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AL MTRO. D. MARIANO OBIOLS
DIRECTOR GENERAL DEL

doi^efvcitorio del L(iceo Sáfóelorté^.

Acepte V., queridísimo Maestro, este fruto de mis des­
velos en el difícil estudio del arte que profeso. Quiera el 

trabajo sea digno de sus talentos y del ca-Gielo que 
riño que me profesa.

Francisco de P. Sánchez Gayagnach.

Barcelona 21 Diciembre 1887.





DICTAMEN DEL JURADO.

Reunido el Jurado con el objelo de diciaminar acerca la obra Teoría de la Música, 
Técnica del arte; escrita por el profesor de Conjunto vocal Maestro D. Francisco de 
Paula Sánchez Gavagnach, después de concienzudo examen verificado por cada 
de los individuos del mismo, declaramos: Que la referida obra es notabilísima bajo 
todos conceptos. Es un tratado completo de didáctica Musical que reúne innumerables 
reglas desconocidas en su mayor parle por experimentados profesores. Noticias bisló- 
rico-muslcales, muchas de ellas relegadas al olvido y leorias infinitas que vienen á 
hacer de la obra en cuestión un fiel consultor hasta para los profesores mismos.

Es en suma dicha obra prueba fehaciente de los muchos conocimientos adquiridos 
por el autor que la llevó á cabo.

La Comisión de Música puede disponer que la obra Teoría de la Música sirva de 
texto para la enseñanza de este Conservatorio, no vacilando el Jurado en asegurar que 
á la vez se hará extensiva su adopción en los demás Centros Musicales.

Tal es el dictamen justo y meditado que el Jurado presenta á la Comisión de 
Música.

Barcelona, li Febrero de 1888. — Mariano Obiols.—Gabriel Balarl.— José Ribera y 
Miró—Cándido Candi.—Pedro Tinlorer.— Juan Balaguer.

ES COPIA EXACTA.
El secretario de la Comisión de Mdsica,

Enrique Lanfranco.

En la sesión de 20 de Febrero corriente la Junta Directiva, á propuesta de la Comi­
sión de Música, y en vista del brillante informe que ha remitido el Jurado que ha exa­
minado la obra Teoría de la Música, Técnica del arle, que V. ha escrito, ha declarado y 
dispuesto que esta obra sea de texto para el Conservatorio del Liceo; lo cual tengo el 
mayor gusto en participar á V. cumpliendo al mismo tiempo 
de darle en nombre del Conservatorio la más completa enhorabuena, y demostrarle la 
grata satisfacción que siente la Dirección del mismo al contar entre 
tan distinguido Maestro, poseedor de los superiores conocimientos que contiene su 
excelente obra.

Dios guarde á V. muchos años —Barcelona 24 de Febrero de 1888.

el encargo especial

profesores un

El Secretario,El Presidente,
Luis Sagnier. Enrique Lanfranco.
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Ilmo. Señor:

Los músicos modernos en su mayor parte desconocen las 
reglas técnicas del arte que profesan.

Son hábiles y fuertes en el mecanismo del instrumento que 
cultivan; asombran con su agilidad y destreza; y sin embargo, 

á cada instante en faltas tan crasas al interpretar las obras 
de los grandes maestros, que á la legua nota el perito el mal 
de que casi todos adolecen.

Son músicos y no saben música. Leen rutinariamente, in­
terpretan los valores y ritman las frases con 
disimulable en el mero aficionado é imperdonable siempre en 
el músico de profesión.

Para ellos no hay subdivisión de tiempos, ni precisión en 
la métrica; las notas de adorno (fiorit/u/re) las tratan 
ben, sin saber cómo se tratan; no guardan ni pueden guardar 
exactas proporciones en los respectivos tiempos de 
ve v prolongado; hacen á cada instante hincapié- á la regula-

caen

t

a peu prte

como sa-

aire gra-
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ridad métrica y parece como si se esforzaran en faltar al buen 
sentido y á la justa y sana lógica.

¿A. quién la culpa? A ellos no; que nunca el ciego se for­
mará justa idea de lo que jamás ha visto; búsquese la causa 
del mal, en el sistema de enseñanza de la música 
días; sistema que sólo tiende á formar buenos gimnastas; creí­
dos los profesores de que sus jóvenes Alcides han de llegar con 
el tiempo y por sí mismos á convertirse de notables volatines 
en sabios y profundos artistas. Error; craso error! error insen­
sato, que es de extrañar que aun subsista.

Cuando un escolar, con esa voluntad férrea (digna de me­
jor empleo) llega á obtener el dominio de un instrumento; 
cuando hace con él maravillas de agilidad, fuerza y bravura; 
cuando llega á recorrer un teclado con rapidez cuasi eléctrica, 
y hace en él saltos mortales con toda suerte de grotescas dis­
locaciones, no busquéis un más allá: los aplausos al neófito en 
el arte le dan el golpe mortal; le desvanecen de la mente la 
idea que tuvo un día de estudiar á fondo los misterios del arte, 
sepultan entonces su corazón (quizá de. artista) y le obligan 
desde aquel instante al desdichado oficio de faquín. Tal es su 
destino: sudar y trasudar, sin llegar siquiera á comprender lo 
que va de diestro á artista. ¡Ah! cierto que no serán éstos los 
que heban la ambrosía de los dioses!

Nuestro Conservatorio, limo. Sr., adolece también del 
defecto mencionado, la rutina. Entiéndase que no debe atri­
buirse la causa á insuficiencia ni á falta de buena fe en el pro­
fesorado; antes lo contrario. Todos, todos sin excepción se la­
mentan del mal que nos abruma; todos buscan un saludable 
remedio, y ninguno ignora los medios de combatir al mortal 
enemigo: mas para ello exigen tiempo; y de éste ninguno pue­
de disponer sin que de sus ordinarias tareas vengan á ausen­
tarle y distraerle.

nuestros
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He aquí el motivo que nos indujo á escribir este librito. 

Examínelo y censúrele la M. Ilustre Comisión de Música de 
nuestro Conservatorio, y si juzga en él algo que pueda sacar á 
nuestros jóvenes educandos del letargo en que están sumidos; 
algo que pueda hacerles entrever un más allá de lo material de 
que hoy se nutren, apóyelo la M. Ilustre Comisión y reco­
miéndelo á la par que á los alumnos á los muy dignos profe­
sores de solféo; á aquéllos para que con su lectura cobren afi­
ción al estudio de obras más profundas que la nuestra, y á los 
últimos para que reuniendo sus alumnos en días determinados, 
expliquen de viva voz el texto, lo aclaren en aquellos pasajes 
que juzguen más ó ménos oscuros, desarrollándolos á un tiempo 
con bien elegidos y meditados ejemplos.

Tales son, limo. Sr., los deseos que impulsan y animan 
al Autor.

limo. Sr. Presidente de la Comisión de Música del Conservato­
rio del Liceo de Barcelona de B.‘ Isabel 11.

»





TEORIA DE LA MÚSICA
TÉCNICA DEL ARTE.

ARTÍCULO PRELIMINAR.*
Supónese comunmente que la voz Música deriva de Musa; por 

los paganos que las Musas fueron las inventoras de este bellísimo 
Creen otros que deriva de una voz egipcia que expresaba el ruido de 
las cañas que crecen junto al Nilo; ruido ó sonido que el aire ó los vien­
tos provocaran. De allí deducen que fueron los egipcios los primeros en 
idear reglas y preceptos para coordinar y enlazar los distintos sonidos 
musicales; naciendo de aquellas leyes el arte musical, de cuyos fenó-

íditos escri-

creer
arte.

menos y progresos tanto se han ocupado distinguidos y 
tores.

■ i
Es música entre nosotros el arle de hacer sentir al ánimo toda suerte

de emociones, como son: el placer y la pena, el dolor y el deleite; la 
tranquilidad, la zozobra, la calma, la aflicción, la alegría y el disgusto, 

medio de sonidos musicales sujetos á reglas melódicas y armónicas; 
is preceptos de la métrica, y casi siempre á las leyes de la rítmica.
La música es un arte, porque está sujeta á reglas y preceptos que en- 

• señan á escftbirla y ejecutarla correctamente.
No es ciencia, porque sus preceptos no son ni pueden ser fijos ni po­

sitivos como en las matemáticas: único ramo de los conocimientos huma- 
¡ que puede con más justos títulos llevar el nombre de ciencia en su 

más rigurosa acepción.
La música es una de las artes liberales, porque exige con especialidad

'■! '

la constante acción del entendimiento.
Posee como la literatura, la pintura y la arquitectura, la distinción 

de noble y bella, porque como ellas eleva el espíritu; conmueve él ánimo 
onde á los más elevados sentimientos.y resp
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La música no puede expresar nada de pequeño; nada de mezquino y 

hasta nos atreveremos á decir nada de material: para ello necesita de 
las palabras. La música por sí sola puede hacer vibrar todas las fibras 
del corazón , siempre y cuando el músico que la escriba esté dolado de 
sentimientos elevados, que nos hagan entrever un más allá de lo huma­
no , de lo corpóreo , de lo terreno , un más allá 

es dive
á tomar en la 

erimen- 
, dejad

as ana que-vayi 
iversas, formas distintas, exp 
esiones más ó menos sensibles 
todas esas formas 

el intelecto de c

fantasía de cada uno, imágen 
tadas por cada individuo con impr 

digamos vibrantes; viniendo 
vocar

que
sion

ñas, imágenes é impre- 
ada uno, pensamientos, 

cual:
es reunidas á

ensueños, ¿ si se quiere,.desvarios, á cual más elevado, á 
más grande y arrobador.

Bien que la música considerada bajo el punto de vista de la práctica, 
las demás artes la más abstracta y la más sublime en poesía, por 

el penúltimo capítulo de esta obra veremos cómo su fundamento de ella, 
el sonido, descansa en la más «levada de las ciencias: las matemáticas.

proi
uier más noble

es entre

I.

Notas. —Pentagrama.—Llave de Sol.— Líneas adicionales.

¿Qué entendemos por 
El conjunto de térmir

técnica musical?
y de procedimientos propios al arte de leer énos

interpretar la música escrita. 
¿De qué medio se vale el compositor para representar los sonidos? 

signos semiográficos llamados notas, puestos dentro, encima y 
uenajo ue una pauta compuesta de cinco líneas horizontales que juntas 
forman cuatro espacios. Esta pauta toma el nombre de Pentágrama; 
voz griega compuesta dcpenta (cinco) y de grama, líneas: cinco líneas.’ 
(Véase ejemplo l.°)

De

¿De cuántos monosílabos nos valemos para el ejercicio de la Solmisa- 
ción ó Solfeo?

De siete: do -re —mi —fa — sol—la — si.
¿Es pues el do la nota más baja déla música y el si la nota más 

aguda?
No, pues que siendo muy 

mentos, serían escasos dicho 
ellos todos los sonidos

dilatada la extensión de las voces é instru- 
s monosílabos para poder representar con

musicales.
¿De qué medio nos valdrémos pues, para el logro del objeto?
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Reproduciéndolos tantas cuantas vecesse apetezca hácia el agudo y 

hácia el grave, de este modo: do — re — mi—fa—sol — la—si ===== 
do— re—mi—fa —sol — la — si ■■ do—re—mi — fa — s°l¿r tyi 
etc. Do — si — la — sol—fa—mi —re ■ do —,si — la — sol — fa 
— mi — re ...— do — si — la — sol — fa —mi — re ■■ do — si —
la, etc.

¿Es suficiente el pentagrama para contener todos los sonidos desde el 
más grave al más agudo?

No, para ello nos
del pentagrama; líneas ó rayas que i 
significan añadidas. (V. ejemplo 2.°)

¿Cómo sabrémos el monosílabo que correspo 
neas y espacios de que se forma el pentagrama^

Por medio de una señal que se pone al encabezamiento de las piezas y 
que toma el nombre de liare. Esta, da nombre convencional á determi­
nada linea de la pauta; sabido el monosílabo 

isma, se recorren uno á uno

stas encima y debajo 
•e de adicionales, que

valemos de corlas líneas pue;
mbrtoman el no

onde á cada una de las lí-

á tal línea pertenece y 
cios y todas

que a 
todos losá partir de la m 

las líneas, subiendo primero, 
á cada linea uno de los 
el orden que más arriba tenemos expresado.

¿Cuántas son las llaves que dan nombre á línea determinada?
ahora nos concretarémos á la llave llamada de Sol

para bajar después; dando á cada espacio y 
ilabos que se irán recordando á la par, bajo

Ocho; pero por 
la a da el nombre de sol á la segunda línea del pentá-en 2.a, que es la que c 

grama. (V. ejemplo 3.°)
el conocimiento de las notas que sobrepasan¿Cómo se procede 

las líneas del 
Considera á las líneas adicionales como parte integrante del mis­

mo; é imaginando entre estas líneas, espacios iguales á los del cuer 
i del pentigrama. Tocante á los monosílabos que á la

:rpo
cioss líneas

tengan de aplicarse, sígase la misma regla que tenemos apre 
las notas del pentagrama. [V. ejemplo 4.°)

¿Conoce V. la regla para buscar coi 
nde á cada una de las

para

prontitud el monosílabo 
notas puestas en líneas y espacios ad

que
icio-J

Para las notas que estén situadas más altas que el pentagrama subiré 
3.a á partir de fa (5.a línea en llave de Sol) por cada línea adicional 

debajo de la nota.
Si luego de haber recorrido las líneas todas, se 

que esté atravesada por una de dichas líneas, subiré 
Para las notas sitúa

corr>
nale

pin >1.1
presenta la nota sin 
una 2.a solamente, 

miré la mis- 
¡•valos de 3.a

adas más bajas qu
ma regla, pero en sentido inverso; esto es, bajaré por in 
partiendo del mi (1.a línea, llave de Sol).
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Série de terceras subiendo á partir de fa.

Ia do mi sol — si — re — fa etc. 
bérie de terceras bajando á partir de mi.
Mi-do—lg—fa—re — s\— sol—mi etc. (F. ejemplo 5.°)

Fa —

II.

Figuras.—Valores relativos — Compás. -Tiempos.- Compases simples y compues­
tos. -Compases de amalgama. - Calificativos de movimiento. — Metrónomo.

¿Las notas presentan siempre igual figura?
En música moderna pueden presentar hasta siete figuras distintas 

determinando asi el valor relativo de cada una de ellas. Estas se conocen 
las siete denominaciones siguientes: redonda; llanca; negra: corchéa; 

semicorchea; /usa y semifusa. (V. ejemplo 6.°).
j Pop qué signaos profesores dsn a las tres primeras figuras ,ue nstefi 

aciba de citar las denominaciones de smi-bm; minims j seminima!
. Porque estas figuras que ho, resultan ser las de mayor duración y 

por lo tanto las primeras en el órden de las figuras modernas 
de menor duración en la música délos antiguos , de consiguiente las 
ultimas en el órden de las mismas: Un¡a, irm, smOrmy

'' ' i

a y 
laseran

¿ Se usan en música moderna las tres primeras 
Unicamente la breve en esta forma (V. 
¿Tienen valor absoluto las 
No, tan sólo lo tienen reía ti

figuras de los antiguos?
ejemplo 7.°)

figuras musicales de nuestros días?
A , ., ’vo; siendo el punto de comparación la uni-
dad sea,irsve. Las figuras á medida que can adelantando en su'írden 
progresivo van perdiendo 1, mitad del y.lor que corresponde á su ante-* 
cedenle. (V. ejemplo 8.°)

¿Qué valor relativo tendrá pues la breve?
El valor equivalente á dos unidades.
¿Tiene . .

r eqi 
V. conocimiento do figuras de minos duración que la smituml i i 

imjarrapatl. cuyo valor relativoms el 128' y 1, 
lor 2o6 . pero son figuras poco en uso (1).

55

IJ) La etimología de las figuras musicales es la siguiente: 
Máxima por ser la figura de mayor duración.
Longa por su larga 
Breve porque transcurre brevemente.
25"* fB"* *du"™" « '* -ó.». Se I- antiguos

sr«g,’„r n“ '■ ■>» . i.
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pues la blanca la mitad del valor de la unidad ó 
las blancas necesitarémos para llenar el valor total de

Representando ; 
redonda, ¿ de cuánt 
la redonda?

De dos blancas. 
Vaya V. 

número de c
pasando en revista laS seis figuras restantes, fijando el 

ada una de ellas con equivalencias á la unidad ó redonda. 
ocho

ifusas, sesenta y cuatro; garra 
léas, doscientas cincuenta y seis, 
i se valen los músicos para saber el valor relativo de

Del compás ó medida {misura en italiano, y en francés misure).

y seis; /usas, 
ciento veinti-

; semicorcliéas, diez 
apatéas,

Negras, cuatro; corchéas,
, sesenta 
oscientas

treinta y dos;
ocho; semigarrapalea 

¿De qué. 
todas esas figuras?

napai
medio

¿ Qué entendemos por compás ?
Es compás, el medio de dividir los instantes musicales (cuya dura­

ción absoluta precisa el aparato llamado metrónomo) en mitades, tercios
mano, 

golpe en
levanta la mano con ener- 
tiene comienzo.

y cuartos. Estas fracciones las marca el músico con el pié ó con la 
del modo siguiente: al dividir dichos instantes en mitades da un g<
el momento de comenzar la primera milac 
gía en el momento preciso en que la 2.' m

Estos movimientos pueden representarse gráficamente del modo si-

I,
En las fracciones por tercios da un golpe al comenzarguíente:

en sentido oblicuo hácia la dere- 
la levanta hácia arriba al comenzar de

de la primera fracción; dirige la 
cha en la segunda fracción y 1í

: i ■ i"

/>• En las frac -la 3.‘ y última fracción. He aquí la figura gráfica.

9 ciones 
izquier

por cuartos, da un golpe en la primera fracción, se dirige á la 
da en la 2.'; pasa luego á la derecha en la 3.* para levantar la

al comenzar de la última fracción. ?.-■mano
+i

a con la de un corche- 
ancho, garfio, etc.

Corchea por tener la forma ó dibujo de esta figura alguna semejanz 
te; 6 quizás por derivar este nombre del francés Croché, que significa g 

Semicorchea por tener esta figura la mitad del valor de la corchea.
Fusa derivado del francés fusée, cohete, sin duda por la rapidez con que comunmente

36 Semifusa. Por tener la mitad del valor de la fusa.
Garrapatea. Voz derivada quizás de garrapato, insecto de muchos piés^al 

, cinco ganchos ó corchetes que la acompañan.
Semigarrapatéa. Por tener la mitad del valor de la antecedente.

udiendo á los

3
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vididos unas veces en mitades, otras en 
nen nombre propio ?Esos instantes musical' 

tercios, y otras en cuartos, 
Sí, el de co 
lUas 
Él de 
¿Ex

%
ás.
íes de compás ¿qué nombre llevan?

presan los compositores los términos de cada uno de esos instan- 
ládos compases? 

medio de una ra 
i línea se llama

tes llam
Si yita perpendicular que abraza lodo el pentá- 

divisoria ó tanqueta (slanghetta). (V. ejem-por
Eslima.

pío 9.o)
Resultan de cnanto acabamos de decir tres suertes de compase 

¿qué nombre llev;
s, frac- 
an esoscionados en dos, en tres y en cuatro tiempos: 

s distintos?
El de binarios, cuando se dividen en 2; el de ternarios, al dividirse 

en 3, y el de cuaternarios, cuando se'dividen en cuatro "tiempos.
¿De qué medio se vale el músico para señalar las figuras que en rela­

ción con la redonda, han de contener los diferentes compases?
Por medio de dos cifras dispuestas en quebrado, 

mente después de la llave en el encabezamiento de 
4 2 3 6 12modo: 4 > 4 i 4 • 8 i 4 ) elc- 5 efe., etc. El numerador indica la can­

tidad ó el número de fracciones de redonda que vienen por el denomina­
dor expresadas. Así pues, 4, significará que el instante llamado 
pás contendrá cuatro cuartas partes de redonda, ó 

2
píela; ^ , indicará dos cuartas partes de redonda, ó sea una mitad de

3 6la misma; ^ , tres cuartas parles ó sean tres negras; g , seis octa-

; doce octavos.

estas inmediata-pu
las piezas, de este

com­
una unidad com-

12.vos; 8
¿Qué figuras entiende V. por tres cuartos de redonda? 
Negras, y estas en número de tres.

por seis octavos?
Corchéas, en el número de seis.

<¿ Y por dos mitades ?
Blancas en número de dos.

¿Y

Al decir tres cuartos, ¿no podrá el músico emplear en el compás otras 
figuras que las negras en número de tres?

Podrá el músico 
siempre y cuando éstas no 
de modo que podrémos empl 
más figuras distintas. (V. ejemplo 10.)

emplear arbitrariamente cuantas figuras apetezca, 
excedan del valor de tres cuartos de redonda; 

en solo un compás, dos, tres, cuatro y
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¿Cómo entenderá el ejecutante en cuántos tiempos tendrá que frac­

cionar los comupas
ebraPor los qu

numerador sea susceptible de subdividirse en cuartos. i 8^ ’ 2 ’ 4 ’ en 
dos, cuando el numerador ofrezca mitades y no cuartos; 4 i g ; 2 ’ 
último en tres tiempos cuando el numerador ofrezca tercios; g ; 4 ; 4 •

quebrados

dos mismos. Se dividirán en cuatro tiem cuando elmpos
12

y por

Hay compases que no siempre vienen indicados 
correspondientes; ¿ cuáles son éstos y cómo

El compás ^ llamado por algunos compás de cuatro, compás ordi­
nario y compasillo, que algunos expresan por 4 ó con 
llamado también compás partido ó compás de Cappel-la, expresado por 2 y 
también por (p y el compás de | que por algunos 
viene expresado por 3.

Algunos didácticos dan distintos nombres al compás |; ¿cuáles

; por 
n?se indica

C, el compás g

autores modernos

éstos ?
Llámanle compás antiguo y compás mayor; y muchos lo expresan

por

¿En cuántas fracciones iguales p'odrémos subdividir cada uno de los 
tiempos en los distintos compases? 

compases susceptible: 
estos son 1 
únicamente div

s de dividirse "en mitades en cada uno de
tiem os compases llamados simples; y otros cuyos 

idirse en tercios, siendo estos compases
sus tiempos; y 
tiempos pueden
llam ompueslos.

¿Qué nombre darémos á estos distintos tiempos?
El de regulares ó imperfectos al dividirse en mitades, y el de irregu­

lares ó perfectos al dividirse en tercios.
Analice V. el compás ^ •
Cuatro mitades de redonda ó 

el cómputo dei compás; 
se dividirá en cuatro tiempos; correspo 
po; ésta es divisible en mitades, ó se 
los tiempos son regulares ó imperfectos: de consiguiente 
pertenece al número de compases simples.

cuatro blancas, son las 
el numerador 4 ofrece cuartos

: forman 
o mismo 

cada tiem-
an dos negras: resulta de ello que

el ébmpás ¡ MáM

que 
or ley po

ca áonde pues una blan
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Analice V. el compás ,g .
Nueve diez y seisavas partes de redonda ó sean nueve setoicorchéas en 

el compás ;*fel numerador 9 ofrece tercios, prueba evidente de que el 
compás se divide en 3 tiempos; corresponden tres semicorcheas á cada 
tiempo ; éstas son divisibles en tercios; de cuyo resultado, venimos en 
averiguar que los tiempos son irregulares ó perfectos, lo que nos lleva á 
asegurar que el compás ^g pertenece al número de los compuestos.

¿Cómo se procede para formar de un compás simple otro co:
Triplicando el numerador y doblando el denominador. Asi pue 

compás simple ^ formarémos el compuesto g ; del ^ el g ; 
del g el jg y así consecutivamente.

¿Cómo se buscan los simples de los compuestos?
Buscando el tercio del numerador y la mitad del denominador. Del 

g 2 9 3 12
compás compuesto ^ se obtiene el simple % > del 8 4 ’ ^ 4

esto'? 
s, del
dd l

mpu

el ;

.el | ; del ^ el |, etc., etc.
Además de los compases 5inarios, ternarios y cuaternarios simples y 
ípuestos, ¿existen en música otros compases?ípue
Los

com
eunión de dos compases,que consisten en

compuestos cada uno de ellos de número de tiempos distinto ; como por 
ejemplo uno de dos y otro de tres ; uno de tres con otro de cuatro ó vice­

de amalgama,

versa; ofreciendo por lo tanto compases compuestos de cinco tiempos los 
primeros y de siete tiempos los segundos.

¿ En qué se reconocen estos compases ?
En que el numerador no es divisible en mitades, tercios ni en cuarn» 

tas partes, como por ejemplo: el ^ que sólo ofrece quintos; el g que 
5sólo ofrece séptimos y el g que también se fracciona en quintos.

¿En cuántos tiempos se divide el ^ y el | ?
En cinco tiempos ó sea en un compás de tres, seguido de otro;de dos 

ó viceversa; según el carácter de la melodía que se ejecute. ; :
(V. ejemplo 11.)
¿En cuántos tiempos se divide el ^ ?
En siete; ó que es lo mismo en un compás de cuatro tiempos segui­

do de otro Compás de tres ó viceversa; según lo__exija el carácter de la 
pieza. (F. ejemplo 12.)



SI

- 21 —
¿Existen en música compases de amalgama compuestos?
Tan sólo están en uso los simples.
En el país de los Vascos está en uso un compás llamado de Zort­

zico (1) (baile genérico de aquellas regiones) que muchos expresan por el 
quebrado g : ¿qué dirémos acerca de este compás?

expresarlo cod tal quebrado; pues el numerador 10, 
eciendo cuartas partes, tendríamos que subdividirlo 

incluir ese compás en el número de 
bien, tocarían cinco corchéas á cada tiempo, lo que 

irregularidad manifiesta; yaque en música no caben otros 
le los perfectos divisibles en tercios, y los imperfectos divisi—

Que es absurdo 
siendo par y no ofr 
en mitades; lo que 
los binarios. Abora

nos induciría á
sería una 
tiempos que 
bles eh mitades.

Resulta de esto, que los Zortzicos deben escribirse en g , compás 
de amalgama compuesto de cinco tiempos, formando al mis"mo tiempo 
dos compases por cada uno de los que basta aquí se han escrito en g .

¿Cómo se lleva el compás de Zortzico?
Escrito en 1° se llevará á dos tiempos; y á uno solo al presen-

5larse en
Algunos dividen estos compases en dos partes desiguales para 

cinco corchéas; tres de estas para la primera parte y dos para la si 
da. (V. ejemplo 13.)

¿Cómo sabrá el ejecutante si los instantes de duración de cada uno de 
los compases (y por consiguiente de sus fracciones ó tiempos) han de pro­
longarse más ó ménos?

*. Por medio de las indicaciones italianas que el compositor expone al 
^principio de una pieza y cada vez que desea cambio de duración en el 

movimiento de la misma.
¿Qué voces indican lentitud suma?
Adagio; Largo; Lento; etc.
Exprese V. términos que indiquen ménos lentitud que los susodichos.
Lar ghetto, Quasi lento, etc.
¿Conoce V. vocablos que indiquen movimientos medios, moderados?
Modéralo; Andantino.

8 •
. cada 
egun-

valdrémos para expresar mayor movimiento del¿De qué voces 
que indican las últimamente citadas?

(1) La palabra Zortsico viene de Zortá, voz vascuence que significa ocho; refiriéndose 
este número al de los versos de que constan aquellas composiciones.
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De los vocablos Andante; Allegretto; Tempo giuslo (1).
¿Qué indicaciones sirven para expresar celeridad en los movimientos? 
Allegro; Vivo assai; Presto assai;
Para expresar celeridad suma, ¿de.qué indicaciones nos valdrémos? 
De las siguientes: Presto; Vivo; Brioso; Furioso; Prestissimo.
Con sólo las indicaciones de Adagio , Lar ghetto, Moderato, Andanli-

Mosso.

no, Allegro, Presto, etc., etc., ¿bastará para que los ejecutantes 
una duración exacta y absoluta á los compases y á cada uno de

den

tiempos?
La duración no puede ser más que aproximada; pues 

acio á la indicación de
si bien todo 
Adagio, ha- 

esto coincidirían 
ones metronómi- 

s, es el 
uración

ejecutante tocará y cantará más desp 
ciéndolo rápidamente á la indicación de Presto, no 

las indi
por
cacitodos en igualdad de duración, á no ser por 

cas que se anteponen á dichos calificativos. El metrónomo, pue 
único medio, de que dispone el músico para fijar en absoluto la d 
del tiempo.

¿En qué consiste el metrónomo ?
En una maquinita inventada por Sauveur, á últimos del siglo xvn, 

perfeccionada á principios del xix por Godofredo, Weber, Winker de 
Amsterdam y por Leonardo Maelzel. El metrónomo de Maelzel, que es el 
que está más en uso, es un péndulo encerrado en una cajita de madera 
de forma piramidal, cuyas oscilaciones producen un ruido claro y seco. 
Estas oscilaciones son más ó ménos rápidas, más ó ménos lentas, según 
se alce ó baje una pesa de plomo metida en una espiga ó varita de acero 
que al péndulo va adherida. Los números de una escala de grados puesta 
detrás de la espiga indican' el número de oscilaciones que el pénd 
ejecuta

n !•.uuues que ei pe 
indican que situ

de estas cifras, dará el péndulo 25; 76;
;e por minuto. Ahora bien: el composit

por minuto. Así pues 25; 76; 100; 
1 nivel de una de estas cifras, dará

etc., ado el 
100 osci-

respeclivamente por minuto. Ahora bien: el compositor fija uno J 
s números correspondiendo á una negra ó corchea y le resultarán * 

idondas, blancas, negras ó corchéas cuantas sean 
ala.

pli.i::¡ -

laciones: 
de dichos
en un minuto tantas re 
las marcadas por el número de la esc

.(M. M
zel, negras, cincuenta 
coincidir cada negra • 
de la varita.

