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ridad métrica y parece como si se esforzaran en faltar al buen
sentido y 4 la justa y sana logica.

4A quién la culpa? A ellos no; que nunca el ciego se for—
mard jusla idea de lo que jamds ha visto; bisquese la causa
del mal, en el sistema de ensefianza de la musica en nuestros
dias; sislema que solo tiende & formar buenos gimnastas; crei—
dos los profesores de que sus jovenes Alcides han de llegar con
el tiempo y por si mismos 4 converlirse de notables volatines
en sabios y profundos artistas. Error; craso error! error insen—
sato, que es de extrafiar que aun subsista.

Cuando un escolar, con esa voluntad férrea (digna de me-
jor empleo) llega & oblener el dominio de un instrumento;
cuando hace con ¢l maravillas de agilidad, fuerza y bravura;
cuando llega 4 recorrer un teclado con rapidez cuasi eléctrica,
y hace en él saltos mortales con toda suerte de grotescas dis—
locaciones, no husquéis un més alld: los aplausos al nedfito en
el arte le dan el golpe mortal; le desvanecen de la mente la
idea que (uvo un dia de estudiar & fondo los misterios del arte,
sepultan entonces su corazén (quizd de artisla) y le obligan
desde aquel instante al desdichado oficio de faquin. Tal es su
destino: sudar y trasudar, sin llegar siquiera 4 comprender lo
que va de diestro @ arlista. jAh! cierlo que no serdn éstos los
que beban la ambrosia de los dioses!

Nuestro Conservalorio, Ilmo. Sr., adolece también del
defecto mencionado, la rutina. Entiéndase que no debe atri-
buirse la causa 4 insuficiencia ni 4 falta de buena fe en el pro—
fesorado; antes lo contrario. Todos, todos sin excepcion se la—
mentan del mal que nos abruma; todos buscan un saludable
remedio, y ninguno ignora los medios de combalir al mortal
enemigo: mas para ello exigen tiempo; y de éste ninguno pue-
de disponer sin que de sus ordinarias lareas vengan & ausen—
tarle y distraerle.
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La miisica no puede expresar nada de pequefio ; nada de mezquino y
hasla nos atreveremos & decir nada de material: para ello necesita de
las palabras. La misica por sf sola puede hacer vibrar todas las fibras
del corazén, siempre y cuando el musico que la escriba esté dotado de
sentimientos elevados, que nos hagan entrever un mas alla de lo huma-
no, delo corpéreo, de lo terreno, un més alld que-vaya é tomar en la
fantasfa de cada uno, imégenes diversas, formas distintas, experimen-
tadas por cada individuo con impresiones més ¢ menos sensibles, dejad
que digamos vibrantes; viniendo lodas esas formas, imégenes ¢ impre-
siones reunidas 4 provocar en el inlelecto de cada uno, pensamienlos,
ensuefios, ¢ si se quiere, desvarios, 4 cual mas elevado, 4 cual mas noble,
mis grande y arrobador.

Bien que la misica considerada bajo el punto de vista de la préclica,
es entre las demas artes la més abstracta y la més sublime en poesia, por
el pentillimo capftulo de esta obra veremos cémo su fundamento de ella,
el sonido, descansa en la mas elevada de las ciencias : las mateméticas.

i
Notas. —Pentigrama.— Llave de Sol.— Lineas adicionales,

4Qué entendemos por /écnica musical? ;

El conjunto de términos y de procedimientos propios al arte de leer é
interpretar la musica escrita.

De qué medio se vale el compositor para representar los sonidos?

De signos semiograficos llamados notas, puestos dentro, encima y
debajo de una pauta compuesta de cinco lineas horizontales que juntas
forman cuatro espacios. Esta pauta toma el nombre de Pentagrama;
voz griega compuesta de penta (cinco) y de grama, Uneas: cinco lineas.
(Véase ejemplo 1.%)

De cuéntos monosilabos nos valemos para el ejercicio de la Solmisa-
cidn 6 Solfeo?

De siete: do — re—mi— fa — sol— 1o — si.

4Kis pues el do la nola més baja dela musica yel si la nota mis
aguda?

No, pues que siendo muy dilatada la extensién de las voces & instru-
mentos, serfan escasos dichos monosilabos para poder representar con
ellos todos los sonidos musicales. =

#De qué medio nos valdrémos pues, para el logro del objeto?
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Reproduciéndolos lantas cuantas veces se apelezca hacia el agudo y
hécia el grave , de este modo: do—re — mi— fu—sol — lo— i ——
do—re—mi— fa — sol —la— si do —re—mi— fa—sol—la,
ete. Do—si—la — sol— fa—mi—re —— do —si—=log— sol=fa
—mi—re — do —si —lo — S0l — fo—mi —re do —si —
la, ete.

4 Es suficiente el pentdgrama para contener todos los sonidos desde el
més grave al més agudo?

No, para ello nos valemos de cortas lineas puestas encima y debajo
del pentdgrama ; lineas 6 rayas que toman el nombre de adicionales, que
significan afadidas. (V. efemplo 2.°)

3Cémo sabrémos el monosilabo que corresponde 4 cada una de las li-
neas y espacios de que se forma el pentdgrama?

Por medio de una sefial que se pone al encabezamiento de las piezasy
que toma el nombre de Zave. Esla, da nombre convencional & determi-
nada linea de la pauta; sabido el monosflabo que & tal linea perlenece y
@ partir de la misma, se recorren uno & uno todos los espacios y todas
las lineas, subiendo primero, para bajar después ; dando a cada espacio y
& cada lfnea uno de los monosilabos que se iran recordando & la par, bajo
el orden que ms arriba tenemos expresado. s

iCuéntas son las llaves que dan nombre & linea determinada?

Ocho; pero por ahora nos concretarémos 4 la llave llamada de Sol
en 2., que es la que da el nombre de so & lo segunda linea del pentd-
grama. (V. ¢jemplo 3.°)

;Coémo se procede para el conocimiento de las nolas que sobrepasan
las lineas del pentdgrama?

Considerando 4 las lineas adicionales como parte integrante del mis-
mo; 6 imaginando entre estas lineas, espacios iguales & los del cuerpo
del pentdgrama. Tocante & los monosilabos que & las lineas y espacios
tengan de aplicarse, sfgase la misma regla que tenemos aprendida para
las notas del peatdgrama. (V. ¢jemplo 4.%)

4Conoce V. la regla para buscar con prontitud el monosilabo que
corresponde & cada una de las notas pueslas en lineas y espacios adicio-
nales?

Para las notas que estén situadas més altas que el pentagrama subiré
una 34 4 parlir de /z (5." linea en llave de Sol) por cada linea adicional
puesta debajo de la nota.

Si luego de haber recorrido las lineas todas, se presenta la nota sin
que esté atravesada por una de dichas lineas, subiré una 2." solamente.

Para las notas situadas més bajas que el penldgrama seguiré la mis-
ma regla, pero en sentido inverso; esto es, bajaré por intervalos de 3."
partiendo del 74 (1.* linea, llave de Sol).
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Série de terceras subiendo 4 partir de fa.
Fa—lo—do—mi— sol — si —7e— fa ete.
Série de terceras bajando & partir de 7.
i = do—la— fu—re— si— sol— i etc. (V. ejomplo 5.9

11.

Figuras—Valores relativos — Gompis. —Tiempos.— Compases simples y compues-
tos. — Compases de amalgama. — Calificativos de moyimiento, —

iLas notas presentan siempre ignal figura ?

En misica moderna pueden presentar hasta siete figuras dislinlas,
determinando asi el valor relativo de cada una de ellas. Estas se conocen
con las siete denominaciones siguientes: redonda; blanca; negra; corchéa;
semicorchéa; fusa y semifusa. (V. ¢jemplo 6.°)

& Por qué algunos profesores dan 4 las tres primeras figuras que usted
acaba de citar las d inaci de i- ; minima y ini;

- Porque estas figuras que hoy resullan ser las de mayor duracién y
por lo tanto las primeras en el érden de las figuras modernas, eran las
de menor duracién en la musica de los antiguos y de consiguiente las
ultimas en el 6rden de las mismas: mizima, longa, breve, semibreve b
minima.

&Se usan en miisica moderna las tres primeras figuras de los antiguos?

Unicamente la breve en esta forma (V. ejemplo 7.°)

@ Tienen valor absoluto las figuras musicales de nuestros dfas?

No, tan stlo lo tienen relativo; siendo el Ppunto de comparacién la uni-
dad semibreve. Las figuras i medida que van adelantando en su Grden
progresivo, van perdiendo la mitad del valor que corresponde & su ante-
cedenle. (7. ¢jemplo 8.°)

Qué valor relativo tendrd pues la breve?

El valor equivalente 4 dos unidades.

&Tiene V. conocimiento de figuras de ménos duracién que la semifusa?

La garrapatéa cuyo valor relativo es el 128° ¥ la semigarrapatéa, va-
lor 256°: pero son figuras poco en uso (1). e

(1) La ctimologia e fas figuras musicales es la siguiente:
MAxnea por ser la figura de mayor duracion,
Loxca por su larga duracion,
BREVE porque transcurre brevemente,
Mixzsea. por ser la figura de ménos duracién en la misica de los antiguos,
Seartiua potque los modernos la dieron Ta mitad del valor que deban los antiguos ¢ la
minima en el canto figarado,
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Analice V. el compds ¢ -

Nueve diez y seisavas partes de redonda 6 sean nueve sermicorchéas en
el compas; el numerador 9 ofrece tercios, prucba evidente de que el
compés se divide en 3 tiempos; corresponden lres semicorchéas & cada
tiempo ; éstas son divisibles en tercios; de cuyo resultado, venimos en
averiguar que los tiempos son irregulares 6 perfectos, lo que nos lleva @

asegurar que el compds 196 pertenece al nimero de los compuestos.
#Cémo se procede para formar de un compds simple otro compuesto?
Triplicando el numerador y doblando el denominador. Asi pues, del

del 3

compis simple i formarémos el compuesto g e ual e 5

s
o 95 del el iy asi conseentivamente.

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

4
>
f g Pa o, et

Ademas de los compases binarios, lernarios y cualernarios simples y
compueslos, gexislen en misica otros compases?

Los de amalgama, que consisten en la reunién de dos compases,
compuestos cada uno de ellos de niimero de tiempos distinto ; como por
ejemplo uno de dos y otro de tres ; uno de tres con otro de cualro 6 vice-
versa; iendo por lo tanto P de cinco tiempos los
primeros y de siete tiempos los segundos.

4 En qué se reconocen estos compases ?

En que el numerador no es divisible en milades, tercios ni en cuax" :

&
tas partes, como por ejemplo: el ; que s6lo ofrece quintos; el é que.

¥
s6lo ofrece séptimos y el g que también se fracciona en quintos.

5 B

4En cuinlos tiempos se divideel § yel g?

En cinco tiempos 6 sea en un compis de tres, seguido de oh‘.gde dos
6 viceversa ; segtn el cardcler de la melodia que se ejecule. i

(V. ejemplo 11.)

#Fn cudntos liempos se divide el 1 2

En siete; 6 que es lo mismo en un compas de cualro liempos segui-
do de otro Gompas de tres 6 viceversa; segin lo exija el caracter de la
pieza. (V. ejemplo 12.)
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De los vocablos Andante; Allegretto; Tempo giusto (1).

#Qué indicaciones sirven para expresar celeridad en los movimientos?

Allegro; Vivo assai ; Presto assai; Mosso.

Para expresar celeridad suma, ;de,qué indicaciones nos valdrémos?

De las siguientes: Presto; Vivo; Brioso; Furioso; Prestissimo

Con sélo las indicaciones de Adagio , Larghetto, Moderato, Andanti-
no, Allegro, Presto, elc., elc., jbastard para que los ejecutantes den
una duracién exacta y absolula a los compases y a cada uno de sus
tiempos?

La duracion no puede ser més que aproximada; pues si bien todo
ejecutante tocard y cantord mas despacio a la indicacién de Adagio , ha-
ciéndolo rapidamente 4 la indicacién de Presto, no por esto coincidirian
todos en igualdad de duracién, & no ser por las indicaciones metronémi-
cas que se anteponen & dichos calificalives. El metrdnomo , pues, es el
tinico medio. de que dispone el misico para fijar en absoluto la duracién
del tiempo.

4En qué consiste el metrdnomo?

En una maquinita inventada por Sanveur, a tltimos del siglo xvir,
perfeccionada & principios del xix por Godofredo, Weber, Winker de
Amsterdam y por Leonardo Maélzel. EL metrdnomo de Maglzel, que es el
que estd mds en uso, es un péndulo encerrado en una cajita de madera
de forma piramidal, cuyas oscilaciones producen un ruido claro ¥ seco.
Estas oscilaciones son més 6 ménos répidas, més 6 ménos lentas, segiin
se alce 6 baje una pesa de plomo metida en una espiga ¢ varila de acero
que al péndulo va adherida. Los ntimeros de una escala de grados puesta
detrés dela espiga indican’ el nimero de oscilaciones que el péndulo
€jecuta por minulo. Asi pues 25; 76; 100; elc., indican que situado el
plomo al nivel de una de estas cifras, dara el péndulo 25; 76; 100 osci-
laciones respectivamente por minuto. Ahora bien: el compositor fija uno ‘
de dichos niimeros correspondiendo & una negra 6 corchéa ¥ le resultaran
en un minuto tantas redondas, blancas, negras ¢ corchéas cuantas sean
las marcadas por el niimero de la escala.

(M. MJ = 50.) Signi de esta indicacién: Mez o0 Mail-
2el, megras, cincuenta por minuto. Péngase el plomo en el n.° 50 y hégase
coincidir cada negra ¢ sus equivalencias con cada una de las gscilaciones
de la varita.

(1) Algunos autores han dado 4 las voces Andanfe y Andantino ol significado de bas-
tante lento ; extor que conviene hacer desaparceer , pucs que Andante significa cosa que
anda, siendo su diminutivo el 4ndantino, que no significa més sino cosa que anda bastante,
pero mucho ménos que el dndante,
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rémos que el final de ritmo sefialado con s se presenta en el tercer
tiempo, que debilita el reposo que la imaginacién ha de percibir en di-
cho inslante. Si para atenuar este defecto comenzamos en el tercer tiem-
po, fallarémos 4 la buena légica, no dando la importancia debida & la
nota de ataque , que en este caso ha de ser fuerte por precision ; lo que
serd todavia mds de notar en la 7ipresa de la idea madre que senialamos
con sx (V. ejemplo 16.)

Quedan pues en pié, los tres compases j s Z v i como imprescindi-

bles en misica moderna ; pudiendo con ellos suplir todos los demés com-
pases simples que sonar pueda la imaginacion del arlista. (V. gjemplo 17.)

Tocante 4 los compases compuestos, pueden eliminarse todos cuantos
existen sin excepeién alguna. Para ello, conviértanse en per/ectos los
tiempos imperfectos de lus compases simples, lo que nos es dado hacer
por medio de la figura tresillo. (V. ¢jemplo 18.)

Y & fin de ahorrarnos el continuo trabajo de marcar & cada inslante
la senal de tresillo, y también con el objeto de indicar que los tiempos
han de convertirse de imperfectos en perfectos, podrémos afiadir & conli-
nuacién del quebrado indicador, otro quebrado en cardcteres mas redu-
cidos que indique el nimero de tercios que debe contener la unidad
compis. (V. ejemplo 19.)

Reéstanos hablar tan sélo de los compases llamados de amalgama, que
si bien podrfan eliminarse, no lo consideramos oportuno 4 fin de evitar &
los compositores la molestia de tener que escribir un nuevo quebrado
indicador al comienzo de cada compds, 6 & conlinuacién de cada una de
las lineas divisorias. Para obviar este inconveniente podran considerarse

uliles, ademas de los compases Z ,2 y i Jos de amalgama z y Z;

cinco compases con ayuda de los cuales pueden suplirse todos los demés
-

hasta ahora conocidos. B

III.
Puntillos. — Ligadura de prolongacién. — Silencios. :

De qué medios podemos valernos para prolongar el valor de las figuras?

Del puntillo simple, doble y triple, colocados 4 la derecha de las fi-
guras cuyo valor se trate de prolongar; y ademds de una linea curva
puesta entre dos sonidos igualés, cuya sefial indica que se han de fundir
dos valores en uno.
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El punto simple, qué valor aniade a la nota?

La mitad del que la misma representa.

#Qué valor afade & la nota el doble puntillo?

Los tres cuarlos del valor que & la misma corresponda.

El triple puntillo ; qué efecto produce?

Afiade 4 la nota siete oclaves del valor que alaie & la nota misma.
(7. ejemplo 20.)

En los distintos compases, ;en qué momentos podemos hacer uso de
la prolongacién por medio de puntillo?

Enlos cuaternarios cuando se trate de prolongar una nota que llene
el primero y el tercer liempo; y en los binarios la que llene el primero.
Puede hacerse también uso del puntillo en cualquier tiempo de los di-
ferentes compases con tal de que la nota que le preceda no sea la ultima
del segundo ni del cuarlo tiempo en los cuaternarios ; la tltima del ter~
cer tiempo en los terciarios; nila Gltima del segundo en los binarios.
(V. ejemplo 21.)

+En qué casos usarémos de la ligadura de prolongaciin?

Siempre que se trale de prolongar el llimo sonido de un compis;
cuando en compases cualernarios se quiera prolongar el iiltimo sonido
del segundo tiempo; siempre que se desee la prolongacién de notas que
recaigan en la tltima ¢ ltimas fracciones de los tiempos; y por tillimo
cuando la prolongacién que se quiera dar & una nola no llene la mitad
del valor de la misma. (V. ejemplo 22.)

4Qué efecto produce la ligadura de prolongaciin?

Esta, que se sitfia siempre entre dos sonidos iguales, suprime la ar-
ticulacion del segundo y el valor de este pasa & fundirse con el valor del
primero. (V. ejemplo 23.)

Existen en musica silencios 6 sean instantes en que el ejecutante deja

_de cantar 6 locar; ;cudles son estos y como se indican?

Los silencios, conocidos también con el nombre de pausas, se ejecutan
sin que la medida deje de funcionar; asf pues todos estin en relacion,
como las figuras musicales, con la unidad redonda. Toman por lo tanto
el nombre de la figura cuyo valor representan ; asi decimos: silencio de
redonda , “porque su valor es en todo igual al que esta figura representa;
silencio de blanca ; de negra ; de corchéa ; elc. , ete.

He aqut los signos que los expresan. (V. gjemplo 24.)

Conoce V. el silencio de valor equivalente al de la llamada breve 6
doble redonda?

St; y es esta. (V. ejemplo 25.)

Hay sefales que expresan silencios equivalentes & uno 6 mds compa-
ses enleros en todas las medidas; jcudles son ?

(V. gjemplo 26.)









2oy
Y los grupos de 9, 10 y 11 nolas, 4 cuantas figuras de la propia es-
pecie sobrepasan?
A ocho figuras ¢ divisiones de la misma unidad. (V. ejemplo 37.)
4Qué enliende V. por grupos de notas deficientes?

Aquellas agrupaciones de notas cuyo numero no es suficiente para
formar una unidad dada. Pueden empl en
compuestos ; y sirven para converlir en imperfeclos 6 divisibles en mi-
tades, aquellos tiempos 6 fracciones de los mismos de naluraleza perfecta
6 divisible en tercios. (V. ¢jemplo 38.)

Tiempos fuertes.— Tiempos débiles.— Sincopes. — Compases incompletos.

4 Cuél es el tiempo fuerte en los distintos compases?

s fuerte tinicamente el primer tiempo (1); todos los demds son dé-
biles. Llamase fuerle porque es aquel en que se verifican las cadencias
terminantes de todo ritmo melédico y porque es el que percibe més cla-
ramente el entendimiento en la sucesion fraseolégica de toda melodia
bien rimada.

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

En compases simples se divide cada uno de los liempos en dos mila~
des, fuerte la 1.* y débil la 2.* En compases compuestos, cuyos liempos
son divisibles en tercios, es fuerte el primer tercio de cada tjiempo y dé-
biles los dos restantes. (V. ejemplo 39.)

#Qué son stucopas en misica ?

