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The Origins of Music Lexicography
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Las obras lexicogrificas han desempefiado un papel fundamental en la difusion del
conocimiento cientifico, reflejando la innovacién y el desarrollo de diferentes disciplinas
que conforman la sociedad. La musica, como expresion cultural, ha sido objeto de estudio
en dichas obras, y sus términos han formado parte de este proceso de sistematizacién y
divulgacién. En el caso del espafiol, durante el siglo XVIII, el auge de la actividad musical
en Espana propici6 la aparicion de traducciones y vocabularios en castellano, integrados
en obras de distinta naturaleza. Esto propicié que en el siglo XIX se empezaran a elaborar
diccionarios centrados exclusivamente en el Iéxico musical tomando como referentes los
producidos en Europa vy, especificamente, en Francia. Asi pues, este articulo pretende des-
velar los origenes de la produccion y el didlogo textual de los primeros diccionarios mu-
sicales independientes y relevantes en espafiol publicados entre 1852 y 1899, a partir de
una metodologia y una estructura basadas en la historiografia lingtiistica.

Palabras clave: musica, lexicografia, diccionarios de especialidad, lengua espafiola, siglo XIX.

Lexicographical works have played an important role in the dissemination of scholarly knowledge,
reflecting the creation and development of different disciplines that make up society. As a cultural
expression, music has been the subject of these types of works and musical terms have formed part of
this process of systemisation and dissemination. During the 18th century, the boom in music making
in Spain led to the emergence of translations and vocabularies written in Spanish, which were
included in works of different kinds. In the 19th century, this led to the compilation of the first
dictionaries exclusively focusing on musical terms, based on those produced in Europe and, specifically,
in France. This article aims to identify the origins of the production and textual dialogue of the first
independent and specialised music dictionaries published in Spanish between 1852 and 1899,
employing a methodology based on linguistic historiography.

Keywords: music, lexicography, specialised dictionaries, Spanish (language), 19" century.
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Introduccién

Los diccionarios y las obras lexicograficas han sido un instrumento clave
a la hora de difundir conocimientos cientificos, ya que son el reflejo de la
innovacion y desarrollo de la ciencia, cultura, industria y demas materias que
conforman la sociedad (Layton 1965, 222). La musica forma parte de la cul-
tura y, como tal, sus respectivos conocimientos también han sido plasmados
en estas obras. Aunque la lexicografia del espanol fue incluyendo poco a
poco desde sus origenes diferentes disciplinas a su campo de estudio (Ahu-
mada Lara 2001, 47), hasta el siglo XIX no encontramos diccionarios o en-
ciclopedias especializadas independientes en la disciplina musical en Espana.

Los primeros escritos sobre musica en lenguas vernaculas se documentan
a partir del Renacimiento (Diego Pacheco 2022, 304). En lengua espanola,
los primeros enunciados sobre musica se incluyeron ya en los primeros dic-
cionarios generales, como el Arte de la lengua castellana de Nebrija (1492) o el
Tesoro de Covarrubias (1611) (Rey 2022, 157-158; Subira 1970, 127). Asi-
mismo, la Real Academia Espanola fue introduciendo terminologia musical
en el Diccionario de autoridades, a partir de 1726 (Azorin 2012; Lopez de Rego
y Esteve-Faubel 2006; Garcia-Antuna 2015; Martinez-Marin 2002-2004;
Justiniano 2014). Es precisamente en este siglo cuando la actividad musical se
incrementa en Espana (Martinez Marin 2002-2004, 620; Leza 2014) vy, con
ella, la produccion en lengua castellana de pequenos vocabularios y reperto-
rios incorporados en manuales o tratados, ademas de las traducciones de
obras extranjeras (Gomez de Enterria 2018,276; Martin Moreno 1985). Esto
allana el camino a la elaboracién de diccionarios modernos' de terminologia
musical, que empezaron a producirse en el siglo XIX como fruto de una
percepcion de estancamiento del arte musical en Espana y con el objetivo de
elevarlo al nivel de otros paises europeos (Casares 1991, 260).

Este articulo examina los primeros diccionarios técnicos de masica inde-
pendientes en espafiol y se estructura, en la linea de Zamorano Aguilar (2008,
2009,2010,2013 y 2017), en torno a tres conceptos clave de la historiografia
lingtiistica, abordando cada obra como un acto lingtiistico. De acuerdo con
las convenciones de un estudio lingiiistico, en primer lugar se analiza el canon
histérico y, mas especificamente, el canon histérico interno explicito, herramienta
que permite identificar las tradiciones y referentes que orientan la elabora-
cién de estas obras. En segundo lugar se estudian los elementos epitextuales,
aquellos textos marginales como prologos o notas que frecuentemente pue-
den exponer los métodos empleados y los modelos seguidos por los autores.
Finalmente, se explora la transtextualidad, junto con las series textuales, aproxi-

! Son diccionarios que siguen los principios de la lexicografia moderna que se establecieron en el siglo
XIX. Se encuentran en ellos, por ejemplo, el objetivismo o el uso de fuentes para respaldar la obra (Anglada
Arboix y Bargallo Escriva 1992).
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macién que examina las relaciones de influencia y dialogo entre textos. Este
enfoque permite comprender los procesos de creacion subyacentes a la ela-
boracién de estos diccionarios y pone de manifiesto un fuerte vinculo entre
estos diccionarios escritos en lengua espafola y ciertos canones extranjeros,
particularmente aquellos procedentes del ambito francéfono, tal como los
propios autores sefialan en sus prologos?.

La terminologia musical en diccionarios

Los tecnicismos fueron introducidos primeramente en diccionarios de
caracter general. De acuerdo con Coseriu, el tecnolecto y, en consecuencia,
los tecnicismos son los significantes que designan las realidades de diferen-
tes disciplinas (1981, 97-98). Su tratamiento, tal y como se ha concebido
tradicionalmente, sobre todo por influencia de la semantica estructural, no
se puede equiparar al que se le da al conjunto del sistema lingtiistico gene-
ral: un término serd constituido estrictamente por un significado y un
significante no comunes (Rey-Debove 1971, 81). En esta linea, habitual-
mente se ha comprendido que las voces técnicas debian ocupar un espacio
separado de aquellas unidades que tienen un significado lingiiistico, que-
dando, por tanto, al margen de la lexicografia general. Esto supone que los
tecnicismos han encontrado tradicionalmente su lugar en sus propios re-
pertorios lexicograficos, en los llamados diccionarios de especialidad. Sin
embargo, a pesar del rechazo evidente de los diccionarios generales a la
inclusion indiscriminada de tecnicismos desde los inicios de la lexicografia
monolingtie (Vidos 1961; Casares 1950; Fernandez Sevilla 1974; Edo Mar-
za 2012), en la practica, esta divisidon tedrica, aparentemente tan clara, re-
sulta menos precisa (Ahumada Lara 2001).

Aunque el diccionario general de Nebrija incluya algunos tecnicismos
pertenecientes al area de la medicina (Rey 2022, Garcia-Macho 2010, 42),
el Tesoro de la lengua castellana o espaiiola de Covarrubias (1611) es conside-
rado el primer diccionario general en espafiol que incluye tecnicismos de
variadas disciplinas (Hernando Garcia-Cervigdn 2016, 283). Mas tarde, el
Diccionario de autoridades (1726, 8), tal y como sefiala en su prologo, también
afiade algunos, siempre que sean —en teoria— de uso comun.

Por su parte, las primeras recopilaciones de vocabulario de especialidad
que han llegado a nosotros aparecen en forma de nomenclaturas, es decir,
en repertorios léxicos de caracter tematico agrupados en nucleos de interés
en relacion con la idea que se tiene de la realidad (Alvar Ezquerra 2012,
1993 [1987]). Esto se debe a que, hasta la aparicion de la ordenacion alfa-
bética, los criterios empleados para ordenar el mundo y sus voces eran

% Las expresiones y la ortografia de los textos se han adaptado a las normas actuales.
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extralingtiisticos, es decir, se hacia conforme al contenido o la cosa desig-
nada y no segtn la forma de la voz (Ayala Castro 1992, 438; Guerrero
Ramos 1996, 171). Por lo general, la organizacién solia ser de indole teo-
logica, comenzando con temas relacionados con Dios, la Iglesia y otros
asuntos espirituales, para luego abordar aspectos concernientes al ser hu-
mano y su entorno. Sin embargo, también podia adoptar un enfoque an-
tropologico, partiendo del ser humano y profundizando en aspectos vincu-
lados con este, como las partes de su cuerpo (Ayala Castro 1998).

En el caso del espafiol, los primeros diccionarios de especialidad elabo-
rados completamente en esta lengua fueron vocabularios maritimos publi-
cados entre 1538 y 1600 (Rubio Serrano 1991; Ahumada Lara 2001; Silva
Lopez 2020). Gracias a la Hustracion y a la idea de la expansion del saber,
es en el siglo XVIII cuando se llega al apogeo de este tipo de obras con la
publicacidon de mas de 150 diccionarios de especialidad, ya fueran produc-
ciones redactadas propiamente en espanol o traducciones. Se crean con el
proposito de suplir las deficiencias tecnolectales de los diccionarios gene-
rales y, especialmente, las de los académicos (Garcia Platero 2021, 165). En
el siglo XIX, esta produccion se acelera con la industrializacion, bien me-
diante la actualizaciéon de diccionarios preexistentes, bien por el surgi-
miento y auge de nuevas técnicas y ciencias. Esto, a su vez, estimula la
creacidon de nuevas designaciones en los campos de la ciencia y la técnica,
debido a la dificultad que conlleva la adaptacion de voces extranjeras pro-
cedentes de traducciones (Garriga Escribano 2019; 1998).

Encontramos precisamente en este contexto los primeros diccionarios
musicales independientes’. En el siglo XVIII, la disciplina musical adquiere
gran relevancia tanto en su aspecto practico, impulsada en particular por la
expansion de la masica teatral y de camara (Martinez Marin 2002-2004, 620;
Leza 2014), como en su dimension tedrica, de manera que los ensayos y tra-
tados que profundizan en esta materia ganan también difusiéon. De hecho, a
mediados de este siglo, el enfoque del estudio de la musica experimenta un
cambio radical: deja de considerarse parte de las matematicas dentro del gua-
drivium, como se hacia en la Edad Media y el Renacimiento. En su lugar, al
percibirse mas cercana al frivium, la mutsica comienza a concebirse como
parte de las bellas artes, reflejando una vision mas orientada al lenguaje y a la
expresion (Garcia Pérez 2022, 93-94). En este contexto, la lexicografia musi-
cal en Espana también toma cada vez mayor relevancia (Subira 1970, 125).
Podemos observar que los términos musicales, ademas de introducirse de

? El contexto historiografico general fue analizado por Juan José Carreras (2001) y completado por el
mismo autor en el volumen dedicado al siglo XIX de la obra Historia de la miisica en Espana e Hispanoamérica
(Carreras 2018).
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manera pertinente en diccionarios generales a partir del XVIIIY, empiezan a
aparecer en repertorios o tablas alfabéticas, es decir, en secciones donde se
esclarecen los significados de términos que estan presentes en el propio tex-
to principal de la obra, fundamentalmente libros litargicos. Asimismo, a me-
diados del siglo XVIII se incluyen breves vocabularios en algunos libros o
tratados como en las Reglas titiles para los aficionados a danzar (1745) de Barto-
lomé Ferriol y Boxeraus. Estos antecedentes muestran la falta de tradicién
lexicografica en esta area, sin embargo, abren paso a la produccion de diccio-
narios musicales independientes en espanol (Gallego 1988).