50.) Significado de esta indicación: Metrónomo Mael- 
i por minuto. Póngase el plomo en el n.° 50 y bagase 
ó sus equivalencias con cada una de las oscilaciones

(t) Algu
tante lento,- error que conviene hacer desaparecer, pues 
anda, siendo su diminutivo el Andantino, que no significa r

autores han dado á las Andante y Andantino el significado de bas- 
: que Andante si. 
más sino cosa quegnifiea cosa que 

r anda bastante,
pero mucho ménos que el Andante.
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■«r:(M. M. 100.) Cien blancas al minuto. Colocado el plomo en 

el n.° 100 hágase coincidir el valor de una llanca con cada pulsación de 
la varita.

(M. M. é . = 76.) Setenta y seis negras con puntillo por 
Colóquese el plomo en el n.° 76 y hágase coincidir el valor de u 
con puntillo con cada oscilación del péndulo, etc., etc.

¿Pueden presentarse indicaciones metronómicas sin cifra alguna?
Estas no se presentan nunca á la cabecera de una pieza: no son más 

que modificaciones á la indicación metronómica que inmediatamente les 
antecede.

Así pues, cuando después de un trozo sujeto al movimiento melro-

J =76

minuto, 
na negra

J-Jnómico entare otro período con la indicación 
las oscilaciones 76, 
con la nueva indicac

significará que 
corresponderán

que antes correspondían á la llanca, 
ión á la negra. Si después de la indi-

J, J.'-Jcación 
pias del 100 
derán en el 

Nota.— 
ceso de compase 
eliminación. Va¡

100 se . indicará que las oscilaciones pro- 
en el primer trozo, correspon-

esenla
tdientes á la negra 
la negra con puntillo.

música, tan pobre en terminología técnica, es rica en 
¡s inútiles ó superfluos; y por lo mismo susceptibles de 
mos á verlo, comenzando por los simples.

Estos, según parecer de algunos, podrían reducirse á dos: el ^ y 
3el ^ . No somos de esta opinión.

corre

Atendiendo á la fraseología musical y sobre todo al acento métrico de 
■la melodía, no puede prescindirse del compás ó ^ Q . (V. ejemplo 14.)

Inténtese trasladar este pasaje á ^ y se notará al momento la re­
sistencia 
percepch

A los que pudieran objetarnos que podría eliminarse el compás ^ su­

pliéndolo por ^ , contestarémos con el ejemplo siguiente, imposible de 
realizar en otro compás que el ^ . (F. ejemplo 15.)

Las notas marcadas con -f tienen acento métrico y son por lo tanto 
fuertes: si trasladamos este fragmento á ^, y lo comenzamos al dar, ve­

nda que experimenta, á la par que la sensación, la. y repugnai 
ón del indivi'lll".
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enta en el tercer 
de percibir en di- 
en el tercer tiem-

rémos que el final de ritmo señalado con * 
tiem

se pres 
la imaginación ha 
efecto comenzamos

po, que debilita el reposo que 
instante. Si para atenuar este d 

buena lógica, 
en este caso h

cho
no dando la importancia debida á la 
a de ser fuerte por precisión ; lo que 

adre que señalamos

Tallarémos
de

e notar en la ripresa de la idea mserá todavía 
con (V. ejemplo 16.)

Quedan pues en pié, los tres compases 4,4^4 como imprescindi­
bles en música moderna; pudiendo con ellos suplir todos los demás com- 

simplesque soñar pueda la imaginación del artista. (V. ejemplo 17.) 
Tocante á los compases compuestos, pueden eliminarse lodos cuantos 

existen sin excepción alguna. Para ello, conviértanse en perfectos los 
tiempos imperfectos de los compases simples, lo que nos es dado hacer 
por medio de la figura tresillo. (V. ejemplo 18.)

Y á fin de ahorrarnos el continuo trabajo de marcar á cada instante 
el objeto de indicar que los tiempos 
1 nerfeetns. nodrémos añadir á conli-

pases

también con ■
rfectos en perfectos, podrémos añadir á _.

ebrado en carácteres más redu­
que debe contener la unidad

la señal de tresillo 
han de convertirse 
nuación del 
cidos

, y raí 
de imiperiecto

dicador,i quebradoin
que indique el número de ter 

: ípás. (F. ejemplo 19.)
Réstanos hablar tan sólo de los compases llamados de amalgama 

si bien podrían eliminarse, no lo consideramos ■ 
los compositores la molestia de tener que escr 
indicador al comienzo de cada compás, ó á continuación de c 
las líneas divisorias. Para obviar este inconveniente podrán considerarse 
útiles, además de los compases 4,4 y 4 los de amalgama 4 y 4 ; 
cinco compases con ayuda de los cuales pueden suplirse todos los demás 
hasta ahora conocidos.

otro que
cios(' ::)

, que
rluno á fin de evitar áopoi

ibir un nuevo quebrado 
ada una de

III.

Puntillos.—Ligadura de prolongación. — Silencios.

r el valor de las figuras? 
. á la derecha de las fi- 

además de una línea curva 
indica que se han de fundir

¿De qué medios podemos valernos para prolongai 
Del puntillo simple, doble y triple., colocados 

guras cuyo valor se trate de prolongar; y 
puesta entre dos sonidos iguales, cuya señal 
dos valores en uno.
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El punto simple, ¿qué valor añade ála nota?
La mitad del que la misma representa.
¿Qué valor añade á la nota el doble puntillo?
Los tres cuartos del valor que á la misma corresponda.
El triple puntillo ¿qué efecto produce?
Añade á la nota siete octavos del valor que atañe á la nota misma.

(V. ejemplo 20.)
En los distintos com 

la prolongación por med .
En los cuaternarios cua 

el primero y el tercer liem 
Puede hacerse también uso

s con tal de qu 
del segundo ni del cuarto tiem 
cer tiempo en los terciarios; :
(V. ejemplo 21.)

¿En qué casos usarémos de la ligadura de prolongación?
Siempre que se trate de prolongar el último sonido de un compás; 

cuando en compases cuaternarios se quiera prolongar el último sonido 
del segundo tiempo; siempre que se desee la prolongación de notas que 
recaigan en la última ó últimas fracciones de los tiempos; y por último 
cuando la prolongación que se quiera dar á una nota no llene la mitad 
del valor de la misma. (F. ejemplo 22.)

¿Qué efecto produce la ligadura de prolongación?
Esta, que se sitúa siempre entre dos sonidos iguales, suprime la ar­

ticulación del segundo y el valor de este pasa á fundirse con el valor del 
primero. (F. ejemplo 23.)

Existen en música silencios ó 
de cantar ó tocar; ¿cuáles son estos y cómo se iud

Los silencios, conocidos también con el nombre de pausas, se ejecutan 
sin que la medida deje de funcionar; así pues todos están en relación, 

o las figuras musicales, con la unidad redonda. Toman por lo tanto 
el nombre de la figura cuyo valor representan; así decimos: silencio de 
redonda, -porque su valor es en todo igual al que esta figura representa; 

de blanca; de negra; de corchea; etc., etc.
He aquí los signos que los expresan. [V. ejemplo24.)
¿Conoce V. el silencio de valor equivalente al de la llamada breve ó 

doble redonda?
Sí; y es esta. (F. ejemplo 25.)
Hay señales que expresan silencios equivalentes á uno ó más compa­

ses enteros en todas las medidas; ¿cuáles son ?
, (F. ejemplo 26.)

qué momentos podemos hacer uso depases, ¿en 
lio de puntil l-.vie pu 

ndo llene 
mero, 

los di­
no sea la última 

la última del ler- 
' en los binarios.

se trate de prolongar una nota que 
y en los binarios la que llene el pri 
puntillo en cualquier tiempo de

po; 
i del

ei prn 
Puede 
ferentes com . nota que le preceda 

ipo en los cuaternarios; ¡ 
ni la última del segundo

el ejecutante dejainstantes en. que i 
ican?

com

silencio

4
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¿Qué entendemos por compases mayores? 
Son mayores aquellos que tienen sus tie: 

o el total de los mismo
ipos divisibles en mitades 
ual ó excedente al valor denúmero igsumand 

dos redondas: ^ ^ .
¿Cómo se indican los silencios que exceden al valor de ocho com­

pases?
Con el número indicador, subrayado por una gran barra transversal.

(F. ejemplo 27.)
¿Cómo se indica un silencio de valor indeterminado?
Con las iniciales G. P. que significan gran pausa, ó silencio prolon­

gado.
¿Pueden los silencios ir seguidos de puntillos?
Sí; y para su empleo, síganse estrictamente las reglas dadas para el 

{V. ejemplo 28.)puntillo.

IY.

Valores irregulares. — Notas excedentes.—Notas deficientes.

el objeto de las notas superabundantes, exuberantes ó exce-¿Cuál 
denles?

El de convertir en perfectos ó divisibles en tercios, los tiempos 
en mitades, ó el de hacer lo propio con las mitad

im-
esyperfectos divisibles 

cuartos de estos últimos.
¿Cómo se expresan?
Agrupando tres figuras de la misma especie en vez de dos; con un 3 

tercio de valor en vez

upando tres ngi 
(F. ejemplo 29.)anexo.

En este caso el ejecutante dará á cada nota 
de una mitad que sería el valor propio de las mismas.

¿Qué entiende V. por seisilloí 
La reunión de dos tresillos. Este medio no se usa más que en aquellos 

tresillos que no llegan á alcanzar el valor de un tiempo entero. (F. ejem­
plo 30.)

¿En qué
En la 1.* y en la 4.a de cada grupo, según viene indicado en el ejem-

notas recae acento en los seisillos?

pío 30.
¿Puede presentarse el caso de un seisillo con acentuación en la 1.a, 

3.a y 5.a nota?
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Este es un error semiográfico en que incurren la mayor parte de com­

positores cuando tratan de escribir tresillos, divididas cada una de sus 
notas en dos mitades. El modo de escribir estos grupos es el siguiente. 
(F. ejemplo 31.)

n que de- 
en dobles 
as en mi-

saber los casos en 
sillos , esto

tresillos con cada una de sus notas div

¿Dequé medio se valdrá el ejecutante para 
berá tratar los grupos de 6 notas como á sei es,

idid
gru 
io átresillos, ó com 

tades?
Atendiendo al carácter rítmico de los tiempos antecedentes ó subsi- 

uientes al se fraccionan en mita-grupo de que se trata. Si los tiempos 
á el grupo como á seisillo, pero si los tiempos ¡ 

á tresillos con sus notas dividí

guie
des, se fraccionaran 

das en dos mi­
tra tara

en tercios, ejec
tades, esto es: acentuada la 1.‘, 3.* y 5.* nota. (F. ejemplo 32.)

Pueden existir grupos de tresillos compuestos de dos notas sola-

gru;
útel

'•
mente?

Sí; suponiendo unidas las dos primeras por la ligadura de prolonga­
ción. (V. ejemplo 33.)

¿Pueden presentarse grupos de tresillos excediendo al valor de un 
tiempo?

Pueden emplearse grupo 
éstas á la duración de 4 liem 
éstas un valor igual al de do 

¿Cómo se ejecutan esos grupos 
Estos tresillos que rompen marcadamente el ritmo de la melodía, exi­

gen que se interrumpa por un momento el compás que viene rigiendo 
para convertirlo en el prime

s de tres notas en vez de dos, equivaliendo 
y grupos de tres en vez de dos, teniendopos; y 

s tiempos. (F. ejemplo 34.)

que
rio,r caso en compás terna poscuyc

delque precipitarse un tanto á fin de que la duración de los tiempos 
a misma; y en el segundo caso el tiempo pasa á perfecto en

rán
resulte 1 
de imperfecto.

¿Puede hacerse uso del tresillo en compases compuestos?
Unicamente en los tercios y en los sextos de sus tiempos. (F. ejem­

plo 35.)
¿Qué entendemos por notas superabundantes excepcionales?
Aquellas cuyos grupos no pueden subdividirse en mitades 

cios. (F. ejemplo 36.)
, ni en ter-

¿Cómo se ejecutan los grupos de cinco notas ó cuquillos?
Dando acentuación á la primera y transcurriendo en las cinco notas 

del que se emplearía al ejecutar cuatro figurasigual espacio de tiempo 
de la misma especie.

e siete notas á cuántas figuras exceden de su misma es-j Lo 
pecie? >A cuatro también.
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Y los grupos de 9, 10 y 11 ñolas, ¿á cuántas figuras de la propia es­

pecie sobrepasan?
A ocho figuras ó divisiones de la misma unidad.
¿Qué entiende V.
Aquellas agrupai. 

formar una unidad
compuestos; y sirven para convertir en imperfectos ó divisibles 
lades, aquellos tiempos ó fracciones de los mismos de naturaleza perfecta 
ó divisible en tercios.

(V. ejemplo 37.) 
pos de notas deficientes?
¡ notas cuyo número no es suficiente para

• por gruí 
ciones de
dada. Pueden emplearse únicamente en compases 

en mi-

(F. ejemplo 38.)

y.

Tiempos fuertes.—Tiempos débiles.—Síncopes. —Compases incompletos.

¿Cuál es el tiempo fuerte en los distintos compase 
Es fuerte únicamente el primer tiempo (1); lodos los demás son dé- 

verifican las cadencias 
cibe más cla- 
oda melodía

rque es aquel en que 
o melódico

Mies. Llámase fuerte 
terminantes de lodo . 
rameóte el entendimiento en la su

; poi 
ritm y porque es el que perc 

cesión fraseológica de t
bien rimada.

Cada uno de los tiempos en los diferentes compases puede dividirse en 
partes fuertes y en partes débiles.

En compases simpl 
des, fuerte la 1.' y dé

les se divide cada uno de los tiempos en dos mita- 
bil la 2." En com os tiempases compuestos, cuy 

imer tercio de cada tiempo yson divisibles en tercios, es fuerte el 
biles los dos restantes.

¿Qué son sincopas en 
Son sincopas ó síncopes

i pr 
9.1[V. ejemplo 39.) 

n música ?
ellas notas que comienzan al dar de un 
.a expirar en uno de los tiempos siguien- 

, aquellas que no empezando en el dar de un 
ngan para terminar en otra de las fracciones del mismo 
tiempo distinto del que contiene el ataque de la sincopa, 

copar es lo mismo que entrecortar.
Efectivamente: las sincopas entrecortan el acento métrico de la me-

aqu<
hasltiempo débil y se prolongan 

tes; y son también síncopas
tiempo, se prolo 
tiempo ó en 
Sinc

didácticos consideran fuertes el primero y el tercer tiempo de los compasesti) Algu
cnatéi
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originan una marcada inversión en la marcha normal de los tiem- 
1 las fracciones

lodía
de los mismos (1). (V. ejemplo 40.) 

entarse compases incompletos en música? .¿Pueden
Al principiar de una pieza ó de un tiempo; en cuyo momento pueden 

faltar uno ó más tiempos, y al terminar de un período, en que pueden 
de tiempos (2). Los términos de período se señalan

pres
piar

faltar cierto número

después de la cual comienza el nuevo períodocon la doble barra: 
con los valores que han faltado en la terminación del inmediato antece­
dente.

Después de la doble barra no se ponen silencios cuyo valor alcance á 
un tiempo. (V. ejemplo 41.)

YI.

Distancias - Intervalos.—Accidentales —Clasificación délos intervalos. 
Inversión de los mismos.

resultan unos más agudos que otros:Comparados los sonidos entre sí,
¿cómo se miden estas distancias?

Por tonos y por mitades de tono, llamadas estas semitonos.
¿Las distancias de un tono resultan siempre iguales?
Existe el tono mayor, cuya razón aritmética se expresa por g y el

10
9-tono menor que se expresa por

¿Qué entendemos por estas razones numéricas?
Dos cosas: 1.* que el sonido más grave, délos dos que constituyen 

la distancia o . consta de una cuerda matemáticamente dividida en nue­
ve secciones iguales vibrando todas á la vez; mientras que para el so­
nido más agudo no se ponen en vibración más que ocho secciones de las 
nueve mencionadas. De modo que este último, consta de ocho 
partes del primero.

i
novenas

' ' ‘ ura ó figuras que las representan son divisi- 
, dos negras, dos corcheas ligadas, etc. Son 

forman no pueden subdividirse en mitades 
corchéa,

(1) Son sincopas regulares, cuando la figu 
i en mitades; como una negra, una corchéa, 

irregulares cuando las figuras que las 
negra ligada con una blanca ó viceversa; una negra con

No se confundan las notas á contratiempo con las síncopas. Las notas á contratiempo
ápro-edidas de silencio recaen en tiempo ó en parte débil sin II 

po ó parte que inmediatamente las sigue. (V. ejemplo 40 b 
¡o no está en uso mas que en la música de baile y en

yque prec 
hasta el tiem]

) El último caso
longai

(2 marchas mili-
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; 2.a Que estando las vibraciones de las cuerdas en razón inversa de 

su longitud, dará la nota más aguda de la propia distancia, nueve vibra­
ciones, mientras que la más grave (en igualdad de tiempo) o‘ 
vibraciones solamente. .

¿El semitono puede ser mayor y menor?
Es mayor el semitono diatónico que se expresa por y menor el ero-

frecerá ocho

málico que se expresa por ^ •

£

t»

Sí?!!?

á
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¿ Cómo se mide la distancia ó los tonos existentes entre dos notas de 

distinta denominación?
Procediendo por tonos y semitonos 

los después, para lo cual nos valdrémo
De do áre, un tono \ 

fa, un semitono diatóni 
sol á la, un tono menor;—de la 
semitono mayor ó diatónico. (V. ejemplo 42.)

¿Qué nombre toma la distancia que entre dos notas diversas existe?
El de intervalo, al que se añade el número ordinal perteneciente á 

la última nota; procediendo siempre por escala ó por grados inmedia­
tos. (V. ejemplo 43.)

¿Qué entendemos por
Aquellos cuyos sonido
¿Cuándo son melódicos los intervalos?
Cuando las dos notas que los forman suenan sucesivas ó una después 

de otra. (V. ejemplo 44.)
¿En qué consiste el intervalo de grados conjuntos?
En que sus notas se presentan por grados inmediatos.
¿Cuándo será por grados disjuntos?
Siempre que entre sus dos notas exista un intervalo mayor que de se-

umándo-por grados inmediatos y s 
s de la siguiente tablilla:

tono menor — de mi á 
— de

mayor — de re á mi, 
ico 6 mayor—de fa á sol, un tono ma 

i, un tono mayor; y de si do

intervalos armónicos ? 
s suenan simultáneos ó á un tiempo.

gunda.
los intervalos serán ascendentes y descendentes?¿ En qué

Serán ascendentes los intervalos melódicos cuando la última nota se 
y descendentes cuando se presenten enpresente.más alta que la primera; 

sentido opuesto. (F. ejemplo 45.)
¿ Qué entendemos por intervalos simples y compuestos ?
Son simples aquellos que no exceden de la distancia de 8." y compues­

tos siempre que excedan de la indicada distancia. Los intervalos 
puestos no son más que intervalos simples elevados á potencia distinta.

(V. ejemplos 45 y 46.)
istente entre determinados sonidos, puede modificarse

ntervalos simples v co
que : 
n de

¿La distancia ex 
en más ó en ménos ?

Sí; por medio de 
elevación trate de mo 
Mentales

puestas antes del sonido cuya 
males loman el nombre de ac- 

; y son las siguientes: Las de fuerza ascendente, llamadas 
sostenido ó sustenido [diese en francés y diesi en italiano) y el doble sos­
tenido, representadas la 1.* por y la 2.* por $ y más comunmente 

ó simplemente por X. El sostenido hace subir de un semitono la 
que inmediatamente le sigue-y el doble sostenido hace subir un tono 

entero á la misma. Los accidentes de fuerza descendente son: el llamado 
bemol (bémol en francés y bimolle en italiano) que se representa con p

ueñas señales 
arse. Estas, sedific

por
nota

N
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por ¡7(7. El bemol hace 
ile bemol la baja de un 

: el becuadro (bécarre 
1 con bemol ^ y el becua- 
hacer bajar de un semitono 

que hace subir igual 
ol. El i] I? sube de

representado 1 
que le sigue y el dob 
de doble carácter son

antes de la nota y el doble bemol 
bajar de un semitono la nota 
tono entero. Los accidentales 
en francés y biquadro en italiano): el becuadro 
dro con sostenido t$. El becuadro sirve para ' 
á la nota antes modificada ntraspor

odificada por bem
doble bemol convirtiéndola por 

ada

distancia á la nota antes m 
semitono la nota antes modificada por

baja de semitono la nota modificlo tanto en simple bemol; y el
•X- quedando por lo mismo convertida en $ (1). (V. ejemplo 47.) 

fectos de los accidentales antes de las notas , quedan estable­
cidos para todas las notas de igual nombre que se presenten, ó sirven úni­
camente para modificar la nota que inmediatamente les sigue? 

accidentales

¿Los e

pasajeros. Fijos, cuando vienen 
puestos después de la llave , lo cual nos indica que todas las notas que 
se presenten iguales en nombre á la que ocupa la línea ó espacio en 
aquéllos vienen puestos, tendrán que ser constantemente accidenta 
á ménos que vengan nueva é inmediatamente alteradas por accidente

en el trascurso

eden ser fijos óI."- pue 
la 1

das,

diverso, y pasajeros cuando los accidentales se presi 
de una pieza puestos antes de la nota que se trata de 

En este caso además de la nota que 
radas todas las de igual nombre que el 
las de igual nombre que fuera del com 
dicho accidental: vuelven 
za. (V. ejemplo 48.)

¿Existe alguna excepción locante á la influencia de los accidentales 
en notas no contenidas en el mismo compás?

en tan 
1 alterar.

se altera, quedan como ella alte- 
mismo compás encierra. Las

pás existen no vienen afectadas por 
á su primitivo estado de naturale-todas ellas

nología de las palabras sostenido, bemol y becuadro es la siguiente: 
en ido, que sustenido debiera llamarse, es un compuesto de la preposición 

ba y del participio pasivo tenido, esto es, nota llevada arriba ó soste- 
me la nota natural del mismo nombre. Fué 

nota sostenida ha de subir, que dieron 4 la señal indicadora la figura que

La etim 
voz SOSti 

sus que significa 
nida 4 mayor altura que la 
prender que 
lleve á la im

£
la idea de dar á

#•
tra b¿ redonda, b,ación del lector la v

en la lee á la imagina 
La voz bemol esaban 

1 tarde
que los antiguos 

el si natural, 
ar de un semitono 4 todo

la nota si cuando querían representarla medio tono m4s bajo 
la be redonda pasó de nota que 
sonido que inmediatamente le si; 
blanda, muelle, tierna, p

Más
: era, 4 señal indicadora par¡
guiera. Llamaban los latinos al si b, be molle; esto es, be 

orque realmente la voz ejecuta una inflexión más blanda y dulce 
al subir de un semitono que al hacerlo de un tono entero. Hé aquí pues cómo de be molle se 
originó la voz bemol.

La palabra becuadro tiene su 
para expresar la nota si cuando ten
modificación t| á ser señal de alteración puesta delante de la nota,

en la be cuadrada de los latinos ^3 letra que servia 
e cantarse natural. Esta nota pasó con alguna ligera
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Cuando la primera nota de un compás es igual á la última del compás 

inmediato anterior, aquella conserva la alteración de la inmediata que le 
antecede. (V. ejemplo 49.)

¿Qué entendemos por intervalos directos y por intervalos invertidos?
Los intervalos de 2.', 3.‘, 4.", 5.a, 6.*, etc., serán directos siempre y 

cuando el que los escriba no los trate inlencionalmente como á revolu­
ciones de otros intervalos. Por invertir intervalos se sobrentiende el tras­
lado de la nota más grave qu 
lado de la nota más aguda á

¿ De qué medio nos valemos 
un intervalo directo al invertirs

Restando el número del intervalo directo con la cifra 9. El producto 
de la resta ofrece el número correspondiente al intervalo invertido.

9 9 999999
1 2 3 4 5 6 7 8

e los forma á una 8." más aguda; ó el tras­
una 8.* más baja. (F. ejemplo 50.)

saber en qué intervalo se convierte

8 7 6 5 4 3 2 1

la 3.ala 2.* en V’8vconvierte en
en 6.*, en 5.‘ la 4.a, en 4." la 5.‘; la 6.* pasa á ser 3.‘, la 7.* á 2.“ y final­
mente la 8.’ á unísono. (V. ejemplo 51.)

Pudiendo los intervalos de una misma especie presentar distancias 
diversas, ¿de qué medio nos valdrémos para reconocerlos y para diferen­
ciarlos unos de otros?

Dándoles diferentes clasificaciones y valiéndonos para ello de los ca­
lificativos de mayor; menor; justos; aumentados y disminuidos ó dimi-

Resulla de esto que el unísono

¿Cuándo usarémos de dichos calificativos y cómo procederémos para
ello?

consisten en esla-Seguirémos las reglas dadas por Mr. Panseron, que 
blecer el siguiente modelo de intervalos. (F. ejemplo 52.) 

este modelo se da el nombre de mayores á los
alos de 4.a, 5.a y 8.a.

querer analizar intervalos compuestos de notas dife- 
modelo, compárese el intervalo que se analiza con el 

.propia especie; esto es: los de 2.a compárense con do re; 
n do mi; los de 4.a con do fa, y así sucesivamente.

Síganse además los siguientes preceptos: 
l.° Los intervalos comparables con los mayores del modelo, serán 

' iales en distancia. Pasarán á menores si resul- 
ménos, y serán

aumentados cuando su distancia exceda de un semitono. (F. ejemplo 53.)

intervalos de 2.a, 3.a,En este modelo___ _
6.a y 7.a, calificando do justos los interv 

Ahora bien, al auerer
rentes de las del
modelo de la 
los de 3.a co:

mayores cuando resulten igu 
tan con un semitono ménos; á diminutos con tono

;>
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los justos del modelo, serán jus­

tos cuando guarden las mismas distancias; serán aumentados con un 
semitono más y diminutos con un semitono ménos (1). (V. ejemplo 54.)

¿Los intervalos directos al invertirse sufren algún cambio en sus' 
calificativos?

Los directos mayores al invertirse pasan á menores; 
ay ores;, los aumentados á diminutos y los diminutos á aumentados. Los 

intervalos justos son los únicos invariables, pues permanecen justos al 
invertirse. (F. ejemplo 55.)

rabies con2.° Los intervalos

los menores á
n

VII.

Escalas.—Modos.—Tonos.— Armaduras. — Relativos.

¿Qué entiende V. por escala musical (2)?
Una série de ocho notas progresando por grados inmediatos ascen­

dentes ó descendentes que termina con la 1.’nota reproducida en dis­
tinta 8.*.

¿Existen en música varias escalas?
Son tantas las escalas cuantos los sonidos de la música. Todas las 

tibies para servir de primer grado á otras tan-

fundamento,

notas musicales son suscepti 
las escalas. (F. ejemplo 56.)

Existen pues siete escalas teniendo por 
primer grado, notas todas ellas distintas. Ahora bien; pud
dé estas notas sufrir cuatro alteraciones diversas, dos de......... -
de un semitono y de un tono entero por medio del sostenido y del doble 
sostenido, y las dos restantes, dos alteraciones más bajando de un semi­
tono y de un tono entero 
está que las escalas mus 
zando cada una de ellas por

¿Cuál es la escala, base ó fundamento de todas las demás?

base ó por 
do cada una 

ellas subiendo

por
dien

por medio del bemol y del doble bemol, claro 
icalies pueden elevarse al número de 35 empe- 

sonido distinto.

(1) Hay autores que dan el nombre de mayores á todos los intervalos del modelo; de 
modo que para ellos no existen cuartas, quintas ni octavas diminutas, pues dan á éstas el

Dr y el de quinta mayor í la 
talla ni quinta diminuta.Otros dan & la cuarta justa la clasificación de cuarta

ellos cuarta aumen, por cuyo motivo no existe 
en francés; en italiano

quinta justa
(2) G»
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Aquella que se expresa sin necesidad de accidentes: la de do modo

mayor.
1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8.

Ascendente. Do—re — mi — fa — sol—la — si — do.
8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1.

Descendente. Do—si — la—sol—fa — mi — re—do.
¿Qué nombre daban los antiguos al monosílabo ¿o?
El de vi.
¿Cuál es el origen de los monosílabos con que hoy se representan los 

sonidos?
que se dan á los soni. 

dos se encuentra en el texto de un antiguohimmo (1) dedicado áS. Juan, 
cuyos tres primeros versos son como sigue:

Ut queant laxis—Resonare fibris 
Mi ra geslorum —Fumulituorum 
Solw polluti — Lkbii reaHm 

Sánete Jobannes (2).

Según común opinión el origen de los nombres

Véase la música de este himno en el ejemplo 57.
De ahí los nombres de las notas de nuestra escala, sacados cada uno 

de ellos de la primera silaba de cada hemistiquio, los cuales coinciden 
siempre con las notas conocidas con dichos monosílabos (3).

¿De cuántas maneras ó modos se constituyen las escalas de la música
niMilem.i •'

Dedos: constitúyense en el modo llamado mayor y también en el 
modo llamado menor, con el auxilio de los cuales puede además formar­
se el modo medio.

Demuestre V. la constitución ó modo de ser de la escala mayor.
Constilúyenla cinco intervalos de un tono cada uno y dos intervalos 

de un semitono. El primer semitono se presenta entre el tercer grado y 
el cuarto de dicha escala y el segundo entre el séptimo y el octavo (4).