Son stncopas 6 sincopes aquellas nolas que comienzan al dar de un
tiempo débil y se prolongan hasla expirar en uno de los tiempos siguien—
tes; y son tambien sincopas, aquellas que no empezando en el dar de un
tiempo, se prolongan para terminar en otra de las fracciones del mismo
tiempo ¢ en un tiempo distinto del que contiene el ataque de la sincopa.
Stincopar es lo mismo que entrecortar.

Efectivamente: las sincopas entrecortan el acento métrico de la me-

(1) Algunos didécticos consideran fuertes el primero y l tercer tiempo de los compases
cuaternarios,
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lodia y originan una marcada inversién en la marcha normal de los tiem-
pos 6 en las fracciones de los mismos (1). (V. ejemplo 40.

4 Pueden presentarse compases incompletos en mis az,l
Al principiar de una pieza 6 de un tiempo; en cuyo momento pueden
faltar uno 6 mds tiempos, y al terminar de un perfodo, en que pueden
faltar cierto nimero de tiempos (2). Los términos de periodo se sefalan

con la doble barra: " después de la cual comienza el nuevo periodo
con los valores que han faltado en la terminacién del inmediato antece-
dente.

Después de la doble barra no se ponen silencios cuyo valor aleance &
un tiempo. (V. gjemplo 41.)

Vi

Distancias — Intervalos.— Accidentales — Clasificacién de los intervalos.
Inversién de los mismos.

Comparados los sonidos entre sf, resultan unos més agudos que otros:
4como se miden estas distancias?

Por fonos y por mitades de tono, llamadas estas semitonos.

4 Las distancias de un tono resultan siempre iguales?

Existe el fono mayor, cuya razén ariimética se expresa por g yel
tono menor que se expresa por 1,)0 .
4Qué entendemos por eslas razones numéricas?

_ Dos cosas: 1.* que el sonido més grave, de los dos que conslituyen
la distancia g , consta de una cuerda mateméticamente dividida en nue-
ve secciones iguales vibrando todas & la vez; mientras que para el so-
nido més agudo mo se ponen en vibracién mas que ocho secciones de las
nueve mencionadas. De modo que este tiltimo, consta de ocho novenas
partes del primero.

(1) Son sincopas regulares, cuando la figra 6 figuras que las representan son divisi-
bles en mitades; como una negra, una corchéa, dos negras, dos corchéas ligadas, ete. Son
irvegulares cuando las figuras que las forman o pueden subdividirse en mitades; como una
negra ligada con una blanca 6 viceversa; una negra con una corchéa, etc

Nose confundan las notas d contratiempo con las sincopas. Las nofas & contratientpo
son aquellas que precedidas de silencio recaen en tiempo 6 en parte débil sin llegar & pro-
longarse hasta el tiempo ¢ parte que inmediatamente las sigue. (V. ejemplo 40 bis.)

%) El Glimo caso mo esti en uso mas que en la misica de baile y en marchas mili-
tares.
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9% Que estando las vibraciones de las cuerdas en razén inversa de
su longitud, dard la nota mas aguda de la propia distanciz, nueve vibra-
ciones, mientras que la mds grave (en igualdad de tiempo) ofrecerd ocho
vibraciones solamente.
4 El semitono puede ser mayor y menor?

Es mayor el semitono diatdnico que se expresa por }g y menor el cro-

5 25
mdtice que se expresa por g «
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antes de la nota y el doble bemol representado por bb. El bemol hace
bajar de un semitono la nota que le sigue y el doble bemol la baja de un
tono entero. Los accidentales de doble cardcter son : el becuadro (bécarre
en francés y diguadro en italiano): el becuadro con bemol bh y el becua-
dro con sostenido . Bl becuadro sirve para hacer bajar de un semilono
4 la nota antes modificada por un §, mientras que hace subir igual
distancia @ la nola antes modificada por un bemol. El ih sube de un
semitono la nota antes modificada por un doble bemol convirtiéndola por
lo tanto en simple bemol; y el §% baja de un semitono la nota modificada
por un X quedando por lo mismo convertida en # (1). (V. ejemplo 47.)

iLos efectos de los accidentales antes de las notas, quedan estable-
cidos para todas las notas de igual nombre que se presenten, G sirven tni-
camente para modificar la nota que inmediatamente les sigue?

Los accidentales pueden ser fijos 6 pasajeros. Fijos, cuando vienen
puestos después de la llave, lo cual nos indica que todas las notas que
se presenten iguales en nombre 4 la que ocupa la linea 6 espacio en que
aquéllos vienen puestos, tendrdn que ser constantemente accidentadas,
4 ménos que vengan nueva é i di alteradas por accid
diverso, y pasajeros cuando los accidentales se presentan en el trascurso
de una pieza puestos antes de la nota que se trala de allerar.

En este caso ademas de la nola que se altera, quedan como ella alte-
radas todas las de igual nombre que el mismo compis encierra. Las no~
tas de igual nombre que fuera del compés existen no vienen afecladas por
dicho accidental: vuelven todas ellas 4 su primitivo estado de naturale-
za. (V. ejemplo 48.)

;Existe alguna excepeién tocante @ la influencia de los accidentales
en notas no contenidas en el mismo compas?

(1) La etimologfa e las palabras sostenido, bemol y becuadro es la siguiente:

La voz sustenido, que sustenido debiera llamarse, es un compuesto de. la preposicidn
sus que significa arriba y del participio pasivo fenido, esto es, nota llevada arriba 0 soste-
nida & mayor altura que la nota natural del mismo nombre, Fué con la idea de dar & com-
prender que una nota sostenida ha de subir, que dieron  la seifal indicadora Ia figura que
lleve & la imaginacidn del lector la vulgar escala de mano & .

La voz bentol tiene su origen en la letra bé redonda, b, con que los antiguos expresaban
Ja nota si cuando querian representarla medio tono més bajo que el si natural. Més tarde
Ja be redonda paso de nota que era, & seiial indicadora para bajar de un semitono & todo
sonido que inmediatamente le siguiera. Llamaban los latinos al si b, be molle; esto es, be
blanda,, muelle, tierna, porque realmente la voz ejecuta una inflexién més blanda y dulee
al subir de un semitono que al hacerlo de un tono entoro. Hé aqui pues como de be molle se
originé la voz bemol.

La palabra becuadso tiene su origen en la be cuadrada de los latinos [y letra que servia
para expresar la nota si cuando tenia que cantarse natural. Esta nota paso con alguna ligera
modificacién [] & ser sefial de alteracién puesta delante de la nota,
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Cuando la primera nota de un compés es igual  la tltima del compas
inmediato anterior, aquella conserva la alteracion de la inmediata que le
antecede. (V. ejemplo 49.)

#Qué entendemos por intervalos directos y por inlervalos invertidos?

Los intervalos de 2., 3.%, 4%, 5.%, 6.%, elc., serdn direclos siempre y
cuando el que los escriba no los trale intencionalmente como a revolu=
ciones de olros inlervalos. Por inverlir intervalos se sobrentiende el tras-
lado de la nota ms grave que los forma & una 8." més aguda; ¢ el tras-
lado de la nota mds aguda @ una 8." més baja. (V. ejemplo 50.)

#De qué medio nos valemos para saber en qué inlervalo se convierle
un intervalo directo al invertirse?

Restando el niimero del intervalo directo con la cifra 9. El producto
de la resla ofrece el nitmero correspondiente al intervalo invertido.
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Resulta de eslo que el unfsono se convierte en 8.%, la 2. en 7.%, la 3.*
lad.,en4.la5."la 6. pasadser 3., 1a 7. a 2. y final-
mente la 8. & unisono. (V. ¢jemplo 51.)

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

Dandoles di ¥ para ello de los ca-
lificativos de mayor: menor; justos; aumentados 'y disminuidos 6 dimi~
nutos.

4Cudndo usarémos de dichos calificativos y como procederémos para
ello?

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

Fn esfe modelo se da el nombre de mayores i los intervalos de 2.%,
6. y 7., calificando de justos los intervalos de 4.", 5." y B

‘Ahora bien, al querer analizar inlervalos compuestos de motas dife-
rentes de las del modelo, compérese el intervalo que se analiza con el
modelo de la propia especie; esto es: los de 2.° compdrense con do re;
los de 3.* con do mi; los de 4." con do fa, y asi sucesivamente.

Siganse ademas los siguientes preceptos:

1" Los intervalos comparables con los mayores del modelo, serin
mayores cuando resulten iguales en distancia. Pasardn 4 menores si resul-
tan con un semitono ménos; & diminufos con un lono ménos, y seran
aumentados cuando su distancia exceda de un semilono. (V. gjemplo 53.)
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grado 6 dominante.—Sexto grado & super-dominante. EL séplimo grado
cnando pasa al octavo toma el nombre de sensible y el de sub-tdnica en
caso contrario. El octavo y tltimo grado llamase ténica como el primero.
£Qué significado tienen eslas denominaciones?

Ténica significa nota que sirve de fundamento 6 de base & la escala;
eslo es: la nota que fija el fono; la iinica capaz de hacernos senlir un
descanso perfeclo, un reposo parecido al dél punto final en los discursos
oralorios.

Mediante porque mediante el tercer grado de una escala podemos dis-
tinguir el modo mayor del menor y vice-versa.

Dominante, porque la quinta es la nota que en armonia sirve de base
en el acorde que mas dominio ejerce en la tonalidad moderna; y sensible
porque el séplimo grado es el que se hace més sensible; el que mds se
siente atraido por la ténica. Sin la nota sensible, en musica moderna no
hay cadencia de posible realizacién.

Demuestre V. la constitucién 6 modode ser de la escala en modo menor.

Fxisten dos modelos de escalas en modo menor.

1 modo menor arménico y el modo menor melédico.

(lonstituyen el primero tres intervalos de un lono cada uno, un inter-
valo de un tono y medio y tres intervalos de semilono. De eslos tres ulli-
mos intervalos dos constan de un semitono, por naturaleza; el tltimo por
alleracién. Esa alteracion es forzosa, porque sin ella no obtendriamos la
sensible y de consiguiente no podriamos formar cadencia.

En el modo menor arménico existe el intervalo de tono y medio entre
el sexto y séplimo grado; el primer semitono entre el segundo y tercero;
el segundo entre el quinto y el sexto, y el ullimo entre el séplimo y el
octavo (1). |

Pondrémos por modelo de escala en modo menor armdwico la de lo
subiendo y bajando. (7. ejemplo 59.)

En qué difiere la escala en modo menor arménica de la escala en mo-
do ménor melddica?

Tn que la tllima no presenta ningin intervalo de tono y medio, pues
liene alterada de un semitono hacia el agudo la nota qué ocupa el sexto
grado: y en que al bajar presenta los grados séptimo y sexto sin allera-
cion alguna. (V. ¢jemplo 60.)

4Por qué se altera la sexta nota al subir?

Sin duda para evilar el intervalo de segunda aumentada entre el sex-
to grado y el séptimo: fa—sol ﬁ

(1) En escalas descendentes encuéntrase el primer semitono entre el actavo y el séptimo;
ol 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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4Por qué no queda alterada la séptima al bajar?

Porque en las escalas descendentes la séptima deja de ser sensible de
la ténica.

4Por qué se da el nombre de escalas armdnicas y melddicas & las esca-
las en modo menor?

Porque en la primera lodas sus notas se preslan a ser tratadas armé-
nicamente. Llamase melddica la segunda porque todos sus intervalos son
de ficil entonacién y de consiguiente lodos gratos al ofdo.

4Cudl es la constilucitn de las escalas en modo medio?

Un compuesto del modo mayor y del modo menor; pues parlicipan en
su primera mitad (hasta el quinto grado inclusive) del modo mayor y en
su illima mitad del modo menor armdnico. (V. ejemplo 61.)

Siendo todas las notas de la misica susceptibles de servir de base 6
de primer grado a otras tantas escalas, zde qué medio nos valdrémos
para que las di ias 6 proporei entre sus respeclivos grados sean
en un todo exaclas @ las proporciones de las escalas que como modelo
hemos presentado en sus tres modos?

Compararémos la escala que tratemos de formar con la del modelo
que le corresponda y alterarémos una 6 varias de sus noas con acciden—
tales, siempre y cuando & ello nos obliguen la excedencia 6 deficiencia de
los intervalos.

Ejemplos en modo mayor. (V. ejemplo 62.)

#De qué medio se valen los miisicos para evitarse el trabajo de poner
accidentales antes de las notas que en las diferentes escalas los re-
quieren?

Colocéandolos después de la Zlave en las rayas y en los espacios que &
dichas notas se refieran.

4Qué érden guardan los accidentales sostenidos después de la llave?

El 6rden progresivo que en su constitucién exigen las escalas. (V. ¢jem-
plo 63.)

4Pueden presentarse escalas ¢ piezas escritas en notas propias de tal
6 cual escala con séries de doble-sostenidos?

Si; siguiendo en un todo el érden progresivo que hemos sefialado
para la série de simples sostenidos.

Es de advertir que la série completa 6 incomplela de dobles sosteni-
dos va siempre precedida de la série completa de sostenidos (1).

Las escalas que exigen série de sostenidos, presentados por orden
de prioridad, son las indicadas en el ejemplo 65.

(1) Algunos autores al emplear la série de dobles sostenidos hacen caso omiso de la de
sostenidos simples, déndola no obstante por sobre entendida, (V. ejemplo 64.)
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4Qué rden guardan los accidentales gemoles puestos en série después
de la llave?

1 6rden progresivo que por prioridad exijan las escalas & medida que
de dichos accidentes necesiten. (7. ¢jemplo 66.)

iBxisten escalas que exijan el empleo de accidentales dobles-be-
moles?

Si; y para su colocacién sigase exactamente el 6rden de prioridad
como en la série de simples bemoles. >

No se pondré la série completa 6 incompleta de doble-bemoles, sin que
vaya precedida de la série completa de simples-bemoles (1).

Las escalas que exigen série de doble-bemoles, presentadas por su
érden de prioridad, son las expuestas en el ejemplo 68.

4Qué nombre toman las séries de bemoles y de sostenidos que se or-
denan después de la llave?

Bl de Armadura. Asi decimos: la escala de re estd armada de dos sos-
tenidos; la escala de si b tiene por armadura 2 bemoles, etc.

Segiin hemos visto por las escalas modelo, tres distintas escalas lle-
van en la llave igual armadura; jen qué consiste esto?

En que cada escala liene dos escalas mds que le son gemelas; eslo es,

que sus notas participan de la misma naturaleza y que si alguna diferen- -

cia presentan, consisle Gnicamente en sola una nota que se presenta
allerada y aun esto pasajeramente.

Llamanse eslas, Escalas 6 tonos relativos.

Resulta de esto que las tres escalas modelo son relalivas entre si; que
la escala 6 tono de Za menor se halla & la tercera menor inferior de su re-
Jativo mayor (Do); y que la escala de Do modo medio se halla al unisono
de su relativo mayor (Do).

4Las demés escalas mayores tendrén sus relativos & iguales dislancias
que los del modelo mayor?

Si; y por esto se escribiran con igual niimero de accidentales que el
propio relativo en modo mayor. (V. ejemplo 69.)

De qué medio se valen los miisicos para conocer por la armadura de
la llave el tono de una pieza?

1. Para los mayores con armadura de sostenidos cousideran al wlli-
mo de la série, nota sensible del Zono que se busca; eslo es, suben una
segunda menor y la nota que encuentran es la ténica 6 primera nola de
la escala. (V. ejemplo 70.)

9,0 Para los tonos en modo medio con armadura de sostenidos siguen

precisamente la misma regla.

(1) Algunos autores hacen caso omiso de esta dltima regla dando la série de bemoles por
sobre entendida. (V. ejemplo 67.)
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menor. Son respectivos acordes de ténica de estos tonos, Afib- sol-sib y
Do~ mib=sol. En las nolas sefialadas con ~+ distinguimos el primero de
los dos; lo que mos decide por el tono de mi ) modo mayor en nolas
de cuya escala esta concebido el fragmento en cueslién.

#Qué regla siguen los misicos para saber & punto fijo el nimero y la
especie de accidentales que ha de contener la armadura de un tono?

Partiendo del tono mismo y procediendo en sentido inverso del que
hemos trazado para conocer el tono & partir del Gllimo accidental de la
armadura. (V. ejemplo 78.)

Una vez hallado el ultimo accidental, caso que la série resulle in-
complela, se afiaden por ¢rden de prioridad los accidentales que falten
anles del tltimo. (V. ejemplo 79.)

4lxiste alguna férmula especial para saber el niimero y la especie de
accidentales que ha de llevar la armadura de un tono?

"La siguiente:

«Tomemos el Do becuadro por término comparativo y compérese con
¢l la primera nota del tono cuya armadura se busca. Las notas que com-
paradas con dicho Do presenten intervalos de 4. justa, 5. diminuta ¢
intervalos menores, se buscardn con armadura de bemoles; y los que al
compararse con dicha nola formen intervalos de 4.* aumentada, 5.* justa
intervalos mayores, se buscardn con sostenidos.

»Para saber el niimero de accidentales de que tiene necesidad un
tono, imaginemos a, el ntimero que exprese el intervalo formado por el
Do comparado con la 1." nota del tono que se busca. La formula para
sostenidos serd: [a —1 X 2 cuya resta daré el numero exacto de soste-

nidos de que ira armada la llave.
»La formula para bemoles es: [ — 1 X 5 cuya resla marcard el total
el

de bemoles con que se armaré la llave.»

ilxiste alguna regla para saber en qué caso los tonos exigen arma-
dura de accidentales dobles?

Tixigirdn armaduras de dobles sostenidos aquellos tonos, que compa-
rados con la nota do formen con ella intervalos aumentados y més que

dos, dndose el de 4.* da, que exige i

simples; y exigiran armaduras de dobles bemoles aquellos tonos que com-
parados con el propio do formen intervalos diminutos, excepludndose el
de 5." diminuta que como sabemos exige simples bemoles.

4De qué férmula nos valdrémos para saber el ntimero de accidentales
dobles que & un tono convienen?

La férmula para tonos que exigen dobles sostenidos es como sigue:
@ ménos 1; mas 7; mulliplicado por 2 y ménos 7 lantas cuanlas veces
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sea posible, hasta obtener por cifra méxima un nimero que no exceda
del 14 y por cifra minima un némero que no haje del 8.

Demostracién. Tono de Sol #. 5.* aumentada: si se compara con
Do f: exige por lo tanto sostenidos dobles. Do— Sol & intervalo de 5
5 ménos 1, igual & 4; més 7, igual & 11; multiplicada por 2, igual & 2
ménos 7, 15, ménos 7; 8.

Total 8 sostenidos ¢ que es lo mismo la série completa de sostenidos y
un sostenido doble. (V. ejemplo 80.)

La férmula para tonos que exijan dobles-bemoles, es la que & conti-
nuacién se expresa:

a—1;+7X5
¥

Demostracién. Tono de La Hy mayor. Do La Hy, 6." diminuta. Exige
dobles bemoles. DT 12X5:60—7:53—7:46—7:39—T:
32—7: 25—7: 18—7: 11. Total 11 bemoles ¢ sea la série completa de
bemoles , seguida de cuatro dobles. (V. ejemplo 81.)

4 Cuéndo se da & los tonos el nombre de relalivos?

Cuando son- de naturaleza exacta 6 casi igual & otro fono dado, esto
es: cuando poseen ambos & 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 més ¢ en ménos, y finalmente cuando la natura-
leza de los tonos difiere en dos de sus nolas, en cuyo caso tienen en la
armadura dos accidenlales en mas 6 en ménos.

4 Cudles son los relativos de primer grado?

Aquellos que guardan igual ntmero de accidentales de la propia
especie en la armadura. Llamanse también relativos principales.

4 Cudles son los relativos de segundo grado?

Los que difieren en un accidental en més 6 en ménos.

4Cudles son los relativos de tercer grado?

Los tonos que difieren entre sf en dos accidentales en més ¢ en ménos
y en s6lo un accidental en mds 6 en ménos con el tono principal.

Un tono principal dado, de cuéntos relativos dispone?

De nueve relativos: uno de primer grado; 4 de segundo y 4 de ter-
cero (1). (V. ejemplo 82.)

