la fuga del tono, que es la que es-
ta mas en uso, y la umica que se pro-
pone en los examenes.

Antes del siglo XVII se hacia la
fuga bajo el tipo del canto llano. Tante
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el motivo como la respuesta no debian
pasar de los limites de una octava y
no se podia modular, porque los tonos
antiguos de la Iglesia no llevaban ac-
cidente alguno sino en el
acorde, 6, en el acorde final de algu-
nos tonos, asi es que la fuga .debia
escribirse enteramente cn las cuerdas
primitivas del tono, y por esta razon
se la llamaba fuga del tono.

'En el dia se permite modular en
los cinco tonos relativos, pero el mo—
tivo-y la respuesta no deben salir de
los limites de la octava, ni de los to-
nos-de la ténica 6 de la quinta. Asi
guando el motivo principia por la t6-
nica, y sube 6 baja hacia anqumla;
la respuesta debe principiar por la quin-
ta y subir 0 bajar haca la ténica.
Por el contrario si el motivo princi-
pia ror la quinta, y sube 6 baja ha-
cia la tonica, la respuesta debe prin-
cipiar por la tonica y subir 6
hacia la quinta.

' 'Motivos eromaticos.

jar

- Sicmpre que en el motivo se pro-
ceda cromaticamente, en’ la respuesta
se ha de proceder diaténicamente, lo
cual se consigue quitando todos los
accidentes del motivo, bajo las reglas
que se han dado, y despues se vuel-
ven al motivo todos sus accidentes, y
se combina la respuesta de modo que
imite en cuanto, sea posible al motivo
en los semitonos.
i« Hay . ocasiones en  que el motivo
_pringipia_por otra nota que Ja toni~
ca 0 la quinta; en este caso la res-
uesta debe . principiar tambien por
a nota correspondiente al motivo, es

decir, que si el motiyo principiase por |

Re en el tono de Do, debiendo ser
ln respuesta  la quinta debe empezar
#or La quinta de Re, y no por Sol
quinta de Do. 2
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D¢ los contramotivos 6
" contraintentos.

Se llama contramotivo, y tambien
contraintento un canto que se inven-
ta para acompanar al motivo y a su
respuesta. Este debe hacerse en con-
trapunto invertible, por que al re-
producirlo se invierte en todos senti-
dos. Cuando se escribe debajo de la
respuesta es menester transportarle a
los mismos intérvalos que esta, con
relacion al contramotivo que acompa-
fia al motivo: sin embargo en esta
transposicion y sus inversiones se pue-
de mudar algunas notas, si asi lo
exije la pureza de la armonia.

Es menester que el contramotivo
tenga un caracter diferente del mo-
tivo, para que puedan distinguirse bien
uno de otro; ademas de que es uno
de los medios de dar variedad 4 Ja
fuga, y hacerla mas rica, puesto qlue
tambien puede echarse mano de los
fragmentos del contramotivo para los
desarrollos. )

En una fuga a dos partes no pue~
de haber sino un solo motivo; & tres
y cuatro partes puede haber tantos
contramotivos como " partes. menos
aquella_que canta el motivo 6 la res-
puesta; a las que acompaiian al mo-
tivo, 4 la respuesta, y .4 los con~
tramotivos se llaman partes ad hb-
tum. Estas han de variarse siempre
que acompaian la repercusion del
motivo, sea & lo grave sca 4 lo agudo.

del modo con que deben
~ presentarse los motivos
en la exposicion.

1° En un fuga & dos partes se

pone el motivo en la parte que en-
tra primero, y la'respuesta en la otra.
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El primer acom fiamiento, que se
ﬁone debajo’ de la respuesta, ~puede

acerse en contrapunto invertible , y
servir de contramotivo, y tambicn en
contrapunto libre, y entonces serd un
acomgaﬁamiomo libitum. )
2% Cuando la fuga es & tres par-
tes se pone dos veces el motivo, la
respuesta, y otra vez el motivo, y en
fin el motivg y dos veces Ia respuesta.

3.° Cuando es a cuatro partes, se
ponc el motivo y la respuesta, y des—
pues otra vez el motivo y la respues-
ta: ¢ bicn dos veces el motivo y dos
veces la rosru(sla. pero esto mas raras
veces. Si el motivo se halla en el tiple
6 tenor, la respuesta debe ponerse en
el bajo & contralto, y vice versa. Lo
mismo debe hacerse ‘en los contramo—
tivos que se inventan debajo del me-
tivo, y que se transportan debajo de
la respuesta.

#° Enla fuga & mas ‘de cuatro
partes se sigaen los mismos principios.

Las partes deben entrar siempre
con el motivo, la respuesta ¢ uno de
los contramotivos. Cuando entra el bajo
con el motivo, es necesario, en cuan—
to sea posible, que su primera nota sca
la fandamental” del acorde.

Cuando los contramotivos no se ha
cen entrar en ld exposicion, se pueden
alterar cada vez que se presenten en
el seguido de la fuga; si se presen-
tan al mismo tiempo que el motivo,
es preciso reproducirlos exactamente
por los mismos intérvalos.

de la materia de los Episo-
dios 6 desarrollo parcial
del motivo.

Ya se ha dicho que un episodio
debe formarse con los fragmentos del
motivo 6 de los contramotivos: bajo
de este respecto se divide en muchos

— 189 —

FUG

fragmentos. Despues con cada parte~
cilla se pueden hacer imitaciones, ci-
nones y progresistas. ;

de la contra-exposicion. '

La contra-exposicion es- una imj—
tacion de la exposicion: compénese de
la respuesta y del motivo, que solo se
hace cantar una vez al principiar por
la respuesta, colocindola en las par-
les que pueda producir mejor efecto
que en la esposicion; ademas es un
nuevo medio de conseguir mas varie—
dad. La contra exposicion no es obli~
gatoria, y no se hace uso de ella en
la fuga 4" dos partes, y raras veces
en la de tres. ’

de la Estreta 6 Estreto.

Esta palabra de origen italiano quic-
re decir estrechado. Sirve para desig-
har una nueva exposicion en la que
una parte entra con la respuesta, an—
tes que la otra haya finalizado el mo—
tivo; asi pues para componer una es—
frefa es menester anticipar la respues-
ta, acercandola, cuanto sc pueda, al
motivo; pero como esta inmediacion
puede ser mas 6 menos aproximada,
pueden hacerse diferentes estretas: las
que mas se acerc‘uen seran las mas in-
teresantes, 'y por lo mismo serd mejor
guardarlas para el fin de la fuga, &
fin de aumentar su calor & interés.
Cada vez que se introducira una estre—
la es menester acercar mas y mas las
notas igiciales de la respuesta 4 las
primeras notas del motivo; de este
modo se logra un efeeto sorprendente.