Presentarémos como á modelo la escala de do en modo mayor. (V. ejem­
plo 58.)

¿Tienen nombres; 
Los siguientes: Pr

liares los diversos grados de la escala? 
grado ó Unica.—Se, 

te. — Tercer grado ó mediante.—Cuarto grado

pecu.
imer gundo grado ó sub-median­

il sub-dominante.—Quinto

(2) Traducción al castellano de este himno: Para que puedan nuestras voces cantar tus 
admirables hechos, guia tú los labios de tus siervos, oh San Juan.

El monosílabo si no fue inventado hasta el siglo
Inútil consignar que en las escalas descendentes dichos semitonos se hallan entre el 

y séptimo y entre el cuarto y el tercero.

(3)
(4)
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grado ó dominante.—Sexto grado ó snper-dominante. El séptimo grado 
cuando pasa al octavo toma el nombre de sensible y el de sub-tónica en 
caso contrario. El octavo y último grado llámase tónica como el primero.

¿Qué significado tienen estas denominaciones?
Tónica significa nota que sirve de fundamento ó de base á la escala; 

esto es: la nota que fija el tono; la única capaz de hacernos sentir un 
descanso perfecto, un reposo parecido al dél punto final 
oratorios.

Mediante porque mediante el tercer grado de 
tinguir el modo mayor del menor

en los discursos

escala podemos dis-
• y vice-versa.

’Dominante, porque la quinta es la nota que en armonía sirve de base 
en el acorde que más dominio ejerce en la tonalidad moderna; y sensible 
porque el séptimo grado es el que se hace más sensible; el que mas se 
siente atraído por la tónica. Sin la nota sensible, en música mod 
hay cadencia de posible realización.

Demuestre V. la constitución ó modo de ser de la escala en modo 
Existen dos modelos de escalas en modo menor.
El modo menor armónico y el modo menor melódico.
Constituyen el primero tres intervalos de un tono cada uno, un inter­

valo de un tono y medio y tres intervalos de semitono. De estos tres últi­
mos intervalos dos constan de un semitono, por naturaleza; el último por 
alteración. Esa alteración es forzosa, porque sin ella no obtendríamos la 
sensible y de consiguiente no podríamos formar cadencia.

En el modo menor armónico existe el intervalo

una

erna no

menor.

de tono y medio entre 
) y séptimo grado; el primer semitono entre el segundo y tercero; 
ndo entre el quinto y el sexto, y el último entre el séptimo y el

el sexto 
el segu: 
octavo (1).

Pondrémos 
subiendo

por modelo de escala en modo menor armónico la de la 
y bajando. (V. ejemplo 59.)
ué difiere la escala en modo menor armónica de la escala en 

do menor melódica?
En que la última no presenta ningún intervalo de tono y medio, pues 

tiene alterada de un semitono hacia el agudo la nota qué ocupa el sexto 
enta los grados séptimo y sexto sin altera-

mo-¿En q

grado: y en que al bajar pres 
ción alguna. {V. ejemplo 60.)

¿Por qué se altera la sexta nota al subir?
Sin duda para evitar el intervalo de segunda aumentada entre el sex­

to grado y el séptimo: fa—sol §.
(1) En escalas descendentes encuéntrase el primer semitono entre el octavo y el séptimo; 

el segundo entre el sexto y el quinto; y el tercero entre el tercero y segundo. El intervalo de 
tono y medio se halla al bajar entre el séptimo y sexto grado.
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¿Por qué no queda alterada la séptima al bajar?
Porque en las escalas descendentes la séptima deja de 
nica.

¿Por qué se da el nombre de escalas armónicas y melódicas á las esca­
las en modo menor ?

Porque en la primera todas sus notas se prestan á ser tratadas armó­
nicamente. Llámase melódica la segunda porque todos sus intervalos son 
de fácil entonación y de consiguiente todos

¿Cuál es la constitución de las escalas en modo medio?
Un compuesto del modo mayor y del modo menor; pues participan en 

su primera mitad (hasta el quinto grado inclusive) del modo mayor y en 
su última mitad del modo menor armónico. (F. ejemplo 61.)

Siendo todas las notas de la música susceptibles de servir de base ó

sensible de
la tó

gratos al oído.

de primer grado á otras tantas escalas, ¿de qué medio nos valdrémos 
ectivos grados sean 

que como modelo

r gra 
las diislancias ó proporciones entre sus 

exactas á las proporciones de las es 
hemos presentado en sus tres modos?

respe
calas

para que lí 
en un todo

e tratemos de formar con la del modeloCompararémos la escala qu 
¡ le correspónda y alterarémc 
•s, siempre y cuando 
intervalos.
Ejemplos en modo mayor. (V. ejemplo 62.)
¿De qué medio se valen los músicos para e 

accidentales antes de las notas que e 
quieren?

Colocándolos después de la llave en las rayas y en los espacios que á 
dichas notas se refieran.

¿Qué órden guardan los accidentales sostenidos después de la llave?
El órden progresivo que en su constitución exigen las escalas. (V. ejem- 

pío 63.)
¿Pueden presentarse escalas ó piezas escritas en notas propias de tal 

ó cual escala con séries de doble-sostenidos?
Sí; siguiendo en un 

para la série de simples sostenidos.
Es de advertir i

os una ó varias de sus notas con acciden- 
á ello nos obliguen la excedencia ó deficiencia de

que
tale
I--

evitarse el trabajo de poner 
s diferentes escalas re­

todo el órden progresivo que hemos señalado

que la série completa ó incompleta de dobles sosteni- 
icedida de la série completa de sostenidos (1).dos va siem' 

Las esa., 
de prioridad,

ipre pre 
alas que exigen série de sostenidos, presentados por órden 

n las indicadas en el ejemplo 65.

la série de dobles sostenidos hacen caso omiso de la de 
tante por sobre entendida. (V. ejemplo 64.)

>s autores al em 
pies, dándola l(1) Algunt 

sostenidos sim

:\
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¿Qué órden guardan los accidentales $emoles puestos en série después 

de la llave? ,
El órden progresivo que por prioridad exijan las escalas a medida que 

de dichos accidentes necesiten. (V. ejemplo 66.)
¿Existen escalas que exijan el empleo de accidentales dobles-be-

y para su colocación sígase exactamente el órden de prioridad 
como en la série de simples bemoles.

No se pondrá la série completa ó incompleta de doble-bemoles, sin que 
vaya precedida de la série completa de simples-bemoles (1).

Las escalas que exigen série de doble-bemoles, pre 
órden de prioridad, son las expuestas en el ejemplo 68.

¿Qué nombre toman las séries de bemoles y de sostenidos que 
denan después dé la llave?

El de Armadura. Así decimos: la escala de re está armada de dos 
tenidos; la escala de si |? tiene por armadura 2 bemoles, etc.

Según hemos visto por las escalas modelo, tres disti 
van en la llave igual armad

En que cada escala tien

moles?
Sí;

sentadas por su

se or-

ntas escalas lle-
¿en qué consiste esto? 
escalas más que le son ¡ 

que sus notas participan de la misma naturaleza y que s 
cia presentan, consiste únicamente en sola una nota que 
alterada y aun esto 

Llámanse estas,
Resulta de esto que 

la escala ó tono de La menor 
lativo mayor (Do); y que 
de su relativo mayor (Do).

¿Las demás escalas m 
.que los del modelo mayor

Sí; y por esto se escribirán con igual número de accidentales que el 
propio relativo en modo mayor. (V. ejemplo 69.)

¿De qué medio se valen los músicos para conocer 
la llave el tono de una pieza?

1. ° Para los mayores con armadura de sostenidos consideran al últi­
mo de la série, nota sensible del tono que se busca; esto es, suben una 
segunda menor y la nota que encuentran es la tónica ó primera nota de 
la escala. (V. ejemplo 70.)

2. " Para los tonos en modo medio con armadura de sostenidos siguen 
precisamente la misma regla.

ura; 
e dos gemelas; esto es,

¡i alguna diferen- - 
presenta

pasajeramente.
Escalas ó tonos relativos.

las tres escalas modelo son relativas entre sí; que 
halla á la tercera menor inferior de su re- 

la escala de Do modo medio se halla al unísono

tendrán sus relativos á iguales distanciasayor
r?

por la armadura de

nos autores hacen caso omiso de esta última regla dando la serie de bemoles por(1) Algur 
sobre cntendida. (V. ejemplo 67.)
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3.° Para los menores con la propia armadura , consideran al último 

ndo grado del tonode la serie submediante ó busca; ó que es 
da nom-

que 
do 1lo mismo, bajan una según 

bre al tono la que
4.° Para los mayores con armadura de bemoles 

bemol de la série subdominante del tono

mayor (1 tono) siendo la nota que d 
a á dicba distancia. (F. ejemplo 71.)encuentra

suponen al último 
¡e busca, ó que es lo mismo 
nota que da nombre al tono

que 
do labajan una cuarta justa (2 ’/, tonos) sien 

la que á esta distancia se presenta. (V. ejemplo 72.)
5.° Para los tonos medios con armadura de bemoles valen de la

misma regla.
6.° y último. Para los tonos en modo menor con la propia armadura, 

suponen al último bemol de la série, sexto grado del tono que se busca; ó 
suben una tercera mayor (2 tonos) del propio bemol, 
tono la nota que á esta distancia se presenta. (F. ejem-es lo mis

ido nombre
pío 73.)

¿Cómo procederá el ejecutante para inquirir si la armadura que sigue 
á la llave pertenece á tono mayor ó menor?

Primeramente mirando, si se halla alterado el séptimo grado de la 
escala menor. En este caso regirá el tono menor, y el tono mayor si dicha 
séptima no se hallare alterada. (F. ejemplo 74.)

Pero como que esta regla puede ofrecer casos excepcionales en que la 
séptima del menor puede presentarse alterada sin que por esto la pieza 
pertenezca á este modo, fijarémos otra regla para nosotros más segura 
que la que de dar acaba

Esta consiste, en formar mentalmente los acordes de tónica en ambos 
modos, mirando después
miento cuál de dichos acordes ejerce más dominio; perteneciendo la 
za al modo mayor , si el acorde de tónica mayor se presenta antes qu 
de tónica menor; y perteneciendo al modo menor, en caso contrario. 
(F. eejmplo 76) (1).'

Presenta este

n. -
en la melodía ó en partes de acomipaña- 

la nie-pie- 
ic el

fragmento la armadura propia de los tonos si (7 : 
respectivos acordes de tónica de dichas escalas: Si

may: y 
üb-re-fasol h menor: 

y Sol-sib-re.
Las notas del primer acorde no se 

gundo las vemos señaladas con +. 
menor alterada 
pertenezca decididamen

En el ejemplo 77 vemos la armadura de los tonos mi \> may: y <¿o tj

las del se-presentan; mientras 
Esto unido á la not

que 
a séptima del

señalamos con # hace que dicho fragmento 
tono de Sol \ en modo menor.

:•

ellas en série de ter­
na escala. (F. e/eni-

dispuos por acorde de tónica la reunión de tres notas 
cuya nota más baja es siempre la primera nota

(1) Ente
1 ■ i • 111 i ■ ■

¡pío 75.)
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menor. Son ■
Do - mib-so
los dos; lo que nos decide por 
de cuya escala está concebido el fragmento en cuestión.

¿Qué regla siguen los músicos para saber á punto fijo el número y la 
especie de accidentales que ha de contener la armadura de un tono ? 

Partiendo del tono m

respectivos acordes de tónica de estos tonos, Mih-sol-sib y 
<1. En las notas señaladas con + distinguimos el primero de 

el tono de mi \) modo mayor en notas

10 y procediendo en sentido inverso del que 
r el tono á partir del último accidental de lahemos trazado para

armadura. (V. ejemplo 78.)
Una vez hallado el último accidental, caso que la série resulte in­

completa , se añaden por órden de prioridad los accidentales que fallen 
antes del último. (F. ejemplo 79.)

¿Existe alguna fórmula especial para saber el número y la especie de 
accidentales que ha de llevar la armadura de un tono?

*La siguiente:
«Tomemos el Do becuadro por término comparativo y compárese 

-- -3 primera nota del tono cuya armadura se busca. Las notas que c 
con dicho Do presenten intervalos de 4.a justa, 

rvalos menores, se buscarán con armadura de bemoles; y los que al 
rse con dicha nota formen intervalos de 4.a aumentada, 5." justa é 

mayores, se buscarán con sostenidos.
saber el número de accidentales de que tiene necesidad un 

tono, imaginemos a, el número que exprese el intervalo formado por el 
Do comparado con la 1.a nota del tono que se busca. La fórmula para 

dará el número exacto de soste-

COIlüCr

Com- 
nuta é

■ I la que
imii5.a d

com;
Ínter

para
rvalc
»Para

será: |a — 1 X 2 cuya resta 
nidos de que irá armada

sosteni

la llave.
»La fórmula para bemoles es: [a —1 x 5 cuya resta marcará el total

7
de bemoles con que se armará la llave.»

¿Existe alguna regla para 
dura de accidentales dobles?

saber en qué caso los tonos exigen arma-

Exigirán armaduras de dobles sostenidos aqu 
rados con la nota do formen con ella intervalos

ellos tono 
aumenti

os, que compa- 
ados y más queque

idosaumentados, exceptuándose el de 4.a aumentada, que 
simples; y exigirán armaduras de dobles bemoles aquello 
parados con el propio do formen intervalos diminutos, exceplu 
de 5.a diminuta que como sabemos exige simples bemoles.

¿ De qué fórmula

exige sosten 
s tonos que com- 

ándose el

nos valdrémos para saber el número de accidentales 
á un tono convienen?dobles que

fóriLa fórmula para tonos que exigen dobles sostenidos es como sigue: 
a ménos 1; más 7; multiplicado por 2 y ménos 7 tantas cuantas veces

/
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posible, hasta obtener por cifra máxima un número que 

del 14 y por cifra mínima un número que no baje del 8.
Demostración. Tono de Sol J|. 5.* aumentada: si se compara 

Do \\: exige por lo tanto sostenidos dobles. Do— Sol § intervalo de 5.‘: 
5 ménos 1, igual á 4; más 7, igual á 11; multiplicada por 2, igual á 22; 

15, ménos 7; 8.

no exceda

con

ménos 7,
Total 8 sostenidos ó que es lo mismo la série completa de sostenidos y 
sostenido doble. (V. ejemplo 80,)
La fórmula para tonos que exijan dobles-bemoles, es la que á conti­

nuación se expresa:
" - 1; + 7 x 5.

7

Demostración. Tono de La mayi 
dobles bemoles, 6—1: 5 + 7: 12X5: 60 — 7: 53-7: 46 —7: 39—7: 
32—7: 25—7: 18—7: 11. Total 11 bemoles ó sea la série completa de 
bemoles, seguida de cuatro dobles. (F. ejemplo 81.)

5Cuándo se da á los tonos el nombre de relativos?
Cuando son de naturaleza exacta ó casi igual á otro tono dado, esto 

es: cuando poseen ambos á dos la propia armadura, cuando su natura­
leza de] ellos difiera en una sola nota, en cuyo caso tienen en la arma­
dura un accidental en más ó en ménos, y finalmente cuando la natura­
leza de los tonos difiere en dos de sus notas, en cuyo caso tienen en la 
armadura dos accidentales en más ó en ménos.

¿Cuáles son los relativos de primer grado?
Aquellos que guardan igual número de accidentales de la propia 

especie en la armadura. Llámanse también relativos principales.
¿Cuáles son los relativos de segundo grado?
Los que difieren en un accidental en más ó en ménos.
¿Cuáles son los relativos de tercer grado?
Los tonos 

y en sólo un
Un tono principal dado, ¿de cuántos relativos disp
De nueve relativos: uno de primer grado; 4 de segundo y 4 de ter­

cero (1). (F. ejemplo 82.)

Do La \>\), 6.' diminuta. Exjge

que difieren entre sí en dos accidentales en más ó en ménos 
accidental en más ó en ménos con el tono principal.

Tono 
tales de la p:

cipal.—
especie

e clasifican los tonos relativos del modo 
e se escribe con igual número de acc

siguí
i.'-nv-

(1)
Relativo

Hay autore
principal; 
io principa¡pal.

Relativos de r grado: los que se escriben con un accidental en más 6 en ménos.— 
Relativos de segundo grado: los que se escriben con dos accidentales en más ó en 
No existen para ellos relativos de tercer grado.
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Los compositores emplean como á relativos de un tono principal otros

tonos además de los antedichos; ¿cuáles son ellos?
Estos relativos que pueden llamarse secundarios son los siguientes:

DE UN TONO MAYOR.

1. ° El tono en modo mayor que se encuentra á la 2.' menor superior
del tono principal ó primitivo. . f

2. ” El tono en modo mayor que se encuentra a la 3. mayor inte­
rior del tono primitivo. . . ,

3. ° El tono en modo menor á la 5.* justa inferior del tono principa .
4. ° El tono en modo menor al unísono del principal, (h. ejem­

plo 83.)

DE UN TONO MENOR.

modo mayor al unísono del principal.El tono enUnico caso. 
(V. ejemplo 84.)

i Qué diferencia existe entre las palabras modo y tono1!
Modo es la manera ó modo de constituir las escalas a partir de la nota 

tonal, pudiendo ser éstas mayores, menores ó medias, diferenciándose 
entre sí en la posición de los intervalos de semitono que ademas de no
presentarse iguales en número, recaen en grados diversos.

Tono es el fundamento de toda escala; toma su nombre de la pri­
mera nota ó primer grado de la misma, y podemos decir que la palabra 
tono, sólo á la primera nota se refiere.

Tono es, pues, el punto de 
diferentes etapas del viaje;

distancia en el camino se encuentran;

tida, la estación principal; modo, las 
ó á me-

pani
disti paradores que á mayor 

; tono, es el foco, modo, los ra- 
jos; tono es centro de un circulo, mió, sus radios; Um es, en fin, el 
alma, la vida; modo, la envoltura que la reviste y la da forma.

los ntos
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Para dar una idea de la formación de las escalas mayor, menor (armó­

nica y melódica) y de la escala en modo medio, presentamos la siguiente 
plancha, en la que partiendo del DO, centro de la circunferencia, vemos 

distintos radios la formación de cada unaen los de las escalas mencio-

¿De qué modo expresan los alemanes los diferentes tonos de la mú­
sica?

Con iniciales alfabéticas seguidas de la palabra Dnr cuando quieren 
expresar modo mayor y de Molí cuando expresan el modo menor.

Hé aquí las iniciales en cuestión puestas en equivalencia con la tó­
nica que á cada una corresponde.

A. B. (1) C. D. E. F. G. H.
La tj . Si \>. Do J| . Re t|. Mi \\ . Fa ¡}. Sol \\ . Si t] .

(L) Antiguamente la letra B mayúscula ó minúscula cuadrada hacía referencia á Si \\. 
esentaban el Si b con b minúscula redonda. De la b redonda y de la |;| cuadrada se ori-Repre

ginan el bemol y el becuadro.
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san los alemanes la idea de tónica bemolizada? 
dichas iniciales la partícula es ó S.

Des
Re (7 Mi \) Sol [7.

expresan la idea de sostenido? 
partícula is adherida á dichas iniciales.

Fis

Do » Re » Fa S
Así dicen: pieza escrita en As dur; en E molí; en Ges dwr; en Des 

dur; en Es molí, por pieza en La [7 may; en Mi fc] men ; en Sol [7 may; en 
Re (7 may; en Mi (7 men, etc., etc.

¿Cómo expresan los ingleses las notas de la música?
Del modo siguiente

¿Cómo e: 
Añadiend

xpre 
do á

GesEsAs
La [7

¿Cómo ' 
Con la p

GisCis Dis
Sol»

:
A. B. C. D. E. F. G. 

Correspondencia. La t] . Si t| . Do i] . Re tj . Mi t| . Fa ti. Sol t| .
La adición á estas iniciales de la partícula fíat determina la idea de 

bemol; expresando como nosotros la idea de sostenido, accidental que 
ponen después de la letra misma.

A ¡lat, B fíat. D /lat. E fíat. G ¡lat.
La [7. Si \>. Re [7. Mi [7. Sol [7.

F». G*-I»' D#.
Do».He».

Algunos autores ingleses expresan la idea de sostenido con el vocablo 
sharp, puesto á continuación de las iniciales indicadas. G sharp (.Do $); 
F sharp (Fa $) etc.

Los calificativos de modo mayor y menor, los expresan los ingleses 
por major y minor.

Fa j| . Sol J| .

VIII.

Géneros.— Notas naturales y accidentales.

¿Cuántos géneros existen en música moderna?
Tres: el diatónico, el cromático y el enarmónico. Pertenecen al gé- 
- diatónico aquellos fragmentos cuyas notas son todas de la tonalidad 

que rige, esto es: que no se presentan alteradas por accidentales pasa-
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jeros. El género cromático existe en aquellos pasajes que por 
accidentales pasajeros, progresan subiendo ó bajando por semi 

nónico, consiste en el empleo de inte 
pleando simultánea ó sucesivamente entre dos notas distantes de un tono, 
el sostenido de la inferior y el bemol de la supe 
nidos enarmónicos, dos notas de distinto nombri 
dentales se funden en un mismo sonido.

medio de 
tonos. El 

rvalos enarmónicos em-género enarm

rior. Entendemos
e que por medio icci-

¿ Puede decirse que una pieza esté concebida en tal ó cual género? 
En música moderna las piezas están concebidas casi siempre en gc-

ónico, ero- 
más que los

ñero mixto; pues en ellas vemos combinados los géneros diat 
mático y enarmónico, dominando en ciertos pasajes 
otros. [V. ejemplo 85.)

¿Qué son notas naturales en música? 
Aquellas¡ que participan de la naturaleza del tono en que un fragmen- 

ebido. Del momento en que una nota deja de pertenecer á la 
escala que rige, cesa de ser nota natural 

¿En la escala de Re \\
to está conc

y pasa á ser nota accidentada, 
ral el Fa jj?

Sí; porque la armadura de la llave'así lo exige.
¿El Fa t| en la escala de Sol modo mayor será nota natural?
No; porque el Fa que participa de la naturaleza de este tono, para ser 

natural necesita de un sostenido. (V. ejemplo 86.)

será nota natu

IX.

Llaves (1). — Pauta antigua y moderna. — Destinación de las llaves.

¿Cuál es el origen de las llaves1!
Tienen éstas su origen en la reducción del 
En su principio la pauta no excedía de sie 

iba antecedida de una leí 
tura. Los espa 
en su principio por 
referencia á sonido 
como puede verse en el ejemplo 87.

lado de los antiguos, 
neas. Cada una de éstas 

Ira, que servía de guía para facilitar más la lec- 
cios formados por aquel conjunto de líneas no se llenaron 

nota alguna. Cada una de las letras iniciales hacía 
determinado, cuya analogía con nuestras notas es,

. pau 
te líi

capítulo seLlaves, porgue de llave tenían la forma las señales de que en(1) *
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¿Cuántas son las llaves de que dispone la música moderna?
Ocho: Do en primera línea; Do en segi 

cuarta; Fa en tercera que es lo mismo que Do en quinta; Fa en cuarta 
corresponde á Do en sexta; la de Sol en segunda que corresponde 
de Do en séptima y Sol en primera que es lo mismo que Do en octava.

unda; Do en tercera; Do en
que
ála

(V. ejemplo 88.)
Por el ejemplo 88 vemos cómo con la sola denominación Do podría- 

atendiendo á que cuando se 
udo la 
n Do

mos obtener todas las llaves posibles; pero
establecieron las llaves se redujo el pautado á cuatro líneas, no pm 
denominación Do extenderse más allá de la cuarta línea: no dijero

n sexta, etc.; antes bien buscaron nombres á propósito, como 
en tercera, Fa en cuarta, etc. Inútil decir que hubieran con­

seguido igual resultado si se les hubiese antojado dar el nombre de Re 
en segunda á la de Fa en tercera ó el de Si en segunda á la de Fa en 
cuarta, etc., etc.

¿ Qué ventajas se obtienen con las llaves?
Además de ser indispensables para el transporte mental (del que más 

tarde hablarémos), permiten el poder escribir dentro de la pauta, notas 
en una sola llave exigirían enorme cantidad de líneas supletorias ó 
ionales 
Antes d

en quinta, e 
fueron: Fa

que liarían sumamente difícil la lectura, 
e demostrarlo, tócanos señalarla justa posición, situación ó 

adas todas con el Do grave en 
. céntrica en los instrumentos

registro de cada una de las llaves, compasa 
llave de Sol, nota,que ocupa la octava más 
de teclado. (V. ejemp 

Por el resultado o 89.)
que nos ofrece el ejemplo anterior, vemos 
londen á la misma tecla, y que por consig 

vibraciom

todas 
te to­

que
uienlas notas Do corr

das sin excepción tienen igual número de
Ahora bien: si estableciéramos en música una llave única (la de Sol 

por ejemplo) la cantilena, que exponemos en llave de Fa, en 
90. v que queda contenida siempre en el pentágrama, nos ve- 

plear en ella infinidad de líneas adiciónale 
poner de otra llave que la de Sol en segunda. (V. ejemplo 90.) |
das en uso las llaves que acabamos de mencionar ?

y suplidas por 
n segunda; la de Do en 

segi 
or la

respe 
n tie

en segunda
el ejemplo 90, y que qu 
riamos obligados á empli s en el
caso de nc

¿Están to
Algunas de ellas quedan elim 

en primera queda suplida por la de Sol en 
por la de Do en primera; la de Do en cuarta 
considerada una octava más baja); y la de Fa en tercera po: 
cuarta. Resulta, pues, que para la música escrita, no está 
que las llaves de Sol en segunda, Do en tercera; algunas veces y para de­
terminados casos la de Do en cuarta y por último la llave de Fa en cuar-

que
inad otras. La de Sol

n segunda 
unda (esta

seguí 
ñor 1a de Sol en
Fa de Fa en 

n eq uso más

ta. Esto no obstante, para los transportes mentales, ninguna de las llaves 
puede ser eliminada: son indispensables todas sin excepción.
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¿Qué dirémos acerca la llave de Do en cuarta suplida por la de Sol en 

segunda ?
Que es absurdo creer como muchísimos cantantes, tenores sobre todo,

en llave 
>s líneas 
* escri- 

octava más

que el Do llamado de pecho sea exactamente igual al mismo que i 
de Sol en segunda se presenta encima del pentágrama con do
adicionales; cuando en realidad, todas las notas de teño 
bían antiguamente en llave de Do en cuarta, resultan i.

or, que 
ála oc

grave de las que hoy convencionalmente se escriben para la misma voz 
en la de Sol en segunda (1). (V. ejemplo 91.)

¿Qué instrumentos tocan en llave de Sol?
El violín, las flautas, el oboé, el corno inglés, el saxofón, el cornetín, 

las trombas, las trompas, la guitarra, el piano, el órgano y el arpa; los 
tres últimos en la parte confiada á la mano derecha; y por último la viola
y el violoncello en sus notas más agudas (2).

¿Qué voces cantan en dicha llave?
Todas las conocidas, excepto las de barítono y bajo.
¿Qué instrumentos tocan en llave de Do en 3.a?
La viola, y la viola de amor.
¿ La llave de Do en 4.a á qué instrumentos se destina ?
A los sonidos semi-agudos del violoncello, á los agudos del fagote y 

á la mayor parte de sonidos del trombón.
¿Qué inst
El violoncello, el contrabajo, el fagote, las trompas e 

graves, el trombón, el oficleide, los tímpanos, el arpa, 
piano, los tres últimos en la parte confiada á la mano iz 
mente .todos los instrumentos de registro grave.

¿Qué voces cantan en esta llave?
La de barítono y la de bajo, esta conocida en francés por basse-laille 

Bu/fo.

rumentos tocan en llave de Fa en 4.a?
en sus notas más 
, el órgano y el 
quierda; y final-

y en italiano antiguamente por 
¿Para qué voces servía antiiguamente la llave de Do en 1.‘?

(dessus en francés y mezzo-soprano en ita -Para las voces de 
liano), voces propias de mujeres y niños de ambos sexos (3).

rano

e3 modernos al escribir para voz de tenor, en llave de Sol, añaden S 
qtieño apéndice para indica

(1) Algunos 
la señal de llave 
á la 8.* grave de

él que el registro dg esa voz resulta
la nota escrita.

¥ ““ í
El violoncello toca algunas veces en llave de Sol en 2.1. Esta se considera & la 2.a

ando esta llave no venga precedida de un 
ave de Sol se considera en su verdadero re¡ 
aguda de las voces blancas 6 femeninas. La 
medio: es el promedio entre el contralto y soprano.

A t li .wni.-hi'
gistro. 
i de mezzo-

scrita, siempre y cu 
en cuyo caso la IIbaja 

en la la nota esc 
de Do en 4, .

(3) Es la voz de 
soprano es voz femeni

soprai 
ina de
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i Para qué voces servía la llave de Do en 3.’ ?
Para la de contrallo; voz de las femeninas la más grave, y para la de 

Jiaule-contre, la más aguda de las voces masculinas.
¿Qué instrumento tocaba en llave de Sol en 1. ?
Según podemos ver en rarísimos ejemplos, el violín.
¿A qué voces se destinaba la llave de Do en 4.'?
A la voz de tenor, haute-taille 
¡ A qué voz se destinaba la llave de Fa en 3.* ?
A la voz de barítono; cuya voz es un promedio entre el tenor y el

en francés.

bajo.
¿Para facilitar la lectura de las llaves, qué medio es de aconsejar al

El de hacerse muy práctico en el conocimiento de las llaves de Sol 
en 2.'- Fa en 4.* y Do en 1.* para que con el auxilio de las mismas pueda 
descifrar al momento cualquiera pieza escrita en otras llaves. (F. ejem­
plo 92.)