De acuerdo con Subir, los diccionarios musicales en espafiol tuvieron
una produccion muy tardia (1970, 131). La necesidad de disponer de obras
de produccién propia surgi6 antes en otros paises, mientras que en Espafia
durante el siglo XVIII y la primera mitad del XIX predominaron las traduc-
ciones® de obras de procedencia italiana vy, sobre todo, francesa (Orellana
Calderén 2019, 175) —fruto de que en el Siglo de las Luces la supremacia
politica europea se transfiere a Francia y su lengua pasa a ser la mas impor-
tante en Europa (Iglesia Martin 2008, 53)°—. No obstante, hay que anadir que,
en este momento, el auge de la lexicografia no académica no solo se ve in-
fluida por la lexicografia francesa, sino que existen “otros motivos de indole
historica, politica, cultural y social”, como “la Ilustracion, interesada por todo
tipo de conocimientos” o el “Romanticismo, con su voluntad creativa y el
apoyo autdctono” (Contreras Izquierdo 2003, 439).

El ano 1818 marca en Sevilla un hito considerable en la historia de la lexi-
cografia musical: Fernando Palatin escribe el primer corpus lexicografico mo-
derno en castellano dedicado a la masica titulado Diccionario de miisica, elabora-
do para la instruccion de sus hijos (Justiniano 2014, 6). Sin embargo, la obra no
se conocid hasta 1990, por lo que la historia de la lexicografia musical en espa-
nol seguiria siendo la historia de vocabularios y glosarios en forma de apéndice

* El Diccionario de autoridades (1726-1739) incluye en su repertorio una cantidad pertinente de
unidades léxicas relativas a las areas de técnicas de artes y oficios, entre ellas, la disciplina musical, al igual
que el de Terreros y Pando (1787) (Justiniano 2014; Martinez Marin 2002-2004).

> La influencia francesa predomina en tanto en cuanto encontramos réplicas de obras francesas en
espaniol, como El museo de las familias (Madrid), la cual proviene de la publicacion Musée des familles (Paris)
(Orellana Calderon 2019, 175) u obras de naturaleza musical como La miisica puesta al alcance de todos,
traduccion de Fargas y Soler (1840) de la obra La Musique mise a la portée de tout le monde (1830) de Fétis.
De hecho, la primera obra relacionada con la musica que incluye la voz “diccionario” en su titulo es la
traduccion inédita del diccionario de Brossard, elaborada en 1736 por José de Torres Martinez Bravo
(Pedrell 1894, 8). A pesar de no ser predominantes, también encontramos traducciones italianas, como la
introduccion bajo el subtitulo “Diccionario de musica” en Del origen y reglas de la muisica (Madrid, 1796),
traduccion de Francisco Antonio Gutiérrez de la obra escrita en italiano por don Antonio Eximeno Pujades
Dell’origine e delle regole della muisica colla storia del suo progresso, decadenza, e rinnovazione (Roma, 1774).

® Espana considera a Francia un referente cultural también en el ambito musical: esta influencia se percibe
en las revistas musicales, en la imitacion de costumbres como las veladas y las soirées y de instituciones como el
Conservatorio, las sociedades de conciertos o las sociedades corales (Nagore Ferrer 2011, 156).
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hasta después de 1852. Sucede esto mismo con el Compendio harménico de
Joaquin Montero’ publicado en 1790, cuya existencia fue conocida meramen-
te de forma referencial y su contenido permanecié inexplorado. Igualmente, se
supo del proyecto inconcluso de Isidoro de Castafieda y Parcés para la creacion
del Diccionario musical espaiiol, iniciado en 1824, seis afios después de que Palatin
diera por concluido el suyo (DMEH 2002, 499). A pesar de estos precedentes,
no es hasta la segunda mitad del siglo XIX cuando se publica un conjunto de
obras lexicograficas independientes que si constituyeron un nuevo género
(Quilis Merin 2019, 49). El caracter tan tardio de la lexicografia musical en
espafniol puede explicarse por la fragilidad tanto de las antiguas instituciones de
formacion musical, las capillas eclesiasticas, como de los nuevos conservatorios
en la primera mitad del siglo (Casares 1991, 260).

Con todo, aquellos que presenciaron este retraso fueron los que después
construyeron la historia de la modernizacioén de la cultura musical espanola al
ver “con preocupacion, pero a la vez con esperanza, la instalacion —también en
el ambito de la cultura— de los nuevos mecanismos de mercado, que, entre otras
cosas, propiciaban una competencia internacional cada vez mas presente”
(Carreras 2001, 126). Esta inquietud por el estado de la musica en Espana
impulséd a musicografos, y mas tarde musicologos, a redactar diccionarios sobre
esta disciplina en nuestra lengua para dotar a musicos profesionales y aficionados
de herramientas equivalentes a las que ya existian en otros paises de Europa.
Fue entonces cuando se conformaron “las colecciones musicales del pais y se
publicaron monumentos fundamentales de nuestro pasado” (Carreras 2001,
132). En este contexto, el establecimiento de la historiografia nacionalista
estuvo marcado por “una mezcla de penoso complejo de inferioridad y
chovinismo agresivo frente al extranjero |...], expresion de una continua
obsesion por el reconocimiento europeo’” (Carreras 2001, 132). Esta sensacion
habia comenzado ya a finales del siglo XVIII con la defensa y, al mismo tiempo,
la denuncia de la decadencia de la musica espanola® (Alonso 2002, 925). No
obstante, habria que senalar al respecto que, desde una perspectiva actual,
comparar la situacion espanola con la italiana, la alemana o la francesa no resulta
util, dado que el proceso que conduce a la modernizaciéon musical en cada
naciéon es singular y responde a dinidmicas propias’. Asi, aunque es posible

" Es un tratado que estudia el canto llano, el canto figurado, el contrapunto y la composicion vy, en
ocasiones, ofrece definiciones de conceptos relacionados con ellos. Sin embargo, no sigue, en ningtn caso,
los principios de lexicografia moderna, tal y como lo hacen las obras del corpus.

¥ Recordemos la Real Orden de 1799 que conllevo la crisis del italianismo en Espana: “En ningan
teatro de Espana se podran representar, cantar, ni bailar piezas que no sean en idioma castellano, y actuadas
por actores y actrices nacionales, o naturalizados en estos reinos, asi como esta mandado para los de
Madrid en Real Orden del 28 diciembre de 1799”.

¢ Para entender como llega la modernidad musical a Espana, a diferencia de otros paises europeos, es
esencial tener en cuenta “la dinamica entre practicas y tradiciones locales, por un lado, y las dimensiones
transnacionales de la cultura musical europea, por otro” (Carreras 2018, 25).
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cuantificar cierto “atraso” y reconocer que las fuentes de estos repertorios
lexicograficos provenian de Europa, esto no debe considerarse un “fracaso” en
el contexto espariol, tal y como se ha hecho hasta ahora'” (Carreras 2018, 25).

Como vemos, la mirada estaba puesta en Europa, pero ;cuales eran los
referentes concretos para los autores de estos primeros diccionarios que
forjaron una entidad sui géneris en la literatura musical en espanol? ;Qué
didlogo conformaron las obras lexicograficas espafiolas con sus referentes?
Conociendo el contexto en el que surgen estos primeros diccionarios mu-
sicales, en las siguientes lineas profundizaremos en los conceptos canon his-
térico interno explicito, serie textual y transtextualidad dentro del marco de la
historiografia lingliistica para, con estas herramientas, estudiar un corpus
compuesto por los primeros cinco diccionarios técnicos musicales moder-
nos en espanol, independientes y de renombre.

Metodologia

El enfoque historico o evolutivo en lingtiistica comprende la “evolucion de
las ideas y del pensamiento lingtiistico como constructos tedricos sobre la con-
cepcion del lenguaje (en sentido amplio) a lo largo de la historia” (Zamorano
Aguilar 2009, 209). En esta linea, seguiremos la metodologia y la terminologia
propuestas por Zamorano Aguilar (2008,2009,2010,2013 y 2017) para teori-
zar, como exige este enfoque, sobre el pensamiento lingliistico en una conti-
nuidad temporal representada, en este caso, por los diccionarios que componen
nuestro corpus, fechados entre los afios 1852 y 1899'".

El pensamiento lingtiistico se construye, ademas de por autores y obras pro-
totipicos, por autores “menores” y por otra multitud de elementos desatendidos
en la investigacion lingtiistica, esto es, lo denominado por Swiggers “epihistorio-
grafia” (2004, 116). Esta disciplina abarca la edicion o traduccion de textos, las
correcciones de errores, las actividades de documentacion biograficas, heuristicas
y bibliograficas, asi como todo aquello que “pued][a] servir para definir un area
de la historiografia global que se caracteriza por su papel de apoyo dado a la ac-
tividad descriptiva” (Swiggers 2004, 116). Asimismo, se pueden incluir entre este
tipo de documentos las notas al pie de pagina de los textos o los prologos de los
diccionarios. En nuestro estudio, las notas al pie no las tendremos en cuenta de-
bido a que Melcior, Parada y Barreto y Lacal no las incluyen, Pedrell las emplea
para remitir a otros articulos lexicograficos de su propio diccionario y Fargas y

!0 Esta perspectiva se debe a que “a diferencia de los importantes debates desarrollados en la
historiografia general en torno a la ‘débil nacionalizacion’ espariola [...], la musicologia espafiola apenas
ha debatido estas cuestiones. La consecuencia ha sido una persistente presencia en el ambito musical de
toda una serie de topicos obsoletos como son, justamente, los de la excepcionalidad o el fracaso” (Carreras
2018, 37).