’ara las estrefas se observaran en

general las reglas signientes.
"~ 1" Cuando el motivo principia en
un tiempo fuerte, tambien la respues-
ta: y si en tiempo déhil, tambicn la
respuesta '
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2" En compas de dos tiempos
fucrtes, cl 2.° puede imitar al prime-
ro, y ¢l 1.° al 2.° Lo mismo sucede
en los tiempos débiles.

3. El motivo cuya primera nota
ocupa Ja mitad del compas exije que
se Il:imito de la misma manera.

£' En el compas de tres tiem-
pos, débese imitar el motivo sobre el
mismo tiempo. La misma regla se ha
de observar cuando el motivo imita &
la respuesta.

Hay estretas tambicn en que la res-
puesta se hace por movimiento con-
trario, y otras en que el motivo y la
respuesta se hacen aumentando ¢ dis—
minuyendo el valor de las notas.

de la estreta canodnica.

Se llama esirefa canonica aquella,
cn que el motivo y la respuesta se
imitan exactamente hasta el fin.

Un motivo de fuga bien inventado
debe tener siempre una esfrela cano-
nica, pues por su medio se encuentra
a menudo la verdadera respuesta. Pa-
ra obtener esta esfrela es menester
combinarla de ante mano, componien-
do el motivo como para un canon.
Cuando el motivo y la respuesta no
producen una esfrela regular puede ha-
cerse una entrada inmediata.con el
principio del motivo a la &, a la 5.
0 ala8"*

Pero no todos los motivos se pres—
tan 4 esta combinacion, y entonces hay
ue contentarse con imitar el primer
ragmento del motivo al principiar la
respuesta, y luego que esta ha entra-
do & cantar, se crea para la parte
del motivo un acompafiamiento ad k-
Iitum. No obstante para hacer una es—
treta basta acercar la respuesta al mo-
tivo, 0 el motivo a la respuesta.

las estretas no han de confundirse
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con las imitaciones que se hacen con
el principio del motivo 6 de la res—
puesta. En una estreta se debe imitar
siempre el molivo con la respuesta,
6 la respuesta con el motivo, mien-
tras que en Ja imilacion se reprodu-
ce el motivo por ¢l motivo, y la res-
puesta por la respuesta.

Modo de emplear la estreta.

La estreta debe tratarse como una
nueva exposicion de pasajes mas inme-
diatos que la primera. En una fu
& dos voces debe oirse el motivo y %:
respuesta; en una fuga a tres, el mo—
tivo, la respuesta y el motivo: y en
una fuga a cuatro, ol motivo, la res—
puesta, y otra vez el motivo y la res-
puesta como en la exposicion. La se-
gunda vez la respuesta ha de imitar
el motivo en el mismo intérvalo que
la primera vez, pero entre la respues-
ta y la repereusion del moativo la dis-
tancia es arbitraria.

De la Estreta en modo menor.

Pueden tambien alterarse las notas
del motivo 6 de la respucsta en las
estrelas, y esto se efectua sobre todo
en menor. cuando en una estreta de

sos conjuntos, las primeras notas de
a respuesta contrarian el tono prin-
cipal; entonces se alteran de modo qu
se enlacen naturalmente el motivo 3
la respuesta. Las estretas ordinariad
se colocan antes 6 despues del pedal,
y se reserva la estreta candnica para
el fin de la fuga.

del Pedal en la fuga.
Las que se dan en la pala-

bra P son aplicables 4 la fuga
cuando se emplea en esta composicion;
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solamente hay que observar que el
pedal se hacejtan solo, en la 5.* del
tono principal, y al fin de la fuga
Puede tambien colocarse el, pedal en
toda especic de canones, imilaciones,
estrelas y progresiones, pero se supri-
me muchas veces cn las fugas & dos
y tres parles.

Conclusion de la Fuga.

Despues del pedal se puede finah-
zar la fuga con tres 6 cuatro acor-
des, pero en general concluye con un
canon O estreta canonica. Despues se
reproduce el motivo en aumento 6
disminucion de modo que :haga con-
traste, y se acompaia, si es posible,
con el motivo natural.

Hemos recopilado ya todo lo que
hay que saber para componer bien
una fuga, y nos hemos estendido tan—
to en este articulo por la importancia
que damos a este género de compo-
sicion. En efecto el estudio de la fuga,
cuando es bien dirigido ensena: 1.°
La unidad en las escalas con la posi-
ble varicdad: 2.° A mcdular con pro-
piedad: 3.° A dar estension a los ideas,
desarrollarlas, v sacar de, ellas el me—
jor partido: & A observar la mas es-
crupulosa unidad. Aun cuando este cs-
tudio no enscia lo que es verdadera
melodia, pueden aplicarse perfectamente
sus principios a la melodia, anadiendo

, la teoria_del ritmo y las dimensiones
melddicas. Si esta sabia produccion de
la fuga no es apreciada del vulgo, no
es menos estimada de los profesores
v buenos aficionados. Una parte de
las sublimes producciones de Haydn,
Hoendel v otros macstros  afamados
las debemos al profundo estudio que hi-
cieron de la fuga.

Fucapo (género): Se dice de una
composicion de musica, que- sin suje-
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tarse & todas las reglas de la fuga,
participa de su estilo por varios con-
cepos. Asise llama contrapunto fuga~
do, cuando se introducen en él cano-
nes, imitaciones, y otros artificios que
sc encuentran en la fuga.
FunpamentaL: Scnido fundamen=—
tal es aquel, que sirvede fundamen-
to a un agerde 6 a un tono. Bajo

| fundamental es el sonido mas bajo que

sirve de fundamento a la armonia.
Acorde fundamental es aquel, cuyo bajo
fundamental y sus somdos, estan dis~
puestos segun el orden de su gene-
racion por las leyes de la resonan-
cia, asi el acorde Do. Sol, Mi com-—
puesto de fundamental, su docena, y
su diezisetena estan en el érden de
su generacion natural; pero como las
partes se hallan demasiado separadas,
aproximandolas, octavando los soni-
dos engendrados Sol, Mi, resulta el
acorde Do, Mi, Sol, tbnica, 3." v §.*
en el cual el Do es igualmente ge-
nerador 0 fundamental del acorde.