X.

Trasportes: mentales ó cerrados, escritos ó abiertos.-Fingir llave. 
Instrumentos trasposi lores.

¿Qué entendemos por trasporte?
El acto de trasportar el tono de una pieza á otro tono cualquiera a 

mayor ó menor altura del tono de que se parte, guardando siempre el
modo; esto es: conservando el modo mayor en los trasportes que parlan
de mayor, y no abandonando el modo menor cuando fie este modo se

parta.
puede realizarse el trasporte ? 
ó cerrado y por escrito ó abierto.¿ De cuántas maneras

De dos: mentalmente
¿En qué casos tiene lugar el trasporte mental ?
El trasporte mental lo verifican los ejecutantes cuando 

gados á cambiar la altura de un tono sin escribir dicho cambio 
mente ; esto es: sin más auxilio que el de la parte ó par 
la pieza que ha de ser trasportada. En este caso el caí 
indispensable.

se ven obli— 
via-

titura misma de 
mbio de llave es

¿Cómo verifica el ejecutante esta clase de trasporte? 
Después de buscado el tono principal de la pieza que 

, se entera de la línea ó espacio del pentágrama á que 
ica api tono nrimitivo: da luego á dicha línea ó espacio el

va á traspor- 
! pertenece la 
nombre de latar, se entera de la línea ó esp¡ 

tónica del tono primitivo; da luego á dicha línea ó espac
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Iónica del tono á que la pieza se trasporta y busca á qué llave dicha tó- 

en ella la parle que va á ejecutar.
ente una nueva 
oga á fin de fijar

que á este cambio correspondan. (V. ejemplo 93.) 
hacerse alguna observación acerca la posición en que resul­

tan las notas en los cambios de llave, en la práctica de los trasportes?
En trasportes mentales sucede á menudo que ha de ser también 

tal la yuxtaposición de las llaves trasportadas; pues que de no hacerlo 
así resultarían unas veces más altas y otras veces más bajas que el tras­

nica corresponde, para tocar ó cantar 
En el caso de que en el transcurso de la pieza se 

. nuevo tono, será precisa otra operación 
el tono

pres
análillave ó 

la llave y i 
uede¿P

men-

porle apetecido. (F. ejemplo 94.)
¿Qué cambios experimentarán en los trasportes los accidentales que 

afecten pasajeramente á las notas del tono primitivo?
sostenidos accidentando pasajeramente una nota del tono 

principal, no cambiarán de especie en el tono trasportado, siempre que 
comparadas ambas notas en su relativo estado de diatonismo resulten be-

dradas en ambos tonos. (F. ejemplo 95.)
2. ” Los sostenidos se trocarán en doble-sostenidos cuando en dicha 

comparación resulte becuadrado el sonido del tono principal y sostenido 
en el trasportado. (F. ejemplo 96.)

3. ° Los sostenidos se convertirán en becuadros cuando en la compa­
ración resulte becuadrado el sonido del tono principal y bemol en el tras­
portado. ( V. ejemplo 97.)

4. ° Los becuadros accidentando 
especie cuando en la comparación res

No cambiarán tam 
bemoles. (F. ejemplos 98 y 98 bis.)

5. ° Los becuadros se trocarán en 
cipal la nota resulte bemolizada y becuadrada en el trasportado. ( 
ejemplo 99.)

6. ° Los becuadros pasarán á doble-sostenidos cuando en el tono prin­
cipal la nota resulte bemolizada y sostenida en el trasportado. (F. ejem­
plo 100.)

7. ° Los becuadros pasarán á doble-bemoles cuando en el tono prin­
cipal la nota resulte sostenida y bemol en el trasportado. (F. ejemplo 101.)

8. " Los becuadros se trocarán en bemoles cuando en el tono princi­
pal la nota resulte sostenida y becuadrada en el trasportado. (F. ejem­
plo 102.)

9. ° Los bemoles guardarán especie de tales cuando en ambos tonos 
coincidan las notas en becuadrado. (F. ejemplo 103.)

10. Los bemoles se trocarán en becuadros cuando en el tono principal 
la nota esté becuadrada y sostenida en el trasportado. (F. ejemplo 104.)

1."

:

ajeramente, no cambiarán de
n ambas notas sostenidas. '

cuando en la misma comparación resulten

ostenidos cuando en el tono prin- 
Véase
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pasarán á doble-bemoles, cuando en el tono princi- 
ladrada y bemolizada en el trasportado. (F. ejem-11. Los bemoles 

pal la nota esté becu 
pío 105.)

12. Los doble-sostenidos 
ambos tonos resulten sostenid 
pío 106.)

13. Los doble-sostenidos pasarán á becuadros cuando en el tono prin­
cipal la nota resulte sostenida y bemolizada en el trasportado. (F. ejem-

irdarán naturaleza de tales cuando en 
las notas que se comparan. ( F. ejem­

plo 107.)
14. Los doble-sostenidos pasarán 

principal la nota esté sostenida y becuadrada 
ejemplo 108.)

15. Los doble-bemoles 
tonos las notas comparadas re 
pío 109.)

16. Los doble-bemoles 
cipal la nota resulte bemoli 
pío 110.)

17. Los doble-bemoles se trocarán en bemoles cuando en el tono 
principal la nota esté bemolizada y becuadrada 
ejemplo 111.)

Ni

sostenidos cuando en el tono 
en el trasportado. (Véase

guardarán especie de tales cuando en ambos 
¡sulten bemolizadas por naturaleza. (F. ejem-
pasarán á becuadros cuando en el tono prin- 
zada y sostenida en el trasportado. (F. ejem-

en el trasportado. (Véase
— Guando al trasportar tonos principales, armados de sosteni­

dos, resulten en los trasportados los tonos de Do \> may, Sol \> may, y Re 
\> may, será prudente cambiarlos por sus enarmónicos respectivos: Si tj 
may, Fa § may, y Do $ may;

Si al trasportar tonos principales con armadura de bemoles, resulta­
ren los tonos de Fa $ may, Si t] may, y Do # may, se cambiarán por sus 
enarmónicos respectivos: Sol \> may, Do \> may, y Re [? may. (F. ejem­
plo 112) (1).

¿Pueden presentarse casos en que no se tenga de cambiar de llave en 
los trasportes mentales? 

n tres casos.Exi
rtar á un semi-tono más alto, tonos principales cuyal.° Al tra: 

tónica sea bem
spoi
lolizada.

De Do |j á Do fj; de Re \> á Re t]; de Mi \> á Mi lj etc.
semitono más bajo, tonos principales cuya2." Al trasportar, á 

1.a nota sea sostenida.
De Do $ á Do t], de Fa $ á Fa tj etc.

los relativos menores de los tonos mencionados.(I) Hágase lo propio
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Y 3. Al trasportar á un semitono más bajo, tonos cuya nota tónica 

sea becuadrada.

De Re b áEeí>; Mili 4 Mi de Solí sSolj,; de La i) 4 La j,¡ 
y de Si ¡1 á Si \).

Con objeto de evitar dificultades en la ejecución, al trasportar los 
tonos de Do Q y de Fa t| mayores á un semitono más bajo, será prudente 
cambiar de llave.

De Do l] á Si h y no á Do (7. 
» Fa [j á Mi ti y no á Fa (7.

¿ En qué casos cambiarémos de llave al trasportar 1 
á un semitono alto ó bajo?

!• Al trasportar un tono de tónica becuadrada á
tono principal

semitono más
alto.

De Do á Re (7 y no á Do jj por su difícil ejecución.
De Re t] á Mi (7 y no á Re 

v » Mi kj » Fa tj- » ,, Mi fj.
» Sol fa » La [7 » » Sol jf.
>> La tj »Si b * » La 
» Si fa»Do » » Si j.

(Unicamente dejarémos de cambiar de llave al subir de un semitono
el tono de Fa tj, que se trasportará á Fa jj, mucho más fácil que Sol (7.) 

2.° Al trasportar un tono principal de tónica sostenida á un semi­
tono más alto.

De Do $ á Re tj.
» Re jj » Mi tj.
» Fa \ » Sol tj.
» Sol ¿ , La tj.

1 3.° Al trasportártenos principales de tónica bemolizada á un semi­
tono más bajo.

De Do ¡7 á Si ¡7 
» Re ¡7 » Do tj 
» Mi [> - Re tj 
• Sol (7 » Fa tj 
» La ¡7 » Sol tj 
•' Si ¡7 , La tj
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¿Qué entiende V. por fingir llave?
La operación que muchos cantantes hacían, consistiendo en traspor­

tar mentalmente sin accidentales en la llave ; esto es: trasportando to- 
dos los tonos mayores al de Do ( may, y todos los menores al de La 1) 
menor.

Valíanse para ello del medio siguiente:
En tonos principales armados de sostenidos daban el nombre de Si q 

al último sostenido de la armadura ; buscaban á qué llave pertenecía di­
cha nota en la línea ó espacio ocupado por aquel accidente, y una vez 
fijada la llave cantaban la pieza en Do si pertenecía ésta al modo mayor, 
y en La cuando pertenecía á menor. (F. ejemplo 113.)

En tonos principales armados de bemoles daban el nombre de Fa t) 
al último bemol de la armadura, procediendo en-lo demás como en los 
tonos armados con sostenidos. (F. ejemplo 114.)

¿En qué consiste el trasporte escrito?
En armar la llave con los accidentales que el tono trasportado exija,

sin cambiarlas llaves del tono principal, y en copiar en seguida la parte 
ó partes que se trasportan, trasladando entonces cada una de sus notas 
al punto que realmente ha de ocupar en el nuevo tono; sin apartarnos de 
las reglas aprendidas para las modificaciones de accidentales pasajeros. 
(V. ejemplo 115.)

¿ Qué dirémos acerca de los instrumentos llamados trasposilores.
Hay en la orquesta ciertos instrumentos, que al ejecutar en ellos la 

T)n nminiinn del modo mavor. resulta ésta trasportada á otras 
escala positiva de Do tocada en 

el La del dia- 
al locar en ellos la escala de 

ándose en este caso clarinetes

escala de Do, prototipo del modo ma 
escalas más ó rnénos altas ó bajas, qi 
el violín ó en el piano, instrumentos afinados 
asón (1). De _
‘o, dan por res

i posi 
mbos coni pía 

modnodo que hay clarinetes que 
ultado la escala de Si \>, llam

pe

en Si[r, trompas que al ejecutar en ellas con el mecanismo de la escala de 
Do, resulta esta escala convertida en la de Fa, tomando el instrumento 
en este caso el nombre de trompa en Fa; trombas que al tocar con el me­
canismo de Do dan ñor resultado notas propias del tono de Re \>, siendo 
llamadas 

Resul

s prop 
Fe \); etc.

i por 
moti trombas enpor este molí 

ta de lo dicho que los clarinetes en Si ¡7, pueden compararse á las 
notas de un piano afinado un tono más bajo en toda su extensión; en cuyo 
caso las teclas correspondiendo ó. Do — Re — Mi —Fa—Sol —La— Si, 
responderían á Si Jj - Do - Fe - Mi \-Fa- Sol-La; las trompas en 
Fa podrán compararse al antedicho piano afinado una 5.a justa más baja,

en vibración da un La de 
cuya ñola se afinan todas

uilla, que pi 
nado 'normalen forma de horqInstrumento de

raciones por segundo. Este es el La llam 
modernas.

(1) 
870 vib
las orquestas
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en cuyo caso las teclas propias de la escala modelo, resp 
nidos Fa — Sol — la — Si \)—Do—Re — Mi; y por ú

onderían á los so- 
llimo las trombas

en Re ¡7, pueden compararse al piano afinado una 2.a menor más alia, 
cuya escala natural quedaría convertida en Re \) — Mi\—Fa — Sol ¡7 
— La \) — Si \> — Do.

que hablemos de otros muchos instrumentos afinados en distin- 
instrumentos que se emplean en la orquesta y sobre todo en

Inútil 
tos tonos, 
las bandas militares.

Bastará con lo dicho para concebir lo que entender debemos por ins­
trumentos trasposilores.

¿ Cómo procederá el compositor al escribir en partitura para esta cla­
se de instrumentos (1)?

l.° Supongamos una pieza en Do, en cuyo tono estarán lodos los 
instrumentos no traspositores, como son: lodos los de cuerda, flautas, 
oboés, fagotes y trombones.

Al tratar el compositor de intercalar en dicha pieza, clarinetes, 
netinés, trompas, etc. etc., en Si [7 por ejemplo, se hace cargo de que el 
Do de estos últimos resulta Si [7; esto es: un tono más bajo, siguiéndose 
de ahí, que para que el Do resulte con sonido de tal, ha de ponerse 
Re (un tono más alto), escribiendo de consiguiente los antedichos instru­
mentos en el tono de Re t¡ con dos sostenidos en la llave, con más todas 
sus notas ellos instrumentos no trasgrado más altas que las de aque..
sitores que hagan ó pudieran hacer la misma melodía. (V. ejemplo 116.)

Supongamos ahora la orquesta tocando en Mi \> con tres bemoles á la 
llave y las trombas tocando en La (7. El Do de las trombas resulta La \> (ter­
cera

spo-
6.1

mayor inferior de Do): á fin de que resulte realmente Do tendrá que 
tocar Mi tj (3.a mayor superior de Do). Resultado de esto: que las trom­
bas tocarán en Sol t] con un sostenido en la llave (3.a mayor más alta 

tocan los instrumentos no traspositores), es 
sus notas una 3.a más alta de los 

traspositores de

el tono de Mi [7 en que 
biéndose además todas hagan ór«rquesta.dieran hacer el propio canto en lospuc
(V. ejemplo 117) (2).

¿Cómo procederemos para saber el tono en que ha de tocar un ins­
trumento traspositor de tono dado ?

Comparando la nota que da nombre al instrumento con la nota Do tj; 
ué intervalo forma esta con aquella nota y trasportar el tono en 

que tocan los instrumentos no traspositores á igual intervalo, bien que
ver q

sola página de las 
onjunto de una

(2) Cuando se escribe para trompas de mano, es costumbre hacerlo sin accidentales i la
(1) Partitura ó partición (Spartito en italiano!. Reunión en 

correspondientes á todos los instrum que forman el c
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en sentido inverso: pónganse los accidentales del tono trasporl 
pués de la llave de la parte del instrumento trasposilor y escrí 
das sus notas una 2.a más alta si el tono que da nombre al instrumento 
fuese una 2.* más baja que Do; una 3." más alta si resultara dicha nota á 
la 3.a baja de Do; una 4.a más baja si 
que Do y así sucesivamente. (V. ejemplo 118.)

De otro medio se valen también los composi 
que da nombre al instr

llevara la armadura que al tono del propio nombre corr 
accidentales de la armadura supuesta son de igual esp 
armadura real del tono en que tocan los instrumentos no traspositores, 

en cuántos estos últimos difieren: si estos se presentan en número 
excedente, ponen por armadura del instrumento traspositor, tantos acci­
dentales cuantos sean los excedentes en número; y si se presentan en 
número deficiente, arman la llave con accidentales de opuesta especie y 
estos en número igual al que el déficit presenta.

lado des- 
’banse to­

la nota estuviese una 4.a más alta

itores, y es el siguiente: 
umento traspositor cual si 

espondi
ecie que los de la

Consideran el tono
era; si los

Ejemplo 1."—Instr: no trasp: en La \ may: (3 sostenidos reales.)
supuestos.) 

accidental sobrante.
en Re tj (2» trasp:

Los instr: no trasp: presentan 
Los trasp: tocarán pues con un sostenido por armadura, 

trasp: en Si ¡7 may: (2 bemoles reales.) 
en Mi ¡7

2.”—Instr:
(3 » supuestos.) -
un déficit de un bemol.

» trasp:
Los instr: no trasp: presentan 
Los trasp: locarán con un sostenido.

traspositores tocan en accidentales de 
da nombre á 

uestos en 
.emás un 

que los que arman la

Cuando los instrumentos
llave en el tonodistinta especie de los que 

los instrumentos traspositores, se truecan los accidentales supu 
igual número de accidentales de opuesta especie y se añade ad

armarían que
ales

íe y 
idadnúmero de accidentales en igual cantidad y cal 

llave del tono real.
Ejemplo l.°—Instr: no trasp: en La i\ may: (3 sostenidos reales.)

(1 bemol supuesto.) 
y añádanse tres más, que es el 

que arma la llave en el tono real.
1: 4 sostenidos para el insl

» trasp: en Fa t¡ 
Cámbiese este bemol por un sostenido 

número de sostenidos 
Tola r: trasp:

Ejemplo 2.°—Instr: no trasp: en Si [7 may: (2 bemoles reales.)
(2 sosl: supuestos.)» trasp: en Re tj
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Truéquense los dos sostenidos por dos bemoles y añádanse dos bemo­

les más, que es el número de los que arman la llave de tono real.
Total: 4 bemoles para el instr: trasp:

Guando el nombre de la nota 
es el mismo que el del tono re 
ningún accidental á la llave.

Ejemplo.—Instr: no trasp: en Re \\ may: (2 sostenidos reales.)
supuestos.)

que califica al instrumento traspositor 
al, el instrumento traspositor toca sin

» trasp: en Re t] (2
El instrumento traspositor locará sin armadura alguna.

Terminaremos añadiendo que cuando el compositor realiza esta opera­
ción , considera á los instrumentos no traspositores como si tocaran en 
modo mayor aunque en realidad lo hicieran en menor. Así pues, si una 
pieza está en La t| menor, la consideran escrita en su relativo principal 
(Do tj may); si en Re i\ men, la trasladan á Fa p may; si en Fa
la trasportan mentalmente á La t| may, y así sucesivamente.

¿De qué iniciales 
traspositores en tal ó cual tono ?

De las mismas iniciales con que 
dicen: este ó aquel instrumento en 
en G, en H, por en La, en Si \j, en Do, en Re, en Mi, en Fa, en Sol, 
en Si ¡j.

De igual manera dicen: instrumento

valen los alemanes para expresar instrumentos

resan los tonos de la música. Asíexp
en B, en C, en D, en E, en F,

en As en Des en Es;
por La \) » Re\ » Mi f?.

y consecutivamente en Gis Fis en Gis. 
por Do% » Re% » Fa\ » Sol $Dis
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XI.

los diferentes compases. — Supresión de tiempos 
en los mismos.

marcar con la mano ó
Subdivisión de tiempos en

la tattuta las frac-¿En qué casos conviene
ciones varias de los tiempos? ,

Siempre que se trate de indagar con certitud el justo ritmo de com­
binaciones difíciles de agrupaciones de figuras musicales, agrupaciones 
que se presentan ordinariamente en pasajes de movimiento lento, y 
siempre que se trate de medir con exactitud suma los susodichos pasajes. | 

¿Cómo dividirémos pues cada uno de los tiempos de los compases •
simples binarios en movimiento lento? . ,. _ 1

En despartes cada tiempo; total cuatro partes que pueden indicarse 
de este modo. (F. ejemplo 119.)

¿En cuántas partes dividirémos cada uno de los tiempos de los com­
pases simples ternarios, al ser de carácter lento?

En dos partes cada tiempo: total 6 partes. (F. ejemplo 120.)

ül

¿En compases simples cuaternarios al ser lentos, en cuantas parles 
divide cada uno de sus tiempos?
En dos también: total 8 partes. (F. ejemplo 121.)

c
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¿ En cuántas fracciones dividirémos cada uno de los tiempos de los 

binarios compuestos ? 
tres partes de un tercio cada una: total 6 parles. (F. ejemplo 122.)

. ii,ipa
En

i
rft

¿En cuántas fracciones subdividirémos cada 
ipás ternario compuesto ?
En tres de un tercio cada una : total 9 parles. (V. ejemplo 123.)

de los tiempos de un
r, lll

¿ En cuántas fracciones se subdividirá cada uno de los tiempos de un 
compuesto cuaternario?

En tres parles de un tercio cada una: total 12 parles. (F. ejem­
plo 124.)

¿De qué modo proceden los ejecutantes en compases compuestos 
sujetos á movimientos medios ?

En movimientos como son: andante, andantino, modéralo, allegret- 
cada uno de los tiempos en dos parles desiguales:

io-la segunda.
: lalo, etc., dividen 

primera compuesta de dos tercios y de ■
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Hé aquí el modo de expresarlos:
Compases compuestos sujetos á movimientos medios.

Binarios.—(F.. ejemplo 125.)

A

v

Ternarios.—ejemplo 126.)

Cuaternarios.—(F. ejemplo 127.)

■•i

•T. ,

Con el uso de la subdivisión de tiempos allanan todas las dificul­
tades rítmicas que en música puedan presentarse; y únicamente subdi­
vidiendo, es como el músico puede llegar á ejecutar con precisión y 
medida. Subdividir es vencer: sólo es buen músico el que subdivide. 

¿Qué dirémos tocante á la supresión de tiempos en la :
Así como en compases sujetos á movimientos le 

irías parles cada

medida ?
■ medios pode- 

mismo modo
nlos

uno de los tiempos,
y 1
delmos subdividir en va
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podrémos suprimir un número dado de tiempos en compases sujetos á 
ligereza suma, como los que se indican con los vocablos: vivo; vivo.ce; 
presto; allegro con brío y otros equivalentes.

En este caso puede suprimirse el 2.° tiempo de los compases binarios, 
simples y compuestos, batiendo solamente el primer tiempo; (V. ejem­
plo 128.)

En los compases ternarios simples y compuestos puede suprimirse el 
movimiento perteneciente al 2.° tiempo, marcando con sólo un movimien­
to la duración de los tiempos l.° y 2.°, y con otro movimiento al alzar la 
duración del 3.° (V. ejemplo 129.)

Hay casos de celeridad en que pueden suprimirse los dos últimos 
tiempos de los compases ternarios, batiendo únicamente el primer tiem­
po. (V. ejemplo 130.)

En compases cuaternarios si 
pos 2.° y 4.°, conviniéndolos 
da dos solos movimientos

mmanse los
rios; y márquense con la 
el primer tiempo y otro al

liem; 
medi
alzar con el 3.° (V. ejemplo 131.)

uno al dar con

XII.

Notas de adorno.—Gnipetli.-Acciaccalure simples, dobles y triples.—Appoggiature.— 
Mordentes.—Trinos.—Arpegios.

¿En qué consisten las notas de adorno ?
Las notas de adorno (jioriture en italiano y notes de gofit en francés) 

consisten en ciertas adiciones, que se indican en la melodía con notas 
uefias, y sirven para .enriquecer á aquélla, dándola mayor gra-muy peqt 

cia y delicadeza.
Los adornos empleados en la melodía son: grupetti; acciaccature; apo- 

y aduras; mordentes y trinos.
El adorno único que se emplea en la armonía es el arpegio. 

entiende grv.petto ?
por tal un grupo de tres ó cuatro notitas que progrcsan- 

ados inmediatos circuyen á una nota de valor real ó nota buena. 
¿ Tiene el grupetto valor propio ?
No; este se ejecuta más ó ménos rápidamente, dependiendo esto del 

ó ménos vivo de la pieza

¿Qué 
Entendemos

do po

siempre 
en que

que se ejecuta; y usurpa 
ede, ó de la figura misma

carácter más 
su valor á la nota ó figura que le antee 
él se basa, según los
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¿Cuántas clases de grupos hay?
Dos: elgrupetto ascendente y el grupetto descendente.
Es ascendente cuando el movimiento desde la 1.* nota auxiliar á la 2.a

se verifica subiendo; es descendente en caso contrario. (V. ejemplo 132.) 
Las notas del grupetlo pueden suprimirse en la escritura; y en este 
o se indican con esta señal: C/S cuya postura indica grupo deseen-caso

dente; y con esta ^ para indicar grupo ascendente.
Hay autores 

y en sentido opu
Para nosotros el mejor 

uso es el siguiente: jx® para el descendente y J para el ascendente.
¿ A qué distancias han de estar las notas auxiliares de la nota real ó 

nota buena?

......ello ascendente de este modo: s\s
ente: e/3

ma y el que en la actualidad está más en

indican eli grvpei 
descendel gruipo a 

siste

La nota real ha de formar 2.a diatónica con su inmediata superior y 
2.a menor con su inmediata inferior. (F. ejemplo 133.)

Esta regla tiene sus excepciones:
1.a Cuando el autor desée 

nico entre la nota buena y la auxiliar inme 
á indicarlo con el accidental

?or ó menor que el diató- 
ta superior, está obligado 

correspondiente puesto sobre la señal de

intervalo

grupetto. (V. ejemplo 134.) 
2.a Respecto al 

su auxi
semitono que hemos dicho ha de existir entre la nota 

liar inferior, será más correcto cambiarlo 
siempre que la nota buena se presente en los 

escala mayor y en el 7." de una escala menor,
ario por medio de accidental puesto debajo 

do 135.)
.tervalo de semitono entre la nota bue 

mediata inferior cuando aquella se presente en el 2.° grado d 
mayor inmediatamente seguido del acorde de tónica. Pue 

el autor

por intervalo 
rados 3.° y 7.°

buena
dialó:

a y s- 
nico,

á no ser que el 
de la

de
autor indique lo contr 
señal de grupo. (V. ejemp 

Evitarémos el int su in­
escala

3.a na y 
le la

den presentarse 
elezca el semitono, marcándolo entonces con 

i. (F. ejemplo 136.) 
e la nota buena ?

que
accidental puesto debajo de la señal de g 

¿Se ejecuta el grupetlo antes ó desp 
El grupetto puede ser anterior ó posterior: anterior á la nota buena 
ndo la señal indicadora esté puesta encima ó debajo de la nota misma; 

la señal venga

casos en
grupo 
ués d<

cuan
posterior á dicha nota cuando 
ejemplo 137.)

En el primer caso se ejecuta el grupetto antes de la nota buena, 
ó ménos rápidamente, según el carácter de la pieza, y usurpa su valo 
la figura que le antecede.

En el 2.“ caso se ejecuta después de articulada la nota buena, toman­
do el grupo su valor de la nota misma. (F. ejemplo 138.)

colocada después. (Véase
más 
r de
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¿ De cuántas notas constan los grupos anteriores y de cuántas los pos­
teriores?

Los anteriores constan siempre de tres notas.
Los posteriores constan de tres cuando la nota buena que les sigue es 

lal nombre que la buena que les antecede; constan de cuatro notas 
que les sigue es diferente en nombre á la buena 

que antecede. (V. ejemplo 139.)
¿Cómo se ejecutan los grupettos posteriores en notas de corto valor 

y sujetas á movimientos precipitados?
Formando el grupo con la nota buena una série de cuatro ó cinco so­

nidos de valores iguales, llenando juntos la duración entera de la nota 
que lleva la señal indicadora. (V. ejemplo 140.)

¿Cómo se ejecutan los grupettos posteriores puestos sobre puntillo ó 
ligada?
1En compases simples (cuando el valor del puntillo ó de la 2.' nota 

ligada equivalen al valor de un tiempo), se ejecuta el grupo en la dura- 
'' exacta del puntillo ó de la nota ligada, dando á cada nota del grupo 

una duración equivalente á un cuarto de tiempo (1). (V. ejemplo 141.)
2. ” En compases simples cuando el valor del puntillo ó ' 

nota ligada no alcancen el valor de un tiempo, se ejecuta el grupo en la 
nota buena que le antecede, procurando que la nota final del grupo coin­
cida exactamente con el comienzo del valor del puntillo ó de la nota liga­
da. (V. ejemplo 142.)

3. " En compases compue
un tercio de tiempo, se ejecuta el grupo en notas 
mientras dura el valor del puntillo. (V. ejemplo 143.)

4. ° En compases compuestos cuando el valor del puntillo ó de la 2.“ 
nota ligada no alcancen á un tercio de tiempo, se ejecuta el grupo du­
rante la nota buena que le antecede, recayendo la última nota del grupo 
en el preciso instante en que empieza el valor del puntillo ó de la 2." nota 
ligada. (V. ejemplo 144.)

¿Existen grupos compuestos de cinco notas?
Estos suelen tener lugar después de pausa, después de nota destacada 

y en notas de importancia melódica y rítmica. Se indican con la señal 
1 Mordenle,.puesta debajo de la indicación de grupetto.

de ígi 
cuando la nota buena

nota

ó de la 2.a

puntillo es igual á 
de igual duración

stos cuando el valor del

que sirve para el 
(F. ejemplo 145.)

De otra clase de grupetto tenemos que dar cuenta, y es el grupo que 
podrémos llamar absorbente porque absorbe en sí todo el valor de la figu­
ra sobre de la que viene puesto.

con la última mitad del puntillo: 
tiempo.

(1) En movimientos lentos será bueno atacar el grupo 
en este caso el valor de cada nota será el de ún octavo de
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que el grupo venga puesto sobre notasEste caso tiene lugar siempre 

de escasa importancia melódica.
Son estas las que llenan por sí solas un tiempo débil de un compás 

cualquiera y las que se presentan en la última parle ó fracción de los 
tiempos.

Son notas de importancia melódica,las que atacan 
ipos fuertes y semi-fuertes, las que llenan por sí solas un tiempo 
le ó semi-fuerte, y las que ocupan el segundo tercio de los tiempos en

con el dar de los
tiem 
fuer'
compases com 

El
ipueslos.

grupo absorbente, no toma valor de la figura antecedente, comien- 
el preciso momento en que atacaría la nota buena privada del 

pello, y se compone de cinco figuras que juntas lian de componer ig 
valor que el de la nota buena, figuras que pueden reducirse á cuatro en 
movimientos acelerados ó siempre que la nota que lo lleva sea de muy 
corta duración. (V. ejemplo 145 lis.)