! Para un panorama de la evolucion de la lexicografia historiografica véase Moreno Moreno (2024).
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Soler solo utiliza una en el articulo “Musica” (1852, 135) para hacer alusion a que
presenta el concepto tal y como lo define Mosel, cuya influencia no es de carac-
ter lexicografico. Son los prologos de los diccionarios los que analizaremos en
este articulo. Estas fuentes, a pesar de no ser centrales, veremos que también sirven
para reconstruir el pensamiento lingtiistico y el canon de los autores.

Para estudiar los aspectos del canon, Zamorano Aguilar distingue dos
aproximaciones (2010, 424):

1. El canon historico (Zamorano Aguilar 2009, 213) se refiere “no a una cons-
truccidn historiografica, es decir, segin la valoracion, analisis, etc. del ted-
rico de la historia, sino a la percepcidn y catalogacion de los autores en su
contexto social y cultural”. Para estudiar el canon historico nos centrare-
mos en el canon historico interno (o de lecturas), el cual “se trata de las fuentes
(cAnones) que nuestros gramaticos emplean para la confeccion de sus
textos y el desarrollo de sus teorias”. Analizaremos el subtipo explicito, esto
es, las “fuentes claramente manifestadas en los textos, con independencia
de su uso real o no”.

2. Dentro de la canonicidad", es posible estudiar el discurso canénico® que
desarrollan los autores. Podemos diferenciarlo, tal y como hace Laborda
(2002, 184), entre la narracién mitica y 1a narracion cientifica. Llevada esta ti-
pologia de narraciones al ambito de los hechos lingiiisticos, distinguimos
dos: la narracion ficcional o prestigiosa, en la que los autores, a pesar de no
haber empleado una fuente en la obra, la citan explicitamente para dotar
de prestigio a sus textos, y la narracion cientifica, en la que los autores citan
fuentes o pueden deducirse fuentes implicitas en sus escritos y las em-
plean de manera adecuada.

Los datos que se logran a partir de la investigaciéon del canon historico
consiguen ir conformando el canon historiografico. No obstante, el estudio de
otros parametros, como el de las series fextuales, puede ser de ayuda para
aproximarnos al canon historiografico. Podemos identificar tres tipos de
series en cuanto al eje horizontal'*: las preparatorias o retrospectivas, las paralelas
y, por ultimo, las posteriores. Las series preparatorias o retrospectivas son aquellos
textos que pueden pertenecer o no al mismo autor, escuela 0 movimientos
tedricos y que, normalmente, corresponden a épocas anteriores. Se trata de

2 La canonicidad, junto con la agentividad, la secuencialidad y la perspectiva, es uno de los
elementos necesarios en una narracion segun Bruner. La canonicidad es el conjunto de aspectos que
suponen una seleccion, exclusion y generalizacion de los contenidos (Laborda 2002, 184; Zamorano
Aguilar 2010, 425-426).

3 Laborda (2002) defiende que el discurso histérico sobre las teorias de la lingtistica es una estructura
que tiene como objetivo implantar una canonicidad.

14 El eje horizontal es la perspectiva desde la que es posible analizar “la evolucion y organizacion de la
serie a partir de un elemento prototipico”, mientras que el eje vertical tiene también en cuenta “las diversas
ediciones de un mismo texto producido por un mismo agente textual” (Zamorano Aguilar 2017, 120).
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las propias fuentes, que pueden ser precedentes (sin contagio o lectura di-
recta) o influencias (si hay una asimilacion directa). En segundo lugar, estan
las series paralelas, conformadas por obras coetaneas al texto, que pueden ser
o no del mismo autor, escuela 0 movimiento tedrico. Por Gltimo, las series
posteriores, constituidas por aquellos textos generados como consecuencia
de contagios directos o indirectos de la serie paralela.

Por su parte, también resulta interesante abordar el estudio a partir de la idea
de transtextualidad, concepto que se emplea para el analisis del proceso de dia-
logo entre los textos, en cuanto a su retroalimentacion e interconexion, y la
relacion entre ellos a través de sus ideas. Esta puede ser de precedente o conta-
gio no directo (intertextual = intertexto 1 > intertexto 2) o, de lo contrario,
una relacién de influencia o contagio directo, que es la que analizaremos (hi-
pertextual = hipertexto > hipotexto)'. El estudio de la transtextualidad es
importante en el caso de los diccionarios para mostrar bien la originalidad o
bien las dependencias de la lexicografia musical espafola, cuyo origen esta en
fuentes externas, en este caso de origen europeo (Orellana Calderon 2019).

En este articulo nos centraremos en la transtextualidad directa, es decir, en
aquella en la que se hace visible el canon histérico interno explicito en relacion con
texto de referencia o a otro texto de la serie (la hipertextual). Asimismo, estu-
diaremos si la transtextualidad se presenta de manera fotal o parcial (dimension
cuantitativa) y, por ultimo, si es pura, esto es, literal, o impura, es decir, reprodu-
cida tras una recontextualizacién debido a factores del acto comunicativo
como el emisor, el contexto en que se publica o el receptor (dimension cuali-
tativa). Dentro de la recontextualizacion podemos distinguir entre estrategias de
grado —supresiones, adiciones o conservaciones a nivel cuantitativo y cualitati-
vo—y estrategias de causa, ya sean externas o internas, cuando la modificacion se
da por factores que tienen que ver con cada uno de los objetos del acto comu-
nicativo (emisor, receptor, mensaje, canal, c6digo y contexto).

En esta coyuntura, el presente articulo constituye un estudio de la historio-
grafia lingiistica aplicada a los primeros cinco diccionarios técnicos de musica,
publicados de manera independiente, que tuvieron renombre en su época. De
este modo, nuestro analisis procedera siguiendo los anteriores niveles. Por un
lado, en cuanto al plano de los agentes canonicos, estudiaremos el canon histo-
rico y, mas especificamente, el canon historico interno explicito de nuestra
seleccion de repertorios lexicograficos a partir de los textos que conforman la

!> “En ambos casos, aunque fundamentalmente en el caso de las ‘influencias’, se detectan hipertextos
(textos referenciales) e hipotextos (textos derivados)” (Zamorano Aguilar 2017, 118). Los hipertextos se
perciben sobre todo en el caso de las influencias de las series preparatorias. En el caso de las series paralelas,
normalmente suele haber un texto de referencia empleado como punto de partida, el cual puede
comprenderse como un hipotexto sobre la retrospectiva y un hipertexto o intertexto sobre la prospectiva.
Por ultimo, desde la mirada de las series prospectivas, siempre encontraremos hipotextos como resultado
de las series anteriores.
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epihistoriografia, es decir,a partir de los textos “marginales’ del corpus (epitextos).
En este caso, nos centraremos sobre todo en los prologos de los diccionarios,
teniendo también en cuenta otro tipo de textos menores. Por otro, analizare-
mos el discurso candnico que se lleva a cabo y estudiaremos si se trata del tipo
ficcional o cientifico. Por dltimo, y gracias al estudio del canon histérico, pro-
cederemos a estudiar la serie textual global y el tipo de transtextualidad que ha
habido entre las obras del corpus.

Analisis
El corpus

En primer lugar, en la interpretacion de la lexicografia musical decimo-
noénica se tendran en cuenta aspectos cuantitativos y cualitativos. Los dic-
cionarios que vamos a analizar son, en orden cronoldgico, los siguientes:

Cuadro 1. Informacion de los diccionarios seleccionados para analizar

Lugar de | Extension

Titulo Aiio Autor Imprenta . ., . -
impresion | (paginas)
Antonio

Diccionari isi 1852 i Barcel 2

iccionario de miisica 85 Fargas y Soler Joaquin Verdaguer arcelona 53
Dlmomzrz'o enciclopédico 1859 Carlos Jose Alejandro Garcia Lérida 458
de la milsica Melcior
Diccionario téenico, histéri ¢ P

icionario ténico, hstorico |y g o Jos¢ Paraday |y Lo o Bdlaval® | Madrid 427
y biografico de la miisica Barreto
Diccionario técni

l/zc'tonarlo téanico de la 1894 | Felipe Pedrell | Victor Berdos Barcelona 561
miisica
Diccionario de la . .
milsica: técnico, histérico | 1899 Luisa Lacal de | San Francisco de Madrid 617

Bracho Sales

bio-bibliografico

Al ser los precursores en esta materia, estos autores no disponian de nin-
guna obra completamente lexicografica escrita en espafol elaborada antes de
la segunda mitad del siglo XIX que considerara la disciplina musical”. No
obstante, pudieron conocer otras obras escritas en lengua espafnola que ya

16 Bonifacio Eslava (1829-1882), musico, grabador y editor de musica, sobrino del compositor de
Hilarion Eslava, ademas de desarrollar una carrera musical como violonchelista en el Teatro Real y, mas
tarde, en la Capilla Real, fundé en 1857 la editorial Eslava, y una constructora de pianos y, en 1867, la
Revista y Gaceta musical (DMEH 2002, 759).

7 De hecho, aunque nos hemos referido a ella con anterioridad, la obra de Joaquin Montero de 1790 es
mencionada por Pedrell —sin haber conocido su contenido— como una tentativa de obra lexicografica. Sin
embargo, podriamos definirla como un tratado que incluye ciertas definiciones a modo de pregunta-respuesta.
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contenian glosarios, como Principios de armonia y modulacion de Antonio Gui-
jarro y Ripoll (1831), un tratado que incluia “Un breve diccionario de mu-
sica a continuacion para la mas facil inteligencia”, o Gramatica musical (1837),
tratado de Juan Bautista Roca y Bisbal, que comprendia el “Diccionario de
algunos nombres que se usan en la masica”, compuesto por definiciones de
naturaleza medicinal e ideolédgica. Igualmente, aunque publicado ya en la
segunda mitad del siglo, pero antes que nuestro corpus, el folleto titulado La
opera italiana. Manual del filarménico (1851), elaborado por Nicolas Pardo Pi-
mentel a raiz de la inauguracion del Teatro Real. Su apéndice, “Diccionario
abreviado del dilettante en el que se hallan voces y frases mas usuales entre
los aficionados a la Opera italiana”, de evidente influencia italiana, contenia
voces italianas y otras espafiolizadas empleadas en la dpera. Aunque no logrd
renombre, ya que solo fue conocido en su época, debemos atender también
una obra parecida a la de Fargas y Soler que apareci6 en Valladolid en 1853:
el Diccionario que tiene las voces mds usuales y las técnicas del arte, de Juan Cid.
Siguiendo estos precedentes, los autores de nuestro corpus quisieron reflejar
su erudicidon musical en obras lexicograficas independientes, algo que ya se
practicaba en paises como Italia o Francia.