Fusa: Nombre de una nota cu-
yo valor es duplo menor que la se-
micorchea, y cuadruplo menor quc
una corchea, de forma que en cada
partc de compas entran ocho, vy su
figura es la misma que la de una
seminima, pero con tres rayvas hori-
zontales.

G.

G...=Sol-rc-ut:  Nombre de¢ Ila
nota quinta de la escala diaténica, que
en ¢l solfeo lamamos Sol, compues—
to de la letra, del nombre de la
nota Sol, de su quinta superior Re
y de su quinta inferior uf 6 do.

Gasota: Especie de  haile, cuva
musica cra en compas de dos liem-
pos. Constaba de dos réplicas, cada
una de las cuales principraba en el

ANEXO XVIII: Melcior (1859, pp. 343-344)

Pizzicato :

Vocablo italiano que

quiere decir punfeando. Cuando esta pa-

labra se encuentra encima 0

debajo

de las notas de un instrumento de arco,

- ma.m

=

entonces, en vez de arco, se emplean
los dedos para hacer resonar las cuer-
das y ejecular las notas, y esto dura
hasta que se encuentra la espresion

col arco.
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ANEXO XIX: Melcior (1859, pp. 373-374)

Semitoxo:  Es ¢l menor intérvalo
de la muisica mcderna. Hay dos clascs
de semitonos, a saber el mayor y el
menor  El scmitono mayor es la dis-
tancia que hay del sonido Mi al sonido
Fa, 6 del sonido St al sonido Do dc la
escala diaténica. El semitono menor es
el intérvalo que hay entre el Do natural
y el Do sustenido, y cn general de una
nota & la misma nota, alterada ccn
un sustenido 6 bemol. Hay tambicn
otros tres semitonos, a saber, el maxi-
mo, ¢l mediano y el minimo, pero scn
conocidos tan solo en les calculos ma-
tematices, que nada sirven en la préc-
tica. Tampoco en esta hacemos distin—
cion entre el semitono mayor y el me-
nor, pues los consideramos iguales,
porque bicn averiguado no hay tal di-
ferencia en los intrumentos de teclado,

v laque hay en realidad desapareee
ante las leves del temperamente que

los 1guala.

ANEXO XX: Melcior (1859, pp. 377-378)

Sincora:  Se da este nombre & una
6 mas notas que estan encajonadas
entre otras de un valor inmediato in—-
ferior, 6 es la prolongacion de un so—
nido que principia .en un tiempo dé-
bil, v se alarga hasta el tiempo fuer—
te del compas inmediato. La sinco-
pa tiene por objeto repartir el valor
de la nota en dos milades que se
anaden & las notas anterior y poste-
rior. La nota sincopada se reputa co-
mo dos notas de igual valor y so-
nido 4 las cuoales abraza una ligadu-
ra. La sincopa puede existir en la
armonia lo mismo que en la melo-
dia: en esla sirve para dar espresion
y gusto al canlo, pero en la armo-

SIN - 3
nia es donde tiene su principal uti-
lidad para mancjar las disonancias.
La primera parte de la sincopa sir-
ve de preparacion, y en la segunda
se da la disonancia. En un segmdo de
discnancias, la primera parte de la
sincopa que sigue sirve al mismo tiem-
po para resolver la disonancia que pre-
cede. v a preparar la que le sigoe.
Tambicn hay ocasienes en que hay
sincopas sin que baya disonancia. Las
notas que llevan sincopa se llaman
sincopadas O semicopadas.
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ANEXO XXI: Parada y Barreto (1868, p. 91)

Cadencia.=Se dd el nombre de cadencia
4 la fterminacion de una frase musical por
medio de un reposo. Esta terminacion esta su-
jeta i varias modificaciones, de las cuales re-
sultan las diversas clases de cadencias. ilay,
pues, la cudencia perfecta, gue consisle en
formar dicho reposo por medjo de la resolu-
cion del acorde de !a dominante en el de la
tonica. La cadencia (plagal, resolviendo el
acorde del cuarlo grado sobre el de la tanica.
La cadencia imperfecta, resolviendo el acorde
invertlido de la dominante sobre el de Ja to-
nica. La semicadencia, yendo de la Ltonica a
Ja dominante. La pequeina cadencia, resolvien-
do 1a tonica sobre el cuarto grado, 6 bien re-
solviendo sobre la tonica un acorde de séti-
na disminuida, ¢ cualguier olro que no sea de
los anteriormente dichos. Lu cadencia inter-
rumpide, que consiste en hacer presentir al
oido la cadencia perfecta por medio del acor-
de de la dominante, pero resolviendo esle al-
limo en un acorde lejano al tono en que eslé
la pieza.

Cadencia.=La suspension ¢ prolongacion
que se hace algunas veces de la peniltima
nola de una frase musical 6 de una fermata.
Esta palabra en este sentido no estd en uso
entre los inteligentes, y solo la usan cierta
clase de aficionados 0 Jos que no entienden
de musica.

ANEXO XXII: Parada y Barreto (1868, p. 102)

Coda.=Es un periodo ¢ frase musical que
se agrega al fin de una picza para redondear-
la y darle aun mas decision al conjunto de
toda clla. En la mausica bailable, se encuentra
precedida de un signo de repeticion, que in-
dica que se ha de volver al principio de la
pieza y despues concluir cn la coda.

ANEXO XXIII: Parada y Barreto (1868, p.106)

Concertino. =Dise cste nombre al que 1
toca la parle de primer violin principal en la }
orquesta, y en cuya parte se hallan marcados
con notas mas pequeiias los pasajes obliga-
dos de los demds instrumentos.

Concertine.=Es un instrumento especie
de acordeon, que se toca con ambas manos &
la vez, por medio de cierto numero de teclas
que contiene en sus estremidades.— Esle
instrumento estd particularmente en uso en
Inglaterra. Hay el concertino baritono, cuya
estension es desde sol hasta do; el concerti-
no bajo, que estd una octava mas bajo que
el baritono, y el concertino tenor, que estd
una octava mas alto que este nitimo. El pri-
mero que dié & conocer este instrumento en
Inglaterra fué Guivlio Reegondey.
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ANEXO XXIV: Parada y Barreto (1868, p. 124)

Diminuendo —=Esla palabra indica que se
ha de ir disminuyendo poco & poco Ja inten-
sidad de los sonidos.