¿Cuál es el objeto del grupelto?
El de enlazar dos sonidos por medio de

gru-
gual

za en

una conducción de notas de
iidnino.

Por lo mismo conviene no caer en el vicio de una ejecución destaca­
da, pues que el carácter de las notas de adorno es siempre de naturaleza 
puramente ligada.

¿En qué consiste la acciaccalura simple? 
Esta nota de adorno, llamada por algunos apoyadura corla, consiste 

ra de corchéa y á veces de semicorchéa atravesada 
;ede

en una notila en fígu 
por una línea transversal, según pu verse en el ejemplo 146.

La acciaccalura se ejecuta con rapidez suma , de modo 
cida con el momento de ataque de la nota buena que la sigue, l 
escasísimo valor de la figura que inmediatamente le antecede. 
pío 147.)

’ ¿Existen acciaccature dobles y trip 
Sí; y consisten en grupos de dos y t 

das por las barras de semicorchéa ó d

que casi coin- 
lomando su

|T. ejem-
les?
tres notas respectivamente, uni- 
e fusa, antecediendo á una nota N 

buena. Llámanlas en Francia Coulé y en Alemania Schleifer. ( V. ejem­
plo 148.)

Cómo distinguirémos las acciaccature triples del grupelto de tres
not

uyen nunca á la nota buena como los 
conjuntos (V. ejemplo 149.)

i que las acciaccature no circ 
gruppetti que lo hacen por.grados 

¿ En qué consiste la apoyadura ?
En un sonido no perteneciente al acorde que rige en el preciso mo-

En
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i que pre 
ás alto ómentó de su audición, sonido 

de, comunmente un grado mi 
Esto no obstante, pueden

cede á otro integrante á dicho acor- 
más bajo que la nota buena misma, 

entarse casos en que la apoyadura se
presente á mayor distancia de la nota buena.

¿ Qué valor tiene le apoyadura, y de dónde lo toma ?
La apoyadura toma su valor de la nota buena que inmediatamente le 

sigue. Si esta nota es divisible en mitades, le usurpa la apoyadura una 
mitad, quedando por lo mismo la nota buena reducida á una mitad de su 
valor respectivo. Cuando la nota buena es divisible en tercios ó pro!

' gada por el puntillo, le usurpa la apoyadura dos de sus tercios, quedando 
desde este instante reducida la nota á un solo tercio de su primitivo va­
lor (1).

¿Cómo se indica la apoyadura?
Con una notita puesta en sentido inverso á la dirección de la cola de

la nota buena que la sigue.
Cuando la nota buena es divisible en mitades, la apoyadura se expresa 

con la figura equivalente á la mitad del valor de la nota buena.
Cuando la nota buena es divisible en tercios, la apoyadura se expresa 

con la figura equivalente á dos tercios de la nota 
figura equivalente á solo un tercio.

Esto no obstante se presentan casos en que por ignorancia ó por 
cuido las apoyaduras vienen indistintamente expresadas por corch 
semicorcheas y hasta muchas veces con la transversal 
(V. ejemplo 150.)

¿Qué acentuación conviene á la apoy 
La apoyadura se ataca con alguna ir 

buena, á la que se imprime la mayor
¿De qué época datan las apoyadui
De la de Cimarosa. Antiguamente no estaban en uso más que 

recitativos (2), y en este caso venían supuestas. (V. ejemplo 151.)
¿De qué modo deben interpretarse las apoyaduras supuestas en los 

recitativos á la italiana ?

na; y á veces

des- 
éas ó 

de la acciaccatura.
adura?
ntensidad y se liga con la nota 

• suavidad posible, 
ras?

en los

l.° Cuando después de una palabra grave ó llana (3) puesta debajo 
de dos notas iguales seguía pausa, cambiaban la penúltima nota por su 
inmediata superior. (V. ejemplo 152.)

egla se presentan casos en que, por cuesüónde gusto ó por- r 
:ia extrema con la armonía, no puede darse á esa nota de

(1) A pesar de esta r> 
la apoyadura en disonanc. 
más que un tercio del valor

(2) Parte de las 
"e carácter meló

(3) Son palabras llanas 
re; altexta; coincidenxa.

á la nota buena
óperas italianas escrita sin sujeción al ritmo y en la que el canto, más 
dico, podía tomar el título de -parlante 6 declamado.

, aquellas cuyo acento recae en la penúltima sílaba: Padre; fio-qued
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2." Cuando después de una palabra esdri'ijula puesta debajo de tres 

notas iguales seguía pausa, suplíase la antepenúltima por su inmediata 
superior (1), y se trataba como nota apuntada. {F. ejemplo 153.) 

o una palabra llana seguida de com coma, dos 
n en apo-

a, punto y c
puntos, etc., venía puesta debajo de dos notas iguales, trocaba 
yadura inmediata superior la penúltima nota. (F. ejemplo 154.) 

4." Hacían lo propio en la antepenúltima de tres notas ij

3.” Cu

iguales, en
palabras esdrújúlas seguidas de las antedichas puntuaciones. (F. ejem­
plo 155.)

5.° Cuando una palabra llana ó esdrújula seguida de pausa ó también 
de punto final, interrogante ó admirativo etc., venía puesta debajo de dos 
ó tres notas iguales antecedidas de una nota buena á la 4‘ superior, tras­
ladaban la penúltima ó antepenúltima á la propia 4.’ superior. (F. ejem­
plo 156.)

Hay autores que expresan los efectos de apoyadura con una nolita en 
forma de acciaccatura

Esa notita sirve ú 
ha de dar á la primera de aqu 
(F. ejemplo 157.)

La 
nudo e

Ele

antes de dos ó tres notas iguales, 
mente para indicar al ejecutante el nombre que 

lellas notas al cambiarla en apoyadura.

puf
nica

cnta á me­
as mismas? 

ajes melismáticos
ó rimados, dice: que cuando dos ó tres notas de igual sonido terminan un 
miembro ó frase, lleva la primera acento prosódico, exigiendo por lo tan­
to más apoyo y mayor fuerza que las demás. De consiguiente es prudente 

is en apoyaduras. El efecto de dos ó tres notas iguales sería in- 
rior ó inferior, de-

apoyadura además de usarse en los recitativos se pres 
n piezas de carácter rimado: ¿ qué dirémos acerca de le 

las apoyad
pie:

élebre García al tratar de uras en

apo;
tirlaconver

suportable. En este caso la apoyadura podrá ser supe 
pendiendo la elección del buen gusto del ejecutante. (F. ejemplo 158.)

Se exceptúan de esta regla los casos en que las dos ó tres notas igua­
les forman parte esencial del motivo. (F. ejemplo 159.)

dicho que algunos autores por ignorancia ó por descuido ex-Hemos por
iacipresan la apoyadura por medio de acciaccatura.

¿Cómo sabrémos los casos en que convendrá convertir ésta en aquélla?
Trocaremos la acciaccatura en 
r.° Guando la acciaccatura 

teniendo la primera de éstas un 
reunidas. (F. ejemplo 160.)

2." Guando la acciaccatura se presente antes de dos notas de nombre 
y sonido iguales, en particular si van seguidas de pausa, en cuyo caso la

apoyadura: 
preceda á un 
valor equiva

de tres notas buenas, 
de las dos últimas

i grupo c 
lente al

(1) Son palabras esdrújúlas aquellas que tienen el acento en la antepenúltima silaba: 
Caméfice-, maléfico; lásciami; vípera.
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acciaccalura sirve sólo de aviso para convertir en apoyadura la primera de 
las notas mencionadas. (F. ejemplo 161.)

Y 3.11 Cuando la acciaccalura se presente antes de una nota larga (en 
movimientos lentos sobre todo) en el dar délos tiempos. (F. ejemplo 162.)

¿En qué consiste el Mordenle?
En un adorno melódico compuesto de tres sonidos: el de la nota buena 

que es el que lleva la señal; un auxiliar inmediato superior ó inferior y 
el de la nota buena

¿Cómo se indica
La señal /W puesta encima ó debajo déla nota buena, indica que la 

nota auxiliar ha de ser la inmediata superior, tomando en este caso el 
nombre de Mordenle superior; la propia señal con una línea vertical aña­
dida, ^ indica que la nota auxiliar ha de ser la inmediata inferior, to­
mando con esta adición el nombre de Mordenle inferior.

"lili"rep

Los alemanes dan al mordenle superior los nombres de Prallliller ó 
Schneller j los de Deisser ó Mordent al mordente inferior.

Los franceses daban antiguamente al mordenle el nombre de Pincé. 
¿En qué difiere el mordente de la acciaccalura doble?

que el mordente se compone exclusivamente de notas inmediatas 
sobrepasan el intervalo de 2.’; mientras que la acciaccalura doble

i

que
excede siempre de esta distancia.

¿Cómo se ejecuta el mordente?
Más ó ménos rápidamente según el movimiento de la medida y lo­

mando su valor de la figura que le antecede.
La nota auxiliar superior ha de ser de carácter diatónico, salvo cuan­

do el autor exprese lo contrario con accidental puesto encima de la se­
ñal; locante á la nota auxiliar inferior, ha de revestir siempre carácter 
semitonal ó cromático. (F. ejemplo 163.)

¿Existen Mor denles dobles?
Existe el mordente inferior doble que casi siempre en notas de 

mucha duración, en cuyo caso se indica con /Oyv Usurpa su valor de 
uede ser considera -a que está puesto; por cuyo motivo pi 

rolo ó interrumpido. (F. ejemplo 164.)
e lo mis

la nota misma en 
do como á trino :

Nota.— Pretenden ciertos autore mismo el grupetto anterior 
que el mordenle, han de tomar su valor de la figura misma en que se 
asienta la señal de los mismos. Esta ley es para nosotros errónea. Siendo 
las notas de adorno un simple atavío propio para engalanar y dar mayor 
gracia á las frases, creemos que el ritmo de las mismas ha de resultar 

del momento en que sus notas se presenten des- 
les corresponde.

s qu 
alor

iudicado en extre 
dada:
Veám

mo, 
1 luí

perji
quic s y fuera del lugar que 

loslo por el ejemplo 165.
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¿En qué consiste el trino “i 
En un adorno melódico compue 

contiguo auxiliar á la diatónica superior diel primero; sonidos que se 
ejecutan alternativa y rápidamente por un espacio de tiempo rgual al va- 
lor de la nota buena, encima ó debajo

bueno y otroesto de dos sonidos;

abreviaturade la cual se pon
ir. ó ir.

Quieren unos autores que 
i que otros sostienen que b 
te han convenido en

r, mien- 
Ulli:

la nota auxiliar 
a nota buena.

empiece por 
ia de atacarse por 1 
cuando el compositor pretenda que el trino 

con esta nota en forma de

el trino
i...:-

1 -

uxili
men
comience por la nota 
acciaccatura puesta delante 

En ambos casos, la nota

lo indiliar, 
de líe la nota que tiene la señal de trino. 
que da principio al trino es la que ha de ve­

nir acentuada.
El trino ascendente se llamará directo; y el.... 

bre de trino apoyado ó invertido. (7. ejemplo 166.)
¿Qué entendemos por preparación y terminación del trino ?
La preparación consiste en uua acciaccatura doble 

ducción al trino; preparación compuesta de la nota 
la nota buena.

La preparación es sólo prac 
más que en trinos de mucha d

Consiste la terminación

1 descendente tomará el nom-

’e que sirve de intro- 
auxiliar inferior y de

empleacticable en trinos invertidos y no
ui .'Civil.

esto de las mismas 
mente en trinos d¡-

en un simple grupo compu 
ción, y puede emplearse indisliulainotas de la prepara' 

rectos é invertidos.
La preparación y terminación del trino vienen indicadas con grupos de 

pequeñas notas puestas antes y después de la nota buena. (V. ejemplo 16 
¿ Es obligatoria la terminación 
Será bueno hacerla siempre que la nota buena que le siga, recaiga 

en tiempo fuerte ó en el tercer tiempo de un compás cuaternario. Puede 
suprimirse cuando la nota trinada sea de poca duración y siempre que 
dicha nota resuelva en tiempos débiles.

que la terminación de un trino ven 
erminado, las notas de

?•)
en el trino?

iga expresada con no- 
ondrá el trino deberán 
i la resolución escrita.

En casos en 
tas de valor det
guardar el propio valor de cada una de 
(V. ejemplo 168.)

¿En qué casos deja de prepararse el trino invertido?
Cuando se presente en sucesiones de intervalos disjuntos; y ce 

el trino se emplee en sucesiones diatónicas ó cromáticas. En el ú 
caso se

que se comp' 
: las notas de

uando 
.Itimo

únicamente el primer trino y se resuelve el último. (Véase 
'S 169 y 170.)

¿De qué modo ejecutaban los antiguos el trino 
por el puntillo?

ejemplo
notas prolongadascon



- 67 —
Haciendo coincidir la última nota del trino en el punto mismo (1). 

Los modernos siguen trinando hasta la terminación del valor que añade
el punto á la nota.

Bueno sería que al interpretar música antigua se terminara el trino 
en el puntillo y que además se prolongara dicho puntillo en la mitad de 
su valor, siempre que la nota que le siguiera fuese de igual valor que el 
puntillo mismo. (V. ejemplo 171.)

¿Qué observación harémos acerca la nota auxiliar inferior puesta en 
la terminación de los trinos ?

Esta ha de ser de carácter semitonal, ménos en los casos siguientes:

EN EL MODO MAYOR.

l.° Cuando la nota trinada ocupe el 2.° grado de la escala y resuelva 
en notas propias del acorde de tónica.

Cuando dicha nota ocupe el tercer grado de la escala y termine2.”
en el 4.°

Y 3." Cuando se presente en el 7.° grado y resuelva en notas propias 
del acorde de tónica.

EN EL MODO MENOR.

e el 2.° grado de la escala y resuelva1. ° Cuando la nota trinada ' 
en notas propias del acorde de tó

2. ° Cuando dicha nota 
Y 3.° Cuando se presente

grantes del acorde de tónica.
¿Cómo se resuelve el trino cuando la nota buena que le sigue es de 

se trina ?
aunque ésta no venga indicada.

ocupe 
ónica.
pe el 5.° grado y resuelva en el 6.° 
en la sensible y resuelva en notas inle-

c i
t

igual nombre y sonido que el sonido que 
Termina con la nota auxiliar inferior 

(Y. ejemplo 172.)
¿ En qué consiste el trino redoblado?
En la reproducción del trino sobre la nota misma. No se emplea más 
en notas de larguísimo valor. Véase el modo de ejecutarlo en el ejem- 
173.
¿ Qué gradaciones exige el trino colocado en notas de mucho valor ?
Se empieza por alternar las notas de que se forma con bastante lenti-

que
pío

(1) Entiéndase que tratamos del punto de prolongación : no del puntillo de complc-

/



tud y pianissimo para irlas acelerando gradualmente hasta alcanzar la 
mayor celeridad y fuerza posible. (V. ejemplo 174.)

¿De qué señales se valían los antiguos para expresar el trino ?
De las expuestas en el ejemplo 175.
¿En qué consiste el arpegio?
En un adorno de la armonía, que consiste en tocar las notas de los 

acordes sucesiva y rápidamente, en vez de hacerlo simultáneamente;
como se haría en acordes só-esto es, sin que se toquen todas á la vez, 

lidos (1). no es factibleEste adorno, que empezó á usarse en el arpa, y que 
5 que en instrumentos de teclado y en los que se pulsan y puntean como 
litarra y el laúd, se indica con una línea ondulante puesta vertical­

es del acorde. (V. ejemplo 176.)
¿Cómo se ejecuta el arpegio?
Comunmente partiendo del 

retenda un e:

más 
la gu 
mente ant

1 grave al agudo. Puede presentarse el 
fecto contrario, en cuyo caso pone una lí- 

linea ondulante y la nota más alta del acorde, ó larn- 
de igual nombre que la nota más alta

en que el autor pr< 
nea curva entre la 
bién escribiendo una acciaccalura
y ligada con ella. (V. ejemplos 176 y 177.)

¿Puede presentarse el arpegio escrito en notas reales?
Sí; para ello se escriben todas las notas del acorde en notitas sucesi- 
formando grupos de fusas, ligando cada una de ellas con la nota que 

en el acorde responda. ( V. ejemplo 178.)
¿ Cómo indicaban los antiguos la señal de arpegio ?
Con una barra transversal entre las notas centrales del acorde. (Véase 

ejemplo 179.)
¿De cuántos modos puede ejecutarse el arpegio en música pa 
Cuando un acorde está destinado á ser ejecutado por ambas 

puede el arpegio ejec 
l.° Haciendo oir sucesiva

cor

piano? 
manos á

ularse de dos modos diversos:
y rápidamente cada una de sus notas des- 
uierda basta la más aguda de la derecha, 

una sola mano, 
cada mano

haciendo coincidir el arpegio de la •.

la vez,

de la más grave de la mano izq 
ó vice-versa, cual si fuesen locadas 

Y 2.° Arrancando los acordes
por
de egiándolos á la 

el arpegio
o y arp 
derechavez; esto 

de la izquierda.
El primer caso se indica con la línea ondulante susodicha en toda la 

sión de ambas pautas y sin interrupción alguna.

es, r 
lierd

exten

ían todas á laSon sólidos los acordes cuando las notas que los componen

cuando sus notas suenan sucesiva, rápida ó lentamente; (ac-
(1'd

(accords plaqués en francés). 
Los acordes son líquidos

Cords brises).
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El segundo caso con dos líneas ondulantes, una en cada pauta, pues­

tas antes del acorde respectivo. (7. ejemplo 180.)
Es de advertir que en acordes de mucha duración será preferible ar- 

pegiarlos según queda expuesto en el primer modo, aunque vengan se­
ñalados con líneas ondulantes rotas.

Terminaremos diciendo que el arpegio toma su valor del acorde que 
rpa un tanto de su valor. Nunca el arpegio 

figura que le antecede. (V. ejemplos 176 y 177.)
Nota.—La ligadura vertical puesta antes de los acorde 

creen es señal de arpegio, es para nosotros lo contrario: 
acordes ligadísimos y vibrando en todo ó en casi todo su valor.

le usurle sigue al que 
pará valor á la

ue muchos 
cación de

s, qi 
indi

XIII.

Abreviaturas.

¿En qué consisten las Abreviaturas?
En signos convencionales que unas veces suplen 

escritas en palabras ocuparían excesivo espacio sin llegar siquiera á 
lar la imaginación del ejecutante; y otras veces suplen á grupos de 
y hasta á períodos enteros, que sin dichas señales, nos veríamos en la im­
prescindible necesidad de escribir dos, tres, cuatro y más veces repetidas.

á advertencias que
afec-

Dichas abreviaturas son como siguen:
1. ° 8.a............... loco. Indica que el trozo de música que se incluye

entre la abreviatura de octava y la palabra loco, que significa en su lugar, 
ha de tocarse una 8.a más alta del registro en que las notas reales están 
escritas. (7. ejemplo 181.)

2. ° 8.a sotto 
sola diferencia de

3. " Ritornell
con la. loco. Rigen los anteriores preceptos 

que el fragmento se traslada á una 8.a más baja. 
o simple.

:[| Nos obliga á repetir desde el principio de la pieza ó desde el perío­
do en que empieza un Andante, Scheno, Adagio ó Presto en sinfonías, 
sonatas, trios y qualuors del género clásico. (7. ejemplo 182.)

Ritornello4.°
11; ; | Obliga á la repetición del período que se incluye entre los puntos 

sentido opuesto se présentan. (7 ejemplo 183.)que en
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1■¿:i.*5.” Abreviaturas de 1.a y 2.a vez :ll

Indican qne en la réplica señalada por los punios, hemos de saltar n omi- 
tir el iroso de música contenido en la linea qne induje el 1." para pasar 
al segundo iroso contenido en la linea qne incluye el í." Esto es, 
la réplica el trozo señalado con 3.' suple el trozo indicado con 1.

que en

Indica el punto desde el cual ha de6.° Ripresa ó llamada _ .
repetirse una pieza. Esta señal está en correspondencia con la abrevialu-

8.ro D. S. que significa id rrg»»,' esto es: repitase desde la señal ■

el D. S. media la señal
que’indicá que la réplica no ba de pasar más allá de esta última. En 

la advertencia sino ó fino al que signi-

unas veces entre la señal

este caso se añade al D. S.

fica: repítase desde el signo basta el nuevo signo
Los autores se valen de distintos signos para expresar la llamada:

H O & O í X% %
1° Da capo: D. C. Significa: repítase desde el encabezamiento 6 

principio de la pieza ó del tiempo hasta que se presente la palabra Fue. 
Cuando ésta no se baila escrita, repítase la pieza ó el tiempo por entero. 

8.° Bis. Indicación que se Done en manuscritos sobre uno, dos, trespone
ó más compases á fin de que se repitan.

9." ¿Cuál es el objeto de las letras alfabéticas A. B. C. etc., que se 
parcidas por distintos puntos en las páginas de la moderna par-

Coinciden con letras iguales en las diferentes particelle (1). El objeto 
de esas letras no es otro 
á la voz del director, tod 
que es el que las letras señalan.

(1) Particella; pl. particelle: una sola de las partes, voces ó instrumentos de que 
una partitura. El Maestro Director dirige con la partitura: los músicos y cantantes ej 

pondiente partí

ven es 
litura?

que el de no perder tiempo en los ensayos; pues 
os los ejecutantes pueden partir de un punto fijo:

celta.cada uno su parte leyendo en
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10. La Ligadura, que además de indicar supresión de la articulación 

segunda nota (cuando ésta es igual á la primera) tiene también 
por oficio el de indicar una ejecución mórbida y suave, en oposición 
á la destacada. En este caso la ligadura viene puesta sobre ó debajo de

de la

dos ó más sonidos.
Entendemos por ejecución ligada: 
l.° En la voz y en instrumentos de viento: Cuando 

más sonidos distintos con solo 
glólis.

emiten dos ó 
aliento ó una sola contracción de la

2.° En instrumentos de teclado: Cuando dos ó más sonidos se ejecu­
tan con solo un ataque de muñeca dado en el primer sonido, emitiendo 
débilmente los restantes con la simple articulación de los dedos.

Y 3." En instrumentos de arco: Cuando dos ó más sonidos se ejecu­
tan con solo un golpe de arco, impulsándolo únicamente en la primera 
nota y dejándolo deslizar suave y tranquilamente en las notas restantes 

aladas por la curva. (V. ejemplo 184.)
Nota.— Pu

-'fi

que la ligadura pui 
notas iguales, no suprima la articulación de la 2.* En dichos casos la li­
gadura nos obliga á repercutirla, bien que suavemente. Estos casos pueden

esta entre doseden entarse casos enpres
iprir

ga a repe 
nulo 185.verse en el eje

11. Destacado mínimo.
Slaccato en italiano; Delaché en francés. 
En música para canto é instrumentos de viento, indica que las notas 

ligadura se han de emitir en un solo aliento [fíalo en ila- 
además un pequeño impulso á la glólis á cada uno de los

cada nota marcada con punto, un débil im- 
a série de notas, cada 

edando de consi-

.uyen en 
n de pe •

incluidas en la 
liano), dando, 
sonidos marcados con punto.

En el piano se dará en 
pulso ála muñeca, lo que dará por resultado 
una de unos tres cuartos de su respectiva duración 

tido en
, qu 
ció.pausa ó silenguíente el último cuarto conver

En instrumentos de arco obliga á tocar las notas que 
la ligadura con una sola tirada de arco, dando á éste una sucesió

le obliguen á avanzar y
incl

Pe­
queños movimientos de muñeca, de modo que 
retroceder muy lentamente. (V. ejemplo 186.)

12. Destacado medio.
Se indica con simples puntos puestos sobre ó debajo de las notas, é 

indica en el'canto y en música para piano é instrumentos de viento que 
las notas han de emitirse con cierta energía, reduciéndolas aproximada­
mente á la mitad de su valor, convirtiendo en pausa la mitad re:

dará á c
cambiándolo en todas ellas de dirección y siempre con alguna fuerza. 
[V. ejemplo 187.)

stanle.
nota un golpe de arcoEn instrumentos de arco
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13. Destacado máximo.
Se indica con acento puesto sobre ó debajo de las notas. En el canto y 

en instrumentos de viento indica que las notas han de emitirse fuertes 
y secas.

En el piano han de tocarse escapadas pero fuertemente, quedando las 
notas reducidas á una cuarta parte de su valor.

En instrumentos de cuerda atacarán las cuerdas con todo el arco 
y con fuerza abandonándolas al instante á fin de que vibren más libre­
mente y obtengan mayor sonoridad. (V. ejemplo 188.)

14. El ppp, indica la menor intensidad posible en la emisión de 
sonidos (más quz pianíssimo.)
El pp (pianíssimo) significa suavidad mucha.
El p (piano) suavidad.
El m.

los

p. (mezzo piano) casi piano.
El m. f. (mezzo forte) casi fuerte.
El F (forte) fuerte, intensidad en los sonidos.
El F F (fortissimo) muy fuerte.
El F F F indica la mayor intensidad en la emisión de los sonidos. 
El s. v. (sollo rocé) equivalente á quedo, débil, piano.
El m. v. (mezza voce) equivalente á m. p.
15. Reguladores.
Al dirigirse á la derecha del ejecutante, indican aumento gradual en

la intensidad de los sonidos, y disminución en la intensidad de los mis­
mos si los reguladores se presentan en sentido contrario.

El primero puede suplirse por la abreviatura creso, de crescendo (cre­
ciendo , aumentando en fuerza) y el último con la abreviatura dim. de 
diminuendo, disminuyendo, debilitando la sonoridad. Estas abreviaturas 

seguidas de la línea ondi
16.

rando ó precipitando el movimiento de la medida).
17. Rail., rilen, y rit., abreviaturas de rallentando y ritenendo (re­

tardando, conteniendo ó amortiguando gradualmente el movimiento de la 
medida).

18. Smorz., abreviatura de smorzando que expresa lo que la abrevia­
tura dim. y el regulador

ulante-*«*'«"™*'ó de simples puntillos.... (1). 
Accel. ó a/frett., abreviaturas de acoderando y affrellando (acele-

(1) Es vicioso el indistinto empleo que se da á los pequeños ángulos vertical y horizon-> >r i r-rtal puestos sobre ó debajo de las El primero tendría que

en notas de valor algo prolongado; y el último únicamente en notas de cortísimo
valor.
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19. Ped., abreviatura de Pedal que está en relación con la señal # 

ó . Expresa la primera indicación, la acción de apoyar con el pié la 
palanca de la derecha en el piano sosteniéndola sujeta, con cuyo recurso 

prolonga la vibración de las cuerdas de este instrumento; señalando 
la # el momento de soltar dicha palanca á fin de que cesen las cuerdas 
en sus vibraciones.

20. u. c. ó cel., abreviaturas de una corda y de celeste, que indican 
el pié la palanca de la izquierda, sosteniéndola 

amortiguar las vibraciones de las cuerdas, hasta que se 
ente la indicación tre corde que señala el momento de soltar la 

las cuerdas vibren en completa libertad.
para notas repetidas son como siguen: Se escribe 

una sola vez una figura cuyo valor sea exactamente igual al que juntas 
compongan las figuras que se trate de'repetir, expresando además la ca­
lidad de estas, con una, dos, tres ó cuatro barras anexas transversalmente 
á la nota antedicha. Una barra, indica que las rep 

de semi-corchéas; tres, de fusa 
mifusas. (V. ejemplo 189.)

Algunos autores ponen además de las barras antedichas, tantos pun­
tos cuantas sean las notas que deban de repetirse. (V. ejemplo 190.)

Véase en el ejemplo 191 el modo de abreviar dos notas que tengan de 
repetirse alternativamente.

En el ejemplo 192 el modo de abreviar la réplica de grupos de figuras 
que juntas equivalgan á uno, dos y tres tiempos y hasta á un compás

la acción de apoyar 
sujeta, á fin de
pres
palanca para que 

abreviatuLas

eticiones serán de 
s, y cuatro, de se-i' cr

entero.
En el ejemplo 193 el modo de expresar la réplica de dos compases 

inmediatos.
En 

valgan
pie barra ;̂ cuando las figuras sean 
barra & y tres barras 'Afc cuando dichos grupos se compongan de 
fusas.

grupos de notas (blancas, negras y corchéas) que juntas equi- 
á uno, dos y cuatro tiempos, la señal de réplica será una sim-

semicorchéas implican doble

Al querer obtener una rapidez inapreciable en la repetición de notas 
simples ó múltiples, se hará uso de la triple barra transversal adherida 
á la nota ó al acorde, añadiendo además la abreviatura de tremolo, trem. 
;T. ejemplos 194 y 194 bis.)

No se confunda el ejemplo 194 bis, con la réplica alternativa, que no 
presenta más que dos barras.

En el 194 bis se
sible fijar valor exacto para cada uno; mientras que
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presentado con doble barra, nos indicará que no pue 
cuatro semicorcbéas en cada tiempo. (F. ejemplo 195.)

Terminarémos dando conocimiento del oficio de la doble barra ver­
tical.

den caber más de

Esta sirve:
1.» Para indicar cambio de tono. (F. ejemplo 196.)

cambio de compás y de movimiento. (F. ejem-2. ® Para 
píos 197 y 19

3. " Se pone después de una Introducción ó Preludio.
Entre dos períodos diversos en marchas militares y en piezas

expresar 
7 bis.)

4.°
para baile.

Y 5.° Al final de toda pieza.

XIV.

Acentuación musical.