(1) Hay autores que clasifican los tonos relativos del modo siguiente, Tono principal. —
Relativo principal; el que se escribe con igual nimero de accidentales de la propia especie
que el tono principal.

Relativos de primer grados los que se escriben con un accidental en més 6 en ménos,—
Relativos de segundo grados los que se escriben con dos accidentales en miis 6 en ménos, —
No existen para ellos relativos de tercer grado.
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jeros. El género cromatico existe en aquellos pasajes que por medio de
accidentales pasajeros, progresan subiendo 6 bajando por semitonos. El
género enarménico, consiste en el empleo de intervalos enarminicos em-
pleando simulténea 6 sucesivamente entre dos notas distantes de un tono,
el sostenido de la énferior y el bemol de la superior. Entendemos por so-
nidos enarmonicos, dos notas de distinlo nombre que por medio de acci-
dentales se funden en un mismo sonido.

i Puede decirse que una pieza esté concebida en lal 6 cual género?

En misica moderna las piezas estan concebidas casi siempre en gé-
mero mizto; pues en ellas vemos combinados los géneros diaténico, cro-
mélico y enarménico, dominando en cierlos pasajes uno mas que los
otros. (V. ejemplo 85.)

4Qué son nolas naturales en musica?

Aquellas que participan de la naturaleza del tono en que un fragmen-
1o esta concebido. Del momento en que una nota deja de pertenecer & la
escala que rige, cesa de ser nota natural y pasa a ser nota accidentada.

4En la escala de Re }] serd nota natural el Fa #‘!

Si; porque la armadura de la llave asf lo exige.

4El Fa § en la escala de Sol modo mayor serd nota nalural 2

No; porque el Fa que participa de la naturaleza de este tono, para ser
natural necesita de un sostenido. (V. ejemplo 86.)

.

Llayes (1). — Pauta antigua y moderna.— Destinacién de las llaves.

iCuél es el origen de las laves?

Tienen éslas su origen en la reduccién del pautado de los antiguos.

En su principio la pauta no excedia de siete lineas. Cada una de éstas
iba antecedida de una letra, que servia de gufa para facilitar mds la lec-
tura, Los espacios formados por aquel conjunto de lineas no se llenaron
en su principio por nota alguna. Cada una de las letras iniciales hacfa
referencia & sonido determinado, cuya analogia con nuestras notas es,
como puede verse en el ejemplo 87.

1) Fuam, porque de llaye tenian Ta forma las seffales de que en este capitulo se
trata,
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4 Cuéntas son las llaves de que dispone la misica moderna?

Ocho: Do en primera linea; Do en segunda; Do en tercera; Do en
cuarta; Fa en tercera que es lo mismo que Do en quinla; Fa en cuarta que
corresponde & Do en sexta; la de Sol en segunda que corresponde  la
de Do en séptima y Sol en primera que es lo mismo que Do en oclava.
(V. ¢jemplo 88.)

Por el ejemplo 88 vemos cémo con la sola denominacién Do podria-
mos obtener lodas las llaves posibles; pero atendiendo & que cuando se
establecieron las llaves se redujo el pautado 4 cuatro lineas, no pudo la
denominacion Do extenderse mas 81l de la cuarta linea: no dijeron Do
en quinta, en sexta, elc.; antes bien buscaron nombres & proposito, como
fueron : Fa en tercera, Fa en cuarta, etc. Inutil decir que hubieran con-
seguido igual resultado si se les hubiese antojado dar el nombre de Re
en segunda @ la de Fa en tercera 6 el de 5% en segunda & la de Fa en
cuarta, elc., elc.

4Qué ventajas se obtienen con las llayes?

Ademés de ser indispensables para el transporte mental (del que mds
tarde hablarémos), permiten el poder escribir dentro de la paula, notas
que en una sola llave exigirfan enorme cantidad de lineas supletorias 6
adicionales que harfan sumamente dificil la lectura.

Antes de demostrarlo, tocanos sefialar la justa posicin, situacién 6
registro de cada una de las llaves, compasadas todas con el Do grave en
llave de Sol, nota que ocupa la octava més céntrica en los instrumentos
de teclado. (V. ejemplo 89.)

Por el resultado que nos ofrece el ejemplo anterior, vemos que todas
las notas Do corresponden 4 la misma tecla, y que por consiguiente to-
das sin excepcién tienen igual niimero de vibraciones.

Ahora bien: si estableciéramos en misica una llave tnica (la de Sol
en segunda por ejemplo) la cnlilena, que exponemos en llave de Fa, en
el ejemplo 90, y que queda conlenida siempre en el pentégrama, nos ve-
riamos obligados & emplear en ella infinidad de lineas adicionales en el
casode no disponer de otra llave que la de SoZ en segunda. (V. gjemplo 90.)

2 Estén todas en uso las llaves que acabamos de mencionar?

Algunas de ellas quedan eliminadas y suplidas por otras. La de Sol
en primera/queda suplida por la de Sol en segunda; la de Do en segunda
por la de Doen primera; la de Do en cuarta por lade ol en segunda (esta
considerada una octava més baja); y la de Fa en tercera por la de Ka en
cuarta. Resulta, pues, que para la miisica escrita, no estén en uso mas
que las Ilaves de Sol en segunda, Do en tercera; algunas veces y para de-
terminados casos la de Do en cuarta y por tiltimo la llave de /7 en cuar-
ta. Esto no obslante, para los transportes mentales, ninguna de las llaves
puede ser eliminada: son indi todas sin i
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¢Para qué voces servia la 1lave de Do en 3.°?

Para la de contralto; voz de las femeninas la més grave, y para la de
Jaute-contre, la mas aguda de las voces masculinas.

4Qué instrumento tocaba en 1lave de Sol en 1."?

Segun podemos ver en rarisimos ejemplos, el violin.

A qué voces se destinaba la llave de Do en 4."?

A la voz de Zenor, haute-taille en francés.

A qué voz se destinaba la llave de Fa en 3."?

A la voz de baritono; cuya voz es un promedio entre el tenor y el
bajo.

¢Para facilitar la lectura de las llaves, qué medio es de aconsejar al
artista ?

Tl de hacerse muy préctico en el conocimiento de las Tlaves de Sol
en 2.%; Faen 4. y Do en 1." para que con el auxilio de las mismas pueda
descifrar al momento cualquiera pieza escrita en otras llaves. (V. ejem—
plo 92.)

X.

‘Trasportes : mentales 6 cerrados, escrilos 6 abiertos, — Fingir llave.
Tnstrumentos traspositores.

{Qué entendemos por trasporte?

Fl acto de trasportar el tono de una pieza 4 otro tono cualquiera &
mayor 6 menor altura del tono de que se parte, guardando siempre el
modo; esto es: conservando el modo mayor en los trasportes que partan
de mayor, y no abandonando el modo menor cuando Ge este modo se
parla.

¢ De cuéntas maneras puede realizarse el trasporte ?

De dos: mentalmente 6 cerrado y por escrite 6 abierto.

4En qué casos tiene lugar el trasporte mental ?

Fl trasporte mental lo verifican los ejecutantes cuando se ven obli-
gados & cambiar la altura de un tono sin eseribir dicho cambio previa-
mente ; esto es : sin més auxilio que el de la parte 6 partitura misma de
la pieza que ha de ser trasportada. En este caso el cambio de llave es
indispensable.

4Cémo verifica el ejecutante esta clase de trasporte ?

Después de buscado el tono principal de la pieza que va & traspor-
tar, se entera de la linea ¢ espacio del pentagrama 4 que pertenece la
t6nica del tono primilivo; da luego & dicha linea 6 espacio el nombre de la
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11. Los bemoles pasardn & doble-bemoles , cuando en el tono princi-
pal la nola esté becuadrada y Dbemolizada en el trasportado. (7. ¢jem-
pl0105.)
12. Los doble-sostenidos guardardn naturaleza de lales cuando en
ambos tonos resullen sostenidas las notas que se comparan. (V. ejem-

plo 106.)

13. Los dobl idos pasaran @ I dros cuando en el tono prin-
cipal la nota resulte sostenida y bemolizada en el trasportado. (7. ejem-
pl0107.)

14. Los dobl idos pasardn & idos cuando en el tono

principal la nota esté sostenida y becuadrada en el trasportado. (Véase
ejemplo 108.)

15. Los doble-bemoles guardardn especie de tales cuando enambos
das resulten bemolizadas por leza. (V. ejem-

tonos las notas

10 109.)
16, Los doble-bemoles pasarén & becuadros cuando en el tono prin-

cipal la nota resulte bemolizada y sostenida en el trasportado. (V. ¢jem~
plo110.)

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

Nora. — Cuando al trasportar tonos principales, armados de sosteni-
dos, resulten en los trasportados los tonos de Do b may, Sol b may, y Re
| may, seré prudente cambiarlos por sus enarmoénicos respeclivos: Sij
may, Fa ﬁ may, y Do § may;

Si al trasportar tonos principales con armadura de bemoles, resulta-
ren los tonos de Fa § may, Si f may, y Do % may, se cambiardn por sus
enarménicos respectivos: Sol b may, Do h may, y Re b may. (V. ejem-
P10112) (1).

Pueden presentarse casos en que no se tenga de cambiar de llave en
1os trasportes mentales?

Existen tres casos.

1. Al trasporlar & un semi-tono mds alto, tonos principales cuya
t6nica sea bemolizada.

De Do & Do ; de Re ha Re f; de Mi pa MiY ete.

2.2 Al trasporlar. un semitono més bajo, tonos principales cuya
1." nota sea sostenida.

De Do % & Do §, de Fa § & Fa | ete.

(1) Higase lo propio con los relativos menores de los tonos mencionados,

|
]
|
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£Qué entiende V. por fingir llave?

La operacién que muchos cantanles hacfan, consistiendo en traspor—
{ar mentalmente sin accidentales en la llave ; esto es: trasporlando to-
dos los tonos mayores al de Do [ may, y todos los menores al de La
menor.

Valfanse para ello del medio siguiente:

Fn tonos principales armados de sostenidos daban el nombre de Si §
al tiltimo sostenido de la armadura ; buscaban & qué llave pertenecia di-
cha nota en la linea 6 espacio ocupado por aquel accidenle, y una vez
fijada la llave canlaban la pieza en Do si pertenecia ésta al modo mayor,
3 en Za cuando pertenecfa & menor. (V. ejemplo 113.)

Ton tonos principales armados de bemoles daban el nombre de Fal
al tltimo bemol de la armadura, procediendo en-lo demés como en los
tonos armados con sostenidos. (7. ejemplo 114.)

¢En qué consiste el trasporte escrito?

En armar la llave con los accidentales que el lono trasporlado exija,
sin cambiarlas llaves del tono principal, y en copiar en seguida la parle
& partes que se trasporlan, trasladando entonces cada una de sus nolas
al punto que realmente ha de ocupar en el nuevo lono; sin aparlarnos de
las reglas aprendidas para las modificaciones de accidentales pasajeros.
(V. ejemplo 115.)

4 Qué dirémos acerca de los instrumenlos Tlamados lraspositores?

Hay en la orquesta ciertos instrumentos, que al ejecutar en ellos la
escala de Do, protolipo del modo mayor, resulta ésta trasporlada & otras
escalas mas 6 ménos allas 6 bajas, que la escala posiliva de Do locada en
el violin 6 en el piano, instrumentos afinados ambos con el Lo del dia-
pasén (1). De modo que hay clarinetes que al locar en ellos la escala de
Do, dan por resullado la escala de Si b, llaméndose en este caso clarinetes
en Si [); 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 casoel nombre de ¢rompa en Fa; trombas que al tocar con el me-
canismo de Do dan por resultado notas propias del tono de Re b, siendo
llamadas por este molivo rombas en Re bs ete.

Resulta de lo dicho que los clarinetes en Si b, pueden compararse & las
notas de un piano afinado un tono més bajo en toda su exlensién; en cuyo
caso las teclas correspondiendo & Jo— Re — Mi— Fa— Sol — La — i,
responderfan & §i |y — Do — Re— Mi p — Fa— Sol— La; las trompas en
Fa podrén compararse al antedicho piano afinado una 5." justa mas baja,

(1) Tostrumento de acero en forma de horquila, que puesto en vibracidn da.un La de
§70 vibraciones por segundo, Este ¢s ¢l La lNlamado ‘norsal con cuya nota se afinan todas
Tas orquestas modernas.
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en sentido inverso: ponganse los accidentales del lono trasportado des-
pués de la llave de la parte del instrumento trasposilor y escribanse to-
das sus notas una 2." mds altasi el tono que da nombre al instrumento
fuese una 2.' més baja que Do; una 3." mas alta si resultara dicha nota &
la 3. baja de Do; una 4." més baja si la nota estuviese una 4." més alta
que Do y asi sucesivamente. (. ejemplo 118.)
De otro medio se valen también los compositores, y es el siguiente :
Consideran el tono que da nombre al instrumento traspositor cual si
1levara la armadura que al tono del propio nombre correspondiera; si los
accidentales de la armadura supuesta son de igual especie que los de la
armadura real del tono en que tocan los inslrumentos no traspositores,
ven en cudntos estos ultimos difieren: si estos se presentan en nimero
excedente , ponen por armadura del instrumento Lraspositor, tantos acei-
dentales cuanlos sean los excedenles en niimero; y si se presentan en
niimero deficiente, arman la llave con accidentales de opuesta especie y
eslos en nimero igual al que el déficit presenta.
Esumrero 1.°—Insir: no trasp: en La f| may: (3 soslenidos reales.)
» trasp:  enRel @ »  supuestos.)
Los instr: no trasp: presentan un accidental sobrante.
Los trasp: tocardn pues con un sostenido por armadura.
5 2.°Insir: o lrasp: en Si p may: (2 bemoles reales.)
» ftrasp:  enMil B 2 supuestos.)
Los instr: no trasp: presentan un déficit de un bemol.
Los trasp: locardn con un sostenido.

Cuando los instrumentos no traspositores tocan en accidentales de
distinta especie de los que armarfan la llave en el lono que da nombre &
los instrumentos Lrasposilores, se (ruecan los accidenlales supuestos en
igual niimero de accidentales de opuesla especie y se afiade ademds un
niimero de accidentales en igual cantidad y calidad que los que arman la
llave del tono real.

Eeypro 1.°—Instr: no trasp: en La [j may: (3 sostenidos reales.)
» rasp: enFap (1 bemol supuesto. )
Cambiese este bemol por un sostenido y anddanse tres mds, que es el
numero de sostenidos que arma la llave en el tono real.
Total: 4 soslenidos para el instr: trasp:
Egpurro 2.°—Instr: no trasp: en Si | may: (2 bemoles reales.)
» ftrasp:  enRef (2 sosl: supueslos.)

|
|
|
{
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¢ Cuantas clases de grupos hay ?

Dos: el grupetio ascendente y el grupelto dsscendente

Es ascendente cnando el movimiento desde la 1. nota auxiliar a la2.*
se verifica subiendo; es descendente en caso contrario. (V. gjemplo 132.)

Las notas del grupetto pueden suprimirse en la escritura; y en este
caso se indican con esta sefial: €72 cuya postura indica grupo descen—
dente; y con esla 2 para indicar grupo ascendente.

Hay autores que indican el grupetto ascendente de este modo: &9
¥ en sentido opuesto el grupo descendente : €2

Para nosotros el mejor sistema y el que en la aclualidad esta mas en

uso es el siguiente: g g para el @ y z para el dent

¢ A qué distancias han de eslar las notas auxiliares de la nota real 6
nola buena?

La nota real ha de formar 2." dialénica con su inmediata superior y
2. menor con su inmediata inferior. (V. ejemplo 133.)

Esta regla liene sus excepciones :

1.* Cuando el aulor desée un intervalo mayor 6 menor que el dialo-
nico entre la nota buena y la auxiliar inmediata superior, esta obligado
 indicarlo con el accidental correspondiente puesto sobre la sefial de
grupetto. (V. ejemplo 134.)

2." Respecto al semitono que hemos dicho ha de existir entrela nota
buena y su auxiliar inferior, serd més correclo cambiarlo por intervalo
dialénico, siempre que la nota buena se presente en los grados 3.° y 7.° -
de una escala mayor y en el 7.° de una escala menor, & no ser que el
aulor indique lo contrario por medio de accidental puesto debajo de la
sefial de grupo. (V. ejemplo 135.)

3.* Evitarémos el intervalo de semilono entre la nota buena y su in-
mediala inferior cuando aquella se presente en el 2.° grado de la escala
mayor inmediatamente seguido del acorde de ténica. Pueden presentarse
casos en que el aulor apelezca el semilono, marcéndolo entonces con
accidental puesto debajo de la senal de grupo. (V. ejemplo 136.)

& Se ejecuta el grupetto antes 6 después de la nola buena ?

El grupetto puede ser anterior 6 posterior : anlerior @ la nota buena
cuando la sefial indicadora esté puesta encima 6 debajo de la nola misma;
posterior & dicha nota cuando la senal venga colocada después. (Féase
ejemplo 137.) ‘

En el primer caso se ejecula el grupetto antes de-la nota buena, mis
6 ménos répidamente, segiin el cardcter de la pieza, y usurpa su valor de
la figura que le antecede.

En el 2.° caso se ejecuta después de articuladala nota buena , toman-

do el grupo su valor de la nota misma. (V. ¢jemplo 138.)
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¢ De cuéntas notas constan los grupos anteriores y de cudntas los pos-
teriores?

Los anteriores constan siempre de Lres nolas. .

Los posteriores constan de tres cuando la nota buena que les sigue es
de igual nombre que la buena que les anlecede ; conslan de cuatro notas
cuando la nola buena que les sigue es diferente en nombre & la buena
que antecede. (V. ejemplo 139.)

+Como se ejecutan los grupetlos posteriores en nolas de corto valor
3 sujetas @ movimientos precipitados?

Formando el grupo con la nota buena una série de cuatro 6 cinco so-
nidos de valores iguales, llenando juntos la duracién entera de la nota
que lleva la senal indicadora. (7. ejemplo 140.)

4Como se ejeculan los grupetlos posteriores puestos sobre puntillo 6
nota ligada?

1.° En compases simples (cuando el valor del puntillo ¢ de la 2." nota
ligada equivalen al valor de un liempo), se ejecuta el grupo en la dura-
cion exacta del puntillo 6 de la nota ligada, dando & cada nola del grupo
una duracién equivalente & un cuarto de tiempo (1). (V. ejemplo 141.)

2. En compases simples cuando el valor del puntillo 6 dela 2.
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 exaclamente con el comienzo del valor del puntillo ¢ de la nota liga-
da. (V. ejemplo 142.)

3. En compases compuestos cuando el valor del puntillo es igual &
un tercio de tiempo, se ejecuta el grupo en notas de igual duracion
mientras dura el valor del puntillo. (7. gjemplo 143.)

4.° En compases compuestos cuando el valor del puntillo 6 dela 2.*
nota ligada no alcancen & un lercio de tiempo, se ejecuta el grupo du-
rante la nota buena que le antecede, recayendo la Gllima nota del grupo
en el preciso'instante en que empieza el valor del puntillo 6 de la2." nota
ligada. (V. ¢jemplo 144.)

4Existen grapos compuestos de cinco notas?

Estos suelen lener lugar después de pausa, después de nota destacada
y en notas de importancia melédica y rilmica. Se indican con la senal
que sirve para el Mordente, puesta debajo de la indicacion de grupetto.
(V. ejemplo 145.)

De otra clase de grupetlo lenemos que dar cuenta, y es el grupo que
podrémos llamar absorbente porque absorbe en s todo el valor de la fign-
Ta sobre de la que viene puesto.

(1) En movimientos lentos serd bueno atacar el grapo con la titima mitad del puatillo:
en este easo el valor de cada nota serd el de un octayo de tiempo.
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Fste caso liene lugar siempre que el grupo venga puesto sobre notas
de escasa importancia melddica.

Son estas las que llenan por i solas un Liempo débil de un compés
cualquiera y las que se presentan en la tllima parle 6 fraccion de los
liempos.

Son nolas de imporlancia melédica, las que atacan con el dar de los
tiempos fuertes y semi-fuertes, las que llenan por si solas un tiempo
fuerte ¢ semi-fuerte, y las que ocupan el segundo tercio de los liempos en
compases compuestos.