Fargas y Soler'®, Parada y Barreto' y Pedrell® son de sobra conocidos
por la musicologia. Carlos José Melcior y Luisa Lacal de Bracho, sin em-
bargo, no suelen aparecer en la literatura académica. Para entender como
su interés por la masica y la lexicografia les empujo a elaborarlos conside-
ramos relevante hacer un breve resumen de sus vidas:

'8 Antonio Fargas y Soler (Palma de Mallorca, 1813; Barcelona, 1888) fue critico y musicografo.
Escribi6 articulos para diferentes periodicos como el Diario de Barcelona y tradujo, ademads de algunas
obras de Fétis, como el diccionario Biographie universelle des musiciens (Bruselas, 1835-44) (Diccionario de
muisica y de las biografias de los musicos mds distinguidos, 1872) o La Musique mise a la portée de tout le monde
(Paris, 1830) (La musica puesta al alcance de todo el mundo, 1840), y varias publicaciones de tematica
musical (DMEH 2002, 940-941).

19 José Parada y Barreto (Jerez de la Frontera ¢?; 1886) fue compositor y musicografo. Estudio armonia
y composicion con Fétis, entre otros, en su vigje por Europa en 1857. Escribi6 algunos articulos para el
periodico politico y literario El Guadalete de Jerez, para El Arte Musical. También fue autor de unas memorias
(Memoria histérica, 1859), un libreto en francés, musica para la opereta Le Réve, y una opera, La destinée,
ademas de piezas de musica religiosa, canciones con letra francesa y obras de musica instrumental. A partir
de 1865, escribio obras —entre las que se encuentra el diccionario— y articulos como critico musical y
musicografo (Berrocal 2001). Asimismo, dirigio la Revista y Gaceta Musical (1866) y colaboro en diversas
revistas francesas ilustradas y el periédico progresista La Iberia (DMEH 2002, 447-448).

20 Felipe Pedrell (Tortosa, 1841; Barcelona, 1922), musicologo y compositor, es considerado el creador
de la musicologia moderna espariola (Carreras 2001; Cascudo 2018). Fue el principal introductor de
Richard Wagner en Espanay un férreo defensor del “nacionalismo musical espariol”, planteado a raiz de
su composicion Els Pirineus (DMEH 2002, 553). Siempre tuvo interés por la terminologia, lo que le llevo
a hacer un glosario de voces técnicas (incluyendo las de origen popular), que primero publico por entregas
en Ilustracion Musical Hispanoamericana (a partir del ntimero 96 en enero de 1892), revista dirigida por él
mismo- y, finalmente, reuni6 en su Diccionario (Orellana Calderon 2019, 184). Ademas de monografias
musicologicas, publico numerosos articulos y obras musicales.
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Carlos José Melcior (Almenar, 1785; Almenar, 1868) (Gran enciclopédia
catalana, s. t.), autor del Diccionario enciclopédico de la miisica (1859) fue, tal y
como se indica en su propia obra (Melcior 1859, 1), un coronel con
diferentes distinciones por campanas y acciones de guerra que escribid el
diccionario una vez retirado. Fue director de la Sociedad Econdémica de
Amigos del Pais de Lérida, miembro de la Comision Cientifica de
Monumentos Histéricos y Artisticos de la misma provincia, presidente de
lasubdelegacion del Instituto Agricola de San Isidro y,a su vez, vicepresidente
de la junta de inspeccién del Monte Pio Universal de la misma ciudad.
Ademais de redactar este diccionario, tradujo del inglés en el afio 1818 la
obra Oscar y Amanda o Los descendientes de la abadia de Regina-Maria R oche
(Barcelona, en la imprenta de Juan Doria). Aseguraba no estar lejos de la
disciplina musical, pero no se consideraba a si mismo musico profesional,
razén por la que dedica su diccionario al maestro de la Real Capilla,
Hilarién Eslava, a quien considera el primero en la jerarquia musical y del
que menciona diferentes métodos de ensehanza de solfeo, armonia y
composicion (Melcior 1859, 3).

Por otro lado, Maria Luisa Lacal Infanzén (Madrid, 1874; Madrid, 1962)
—Lacal de Bracho, tras su matrimonio—, fue pianista, musicologa y escritora.
Es considerada la primera lexicografa de la historia espanola como autora
del Diccionario de la miisica: técnico, histérico, bio-bibliografico. Escribid obras li-
terarias, entre las que se encuentran Trinar de amores (1921, Imprenta y Li-
breria Nicolas Moya, Madrid); una compilacion de relatos breves (Barcarola,
Una manana de sol, Entre brumas, Rueca de la ilusion, Alma nortefia, Borrasca y
Deuda de sangre) y Peregrina de la ilusion, publicada en 1929 por la Imprenta
Clasica Espanola en Madrid (Simén Palmer 1991). Comenz6 su educaciéon
musical en la infancia y continud con los estudios de piano en el Conser-
vatorio del Liceo de Barcelona cuando su familia se mudo alli en el afio
1883 (Quilis Merin 2019). Gano varios premios —como la Medalla de Oro
de la Exposicion Universal de Barcelona (1888) y el Primer Premio y Gran
Medalla del Real Conservatorio de Barcelona (1890) (Quilis Merin 2019,
52)—, la nombraron maestrina y fue profesora del conservatorio durante el
curso 1890-1891. Cuando volvié a Madrid, gan6 el Primer Premio de
Piano de la Escuela Nacional de Mdsica y finalizd sus estudios en el Con-
servatorio Nacional de la ciudad. Mientras elaboraba su repertorio lexico-
grafico entre 1894 y 1899, fue concertista, miembro de la Cruz Roja y
particip6 en diferentes actividades benéficas en relaciéon con la Asociacion
de Escritores y Artistas Espanoles de la que era socia de honor (Simén Pal-
mer 1991). En el afio 1900 contrajo matrimonio con Carlos Bracho Jimé-
nez, acontecimiento que la obligd a continuas mudanzas debido al trabajo
de este, pero que no implico el cese de su actividad como concertista. En
1909 se le otorgd la Orden Civil de Alfonso XII, cuya finalidad era premiar
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los méritos en los ambitos de la investigacion, la ciencia, la cultura, la do-
cencia y la educacion. A pesar de que sus datos biograficos son escasos, sa-
bemos que continud su actividad musical hasta su fallecimiento en Madrid
en 1962 (Quilis Merin 2019).

El acto comunicativo en el corpus

Tras este contexto biografico, aplicaremos el modelo del acto comunicativo
considerando diferentes aspectos de las obras que conforman nuestro corpus.
La formacién y la vida profesional de los autores carecen de uniformidad des-
de el punto de vista del emisor: Fargas y Soler fue critico musical y musicogra-
fo; Melcior militar y musico; Parada y Barreto musicografo, profesor y compo-
sitor; Pedrell compositor, critico y musicologo®, y Lacal pianista, musicloga y
escritora. Su objetivo comun era elaborar obras lexicograficas especializadas en
musica al igual que se habia hecho en otros paises; querian elevar a Espafia a la
cultura y civilizacion de estos (Parada y Barreto 1868).

En lo que se refiere al canal del corpus, esto es, su formato?, se trata de
diccionarios de especialidad o terminolégicos. Son parciales o selectivos, lo que
significa que registran solamente un subconjunto de las unidades léxicas,
en este caso, las centradas en la musica. En cuanto a la ordenacion, los cin-
co son semasiolégicos™ y alfabéticos.

El codigo es el espanol, es decir, son diccionarios monolingties. No obs-
tante, el diccionario de Pedrell adquiere un caracter multilingiie al propor-
cionar equivalencias en francés, latin, italiano, inglés y aleman para voces
fundamentales vy, particularmente, en el caso de voces originarias de las
tradiciones musicales vinculadas a dichas lenguas. Lacal también lo hace,
pero de forma menos sistematica.

La extension de estos diccionarios es mas reducida que la de los diccio-
narios generales. Tal y como podemos observar en el cuadro 1, hay una
tendencia a aumentar el nimero de paginas a medida que avanza el siglo
XIX, siendo el Diccionario de Lacal el mas extenso, con 617 paginas, debido
especialmente a su introduccidn, contenido heterogéneo que trasciende lo

2! De hecho, Pedrell desestima las obras de Melcior y Parada y Barreto por su carrera profesional,
refiriéndose a ellos como “aficionado” y “didactico que no conoce bien la técnica de la materia que trata”,
respectivamente (1894, 12-13).

22 1a clasificacion formal de las obras que integran nuestro corpus se fundamentara en el concepto de
macroestructura de Porto Dapena (1999) y los criterios diferenciadores propuestos por Haensch y Omenaca
(2004). Ambas propuestas permiten distinguir y categorizar las diferentes tipologias de obras lexicograficas
en funcion de sus caracteristicas estructurales y formales.

2> En los diccionarios semasioldgicos o de palabras “las entradas vienen dadas por el significante grafico
de las palabras, cuyos correspondientes significados constituyen el cuerpo del articulo” (Porto Dapena
2002, 75). Esto es, en este tipo de diccionarios, representados por los diccionarios comunes, se va del
significante al significado. Para una explicacion sobre la diferencia entre los enfoques semasiologico y
onomasiologico, véase Justiniano (2024).
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meramente técnico, caracter multilingiie y extensa bibliografia. Lo mismo
sucede con el de Pedrell, que ademas recoge términos en otras lenguas que
aumentan el lemario.

Estos diccionarios contienen mas alla de su cuerpo, textos “marginales”
0 epitextos:

—  El Diccionario de Fargas y Soler esta compuesto por un prologo y un
indice de abreviaturas utilizadas en la musica, es decir, no funcionan
como marcas en el diccionario®.

— El repertorio de Melcior, ademis de una pequena biografia del
autor, una dedicatoria al presbitero Hilarién Eslava y un prélogo al
principio de la obra, contiene también, al final (a partir de la pagina
447), diferentes tablas e ilustraciones explicativas sobre los diferen-
tes instrumentos, el solfeo, la armonia y el analisis musical.

— La obra de Parada y Barreto incluye un prologo y una fe de erratas
al principio.

— La de Pedrell contiene un prefacio y, después del cuerpo de la obra,
un suplemento que incluye adiciones a aquellas voces que van
acompanadas de la forma (ad) o (addenda) en el cuerpo del diccio-
nario. Este Gltimo también sigue un criterio semasiologico y esta
ordenado de manera alfabética.

— El diccionario de Lacal cuenta al 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, que consiste en un indice de abreviaturas musicales
ajenas al cometido lexicografico. Esta obra lexicografica termina, al
igual que la de Pedrell, con un anexo de 4 paginas con el titulo de
Adicion (pp. 597-600) ordenado semasioldgica y alfabéticamente.
Este apéndice registra rectificaciones y “algunos sucesos acaecidos
mientras se imprimia esta obra” (Lacal de Bracho 1899, 6).