ANEXO XXV: Parada y Barreto (1868, p. 126)

Dominante.=Nombre del quinto sonido
de la tonalidad moderna. La dominante es la
nota mas esencial del tono; colocada sobre
]a tonica, determina el tono de un modo po-
sitivo y da la idea de la conclusion 0 reposo.
Acompaiiada de la tercera de la ténica y de
esta misma, forma el acorde llamado perfec-
to mayor, 6 sea ¢l acorde caracteristico del
tono. La lercera de la tdnica determina el
modo, ¥ la quinta 6 dominante, unida & esta
y 4 la tonica, dé la idea completa de fa tona-
lidad.

ANEXO XXVI: Parada y Barreto (1868, p. 189)

KFuga.=La fuga es una composicion fun-
dada en la iinitacion y trabajada sobre una
sola frase, llamada motivo, de la cual se sa-
can todos los clemenlos que s¢ emplean pa-
ra su completo desarrollo.—Son cualro las
clases que hay de fuga y se denominan: 1., fu-
ga tonal; 2.°, fuga veal; 5.", fuge lonal-real,
0 sea mista; y 4", fuga irregular, 6 de imila-
cion.~—Tambien se divide en fuga de escuela
y en fuga libre; en fuga antigua y en fuge
moderna, y finalmente en fuga simple, doble,
O friple.—E] nombre de fuga trae su origen
de la disposicion de las voces, que al imitar-
se mutuamenle parece como que se huyen 6
se evitan unas 4 otras, de donde se le ha da-
do el nombre de fuga ¢ huida.—Estas dife-
rentes especies constliluyen olros tantos ejer-
cicios, cuya principal diferencia consiste en
la distinta manera de principiar y concluir el
motivo, en ia mancra de hacer la contesta-
cion, 6 ¢n ¢l mayor 6 nignor nitmero de mo-
tivos que contenga, lo cual constituye la fu-
ga simple, doble 6 Lriple.—Cuando la prime-
ra vez ha expuesto el molivo, y sigue acom-
panando d la conteslacion de la scgunda voz,
forma lo que se llama el conlramolivo.—La
contestacion es la imitacion hecha por la se-
gunda voz, del motivo espuesto por la prime-
ra. Dase el nombre de enfradas en la foga a
las diversas repeticiones que del molivo
principal hacen las voces entrando unas tras
atras.—Episndio de la fuga es el divertimien-
to que media entre entrada y entrada.—Es-
trechos, son las entradas que hacen las voces,
diciendo ¢! motivo 6 molivos, de modo que
la segunda voz enlre antes que acabe la pri-
mera, y asi sucesivamenle.—Este ejercicio es
de gran utilidad en el estudio de la compo-
sicion musical, y con él aprende el discipnio
a dar desarrollo y espresion a lodas las par- 104
tes que forman una pieza de musica.



ANEXO XXVII: Parada y Barreto (1868, p. 317)

Piz2ziento,=Esta palabra italiana se en-
cuentra ordinariamente en la- musica escrita
para violin, viola, violoncello ¢ conlrabajo,

Sv significado es, que Jas nolas, en vez
de ser producidas con el arco, han de haccr-
se oir heridas con los dedos, & manera de
como se hace en cl arpa 6 la guitarra. El piz-
zicalo en los instrumentos de cuerda es uno

de 1os muchos recisos que eslos ofrecen i
Ia orquesta para producir mayor variedad y
aumentar la belleza de Jos efectos.

ANEXO XXVIII: Parada y Barreto (1868, p. 353)

Semitono.=Inlervalo el mas pequeiio de
nuestro sistema musical. £l semilono perle-
nece esclusivamenle al género cromdlico de
Ja musica. Su colocacion en la escala, ya sea
entre el tercero y cuarlo grado, entre el sé-
limo y el oclavo, entre el segundo y el terce-
ro y entre el quinto y el sesto, determina el
modo & que pertenece dicha escala.—EXiste
una pequeda diferencia entre dos sonidos
producidos & distancia de semilono; pero es-
ta diferencia es casi inapreciable para el
oido, y estd escluida de la practica.—En el

ANEXO XXIX: Parada y Barreto (1868, p. 354)

Sineopa.=Disposicion particular de las no-
tas de un compis, por medio del cual caoda
nota participa 6 forma parte de la milad de
un Lliempo.

ANEXO XXX: Parada y Barreto (1868, p. 357)

Sordina.=Pequeiio cuerpo de madera du-
ra 6 de marfil, que se ajusta por la parte su-
perior de) puente i Jos instrumentos de arco
para dar 4 los sonidos un timbre lejano y
dulce, que los hace aparecer velados para el
oido y llenos de una gran dulzura.—La sordi-
nada 4 los instrumentos, como e! violin, la

viola, ete., un caracler de tristeza y melanco-
lia muy pronunciado. Tambien se aplica la
sordina bajo olra forma distinta, al oboe y al
clarinete. En el piano, esle efecto se produce
por medio del apagador.
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ANEXO XXXI: Pedrell (1894, p. 60)

Cadencia. Todo cento 6 todaarmonia debe hacer-
se en algin Moo y éste se determina por medio
de ciertas férmulas armonicas 6 simplemente me-
édicas llamadas Cedencias. «Siendo la resolucion
de una disonancia un movimiento con que se da
4 la voz descanso en la armonia, se deberd hacer
con uno de aquellos movimientos con que se da
descanso 4 la voz por dispasicion de la naturale-
7a, v estos movimientos son las cadencias.»
(P. Eximeno).

Asi, pues, UADENCIA, equivale & conclusién de
un periodo ¢ pensamiento musical, determinada
por acordes motores que resuelven en una forma
arménica de conclusion é reposo, como acontece
con la cadencia melo-armonica final, dominante
y ténica.

Las {6rmulas gramatico-musicales que se espe-
cificaran oportuna y detalladamente, redacense
4 las siguientes presentadas en globo:

CADENCIA EVITADA 6 COPERTA, segin Ja téenica
de los italirnos: consiste en la dominante resol-

- viendo en la nota de tercer grado con tercera y
scxta.

Capexcia suspesDina: deliénese sobre la do-
minante,

CADENCIA INTEREOMPIDA : procede por la do-
minante, interrumpida por el acorde de sexto
grado, 6 por Ja dominante que se transforma 6
pase 4 un acorde perteneciente 4 otra tonalidad.

CADENCIA PLAGAL: paso del cuarto grado & la
tanica.

SemiCADENCIA: paso sencillo de la dominantie
dla tonica.

La voz CApERCIA eqguivale & Asonancia. — Es
también, la exacta correspondencia del que baila
con el compas de la misica. — En poesia, sonido
qué corresponde 4 cada especie de verso, sin el
cnal deja de serlo.