1 grupo absorbente, no toma valor de la figura antecedente , comien-
7a en el preciso momento en que atacarfa la nota buena privada del gru-
petlo, y se compone de cinco figuras que juntas han de componer igual
valor que el de la nola buena, figuras que pueden reducirse & cuatro en
movimientos acelerados 6 siempre que la nota que lo lleva sea de muy
corla duracién. (V. gemplo 145 bis.)

£ Cudl es el objeto del grupetio?

1 de enlazar dos sonidos por medio de una conduceién de notas de
adorno.

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

<En qué consiste la acciaccatura simple?

Esta nota de adorno, lamada por algunos apoyadura corta, consiste
en una notita en figura de corchéa y & veces de semicorchéa alravesada
por una linea transversal, segtn puede verse en el gjemplo 146.

La acciaccatura se ejecuta con rapidez suma, de modo que casi coin-
cida con el momento de ataque de la nota buena que la sigue, tomando su
escasisimo valor de la figura que inmediatamente le antecede. (V. ejem-
plo 147.) g

¢ Existen acciaccature dobles y triples?

Si; y consisten en grupos de dos y tres notas respectivamente, uni=
das por las barras de semicorchéa 6 de fusa, iendo & una nola
buena. Llimanlas en Francia Coulé y en Alemania Schleifer. (V. ejem-
plo 148.) .

¢ Coémo distinguirémos las acciaccature triples del grupetio de tres
notas?

En que las acciaccature no cireuyen nunca 4 la nota buena como los
gruppetti que lo hacen por grados conjuntos (V. ejemplo 149.)

¢ En qué consiste la apoyadura?

En un sonido no perteneciente al acorde que rige en el preciso mo-
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2." Cuando decpués de una palabra esdritjula puesta debajo de tres
nolas iguales segufa pausa, supliase la antepentltima por su inmediata
superior (1), y se trataba como nota apuntada. (V. ejemplo 153.

3.° Cuando una palabra llana seguida de coma , punto y coma, dos
puntos, elc., venia puesta debajo de dos notas iguales, trocaban en apo-
yadura inmediata superior la pentiltima nota. (V. ejemplo 154.)

4. Hacian lo propio en la antepentltima de tres notas iguales. en
palabras esdrijulas seguidas de las antedichas puntuaciones. (V. ejem=
plo 155.)

5.° Cuando una palabra llana ¢ esdrajula seguida de pausa 6 también
de punto final, interrogante 6 admirativo etc., venfa puesta debajo de dos
4 tres nolas iguales antecedidas de una nota buena a la 4." superior, tras-
ladaban la pendltima 6 antepeniiltima & la propia 4." superior. (V. ejem-
plo 156.)

Hay aulores que expresan los efeclos de apoyadura con una notita en
forma de acciaccatura puesta antes de dos 6 tres notas iguales.

Esa notita sirve tinicamente para indicar al ejecutante el nombre que
ha de dar 4 la primera de aquellas notas al cambiarla en apoyadura.
(V. ejemplo 157.)

La apoyadura ademds de usarse en los recitalivos se presenla & me—
nudo en piezas de cardcter rimado: ¢ qué dirémos acerca de las mismas?

El célebre Garcia al tratar de las apoyaduras en pasajes melismaticos
& rimados, dice: que cuando dos 6 tres notas de igual sonido terminan un
miembro 6 frase, lleva la primera acento prosédico, exigiendo por lo lan-
lo més apoyo y mayor fuerza que las demds. De consiguiente es prudente
converlirlas en apoyaduras. El efecto de dos ¢ tres notas iguales seria in-
suportable. En este caso la apoyadura podré ser superior 6 inferior, de-
pendiendo la eleccién del buen gusto del ejecutante. (V. ejemplo 158.)

Se exceptitan de esta regla los casos en que las dos 6 tres nolas igua-
les forman parte esencial del motivo. (V. ejemplo 159.)

Hemos dicho que algunos autores por ignorancia 6 por descuido ex-
presan la apoyadura por medio de acciaccatura.

4Coémo sabrémos los casos en que convpndré converlir ésta en aquélla?

Trocarémos la acci @ en

1.° Cuando la acciaccatura preceda & un grupo de tres nolas buenas,
tenierdo la primera de éstas un valor equivalente al de las dos tltimas
reunidas. (V. ejemplo 160.)

2.° Cuando la aceiaccatura se presente antes de dos notas de nombre
y sonido iguales, en particular si van seguidas de pausa, en cuyo caso la

(1) Son palabras esdrijulas aquellas que tienen el acento en la antepeniltima silaba:
Carnéfice; maldfico; lisciami; vipera.
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¢En qué consiste el trino?

En un adorno melédico compuesto de dos sonidos; uno bueno y otro
contiguo auxiliar & la 2.* diaténica superior del primero ; sonidos que se
ejecutan allernativa y rdpidamente por un espacio de tiempo igual al va-
lor de la nota buena, encima 6 debajo dela cual se pone la abreviatura
1. 6 1. s

Quieren unos aulores que el #7ino empiece por la nota auxiliar, mien-
tras que otros sostienen que ha de atacarse por la nota buena. Ullima-
mente han convenido en que cuando el compositor pretenda que el trino
comience por la nota auxiliar, lo indique con esta nola en forma de
aceiaccatura puesta delante de la nota que tiene la senal de #7ino.

En ambos casos, la nola que da principio al trino es la que lia de ve-
nir acentuada.

K] trino ascendente se \lamara directo; y el descendente tomard el nom-
bre de trino apoyado 6 invertido. (V. ejemplo 166.)

2Qué ds por preparacidn y terminaci del trino ?

La preparacidn consiste en una acciaccatura doble que sirve de intro-
duccion al frino; preparacién compuesia de la nota auxiliar inferior y de
la nola buena.

La preparacién es slo practicable en trinos invertidos y no se emplea
més que en Zrinos de mucha duracién.

Consiste la ferminacidn en un simple grupo compuesto de las mismas
nolas de la preparacion, y puede emplearse indistinlamente en trinos di-
reclos é invertidos.

La preparacitn y terminacion del {rino vienen indicadas con grupos de
pequeas nolas pueslas anles y después de la nota buena. (V. jemplo 167.)

¢ Es obligatoria la terminacidn en el trino?

Serd bueno hacerla siempre que la nota buena que le siga, Tecaiga
en liempo fuerte 6 en el tercer tiempo de un compés cualernario. Puede
suprimirse cuando la nota trinada sea de poca duracién y siempre que
dicha nota resuelva en tiempos débiles.

En casos en que la terminacién de un trino venga expresada con no-
tas de valor determinado, las notas de que se compondra el trino deberdn
guardar el propio valor de cada una de las notas de Ja resolucién escrita.
(V. ejemplo 168.)

4En qué casos deja de prepararse el trino invertido?

Cuando se presente en sucesiones de intervalos disjuntos; y cuando
el trino se emplee en i iatonicas 6 cromati En el dllimo
caso se prepara (micamente el primer trino y se resuelve el ltimo. (Vease
ejemplos 169 y 170.)

4De qué modo ejecutaban los antiguos el trino con notas prolongadas
por el puntillo?
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tud y pi parairlas acelerando gradual hasta alcanzar la
mayor celeridad y fuerza posible. (V. ejemplo 174.)

2De qué senales se valian los anliguos para expresar el trino?

De las expuestas en el ¢jemplo 175.

4En qué consisle el arpegio?

En un adorno de la armonia, que consiste en tocar las notas de los
acordes sucesiva y rapidamente, en vez de hacerlo simullaneamente;
esto es, sin que se loquen todas @ la vez, como se harfa en acordes s6=
lidos (1).

Este adorno, que empez6 & usarse en el arpa, y que no es factible
més que en instrumentos de teclado y en los que se pulsan y puntean como
la guitarra y el laud, se indica con una linea ondulante puesta vertical-
mente antes del acorde. (V. ejemplo 176.)

Como se ejecula el arpegio?

Comunmente partiendo del grave al agudo. Puede presentarse el caso
en que el aulor pretenda un efecto contrario, en cuyo caso pone una li-
nea curva entre la linea ondulante y la nota més alta del acorde, ¢ tam-
bién eseribiendo una acciaccatura de igual nombre que la nota mds alla
y ligada con ella. (V. ejemplos 176 y 177.)

iPuede presentarse el arpegio escrito en notas reales?

i ; para ello se escriben todas las notas del acorde en notitas sucesi-
vas formando grupos de fusas, ligando cada una de ellas con la nota que
en el acorde las corresponda. ( V. ejemplo 178.)

4 Cémo indicaban los antiguos la senal de arpegio?

Con una barra transversal entre las notas centrales del acorde. (Véase
ejemplo 179.)

¢ De cuantos modos puede ejecutarse el arpegio en miisica para piano?

Cuando un acorde est destinado & ser ejecutado por ambas manos &
la vez, puede el arpegio cjecutarse de dos modos diversos:

1.0 Haciendo oir sucesiva y rapidamente cada una de sus notas des-
de la mds grave de la mano izquierda basta la mis aguda de la derecha,
6 vice-versa, cual si fuesen locadas por una sola mano.

Y 2.+ Arrancando los acordes de cada mano y arpegidndolos & la
vez; esto es, haciendo coincidir el arpegio de la derecha con el arpegio
de la izquierda.

E primer caso se indica con la linea ondulante susodicha en toda la
extensién de ambas pautas y sin interrupeién alguna.

(1) Son s6lidos los acordes cuando las notas que los componen suenan todas  la vez:
(accords plagués en francés).

Los acordes son liquidos cuando sus notas suenan sucesiva, répida 0 lentamente; (ac-
cords brisis).
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sde 1.y 2. vez i . | ko

Tndican que en la réplica sefialada por los puntos, hemos de sallar & omi-
tir el trozo de misica contenido en la linea que incluye el 1." para pasar
al segundo trozo conlenido en la linea que incluye el 2." Iisto es, que en
la réplica el trozo senalado con 2." suple el trozo indicado con 1.*

5.° Abrevialura:

s
6. Ripresa 6 Uamada % Indica el punto desde el cual ha de
repelirse una pieza. Eista sefial estd en correspondencia con la abreviatu-
e

8 C
a D. S, que significa dal segno; esto es: repitase desde la sefial g :

Algunas veces entrelasefial “vJ ¥ el D. S. media la senal ’$’ -
que indica que la réplica no ha de pasar més alld de esta tllima. En

esle caso se aniade al D. S. la adverlencia sino 6 fino al ‘@que signi-

of &
fica: repitase desde el signo Tasta el nuevo signo :

TLos aulores se valen de distintos signos para expresar la Uamade:

sl ON O 55

7.° Du capo: D. C. Significa: repitase desde el encabezamiento 6
principio de la pieza 6 del tiempo basto que se presente la palabra Fine.
(Cuando ésta no se halla escrila, repilase la pieza 6 el tiempo por enter

8.° Bis. Indicacion que se pone en manuseritos sobre uno, dos, tres -
6'mas compases a fin de que se repilan. :

9.0 ;Cudl es el objeto de las letras alfabéticas A. B. C. etc., quese
ven esparcidas por distinlos puntos en las péginas de la moderna par-
titura?

Coinciden con letras ignales en los diferentes particelle (1). Tl objelo
de esas letras no es otro que el de no perder tiempo en los ensayos; pul
a'la voz del director, todos los ejecutantes pueden partir de un punto fijc
que es el que las letras senalan.

(1) Particetia; pl. particelle: una sola de lus partes, voces § instrumentos de que consih
una parlitura, El Maestro Director dirige con la. partituras los miisicos y cantantes ¢ject
cada uno su parte leyendo en su correspondiente particelld.
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19. Ped., abreviatura de Pedal que esla en relacién con la sefial
6 x . Expresa la primera indicacién, la accién de apoyar con el pié la
palanca de la derecha en el piano sosteniéndola sujeta, con cuyo recurso
se prolonga la vibracién de las cuerdas de este instrumento; senalando
la % el momento de soltar dicha palanca & fin de que cesen las cuerdas
en sus vibraciones.

20. . c. b cel., abrevialuras de una corda y de celeste, que indican
la accién de apoyar con el pié la palanca de la izquierda, sosteniéndola
sujeta, & fin de amortiguar las vibraciones de las cuerdas, hasta que se
presente la indicacion Ze corde que sefiala el momento de soltar la
palanca para que las cuerdas vibren en completa libertad.

Las abreviaturas para nolas 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'repelir, expresando ademis la ca-
lidad de estas, con una, dos, tres 6 cuatro barras anexas transversalmente
i la nota antedicha. Una barra, indica que las repeliciones serin de
corchéas ; dos barras, de semi-corchéas; tres, de fusas, y cualro, de se-
mifusas. (V. gjemplo 189.)

Algunos autores ponen ademds de las barras antedichas , tantos pun-
fos cuantas sean las notas que deban de repetirse. (V. ¢jemplo 190.)

Véase en el gjemplo 191 el modo de abreviar dos notas que tengan de
repelirse allernalivamente.

En el ejemplo 192 el modo de abreviar la réplica de grupos de figuras
que juntas equivalgan & uno, dosy tres tiempos y hasla & un compis
entero.

En el ¢jemplo 193 el modo de expresar la réplica de dos compases
inmediatos.

En grupos de notas (blancas, negras y corchéas) que juntas equi-
valgan & uno, dos y cualro tiempos, la sefial de réplica sera una sim-

ple barra #~; cuando las figuras sean semicorchéas implican doble

barra // y tres barras A cuando dichos grupos se compongan de
fusas.

Al querer obtener una rapidez ingpreciable en la repelicion de notas
simples 6 maltiples, se hard uso de la triple barra tronsversal adherida
i la nota 6 al acorde, anadiendo ademds la abreviatura de ¢remolo, irem.
(V. ejemplos 194 y 194 bis.)

No se confunda el gjemplo 194 bis, con la réplica alternaliva, que no
presenta més que dos barras.

En el 194 bis se suceden los sonidos con rapidez tal , que no seria po-
sible fijar valor exacto para cada uno; mienlras que el mismo ejemplo

10



— 4 -

presentado con doble barra nos indicard que no pueden caber més de
cuatro semicorchéas en cada tiempo. (7. ejemplo 195.)

Terminarémos dando conocimiento del oficio de la doble barra ver-
tical.

Esta sirve :

1.» Para indicar cambio de tono. (7. ejemplo 196.)

2. Para expresar cambio de compds y de movimiento. (V. ejem-
plos 197 y 197 bis.)

3.° Se pone después de una Introduceion 6 Preludio.

4. Entre dos perfodos diversos en marchas militares y en piezas
para baile.

Y 5.° Al final de toda pieza.

XIV.
Acentuacion musical.

La parle concerniente & la prosodia 6 & la acentuacién musical exi-
girfa por lo importante una obra aparle: esto no obstante intentarémos
dar aqui las reglas més oportunas para que los miisicos sepan & qué ate-
nerse tocante & esta parte tan esencial en el arle que profesan.

Es acento musical la mayor 6 menor intensidad con la cual se hacen
vibrar ciertos sonidos de una frase melédica 6 ciertos acordes que en el
transcurso de un perfodo se presentan.

El acento es real 6 intencional.

Es real cuando la nota melédica ¢ el acorde que se acentia se hace
vibrar con mayor intensidad que otros que puedan antecederle ¢ sub-
seguirle.

Intencional , cuando la nota en que recae no recibe mayor fuerza que
]a ordinaria: en este caso el acento no ejerce accién mds que en nuestro
animo. Es el acento intencional, el que ordena y regula la marcha del
soldado, el que mide los pasos del danzante , el que hace mover el pié 6
la cabeza en tiempos regulares y simétricos al més ignorante en misica;
es en fin el que sirve de gufa al miisico para dividir el compis en tiem-
pos; los tiempos en mitades 6 en tercios; y en mitades, tercios y cuartos
& las parles mismas. Es el compés, es el metro, es la cuadricula de los
musicos.

El acento intencional es el que se siente: el acento real es el que

* se oye.
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El acento intencional 1o percibe el énimo de todo aquel que posee
percepeién 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 miisicos en las partes fuertes de todos los tiempos, y lo siente
el misico de exquisila sensibilidad ritmica, en las partes débiles de los
tiempos y hasta en las milades, tercios, cuartos y sextos de las mismas.

El acento real esta sujeto & reglas,

Este acento puede dividirse en dos; acento de intensidad momenté-
nea y acento gradual.

El acento de intensidad momenténea es el que obliga & tocar tal 6
cual nota con mds fuerza que las que inmediatamente le suceden, por
cuyo motivo podemos calificarlo de acento pasajero.

El acento gradual es el que va tomando ¢ perdiendo fuerzas & medida
que va transcurriendo una frase ; y esto sin pasar bruscamente del fuere
al piano y del piano al fuerte.

El acento pasajero se emplea:

A. En loda suerte de nolas sincopadas, considerando tales las que
atacando en el 2.° tiempo de los compases ternarios se prolongan hasta
mas allé del dar del dltimo tiempo.

B. En notas apuntadas por el puntillo de prolongacién, cuando estas
10 sean de mucho valor.

€. En cadanola de una série de tres, cuatro 6 més sonidos repetidos
cuando eslos no sean de muy corta duracion.

D. En nolas finales de ritmo (1) si son estas de valor prolongado.

E. Enla pentltima nota de ritmos de cadencia femenina (2) cuando
dicha nola sea mas larga que la ltima, y en la Gllima cuando sea mas
larga que la pentiltima.

F. Enla primera nota de los tiempos fuertes cuando en compases
ternarios se presenten séries de notas de igual pero de corto valor.

G. Enla primera nota de ritmo, sobre todo si éste es de conlextura
descendente.

H. En la nota que se presente formando gran intervalo con su in-
mediata anterior, sobre todo si ésta es de corto valor ¢ acciaccatura.

/. En el dar deltiempo fuerte en cadencias de ritmo femenino, cuan-
do la nota 6 notas que precedan & la tiltima sean de escaso valor.

(1) Entendemos por sitmo los descansos que el €nimo percibe en el transcurso de un
periodo melddico, que dividen al mismo en partes regulares y simétricas, como los versos en
la poesia,

(2) Son ritmos de cadencia masculina aquellos cuya tltima nota, s presenta al dar de
los tiempos fuertes.

Son ritmos de cadencia femenina cuando la tltima nota e los mismos no coincide con el
dar del Liempn fuerte,
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J. En cada nota de grupos de figuras excepeionales; esto es, que
difieran en valor de las demés figuras de que se componga una melodia,
sobre todo si dichas notas no son de cardcler ligero.

K. Enla nota que siga inmediatamente & una 6 varias nolitas de
adorno, salvo las llamadas apoyaduras.

L. En las apoyaduras.

L. En las notas extrafias 4 la tonalidad 6 accidentadas, sobre todo
s estan @ la distancia de segunda de la que inmediatamente les sigue, 6
si son de mucho valor.

M. En acordes disonantes, como son: 5.* aumentada; 5." aum: con 7.%;
7. dim: 6." aum: 4.* y 6." aum, y 7." dominante cuando ésta sirve para
modular & tonos apartados.

N. En los retardcs armonicos.

fl. Enla primera nota de agrupaciones de pocas notas.

0. En toda nota larga después de nota corta.

P. Enlaprimera nola de agrupaci regulares 6 pei
contenidas bajo ligadura.

0. En cada una de las notas de pasajes repetidos con alguna varian-
{e que consiste comunmente en notas afiadidas, como para dar mayor im-
porlancia & la frase antes ofda en toda su sencillez. (V. ejemplo 198, de
44Q)

Se emplea el acento gradual del piano al fuerte:

a. En pasajes melédicos y armonicos de carécler cromélico ascen-
dente y descendente.

b. En pasajes melédicos de cardcter ascendente muy marcado.

¢. En progresiones melodi icas de caracler
salvo en aquellos casos en que por excepeién el autor desee un efecto
contrario.

4. En modulaciones rapidas y stcesivas. (7. ejemplo 199 dea & d.)

Se emplea el acento gradual del fuerte al piano:

ao. En pasajes melédicos,de caracter descendente.