Los diccionarios de especialidad suelen ir acompanados a menudo de
ilustraciones. Entre las fuentes seleccionadas, cumplen esta caracteristica los
diccionarios de Melcior y Pedrell.

Los enfoques lingiiisticos (el mensaje) en los que se han basado son he-
terogéneos: desde planes metodologicos propios de redaccion, hasta com-
pilaciones de otras obras o producciones de corte puramente didactico v,
por lo general, enciclopédico, debido a sus minuciosas especificaciones con

** La marcacion es el medio empleado para “senalar la particularidad de uso, de caracter no regular,
que distingue a determinados elementos léxicos”. La marcacion caracteriza a un elemento léxico indicando
sus restricciones y condiciones de uso y tiene su expresion en diferentes tipos de marcas (Fajardo 1997,
31-32). Estas pueden ser de caracter diatopico, que senalan la localizacion geografica, diastratico o
diafasico, “referentes a sociolectos y estilos o registros de la lengua” (Porto Dapena 2002, 263).
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el objetivo de ilustrar mejor el concepto definido®. Asimismo, es en esta
parcela donde se centran los estudios de las fuentes que desarrollaremos a
continuacién. Por otro lado, el receptor es variado en todos los casos. Ex-
ceptuando a Fargas y Soler, que dirige su obra a todo masico con cierto
conocimiento?®, el resto estan dirigidas tanto a aficionados como a intér-
pretes profesionales, tedricos o profesores. La obra de Parada y Barreto es
la que mas hincapié hace en esta cuestion: esta dirigida a todos los pablicos.

El canon historico interno explicito en el corpus

Tal y como exponen en sus prologos, los autores sentian una gran moti-
vacidn por crear obras lexicograficas de esta indole en espanol, con el fin de
solventar su carencia (Lacal 1899, 5; Pedrell 1894, 6). Este esfuerzo se alinea-
ba con lo que se habia realizado en otros paises europeos (Fargas y Soler
1852, 3; Melcior 1859, 6; Pedrell 1894, 7) y buscaba también ilustrar a aque-
llos que ignoraban este arte en el pais —como sugiere Parada y Barreto (1868,
4)—. Teniendo en cuenta los criterios expuestos y el contexto que rodea a
estos autores y a sus obras, nos centraremos en las paginas preliminares y
prologos del corpus para conocer como se ha producido el mensaje (enfoque
lingiiistico de cada autor) en estas obras. Después, diferenciaremos el caracter
positivo o negativo del canon. El canon positivo lo constituyen trabajos o au-
tores que se elogia. En cambio, el canon negativo son las fuentes que se citan
para criticar o como contrapunto para diferenciarse de ellas por alguna razon.

El cuadro 2 presenta de manera sintética los resultados globales de las obras
analizadas”. En la primera columna podemos observar el nombre del referen-
te canodnico; en la segunda, la cantidad de ocasiones en las que aparece como
canon positivo (“+7); en la tercera, como canon negativo (“-”), y, por altimo,
en la cuarta, el total de menciones; ordenamos los autores de forma descen-
diente segtin este Gltimo valor:

» “La definicion lexicografica se construye a partir de un género proximo y una o varias diferencias
especificas imprescindibles, las cuales permiten distinguir la unidad léxica definida de otras del conjunto
general de la lengua, entonces, se considera que la definicion enciclopédica surge cuando se incluyen en
ella otros elementos no imprescindibles para establecer la diferencia, aunque sean complementarios”
(Cordero Monge 2007, 68).

% “Porque siendo esta [la musical arte y ciencia a la vez, su tecnologia es mucho mas extensa y
complicada que en las demas bellas artes, a causa de los varios ramos en que esta subdividida. Asi es, que
sin auxilio de un diccionario un musico no compositor no entendera la significacion de muchos términos
relativos a la ciencia, ni un instrumentista comprendera la de otros propios del mecanismo de un
instrumento que no profese” (Fargas y Soler 1852, 8).

2" Debemos ariadir que la Gaceta Musical de Madrid y la Revista y Gaceta Musical también son
presentadas como referentes por estos autores en sus prologos. No obstante, solamente se han registrado
los autores a modo de canon historico.
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Cuadro 2. Canon histérico interno explicito general de los diccionarios analizados

Cita aF - = Cita aF -
P. Lichtental 5 127 T. Busby 1
J.J- Rousseau 4 12]6 J. Feltan Danneley 1
EJ. Fétis 5 5 J.A. Schrader 1
S. Brossard 4 4 J. E. Hiuser 1
G. Moreali 3 1] 4 J. D.Andersch 1
A. Fargas y Soler 313 J. Jousse 1
J. Tinctoris 3 3 J.A. C. Burkhard 1
Hermanos Escudier 3 3 C. Gollmick 1
E H.]J. Castil-Blaze 3 3 A. Gathy 1
H. Eslava 2 2 E. Ortlepp 1
P. Gianelli 2 2 J. Schmitt 1
C.J. Melcior 2|2 J. Meyer 1
G. Ménage 1 1 Zollner 1
A. Furetiere 1 1 G. Diclich 1
M. Pexenfelder 1 1 R. C. Machado 1
C.Du Cange 1 1 G. Schilling 1
T. B. Janovka 1 1 M. Vissian 1
J. G. Walther 1 1 J. Bishop 1
J. Grassineau 1 1 E S. Gassner 1
J.B.de La Borde 1] 1 J.W. Moore 1
Busty y Arnold 1 1 J.Cid 1
J. N. Forkel 1 1 J. &’Ortigue 1
J-J. O.de Meude- 1 1 C. Soullier 1
Monpas

E. Bernsdorf 1
G. EWolf 1 1

Hermanos Betti 1
J.Hoyle 1 1

J. M. Sbarbi 1
J. Montero 1 1

p A.de La Salle 1

N.-E. Framery 1 1

J. Parada y Barreto 1
P-L. Guinguené 1 1

Reismann y Mendel 1
J.-J. de Momigny 1] 1

O. Paul 1
J. H. Knetch 1 1

Stainer y Barrett 1
J.Verschuere Reynvaan 1 1

Grove 1
C. Envallson 1 1

F Bremer 1
H. C.Koch 1 1

J. Hiles 1
A.Von Dommer 1 1

G. Paloschi 1
Turbri 171
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Cita + |- | = Cita + | -] =
A. Pougin 1 1 A.Vidal 1 1
A. Galli 1 1 H. Lavoix 1 1
S.Virdung 1 1 J. Rambosson 1 1
M. Agricola 1 1 L. F. Valdrighi 1 1
M. Praetorius 1 1 L. Pillaut 1 1
M. Mersenne 1 1 L. Arrigoni 1 1
A. Banchieri 1 1 A. Jacquot 1 1
A. Kircher 1 1 E.Vander Straeten 1 1
E Bonanni 1 1 V. C. Mahillon 1 1
G.A.Villoteau 1 1 C. Engel 1 1
E H. Birwald 1 1 Diderot y D’Alambert 1 1
A. Bottée de Toulmon 1 1 J. G. Sulzer 1 1
H. de Welcker Von A. L. Millin 1 1
Gontershausen ! ! —

I.E. Bertrand : : Ersch y Gruber 1 1
El conde de 1 1 N. H. Reber ! !
Pontecoulant G. Chouquet 1 1
A. Desplanque 1 1 J. E Halévy 1 1
E. Coussemaker 1 1 Ephraim y Chambers 1 1
J. Gallay 1 1 J. Lacombe 1 1
G. Chouquet 1 1

Los cinco diccionarios incluyen explicitamente, asimismo, a muchos auto-
res en el propio cuerpo de la obra®. Fargas anuncia sus referentes en el mismo
subtitulo de la obra: Diccionario de miisica o sea explicacién y definicién de todas las
palabras técnicas del arte y de los instrumentos miisicos antiguos y modernos, segiin los
mejores diccionarios publicados en Francia, Italia y Alemania. Parada y Barreto tam-
bién aflade en su prologo los diccionarios que tiene en consideracion, entre los
que se encuentran los “publicados en Francia y en Alemania” (1868, 5)’. De
hecho, Lacal detalla los autores mas importantes de su bibliografia entre las
paginas 69 y 95. Por otro lado, Pedrell presenta en su prefacio —al igual que
Lacal a modo de bibliografia— un listado de los nombres y las obras de la histo-
ria de la lexicografia musical (hasta su época actual). Como consecuencia del

8 Melcior senala en su prologo que, aunque no todos, intenta sefialar los mejores autores de los
tratados extranjeros y espafioles en el interior de su obra (1859, 6).

2% Pedrell advierte en su prologo una imprecision: contrario a lo afirmado, Parada y Barreto no incluye
ningun autor que haya escrito en lengua alemana (1894, 12). De hecho, este tltimo destaca su diccionario
como el primero en Europa en ser al mismo tiempo técnico, biografico e histérico y, sin embargo, ya existian
obras de esta indole escritas en aleman, como Musikalisches Conversations-Lexicon, de August Gathy (1835).
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cddigo que emplea (espaiol y, en ocasiones, multilingtiismo) incluye en él un
cuantioso niimero de autores en diversas lenguas, desde el aleman hasta el por-
tugués o el sueco, entre los cuales estan Fétis, Lichtenthal o Rousseau, que
también se mencionan en el resto de los diccionarios.

Con estos datos, podemos extraer las siguientes conclusiones: de manera
global, el 89,25 % de las citas canonicas son de caricter positivo, mientras que
el 10,75 % negativo. Este diagnostico pone de manifiesto con cifras concretas
el grado de influencia que la lexicografia europea ejercié sobre los primeros
diccionarios de masica en espafiol: la mayoria de los autores mencionados a
modo de canon positivo son extranjeros y la presencia de autores de nacionali-
dad espanola es notable en el canon negativo, ya que cada autor pretende me-
jorar al anterior o anteriores. Aun siendo conscientes de que son pocas las pro-
ducciones de este tipo en espafiol y que intentan no ser excesivamente duros
con sus valoraciones negativas —como Lacal cuando sefiala que “las unas y las
otras, apenas han dejado surco donde pueda espigarse nada nuevo” (1899, 5)—
estos,a excepcion de Fargas y Soler, legitiman sus propias obras enalteciéndolas
por encima de las ya producidas. Por el contrario, Pedrell si que se muestra
abierta y explicitamente critico con sus antecesores. Seguin el catalan, la obra de
Fargas y Soler es una “erudicion de segunda mano vy sin interés” (1894, 11),
define la de Melcior como “la obra ingrata de un aficionado” (1894, 12) y la
de Parada y Barreto como “la obra ingrata de un didactico” (1894, 13). Sin
embargo, Fargas y Soler, Melcior y Parada y Barreto no fueron los tinicos en
convertiste en blanco de las criticas de Pedrell. Diversos escritos y tratados de
otros musicografos espafioles también fueron objeto de valoraciones negativas
por parte del critico, quien no dudd en cuestionar su calidad e impacto™.