Cadencia auténtica. Segin la opinién de algu-
nos teéricos, cuando una pieza termina por medio
de una cadencia plagal, raramente aparece sola.
Lo mas comin es que al lado de aquella aparez-
ca la auténtica, que consiste en la terminacion
en mayor de un fragmento escrito en menor.

Las cadencias suténticas, segiin las ciladas
opiniones, dividense en dos especies, las llama-
das CADENC!AS PERFECTAS 6 IMPERFECTAS.

ANEXO XXXII: Pedrell (1894, p. 101)

Coda. Voz italiana que significa cola 6 remate,

especie de periodo final que se aplica &
ciertas frases para terminar una composi-
cion 6 un fragmento musical.

En la Copa de la miisica de baile se re-
producen mas 6 menos extensamente los
niotivos mas agradables y salientes.

En la Cooa de las antiguas VARIACIONES
glosdbase en diferentes juezos melodicos el
tema obligado de la variacion.

Dabase, también, el nombre de Copa 4 un
paso del aniiguo canen infinito después del
cual no se repetia ya el canon, intercalin-
dose la Copa cuando se queria terminar,
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ANEXO XXXIII: Pedrell (1894, p. 107)

Concertino, propiamente llamado ACORDEGN-
GoNcERTING, Instrumento de la familia de
los acordeones, usado particularinente en
Inglaterra. Dig 4 conoer esle instrumento
en aquel pais, Mcegondey, construyendv
concertinos baritonos v hajos.

Concertino (Petit choeur, fr.). Pequeiia or-
quesla de acompanamiento que formaba el

« s> del CONCERTO GROSSO, emr Tz antigua
orquesta sinfonica completa (denominacidn
cn uso durante el siglo xvir y aun en el
signiente).

£l antiizuo Concertino, considerado como
cuerpo de profesores instrumentales, cons~
taba de nn primer y dus segundos violines
y an vialonecllo.

Dasce el nomhre de Concertino al que toca
la parte de violin prin:ipal en la orguesta.

Il antligno VIOLINO DI SPALLA se llamé
CoNceErTING,

Coneerting (Violin). Se da este nombre en
Itadia y en EEspana al primer violin a solo de
un teatro gue tiene i sn cargo ejecutar los
soli i ohliyuadoes eserins para el violin. Lla-
mase, también, Violin ol ceimbalo. (V. ade~
mas, GONCERTINO.)

ANEXO XXXIV: Pedrell (1894, p. 137)

AFAAMAVEAAARS | AGAWS L 2 LAVUL M VMAV.

Dim. Abreviacién de la vozitaliana Dlﬁlxunx-
Do. Produce el mismo efecto que DKCRES.,
6 DECRESCENDO (V.).

Diminuendo (it.). Lo mismo que DecCres., 6
DECRESCENDO.

ANEXO XXXYV: Pedrell (1894, p. 142)

Dominante. Quinta nota de las escalas disté-
nicas, cuerda la més esencial después de la
ténica, llamada antiguamente Quinla (oni.

Dominante (Acorde de sépiima de). Con-
tiene tres notas pertenecientes al sonido
compiejo sol, & saber, sof, si, r¢, con una
nota disonaute, /2, 1a séplima de la funda-
mental. Aunque el acorde de séplima de
dominante es de los caiificados disonantes.
su disonancia misma esta tan emparentada
con uno de los sonidos parciales de la do-
minante, que el acorde en su efecto puede
cousiderarse como representacién sonora
del sonido complejo de esta dominante. Por
esto precisamente la-marcha de la séptima
de este acorde es mas libre y no se bhalla
sometida 4 las restricciones que la practica
aconseja para el buen uso de Jos otros acor-
des de séptima: preséntase libremente y
sin preparacién, lo cual no es permitido
con las séptimas de otras especies.

Es el acorde més esencial de la musica
moderna, después de la ténica, como he-
mos dicho. Precisa la tonalidad, con més
vigor que el simple acorde de,dominante
sol-si-re y con mAs precizién qus su con-
comitente en la practica el acorde diminu-
to si-re-fa. Como acorde disonante tiende
4 resolverse en el acorde de la ténica, y
por esto es el més dulce y agradable de to-
dos los acordes disonantes.
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ANEXO XXXVI: Pedrell (1894, pp. 193-194)

Fuga. Cuando dos voces 6 méis voces caminan

una después de otra con upna misma canti-
nela, la figura 6 ejercicio musical quede
8llo resuita se llama Fuga, cuyo principal
objeto es el enlace de un tema entre sf.

Nuestros tratadistas antiguos dividianlas
en atadas, desatadas y compuesias, en sim-
ples, dodladas, contrarias, cancrizanies, de
engano, efe., ete. La Fuga antigua tenia es-
trecha analogia con el Canoz que por esto
solfa denowminarse Fuga ligadae {Fugae lega-
ta, it.) 6 atuda: cuando la repelicidn, eco 6
respuesta no era rigurosamente igual al
tama, llamébase fuya suelia (fuga sciol-
ta, it.) 6 desatada. ‘

En los tiempos modernos la Fuge fué re-
vistiendo poco &'poco dos formas especiales:
la fonal y lareal. BEu la primera la respuesia
no sale de la cuerda del tono: en la segun-
da se modula & la quinta reproduciendo
idénticamente (de una manera real, de aquf
el sub-titulo) el tema 6 el motivo [sogge-
to, it.). Eu la entrada de las respuestas, las
partes que han iniciado el Zema y Jo han
ido reproduciendo si son m#és de dos 6 tres,
intervienen contrapuntisticamente en el
copjunto hasta que llega el ¢pisodio, el cual
prepara la reaparicion del tema transporta-
do 4 otro tono. Una peroracién (siretlo, en
italiano) y un pedal contrapuntado termi-
nan la composicién.

Aunque se ha dicho con ciertos visos de
razén que una bella Fuga es la obra maestra,
pero ingraia, de un buen armonisia (Rous-
seau), s real y verdaderamente Ia base de
la instruceién y cultura del composifor.

Hasta mediados del siglo xviur no se hi-
cieron fugas segin el sistema que podria-
mos llamar, relativamente, moderno Hasta
entonces no se habfa usado més que el con-
trapunio fugado, es decir, el conlrapunis &
cuatro, cinco, seis 6 siete partes, cuyos mo-
tivos se tomaban, ordinariamente, de los
antifonas é himnos del canto llano, llendn-
dolos de imitaciones y canones.