6. Al finalizar de las frases, cuando éslas sean sentimentales 6 de
cardcter patético. (7. giemplo 200 de aa & bb.)
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XV
I.—Rudimentos de Actstica.

Bien que la misica considerada bajo el punto de vista préclico es de
las artes la més abstracla y la més sublime en poesia, vamos & ver como
su fundamento de ella, el sonido, descansa en la mds alla de las ciencias,
el algebra.

« El sonido musical, dice Mr. Guillemin, nace del movimiento vibra-
{orio de cuerpos eldsticos bajo la aceién de la percusién, del roce 6 de
otro medio cualquiera. El movimiento vibratorio consiste en una série de
movnmxentos de vaivén alrededor del propio cuerpo que los produce. Es-
tas se ican en todas direcci  los medios circun-
dantes , solidos, liquidos y gaseosos, propagéndose méas 6 ménos rapida-
mente hasta hacerse sensibles por nuestros érganos audilivos. »

Las vibraciones se hacen visibles en cuerdas metalicas y en las de
intestinos, asi como también en las varillas de tallo metélico & la par que,
flexible.

Tas vibraciones bien que visibles no pueden contarse & simple vista:
tal es la rapidez con que se verifican.

Por vibracién entienden los alemanes ¢ ingleses un movimiento de
avance seguido de otro de retroceso, llamando & este resultado oscilacidn,
ondulacidn 6 vibracidn simple.

La vibracién en Franeia, Italia y Espafia, consiste en uno solo de los
antedichos movimientos ; de modo que nuestra vibracién no es ms que
la mitad de una de aquellas.

Las leyes concernientes & las vibraciones de las cuerdas son las si-
guientes:

1. El ntimero de vibraciones de una cuerda estd en razén inversa
de la longitud de la misma.

(Aclaracién.) Supongamos una cuerda tejida de tripa ¢ fabricada de
metal ; démosla una longitud de 1'n 20; pongamusla en nbrac\fm rozdn-
dola con un arco de violin 6 de viol sus
oscilatorios con ayuda de un instrumento I‘islco y fijemos mentalmente el
nimero de vibraciones en 440 por segundo.

Ahora bien : reducida esta cuerda & su milad, pero guardando su pri-
mitiva lensién, ofrecera 880 vibraciones ; reducida a un tercio 1,320 ¢ sea
un niumero de vibraciones lres veces mayor ; & un cuarto 1,760; & un do-
zavo, 5,280, ete., elc.
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2. «Elniimero de vibraciones de dos cuerdas de igual materia y
en igualdad de lensin, esld en razin inversa de su espesor ¢ didmetro.»

(Aclaracion.) Una cuerda dos veces mds gruesa o espesa que otra
cuerda de igual maleria, ofrece dos veces ménos de vibraciones que la
cuerda més delgada; tres veces més espesa, tres veces ménos de vibra-
ciones y asi sucesivamente.

*  «El ntimero de vibraciones de cuerdas de materia distinta, esla
en razon inversa de las raices cuadradas de su densidad 6 peso (1).»

(Aclaracién.) Una cuerda pesando cuatro veces més que otra de dis-
tinla materia (siempre en igualdad de lensién) ofrecera dos veces ménos
de vibraciones ; nueve veces més pesante, tres veces ménos de vibracio-
nes, elc., elc.

4. «El ntimero de vibraciones de una cuerda es proporcional & las
raices cuadradas de la pesa que la tiende.»

(Aclaracién.) Representado por 1 el niimero de vibraciones de una
cuerda tendida por una pesa 1, estas vibraciones resultarin en igualdad
de liempo 2, 3, 4, etc., cuando las pesas que la tiendan se eleven 4 4,
9, 16, ete.

Las leyes de las vibraciones en los tubos sonoros son como siguen.

Los tubos de los llamados instrumentos de viento pueden ser prisméa-
ticos 6 cilindricos, rectilineos, curvilineos y en el érgano algunas veces
angulares.

Tstos tubos estén puestos en vibracién por el aire emitido por los la-
bios del ejecutante 6 por fuelles aciisticos en instrumentos de la familia
de Grgano ; aire que se introduce en el tubo por conducto de una emboca-
dura sujeta @ uno de los extremos,

Dividense las embocaduras:

1.° En embocadura de lengiieta libre;

255 g » » »  batiente; <
& » hocal ;
40 > » de flauta que es entre todas la més simple.

Comparando el sonido de dos tubos de dislinlas dimensiones tales
como dos, tres, cuatro veces mayor el uno que el otro (existiendo estas
diferencias lo mismo en longitud que en latitud ) las vibraciones compa-
radas estardn en razén inversa de sus respeclivas dimensiones; de modo
que el tubo mds grande ofrecerd dos, tres, cualro veces ménos de vibra-
ciones que el mas pequefio.

Un tubo dado, por més que esté adberido 4 embocaduras de diferentes

(1) Extracr la raiz cuadrada de un nimero es buscar otro que multiplicado por sf mis-
‘mo componga el nimero dado. 1 X1 =2, 2X 2=4. 3 X3=9. 4X4=16. 5X5
=25,6X 6=36.
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sistemas , no cambia de sonido; eslo es: ofrece igual niimero de vibra-
ciones con embocadura de flauta que con embocadura de lengiiela libre
& batiente: tan s6lo experimenta variacion en la calidad de limbre.

Varios tubos , siendo uno de ellos de madera, otro de cristal, otro de
marfil, de plataotro, etc. etc., y todos iguales en dimensiones, ofrecen la
misma nola al unisono. Mas claro : todos, en igual espacio de tiempo,
ofrecerdn igual nimero de vibraciones. 3

Los tubos pueden ser abiertos 6 cerrados por la parte opuesta 4 la em-
bocadura. En el ullimo caso resulta trasportado @ una 8." méds baja: de
modo que un tubo cerrado representa un tubo abierto de dobles dimen-
siones en todas sus partes.

F sonido de los tubos sonoros, varia segiin lamayor 6 menor violencia
del aire que el ejecutante les transmile. Islos sonidos toman el nombre
de naturales, siendo el mas bajo de todos conocido por [undamental: que
es el que requiere ménos fmpetu.

He aqui los intervalos que pueden oblenerse de un tubo abierto:
1.° Fandamental,.—2.° la-8* justa.— 3." la 12" justa de la fundamental.—
4.1 doble8' de la fund: — 5.° la doble 10' mayor de la fund:—6."la
doble 12° jusla de la fund:—7." la triple 7* menor dela fund:—y 8. la
triple oclava; que suponiéndolos & partir del do (2 espacio de la llave
de fu en 4.") podrémos representarlos por la série expuesta en el ejem-
plo201. :

Los tubos cerrados no ofrecen més intervalos naturales que los sefia-
lados con niimeros de Orden par, (V. ejemplo 202.)

11— Bscala musical.

Consiste en una série de ocho sonidos que procediendo por grados
inmediatos, subiendo ¢ bajando, termina en la nota con que empieza, bien
que trasladada 4 distinta octava.

(lada uno de estos grados forma con suinmediato superior 6 inferior
un intervalo de segunda.

Cada uno de esos intervalos no es proporcionalmente igual & sus in-
mediatos esto es : la distancia existente de do & r¢ representada por una
cuerda subdividida en nueve parles iguales, cuyo lotal diese do, y con
una novena parte ménos re, no es igual al intervalo 7¢-mi, en cuyo caso
la cuerda que resla & parlir de re, se divide en 10 parles, dando en su
tolalidad 7, y con una décima parte ménos, mi; lo que hace que el inter-
valo #¢- mi sea proporcionalmente mas cortoqae el primero. Mayor es
todavia la diferencia del intervalo mi- fuque & los antedichos subsigue.
Tn este la cuerda que resla & partir de mi se subdivide en 16 partes
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TIL.—Constitucién de la escala Pitagorica,

Puede decirse que los intervalos més claramente por la naturaleza
manifestados, son: la 8." y la 5." justas. Todo cuerpo metdlico con sonido
musical hace sentir estos dos inlervalos & la vez, que cual secuaces in-
separables,, acompaiian al sonido principal que es el que con mayor vio-
lencia se percibe. Obsérvase esle fenomeno en las campanas y en las
cuerdas centrales del piano; pudiendo un ofdo privilegiado descubrirlo
también en las cuerdas al aire del violin , guitarra y demds instrumentos
andlogos. Repelimos, pues, que los intervalos de 5." y 8." justas, son
universalmente los més sentidos y los que con mayor fundamento pueden
litularse indervalos naturales.

Pitégoras, filésofo griego que vivié por los afios 400 6 500 antes de
nuestra era, pudo averiguar casual 6 cientificamente, que la 8." era
producida: 1.° por una cuerda la milad ménos larga que otra cuerda
dada, bien que ambas iguales en maleria y en densidad y tendidas por
igual pesa; 2.° por una cuerda vibrando en una sola de sus dos milades,
lo que se logra apoyando un dedo en el centro de la longitud de la mis-
ma 6 valiéndose de olro medio cualquiera apto para establecer en aquel
punto una divisién patente; y 3.° por un tubo sonoro la milad mas pequefio
en todas sus partes que otro tubo de dobles dimensiones,

Convencido de lo cual , pudo Pitégoras expresar el intervalode 8.° por
el quebrado ¥4, esto es: nota aguda del intervalo, dos vibraciones al tiem-
po que la grave ofrece stlo una, 6 que es lo mismo: mientras que las lon-
gitudes de las cuerdas estin en relacién inversa con el nimero de sus
vibraciones. Més claro: vibraciones de la nota aguda, 2; longitud dela
propia cuerda, 1, Vibraciones de la nota grave, 1; longitud de la propia
cuerda, 2.

Cerciorése también Pitégoras de que el intervalo de 5." justa era pro-
vocado por los dos tercios de una cuerda dada, por dos cuerdas iguales
en maleria y en densidad y tendidas por igual pesa, bien que una de
ellas un tercio més corta que la otra; y por tltimo por dos tubos iguales
en lodas sus partes ménos en la de longitud, ya que el uno ofrece un
tercio ménos que el olro, atendiendo & lo cual pudo expresar el intervalo
de 5." por 3.

Bajo estos principios podrémos expresar con razones parliculares los
dems intervalos de la escala dialénica.

Vamos & demostrarlo :

Int: de 8.° justa: Do-Do: */
Int: de 5. justa: Do-Sol: ¥
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por resultado una 3." demasiado grande; y didos final de que
sise busca dicha 3." en la naluraleza resulta més pequefia & la par que
més grata al oido; resolvieron descomponer esta3." en dos tonos designa-
les, mayor el uno y menor el otro; afectando de consiguiente & todas las
laci éricas de la tabla pi i
Vamos & ver pues, la formacion de la escala diaténica segim los

Siguen estos en principio las teorfas naturales que Pilégoras expuso;
esto es: expresan la 8." por 1:2;1a 5." por %, 6 que es lo mismo 2:8;
¥ la 4. por ¥, 6 por B: 4.

Conservan al mismo tiempo la relacién numérica de do-re %, & cuya
distancia dan el nombre de lono mayor, y empequefiecen luego el tono
formado por los grados 2.° y 3.°, fijando para esta proporeién la rela-
cién 9 : 10 déandola el nombre de tono menor.

La diferencia enlre el tono fisico y el pitagérico es insignificante.
Vamos & demostrarlo.

Lpisiccre mi

3." dialénica de los fisicos.

Do re mi
"

txi=t

3." dialénica de Pitagoras.

Tono mayor. Tono menor. Diferencia entre el tono mayor y el menor.
s 0 41 (Tono mayor)

¥ 2 v %0 (Tono menor.)

La 4." jusla guerda iguales proporciones que la pitagérica por no ser
més que la inversion de la 5." justa.

De la 4." nola & la 5.” de la escala, ponen un tono mayor: */s.

Representan la 5." justa por */, 6 por 2: 3.

De la 5." nota & la 6." conservan el tono mayor °/; y empequenecen
la distancia de la 6.* 4 la 7." formando un tono menor *°/, como han
hecho con el 3.¢r grado; y por tllimo guardan la 8. nalural conservazi-
do para ella ignales proporciones que las por Pildgoras senaladas.

0 1
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No tardarémos en poder hablar de las relaciones de los intervalos de
semitono, que como verémos habrén sufrido una ligera alteracién, des-
pués de la modificacién de lo 3."

Técanos antes buscar las relaciones entre las notas de la escala con
la que les sirve de base ¢ sea la primera de la escala.

ler grado 2° gr.

5 = —
" B

lergrado 2°gr. 3° gr.

R St

lergrado 2°gr. 3gr. 4°gr
Vg e gt man
lefgrado 2°gr. Jergr. 4'gr. 5'gr.

Pt B et o S

lergrado 2°gr. 3rgr. 4°gr. 5'gr. 6 gr.
T

jiie St s

wave 7 0 e

ler grado 2°gr. 3ergr. 4gr BVgrs 6lgh TBr
1000 0 vasses

e

lergrado 2 gr. 3rgr. 4'gr. 5'gr. 6 gr. T'gr. 8gr
1186800

ey

22080

De otto modo: saber las relaciones entre una nota diatdnica y su
base 6 nota 1 & partir de una nola que no sea esta,

Se trata de saber por ejemplo qué relacién guarda el Mi con el Do
nola 1 y esto a parlir del Re, intervalo que sabemos estd & *[s de Do
Multipliquese el intervalo */s por el tono menor 7¢ mi '*], y obtendré-
mos: *fs X 1o = **[r = /s que es la relacién entre do (nola 1)y mi
(nota 3). Conocida ya la relacion entre el 1.er grado y el 3. (%) y sa-
biendo que la distancia de semitono mi~/a es */is, multiplicando estas
relaciones hallarémos la que guarda el 4.° grado respecto del 1.”




==
3gr. enrel. conel 1° 4°gr. enrel. con el 3  4°gr. en rel. con ¢l 1°

i X " 5 suiex

4°gr. enrel. con el 1°  5°gr. enrel. con el 4° 5°gr. en rel. con el 1°

52 X s TSy il s
s W T T ]

5gr.enrel. conel 1° 6°gr. enrel. con el 5 6°gr. en rel. con el 1°

: 1 W e
= X ol = Z_t_3

f v W=y
6°gr.enrel. conel 1° 7 gr. enrel. conel 6° 7°gr, en rel. con el 1°

v X % g

7 gr.enrel. conel 1°  8”gr. enrel. con el 7 8 gr. en rel. con el 1°

1 1 s g6 3
7 X 4 =

[ W moe

Porlo visto podemos cerciorarnos de que la modificacién hecha por
los fisicos en los intervalos de 3.%, formado el uno por los grados 1.° y 3.
y el otro por los grades 5.° y 7.°, ha influido en los intervalos de semito-
no, formado el uno por el 3.¢7 grado con el 4. y el otro por el 7.° con
el 8.°

Hé aqui la prueba.
3gr. enrel. conel 1° 4°gr. enrel. conel 1° 4°gr. en rel. con el 3°
s s i

B : 3 I

7 gr.enrel. conel 1° 8 gr. enrel. conel 1° 8 gr. en rel. con el 7°

1 1 1

5 v i

Lo cual demuestra que el semitono diaténico de los fisicos es algo
mayor que el semilono de Pitagoras. -

Hé aqui comparadas ambas relaciones:

Semitono fisico. Semitono de Pitdgoras.

1 we s s m
k) . 3 o

N T
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Restimen de todo lo expuesto.

1.° Que las relaciones fisicas entre la primera nota de la escala ma-
yor y las demés notas que la forman,, son :

Intervalos:

Y 2. Que las relaciones fisicas entre las notas de la escala mayor
paradas con sus grados inmedi son:

e b G R S

i 1 " 10 " 1

V. —Constitucién de la Escala cromética.

Es aquella que al subir y al bajar inlerpone una nota 6 sonido enire
cada uno de los intervalos compuestos de un tono. No presenta interposi-
cién alguna en los intervalos de semitono. Las notas interpuestas al su-
bir, guardan el propio nombre de su inmediata inferior y vienen alleradas
en su tonalidad por la senal % conocida por sostenido, sefial que se ha
convenido sirva para subir el sonido de */s, 3 que es la diferencia entre
la 3.* mayor y la 3. menor, y que toma el nombre de semilono menor 6
cromilico.

3. mayor. 3." menor. Difere/mcia.
o, . ‘ s

Escala cromdtica ascendente.

#Do—re Re—f e Re gre
EheTuy T Sy it b a0 e e
=) S KRS v e W
il e -

semitono menor.

(1) */ss es ol semitono llamado méximo; y s Ta diferencia enre el tono mayor y el
a

)/
V="l




Omitimos los intervalos de semitono mayor Mi~fz y Si-do, por cono-
cer ya sus relaciones de '*/,; segim aprendimos en el andlisis de la escala
diatonica.

Escala cromdtica descendente.

En esta escala las notas interpuestas en los intervalos formados de un
tono guardan el nombre de su inmediata superior y preséntanse acciden-
tadas en su tonalidad por la sefial |) (bemol) que baja el sonido de las
notas de **/s. que es la distancia de semilono menor, la misma con que
el sostenido afecta & la nota que inmediatamente le sucede.

Do, do,—si,  Si,—hsi, fSi,—hsi bsii—la,

Y
A =" s '
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Do, sol,i—hsol, 4 Sol,—h sol, b Sol,—fa,
S ae e e B e
Tt e T ) T et o
N o
f Mi,—mi | b Mi,—re,
Tt T e w oo c B e 18
ANyl ot
Do, Re—reh f Re.—pre, hRe,—do,
T TT T R T T TS o Tam o

Por las dos tablas que anteceden y que & la escala cromatica se re-
fieren, podemos comprender que las notas sostenidas y bemolizadas inter-
puestas en un intervalo compuesto de un tono (Do—Do ﬁ——re —re
re—re ﬁ—-mi b —mi j ete., no aciertan ambas & lener igual sonido; por
mas que la diferencia siendo tan poca, no llegue & ser percibida por el
oido humano. Busquese la diferencia.

Do, Dok Re, fl—res b | Dolf522vibr : U=21,75
LR A Y W ow_w_w | XH=543T5 Do
p g Al R e 220,88
Rt e % 27 ="563,76 Re b.

Resultado: Do# 543,75 vibraciones; mientras el Re b produce 563,76;
resultando de ahf un pequefio exceso hécia el agudo.

Do, Re,—re % Mi—mi, b Re B 587,25 vibr. @ 25
Lo o s | —24,468X25=611,7 Re}.
O BT e o s 2 e
e s Mi fj 6525 : 25—261

X 24— 626,4 Mi .

Resultado: Beﬂ 611,7 vibraciones; Mi |y 626,4; resultando de ahi
un exceso hacia el agudo para 17 p.



VI—Constitucién de Ia escala temperada.

Tl piano, el arpa, los instrumentos de teclado ¥ los de viento ‘con
mecanismo de pistones 6 cilindros, estin templados de modo que no re-
sulten diferencias entre los intervalos de semitono eromético y diaténico
comparados entre si; de modo que resulten igual nimero de vibraciones
en Re b que en su inmediato Do%; en Fal que en Sol ; de lo cual re=
sulta que el temple de estos instrumentos procede aprozimadamente por
intervalos de semitono todos iguales entre sf.

Los semi perados pueden rep imad
por **/i7, de modo que un tono temperado difiere apenas del lono ma-
yor *fs.

Aeste sistema de temple danle los miisicos el nombre de lemperamen-
to moderno 6 sistema temperado.