Centrandonos en los autores, podemos observar que quienes conforman el
canon histérico son Lichtenthal por el Dizionario e bibliografia della musica
(1826); Rousseau por el Dictionnaire de musique (1767)*';y Fétis, sobre todo por
su Biographie universelle des musiciens (terminada de publicar en 1844) y La mu-
sique mise a la portée de tout le monde (1830)*%. En Espana, es Hilarion Eslava™
quien conformaba el canon historico positivo en ese momento.

30 Ademas, para Pedrell las obras de esta naturaleza escritas en espanol constituyen “la parquedad” de
un “exiguo contingente” (1894, 17).

3! Melcior dice no haber consultado ninguno de los diccionarios anteriores a Rousseau porque concibe
el diccionario de este ultimo como una compilacién de los saberes de los mejores autores, ya que el
pensador francés habia refundido en su diccionario todos los publicados hasta el momento (Melcior
1859). Pedrell especifica que la parte que Rousseau toma de sus precedentes es la correspondiente a la
musica de los antiguos (Pedrell 1894, 8).

32 Pedrell también tiene como referencia, en cuanto a la organologia, la obra Antoine Stradivari: Luthier
célebre connu sous le nom de Stradivarius de Fétis (1856) (Pedrell 1894, 15).

» Asimismo, la Gaceta Musical de Madrid, dirigida por él en ese momento, es mencionada en dos
ocasiones en los prologos de estos autores de manera positiva. Sobre la importancia de Eslava como precursor
de Barbieri y su aportacion a la constitucion del canon musical nacionalista, véase Carreras (2001, 140-141).
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En virtud de lo que podemos ver en el cuadro, es posible distinguir tres
grupos entre los referentes candnicos™: el primero es el canon clisico
—escrito en latin—, con una referenciacion del 5,71 %; el segundo seria el
extranjero, con un 86,42 % de citaciones, compuesto por el canon en lengua
francesa (46,28 % del canon extranjero), alemana (23,14 %), italiana
(18,18 %), inglesa (12,1 %), portuguesa (0,87 %), neerlandesa (0,82 %),
sueca (0,82 %) y edicion multilingtie (1,64 %); por tltimo, el tercer canon
corresponde al espanol, que cubre el 7,8 % de las menciones y esta dividido
entre los referentes lexicograficos (81,81 % del canon espanol) y los de otros
campos de estudio (18,29 %).

A partir de estos porcentajes, observamos que la fuente candnica con mas
presencia es la extranjera y en concreto la de lengua francesa?. Los autores
mas representativos de esta parcela son Rousseau, Fétis y Brossard®. Respec-
to a la obra producida en Alemania, aunque mencionada de manera superfi-
cial por la mayoria de los autores, es abordada con particular profundidad por
Pedrell. Esta atencion especial se explica por la naturaleza de su propia obra,
donde abundan los términos en aleman. En cuanto a la lengua italiana, esta
Lichtenthal®, seguido por Moreali. Solo Pedrell se aproxima al canon inglés
—con numerosos autores de referencia—, al portugués, al neerlandés, al sueco
y a obras multilingties. Como es natural, el canon clasico lo lidera Tinctoris,
por tratarse del autor del primer diccionario de musica®. En el ambito del
canon espanol, si bien abundan las referencias del dmbito lexicografico
—encabezadas por el trabajo pionero de Fargas y Soler— muchas constituyen
el canon histérico negativo. De hecho, proporcionalmente, los autores en
lengua espafola son los que tienen mayor presencia en el canon histérico
negativo: el 54,55 % en esta lengua. En comparacidn, solo el 50 % de los
autores multilingties, el 13,64 % de los italianos y el 12,5 % de los franceses
aparecen en esta categoria.

* Porcentaje extraido del cuadro 2, es decir, del resultado general.

> Solamente Pedrell incluye explicitamente a autores que han escrito sus obras en esta lengua.

% Incluimos aqui a Moreali aunque su diccionario fuera italiano-francés, ya que después se dio a conocer
en el mundo hispanico prescindiendo de la parte francesa (Pablo Nuriez 2010). También introducimos a
Bonanni en este grupo, cuyo diccionario tuvo texto en italiano y francés en ediciones posteriores.

°" La influencia francesa en obras espanolas de diversa naturaleza no es algo nuevo. De hecho, hay
obras en lengua espariola que son puras réplicas de otras escritas previamente en francés y otras que se
publican en paralelo en francés y en espanol (Orellana Calderén 2019, 175).

% Los autores no solo hicieron uso de diccionarios de procedencia francesa para elaborar sus obras,
sino que también de otros escritos extraidos, en gran medida, de la prensa (Orellana Calderon 2019, 178).

%% El original italiano, Dizionario e bibliografia della musica, se publica en 1826 en Milan, mientras que
la traduccion francesa aumentada, Dictionnaire de musique, se publica en 1839 (Snyder 2010). Por lo tanto,
hay que tener en cuenta que la influencia pudo ser recibida tanto por lengua italiana como por lengua
francesa.

*0'Si nos fijamos en los prologos de los diccionarios extranjeros de los autores que aparecen como parte
del canon histérico de nuestro corpus, la mayoria de ellos nombra a Tinctoris por esta misma razon.
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Todas las obras son citadas con una frecuencia bastante similar. Sin em-
bargo, Pedrell, quien realiza un anilisis mas profundo en su prefacio, intro-
duce autores que lo otros no citan, como expertos en organologia (por
ejemplo, Praetorius o Mersenne) y enciclopedias y diccionarios de caracter
general como el de D'Alembert y Diderot o el de Ménage. En el cuadro 3
exponemos cuantas veces ha sido citado cada autor en los prologos de los
diccionarios de nuestro corpus y el total de menciones:

Cuadro 3. Canon histérico interno explicito cronolégicamente y por diccionarios

CITA 1852 | 1859 | 1868 | 1894 | 1899
J. Tinctoris 1 1 1
G. Ménage 1

A. Furetiere 1

M. Pexenfelder 1

C.Du Cange 1

T. B. Janovka 1

S. Brossard 1 1 1 1
J. G. Walther 1

J. Grassineau 1

J.J. Rousseau 2 1 1 1 1
J.-B. de La Borde 1

J. N. Forkel 1

G. EWolf 1

N.-E. Framery 1

P-L. Guinguené 1

J.-J. de Momigny 1

P. Gianelli 1 1

H. C.Koch 1

A.Von Dommer 1

Turbri 1

T. Busby 1

H. Eslava 1 1

P. Lichtenthal 2 2 1 1 1
J.A. Schrader 1

E H.]J. Castil-Blaze 1 1 1
J.Jousse 1

A. Gathy 1
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CITA 1852 1859 | 1868 | 1894 | 1899
E. Ortlepp 1
J. Schmitt 1
Meyer 1
Zollner 1
G. Diclich 1
G. Moreali 1 1 1 1
R. C. Machado 1
G. Schilling 1
Hermanos Escudier 1 1 1
J. Bishop 1
E S. Gassner 1
J.W. Moore 1
A. Fargas y Soler 1 1 1
J. d’Ortigue 1
C. Soullier 1
E. Bernsdorf 1
C.J. Melcior 1 1
A.de La Salle 1
J. Parada y Barreto 1
Resimann y Mendel 1
Stainer y Barrett 1
Grove 1
F Bremer 1
J. Hiles 1
G. Paloschi 1
A. Galli 1
S.Virdung 1
M. Agricola 1
M. Praetorius 1
M. Mersenne 1
A. Banchieri 1
A. Kircher 1
F Bonanni 1
G. A.Villoteau 1
F H. Birwald 1
A. Bottée de Toulmon 1
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CITA 1852 | 1859 | 1868 | 1894 | 1899
H. de Welcker Von |
Gontershausen

E J. Fétis 1 1 1 1 1
J. E. Bertrand 1
El conde de Pontecoulant 1
A. Desplanque 1
E. Coussemaker 1
J. Gallay 1
G. Chouquet 1
A.Vidal 1
H. Lavoix 1
J. Rambosson 1
L. Francesco Valdrighi 1
L. Pillaut 1
L.Arrigoni 1
A. Jacquot 1
E.Vander Straeten 1
V. C. Mahillon 1
C. Engel 1
Diderot y D’Alembert 1
J. G. Sulzer 1
A. L. Millin 1
Ersch y Gruber 1
J.J. O. de Meude-Monpas 1
N. H. Reber 1
G. Chouquet 1
J. E Halévy 1
Ephraim y Chambers 1
J. Lacombe 1
TOTAL 11 8 9 90 6

A excepcidn de la obra de Pedrell, que constituye una rara avis, las pri-
meras obras (Fargas y Soler, Melcior y Parada y Barreto) tienden a citar
referencias para respaldarse en el prestigio de los grandes autores de la épo-
ca. Pedrell y Lacal, por su parte, se valen a la vez de estos tres precursores
para legitimar su propia tradiciéon y genealogia: pretendian mejorarlos. El
caso de Lacal llama la atencién, ya que su cddigo es el mismo que el de
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Pedrell, es decir, incluye también voces en otras lenguas como el aleman o
el inglés y, sin embargo, no menciona expresamente ninguna obra escrita
en estas lenguas.

El discurso del canon

Respecto al tipo de discursos canénicos, predomina la narracién cien-
tifica ante la ficcional. Los autores citan fuentes en sus prologos y en el
cuerpo del diccionario que se ven reflejadas en sus escritos, bien porque
se alude a ellas explicitamente, o porque se copia literalmente su conte-
nido. No obstante, un caso excepcional es el de Tinctoris, cuyas referen-
cias pueden tomarse como citas rituales, puesto que no sabemos hasta
qué punto hubo por parte de los lexicografos una asimilacion directa de
su obra. Esto lo observamos de manera particular en los repertorios lexi-
cograficos de Fargas y Soler, Pedrell y Lacal, que recurren a la obra de
Tinctoris no de un modo cientifico, sino movidos por su prestigio, lo que
acerca su discurso a algo mas ficcional que aquellos que no lo hacen.
Pedrell (1894, 7), al llevar a cabo “la historia bibliografica” de la lexico-
grafia musical, también incluye los primeros diccionarios escritos en len-
guas como el sueco o el neerlandés*.