La parle concerniente á la prosodia ó á la acentuación musical exi- 
obstante intentarémos 

n á qué ale-
giría por lo importante una obra aparte: esto no 
dar aquí las reglas más oportunas para que . 
nerse tocante á esta parte tan esencial en el arle que profesan.

cal la mayor ó menor intensidad con la cual se hacen 
vibrar ciertos sonidos de una frase melódica ó ciertos acordes que en el

los músicos

Es acento musi

transcurso de un período se 
El acento es real ó inten 
Es real cuando la nota melódica ó el acorde 

vibrar con mayor intensidad que otros que pu 
seguirle.

Intencional, cuando la nota en que recae no recibe mayor fuerza que 
la ordinaria: en este caso el acento no ejerce acción más • 
ánimo. Es el acento intencional, el que ordena y regula 
soldado, el que mide los pasos del danzante, el que hace mover el pié ó 
la cabeza en tiempos regulares y simétricos al más ignorante en música; 
es en fin el que sirve de guia al músico para dividir el compás en tiem­
pos; los tiempos en mitades ó en tercios; y en mitades, tercios y cuartos 
á las partes mismas. Es el compás, es el metro, es la cuadrícula de los

sen tan.

se acentúa se hace 
antecederle ó sub-Z

en nuestro 
marcha del

que
la

músicos.
El acento intencional es el que se siente: el acento real es el que 

se oye.
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El acento intencional lo percibe el ánimo de todo aquel que posee 

percepción musical en el dar de los tiempos fuertes en toda suerte de
compases, y en los semifuertes de los cuaternarios; lo perciben intuiti­
vamente los músicos en las partes fuertes de lodos los tiempos, y lo siente 
el músico de exquisita sensibilidad rítmica, en las partes débiles de los 
tiempos y basta en las mitades, tercios, cuartos y sextos de las mismas.

El acento real está sujeto á reglas.
Este acento puede dividirse en dos; acento de intensidad momentá­

nea y acento gradual.
El acento d

cual nota con más fuerza que las que inmediatamente 
cuyo motivo podemos calificarlo de acento pasajero.

El acento gradual es el que • 
que va transcurriendo una frase 
al piano y del piano al fuerte.

El acento
A. En to

e intensidad momentánea es el que obli á tocar tal ó - 
suceden, por

va tomando ó perdiendo fuerzas á medida 
!; y esto sin pasar bruscamente del fuerte

ajero se emplea:
■uerte de notas sincopadas, considerando tales las que 

atacando en el 2.° tiempo de los compases ternarios se prolongan basta 
más allá del dar del último tiempo.

el puntillo de prolongación, cuando estas

pasí 
da s

B. En notas apuntadas por 
de mucho valor.

C. En cada nota de una série de tres, cuatro ó más sonidos repetidos 
■ corta duración.
itmo (1) si son estas de valor prolongado, 

penúltima nota de ritmos de cadencia femenina (2) cuando 
más larga que la última, y en la última cuando sea más 
última.

no

cuando estos no sean de muy 
de riD. En notas finales

E. En la
dicha nota sea 
larga que la peni

F. En la primera nota de los tiem 
ternarios se presenten séries de notas i

G. En la primera nota de ritmo, sobre tod 
descendente.

H. En la nota 
mediata anteri

/. En el

apos fuertes cuando en compases 
de igual pero de corto valor.

o si éste es de contextura

intervalo con su in­ente formando . 
ésta es de corto

del tiempo fuerte en cadencias de ritmo femenino, cuan­
do la nota ó notas que precedan á la última sean de escaso valor.

gran 
i vale

i que se pres 
sobre todo si or ó acciaccalura.ñor,

dar

(1) Entendemos por ritmo los descansos que el ánimo percibe en el transcurso de un 
ríodo melódico, que dividen al mismo en partes regulares y simétricas, como los

Son ritmos de cadencia masculina aquellos cuya última nota se presenta al dar de 
los tiempos fuertes.

Son ritmos de cadencia femenina cuando la última nota de los mismos no coincide con el 
dar del tiempo fuerte.
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J. En cada ñola de grupos de figuras excepcionales; eslo es, que 

difieran en valor de las demás figuras de que se componga una melodía, 
sobre todo si dichas notas no son de carácter 1

K. En la nota que siga inmediatamente á una ó varias notitas de 
adorno, salvo las llamadas apoy aduras.

L. En las

ígero.

apoyaduras.
LL. En las notas extrañas á la tonalidad ó accidentadas, s 

si están á la distancia de segunda de la que inmediatamente le¡ 
si son de mucho valor.

M. En acordes disonantes, como son: 5.* aumentada; 5.1 aum:
. y 7.' dominante cuando ésta sirve para

obre todo 
5 sigue, ó

7.*;
7.“ dim: 6." aum: 4.* y 6.* aum 
modular á tonos apartados.

N. En los retardos armónicos.
Ñ. En la primera nota de agrupaciones de pocas notas.
O. En toda nota larga después de nota corta.
P. En la primera nota de agrupaciones regulares ó excepcionales 

contenidas bajo ligad
Q. En cada una de las notas de pasajes repetidos con alguna vanan­

te que consiste comunmente en notas añadidas, como para dar mayorim- 
portancia á la frase antes oída en toda su sencillez. (F. ejemplo 198, de
A á Q.)

MU.

adual del piano al fuerte: 
ónicos de

Se emplea el acento gra 
a. En pasajes melódic carácter cromático aséen­os y arm

dente y descendente.
b. En pasajes melódicos de carácter ascendente muy marcado.
c. En progresiones melódicas y armónicas de carácter ascendente, 

uellos casos en que por excepción el autor desee un efectosalvo en aq 
contrario.

d. En modulaciones rápidas y sucesivas. (V. ejemplo 199 de a á d.) 
Se emplea el acento gradual del fuerte al piano: 
aa. En pasajes melódicos.de carácter descendente. 
bb. Al finalizar de las frases, cuando éstas sean sentimentales ó de 

carácter patético. (F. ejemplo 200 de aa á bb.)

u
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XV.

Indicaciones de movimiento y expresión. Calificativos.

Las numerosas partituras alemanas que circulan entre nosotros, en las 
que vienen en lengua alemana lo mismo las indicaciones de movimiento 
que las modificaciones que á las mismas corresponden, nos inducen á 

er á continuación aquellas indicaciones con sus equivalencias en espa- 
. italiano y francés, terminando el presente capítulo con una lista de 

los instrumentos de la orquesta en los idiomas menci
ñol,

'.•iindus.
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XVI.

I.—Rudimentos de Acústica.

Bien- que la música considerada bajo el punto de vista práctico es de 
las arles la más abstracta y la más sublime en poesía, vamos á ver cómo 
su fundamento de ella, el sonido, descansa en la más alta de las ciencias, 
el álgebra.

« El sonido mus 
torio de cuer 
otro medio c 
movimientos
tas vibraciones se comunican en toda 
dant 
men

ical, dice Mr. Guillemin, n 
elásticos bajo la acción de la 

taiquiera. El movimiento vibrator 
de vaivén alrededor del

nace del movimiento vibra- 
percusión , del roce, ó de 

io consiste en una série de 
propio cuerpo que los pro 
s direcciones á los medio

oduce. Es- 
is circun-

pagándose más ó ménos rápida- 
os órganos auditivos.» 

bles en cuerdas metálicas

es, sólidos, líquidos y gaseosos, proj 
te hasta hacerse sensibles por nuestrpor

visil n las de 
par que

Las vibraciones se hacen
intestinos, así como también en las varillas de tallo metálico 
flexible.

Las vibraciones bien que visibles no pueden contarse á simple vista: 
tal es la

i:
que se verifican.

ación entienden los alemanes é ingl 
uido de otro de retroceso, llamando áeste resultado oscilación, 
ó miración simple.

La vibración en Francia, Italia y España, consiste en uno solo de los 
antedichos movimientos; de modo que nuestra vibración no es más que 
la mitad de una de

idez coni rap 
vibri eses un movimiento dePor

avance: seg 
ción0,1 ivin

aquellas, 
mientes á las vibraciones de las cuerdas son las si-Las leyes conce 

guientes:
1 .* El número de vibraciones de una cuerda está en razón inversa

de la longitud de la misma.
(Aclaración.) Supongamos una cuerda tejida de tripa ó fabricada de 

metal; démosla una longitud de lm,20; pongámosla en vibración rozán­
dola con un arco de violín ó de violoncello; contemos sus movimientos 
oscilatorios con ayuda de un instrumento físico y fijemos mentalmente el 
número de vibraciones en 440 por segundo.

Ahora bien: reducida esta cuerda á su mitad, pero guardando su pri­
mitiva tensión, ofrecerá 880 vibraciones ; reducida á un tercio 1,320 ó sea 
un número de vibraciones tres 
zavo, 5,280, etc., etc.

veces mayor; á un cuarto 1,760; á
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2." « El número de vibraciones de dos cuerdas de igual materia y 

sor ó diámetro.» 
que otra

en igualdad de tensión, está en razón inversa de su 
(Aclaración.) Una cuerda dos veces más grue 

cuerda de igual materia, ofrece dos veces ménos de vib 
cuerda más delgada; tres veces más espesa, tres veces ménos de 
ciones y así sucesivamente.

3.a « El número de vibraciones de cuerdas de materia distinta, está 
en razón inversa de las raíces cuadradas de su densidad ó peso (1).»

otra de dis-

espe
iraci que la 

vibra-
D !S

(Aclaración.) Una cuerda pesa
tinta materia (siempre en igualdad de tensión) ofrecerá dos veces ménos 
de vibraciones; nueve veces más pesante, tres veces ménos de vibracio­
nes, etc., etc.

4.a « El número de vibraciones de una cuerda es proporcional á las 
raíces cuadradas de la pesa que la tiende.»

(Aclaración.) Representado por 1 el número de vibraciones de una 
cuerda tendida por una pesa 1, estas vibraciones resultarán en igualdad 
de tiempo 2, 3, 4, etc., cuando las pesas que la tiendan se eleven á 4, 
9, 16, etc.

Las leyes de las vibraciones en los tubos sonoros son como siguen.
Los tubos de los llamados instrumentos de viento pueden ser prismá­

ticos ó cilindricos, rectilíneos, curvilíneos y en el órgano algunas veces 
angulares.

Estos tubos están puestos en vibración por 
bios del ejecutante ó por fuelles acústicos en i 
de órgano; aire que se ii 
dura sujeta á uno de los extremos.

Dividense las embocaduras:

ando cuatro veces más

el aire emitido 
nstrumentos di

jrlos la- 
a familia

ntroduce en el tubo por conducto de una emboca-

1. ° En embocadura de lengüeta libre;
2. ° » » a » batiente;
3. ° »
4.4 »
Comparando el sonido de dos

bocal; 
de flauta es entre todas la más simple.

. de distintas dimensiones tales 
estas

que e 
tubos

como dos, tres, cuatro veces mayor el uno que el otro (existiendo 
diferencias lo mismo en longitud que en latitud) las vibraciones ccom
radas estarán en razón inversa de sus respectivas dimensiones; de mi 
que el tubo más grande ofrecerá dos, tres, cuatro veces ménos de vibra­
ciones que el más pequeño.

Un tubo dado, por más que esté adherido á embocaduras de diferentes

que multiplicado por sí mis- 
3 = 9. 4X4 = 16. 5X5

(1) Extraer la raíz cuadrada de un número es buscar otro 
mo componga 
=25. 6X

el número dado. lXl=2. 2X2 = 4. 3X 
=36.
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sistemas, no cambia de sonido; esto es: ofrece igual número de vibra­
ciones con embocadura de flauta que con embocadura de lengüeta libre 
ó batiente: tan sólo experimenta variación en la calidad de timbre. 

Varios tubos, siendo uno de ellos de madera, otro de cristal, otro de
ofrecen la 
: tiempo,

marfil, de plata otro, etc. etc., y todos iguales en dimensiones, c 
misma nota al unísono. Más claro : todos, en igual espacio de
ofrecerán igual número de vibraciones.

eden ser abiertos ó cerrados 
. último caso resulta tras

por la parte opuesta á la em- 
sportado á una 8.* más baja: de 
un tubo abierto de dobles dimen-

Los tubo: 
bocadura. E 
modo que un tubo cerrado representa 
siones en todas sus

s pui 
ín el

ríes.
bos sonoros, varia según la mayor

-del aire que el ejecutante les transmite. Estos sonidos toman el nombre 
de naturales, siendo el más bajo de todos conocido por fundamental: que 
es el que requiere ménos ímpetu.

He aquí los intervalos que pueden obtenerse de un tubo abierto: 
1.» Fundamental.—2.° la 8* justa.- 3.° la 12* justa de la fundamental.— 
4.° la doble 8" de la fund: — 5.° la doble 10’ mayor de la fund:—6." la

8.° la 
llave 

el ejem-

ó menor violenciaEl sonido de los

doble 12a justa de la fund:—7.° la triple T menor de la fund:—y 
triple octava; que suponiéndolos á partir del do (2° espacio de la 
de fa en 4.') podrémos representarlos por la série expuesta en
fio 201.

Los tubos cerrados no ofrecen más intervalos naturales que los seña­
lados con números de órden par. (F. ejemplo 202.)

II.—Escala musical.

Consiste en una série de ocho sonidos que procediendo por grados 
inmediatos, subiendo ó bajando, termina en la nota con que empieza, bien 
•que trasladada á distinta octava.

Cada uno de estos grados forma con su inmediato superior ó inferior 
nda.
intervalos no es proporcionalmente igual á sus in­

mediatos; esto es: la distancia existente de do á re representada por 
cuerda subdividida en nueve partes iguales, cuyo total diese do, y

parte ménos re, no es igual al intervalo re - mi, en cuyo caso 
la cuerda que resta á partir de re, se divide en 10 partes, dando en su 
totalidad re, y con una décima parte ménos, mi; lo que hace que el inter­

di sea proporcionalmente más corto que el primero. Mayor es 
encía del intervalo mi- /«-que á los antedichos subsigue.

un intervalo de segu 
Cada uno de

una
con

una novena

valo re - 
todavía la difer
En este la cuerda que resta á partir de mi se subdivide en 16 partes
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dando en su extensión total la nota mi y con un dieziscisavo ménos la 
nota fa, lo que hace que este intervalo resulte mucho más corto que los 

precedentes. En cuanto álos cuatro intervalos de 2.* 
completar la escala, guardan las siguientes prop 
proporciones á las que rigen para el intervalo a 
-sol y la-si; igual á la proporción re-mi, el intervalo sol- la; y en 
cuanto á la 2.* si-do, rige para ella la proporción señalada para la 2.'

dos que restan para 
s. Son iguales enorcione

do-re, los intervalos fa
mi-fa.

Los físicos dividen pues los grados de la escala comparados entre sí, 
dos tonos menores y dos semitonos diatónico^en tres tonos mayores; 

mayores.

Do >-re------>mi------>- fa
“A.

|tono mayorj |rono menoi| |sem.° may.| |tono mayor] |tono menoi| pono mayoi| |nem.° may.|

>- sol ^ la
*7»’7. 7»V.

Va significa que el sonido más grave del intervalo (do por ejemplo) 
consta de una cuerda divisible en nueve partes vibrando en su totalidad;
mientras que el sonido más alto (re) consta solamente de ocho de aque­
llas nueve partes, de modo 
Significa además que 
tiempo que el sonido grave (do)

'°/s indica que el sonido grave (re) consta de diez partes de una cuer­
da vibrante en todas sus partes; mientras que el sonido agudo (mi) no 
consta más que de nueve de aquellas diez partes; ó que es lo mismo de 
nueve décimas. Significa además que el sonido agudo (mi) ofrece diez 
vibraciones, mientras que en igualdad de tiempo el sonido grave (re) ofre­
ce nueve de las mismas.

que el sonido grave (mi) consta de diez y seis partes vi­
talidad , mientras que el sonido agudo (fa) consta tan sólo

re, consta de solas ocho novenas partes.
nueve vibraciones en el

) que 
onidtel s o agudo (re) da 

da solas ocho vibraciones.

'Vis indica 
i en su tobrando

de quince diez, y seis avos.
Significa también que el sonido grave (mi) ofrece 15 vibraciones so­

lamente; mientras que en igualdad de tiempo el sonido agudo (fa) ofrece
diez y seis. 

Por lo visto sabemos que 
cas: con la cifra mayor el 
nota más alta de un in 
ciones'que en igualdad de 
propio intervalo.

en física expresan estas relaciones numéri- 
número de vibraciones que pertenecen ála 

tervalo; y con la cifra menor el número de vibra- 
tiempo pertenecen al sonido más grave del

Expresan los físicos al propio tiempo: con la cifra mayor, la extensión 
ó longitud de la cuerda más baja comparada con la extensión de la cuer­
da más aguda cuya longitud expresan por la cifra de expresión menor.



»
- 86 -

III.—Constitución de la escala pitagórica.

la naturaleza 
co con sonido

los intervalos más claramente 
- la 5.' justas. Todo cuerpo mPuede decirse 

manifestados, 
musical hace sentir est 
separables, acomp 
lencia se percibe.
cuerdas centrales del piano; pudiendo un oído privileg 
también en las cuerdas al aire del violín, guitarra y demás instrumentos 
análogos. Repetimos, pues, que los intervalos de 5.a 

iversalmente los más sentidos y los que con mayor

por
etáli

que n 
la 8.a y ía o. justas. iouu cuei 

os dos intervalos á la vez, 
añan al sonido principal que es 
Obsérvase este fenómeno en las cam

que cual secuaces in- 
el que con mayor vio-

panas y en las 
iado descubrirlo

,a y 8.a justas, son 
fundamento puedenmi

titularse intervalos naturales.
Pitágoras, filósofo griego que vivió por 

nuestra era, pudo averiguar casual ó cien
por una cuerda la mitad ménos larga que 

que ambas iguales en materia y en densidad y tendidas por 
2.° por una cuerda vibrando en una sola de sus dos mitades, 

de la longitud de la mis- 
para establecer en aquel 

sonoro la mitad más pequeño

los años 400 ó 500 antes de 
tíficamente, que la 8.a era 

otra cuerdai.íducida: 
bien

proa
dada
igual p l ndo un dedo en el centroI- apcse

tro medio cualquiera apto 
punto una división patente; y 3.° por un tubo 
en todas sus partes que otro tubo de dobles dimensiones.

Convencido de lo cual, pudo Pitágorasexpres 
el quebrado */i, esto es: nota aguda del intervalo,
po que la grave ofrece sólo una, ó que es lo mismo: mientras que las lon­
gitudes de las cuerdas están en relación inversa con el número de sus 
vibraciones. Más claro: vibraciones de la nota aguda, 2; 
propia cuerda, 1. Vibraciones de la nota grave, 1; longitud de la propia 
cuerda, 2.

Cercioróse también Pitá

aliónm

ar el intervalo de 8.a por
, dos vibraciones al tiem-

longitud de la

goras de que el intervalo de 5.a justa era pro- 
por los dos tercios de una cuerda dada, por dos cuerdas iguales 

teria y en densidad y tendidas por igual pesa, bien 
tercio

v 11 c;; i ■ 1 ■.
una de

otra; y por último por dos tubos iguales 
e longitud, ya que el uno ofrece un 

lo cual pudo expresar el intervalo

en ma 
ellas
en todas sus partes ménos en la d 
tercio ménos que el otro, atendiendo á 
de 5.a por Vi-

Bajo estos principios podrémos expresar 
demás intervalos de la escala diatónica. 

Vamos á demostrarlo:

más corta qu

razones particulares los

Int: de 8.a justa: Do-Do: */i 
ínt: de 5.a justa: Do-Sol: */»



— 87 —
Basquemos ahora el Re (nota 2) progresando por 5as y multiplicando 

por las razones antecedentes:

f * T = T
Doi Sol, Re,

Perteneciendo Do, á una 8.’ más baja que Re, (1) repri 
notas así dispuestas la distancia de 9.a Elévese pues el Do 
rior, con lo cual el intervalo se convertirá en 2.", 
quebrado 9/«, ya que las vibraciones se doblan en número 
sonido de

Busquemos el Mi, progresando asimismo por quintas.

esentarían estas 
, á la 8.' supe- 

lo que producirá el 
al elevarse el

X 7 X 7 =
Re, La, Mi,

Traspórtese el Do, á Do, y el *'/,« se convierte en 
Sigue ahora la nota Fa, que no es otra que la 5.‘justa inferior de Do,. 

Presentemos para ello la 8.* Do,—Do,: */,; quitémosla un intervalo de 
quinta multiplicando en cruz y hallarémos el resu'.ti! iú:

:
Tenemos pues hasta aquí la série siguiente:

Do-re V,; do-mi 8,/c*; do-fa s/j ; do-sol */, y do-do Ví­

an , pues, los intervalos do,-la, y do,-si,; que se obtendrán 
aquí procediendo por progresiones de 5.a

T x T
Re, La,

Traspórtese el Do, á Do. y el *’/« quedará convertido en *’/,«•

Nos falt 
como hasta

¿ II

(1) En física se indican con 
6 registro de la misma. El punto de partida es Do, que correspo 
que presentamos en el ejemplo 203. Todas las notas que siguen 
reproduzca en la 2.“ escala 

A.partir de la nota Do inclu 
toda la escala hasta alean

ueñas cifras debajo del nombre de una nota la situación 
ide musicalmente á la nota 
á esta, hasta que el Do se

la cifra
sive (V. ejemplo 203 bis) se expresan con 2, y co 
zar el Do de la 3.’ octava, que llevará 3 y así

Al tratar de ex 
rrespondientes la •_

i la señalada con 1, añádase á las cifras co­
cifra indicadora: ~2

r escalas más graves 
de menos puesta sob*.señal c
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X T r T.X
La, Mi, Si,

Traspórtese el Do, á Do, y obtendrémos ”»/&«•
Orden sucesivo de relaciones para todos los intervalos diatónicos que 

ofrece la escala diatónica mayor, comparando todas sus notas 
nica ó principal (Do).

la tó-

Do-re; Do-mi; Do-fa; Do-sol; Do-la; Do-si; Do-do.

Busquemos ahora las relaciones numéricas entre una nota diatónica y 
su inmediata superior.

Do-re Re-mi

—* = - — (expresión simplificada)' (1).:
Mi-fa Fa-sol Sol-la

:
Si-doLa-si

Para esta operación multipliqúense en cruz como en la antecedente 
las relaciones que á las distintas notas atañen.

IV.—Constitución de la escala diatónica según los físicos.

Convencidos los físicos, á cuyo frente está el célebre Ptoloméo (2), de 
por quintas se obtienen inlervalos.de 
iones 8:9; convencidos además de > 

série (mi por ejemplo) Do-sol-re-la-m

que al afinar un instrumento 
nda todos iguales en 
gar á la cuarta 5.a dle la

! i

W Cuando un quebrado pies 
dividen ambos términos 
de este modo: 1

ebrado *%, es equivalente í 
(2) Astrónomo griego ó egipc 

cho tiempo en Alejandría.

senta términos muy elevados, pueden estos simpl 
j por 2 todas las veces que se pueda; luego por 3, dcsp 

= 3 =el cual ya no puede simplificarse: luego
cuyos términos son mis sencillos, 

io. Floreció en el siglo xi de nuestra era y residid por

2
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por resultado una 3.' demasiado grande; y persuadidos finalmente de que 
si se busca dicha 3.* en la naturaleza resulta más pequeña á la par que 
más grata al oído; resolvieron descomponer esta3.* en dos tonos desigua- 

menor el otro; afectando de consiguiente á todas las 
de la tabla pitagórica.

Vamos á ver pues, la formación de la escala diatónica según los

les, mayor el uno y i 
relaciones numéricas

líSlC'!.-.

Siguen estos en principio las teorías naturales que Pitágoras expuso; 
esto es: expresan la 8.a por 1 : 2; la 5.* por */. ó que es lo mismo 2 : 3; 
y la 4.' por ‘/» ó por 8 : 4.

Conservan al mismo tiempo la relación numérica de do-re ’/« á cuya 
distancia dan el nombre de tono mayor, y empequeñecen luego el tono 
formado por los grados 2.” y 3.°, fijando para esta proporción la rela­
ción 9:10 dándola el nombre de tono menor.

La diferencia entre el tono físico y el pitagórico es insignificante. 
Vamos á demostrarlo.

' Do mire

7 * 'i = T, = T. = T ■

3.a diatónica de los físicos.

Do mire

7 X 7 = ~ .
3.a diatónica de Pitágoras.

Tono mayor. Tono menor. Diferencia entre el tono mayor y el menor.
ai (Tono mayor.)
8» (Tono menor.)

La 4.a justa guarda iguales proporciones que la pitagórica por no ser 
¡ que la inversión de la 5.a justa.
De la 4.a nota á la 5.a de la escala, ponen un tono mayor: #/s. 
Representan la 5.a justa por 3¡, ó por 2 : 3.
De la 5.a nota á la 6.a conservan el tono mayor ”/8 y empequeñecen 

la distancia de la 6.a á la 7.a formando un tono menor '"j, como han 
ardan la 8." natural conservaií- 
por Pitágoras señaladas.

: 7

más

hecho con el 3.er grado; y por 
do para ella iguales proporcior

■ último 
nes que

g“
las

1er grado 2° 3” 4° 5° 6° 7a 8»

X 7 7.7
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No tardarémos en poder hablar de las relaciones de los intervalos de 

semitono, que como verémos habrán sufrido una ligera alteración, des­
pués de la modificación de la 3."

Tócanos antes buscar las relaciones entre las notas de la escala 
la que les sirve de base ó sea la primera de la escala.

con

1er grado 2° gr.

grado 2° gr. 3er gr.

» » y x r =
1er grado 2° gr. 3er gr. 4o gr, 

X 7 ií = = -ix 7
1er grado 2o gr. 3er gr. 4o gr. 5o gr.

» » 7X7X7
1er grado 2o gr. 3er gr. 4o gr. 5” gr. 6o gr.

1üü

1er grado 2o gr. 3er gr. 4” gr. 5o gr. 6“ gr. 7a gr.

= XvS-7
1er grado 2° gr. 3er gr. 4" gr. 5° gr. 6° gr. 7°gr. 8o gr.

De otro modo: saber las relaciones entre una nota diatónica y su 
base ó nota 1 á partir de una nota que no

saber por ejemplo qué relación guarda el Mi con el Do 
nota 1 y esto á partir del Re, intervalo que sabemos está á 9/8 de Do 
Multipliqúese el intervalo •/, por el tono menor re mi '•/• y obtendré- 
mos: s/8 X “7» == ’*/»• — '/* íue es la relación entre do (nota 1) y mi 
(nota 3). Conocida ya la relación entre el l.er grado y el 3.° (‘/») y sa­
biendo que la distancia de semitono mi-fa es l6/i«> multiplicando estas 
relaciones hallarémos la que guarda el 4.” grado respecto del l.°

esta.
Se trata de
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3"gr. en reí. con el 1° 4o gr. en reí. con el 3o 4° gr. en reí. con el Io

” = —11X

4° gr. en reí. con el Io 5o gr. en reí. el 4° 5o gr. en reí. con el Io

X

5° gr. en reí. con el Io 6o gr. en reí. con el 5° 6“ gr. en reí. con el 1“ 
. ” = iÍ = LX

6o gr. en reí. con el 1° 7o gr. en reí. con el 6° 7o gr. en reí. con el 1”
L X

T gr. en reí. con el Io 8o gr. en reí. con el 7o 8“ gr. en reí. con el Io 
= *11 = 11 = 1. •i!X

Por lo visto podemos cerciorarnos de que 
los físicos en los intervalos de 3.’, formado el 
y el otro por los grados 5.° y 7.°, ha influido en 

■ formado el uno por el 3.cr

la modificación hecha por 
por los grados l.° y 3.° 
i intervalos de semilo- 

grado con el 4.° y el otro por el 7.° con

uno

no, io 
el 8.°.

Hé aquí la prueba.

3crgr. en reí. con el 1° 4° gr. en reí. con el 1° 4° gr. en reí. con el 3'

:
V gr. en reí. el Io 8' gr. en reí. con el Io 8o gr. en reí. con el 7°

:
Lo cual demuestra que el semitono diatónico de los físicos es algo 

mayor que el semitono de Pitágoras.

Hé aquí comparadas ambas relaciones:

Semitono físico. Semitono de Pitágoras.

s=ffiHK:=s:77



— 92 - 
puesto.
s físicas entre la primera nota de la escala

Resúmen de lodo lo ex 
l.° Que las relacione 

yor y las demás notas que la forman, son :

''
1“ 2” 3o 4o 5o 6o 7o 8oIntervalos:

Y 2.° Que las relaciones físicas entre las notas de la escala mayor 
comparadas con sus grados inmediatos, son:

Io 2° 3’ 4o 5o 6" r 8°Grados:

V.—Constitución de la Escala cromática.

al subir y al bajar interpone una nota ó sonido entre 
alos compuestos de un tono. No presenta interposi­

ción alguna en los intervalos de semitono. Las notas interpuestas al su­
bir, guardan el propio nombre de su inmediata inferior y vienen 
en su tonalidad por la señal $ conocida por sostenido, señal que 
convenido sirva para subir el sonido de **/*»; que es la diferencia

3 aquella que 
uno de los inlerv

]•:-

•1 ’, * 11
alteradas 

se ha 
entre

de semitono menor óque
ibremenor, y que toma el nomory 1la 3.* 

croma
mayi
itico.

Diferencia.3." menor.3.a “,or- :
Escala cromática ascendente.

Re tfre
77 : T X 77;—H T : fH—T777==7I

Re—$ re$ Do—reDo. $ do

m «/¡s es el semitono llamado máximo; y es la diferencia 
nitono menor. % : ”/,, - "*/no — *’/,»■

el
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Do. $ Re—mi Fa-jjt.