Vamos & traducir lo que dice Mr. Gevaert acerca del particular,

«En el piano y en el érgano, todos los intervalos compuestos de un
fono, tienen iguales dimensiones: esto es, la distancia do-re es equiva-
lente & la distancia 7e-mi, fa-sol, ele. Pero en los instrumentos de reso=
nancias naturales, tales como la trompa, la trompeta , elc., el intervalo
do-re es més grande que el intervalo re-mi; el primero es ¢l tono llama-
do mayor 8: 9 y el segundo es el tono conocido por menor 9: 10,

»Ahora bien: si se lempla ¢ afina un instramento procediendo por
series de quintas y cuarlas alternadas, prodiicense intervalos de un tono
iguales en grandor y por consiguiente en la relacién de 8: 9; pero en lle-
gando al euarlo intervalo de 5." del sonido inicial, Do por ejemplo, Do—
sol—re — la— mi, se percibe una 3." mayor, grande en demasia y de
discordancia absolula. Es este el ditono pitagérico formado por dos tonos
mayores, expresado por 64 : 81 —8: 9X8: 9. Si al contrario, §¢ bis-
ca directamente por el ofdo una 3.* mayor natural ¢ consonante, expre=
sada por la relacién 4 : 5, distancia que ofrecen los instrumentos de reso-
nancia natural comola trompa de mano, no se dividen como la pitagérica
en dos inlervalos absolulamente iguales, sino que se descomponen en un
intervalo de tono mayor 8: 9y en otro de tono menor 9: 10. Mientras
que el ditono pitagorico tiene por expresién numerica 64: 81, la 3." na-
tural viene expresada por 60: 80 cuya relacién simplificada se convierte
en 4:5; siendo esla de consiguiente més pequenia que la. pilagérica en
la relacién 80 : 81. Esla diferencia de un noveno de tono llsmase Com-
ma mayor 6 sinténica.

»El modo de templar Ilamado temperado puede considerarse como
una variedad del pitagérico.
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»La série de quintas es infinita y no recae nunca sobre un sonido
idéntico 6 sea la 8.% comenzando por Do y prosiguiendo la série hasta el
término décimotercio, se llega & un §i% sensiblemente més alto quela 8."
del Do, punto de partida.

»la série de 5.9 viene representada por la progresién geométrica
1:3:9:27: en la que cada miembro es el producto del miembro antece-
dente multiplicado por 3. Las oclavas vienen representadas por la progre-
sibn 1:2: 4: 8: en la que cada miembro resulta ser el doble del inme-
dialo antecedente. Bs pues evidente que un sonido cualquiera, resultado
de la progresién triple, no puede identifi con ningiin otro producid
por la progresién doble. En efecto: partiendo de Dolf el Si% se obtiene
por una progresion triple de 13 términos:

1:3:9:27 81 : 243 : 729 : 2187 : 6161 : 19683 :
Dosol re lo mi si Bfs Hdo #sol gre
59.049 : 177.147 : 531.441.
bl §mi 4si

mientras que para llevar el Do { & la misma 8." es necesaria una progre-
sién doble de 20 términos. 1 :2:4:8:16: 32: 64 :128: 256 : 512
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 : 6 11069.

»Pero en el sistema temperado se bajan insensiblemente las quintas,
con lo que resultan mis altas las cuartas obleniendo de este modo un
Si 4 al unisono de la nota do b

VIL— Vibraciones absolutas de las cuerdas. —Modos de afinar 6 templar un piano.

Todas las relaciones de las escalas y sus intervalos no suponen nin-
giin conocimiento de la altura absoluta de los sonidos; no indican el ni-
mero fijo de vibraciones que & cada cuerda corresponden: no hacen mds
que precisar las relaciones ¢ proporciones que entre los sonidos existen.

Para conocer el niimero preciso de vibraciones que & cada sonido co-
rresponden, sépase antes el niimero de las mismas correspondientes & la
{énica 6 base de una escala: sabido esto y conocidas ya las proporciones
numéricas que & cada grado corresponden, bastard un simple cilculo
para fijar de un modo absoluto el niimero de vibraciones que en un se-
gundo realizard cada uno de los sonidos de la escala.

Vibraciones correspondientes & los sonidos de la Escala fisica.— Sa-
bemos que el La , del diapasén normal realiza 870 vibraciones por segun-
do. Siendo las proporciones' del Las comparado con el Do de /s hardn
que el Do, ofrezca en igualdad de tiempo 522 vibraciones.



=0 —
La, 870 5 Do, 522 |8 Re, 587,25 | 9
37 42 65.95

174 . 65%
Aoz g 920 52 2 58795
52 Do 587,25 Re, 0 652,50 Mi,
[8 o B0l 83 [0
87 ey
696 783
783 Sols 810  La,
978,75 | 15
; 65,2
3;’, 978,75

0 1042,00= 1044 Do,

Eslas vibraciones son entre si como los ntimeros:

24 27 80 @ 36" A0 45 .48
Do, res mis fa sols la, s, doi

Vamos & demostrarlo tomando por punto de partida el 24, néimero el
més cémodo para el cileulo que nos ocupa por ser el tnico que en las
operaciones no deja residuos de ninguna especie.

Do, % |8 Re, 21 |9 Mi, 30 (15
0ty 0 3 Des
2 L @

2 (Re) 30 (Miy) 32 (Fay)
Fa, 92 |8 Sol, 36 |9 La, 40 |8
s g Sages
2 40

36 (Sol,) (Lay) H (Siy)

e

Siy 45 5
0

45

18 (Dos)
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VIBRACIONES CORRESPONDIENTES A LOS SONIDOS DE LA ESCALA TEMPERADA.

Permitasencs antes de explicar las vibraciones de los sonidos de esta
escala y el modo de buscarlas, que demos cuenta  nuestros lectores de
otra definicion del temperamento, y es la que sigue:

« Temperamento.—Operacién por la cual, por medio de una ligera alle-
racién en los intervalos, hace desaparecer la diferencia enire dos sonidos
inmediatos, fundiéndolos en uno solo. Por esta operacién se simplifica la
escala disminuyendo el nimero de sonidos necesarios. Sin el tempera-
mendo, en vez de doce sonidos que la oclava contiene, se necesitarian
més de sesenta para modular & todos los tonos.

»En el 6rgano, en el piano y en todo instrumento de teelado no exis—
ten ni pueden existir otros intervalos afinados & la perfeccién més que el
de 8."

»La razén de ello estriba en que lres terceras mayores 6 cuatro ter-
ceras menores debiendo ofrecer una 8.* justa, las primeras resultan ex-
cedentes y deficientes las tllimas.

Heélo aqui:

e

v B W o '

. ‘ ‘ v 1508 11 s
S e e i e )

» Ast pues nos vemos obligados @ alterar en més las terceras mayores
y & alterar en ménos las menores & fin de que las octavas y demds inter-
Valos se correspondan con exactitud pudiendo las mismas teclas expresar
notas diversas.»—(J. J. Rousseau.)

Esto no obstante los modernos han desistido de alterar cierlos inter-
valos en preferencia @ otros y han optado por alterarlos todos dividiendo
la escala cromética en doce intervalos rigorosamente iguales, que han
sido llamados semitonos medios ; semitonos que pueden representarse
aproximadamente por */s; difiriendo apenas el tono temperado del tono
mayor */s.

Hed aqui la formula para esas alteraciones.

Dividiéndose nuestra escala en doce semilonos y siendo 1 : 2 1a rela-
cion de la octava, resulta de ello que para oblener el nimero de vibra~

(1) Do—mi X sol §Xsi%=do La— do X mipxsahxsibh=1a.
Eels e hent il

Mayores, Menores,
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ciones correspondientes & cada nota por temperamento igual, bastard con

multiplicar por el logaritmo de la rafz dozava de dos, el niimero de vi-
braciones del semitono antecedente (1).

— = 1,050463

Vamos & demostrarlo practicamente tomando por punio de partida el
La , (diapasén normal ) que sabemos ofrece 870 vibraciones por segundo

La, = 1.059463
X870

7416241
8475704

La g, = 921732810
X1059463

276519843
953039686
368693124
820559529
460866405
9217328

Si fh = 976.54180808103 — 9765

II

921,7

(1) Para calcular el ndmero pedido por medio de los logaritmos, basta buscar en la
tabla el nimero correspondiente al logaritmo dado. Aliora bien; para. caleular el logaritmo
de 2, buscarémos en I cclumna que viene al frente de dicho nimero y encontraremos que
Log. 2 == 0,301030; pero como los semitonos iguales son '/, log. 2, no tenemos més que
dividir log. 2 =0.301030 por 12 y tendrémos que ¥, log. 2 = 0.025086,

Hecha esta operacion, vamos & buscar en la tabla el ndmero que corresponde al log. de
0.025086 y encontramos que este logaritmo se halla entre log. 0.024896 y log, 0.025306, y
que por lo mismo no et en las tablas y debe caleularse.

Segin las tablas yulgares 6 sean de Briggs, que son las de que nos servimos para este
cileulo, para hallar un logaritmo que no esté en las tablas, basta restar el logaritmo menor
0.024896 del logaritmo que so busca 0,025086 y la diferencia 0.000190 dividirla por la
diferencia tabular 410, Las cifras 463 que resultan de dicha operacion deben aiadirse al ni-
mero correspondiente al logaritmo calculado 0,024896 que es 1,059 y por consiguiente
resulta que;

Log. 0.025086 s = 1050463,
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Silffy = 976.541808
X1.059463

2920625424
5859230848
3906167232
8788876272
4882709040
976541808

Do fjy = 1034. 609913529104 = 1034,6
Cuyo Dos trasportado & Dos ofrece 517,304956 = 517,3

Do f = 517.304956
X1.059463

1551914868
3103829736
2069219824
4655744604
2586524780
517304956

Dok — 548.065460508728 — 54,0

que multiplicado por 1,059463 ofrece 580,655076 — 580,7 Re
Re b, 580,655076 X 1050463 — 615,182579 = 6151 Re £,
Re g 615,182579 X 1,050463 — 651,763180 — 651,8 MiE
. 651763180 X 1,059463 — 690,518973 — 690,5 Fa b
Fa B, 690,518073 X 1,059463 — 731,579303 — 7815 Fa %
Fa £, 731579303 X 1,050463 — 775,081203 —
Sol . 775,081208 X 1,059463
Sol %, 821169856 X 1,059463 — 869, 999079 — 870 La G

RESULTADO.

Dos ok 5 TR s 51T 8T e s Bolall s ama TR
Do % 548,0 Fa13 e ot s s L
Re 580,7 | La E 5 870,0
Re 615,1 | ILa - 921,7
Mi 651,8 | Si T’ Mo gyes
Fa 690,5 | Do s )
Fa % gals
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Todas estas leyes matemdticas son no obstante desechadas por los
miisicos y afinadores de pianos, quienes valiéndose del simple ofdo se sir-
ven de las siguientes reglas empiricas para la afinacién 6 temple de los
instrumentos.

Primer medio descrito por J. J. Rousseau.

1.° Parlase del do central subiendo Por quintas y bajando por cuartas
y debilitense los sonidos hasta que el i ofrezca la tercera mayor lo mas
consonante posible con el do punto de partida.

Do, —Sol s Rey — Lay — Mi, (7. ejemplo 204.)

Continuando el lemple de quintas subiendo y por cuartas bajando, al
Ilegar & los sostenidos se esfuerzan 6 se hacen algo excedentes las quin-
las, terminando la operacién en Sol ﬁ

Mi, —Si, — Fa#.—Dcﬁ‘\Solﬁl (V. ejemplo 205.)

Se vuelve al punto de partida Do, y se templa hacia el grave bajan-
do por quintas y subiendo por cuarlas, débiles 6 escasas al empezar para
esforzarlas gradualmente hasta llegar & Re ) que se considera Do #yha
de hallarse de acorde con el Sol #, tévmino que fué de la segunda. ope-
racién.

Do, —Fas —8ih, —Mi, —La), —Re b, (7. ejemplo 206.)

Consiste la cuarta operacién en templar hacia el grave los sonidos
que hayan quedado intactos entre el Do y el Re b de la tereera operacion,
asi como todos los que resten en el teclado hacia el grave. Para ello se
procede por octavas inferiores, tomando una marcha cromética descen-
dente y parliendo siempre de uno de los sonidos que quedan templados.
(V. ejemplo 207.)

Consiste la Gltima operacién en templar hacia el agudo los sonidos
que hayan quedado intactos entre Do, y Do #; de las operaciones pri-
mera y segunda, asi como los restanles del teclado hacia el agudo. Para
ello se procede por octavas superiores, tomando una marcha cromatica
ascendente & partir de uno de los sonidos templados ya en las anteriores
operaciones. (V. ejemplo 208.)

Segundo medio expuesto por Asioli.

La primera parle principia en el Do del segundo espacio de la llave
de bajo, y divide la octava en lres terceras mayores un poco altas, de
forma que el sonido més alto de la dltima tercera se encuentra en oclava
justa con el primer Do,

Do— Mi —S6l $=La ) —Do.
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Baja luego & la }y (tercera mayor mds baja que el ultimo Do). Con
dicho Za b templa la quinta inferior Re | dejindola insensiblemente
mas baja.

Da principio & la segunda parte con este Re | formando con él tres
terceras mayores subiendo un poquito altas como en la primera parte
hasta obtener la octava Re b.

Re |y — Fa — La =Si p) — Re .

Hecho esto, considera Re  igual 4 Do % y baja una tercera mayor &
cuya distancia est el sonido La . Con este Za ff templa la quinta in-
ferior Re f dejéndola algo baja.

Da principio & la tercera parle con dicho Re i formando con ¢l una
série de tres terceras para obtener la octava Re ff.

Re —Fa % —La §=Sij—Re.

Vuelve luego & 4 | (tercera mayor inferior de Re) con ayuda del cual
templa la quinta justa 273 b (quinta inferior).

Finalmente con este 24 | emprende la tiltima parte que termina con
1a série de tres lerceras & parlir de dicho /i .

Mi | —Sol — Si—Re §=Mi ).

Después de esto, sale del /i (tercer espacio de la llave de bajo) y va
progresando ascendiendo por octavas para lemplar con este medio todos
los sonidos de las octavas superiores. ‘

Parte luego del §% encima de la tltima raya (lave de Fa) para templar

do por octavas crométicas-descend los sonidos de las octa-
vas graves. .

Tercer medio en uso entre los modernos.

Primera operacién llamada Particidn por los afinadores.

La, —La,—Mis— Si,—Si,—Fa%,—Do §. —Dog, —Sol# . — Sol§, —
Re§—Mip,—Sih,—Sih—Fa}s —Do. — Do, —Sol s —Sol, —
Re s. (V. ejemplo 209.)

Con esta operacién queda templada la extensién de una oclava con
més una cuarta aumentada. (V. ejemplo 210.)

Por medio de las dos operaciones expuestas en el (ejemplo 211), se
afinan crométicamente los sonidos graves 4 parlir de Fa ﬁ ¥ los graves &
partir de Re f.

Respecto & los intervalos de quinta justa, més 6 ménos débiles 6 es—
casos, mas 6 ménos fuertes 6 excedentes, los modernos siguen exacla-
mente al templarlos, la misma practica que los antiguos.
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CAPITULO ADICIONAL.

De la Solmisacién airibuida & Guido.

A principios del siglo x1 florecié en Toscana Guido, natural de Arezzo,
monje de la abadia de Pomposa. Atribliyese 4 este la invencién de la
solmisacién moderna; bien que Mr. Félis no quiera concederle este pri-
vilegio. Vamos & traducir lo que Mr. Félis opina de aquel tan celebrado
miisico tocante & la cuestion que nos ocupa. Dice asf:

«Seglin comiin opinién, Guido habfa sacado aquellos nombres (hace
referencia 4 los seis monosilabos del exacordo) del antiguo himno & San
Juan Bautista cuyos tres primeros versos son:

Ut queant laxis Resonare fibris

Mira gestorum  Famuli tuorum

Solve polluti Labii reatum,
Sancle Johannes,

»De ahi los nombres ¢ re mi fa ol le que Guido diera 4 las notas
de la escala, reducidas de consiguiente al nimero de seis; pero leyendo
con atencién el pasaje de una carta del monje de Pomposa d su amigo Mi-
guel, en el punto donde se encuentra la citadel himno en cuestién, po-
dréd uno convencerse de cémo el sabio monje no pretendi6 jamas darle el
senlido que después otros le dieron. « Si queréis imprimir en vuestra
memoria un sonido 6 neuma para poderle hallar después en cualquier
canto (conocido 6 desconocido), de modo que sin vacilar poddis entonar~
lo, conviene que retengéis en vuestra imaginacién el contenido de una
melodia muy conocida y por cada canlo que queréis aprender, tened pre-
sente en la mente otro canlo de igual género que comience por la misma
nota; como por ejemplo esta melodia de que yo me sirvo para ensefiar &
los nifios principiantes y hasta & los que estdn ya més adelantados:

Ut queant laxis ele.
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»De manera que este cantlo no es mas que un ejemplo que Guido
quiere dar & Miguel, dejandole por otra parte el cuidado de elegir otra
melodfa cualquiera con tal de que sea muy conocida, dado el caso de que
conozca otra cuyo canto le sea mds familiar. Hay sin duda en ello, una
prueba de notable perspicacia por parle de Guido en la eleccién del him-
no de San Juan, pues que el sonido va subiendo por grados & cada nueva
sflaba que se presenta: wé r¢ 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 ningin otro canto pueda llenar igual objeto. Queda pues de-
mostrado por el pasaje de la carta cilada, que Guido no pensé jamés en
dar 4 las notas de la escala los nombres de u? r¢ mi ete.

»Sin embargo, esto no fué ébice para que esos nombres fuesen al poco
tiempo aceplados para designar con ellos seis notas del canto llano: asi
lo atestigua Juan Cotlon que vivié por la segunda milad del siglo x1,
quien asegura que alemanes, ingleses y franceses se servian de los mis-
mos. Este autor hace originar los nombres de las notas del propio himno
de San Juan, pero no menciona & Guido como inventor de aquel ade-
lanto.

»Si Guido no ha querido dar nombre & las notas de la escala, tam-
poco ha limitado & seis aquellos nombres, y de consiguiente, ménos pudo
imaginar el sistema por i

»En vano buscarfamos en las obras de Guido una palabra, una alu-
sién siquiera indirecla, que estuviese en relacién con los exacordos y
mudanzas.

» Después de todo lo dicho, serfa inttil demostrar que la invencién
de la mano musical pueda pertenecer & Guido, si no exislieran manus-
critos de las obras de este autor en los que se encuenira la mano; tales
como el micrdlogo archivado en el Colegio de Cristo en Oxford y olro que
se guarda en Florencia en la Biblioteca de los Médicis. Esla figura se
presenta aislada y sin explicacién alguna. Nadie dudara de que esta mano
deje de ser tan solo una simple adicién hecha por el copista, lo mismo que
la que se encuentra en un manuscrito del siglo xir descrila por el sabio
Murr y que lleva la inseripcion de Manus Guidonis, sin que en un’solo
pasaje de las obras de Guido se haga referencia & la misma.»

Resulta de todo lo dicho que casi podemos asegurar que en tiempo de
Guido carecian las notas en el canto de tecnologia propia; que la feliz
ocurrencia del mismo facilité la lectura de la misica, y finalmente que
ese aforlunado monje sin intencién premeditada di6 nombre & seis gra-
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dos de la escala, de cuyos nombres se aprovecharon los misicos de aque-
1la época para tejer con ellos la mal urdida trama de mudanzas 6 muta-
ciones que en solas seis nolas se basaba,

Todos los musicos de la edad media siguieron las huellas de Boecio en,
la teorfa del arte subyugado al sistema de Zetracordos. Guido fué quizas
el primero en desecharlo, comprendiendo sin duda cudn mal se aviene
aquel sistema con las ocho escalas del canto llano, cuyo carécler verda—
dero sdlo puede dislinguirse por sus especies de oclava. Por eslo dijo:
no hay mds que una sola constitucidn de octava, esto s : siete notas que en
todas las octavas se suceden en el mismo drden y con los mismos intervalos.
1 canto contenido en una octava se presenta ezactamente igual en la que
le sigue. Esto, no fué prendido por sus a ni tampoco
por sus sucesores, quienes creyeron que Guido habla trocado el sistema
de tetracordos griegos por el de exacordos que respondian & las notas que
presumieron que ¢l habia inventado.

La teoria de la 8." no surgié hasla en el aig]o xi1, época en que la
percepeién musical vino & desarrollarse con los aires que de Oriente im-
portaron los Cruzados.

Téeanos ahora entrar de lleno en la teorfa de la solmisacién por exa-
cordos, explicando al mismo liempo el sistema de mudanzas y el uso par-
ticular que de la mano se hacia, todo lo cual parece ser invencién de
Juan Cotton , llamado el Escoldstico, monje de la Abadia de San Matias,
cerca la villa de Tréve. (Ullimos del sxglo x1.)