La l'uga antigua fué obra de célculo, no
de inspiracién, aunque de ella nacio la fra-
se moderna después de largufsimo periodo
de elaboracién técnica. Causa verdadera
maravilla que haya todavia tratadistas em-
penados en sostener aquells antigua é in-
grata fuga cuando los Corelli, Marcelo, Jo-
melli, Hendel y, sobre todo el insuperable
Bach, han compuesto sus més bellas crea-
ciones en un estilo que ha recibido la san~
. cién clésica.

En los distintos articulos dedicados & esta
innteria se hallard expuesta la teoria de
este géonero de composiciones en la forma
propia de un DiccinNario TioNico. V. los
vocablos MoTIvo RESPURSTA, STRETTA, Py-
DAL, MODULACIONES DE LA FUGA, etc.

Fuga atada. V. Fuga.

Fuga @qualis motus (lat.). ['uga de movimien-

to uniforme.
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Fuga canonica 6 tonalis (lat ). ugza en forma
de canén 6 tonal.

.Fuga del tono. La que no modula.
Fuga desatada. V. Fuga.

Fugas desatada 6 suelta. (Fuga sciolia, it.).
V. Fuga.

Fuga galante. Fuga libre. Empleabase ordi-
nariamente, en la musica di camera.

Fugado (Géaero). Se dice de una com posicion
que sin sujetarse & todas ias reglas de la
Fuga, participua de su estilo.

Fuga libera ¢ soluta (lat ). Fuga libre.

Fuga libre 6 real. La que modula.

Fuga ligada (Fuga legata) (it.). V. FuGa.
Fuga obligada. Lo mismo que FUGA RIGUROSA.

Fuga periédica 6 Fuga parcial. La Fuga or-
dinaria.

Fuga propia 6 Fuga regularis (lat.). Fuga
propia 6 regular.

Fuga roal, V. FuGa.

Fuga recta (lat.). Lo mismo que FuGa EQua-
LIS MOTU.

Fuga regularis (lat.). Lo mismo que FuGa
PROPIA (lat.)

Fugara (it.). Registro de 6rgano compuesto de
caias muy delgadas.

Fugato (it.). En el género propio de la Fuga.
Fuga tonal. V. Fuga.

Fughetta (it.). Diminutivo de Fuaa que equi-
vale 4 I'UGA BREVE.

Fugue (fr.). Lo mismo que Fuga.
Fuge (al.} Fuga.



ANEXO XXXVII: Pedrell (1894, pp. 370-371)

Pizz. Abreviacién de la voz italia-
na pizzicalo.

Pizzicato. (it.) Modo especial de
puntearlas cuerdas de losinstru-
mentosdearcososteniéndolocon

la palma de la mano izquierda mientras se
pulsan las cuerdas con un dedo 6 dos dedos
libres de 1a misma mano.—E]l mismo voca-
. blo sustantivado expresa una composicién
de musica escrita toda para producir el
efecto del pizzicato.

ANEXO XXXVIII: Pedrell (1894, p. 414)

Semitono ¢ medio-tono. Es cl intervalo que
media de cada uno de los doee sonidos de
nuestro sistema tonal & sa inmedialo superior
6 inferior s la mis pequenia alteracion de

sonido admitida en nunestra musica.

ANEXO XXXIX: Pedrell (1894, p. 420)

Sincopas Valores que comenzando en ticmpo &
parte débil del compas, se prolongan hasta
un tiempo 6 parte fuerte mnas 6 menos inme-
diato. En general: nota o notas cuyo valor

equivale al de dos de la que preceden y sub-
siguen.—Lo mismo que nota ¢ contratiempo.

ANEXO XL: Pedrell (1894, pp. 426-427)

Sordina, sordina 6 sordino(it.), sourdine. (fr).
Pequeiio cuerpo de madera, asta, concha, hie-
rro etc., que se ajusta por la parte superior del
puentecillo 4 los instrumentos de cuerda y ar-
co con objeto de debilitar [a resonancia, dismi-
nuyendo por lo mismo la intensidad y el tim-
bre del sonido, que por medio de este aparato,
se produce velado ycon cierta reunién no exen-
ta de dulzura. La primera aplicacién de la sor-
dina 4 los intrunm:ntos de cuerdasaparece en el

210 vy en el Caio Mario de Jomelli (Roma,
1746.—Lldmanse sordinas todos los aparatos
que utilizan varios instrumento para velar el
sonido.—En los relojes de repelicién es un
muelle que se aprieta para impedir que suene
la campana.—Dasc el nombre de sordina al

pedal celeste 6 suave del piano.

Sordina 6 sordiao (it.). V. Sorpina.
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ANEXO XLI: Lacal (1899, p. 96)

TP IR U W M At e s

,Cadencla.—En it. cApexza, del lat. cadere, caer.—Es la

terminacion de una frase arménica 6 melédica. Se veri-
fica en la melodia cuando un perfodo concluye en la t6-
nica de la escala en que se halla la pieza de miisica. Cae
generalmente sobre los tliempos fuertes del compas; pero
seran también buenas cadencias melédicas aquellas que,
empezando e! compds por una nota que sea apoyatura,
viene en rigor i formarse en el tiempo débil. En la me-
lodfa, pues, las CADENGIAs separan los perfodos, y segin
es mAs 6 menos marcado el reposo que forman, asf seran
cadencias, semicadencias 0 cuartos de cadencia, que equi-
valen al punto, punto y coma y & la comaen el discur-
so.—También hay en la melodfa CADENCIAS INTERRUMPI-
pas cuando, en vez de concluir los periodos en la t6nica,
saltan de repente & otra cualquiera nota distinta de la 16
_ nica y no finalizan, por consiguiente, el periodo melddico,
Las CADENCIAS ARMONICAS SOD UNoOS reposos que ter-

minan las frases arménicas y también se dividen en se- -

micadencias y cuartos de cadencia, segiin sean mas 6 me

nos marcadas. — La capexcia puede terminar la frase de
un modo mas 6 menos absoluto. De abf nace otra divisién
en perfecta, interrumpida, rota y plagal.