7—S—Hw TX^=^ = S:rí¡

Do. jj Fa—sol Sol—jjsol

tX n—t : 77=77=77
Sol—$ sol

77 : 7 = 771 = 77

Do. # Sol—la La—$la La—$la

= : 7-S-5 7X3-SÍ* ~ ■ 7-IS-S
$La—si

Omitimos los intervalos de semitono may 
cer ya sus relaciones de ,6/,s según aprendió 
diatónica.

or Mi-fu 
mos en el i y Si-do, por 

uálisis de la cono-
escala

Escala cromática descendente.
En esta escala las notas interpuestas en los intervalos formados de un 

tono guardan el nombre de su inmediata superior y presénlanse acciden­
tadas en su tonalidad por la señal (> (bemol) que baja el sonido de las 

de 2,/i! que es la distancia de semitono menor, la misma con que 
el sostenido afecta á la nota que inmediatamente le sucede.

Do, dos—si, Si,—jjsi.

notas

1] Si,—(7 si l?Si,—la,

T 7 • „o—,77o—77 77» : 7=tH=77

Do, la,—[jla, tj La,—J7 la, (7 La,—sol,

V : H=?7r = 7 7 : 77 — 777 — 7 7=77 = H:77

u/)5 es el semitono llamado mayov y la diferencia entre la 3.’ mayor y la 4a justa."% : */,
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H Sol,—[7 sol, \> Sol,—fa.Do, sol,—l? sol,

7 :  ̂= fH==ÍT 77 : 7 = 777 = 777 : 77 = 77 = 77

¡7 Mi,—re,t] Mi,—mi (7Do, mi,—mi (7

777 '• 7 = 777 — 777 : 777 = 777 = 77T : 77 = 77 = 7

[7 Re,—do,’q Re,—\> re,Do, Re,—re (7

7 : 771 = 777 — 77 .«« • *00“»»7 : 77=77 = 77
que anteceden y que á la escala cromática 

fieren, podemos comprender que las notas sostenidas y bemolizadas inter­
puestas en un intervalo compuesto de un tono (Do Do $ re p—re q, 
re _re }}—mi \>—mi tj etc., no aciertan ambas á tener igual sonido; por 
más que la diferencia siendo tan poca, no llegue á ser percibida por el 

humano. Búsquese la diferencia.

se re-Por las dos tablas

I

Do q 522 vibr : 24=21,75 
X 25 = 543,75 Do }}.

Do q 522 vibr. : 25 =20,88 
X 27 = 563,76 Re b-

Resultado: Do }} 543,75 vibraciones; mientras>l Re [7 produce 563,76; 
resultando de ahí un pequeño exceso hácia el agudo.

Re, q—re, \>Do, Do}},

7 : 77 = 777 = 777 = 7

Re q 587,25 vibr. : 25 
=24,468X25=611,7 Re}}.

Mi q 652,5 : 25 = 261 
X 24 = 626,4 Mi [7.

Resultado: Re}} 611,7 vibraciones; Mi (7 626,4; resultando de ahí 
exceso hácia el agudo para Mi \>.

Mi,—mi, ¡7Do, Re,—re }}

T X 7=77=7 7 : 77 777="7

un
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VI.—Constitución de la escala temperada.

El piano, el arpa, los instrumentos de teclado y los de viento 
mecanismo de pistones ó cilindros, están templados de modo que ™ 

valos de semitono cromático v di

con

nX no re­
atónico 
aciones

sulten difere entre los Ínter
vibrcomparados entre sí; de modo que resulten igual número de 

en Re \> que en su inmediato Do {¡; en Fa # que en Sol\,- de lo cual re­
sulta que el temple de estos instrumentos procede aproximadamente por 

valos de semitono todos iguales entre sí.Ínter
Los semitonos temperados pueden representarse aproximadamente 

por •»/„, de modo que un tono temperado difiere apenas del tono ma­
yor »/8.

A este sistema de temple danle los músicos el nombre de temperamen­
to moderno ó sistema temperado.

Vamos á traducir lo que dice Mr. Gevaert acerca del particular.
«En el piano y en el órgano, todos los intervalos compuestos dé 

tono, tienen iguales dimensiones: esto es, la distancia do-re es equiva­
lente á la distancia re-mi, fa-sol, etc. Pero en los instrumentos de reso­
nancias naturales, tales como la trompa, la trompeta, etc., el intervalo 
do-re es más grande que el intervalo re-mi; el primero es el tono llama­
do mayor 8: 9 y el segundo es el tono conocido por menor 9: 10.

»Ahora bien; si se templa ó afina un instrumento 
series de quintas y cuartas alternadas, prodúcense inte 
iguales en grandor y por consiguiente en la relación de 8: 9; pero en lle­
gando al cuarto intervalo de 5.' del sonido inicial, Do por ejemplo, Do­
sel— re — la — mi, se percibe una 3.* mayor, grande 
discordancia absoluta. Es este el ditono pitagórico formado por dos 
mayores, expresado por 64 : 81 =8: 9X8: 9. Si al contrario, se bus­
ca directamente por el oído una 3.* mayor natural ó consonante, expre­
sada por la relación 4: 5, distancia que ofrecen los instrumentos de 
nancia natural como la trompa de mano, no se dividen como la pitagórica 
en dos intervalos absolutamente iguales, sino que se dése 

8: 9 y en otro de tono menor ! 
iene

procediendo por 
rvalos de un tono

en demasía y de
tunos

)onen en un 
0. Mientras 

expresión numérica 64: 81, la 3.' na-
inlervalo de tono mayor 
que el dítono pitagórico t por 

: 80tural viene expresada por 60: 80 cuya relación simplificada se convierte 
en 4:5; siendo esta de consiguiente más pequeña que la pitagórica en 
la relación 80 : 81. Esta diferencia de un noveno de tono llámase Com-

or ó sintónica.ma mav
.a

una variedad del pitagórico.
modo de templar llamado temperado puede considerarse



»La série de quintas es infinita y no recae nunca sobre un sonido 
idéntico ó sea la 8.’: comenzando por Do y prosiguiendo la série hasta el 
término décimotercio, se llega á un sensiblemente más alto que la 8.a 
del Do, punto de partida.

»La série de 5.as viene representada 
1: 3: 9:27: en la que cada miembro es el p 
dente multiplicado por 3. Las octavas vienen r 
sión 1: 2 : 4: 8: en la que cada miembro resu 
diato antecede

métrica
antece-

por la progresión geo 
producto del miembro

5 por la progre- 
oble del in

nte. Es pues evidente que un sonido cualquiera, resultado 
de la progresión triple, no puede identificarse con ningún otro producido 
por la progresión doble. En efecto: partiendo de Do Q el Si $ se obtiene 
por una progresión triple de 13 términ

1 : 3 : 9 : 27 : 81 : 243 : 729 : 2187 : 6161 : 19683 :

Do sol ve Id mí si fd j| do sol ^ ve 
59.049 : 177.147 : 531.441.

mi
que para llevar el Do t) á la misma 8.* es necesaria una progre- 
e de 20 términos. 1:2:4:8:16: 32 : 64 : 128 : 256 : 512 :

sentadas 
ser el di.

epre
lita

8*p.
mientras
sión dobl
1.024: 2.048: 4.096: 8.192: 16.384: 32,768: 65.536: 131.072: 
262.144 : 524.288 : 531.441 == 80, 52 : 81, 62 : ó 1 ‘069.

«Pero en el sistema temperado se bajan insensiblemente las quintas, 
con lo que resultan más altas las cuartas obteniendo de este modo un 

$ al unísono de la nota do l].»Si

VII. — Vibraciones absolutas de las cuerdas. —Modos de afinar ó templar un piano.

inen nin- 
an el nú-

sus intervalos no; 
i los sonidos; no in 

á cada cuerda corresponden: no hacen más

Todas las relaciones de las escalas 
gún conocimiento de la altura absolut: 
mero fijo de vibraciones que 
que precisar las relaciones ó proporciones que entre los sonidos existen.

Para conocer el número preciso de vibraciones que á cada sonido co­
rresponden, sépase antes el número de las mismas correspo 
tónica ó base de una escala: sabido esto y conocidas ya las proporciones 
numéricas que á cada grado corresponden, bastará un simple cálculo 
para fijar de un modo absoluto el número de vibraciones que en 
gundo realizará cada uno de los sonidos de la escala.

Vibraciones correspondientes á los sonidos de la Escala física.— Sa­
bemos que el La a del diapasón normal realiza 870 vibraciones por segun­
do. Siendo las proporciones del La > comparado con el Do 3 de “/aliarán 
que el Do $ ofrezca en igualdad de tiempo 522 vibraciones.

supo
idica

¡y *
a de

ndienles á la

un se-
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Do, 522 |_

587,25 Re,

La, 870 5 8 Re, 587,25 |_9____

*
522__ Do,

• 5Ü20

0 652,50 Mi,

652,50 | 15Mi, Fa, 696 L1 Sol, 9
87
783000

696,00 Fa, 783 Sol, 870 La,

La, 870
70

8 Si, 978,75 1 15
,75

40
?0 1044^00 = 1044 Do,978,75 Si,

Estas vibraciones son entre sí como los números:

24 27 30 32 36 40
Do, re, mi, fa, sol, la,

45 . 48 
si, do, •

Vamos á demostrarlo lomando por punto de partida el 24, número el 
más cómodo para el cálculo que nos ocupa por ser el único que en las 
operaciones no deja residuos de ninguna especie.

Do, 24 1 8 Re, 27 |_9_ Mi, 30 [15_

27

30 (Mi,)

3
3?24

27 (Re,) 32_ (Fa,)
32 u_Fa, Sol, "5 L1 La, 40

al ¿
36 (Sol,) 40 (La,) 45_ (Si,)

1
Si,

48_ (Do,)



VIBRACIONES CORRESPONDIENTES A LOS SONIDOS DE LA ESCALA TEMPERADA.

Permítasenos antes de explicar las vibraciones de los sonidos de esta 
escala y el modo de buscarlas, que demos cuenta á nuestros lectores 

finición del temperamento, y es la que 
« Temperamento.—Operación por la cual, por medio de una ligera alle- 

i los intervalos, hace desaparecer la diferencia entre dos sonidos 
inmediatos, fundiéndolos en uno solo. Por esta operación se simplifica la 
escala disminuyendo el número de sonidos necesarios. Sin el tempera- 

z de doce sonidos que la octava contiene, se necesitarían 
todos los tonos.

d •
sigue:otra de

ración en

mentó, en ve
más de sesenta para modular á

» En el órgano, en el piano y en todo instrumento de teclado no exis­
ten ni pueden existir otros intervalos afinados á la perfección más que el 
de 8.*

mayores ó cuatro ter- 
primeras resultan ex-

»La razón de ello estriba en que tres terceras 
ceras menores debiendo ofrecer 
cedentes y deficientes las últimas.

8.a justa, las p

Hélo aquí:

7XrXT = ^<^ = -;

ÍX;Xt>!'= = <!5 = 7m
» Así pues nos vemos obligados á alterar en más las terceras may 

y á alterar en ménos las menores á fin de que las octavas y demás inter­
valos se correspondan con exactitud pudiendo las mismas teclas expresar 
notas diversas.»—(J. J. Rousseau.)

Esto no obstante los modernos ban desistido de alterar ciertos inter­
valos en preferencia á otros y han optado por alterarlos todos dividiendo 
la escala cromática en doce intervalos rigorosamente iguales, que han 
sido llamados semitonos medios; semitonos que pueden repr 
aproximadamente por ,8/,t difiriendo apenas el tono temperado 
mayor 9/«-

Hed aquí la fórmula para 
Dividiéndose nuestra escala en doce semitonos y siendo 1 : 2 la rela­

ción de la octava, resulta de ello que para obtener el número de vibra-

• i- -

esentarse 
del tono

esas alteraciones,

do x m‘ l? Xso' ¡7 Xs' bb: 
:l" : : r : : 3* j i 3*

(1) Do-mi X 90Í $ X s> $ ~ do
3* j \ y j \ 3"...:

La —
Menores.Mayores.
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dones correspondientes á cada nota 

nltiplicar por el logaritmo de la : 
braciones del semitono antecedente (1).

i por temperamento igual, bastará 
raíz dozava de dos, el número de vi-

V 7- = 1,059463

Vamos á demostrarlo prácticamente tomando por punto de partida el 
La 3 (diapasón normal) que sabemos ofrece 870 vibraciones por segundo.

La s = 1.059463
X870

7416241
8475704

La |f, = 921732810 = 921,7

XI059463

276519843

553039686

368693124

829559529

460866405

9217328

Si 976.54180808103 = 976,5

(1) Para calcular el número 
tabla el número 
de 2, buscaremos 
Log. 2 = 0.301030; pero 
dividir log. 2 = 0.301030 

Hecha es

que por lo mis 
Según las tablas 

cálculo, para hallar 
0.024896 del 
diferencia ta

pedido por 
logaritmo d

medio de los logaritmos, basta buscar en la 
ado. Ahora bien; para calcular el logaritmo 

número y encontraremos que 
*/,, log. 2, no tenemos más que 
2 = 0.025086.

ro que corresponde al log. de 
tmo se halla entre log. 0.024896 y log. 0.025306, y 

e calcularse.
s, que son las de que nos servimos para este 
en las tablas, basta restar el log 

se busca 0.025086 y la diferencia 0.000190 dividirla por la 
i que resultan de dicha operación deben añadirse al nú- 
calculado 0.024896 que es 1,059 y por consiguiente

ndiente al 
columna"T viene al frente de dichoque 

los semitonos ¡guales 
por 12 y tendremos que ‘/„ log. 
ramos á buscar en la tabla el núme 

; que este logari 
á en las tablas ; 

res ó sean de

ta operación, 
" contramos 
smo no est¡

0,025086

garitmo que no está
4 logaritmo que 
bular 410. Las c: 6 463

correspondiente al logaritmo
resulta que:

Log. 0.025086 es = á 1.059463.
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Si t}3 = 976.541808 

XI.059463

2929625424

5859230848

3906167232

8788876272

4882709040

976541808

Do H* ==' 1034.609913529104 = 1034,6

Cuyo Do* trasportado á Dos ofrece 517,304956 = 517,3

Do ti» = 517.304956 
XI.059463

1551914868

3103829736

2069219824

4655744604

2586524780

517304956

Do#, = 548.065460598728 — 548,0

que multiplicado por 1,059463 ofrece 580,655076 - - 580,7 Re t¡. 
Re t¡, 580,655076 X 1.059463 = 615,182579 = 615,1 Re Jj,
Re j, 615,182579 X 1,059463 = 651,763180 = 651,8 Mi t)3

651,763180 X 1,059463 = 690,518973 = 690,5 Fa t),
Fa lj, 690,518973 X 1,059463 = 731,579303 = 731,5 Fa |}s
Fa ¿3 731.579303 X 1,059463 = 775,081203 = 775,1 Sol Ij,
Sol q* 775,081203 X 1,059463 = 821,169856 821,1 Sol ̂
Sol821,169856 X 1,059463 = 869,999079 870

RESULTADO.

Mi

La t¡,

Sol lj 775.1
821.1

517,3
548.0
580.7
615.1
651.8
690.5
731.5

Do s 
Do j| 
Re \ 
Re í 
Mi t] 
Fa t] 
Fa $

Sol
. . 870,0
. . 921,7
. . 976,5
. . 1034,6

La
La
Si
Do*
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Todas estas leyes matemáticas son no obstante desechadas por los 

músicos y afinadores de pianos, quienes valiéndose del simple oído se sir­
ven de las siguientes reglas empíricas para la afinación ó temple de los 
instrumentos.

J. J. Rousseau.
subiendo por quintas y bajando por cuartas 

el mi ofrezca la tercera mayor lo más 
de partida.

Primer medio descrito por. 
l.° Pártase del do central

y debilítense los sonidos hasta que 
consonante posible con el do punto

Do 3 Sol 3 Re 3 — La 3 — Mi, (V. ejemplo 204.)

y por cuartas bajando, al 
algo excedentes las quin-

Continuando el temple de quintas subiendo 
llegar á los sostenidos se esfuerzan ó se hacen 
las, terminando la operación en Sol #.

Mi 3 Si, Fa # 3 — Do # 4 — Sol #, (V. ejemplo 205.)

Se vuelve al punto de partida Do,
por quintas y subiendo por cuartas,'débiles ¿ escasas al empezar para 

dualmente hasta llegar á Re \> que se considera Do'¿y ha 
acorde con el Sol #, término que fué de la segundade hallars 

ración.

Do, — Fa, —Si(j, — Mi¡j, -La(?, — Re ¡7, (V. ejemplo 206.)

Consiste la cuarta operación en templar hacia el grave los sonidos 
que hayan quedado intactos entre A Do y el Re ¡? de la tercera operación, 
así como todos los que resten en el teclado hacia el grave. Para ello se

cede por octavas in"
,e y partiendo siempre de uno de los sonidos que quedan templados.
ejemplo 207.)

Consiste la última operación en templar hacia el agudo los sonidos 
que hayan quedado intactos entre Do, y Do#, de las operaciones pri- 

unda, así como los restantes del teclado hacia el agudo. Para 
octavas 
de uno 

ejemplo 208.)
Segundo medio expuesto por Asioli.
La primera parte principia en el Do del segundo espacio de la llave 

de bajo, y divide la octava en tres terceras mayores un poco altas, de 
forma que el sonido más alto de la última tercera se encuentra en octava

ope-

i'i i-proc
dent

tomando una marcha cromática descen-

(li­

mera y seg 
ello se procede superiores, I 

de los sonidos
tomando una marcpor

ascendente á partir 
operaciones. (V.

cromática 
templados ya en las anteriores

justa con el primer Do.
Do—Mi — Sol #=La 1? — Do.



Baja luego á la \) (tercera mayor más baja que 
dicho La \) templa la quinta inferior Re \) dejánd

el liltimo Do). Con 
ola insensiblemente

más baja.
Da principio á la segunda parte con este Re (7 formando con él tres 

terceras mayores subiendo un poquito altas como en la primera parte 
hasta obtener la octava Re [7.

Re \> — Fa — La =Si \)\) — Re (7.
Hecho esto, considera Re ¡7 igual k Do $ y baja una tercera mayor á 

cuya distancia está el sonido La t|. Con este La b templa la quinta in­
ferior Re b dejándola algo baja.

la principio á la tercera parle con dicho Re Q formando con él una 
de tres terceras para obtener la octava Re \\.

Re — Fa $ — La $ = Si [7 — Re.
série

Vuelve luego kSi\7 (ter inferior de Re) con ayuda del cualyor i 
inta infe
íprende la última parte que termina con 
de dicho Mi \).

Mi ¡7 — Sol — Si—Re $ = Mi
Después de esto, sale del Mi (tercer espacio de la llave de bajo) y va 

progresando ascendiendo por octavas para templar con este medio todos 
los sonidos de las octavas superiores. ^

de la última raya (llave de Fa) para templar 
identes los sonidos de las ocla-

cera ma
n-ii.

Finalmente con este Mi [7 en 
la série de tres terceras á partir

Parte luego del Si ene 
progresando por octavas cromáticas-descen
vas graves.

Tercer medio en 
Primera operación llamada Partición por los afinadores.

Mi,—Si a-Si,—Fa^—Do ^-Do^—Soljja-Sole­

en tre los modernos.

La a —La
Re $ = Mi [7 > — Si (7a — Si [7a — Fat)a -Doa-Do, -Sol3-Sol 
Re,. [V. ejemplo 209.)

queda templada la extensión de una 
tada. (V. ejemplo 210.)

octava conCon esta operación 
más una cuarta aumen 

Por medio de las dos o 
afinan cromáticamente los

. eje. 
cionperaciones expuestas en el (ejemplo 211), se 

sonidos graves á partir de Fa § y los graves á
partir de Re t]-

Respecto á los intervalos de quinta justa, más ó ménos débiles ó es- 
más ó ménos fuertes ó excedentes, los modernos siguen exacta-casos,

mente al templarlos, la misma práctica que los antiguos.
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CAPITULO ADICIONAL.

De la Solmisación atribuida á Guido.

A principios del siglo xi floreció en Toscana Guido, natural de Arezzo, 
monje de la abadía de Pomposa. Atribúyese á este la invención de la 
solmisación moderna; bien que Mr. Fétis no quiera concederle este pri­
vilegio. Vamos á traducir lo que Mr. Fétis opina de aquel tan celebrado 
músico tocante á la cuestión que nos ocupa. Dice así:

«Según común opinión, Guido habla sacado aquellos nombres (hace 
á los seis monosílabos del exacordo) del antiguo himno á Sanreferencia

Juan Bautista cuyos tres primeros versos son:

Ut queanl laxis Resonare fibris 
Mira gestorum A'amuli tuorum
Solve polluti Zffbii reatum.

Sánele Johannes.

»De ahí los nombres ut re mi fu sol la que Guido diera á las notas 
de la escala, reducidas de consiguiente al número de seis; pero leyendo 

atención el pasaje de una carta del monje de Pomposa á su amigo Mi- 
1, en el punto donde se encuentra la cita del himno en cuestión, po- 
uuo convencerse de cómo el sabio monje no pretendió jamás darle el 

sentido que después otros le dieron. « Si queréis imprimir en vuestra 
memoria un sonido ó neuma para poderle hallar después en cualquier 
canto (conocido ó desconocido), de modo que sin vacilar podáis entonar­
lo, conviene que retengáis en vuestra imaginación el contenido de una 
melodía muy conocida y por cada canto que queráis aprender, tened pre­
sente en la mente otro canto de igual género que comience por la misma 
nota; como por ejemplo esta melodía de que yo me sirvo para enseñar á 
los niños principiantes y hasta á los que están ya más adelantados:

con

Ut queant laxis etc.
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que este canto no es más que un ejemplo que 

quiere dar á Miguel, dejándole por otra parte el cuidado de elegir otra 
• melodia cualquiera con tal de que

Guido»De manera

mwg conocida., dado el caso de que 
conozca otra cuyo canto le sea más familiar. Hay sin duda en ello, una 
prueba de notable perspicacia por parte de Guido en la elección del him­
no de San Juan, pues que el sonido va subiendo por grados á cada nueva 
sílaba que se presenta: ut re mi etc.

»Esta cantilena ofrece mayor facilidad que otra alguna al tratar de im­
primir cada sonido en la memoria; pero de todos modos, esto no quiere 
decir que ningún otro canto pueda llenar igual objeto. Queda pues 
mostrado por el pasaje de la carta citada, que Guido no pensó jamá 
dar á las notas de la escala los nombres de

sea

de
s en

ut re mi etc.
esos nombres fuesen al poco 
s notas del canto llano: así

«Sin embargo, esto no fué óbice para que 
tiempo aceptados para designar con ellos sei 
lo atestigua Juan Goltlon que vivió por la segunda mitad del siglo xi, 

alemanes, ingleses y franceses se servían de los mis- 
ce originar los nombres de las notas del propio himno 

de San Juan, pero no menciona á Guido como inventor de aquel ade­
lanto.

quien asegura que 
mos. Este autor ha

querido dar nombre á las notas de la escala, tam­
poco ha limitado á seis aquellos nombres, y de consiguiente, ménos pudo 
imaginar el sistema por exacordos y mutaciones ó mudanzas.

» Si Guido no ha

» En vano buscaríamos en las obras de Guido una palabra, una alu­
sión siquiera indirecta, que estuviese en relación con los exacordos y 
mudanzas.

» Después de todo lo dicho, sería inútil demostrar que 
de la mano musical pueda pertenecer á Guido, si no existieran manus­
critos de las obras de este autor en los que se encuentra la mano; tales 
como el micrólogo archivado en el Colegio de Cristo en Oxford y otro que 
se guarda en Florencia en la Biblioteca de los Médicis. Esta figura se 
presenta aislada y sin explicación alguna. Nadie dudará de que esta mano 
deje de ser tan sólo una simple adición hecha por el copista, lo mismo 
la que se encuentra en un manuscrito del siglo xn descrita por el _— 
Murr y que lleva la inscripción de Manas Guidonis, sin que 
pasaje de las obras de Guido se haga referencia á la misma.»

Resulta de todo lo dicho que 
Guido carecían las notas en el c 
ocurrencia del mismo facilitó la lectura de la

la invención

o que 
sabio

uusolo

casi podemos 
anto de tecno

asegurar que en tiempo de 
logia propia; que la felizi; q. 

finalica, mente que 
re á seis gra-

»> y 1
nombese afortunado monje sin intención premeditada dió
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dos de la escala, de cuyos nombres 
lia época para tejer con ellos la mal 
dones que en solas seis notas se basaba.

os músicos de la edad media siguieron las huellas de Boecio en. 
la teoría del arte subyugado al sistema de tetracordos. Guido fué quizás 
el primero en desecharlo, comprendiendo sin duda cuán mal se aviene 
aquel sistema con las ocho escalas del canto llano, cuyo carácter verda- 

;cies de octava. Por esto dijo: 
clava, esto es: siete notas que en

se aprovecharon los músicos de aque- 
urdida trama de mudanzas ó muta-

Todc

dero sólo puede distinguirse 
no hay más que una sola com 
todas las octavas se suceden en el mismo órden y con los mismos intervalos. 
El canto contenido en una octava se •presenta exactamente igual en la que 
le sigue. Eslo, no fué comprendido por sus contemporáneos ni tampoco 
por sus sucesores, quienes creyeron que Guido había trocado el sistema 
de tetracordos griegos por el de exacordos que respondían á las notas que

él ha inventado.presumieron que
La teoría de la 8." no surgió hasta en el siglo xn, época en que la 

percepción musical vino á desarrollarse con los aires que de Oriente im­
portaron los Cruzados.

Tócanos ahora entrar de lleno en la teoría de la solmisaciónn por exa- 
s y el uso par- 

ser invención de 
badía de San Matías,

cordos, explicando al mismo tiempo el sistema de mudanzas 
ticular que de la mano se hacía, todo lo cual 
Juan Cotton, llamado el Escolástico, monje de 
cércala villa de Tréve. (Ultimos del siglo xi.)

Recordarémos primeramente que á principios del siglo xi no se ense­
ñaba otra música que la religiosa ó sea el canto gregoriano; que este se 
basaba en el sistema inmutable ó reunión del sistemo perfecto con el syne-

lambanó-

par< 
la A

; que añadieron una nota á un grado más bajo que la pros 
dándole el nombre de hypo-proslambanómenos al propio túmenon; 

menos ■
dos notas al agudo y más larde cuatro; y finalmente que 
lambanómenos que resultó estar á la 8.‘ más baja que la lichanos - mesón 
la indicaron con la g griega (r) siendo esta la única letra expresada 
carácter griego, pues que las demás expresáronse con caracteres latinos.

empo que 
la hypo-pros-

con
carácter griego, j 
(F. ejemplo 212.)

Esta série de notas sabemos 
bres tomados del himno de San 
que no respondía al de siete letras que contiene la série. Obligaba 
defecto á dar á una nota misma dos y hasta tres nombres distintos, lo que 
tenía que producir necesariamente una natural confusión, originando in­

as dificultades en el estudio.
Inventaron 

valieron de la t
lo inescrutable) al afortunadísimo Gui

se expresaban con solos seis nom- 
: TJt-re -mi-fa-sol-la; número 

contiene la série. Obligaba este

que f 
Juan:

ni' n-
. ello las reglas que á continuación exponemos y se 
la llamada Gamma que muchos atribuyen (como lodo

h
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1. ° Cuando cantaban por becuadro (1) que es lo mismo 
en modos que no exijan el Si bemol, única nota 
nía el privilegio de alteración, y aun esto por

e tenían en horror, 
ación se

(Aclaración al ejemplo 213.) 
lambanómenos que 
nuación nuestros s 
pectivamente.

Dicha escala al bajar procedía como
En aquellos modos 

partían de la nota G á 
dían como podemos ver e

2. » Cuando cantaban 
dos que exigiesen el empl

216.
En piezas que al cantar por bemol no exigiesen el empleo de las 

tres notas más bajas, procedían como en el ejemplo 217.
Esos cambios de nomenclatura en las notas de la escala, proporciona­

ron la tablilla que presentaban los antiguos bajo el nombre Gamma-ul, 
laque consiste en distintas séries de exacordos (seis notas progresando 
por grados conjuntos) escalonados del modo siguiente:

■ que cantar 
que en aquella época te- 
evilar el trítono (4." au- 

procedían entonces por la série 
expresan. (V. ejemplo 213.)
Dieron pues el nombre ut á la hypo pr 

responde hoy á nuestro sol grave, expresando á conti- 
emitonos mi—ja y si — do por la—ja y mi—fa res-

.mentada) intervalo qu< 
de notas que á continu

one en el ejemplo 214. 
de las tres notas graves 
nombre de ut y proce-

i exp 
mpleno exigían el e 

daban su verd
que 
la q ipieo i 

aderoque 
n el ejemplo 215.

bemol, que es lo mismo que cantar en mo- 
..el Si bemol, procedían como en el ejem-por i 

eo d
pío

Al becuadro llamábanle los latinos bé durum 
que conocían por bé molle, que significa bé dé(bé fuerte) porque era más agudo que 

ébil 6 debilitado.1 b^ l
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Otra tablilla para guía de mutaciones.

(Número 1.)

POR BEMOL.POR BECUADRO. POR NATURA.

i-tni
lare
solre. ___Ea_

mi-q
_fa
-nú

solut re
■i Ll!Fa-F

mijg_
vesol

r ut r^solFa,£_
i. mi

Í¿L1 mice.a
~i.¡lut re

utFaIE
la miF
sol_u * utÍIL

I mi
A i':’

llt£=■
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Otra tablilla para mutaciones y de proceder distinto que la anterior.