El discurso candnico de los diccionarios analizados recurre al subcanon
explicito de uso, es decir, sus autores citan a otros autores para mostrar que
los han leido y empleado directamente como fuente para su propia obra:
“Para su redaccién hemos tenido a la vista los diccionarios de Brossard,
Rousseau, Castil-Blaze, Lichtenthal y Escudier” (Parada y Barreto 1868, 5).
En contraposicién, autores como Melcior citan las fuentes a las que no han
recurrido (subcanon explicito de no uso): “He tenido noticia de otros diccio-
narios de la musica anteriores al que publicd J. J. Rousseau, a los cuales no
he consultado por suponer que estarian refundidos en el de este autor”
(1859, 5).

No hemos encontrado muestras de auto-canon, vemos que en el anterior
fragmento de Melcior se hace referencia a que el mismo Rousseau ya ha-
bria incluido en su diccionario el material de otros diccionarios previos,
aunque sin precisar cuales. Esto también lo hace Pedrell en varias ocasiones,
en referencia al diccionario de Lichtenthal, “este puso a contribucion
cuanto habian escrito anteriormente sobre esta materia Gerber y Forkel”
(1894, 10), y al de Grassineau, “es una rapsodia de los diccionarios de Bros-
sard y de Janovka” (1894, 8), por ejemplo*’. En este mismo sentido, cabe

* Nos referimos al Musykaal konsworden boeck (1789) de Joos Verschuere Reynvaan, escrito en
neerlandés, y al Sveenskt musikaliskt lexikon (1802) de Carl Envalson.

*# Estas citas de Pedrell no son muestra del subcanon explicito de no uso porque, a diferencia de la cita
de Melcior, incluye a autores que el catalan si que ha consultado segun su lista bibliografica.
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sefalar que no se encuentra ningin caso de meta-canon, es decir, ningin
autor pone de relieve que su obra haya sido de referencia para un tercero
como recurso para ensalzar su propia obra.

Series textuales y transtextualidad

Si analizamos el contenido de los epitextos, identificamos varios au-
tores que conforman el eje horizontal de las series textuales de nuestros
diccionarios®. Retomando los nombres destacados en el apartado an-
terior, observamos que en la serie preparatoria puede considerarse a
Tinctoris o a los autores de los primeros diccionarios como Verschuere
Reynvaan o Envalson como un precedente, mas que una influencia
directa. Por otro lado, encontramos en las propias definiciones citas de
autores mencionados en los epitextos como reflejo de una influencia
directa, como cuando Pedrell indica lo siguiente con relacién a la obra
de Michael Praetorius*:

I

Sordén, sordone (it.). Antiguo bajén semejante al fagote, pero de timbre mas
desagradable. El instrumento de lengtieta de cana que corresponde a la primiti-
va familia del fagote. Como este, tenia un doble tubo. En la obra de Pratorius

(Syntagma, plancha XII, fig. 8), se presentan todos los individuos de esta familia
(Pedrell 1894, 427).

Asimismo, la obra de Rousseau también se presenta como una influen-
cia directa, y es habitual encontrar numerosos ejemplos de fragmentos tra-
ducidos directamente de su diccionario. He aqui algunos ejemplos:

II

ACCORD, s, m. Union de deux ou
plusieurs sons rendus a la fois, & for-
mant ensemble un tout harmonique

(Rousseau 1767, 15).

111

CANON, en musique moderne, est
une sorte de fugue qu’on appelle per-
pétuelle, parce que les parties, partant
I'une apres lautre, répetent sans cesse
le méme chant (Rousseau 1767, 69).

ACORDE MUSICAL. Es la suma de
dos o mas sonidos producidos simulta-

neamente con resultado armonioso
(Lacal 1899, 19).

CANON. Especie de composicion fu-
gada, en la que las partes, marchando
unas tras otras, repiten sin cesar el mis-
mo canto (Parada y Barreto 1868, 81).

# Por supuesto, ademas de los que se muestran en estos textos marginales, hay mas autores que lo
conforman: especialistas en la disciplina, o bien autores de obras mas generales como los diccionarios de
la Academia o el de Terreros y Pando (1786).

* Numeramos las citas en nimeros romanos para referirnos a ellas mas adelante con mayor claridad.
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v

APOTHETUS. Sorte de nom propre | APOTETO. Nombre propio que da-
aux flates dans 'ancienne musique des |ban los antiguos griegos a las flautas
Grecs (Rousseau 1767, 32). que usaban en sus musicas (Melcior

1859, 34).

Dentro de la serie preparatoria, encontramos autores extranjeros coeta-
neos como Castil-Blaze o Lichtenthal que han sido citados como fuentes
de inspiracion para la creaciéon de los diccionarios del corpus. Sus obras
también se copian literalmente en muchas ocasiones:

\Y

ACCENTO MUSICALE. Inflessione
di voce piu forte e piu scolpita, un vi-
gore piu spiccato, applicato ad un pas-
s0,ad una nota particolare della misura,
del ritmo, della frase musicale, sia 1)
articolando tale nota piu fortemente, o
con forza graduata; 2) dandole un ma-
ggior valore di tempo; 3) distaccandola
dalle altre merce d’una intuonazione
assai distinta al grave od all’acuto. Siffa-
tti accenti musicali spettano alla melo-
dia; se ne possono anche cavare altri
dall’armonia, riunendo vari strumenti
per dar maggior energia a certe note
della misura, e contrassegnare per tal
modo le figure del ritmo (Lichtenthal
18264, 6).

ACENTO MUSICAL. La mayor
energia que se da a un paso o a una
nota particular del compas, del ritmo o
de la frase musical; ya sea articulando
esta nota con mis vigor o con una
fuerza graduada, o dindole mayor va-
lor en el tiempo, separandola de las de-
mas por una entonacién distinta en lo
grave o en lo agudo.

Estas diferentes especies de acentos en
musica pertenecen a la melodia; se
pueden deducir otras de la armonia re-
uniendo muchos instrumentos para
dar mas fuerza y brillantez a ciertas no-
tas del compas, y marcar por este me-
dio las figuras del ritmo (Fargas y Soler
1852, 2).

Asimismo, vemos que también hay influencias nacionales que confor-
man la serie paralela. Hablamos de obras coetaneas que han incidido de
manera directa en la redaccion de la obra de nuestros autores. Por ejemplo,
la entrada apoteto aparece por primera vez en el diccionario de Melcior® y
a partir de entonces comienza a engrosar el lemario de repertorios como
el de Parada y Barreto, Pedrell o Lacal:

VI
APOTETO. Nombre que daban los antiguos griegos a una reunién de flautas
tocando al unisono (Parada y Barreto 1868, 24; Pedrell 1894, 18; Lacal 1899, 20).

* Véase la entrada unas lineas mas arriba.
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Este ejemplo demuestra que, aunque Pedrell fuera el autor que mas
abiertamente juzg6 la copia y la acumulacién de otras obras para refundir-
las en una de nueva creacion, él mismo las practicd precisamente con
aquellos autores a los que criticaba por esta razon. Tanto es asi que, como
ha senalado José Luis de la Fuente Charlofé (2007), Pedrell (1894) copid a
Rousseau (1767) en al menos 196 ocasiones.

Otro ejemplo de la influencia mutua entre los diccionarios de nuestro
corpus dentro de lo que seria la serie paralela es el del término canon, defi-
nido exactamente igual por Lacal y por Pedrell:

VII
CANON. Especie de monocordio que antiguamente se usé para enseflar la

musica vocal (Lacal 1899, 102; Pedrell 1894, 65).

Sin embargo, este fenémeno no es exclusivo de la historia de la lexico-
grafia musical espanola. Castil-Blaze incluye también en su diccionario
definiciones que ya aparecen en el de Rousseau. Estas mismas definiciones
han llegado, por una u otra via, también a los repertorios lexicograficos
espafioles’:

VIII

ACOUSTIQUE, s. E|ACOUSTIQUE, s. f.,|ACUSTICA. Teoria o

Doctrine ou théorie des
sons. (Voyez Son.) Ce mot
est de 'invention de M.
Sauveur, & vient du Grec
axovw, j’entends (Rous-
seau 1767, 33).

doctrine ou théorie de
I'appréciation des sons. Ce
mot est de I'invention de
M. Sauveur, et vient du
grec  OKOV®, j’entende
(Castil-Blaze 1825a, 16).

ciencia de los sonidos. Esta
palabra se deriva de otra
griega que significa oir
(Fargas y Soler 1852, 5).

Tal y como muestra el analisis del canon historico interno explicito, la
influencia de Fétis fue también fundamental desde la perspectiva de las
series preparatorias. Cabe senalar que Fargas y Soler fue quien tradujo en
el ano 1840 la segunda edicidn de su obra La musique mise a la portée de tout
le monde (1834) la cual incorporaba un diccionario, y que Parada y Barreto
fue su alumno. Asi, Fargas y Soler, tal y como después senala Pedrell en su
Diccionario biografico y bibliografico (1897, 7), introduce en su diccionario
muchas de las definiciones de Fétis traducidas:

* Lo vemos en sus criticas al diccionario de Hiles, Jacquot, Fargas y Soler o Parada y Barreto (Pedrell
1894).
* De hecho, 385 entradas del Dictionnaire de Castil-Blaze coinciden con la obra de Rousseau.
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IX

ESPACE, s. m. Intervalle qui se trouve
entre les lignes de la portée ot 'on écrit de
la musique (voy. Portée —Voy. Le ch. III)
(Fétis 1834, 376).

ESPACIO. Intervalo que se halla entre las
lineas del pentagrama en que se escribe la
musica. (V. Pentagrama) (Fargas y Soler
1852,79).

Para este articulo lexicografico, Parada y Barreto adapta la definicién de
Lichtenthal:

X

SPAZIO, s. m. L'interlinea o il vuoto che

trovasi fra I'una e D'altra linea del rigo mu-
sicale [...] (Lichtenthal 1826b, 215).

Espacio.= Dase este nombre a la distancia
que media entre una y otra linea del pen-
tagrama (Parada y Barreto 1868, 150).

Este parece provenir, a su vez, de la de Rousseau, que Castil-Blaze re-
produce integramente:

XI
ESPACE. S. m. Intervalle blanc, ou distance qui se trouve dans la portée entre
une ligne & celle qui la fuit immédiatement au-dessus ou au-dessous. Il y a

quatre espaces dans les cinq lignes, il y a de plus deux espaces [...] (Rousseau
1767, 207; Castil-Blaze 1825a,221-222).

No obstante, tal y como indicabamos, Parada y Barreto también traduce
definiciones de la obra de Fétis. Curiosamente, algunos de estos articulos
lexicograficos estan ausentes tanto en la obra de Fargas y Soler como en la
de Melcior, pese a que ambas son cronoldgicamente anteriores a la de Pa-
rada y Barreto. Es el caso de epigonion:

XII

EPIGONE. Instrument de musique des| EPIGONION.= Instrumento de los
Grecs, qu’on croit avoir été monté de qua-
rante cordes (Fétis 1834, 176).

griegos guarnecido de cuarenta cuerdas
(Parada y Barreto 1868, 137).