CADENCIA PERFECTA 0 AUTENTICA (de la pal. autentes,
que sig. superior) es el reposo que se hace al fin de una
frase sobre el acorde perfecto en el orden direslo, prece=
dido del dela 7.* dominante sin inversion, cayendo el
acorde perfecto en el primer tiempo del compas, Si éste
~ es de & tiempos, y el mov. lento como el Largo 6 el An-
dante, también puede caer en el 2.° tiempo fuerte, 6 sies
de 3 tiempos, en el 2.°; pero al oido no le resultara tan’
perfecta. La iNTERRUMPIDA se verifica cuando desde el
acorde de 7.* dcminante de un tono, en vez de caer so-
bre el acorde perfecto del mismo tono, salta & la 7.* do-
minante de otro tono, v. gr., si de la-7.* dominante de
do, que es sol, si, re, fa, en vez de caer en el acorde per-
fecto de do, pasase 4 la 7.2 dominante de sol, que es 7¢, fa,
la, do. Interrumpido de este modo el acorde perfecto, se
evila el caer al reposo y debe continuar la armonfa hasta’
caer en un acorde perfecto. —La CADENCIA ROTA se veri-
" fica cuando de la7.* dominante de un tono se pasa & un
~ acorde perfecto, distinto del que anuncia dicha 7.%, verbi’

gracia, si de la 7.* dominante de do, que es sol, sty re, fa,
en vez de resolver en el acorde do, mi, sol, resuelve en
un acorde diferente. Estas salidas llamanse también en-
ganos, porque puede decirse que los sufre el ofdo cuando
espera la coida 4 un acorde perfecto correspondiente & la

7.% enunciada,— CADENCIA PLAGAL s un reposo en el

" acorde directo precedido del acorde de &." directo 6 in-

CAl

verso. Generalmente solo se hace después de un acorde

* perfecto y al fin de un trozo de misica, Dieron origen &

esta cadencia los doricos, entendiendo que una pieza mu--
sical no podia concluir en un tono menor. Imaginaron,
pues, colocar después del acorde otro en menor alake
superior, haciéndole terminar en el acorde muyor de la
misma tonica. Asf lo hicieron también nuestros antiguos

“comp. Actualmente ya no existe tal traba: 'cua.lqulpr
armonfa puede finalizar en menor. TEL AN

También se ha llamado capencia en el canto & lo
que hoy llamamos trino. Era capexcia LLENA cuando no
empezaba el trino sino después de hsber apoyado la‘voz
en la nota superior, y se llamaba roTA si el {rino empe-
zaba sin preparacién.

Cadencla.—Es una cualidad de la miisica que se dice esth

" bien cadenciada si la armonia y el ritmo hacen sentir la

exactitad del movimiento y del compés, como sucede en
los bailables.

ANEXO XLII: Lacal (1899, p. 128)

e R UMSILAUSE J MUY SR SR Wes = ties wmesmes o

Coda, it.—Del lat. cauda, cola, remate.—Se designa con ese
nombre el final de algunas obras, que recuerda los moti-
vos més agradables de la comp., aunque con mov. algo
més vivo.—También se llama copa la libre terminacién
del CANON INFINITO.
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ANEXO XLIII: Lacal (1899, p. 132)

Concertino.—Una variedad del acorpeoy. La ideé en In-
glaterra y la popularizo en aquel pais Meegondey, qui
construia concertinos bajos y barilonos.

Concertino, it.—Diminutivo de coxcerro. El conjunto d
uno 6 dos violines y un violoncelo concertantes que eje
cataban la parte principal de los concerti grossi que, el
1762, establecio Corelli, y pusieron después en bog
Vivaldi, J. S. Bach y olros maestros.

Concertino, il.—En Espaia y en Italia el primer violin, :
cuyo cargo estin los solos i obligados, escrilos par.
dicho inst.—La particeera del primer violin, si por diri
gir éste la orquesla ( Violin al cemlalo, iL.; leader, en in
glés; concert meister, en al.) tiene marcados todos lo
pasajes de los demés instrumentos.

ANEXO XLIV: Lacal (1899, p. 155)

Diminuendo, it.—Disminnir gradualmente el sonido,

ANEXO XLV: Lacal (1899, p. 157)

pVr v e o

Dominante. —Nombre que se da & la 5.* nota de las escalas
diatonicas, porque es la que en armonia sirve de base en
el acorde de 7." que lleva ese nombre, y es el que mis
dominio ejerce en la tonalidad moderna. Es la cuerda
mis esencial después de la Toxica 6 base de la escala.

- S RE S ey PSSR Pl P P S 20

ANEXO XLVI: Lacal (1899, pp. 194-195)

Fuga.—Comp. musical en la que dos 6 mis parles se repro-
ducen repitiendo ¢l mismo molivo con variaciones adap-
tadas a la naturaleza de cada voz 6 de cada iustrumen-
10.—J. J. Rousscau ha dicho que lz ruca ¢s la ingrata
obra maestra de un bues armonisia

Esa pal. da por si so'a exacla idea de su ctimologia.
Efectivamente, en la ruca cada una de las partes huye al
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parecer de las otras y vuelye & presentarse como si todas
se persiguieran sin cesar.— El est. de las Fuaas, trabajo
mecanico y poco grato, da los medios de franquear los
obsticulos que no podria vencer el que no las hubiese
ejercitado. He ahi por qué, a pesar de ser la mis. de igle-
sia el verdadero campo de la ruGa, conviene que todos
la estudien como base solida de instruccion musical.
Los ant. tratadistas denominaban la fuga: ATADA 0 LIGA-
pa cuando la repeticidn, eco 6 respuesta era igual al tema,
SuerTA 6 DESATADA Si las partes no eran iguales. Cano-
NICA 0 TONALIS, 4 la que estaba en forma de canon. Recra
0 xouALIS MoTUs 4 la de mov. uniforme. Ademas la divi-
dian en simple, contraria, dollada, cancrizante, elc.
Lo que los ant. llamaron ruGs, no era en realidad sino
N CANON riguroso O un CONTRAPUNTO FUGAD), es decir,
& & 6'mas voces, con mas 6. menos imitaciones; pero sin
la varieda t, grandeza y brillantez de la fuga moderna,
LA TONAL, la rizurosa escolistica que es hoy el tipo de
ese género desde principios del s XVIII. Llimase asi
porque la respuesta no sale de la cuerda del tono, y Il
mase rean 6 Lisne si se modula d la 5 * reproduciendo de
un modo real el tema 6 motivo. —En la primitiva hist. de
la fuga figuran A. y J. Gabrieli, Froherger. Frescoba'di,

. Sweelinck, Pachelbel. Scheidt, Buxtehude, hasta qne

Bach en la fuga inst. y Hendel en la vocal, aleanzaron
sn mis alta perfeceion. —Citanse como T'ratados espe-
ciales el de J S. Bach, £l Arte de la Fuga, en fr. * yel
de Luis Sabbatini, Za fuga musical. L., Venecia, 1802;
los de Marpurg y Hauptmann, en al.; el de Fétis, el Ca
tecismo de Riemann, 1891, en al.; el de E. Prout, 1891 y
Fuqal andlysis, 1892,



ANEXO XLVII: Lacal (1899, p. 415)

Pizzicato, it.—En abrev. Pizz Derivase del verbo pizzica-
re, picotear. Designa un cfecto especial de los inst*. de
arco ¢ indica la frase musical que debe decirse pun-
teando las cuerdas hasla que se encuentran las pal®. col
arco, con el arco.—No abusando del pizzicato, pueden
conseguirse agradables cfectos, principalmente en el
violin. Ej.: la romanza del paje en Nozze di Figaro
v la serenata de Don Giovanni, donde los 1. violines
acomp. con pizzicato vivaracho, elegante y poético. En
los contrabajos producen efectos melancolicos unas ve-
ces, patélicos y vigorosos olras, segin lo demuestra
Meyerbeer en sus 0p*. y Beethoven en sus sinfonias.