Recordarémos primeramente que & principios del siglo x1 no se ense-
fiaba otra miisica que la religiosa ¢ sea el canto gregoriano; que este se
Dbasaba en el sistema énmutable 6 reunion del sistema per/ecto con el syne-
menon; que afiadieron una nota & un grado mas bajo que la proslamband-
menos déndole el nombre de Zypo-proslambandmenos al propio tiempo que
dos notas al agudo y més larde cuatro; y finalmente que la Aypo-pros-
lambandmenos que resulld estar & la 8. mas baja que la lickanos - meson
la indicaron con la g griega (T) siendo esta la tinica letra expresada con
cardcter griego, pues que las demds expreséronse con caracteres latinos.
(V. ejemplo 212.)

Esla série de notas sabemos que se expresaban con solos seis nom-
bres tomados del himno de San Juan: Ut -re -mi - fa - sol - la ; ntimero
que no respondia al de siete letras que contiene la série. Obligaba este
defecto & dar & una nota misma dos y hasla tres nombres distintos, lo que
tenfa que producir necesariamente una natural confusién, originando in-
mensas dificultades en el estudio.

Inventaron para ello las reglas que & continuacién exponemos y se
valieron de la tablilla llamada Gamma que muchos atribuyen (como todo
lo inescrutable) al afortunadisimo Guido.
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1.° Cunando canlaban por becuadro (1) que eslo mismo que canlar
en modos que no exijan el Si bemol, tinica nola que en aquella época le-
nfa el privilegio de alteracién, y aun esto por evitar el tritono (4. au-

.mentada) intervalo que lenfan en horror, procedian entonces por la série
de nolas que & continuacién se expresan. (V. gjemplo 213.)

(Aclaracién al ¢jemplo 213.) Dieron pues el nombre u a la Aypo pros-
lambandmenos que responde hoy & nuestro sol grave, expresando & conti-
nuacién nuestros semilonos mi — fa y si — do por la— fa y mi — fa ves-
pectivamente.

Dicha escala al bajar procedfa como se expone en el ejemplo 214.

En aquellos modos que no exigfan el empleo de las tres notas graves
partfan de Ja nota C & la que daban su verdadero nombre de u¢ y proce-
dian como podemos ver en el gjemplo 215.

2.° Cuando cantaban por bemol, que es lo mismo que cantar en mo-
dos que exigiesen el empleo del S bemol, procedian como en el gjem-
plo 216.

En piezas que al cantar por bemol no exigiesen el empleo de las
tres notas mas bajas, procedian como en el ejemplo 217.

Esos cambios de nomenclatura en las notas de la escala, proporciona-
rton la tablilla que presentaban los antiguos bajo el nombre Gemma-ut,
la que consiste en dislinlas séries de exacordos (seis notas progresando
por grados conjuntos) escalonados del modo siguiente:

(1) Al becuadro Hamébanle los latinos bé durum (bé fuerte) porque era més agudo que
el bemol que conocian por bé molle, que significa b débil 6 debilitado,
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Otra tablilla para guia de mutaciones.
(Ndmero 1.)

POR BECUADRO. POR NATURA. POR BEMOL.

iy re ]2

ﬁ—-’fg_.____li__sq\*
bh | = e G
aa re g mi
> re

_%F—w ; fawrt® il

e laA/b ']I]’[

d Ml

c B
b

b ==

a
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Otra tablilla para mutaciones y de proceder distinto que la anterior,

( Nitmero 2.)

BECUADRO. NATURA. BEMOL.
ee dan) _Mixg
4d re Me—la

£ .I:J fq/r ol v ] v
1 X
ik B © e

aa re g i

a it sol Ie

P i—afa 1l
b

la=—" mie ]
sl re ~ala

fa uf

a re S mi

Tibae sol re

13 uf
5 .

re
fa uf

Las sactillas y lincas ondulantes marcadas con  indican la Gamma ascendente y las marcadas
con b seifalan la Gamma descendente,
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Nora.— Cuando en el transcurso de una cantilena regfa la colum-
na del medio y los nombres propios & cada letra no sufrfan mutacion
alguna, entendfan por ello cantar por #atwra. Initil consignar que lo
mismo podfan presentarse fragmentos por natura al cantar por bemol que
al hacerlo por becuadro: ninguna de las dos séries podia prescindir de
la del medio que las completa.

Véase el resultado préctico de la tablilla ntim. 1 en el ejemplo 218.

Por lo que de exponer acabamos en el cilado ejemplo, vemos que &
cada una de las lelras, que juntas forman un lotal de veintidés sonie
dos en las lablas expresadas, podian en la solmisacién pertenecerlas uno,
dos y hasla tres nombres de notas diferentes, lo cual dependia de las
mudanzas & que obligaban los sistemas por bemol & por becuadro que en
aquella época eran los tinicos que se empleaban. Por ejemplo: @la letra T
s6lo podia pertenecer el nombre 77, pues que ningiin otro sistema mas
que el llamado por becuadro bajaba hasta la letra Gamma T.

Hed aqui porqué la llamaron Gamma-ut. Lo mismo sucedfa con 4 —
76y con B—mi. La letra ¢ contaba ya con dos denominaciones: C—fa
— ut, porque cantando por becuadro se acerlaba la €' & tener /z, y al ha-
cerlo por natura y por bemol venia & corresponderle el nombre uf. La
letra g, llaméabanla ¢ distingufanla por 2— la— mi e, porque al can-
tar por natura correspondia a Za y las mudanzas obligabanla 4 tomar 37
al cantar por bemol y Re al hacerlo por becuadro (1).

Hed aqui todas las letras, cada una de ellas con los nombres distintos
de que pueden disponer segiin lo exijan las mudanzas. c

(1) Esto, en el sisiema de Ta tabla 1.4 que es el que estaba més en uso; ya que en el sis-
tema de Ia tabla 2. descrito por J. J. Rousseau en su diccionario, 4 la letra @ correspondiala
La al cantar por becuadro subiendo y Re al bajar. Al hacerlo por bemol llamibase La al
subir y M7 al bajar.



Gamma ut.

A — re

B — mi,

[ =opda. oS atnn

D =% Siel

E == la e i

F —_ fa - ut.

G L S Rl e S e ut,

a = la P e Te.

bl g o Nelen L corresponde & nuestro
siby |3 amifyasify)

c Seeaarolle SRl e S

d e el SRR

e — L —

f — fa — ut.

g T abolgr o TR T Sl

aa il S e U o

ylihe— ke

ec e e e

dd = i e il

ee — la.

Total 20 nomcnc]alm'isl {que no componen més que 15 grupos diver-
sos; ya que desde la ¢ de la segunda série hasta la bb 6 hl] de la tercera
série inclusive, no se hace mds que reproducir las nomenclaturas de las
propias letras: esto es desde la E de la primera série hasta la b 6 I] de la
segunda. :

Y para que no cupiese duda & losalumnos acerca la verdadera situa—
cién de aquellas letras, 6 mejor dicho, para que supieran 4 qué lugar per-
tenecian en la tablilla llamada Gamma; que es lo mismo que decir para
que no confundi aquellas d i expresadas con la mayor
pobreza de lenguaje, ya que igual nombre daban & ¢ que & ¢c (¢ —sol—
/a—ut), & E que e y ee (E— la—mi) elc., imaginaron los maestros de
la época , Guido segin unos, Meibom segiin otros, y segtin varios el men-
cionado Collon, un ejercicio original y por demds exlravagante, que con-
sislfa en suponer aquellas 20 agrupaciones impresas en el reverso de los
dedos de la mano izquierda ordendndolas & partir de la yema del pulgar
y recorriendo todas las coyunturas de este y demas dedos en 19 tiempos
hasta concluir en la ufia del dedo del corazén al que le tocaba el 20 vy
tiltimo tiempo.

Véase la figura de la Mano conocida hasta el presente por Mano de
Guido 6 Mano Guidense.
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MANO GUIDENSE.
Ela (en lo ufia misma )
20.
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No cabe duda de que el objeto de esa mano era el de ejercitar & los
estudiantes de aquellos escoldsticos y rulinarios tiempos en la priclica
de las mudanzas. Ya nos parece ver al maestro en ademén de indicar la
coyuntura inferior & la yema del dedo indice preguntando al discipulo
qué nota corresponde & aquella localidad, #— fa— ut, conteslaria el
alumno; y como que esta es la calorceava operacién deJa Gamma, claro
que representarfa semiogréficamente la nota que le correspondiera por _
érden el niimero 14, que no es otro que Fa, sefialado de este modo por los
modernos:

—f

T
T
) 1
3 (® 3 )

dJd

difiriendo asi del #— fa—ut supuesto en la articulacién inferior del

dedo mefiique, letra que per i ala 7. op P fa
la nota moderna /fa, que asi entendemos los modernos.

T
T
i
L

{6\- oS il

We o

w4 =
il =

A otro ejercicio con Ja mano obligarian & los escolares de aquellos
tiempos. 4 — Ja — mi — re propondria el maestro sefialando con el pul-
gar la coyuntura més inmediata & la yema del mefiique: cantando por
becuadros 4qué nombre de los tres deberé elegirse? y el alumno que no
ignorarfa que el nimero per i 4 la coyuntura dicha es el
9, y seguro ademés de que al cantar por becuadro se parle del uZ para~
lelo & T 6 del ut paralelo 4 C, darfa respectivamente 4 eslas dos nolas
¢l miimero 1 6 el 4 por estar puestas paralelas & la 1." 6 & la 4." nola de la
(Gamma para después subir hasta dar con lanota 9 & la que se busea darle
‘nombre.

1.2 Segiin el sistema més generalizado.

1552 3ade b 8.7 ERE e i s
o e e R e B g e e CieDegaiaat,
Lut re mi fa re mi fa sol Re ub re mi fa sol Re

2." Segiin las tablas expueslas por J. J. Rousseau.
j’ s e SR e e e B ‘ 4 B 6T i qaw aBG:
A 30 D ET & & (Vi e ey

|
(ul re mi fa sol la fa sl La | ul re mi fa sol La

Supongamos ahora G -so -7¢~-uf en la arliculacién del medio en el
indice, cantando por bemol. Su nimero de érden es el 15. Cantando por
bemol se parte del u# paralelo & C letra 4.* 6 de Fa paralelo 4 F letra 7.

15
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Dése pues 4 este /a el nimero 7 (dejando el u¢ 4." con el objeto de
abreviar la operacitn) y sibase hasta la nota 15 conforme se hace por
bemol.

(s e R R R DR S 2.0 R R P AR
i B ol gt oasi s <pmesl. worp
ubs - Temice e ogol pisdns fa  Re
205 8 9 10 1y 12 13 14 15

{ Resbestn. b ¢ d J f
fa molT da - fa sl la mi  fa sol

Después de todo lo expuesto, tocanos presentar ejemplos de solmisa-
cién antigua segiin las distinlas tablillas, con las mulaciones claramente
demostradas y traducidas & la notacién moderna. (7. ejemplos 219 & 222.)

Por los anteriores ejemplos vemos:

1.° Que en el sistema de exacordos no cantaban por bemol més que
los fragmentos de las cantilenas en que se presentara la nola b equiva-
lente & nuestro Si h. En los pasajes anteriores y posteriores & dichos
fragmentos en que la nota b se hallaba ausente, cantaban siempre por be-
cuadro 6 por natura segiin las mulaciones exigieran.

2.° Que las mutaciones se usaban: en los pasajes de mas de dos no-
tas progresando por escala ascendente 6 descendente ; en los grados con-
juntos equivalentes & nuestros intervalos Lo —si h 6 85 h— Zu cantando
por bemol ; asf como también en los equivalentes & il — do 6 Do — &84 ]
al hacerlo por becuadro y por natura; y por wltimo al tener que solfear
Janota h 6 1 equivalentes & Si | y & Silj respectivamente en el siste-
ma moderno (1).

(1) Al cantar un pasaje ascendente por becuadro cuyo punto de partida fuese G; ¢ siem-
pre que al bajar no paséra de esta letra, daban 4 la misma el nombre de uf.

o | e g
[Ee e I

fa moore out
En pasajes ascendentes que no sobrepasaran la d, daban 4 esta letra el nombre de Sol,

(el o
I = \

d
e mi fa sl u  omisol,

Al cantar por natura pasajes ascendentes cuya nota més aguda fuese g, tomaba esta letra
¢l nombre de la; en pasajes descendentes que 1o bajasen més que & ¢ tomaba esta letra el
nombre de uf.

-+ o
[IED= R G a G g e d c e
e mi sl ol sl sl mi re uwt mi
Tn jgual caso se hallaban los pasajes por bemol: cuando al subir no excedian de la le-
tra d, tomaba esta el nombre de La; y cuando el B F subiendo, 6 cuan~
do al bajar no pasaba de esta leira, tomaba la misma el nombre de uf, i
Hahcdc BG & biew Gl a-eh e G K

mi fa sol Ta sol || ut re mi fo sl mi ve || mi sol fa mi re ut
e
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3. Que en los pasajes por grados disjuntos cantaban simplemente
por natura ¢ por becuadro sin mulacién alguna; salvo cuando una de las
notas del intervalo acertara & Namarse by 6 | (84 b 6 8 ).

Y4." Que tampoco se observaba cambio de columna 6 mulacién de
exacordo de intervalos de 2.* ascendentes ¢ descendentes, cuando la pri-
mera nota que lo formaba, volvia inmediatamente & presentarse después
de la 2." nota del grupo.

A T S e

|| sol la sol la mi fa ‘ |

Mayor amplitud hubiéramos podido dar & los dos dltimos articulos
de nuestra obra, en especial al que trata de la parte actstica 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 &nimo de que &
los miisicos no les sea nuevo ni incomprensible todo cuanto 4 ella se re-
fiera, damos aqui por terminado nuestro trabajo, confiados en que & no
tardar darémos mayor &mbito y desarrollo & cuanto de tratar acabamos
en la obrita que damos & luz y que al publico hoy ofrecemos.

FIN.
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TEORIA DE LA MUSICA.
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EJEMPLOS ACLARATORIOS POR EL AUTOR EN COLABORACION UE

ANTONIO BUYE.

Pentdgrama.

EJEMPLO. .
N 1. §=——=i
Cinco lineas. Cuatro espacios.
Adicionales superioves.

N2

Adicionales infiviores,

Sol Sol lo wi do re mi fo wol fa mit

N %
i
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GRUPOS DE NOTAS MULTIPLES.

A partir de la corcheq,las liguras pueden formar agrupa-

ciones unidas por medio de harras.

N 6]

[RSEEEEEESEs

Unided mitad elcuarto eloctavo el dieciseisavo el 322 el 64

Divisoria. idem.

N. 9.

N: 10.
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Defectuoso.

Defectuoso.

=
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fectuosos

el
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Defectuoso.

o

N
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Pucde elimivarse y suplivso por of 2.
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M.M.rJ

Lt elimiuarse y suplirse por el 3.

50.
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Puede suplivss por ol 4,

N:20.

| 3 deidem. | & deidem, |
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de idem.

Bueno.
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Prolon zaciones que no pueden indicarse con puntllo.

) ¥

Vi

N 23. A = Fojre—pn |

LRI K — =t o
D) T i T T

; T r
1 e 5 ~
I s ¥

ods id: d id: e

Fusa, Semifis.

Redondas: Blanca: N

Silencio de Breve.

Para compases menores.
i " .
N2G ==t
: 1
1Conpas 2id: 3id: Aid: 5id: 6k 7id: 8id
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Para compases mayores.

1 Compas. 2ids 3 ids i 5id: b ik 7 id: Bk
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Tgual ol valor de
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EL MISMO EJEMPLO CON NOTAS Sl,'l’Elf,lle'AVllAA\'TESOVSQBI(AA\'TES-
Tercios de tiempo.

Guartos de tiempo. (Dos cuartos son izusles < una mitad.)
¥ 2 5

9.

EL MISMO EIEMPLO CON NOTAS SORRANTES.

Sextos de tiempo.(Tees sextosigiales {um mitad) Seis sextos iguales # un entero.
Vg 203 3 o

(]
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Otro ejemplo. Tgual 4




Los grupos seialados con + son deficientes en una corchen; mientras

que el indicado con % 1o es en dos semicorchens

Estos geupos se ejocutan sublividieado el

vig de Nacerlo en tercios.

| N 38.
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EL MISMO EJEMPLO CON FRACCIONE
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Ejemplo de silncopas irregulares.

Sincopas que empiezan despues del dar de wiia fraccion para espi
cion distinta.

en frac

Sincopas que empiézan despues fdel dar de una fraccion. para
tevminar en la inmediata.

Ea st dltimo ejemplo supduganse los tiempos divididos e cuartos-
Las gincopas comienzan despues del dar de los cusstos para espirar e, la

cuarta parte inmediata.

Sincopss rugulares. ,  Sinoopas irrogulures.
.

T e £ S
o




Final de periodo.

Ne43. H& e
O

© R

Lifnese de 25por que ressla Es de 3tpor qola es

segunda nota despes dely L5 nota despues de

mis grave dda quesedael Lo mids hja fud Laque

wi il pertenecy el n?,
T T
+ : | |
= = = |
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Tntervalo simple. Intervalo compuesto ntervalosimple. Tntorvalo comp
o seaint:de 5¢ eles & sma intorvalo de 5%
vado at2: potencia. elevado &L« 32 potencia.
B i 1 tono. 1 tono.

tono-

E = T

Bt ] e Tt f
T Lomel . LomolL o Lo Ivmn § i o oo

pone

S0 S
nota g,

E )
Hoee Sl el
b T
A L.
INTERPRETACION. |
o = = |

3 6% .
Bl Latervalo de B3

™ T —y
i oo i o | |
t i —l

5% (Taversion) resultado de Tniras-
Lacion dulanota grave del
«\'hl»c«.u % duna 8!

<
(Inversion) vesultado de la
traslacion dela notn agu-
da del pr »,,m...umlum

wna 82 ahs grave
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I 7 g
o : ne—n
N:52. & = o f—o]
% o E=3 s o
migor. mayor.  jista.  juste.  mayr.  mayor. justas
o
, Buagor, Fagor. 6 menor. 6 mayor.
i o a— —— " Bt o
N.53. 55 1 i + 5
Z e oY 1 fl
(,nnn.{le 2tonos O Comparadacon el €
como el modela.. modelo coistadeun,
semitono menos.
3 aumentada. mayor. 6 diminuta. 6% may.
r T 5 . 1
I ES I =
e : T o i e |
Consta de un semitono  ©° Consta de 1 tono menos
més que el modelo. que el modelo.
A justa. & justa. 5" aumentuda. ' justas
c T T T 1
= T 1 o] 1
o ¥ — | =
f I oo | i
Constade 2tonos y 1 © Consta de un semitono S
semitono como el modelo. ids que el modelo.
a0 justa Justas 5" diminuta.
o5 B o i o ]
1\“’44% o E— iEv |
lgud dmodelo, S Consta do un semitono

mas que el modelo.

7

. a ]
5 justa. A cnmentad.e A justa

F + il

| o f =

f == — o |
o Consta de un semitono mus que el €
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3% mayor.. 6* menor. 5" justa- & justa.
by Y 3 T
By —=—=====S= Ee—=r1
i i : ==
huversion. taversion.
67 mayor.. 3" menor. 5" aumentada, & diminuta.
E T o ¥ |
= 07 =10 i = ‘r:gj“ﬂ
Inversion. i Inversion
2% magors 7* menor. 4 wumentada. 5" diminuta.
— T T 7
= : o—F o7 |
== ! i = —
O O
= Inversion. Tnversion ¥
4 BT B R )
1..Do Re Mi Fu Sol Le Si Do
X L R L T
2 e Mi Fi Sol la Si Do Re
s 76 Ul e S R
2 Mi Fu Sol Lu Si Do Re Mi
= CHES R ST e
Sl ..Fa Sol La.Si Do Re Mi Fa
= TS 9 e e
v . :
25 .Sol L« §i Do Be Mi Fa Sol
3 o e e S i
a Lu.Si Do Re Mi Fa Sol La
(RSO U R
, 7 Si Do Re Mi Fa Sol La Si
o - . i ol La S
N 56'5 B8 e S e ES
, Si Lo Sol Fo Mi Re Do
& i St e Lo
=t Si Ln Sol Fa Mi hr
2 SOE SN YAty
= Si La Sol Fu Mi
2 & 3R
r §7 L Sol Fa
@ GHAT f e S
3 8ol Fa Mi Bte Do Si La Sol
< L R A R IR
@
@ 6 Sol Fi Mii Re Do Si La
6 35 VRl e . ;
7 Sol Fu Mi Re Do S7

o
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& - rages_to . -rum Fa - mu-li
Sol. \
e =
=== =t
e o
. .0 vem Sl = owe pel: B
L ity Pty
e
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Tia- bii Urei—'a ~tum Sanc . -fe Jo_ han.- nes.