En cambio, los diccionarios de Fétis y de Fargas y Soler, por ejemplo,
comparten la definicion de la voz melodista:

XIII

MELODISTE, s. m. Musicien qui est
doué de la faculté d’inventer de la mé-

MELODISTA. Miusico que tiene el don
natural de inventar y crear con facilidad

lodie. On appelle aussi mélodiste I'ama-
teur de musique qui a un gout passion-
né pour la mélodie. Il y a en Angleterre
une société de mélodistes qui a pour but
d’encourager la production des airs po-
pulaires (Fétis 1834, 393).
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Por su parte, Fétis parece haberse inspirado en la de Castil-Blaze, la cual
también reproduce Lichtenthal, y mas tarde Pedrell a raiz de una de estas dos:

X1V

MELODISTE, adj. Celui
qui a re¢u de la nature la
faculté de créer de belles
mélodies, et celui qui en

est amateur passionné
(Castil-Blaze 1825b, 24).

MELODISTA, s, di a g.
Compositore, i quale
possiede il dono della na-
tura di creare delle belle
melode; overo un amatore
appassionato di melodie

(Lichtenthal 1826b, 28).

MELODISTA. El com-
positor que posee el don
natural de inventar con
facilidad hermosas melo-
dias. El aficionado a la
musica que tiene una pa-
sién decidida por la me-

lodia (Pedrell 1894, 280).

Melcior también reproduce una parte de la definicién de Fétis, pero se
inspira en la traduccion de Fargas y Soler, como fruto de las series paralelas:

XV
MELODISTA: Se llama al compositor que tiene el don de crear e inventar can-
tos melddicos, graciosos y originales (Melcior 1859, 243).

A su vez, Parada y Barreto utiliza la serie preparatoria como base para elaborar
la primera parte de su definicidn y es posible percibir que su fuente es la defi-
nicién de Fétis, al igual que en el caso de Fargas y Soler, aunque no recogen
exactamente la misma traduccion®®. Al analizar su definicién, se evidencia que
Parada y Barreto también consultd la obra de Fargas y Soler, lo cual queda
patente en la adicion de la aclaracién “con facilidad”:

XVI
MELODISTA. Nombre que se da al masico que estd dotado de la facultad de
hallar con facilidad melodias nuevas y expresivas (Parada y Barreto 1868, 265).

Y, en cambio, el segundo fragmento de la definicién parte de la idea que
los hermanos Escudier plasman en la suya:

XVII

MELODISTE. [....] Mais le musicien qui
est tout simplement mélodiste ne possede
qu’'une des parties essentielles de I'art, et
ses oeuvres n’obtiendront jamais un véri-
table succes, s’il ne joint 'harmonie a la

mélodie, la science des accords a I'inspira-
tion (Escudier 1854, 321).

MELODISTA. [...] El musico que po-
sea solo esta facultad, no podra nunca
hacer nada notable si a ella no une el
conocimiento de la armonia y de la
ciencia de los acordes (Parada y Barreto

1868, 265).

# Los diccionarios de Tinctoris, Rousseau, Brossard y Jacquot no incluyen esta voz en su lemario. Por lo
tanto, inferimos que ambas traducciones tienen su origen en la obra de Fétis, dado su notable similitud con ella.
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Este breve informe de la transtextualidad en los diccionarios indepen-
dientes de musica en espafnol corrobora lo que los autores de dichos reper-
torios lexicograficos sostenian en sus prologos: consultaban varias fuentes,
seleccionaban las mejores definiciones y las ajustaban segtn sus preferencias.

Las series prospectivas configuran nuestro corpus de estudio: se trata de
obras que derivan de los referentes ya analizados, es decir, son hipotextos
de series anteriores. A su vez, serviran como series preparatorias para la
produccidn lexicografica posterior. Siguiendo con el articulo lexicografico
de la voz melodista, encontramos el siguiente ejemplo, en el que la segunda
parte de la definicidn del articulo de Pedrell sirve de inspiracion para la del
diccionario general de Alemany y Bolufer:

XVIII

MELODISTA. El compositor que po-| MELODISTA. Com. Compositor de
see el don natural de inventar con faci-| musica de melodia ficil y agradable.
lidad hermosas melodias. El aficionado | || Aficionado a la musica;apasionado por

a la musica que tiene una pasion decidi- | la melodia (Alemany y Bolufer 1917,
da por la melodia (Pedrell 1894, 280). 1116).

Partimos del analisis de un fendmeno transtextual de caricter directo, es
decir, de canon interno explicito que con respecto a la perspectiva cuanti-
tativa representa una influencia parcial. A nivel general, los primeros diccio-
narios de musica en espafiol comprenden en sus articulos lexicograficos
informacién proveniente de fuentes variadas. No obstante, pueden verse
entradas copiadas literalmente, que serian influencias totales. Cuantitativa-
mente sucede lo mismo: en algunos casos se dan influencias puras debido
a que no hay ningun tipo de modificacién en su contenido, todo se con-
serva (I, IV,VLLVIL, IX, X, XI, XII, XIII, XIV). Sin embargo, hay influencias
impuras que se recontextualizan a partir de supresiones (III, VIII, XVII),
adiciones (XV, XVI) y modificaciones formales (I,V). Esta recontextualiza-
cién también opera en el plano del acto comunicativo, ya que la influencia
extranjera requiere necesariamente de traduccidn, lo que implica una mo-
dificacién inherente del cddigo lingtiistico empleado, es decir, de la lengua.

Conclusiones

El analisis historiografico que hemos llevado a cabo, centrado en el ca-
non, la transtextualidad y la intrahistoria de la lexicografia musical en espa-
nol, nos permite extraer algunas conclusiones interesantes respecto a los
origenes de la lexicografia moderna musical independiente en esta lengua.
En primer lugar, los datos generales extraidos del canon histérico interno
explicito, tanto positivos como negativos, ponen de relieve la importancia
de las obras extranjeras (sobre todo en lengua francesa, alemana, italiana e
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inglesa) en el contexto de una parva produccién lexicografica musical en
espafiol. Los primeros autores remarcan que se trata de obras pioneras en
cuanto a su formato, pero, tal y como venimos sefialando, no son precurso-
res en el campo. En casos mas tardios, se repite la idea de que las obras
anteriores no han resuelto de manera solvente la ausencia de un dicciona-
rio de esta naturaleza en lengua espaniola. El canon mas recurrido ha sido
el de lengua francesa, aunque el autor mas citado es Lichtenthal por su
Dizionario, publicado en 1826 en Milan. En la mayoria de los casos, el ana-
lisis del canon histérico interno explicito arroja resultados similares: desta-
can las obras de Lichtenthal, Rousseau y Fétis. Sin embargo, una cantidad
significativa del resto de fuentes citadas se repiten de manera constante de
autor en autor. Igualmente, debido a su naturaleza precursora, los primeros
autores tienden a citar mas referentes candnicos porque estan abriendo el
camino de la disciplina lexicografica musical y tienen que apoyarse en eru-
ditos extranjeros. No obstante, el caso de Pedrell es diferente: presenta una
historia de la bibliografia sobre lexicografia musical en diversas lenguas. Se
ha basado en ella para llevar a cabo el lemario de su diccionario, con voces
en otros idiomas como el aleman, el francés, el italiano, el inglés o el latin.
La influencia de esta extensa lista queda probada también en la cantidad de
informacién y voces que componen su diccionario.

En segundo lugar, los epitextos presentan un discurso canénico cienti-
fico frente al ficcional en todos los casos; el grado de ficcionalidad en el
discurso se eleva en Fargas y Soler, Pedrell y Lacal, como ilustra su referen-
cia a Tinctoris y a otros pioneros en el caso de Pedrell. En cuanto a aspectos
intra-candnicos, nos encontramos ante un discurso de tipo explicito de uso
y hay un nivel mas en el canon (una referencia —autor— dentro de otra
—otro autor—) en la obra de Pedrell y en una ocasién en la de Melcior, que
también muestra el Gnico caso de canon explicito de no uso. No se en-
cuentran anotaciones meta-canénicas ni auto-canonicas.

Por otro lado, el analisis de la serie textual nos ha permitido conocer los
procesos de transtextualidad en cuanto al eje horizontal de forma global en
nuestro corpus. La serie textual nos ha mostrado que los autores de
los diccionarios han tenido como influencia directa a los autores europeos
—tanto predecesores como coetaneos—, que mencionan, por lo general, po-
sitivamente en sus prologos. De igual manera, los datos revelan que los
primeros lexicdgrafos en espanol tuvieron influencia en autores posteriores
del propio corpus, a pesar de haber sido mencionados de manera negativa
en sus prologos.

Las relaciones directas —de tipo interno explicito, es decir, hipertextua-
les— de los diccionarios estudiados son, cuantitativamente, tomando cada
uno de los diccionarios de manera global, de influencia parcial; estos ex-
traen la informacion y teorias que les interesan de cada uno de los canones
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e incluso las funden en una misma definicién. Sin embargo, si atendemos a
cada una de las entradas individualmente, podriamos decir que hay casos en
los que la influencia es total, ya que no nos encontramos con ninguna mo-
dificacion: se copia integramente la teoria de un término, aunque podemos
encontrar diferentes traducciones de una misma definicién. Cualitativa-
mente, hay influencias puras porque todo se mantiene entre el hipertexto
y el hipotexto. No obstante, la mayoria son impuras: hay recontextualiza-
ciones a partir de supresiones o adiciones. Estas se dan, sobre todo, por
causas que pertenecen al acto comunicativo: siempre que se trata de in-
fluencias extranjeras es necesario transformar, al menos, el codigo, el idio-
ma, lo que ya supone una modificacién de esta tipologia.

El hecho de que hayamos podido extraer nuestras conclusiones de los
epitextos evidencia que los documentos epihistoriograficos resultan de
gran importancia para una primera aproximacion a los origenes de la lexi-
cografia musical independiente en espanol. A pesar de que la consulta del
cuerpo de los diccionarios ha servido para atestiguar la influencia de los
canones, han sido los textos marginales los que permiten demostrar la
transtextualidad que hubo en los primeros proyectos de lexicografia musi-
cal en nuestra lengua. Asi, hemos demostrado que existe un intenso didlogo
entre los textos, lo que evidencia no solo la estrecha relacion de la lexico-
grafia musical espafiola con la europea y, en especial, con la francesa y la
italiana, sino también las influencias mutuas entre los propios lexicografos
espafioles, a pesar de ser esta una practica reprobada por los mismos.
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