Pizzicato, it.—Nombre de una comp. que ha de ejecutarse
toda en inst. de arco punleando las cuerdas de un modo
especial.

ANEXO XLVIIIL: Lacal (1899, pp. 477-478)

Semitono 6 medio tono.—Los grados 6 notas de la escala
no guardan entre si igual distancia; unos estin separa=-
dos mis que otros. El espacio mayor se llama Tono, el
menor estd del grado 3°, al £°,, y del 7°. al 8°., y se llama
SEMITONO. La escala diaténica, ya empiece por el do, ya
por cualquier otra nota, consta, pues, de 3 tonos y 2
semitonos.— Cada tono se divide en dos semitonos, y el
sonido intermedio puede obtenerse subiendo el de la nota
inferior por medio de un sost., 6 bajando con un bemol
el de la nota superior. Pero esos dos semitonos son de di-
ferente naturaleza. Es menor el piatoxico, y existe entre
dos notas de diferente nombre; v. gr.: do-re b, mi-fa,
sol sost.-la, Es mayor el cromitico, y existe entre dos
notas de un mismo nombre; pero estando una de ellas
alterada, v. gr.: la~la sosl., re b-re bec. — Para explicar
lisa y llanamente como es mayor el uno que el otro semi-
tono, dejemos & un lado las disquisiciones de los fisicos,
y cifiéndonos al fin prictico en la mis., recordemos que
el tono se divide en 9 comas 6 partes iguales. Cada coma
es la menor diferencia que entre dos sonidos puede apre-
ciar el ofdo. El semitono menor 6 diaténico, vale & comas,

es decir, i/, de tono. El mayor 6 cromético, vale 5 comas,
es decir, %/, de tono. El sonido sost. es una coma més
aguda que el siguiente sonido bemolado. Asi, pues, de
do sost. & re b, media una coma. En los inst®. de sonidos
fijos, como el piano, el 6rgano, etc., hase adoptado el
acorde temperado 6 lemperamento, que consiste en divi-
dir el tono en dos partes iguales. Asi, el sonido interme-
dio, ya sea con b, ya con ssst., es el mismo, y se produ-
ce con la misma tecla. En otros inst*., como el violin, el
violoncelo, elc., el ejecutante, llevado por el sentimiento
melddico, se somete sin pensar 4 la citada diferencia. —
V. INTERYVALO, ESCALA, TONO.

ANEXO XLIX: Lacal (1899, p. 483)

Sincopa.—Sonido que se articula sobre un tiempo débil 6
sobre la parte débil de un liempo y se prolonga sobre
un liempo fuerte 6 sobre la parte fuerle de un liemjo.
Cuando las dos partes de la sincopa no son de igval du-
racion, se Hlama s. irvegular, Ly sincopa 6 notas sinco-

" padas, y el contratiempo, son entre las formas ritmicas,
las méds importantes,—SINCOPADAMENTE, con Sincopas,
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ANEXO L: Lacal (1899, pp. 499-500)

Sordina.—En fr., sourdine; en it., sordina 6 sordino,—Pe-
queia pieza de concha, madera 6 metal, en forma de pei-
ne, con tres dientes. Se encaja sobre el puentecillo de
los inst®, de arco, para interceptar las vib®. de la caja y
asordinar los sonidos. Las cuerdas, de ese modo, vibran
sin resonancia, y el timbrees dulce, velado y melancolico.
Llamanse sordinas todos los ttiles que sirven en varios
inst®. para cisminuir la intensidad del sonido. En el pia-
no se obtiene este efecto con el pedal celeste; las abrey®,
con s 0 senza s indican cuaudo se han de baiar 6 se han
de levantar los apagadores. En los limbales se obtiene
cubriendo con esponja la punta de las baquelas, que, en
olro caso, estan cubierlas con pergamino.—En las or-
questas, el empleo de la sordina, en cierlos pasajes, es
de efecto muy agradable.—La 1. aplicacion del citado
aparalito & los inst®. de cuerda, aparece en el Ezio y en
el Caio Mario de Jomelli; Roma, 1746. En los relojes de

repeticion es un muelle que, si se aprieta, impide que
suene la campana.

Sordina. - Clavicordio perfeccionado, con apagadores.

Sordina-bajo.—Inst. del siglo XVI. Especie de sordin con
los dos canales cilindricos paralelos.

Sordina-contrabajo. —Inst. del mismo género que la sordi-
na bajo,

Sordina de armonio.—Sencillo mecanismo que, aplicado al
registro de corno inglés, debilita sus sonidos. Lo ided
Alexandre.

Sordina de clarin.—Especie de obturador que, para las
trombas, empled Monteverde en el Orfeo, 1607. Era
parecido al que se usa en la actualidad.

Sordina de trompa.—Obturador conico de madera que
acorta la longitud del tubo y solo deja pasar una pequeiia
cantidad de aire. Como acontece en la tromba_ los armo-
nicos se elevan un semitono. Sobre este efecto se funda
la imitacion de los ecos, con dicho instrumento.

Sordina general.— Nombre que Alexandre di6 al mecanis-
mo del armonio, por el cual se obtenia sobre todos los
medios juegos graves, el mismo efecto que con la sor-
dina simple se conseguia sobre el registro de corno
inglés.

Sordina Sax. —Sencilla cimara de aire, de forma conica y
de melal, que, por medio de una llave, se pone facilmen-
te en el pabellon de los Saxofones, produciendo un soni-
do que, sin cambiar el timbre, va apagandose gradual-
mente por medio de una rosca y unos discos de yesca.
I’a ideo Sax y fué empleada con éxito en una especie
de plegaria que, para trompas, trompetas y trombones
tiene El mago, de Massenet.
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