ESCALA EN MODO NAYOR.
n-‘,’dn.‘z'.‘ 30 40 B0 70 82 70 6 5 SRR
"
o

ESCALA MENDR AR!\!‘HGO
17

Knica o it mulv.m{e m\u\vm domnante.

78 oo

sub-anica. supers dominante. dnm

2 Clehres autores no <stestiguan la autenticidad de este bimno.
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N: 60.

ESCALA EN MODO MEDIO.

Modo mayore | | modo menzarni: |

E:IEMPLO EN MODO MAYOR.
ESCALA MODELO.

o con sostenid os que. s
lo con sostenido, pues que, st

B vatn sscdla nos vemos obligados & dlterar el
1770y ol %2 no guavdarian las propor=

Ulos intervalos entre ol 62 yel 77 grados yentre el 7
ciones existentes entre los mismos grados de la escala modelo.

ESCALA DE Fa.
9o

Por iguales motivos nos vemos obligados 4 alterar con bemol el 4 grado.

EJEMPLO EN MODO MENOR.
FSCALA MODELD.




ESCALA DE e MENOR. 19

- & fo S
o o o e

EJEMPLOS EN MODO MEDIO.
ESCALA MODELO.

)
5 ESCALA EN Sol.
| i
%- = = o £ D:Jj.
) —
ESCALA EN /2.
=2 = — o——n—o0_—y
oy & Lad —

EJEMPLO N. 63.

p ESCALA MODELO.

Lprimera esodlagque exfeun sosterido & fin de g sus distaneias sean-en todo

svactas 4 las del modeloges La de Sor.

Pucs bitus  fin de no tener que poner dicho aceideutal debantede todas Las notas lla-
madis Firy se sithaenla 5t linea del pontigrama y sirye de aviso al ojroutante pars
que dtere con sostenido toda nota Fuy & menos que se preseute accidentada diversamen-

te.” Es ol sostenido én Lu vaya Fay el primero de la série que sigue inmediatamente &

L Havee.

L oscdla que exife dos sostsnidos esla de He 2.

|
|



# fa =
3

——

alteracion en tres de sus notas es lade La £

gt o o

4 o 1
= == =
2 |
Cuyos accidentales puestos despues dela llavey guardaran el orden progee-

sivo indicado; esto es: no pondremos el sostenido do antes del sostenido Fu, ni
el sostenido sol anter del sostenido do a fin de no trastornar el orden de priori-

dad de las demas escalas.

= re)
to—F

L escals que exige cuatro alteraciones es la de 3

hahs

o o
= == S a3
B o =

Que puestos en sévie y por orden de prioridad” dardn el resultado que aqui
se espresa.

s
o e, o
Laescala que necesita cinco sostenidos os la de S7 b.
Hed
i
3
+ - o L & 3
o
Dichos sostenidos puestos en seriéotrecen
) 4
= Jo o (o — O g
Ho- 30 —+O0 i
& "hia escala de Fa fexige sois sostenidoss
Hat ;
s o 5—o—°% 3
— o |
- o |
Puestos en serie despues de la llav+ ofvesen:.
s
-
: = ¥ oo
== * oo

5 : .
R = o =
8 o
) o

Total 7 sostenidols que forman la sévie completa presentando. una pro-
goesian du &2 hajanda, v de 57 subiendo.
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W

Supangase- Supongase.

%
o s ===

4 O Lo s | §
ok = T

Cuyo bemol comienza I serio do bemoles.

L) 7l oY = bo
=|
5 =}

La que exige dos uotas alteradas por bemol vs la de Si 5.

n o o Q.
Ir o =1
= < ==
e =4

La eseala que exige tros bemoles os la de i b



i
Ui

Y | o be-
- = 4 boy © o
5 |
- Laescala que exige cuatro bemoles esla de La b.
) 25 o
s s o 1
o =4
|
Iy
B T b o S|
= = == B by |

O
Cinco bemoles exige la de Ko b.

L1
[ s e Q_—ﬂ
% o o X3
o |
y.

5 oy
B, o
o oy A

Seis bemoles L de Sol oo

D = o
ja—
T =
0
= S|

= o i

o Uy
Y finalmente exige todala serie de bemoles la escala de Do b

T = 1
-

Que puestos en série ofecen una progresion de 4:%subiendo y de 5% bgjando-




Do natural mayor.

Iy S
=== ===
v - { ¥
La § menor. )
8 1
%ﬁ _——?‘j t e %

Do natural medio.
7y

S0l natural medio.

M7 % menor,



Re § medio.

'S }
s et .
R e ! ! =
S i t
87 & menor,
4= ; 1
== t } : 1
T T 1 } ! 1
e + + + == - e —
fg‘ I b { = o # s
¥ - % J

+ La § medio. g
% i 7 ! —|

CRE S ’

Fa # menor.

B

byt )
=Sy ; ‘ — P .
= T = » P T + 1
. ] : i
S0l § modo mayor.
£t -+ »
= bt
NIO. =g
;
Ultimo sostenido do la sévie Fir 72 subiendo una
Sol .
Fuo # modo mayor.
s T v

: = =

v

X

+
5!
& 2 f i

e
=
: :

i

I
g ¥y 5 7
Ultimo sostenido S7'3: bjando ana 22 maydr resulta la nota La #+

Ultime temol §7 b+ bajando una 4 justa Fi 2.



Re b modo mayor.

e |
g g ! | ] 2
@"; === = ==
Ultimo hemol Sol bz bajando una 4 justa Re b.
Sol § modo menor.

—t : 1 — i |

= > > - i T : = |

1 : f |

Ultimo bemol M7 bz subiendo una 3 mayor Sol &

b modo .
Y M7 ) mo! menor :
[P : - : i s |
L 5 et e

t
Ultimo bemol Do b2 subiendo un Fimayor Mi b

bl 3 io @

—f > =t ety T a0

S5 e i st s st s I s e e £ 7 1
T I e i i s e e | ey o e |
e = = —

Laarmadura dv éste fragmento pertenece lavez queala escala o tono,
de Do mayor, & su relativo La menor. La 7! de este dltimono se
Lalla alteradag de consiguionte el fragmento estd formado de uotas pro-
pias de L eseala mayor. Portece pues al tono de Do b mayors

.En este fragmento cuya armadura pertencee « Do mayor y « La menor
vemos alterada la 72 de Lu (Sof #) Pertenece pues 4l tono de La en

modo menor.

Acorde de tuica mayor, Acorde de ténica menor.
A
T

= = |

P, dose. la armadura sin ni id

o3

fos tonos Dy magor y La menor . Siendo estas notasrespec-
tivamente el fundamento de dichos acordes. de ténica.

o ¥ .
A»eL“ mayor.y #a # menor.

ete.

undamental




do dela acmadura.

OPERACION DIRECTA.

Bus: ot
T Fparhr et
‘ ¥

dura.
OPERACION DIRECTA.
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T
mrtono e A pa

OPERACION INVERSA.

mismo.

PICEE,
a4 st
T

P Ty

T T T
Busrarfaarmmhrrey

mismo.

T
Emutes e oo

OPERACION'INVERSA.
.
A —Prmote i mayor 5
D% ey

=
i

OPERACION DIRECTA.

Apartir
T

T T T
it

Mt

1
Tyt

T 7
Fomu—de—50/

4 srEmor

T iz

=
e brdet o

OPERACION INVERSA.

Bajando ina 2*menor ob

o altimo sostanida deLuadries Re

S e T

ndo I 2ot se oblieue Me

ol ue Tandremos que reckazargar 1a|
e rep una nota b da con sostenidoz vidndonos
obligados « buscar un armadyes de bemoles pard ol tono en cuestiony s
bamos pues una 4° justa y obtendremos la nota Si b ultime bemol de I
Aemadura
Ny

wesitat—tetremoter e autar. st a dicho S5 pu

FIEXtE tona ]

primErTyitim et e




Relativos de 3¢

comparados e

Ho-mayur

= - principad (M0 ) mayor. 29 grado comparados con el lono
Bt maynrs AT ot S g
E }i

1
H—yMzin

grado conparados entre sis




EJEMPLO DE GENEROS.

, T 1
iatonico en So/- £ menor

ry
e e \ T Yo T e
N:%6. —F—P—Fﬂ—%ﬁ%‘#—'ﬁk)&_@ﬂ
4 e t =
ri : nataccidentada. nat: ace: [ —

natural.nat: nat:

ey sul.

PAUTA DE SIETE LINFAS CON INICIALES. .

h

3 = |
§ —1
= —i

sl dn.  re.

() [‘ Letra qamma de los griegos que correspoude 4 1 letra romana G
De ahi ol nombre de Gummes que dan los francases & las esoalasi pues eva dicha,

lotra el punte de partida en el sistema awtiguo.
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'
Mas tarde llegd 4 tener nueve y hasta diez lineas.

71T

A=

e
*

Luego.se redujo el pautado & 7 y 8 lineas no usdndose ya mds que
de una guia ¢ letra, suliciente para fijur la situacion de todas las de-
mas notas segun su progresion natural consecutiva.

A La 7/113

illli

E

Las siete iniciales quedaron al fin reducidas 4 tres:G. F. G. Constd
entonces la pauta de solo cuatro lineas; se utilizaron los espacios leuan-
dolos con itas siguiendo en ellos eldrden de sucesion natural y progre-
sivo; pero fas guias ¢ letras siguieron empledudose en las lineds; nuuca

en los espacios.

. . N do. do. dos
= T = = e T —
I i 1 = = 4

—1
==
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PAUTA DE LOS ANTIGUOS.

=== I T TS T T
== T (PR 1t
I 3l (WZ/EINEDI o —a—r
N sy, [Rrodtgrreny | 1t 1
. 2% e 7o W | 1 1 | s |
| e i f— It
== VS 1t 1t

PAUTA MODERNA.
= T

T
i e it

==
I:I-‘; i = it

b

N:90. ==== } e
: EESSEETTE

A
7 ——r—1

N
CTIRY
wu !
S
a
S
LY
alil

Tanor segun los modernos

voLgEEEEEE e ]

Tenor escrito en su propia lave.

u \ !

| o e e i e o e




2 P
Ejemplo en llave Do en 2% Bastara imaginar la pieza escrita enlluve
de Za en 4. para que subiendo un grado por cada nota de la misma,

quede constituida la llave de 20 en 20

A T
Llwve dé Do en 23 =
liea. E' : F i 1
Llave de Fu en 42
N 92 supuesta. Lu___sol A

. «| Subiend i : —
l:adhnml'emlhm:lk 7 Fee s
o i+
titvida La llsve de : i 5. S

Do e 2t Si.

Ejemplo en lluve de 20 en 3% Lmaginese la pieza escrita en llave de £
en 4% para que hajando un grado por cada nota quede constituida Ta
llave de 2o en 3%

i dos
el -
Liave de Down 3¢ HEp—+ e == == 57
En Ilave de Faen 4 v i
R L la. i do. ten sisis i ddousie lue sol. fu
Bajando un grado por ==
| nota vesulta coustituida la o oA W, 7
i o .

[ llive de Do en 32 i+ J “ i,

Ejemplo en llave de Do en 4 Supingase la llave de Sol en 2: y

bijese un grado por cada nota.

yi dos
oo fon ol In= 25
do. res mi e
Lilave de Do end | e
o de Doendt Forpfp (i !
= = e »
7 1
En llave de Solen 22 i
B o mis it s0l Lin_sisdos zeodosis_lo._sol. frumiv s
Bajando un zrado qued =
constituida 1a Havs de PRI
Dooen 4% e ST e,

<~
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Ejemplo en llave de £ en 3% Supdngase la llave de Do en 11 ybie-

se un grado por cada nota.

o o
1. fo. 55 0 'e';‘:- ';L
Funtol 10
Llave de Faen 32 o e =
e ” e
ten .
Enlli s Doimo 18 Tr
supuesta. L la. sicd i L g i b s
Bajando un grado quidal
sonstituida la llave de . d
Fu en 5% ausol ks

En So/ § mayor.
Allegrulg).

= 2 Sut, T n
= |

@? i %:: == |
La nota 8ol ooupa la 28 © Trasportess por ejemplo K 'frase que aeabamos de

esponer al tono de Do § mayors Puesta la nota Do en

linea en el tono principal-
_dicha 22 linea pertenece 4 la llave de Do en 2

Trasporte 4 Do.

g ===
El tono de Do nolleva accidental alguno. Obsérvese como las proporciones ¥
tancias de los intéevalos resultan exactas en dmbos ejemplos.

Ejemploen £ § mayor.
Andante.

EaFE==siE s s =SS
Traaprtase I dltims frase 4 In 3 myor iferior.. (Re b maors)

e b gn

1

=
La ténica Faocupala 4ilinea
eneltano que se vaa tédsportar.

Lanota Re puesta en 4ilinea
pertencee & lallave . Sol en 2¢
El tono de Ke b tiene cinco bemoles,

Trasporte 4 Reb. o
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Otro ejemplo con cambio de llaves y cambio de tonos en el tono principal.

H= }

2 mmia

M
e

= e
ik Trasportese 4 la 32 may:inf

Ha
78

== SEEEE |
} S ;)
sta dltima lave resulta « Ta doble 8:mas alta
de I+ que el ejecutante apstece.De cousiguiente tendrd que suponer mentalmen-
te todas las notas en lave de Soly dos 8:° mds Lidcia el grave.

S
157 =
La posicion de las notas en e

Tono principal. p Becuadradas en el tono de Do § mays

N:95.

Becuadradas en eltono de Re § may:

rasportado & He & mayor. .
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Becuadradas en el tono de Do 4.
£ 4

=% : 2 o
%ﬂ—} 7 = 7%
t SR <
Tono pral: J

Sostenidas en el tono de Fa #.
b=

_ﬁ<n
i

s :
:

1
tado & Fu 3.

Beouadradas en Do § may:
b

7
s i Bt
SETEE e e
e
o Tono pral:
NI 97. : i
Bemoles en Re b may:
+ rn
e T Pt oS
S b e e e 5
R ey 15
Trasporte & Re b may:
Sostenidos en La 5 mayz,
Hit T et Tlp ot )
=

e P =
Tono prak:

Sostenidos en M7 § may:
Hat

N98.

T Prpls pet,
e %;_»x—_u__
Trasporte & Mi§ may:
o Beroles en Do men:
. epee Efp 12
E===ns Tt =

1oy 6 bis Tono pral
N9S ‘ Lol B edlo aaiF s ant
by ""?’f = '{F ——]

Bemot en Fu may
L.}

N:99.

Becuadrada en Do § mays

=9

.
«

!
Trasporte a Do § mayt
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N100.

Tratperte§ Re § mem

d|Sostenidos en R § mens

Bemoles en §¢ 5 men:

— gy

Sostenidos en He .
may

o

N1OoL

Touo pral:

)| Benolesen Do b
A | may:

ra =
L S

Sostenidos en Re. §
y?

N102.

Beeuadros en Do §
may:

Beouadrasen Do 5
may:

N103.

Becuadro en Fu §
iy

Beouadradas en Doj
n

N104.

» = B
= ; Py e m o
Tono pral: ~ | |
B Snsfenigg;:.n Fa, ¢
e

Trasporte 3 Fu # may:
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Beoundradas en Do §
4 may:

N:105.

19ghw
o 5 B =
RS 5
T T i
Tono pral:
Liewoles en Do bmay:|
¢} il r.\
4 o

=

{5 c
Trasporte & Do b may:

N106.

Sostenidos en Sol .

=g

Sostenidos en Mi §
4 may:

N107.

N:A08

——_
Trasporte & Do b may:

5 Sostenides en mi § may:

o N

, Bemoles en tous de Do b.
{

Sostenidos en tone dg
H Mib

)
o6 o
EEFEE o
e R e e
=
Tane pral:
Becuadradas en tong
Yoy )
——iafis ot
ey T 8 8 B s 1
L S o 5 e i o
FEEt 1

T
Trasporte d Do & may:
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Bemolos en Solbs

H1 1 ~ - p—
Lo
o I il |
N109. Tono pral:
Temales en Do b)
\ | : ry
: o] ===
Bemoles en La b,
44 | ju) .}
= Aaua
— ) SSEEE e
5 A=
o —
T o
N10. il Sostenidosen Do
ARE 4 Il &
| e e Tt %
e Pt
E i B
Trasporte « Fa # may:
Bemoles en La b,
H 1 ! = 0 =
o J 7 N S =
NALL ong pral: Becuadradas
Ask : Al
e C ettt T Pabeis W
3 L
Trasporte & La § may:
. Tono prals o~ 1
;e E=Er=m s S L
= e
- i o el T 7
Trasportese « lu 2 wm: sups Resultaen Do § may:su enarmenid
o .co ftrb mays Elfjuse el dltimo por tener armadura do igual especie
Nz, <que el tono pral
- — =
o & = e Z :
F— t ==t
Considdrese & 1a doble 82 mds alta.
Tono pral:
{4 "{-EF'H‘ e m—— —

== 5

tono primitiso.

a: 5

(o B e

o+

o
Trasporte « 14 &aum: inf: Resultaen Reb may: su
may: Elijase el iltima por disponer de armadura

T SRS
enarmo

wico Do §
de igual especio qus of

P

§ = s P e g |
£ e Ti0E v

1
~
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onsiderado Fa b Llave do Do en 2!

Tonia pral: Sof 5 men:
s

En Do may:
I (¢ I A= R

U s === |
. S ) f ¥

Tono de Re § may:

s ]

% T —— 1
e ® = — |
T e |

M=t = o i
. ;

Trasportado « la

s e ot o I

T T =t 3 r
= e

: -

cmli |

%
™
e
™
[“li
e
g
e
3R

}.




Trasportado 4 la 22may: inferion,

3
=

iy

Tonode Fa & men:

Tata o
i Je

N:1e.

Clarinetes,G ings ete: | <

p las notas del Arasposi
en llave de Do en 4% yen tono de Do §y resulian ser las jismas de los
instrumentos no ‘traspositores.

Instrumentos no traspositores.

notas .de los instrumentos traspositoresy resultan ser las mismas de
los instrumentos no- traspositores.

a Ol'qu‘esta.n :
NS,

1

Quiero emplear en este fragmento un
Clarinete en §7 bun Cornetin en La §
yuna Trompa en Sol.

Glarinete en Sib.

y.
=

‘Comparese el S7b(nota
que danombre al Clarinete)
con'la nota Doy Veo que ol
Sib estd 4la 2¢ maysinfidel Do.

— T g
B ;v T P =

El Clavinete tocard pues Ala 22may:supidel
tono en quetoca la orquesta. Estatoca en Do.Toca-
riel Clavivete en He 5 y puesto que Sibresultauna

R Siod
que Doy {
tonomds.altas quelss que formanel propio canto en
instrumentos 1o traspositores.

Resulta el La que da
nombre al Coructin una
52 menor més baja que Do




Cornetin en Za f. “
B E—— =
@H; : ¥ = Hﬂ
: {
Tocara pues el Cornetin una 32 mens mas Resulta el 8ol que de
alta que el tono pral: de la orquesta: esto est aombre 4 la Trompa & la
en Mi.b; con todas sus notas trasladadas a la 4* justa mas baja que Do.

3 superior,

Trompa en So/- (%)

z +
1

+ —=——y
1= : |
= s |

: = |

H4H

2 3 =
Tocara la trompa una 4% justa mas alta que of tono
en qué toca L orquesta tono de Fa 5. Todas sus’
notas ‘se escribirdn 4 la 42 mas alta 6 2 la 3% mas baja.

; lthrol Ejempl. Instrumento uo trasositor., 5
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