(.Número 2.)

BEMOL.NATURA.BECUADRO.

lineas ondulantes mareadas con s indican la Gamma ascendente y las marcadas 
Gamma descendente.

Las saetillas y 
con b señalan la
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Nota.— Guando en el transcurso de una cantilena regía la colum­

na del medio y los nombres propios á cada letra no sufrían mutación 
alguna, entendían por ello cantar por natura. Inútil consignar que lo 
mismo podían presentarse fragmentos por natura al cantar por bemol que 
al hacerlo por becuadro: ninguna de las dos séries podía prescindir de 
la del medio que las completa.

Véase el resultado práctico de la tablilla núm. 1 en el ejemplo 218.
Por lo que de exponer acabamos en el citado ejemplo, vemos que á 

cada una de las letras, que juntas forman un total de veintidós soni­
dos en las tablas expresadas, podían en la solmisación pertenecerías uno, 
dos y hasta tres nombres de notas diferentes, lo cual dependía de las 
mudanzas á que obligaban los sistemas por bemol ó por becuadro que en 
aquella época eran los únicos que se empleaban. Por ejemplo: ála letra r 
sólo podía pertenecer el nombre Ut, pues que ningún 
que el llamado por becuadro bajaba hasta la letra Gamma r.

Hed aquí porqué la llamaron Gamma-ul. Lo mismo sucedía con A_
re y con B mi. La letra O contaba ya con dos denominaciones: O—fa 
— ut. porque cantando 
cerlo

otro sistema más

por becuadro se acertaba la G á tener fa, y al lia- 
bemol venía á corresponderle el nombre ut. Lapor natura y por

letra a, llamábanla ó distinguíanla por a—la—mi —re, porque 
lar por natura correspondía á La y las mudanzas obligábanla á to 
al cantar por bemol y Re al hacerlo 

Hed aquí todas las
de que pueden disponer según lo exijan las mudanzas.

al can- 
mar Mi

por becuadro (1). 
letras, cada una de ellas con los nombres distintos

(1) Esto, en el sistema de la tabla 1> que es el que < 
tema de la tabla 2.' descrito por J. J. Rousseau en su diccionario, á la letra a correspondíala 

^por becuadro subiendo y Re al bajar. Al hacerlo por bemol llamábase La al

estaba más en uso; ya que en el sis-

La al cantar 
subir y Mi a
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Gamma ut.
A re.
B mi.
G fa ul.
D sol
E la mi.
F fa ul.
G sol re ut.

la mi re.
byb mi. (b corresponde á nuestro

si j>; b á mi t¡ y á si lj.) 
fa — ul.solc

d la sol re.
lae mi.

f ut.
solg re ut.
laaa mi

bbjbb — fa mi.
solcc fa.

dd la sol.
la.ee

Total 20 nomenclaturas, que no com 
desde la e de la ponen más que 15 grupos di ver- 

segunda série hasta la bb ó bb de la tercera 
ive, no se hace más que reproducir las nomenclaturas de las 

propias letras: esto es desde la E de la primera série hasta la b ó b de la 
segunda.

sos; ya que 
série inclus

Y para que 
ción de aquelh 
tenecían

no cupiese duda á los alumnos acerca la verdadera situa- 
as lelr,ras, ó mejor dicho, para que supieran á qué lugar per- 

cían en la tablilla llamada Gamma; que es lo mismo que decir para 
no confundieran aquellas denominaciones expresadas con la mayor 

de lenguaje, ya que igual nombre daban á c que á cc (c —sol­
fa— ut), áEqueáey ee (E—la—mi) etc., imaginaron los maestros de 
la época, Guido según unos, Meibom según otros, y según varios el 
cionado Gotton, un ejercicio original y por demás extravagante, que c 
sistía en suponer aquellas 20 agrupaciones impresas en el reverso de 
dedos de la mano izquierda ordenándolas á partir de la yema del pulgar 

corriendo todas las coyunturas de este y demás dedos en 19 tiempos 
la uña del dedo del corazón al que le tocaba el 20 y

que
pobr ■/:

men-
con-

los

y re 
hasta concluir en 
último tiempo.

Véase la figura de la Mano conocida hasta el presente por Mano de 
o Guidense.Guido ó Man
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No cabe duda de 

estudiantes de aqu 
de las mudanzas. Ya nos parece

e que el objeto de esa mano 
ellos escolásticos y rutinarios tiem 

maestro en ad>

el de ejercitar á los 
ipos en la práctica 
emán de indicar la

coyuntura inferior á la yema del dedo índice preguntando al discípulo 
qué nota corresponde á aquella localidad. F—fa — ut, contestaría el 

es la catorceava operación de Ja Gamma, < 
que representaría semiográficamente la nota que le correspondiera por 
órden el número 14, que no es otro que Fa, señalado de este modo por los

Lmno; y com10 qu 
ría s claro

modernos: 4
difiriendo así del F—fa — ui 

que, 
dern

el A —/a — ut supuesto en la articulación inferior del 
letra que perteneciendo á la 7.* operación representaríadedo meñiq 

la nota a fa, que nlendemos los modernos.

A otro ejercicio con lá mano obligarían á los escolares de aquellos
ipos. A —la — mi — re propondría el maestro señalando con el pul­

gar la coyuntura más inmediata á la yema del meñique: cantando por 
becuadros ¿qué nombre de los tres deberá elegirse ? y el alumno que no 
ignoraría que el número perteneciente á la coyuntura susodicha es el 
9, y seguro además de que al cantar por becuadro se parte del ut para­
lelo á r ó del ut paralelo á C, daría respectivamente á estas dos notas 
el número 1 ó el 4 por estar puestas paralelas á la 1." ó á la 4." nota de la 
Gamma para después subir hasta dar con la nota 9 á la que se busca darle 
nombre.

1.® Según el sistema más generalizado.
1 2 3 4 5 6 7 8
T A B C D E F G

tiem

4 5 6 7 8 9
C D E F G a
ut re mi fa sol Re

9
a( ut re mi fa re mi fa sol Re

2.” Según las tablas expuestas por J 
1 23456789
r A B C B E F a
ut re mi fa sol la fa sol La

J. J. Rousseau.
14 5 6 7 8 9

C D E F & a
sol La

a( ut re mi

Supongamos ahora G-sol-re-ul en la articulación del medio en el 
ce, cantando por bemol. Su número de órden es el 15. Cantando por 
10I se parle del ut paralelo á C letra 4.* ó de Fa paralelo á F letra 7.a

indi'
bem
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Dése pues á este fa el número 7 (dejando el ni 4.” con el objeto de 

abreviar la operación) y súbase hasta la nota 15 conforme se hace por 
bemol.

1.' 7 8 9 10 11 12 13 14 15
E G a h
ut re mi fa l ic d e

sol re mi

7 8 9 10 11 12 13 14 15
E G
fa sol

2."
b fc £fa sol la mi fa

Después de todo lo expuesto, tócanos presentar ejemplos de solmisa- 
ción antigua según las distintas tablillas, con las mutaciones claramente 
demostradas y traducidas á la notación moderna. (V. ejemplos 219 á 222.)

Por los anteriores ejemplos vemos:
1. ° Que en el sistema de exacordos no cantaban por bemol más que 

los fragmentos de las cantilenas en que se presentara la nota p equiva­
lente á nuestro Si \>. En los pasajes anteriores y posteriores á dichos 
fragmentos en que la nota ¡? se hallaba ausente, cantaban siempre por be­
cuadro ó por natura según las mutaciones exigieran.

2. ° Que las mutaciones se usaban: en los pasajes de más de dos no­
tas progresando por escala ascendente ó descendente; en los grados con­
juntos equivalentes á nuestros intervalos La — si \) ó Si \)— la cantando 
por bemol; así como también en los equivalentes k Si tj — do ó Do — Si t] 
al hacerlo por becuadro y por natura; y por último al tener que solfear 
la nota |? ó b equivalentes á Si (7 y á Si tj respectivamente en el siste­
ma moderno (1).

(1) Al cantar un pasaje ascendente por becuadro cuyo punto de partida fuese G; ó siem-

II G b e II F. E.
11 ut mi fa 11 fa mi

D. C.

+ "I
En pasajes ascendentes que no sobrepasaran la d, daban á esta letra el nombre de Sol.

II2 i ti, r i G b d 
+Al cantar por natura pasajes ascendentes cuya nota más aguda fuese o, tomaba esta letra

nombre de ut.
í t e|| D E G „

11 re mi sol la
En igual caso se hallaban los pasajes por bemol: cuando al subir no excedían de la le­

tra d, tomaba esta el nombre de La; y cuando el pasaje empezaba por F subiendo, ó cuan­
do al bajar no pasaba de esta letra, tomaba la misma el nombre de ut. 
||abcdc||FGa 
II mi fa sol la sol II ut re :

G || g e d c
sol sol mi re ut mi

abcaGMacb
mi fa~ sol mi re j | mi sol fa

V
mi "í
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3.° Que en los pasajes por grados disjuntos cantaban simplemente 

por natura ó por becuadro sin mutación alguna; salvo cuando una de las 
notas del intervalo acertara á llamarse b ó (Si \\ ó Si \j).

Y 4." Que tampoco se observaba cambio de columna ó mutación de 
exacordo de intervalos de 2.* ascendentes ó descendentes, cuando la pri- 

que lo formaba, volvía inmediatamente á presentarse después 
de la 2.’ nota del grupo.
mera nota

G a G abe
II Sol la sol la mi fa

1/

b b a G F Ea2.°
mi fa la sol fa mi+

Mayor amplitud hubiéramos podido dar á los dos últimos artículos 
de nuestra obra, en especial al que trata de la parle acústica aplicada al 
sonido musical; pero como no ha sido nuestro intento otro que el de ex­
poner los preliminares de esta ciencia, y aun esto con el ánimo de que á 
los músicos no les sea nuevo ni incomprensible todo cuanto á ella se re - 
fiera, damos aquí por terminado nuestro trabajo, confiados en 
tardar darémos mayor ámbito y desarrollo á cuanto de tratar 
en la obrila que damos á luz y que al público hoy ofrecemos.

á no 
amos

que
acab

FIN.
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TEORIA DE LA MUSICA.
(técnica akte.)DEL

POR

F. <fe P. S ANCH EZ. G AVAGNÁCH.

E.imeWS ACLARATORIOS POR EL AUTOR EN COLABORACION RE
ANTONIO BUYÉ.

Pentagrama.
EJEMPLO.

n: i.
Cinco lincas. Cuatro espacios.

Adicionales superioi

r: z:=
s: -4.

—
Adicionales inlin'iores.

3.
=+=z

Sol Sol la si fio fu sol fa
t * r♦ *. ’ mF=

h'ii sol la * i
>■» lio

fcr rp V .* u_ sol JA
\: 5.













__

7

.Ligadura «pie no prolonga el sonido.

Silencio «le Breve.
Para compases menores.

S°.Z6.
6 id: 7 id: 8 id:1 Campas 2 id: 3 id: 4 id: 5 id:

Para compases mayores.

8 id:ft id: 7 id:1 Compás. 2 id: 3 id: 4 id: 5 id:

20
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n:%8. .Igual al valor de 
Redonda 

ligada con Manca.

Igual al Valor de 
unablaii coligada 
con negra.

Igual a una 
negra ligada

Igual a una cor­
chea ligada.con

¡:

3 3 3«9. ¡fe

Mitades de tiempo. 
1? *2'.' 3? 4? tiempos.

si: *9.“-

I

El. MISMO EJEMPLO' COM SOTAS SVPEUAUUSDANTES Ó SOBlíANTES. 
Tercios de tiempo.

3? ;{I. 2'.' :¡ 4“

i t^ i l
(■(tartos de tiempo. (Dos cuartos son iguales á una mitad.)

‘i?- ' _ . -■

Hn tTfi

l-k

El. MISMO EJEMPLO CON NOTAS SOMlANTES.

Sextos de tiempo.(Fres sextos iguales a una mitad.) Seis sellos iguales aun e.ntero.
t"r¿ I 13 a. a 3 rv.1.,- 3 r ■■ a—,









Ejemplo de sincopas irregulares.

fracción para espirarempiezan después del dar de unaSiüc<
en fracción distinta.

Sincopas que empiezan despuésfdel dar de una 
te* minar en la inmediata^

fracción, para

los tiempos dirididos en cuartos-E.i esto último ejemplo supóng
Las sincopas comienzan después del dar de los cuartos para espirar en. la

cuarta parte .inmediata..

Sincopas irregulares.Sincopi's regulares.

N- 40.bis-í

Píotás.ú contratiempo regulares. Notas ¿contratiempo irregulares. ^

Faltan en el I'1‘ compás 3 tiempos J
N".41.

Fallan 2 tiempos.Fallan 3 tiempos.









16 4* justa»5a justa.6a menor»3a mayor..

SK55.
Inversión.Inversión.

4a diminuía.5a aumentada.3a menor.6a mayor».

e-O inversión.Inversión.

5a diminuta.4a aumentada.7a menor.2a mayor.

Inversión?^«- Inversión.

12 3 1 5 6 7 8
1....Do Re Mi Fa Sol La Si Do

1 2 3 15 6 7 8
1¿..........fi* Mi Fu Sol la Si Do llr

12 3d5
As 7 8

Jf/ F«/ So/ 1-. Si Do llr Mi
1 2 3 4 5 6 7 8

___Fa Sol La ■ Si Do- llr Mi Fa
1 2 3 1 5 6 7 8

...............Sol L ; Si Do llr Mi Fa Sol
3 4 5 6 7 8

La. Si Do llr Mi Fa Sol La 
1 2 3 4 5 6 7

.......Si Do Hr Mi Fa Sol La Si
5 4 3 2 1

' 3

3
3

i 5
i<>.

7...N°.56. > S 7
________Do Si La Sol Fa Mi Re Do

8 7 6 5 4 3 2 1

....... ¡ir Do Si La Sol Fa. Mi /!'•
5 4 3 2 1

...... .¿Mi fie Do Si La Sol Fa Mi
3 2 1

_____Fa Mi fie 1)0 si La Sol Fa
8 7 6

5 ............ ......Sol Fa Mi lie Do Si La Sol
fr 7 6 5 4-3

6 ___ _ .. La Sol Fa Mr lie Do Si La
8 7 6 5 4 3

7.....Si La Sol Fa Mi llr Do Si

i '2i 8 7' 3...
57

S 4
i 3 2

j 1

.1





18 Escala menor melódica. 
,-G— 7—ijp *

-o

N: 60.

ESCALA EN MODO MEDIO.
I moilo in*}1"'.i i mo.lo men:arni: | j mo'l» mtimi'

V. 61. 0 * >

ejemplo en modo mayor.
Escala modelo. _______

\62.

Escala de Sol.

En
¿Líos *r,i«'5!íJSS»s,'ípesta escala 

intoryalos entre -- - 
eiistentes entre los

8.°7.°6o.Escala de Fa. 5o.4o. mm
obligados á alterar con bemol el 4? grado.

Por iguales motivos

ejemplo en modo menor.
Escala modelo. . fto-SO=

o

Escala oe fifi menor.
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o__

• La escala que exige cuatro bemoles es la de La !>.

mi
Cinco bemoles exige la de He !>.

e-
Y finalmente exige toda la serie de bemoles la escala de Do i».

•e
()ue puestos en serie ofrecen una progresión de 4í9subiendo y de Sobajando.





-
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Re !> modo mayor.

É
Ultimo bemol Sol l>: bajando una 4Í justa He fr.

Sol i¡ modo menor-i i ±¡ ■£< ÉlN:73.
Ultimo bemol Mi k subiendo una ÓÜ mayor Sol l¡.

Mi h modo menor.

Ultimo bemol Do l>¡ subiendo una ñí'raayor Mil»,

y: 71.
La armadura de este fragmento pertenecía la vez que a la escala ótoiio, 

de Do mayor v a' su relativo La munor. La 7.' de este ultimo no se 
baila alterada} de consiguiente el fragmento está formado de notas pro­
pias de la escala mayor. Pertece pues al tono de Do !¡ mayor.

fragmento cuya armadura pertenece a' Do mayor y a' La menor, 
de La en

.En
alterada la 7." de La (Sol í) Pertenece pues al

Acorde de tónica mayor. Acorde de tónica menor.

Ni 75.
Presentándose |a armadura sin ningún accidente,rigen 
los tonos Do mayor y La menor. Siendo estas notas respec­
tivamente el fundamento de dichos acordes, de tónica.

La i mayor, y Fot menor.
¡¡8:

etc.

Fundamental /.«.Fundamental Fa'jf.
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Mas tarde llego a tener nueve y hasta diez lineas.

Luego.se redujo el pautado á 7 y 8 lineas no usándose ya. más que 
de una guia ó letra, suficieute para fijar la situación de todas las de­
más notas según su progresión natural consecutiva.

E:

Las.siete iniciales quedaron al fin reducidas á tres:C. F. G. Constó 
entonces la pauta de solo cuatro lineas; se utilizaron los espacios llenán­
dolos con notas siguiendo en ellos elórden de sucesión natural yprogre-

nuucasivo; pero las guias ó letras siguieron empleándose en las lineas;
en los espurios.

£=±= Fu. |

Las letras ó gi.is fueron tarde tomando, varias figuras.
v

1" la de

.2.° la de C.h

3? la de G.
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Ejemplo en llave Do en 2Í Bastara imaginar la pieza escrita en llave 

de Fa en 4a. para que subiendo un grado por cada nota de la misma, 
quede constituida la llave de Do

^Llave

2?
si.

dé Do en 2; 
linea.

iLlave de Va eu tí 
supuesta. 

Suluulldn un; 
cada nota resu 
tiluida la lisie de 

Do en ti

l/n
=U-_N" 92. grado pop 

alta cons-

s«.

Ejemplo en llave de Do en 3a. Imagínese la pieza escrita en llave de Fu 
en 4a. para que bajando un grado por cada nota quede constituida la 
llave de Do eu 3a.

mi-

Llave de Do en 3¡ rrZzfEn llave de Faea 4í 
supuesta.

Bajando un grado por 
, nota resulta constituida la 
llave ilo Do en ,1.

L

4; j
>fo.

Ejemplo en llave de Do eu 4a. Supdng: 
.bájese un grado por cada nota.

la llave de Sol eu 2i y
ai. 'to­so/. to.

do.
Jar:

Lllave de Do en 4í mt
En llave de Sol en 2? 

supuesta.

Bajando un grado queda 
constituida 'la llave de. 

Do en di

i»», f.i. gvL Itu re. i; tu nú a.. SO/./'.Mil.-

Do. "a. li,..
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Ejemplo en llave de Fa en 3? Supóngase la llave de J)o en 1- y báje­

se un grado por cada nota.
re."*-?

si. <¡v-sol• Ia-
Llave de Fa en Sí

\ \ itfiffiEn llave de Do en lí 
supuesta.

Bajando un grado queda 
.constituida la llave de 

Fa en 5i

».>•re.”
yit.»ol‘

En Sol ¡| mayor. 
Allegrello.

N°.9'3i

ÉÉe), I i
Traspórtese por ejemplo l*1 frase i 

esponer al tono de Do Ij mayor. Pues 
dicha 2J linea pertenece a la

acabamos de 
. nota Do en

.La nota Sol ocupa la 2.' 
Linea en el tono principal.

que ;
íta la

llave de Do en 2í

Trasporte á Do.
orciones~in.las dis -El tono de Do no lleva accidental alguno. Obsérvese como las prop 

tandas de los intervalos resultan exactas en ambos ejemplos.

Ejemplo en Fa ¡¡ mayor. 
Andante.

Traspórtese la última frase a' la Símáyor inferior. (Be P mayor.)

en 4ílineaflrp
a la 1

La to'nica Foocupila 
en el tqno que se v* a' tr a

Trasporte a' fíe t>.

Ai linea 
sportar. pertenece a la llave de Sol en 2Í 

El tono de fíe!» tiene cinco bemoles.
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Demolí** en Sol}>*

i

mo9.. .Tono pral:
Demoles en Do [>' ::

Trasporte á Do. !>•
liemoles en La í>.

*fe
NtllO.

Sosten! (losen/toff.

Trasporte a Fa g may;

Demoles en La h.
H-

NMii. Tono pral:
Recuadradas

5
Trasporte a La ¡j may: 
Tono pral:

Traspórtese ala ii aum: sup: Resulta en Do g mayt’su enarmoni- 
,co /{<■ ¡> may: Elíjase el último por tener armadura de igual especieM\Z
.•pie el tono p

m
Considérese á la doble 8¡¡ mas alta.

Tono pral:

Éz
lrasporte ala íi aum: inf: Resulta en Rt b may: su énarmo’nico Do g 

may: .Elíjase el ultimo por disponer de armadura de igual especio que el
primitivo.

±
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Trasportado a la 2Í raay: inferior.

Tono de Fu ¿ men:

Violin,Flauta,Oboe etc: Instrumentos no traspositores.

N". 116.
Clarinetes,'Cornetines etc: Instrumento traspositores en Si í>.

Suponiendo mentalmente las notas de los instrumentos .traspositores 
en llave de Do en 41 y en tono de Do resultan ser las mismas de bs
instrumentos no 'traspositores. 

Instrumentos no traspositores.

N". 117.
Instrumentos traspositores en Lab.

Suponiendo mentalmente en llave de Do en 11 y en tono de Mi b las • 
notas .de los instrumentos traspositores, resultan ser las misjnas de 
los instrumentos no traspositores.

Orquesta.

n: lis., É
^Compárese el Se Knola.

que da nombre al Clarinete) 
con la nota Do, Veo que el 
Si b está á la 21 may:inf:del Do.

Quiero emplear en este fragmento un 
Clarinete en Si b un Cornetín en La i¡ 
y una Trompa en Sol.
Clarinete en Slb.

*^E1 Clarinete tocara'pues ála2íma):sup:del Besulta el,Xa que da
tonoenquetocalaorquesta.Estatocaen Oo.Toca- nombre íl Coi:..otm una 
ráel Clarinete en ¡te ■? y puesto que Sib resulta una 3? menor más.baja que Do.
2imay.mas baja que Do, escribiré todas sus notas un 
tono masillas que las queformanel propio canto en 
instrumentos no traspositores.



41Cornetín en La l¡.
3 G

Tocar* pi 
alta que el

ues el Cornetín una 3i men¡ mas 
tono pral: de la 

; con todas sus notas 4' justa más baja que Do.
Ita el Sol que de 
á la Trompa » laorquesta: esto es: 

trasladadas a la
3i superior.

Trompa en So/. (í>)

Tocara la trompa tiua 15 justa más alta que el toíio 
en qué toca la orquesta: tono de Fa ¡j. Todas .sus 
notas se escribirán á la 4? mas alta ó a' la 5! mas b¡ya.

^Otro Ejempl. Instrumento no traspositor.

Quiero,emplear en este fragme 
en La'ij .unaTrompa en y

l.a, 35 men:inf:de Do.un Clariuete

Clarinete en La.
Tocará, el Clarinete á la 3? 

tono en que tocan los instrumentos no 
res.(/'«.:!}) sus notas de él se escribirán

Rr, 2!may: sup: de Do.menor superior del 
ála 3í

superior.

Trompa en fíe t¡-

Tocará la Trompa á la 2: mayor inferior del 
tocan los instruí»entos no traspositores. 

úi a' la 2Í mayor más bajaSus se escribirá 
que las del tono positivo.

Lento.

Yiua.Sg

U! ii i12 3 1 il’arles. 
Tiempos.1 2 iI 2

es costumbre hacerlo sin ponerlos accidentales e» la(<á) Cuando se escribe para 1 rompa de





43Modéralo.

V. I25.Í

1111141 + i i i
Í 2 í 2 2

i
Tiempos.

Andantino.

y.i*e.

I! I i? 1} 11 i 4 11 HParles.

t* HHI HWHíH
.i i 2 3 1 2 3 1-2Tiempos- 3

Allegrelto
±2VI27.

llUJilllllilllí
í 2 5 4 \ i i íTiempos. í

EJEMPLOS DE SUPRESION DE TIEMPOS.
COMPASES BINARIOS.

Presto.

i 1iMovimientos. A 
Tiempos suprimidos.

'
2° 2" 2°¿O2° 2°¿o

.COMPASES TERNARIOS. 
de Vals.Tiempo

y K»|
:1.1.1os..Í I 2 

Tiempos suprimidos. 2"

2Movimient
2o0
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N! 158. jr
maedil di . leLto U oal - maed il di - let-to.U La cal -

Interpretación.

Las . cía ch’io pian - ga.

Interpretación.
V.15».

t' i . Interpretación.
y*, loó.

fe
51". 161.

Escepcion.

el
fe 1101.

V. 162.
Interpretación.

' Interpretación. ^ _—_ ______ ^______ _
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relación.InUrp

La!.S°:v ? y.

Morientes superiores.

N 183.
Mordentes

Mqrd: sup:

Largo.

N" 164.

üi’.ies.ga ¡Uclon el acento me -
nunca recle en laenestainterpre 

trico queda destruido, pues , 
nota buena.

Nótese

3* ^
'T

el acento métrico no r.sull» perjúJic.do.
' Buena interpretación porque

defectuoso*Para nosotros
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Solmisacion, antigua... ......Ut re mi fa sol la fu Sol

Equivalencia en] f 
notas modernas J ' jN°. 313.

r J £ C D E F GNotación antigua-____

fu sol la mi fu -so! la.la ni fa sol

I

I. I g aa 14 cef dd ced

) la sol fa mi re ut fa. miSolmisacion antigua

Equivalencia eill 
notas modernas.!N°214.

;
Notación antigua-..............ce dd te ti ua ¿

ut fa m re ut mi re utut mi rere

i a ti F k b C B A rd c
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Solmisacion antigua,....... Ul re mi Jf sol la mi

Equivalencia en] 
ñolas modernas.]N“. 215.

—c b e f b tiNotación antigua. .

sol la Ja sol la mi Ja sol lu sol Ja mi

| O <»

y e f dd ce dd. ce eb¿' da bb ce

la sol Ja la sol Ja mi la sol Ja mi re ut .

-o-

a Ó F E D (ir t kda s

^Solmisacion antigua... m i Ja sol la Ja solut re

y. o
Equivalencia eií] 
notas modernas.]N#.fcl6.
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77EJEMPLO DE SOLMISACION POR BECUADRO SEGUN EL 
METODO ESPUESTO EN LA TABLAÁ.1)

G a .1 £ Q a (7

ut re i. ti j 'u /)fi ja re. ut
Anotación antigua.

W. 219. Solmisacion antigua.

Notación antigua.

f f \ k aO G

mio te ut ut f
3 I

k c b </|l G G G c d c

W Jh mi f" v" re
C

■i Jan i re mi ut ut ut

q q b O G F f Q f c (t e d
re re mi la sol /a sol ja ja sol je ja f> *■>/ j« ¿»l

i \ \ , rri
tPPP

k c ' f r'í
i sol fa*>l}(r

b e d c d4 c
/e lili j'u -sal f;i ir uij. solfa mi Ja

n



3

f í H ' r.! i.
fa sói jo «■o/ fu ut sol re mi te mi

! í
t lilimi

b aE I) E I)í í
fa sol fu la

G ('

e ut re.sol la solsol

T fi'• fa G <f 
la sol e r.eii iit r.e uft re. ut .ut

EJEMPLO HE SOLMISACION POH BEMOL 
SEGOLA lAHLA.O)

D I) J)G F f l' 0F F
fu fu sil J'.U fu fu S(il ¡e ie teIo. zzo.

G G G <?

.sol sol la

a G <! GE /■• G F G

solsolla Sol lafu jo sol fu s<,l



f f f f <? f
sol fu sol fu sol la

F F 0 /i F f 
sil J'a s il fu re mi Ja min i mi solfu mi

F G <t G q E E D 
J'u sol ti sol ¡a fu mi re

C F F /■' G 
fu ji, fu siltí Ut

:

F G (■ a G F G if G /

sol la sol fu sol j¡i
<: E

sil/ja sol l r la Sol j'u

?• " " I
EJEMPLO DE SULMIfiAClOX POTt HECUADUO SElllJS ¡ A IAHI a.(2)

U (.

W.0¿% 1. ut re mi J'u mi fa re tít re jjr ja
■

-'-i-



ires DlilalizaciOn realizada por ULPGC Biblioteca Universit

80
b G b c b a

re mi i t nti fu na fe mi ut
1 1 ' i • j i’ ; " i-

• 0 f T
/»? /««' ja mi ja re nt

f f f f f
Ál -ffl ’jl f» ni fa ¿ti h re

rH: i

<7 C7 <7

re mi re it reut ut

G /' F G </ c c d c d c b r
; t Jo Jo .sol lo J„ Ja .«„/ ,a s0, Ja m, f, r, m fe

a b c <j

.sol

■r.e mi re mi út ja so¿ ja mi te mi r.e hut út

\ f' h * r r.rj...,.rr.?r
G a G

ut fe re ut

P
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EJEMPLO PE SOLMLSACION PQlt BECUAUPO Y POP BEMOL 

SEGUN LA TABLA (2.)

Q ÜDDFFp f f f f
ol '« fafa e re re J

O fG f T
<sj?/ /f? sol fu sol f»

G F«f | " | f f
.yV / ^7 .yj>/ /'/ íf// jff í|/ S ti l

, , f r
.ve/ ir «¿/«i/ fd Sol la sol la ja *« mi Spl ia

F tí 6 M(f6’ ,/ <; 6r

uFE D(i F G f D E F F F Cf a (j <; 
.shl fa sol fa re mi fa nii fa spl fy spl ¿a fa mi fe
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