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€ BIBLIOTECA ENO. POP. ILUST.

modo maias conveniente, dadas las cortas
dimensiones del presente ManvAL 6 Pron-
suario.

La circunstancia de que cada una de
as materias que se tratan por capitulos
tomponen tratados 6 métodos de por s, y
gue la adquisicion de todos estos métodos
=s algo dificil por causa de su elevado pre-
zio, nos ha movido a redactar este trabajo,
superior desde lugo & nuestras bien esca-
sas fuerzas, teniendo la sola idea de que
por una corta cantidad puedan todos poscer
1a esencia, por decirlo asi, de lo que aque-
tios contienen por separado.

Por esta causa el libro que ofrece nos
no puede reunir las condiciones que re-
quiere un libro de texto 6 de ensefianza
préctica, tanto mas, cuanto que la mdsica
es un arte eminentemente practico, y las
reglas de que es objeto, dun las mais intere-
santes, son a menudo olvidadas 6 contro-
vertidas; y sin ‘embargo de esto, el oido,
uez supremo en la materia, parece no re-
chazar la innovacion 6 la licencia; por otra
parte, se oyen 4 veces algunos fragmentos,
aprobados en teorfa, que son verdadera~
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mente inejecutables; deduciéndose de aqui
* el que todo libro de msica que no tenga el
cardcter de método ha de ser por necesi-
3ad mas 6 ménos imperfecto.
Familiarizados mas con el arts de Polim-
nia y Euterpe que con el de Caliope, este
jbro se resentira indudableriente en su
ronfeccion y explicacion; bien quisiéramos
tener el mayor grado de elocuencia para cs-
cribir y explicar lo que sentimos, contribu—
yendo por nuestra parte y en todo lo que
fuera posible, a darle amplitud y buenas
formas que le hicieran acreedor y digno del
aprecio y consideracion del piblico; pero
siendo esto imposible, s6lo nos queda“el
débil recurso de impetrar benevolencia del
_amable y discreto lector, confiando que la
tendrz, al ménos por aquello que encuentre
atil y provechoso.
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10 BIBLIOTECA ENC. POP. ILUST.

tilo que afeminaba las costumbres. Moi-
sés y Pitagoras aprendieron la misica entre
los egipcios, lo que uaido 4 sus practicas y
ceremonias religiosas y 4 la ensefianza que
solian dar del arte 4 los jévenes, junto con
el estudio de las ciencias, prueba palpable-
mente que la misica se atendia con esmero
dada su impertancia relativa.

Los egipcios empleaban la misica en sus
fiestas y en sus funerales, usando diversos
instrumentos, entre los cuales se encontra~
ban la flauta llamada Photinx, el Sistro, la
caja guerrera, etc., etc.

De la mtsica de los antiguos sirios, de la
de los fenicios y otros pueblos, no quedan
sino muy débiles recuerdos; no obstante, se
dice que los primeros usaron el triangula
tal como en la actualidad es conocido, y
ademas otros varios instrumentos, tanta
de cuerda como de aire. A los fenicios se
atribuye la invencion del Nablum, especie
de salterio, y de una flauta llamada Gingria.

Los pueblos hebraicos se hicieron nota~
bles por el uso quesupicron dar 4 su misi-
ca, especialmente religiosa. En los tiempos
de Jacob, tanto la msica vocal como la
instrumental, eran objeto de preferencia, y
mas tarde Moisés, que compuso los prime-
ros canticos en honor de Jehovah, ensefia-
ba a su pueblo la manera de entonarlos. La
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e e
mdsica fué creciendo en importancia duran—
te el periodo de los Jueces, ensefiandose
piblicamente, y llegando a su desarrollo en
tiempo ,del rey David. Este monarca no
sélo inventaba'y componia sus himnds, sino
que él mismo los cantaba y los hacia cantar
2 los sacerdotes; y cuando fué llevada el
arca santa procesionalmente 4 Jerusalem, la
precedian gran namero de cantcres y toca—
dores de sistros, cimbalos, liras y otros va—
rios instrumentos, y Aun el santorey iba asu
lado cantando alabanzasal Sefior. Salomon,
hijo y sucesor de David, fué inculcado en
los sccretos del divino arte, y del mismo
modo que su padre di6 4 la miisica un lugar
preferente, ordenar do las fiestas y regocijos
publicos y religiosos. T.os hebreos usaban
de la misica tanto en estos como en sus di~
versiones particulares, y tambien en sus fu-
nerales, como casi todos los pueblos anti-

os. Cuando el pueblo hebreo empez6 3
Sianifestar su decadencia, la misica, que pa-
rece ligada conel hombre en sus fibras mas
sensibles y delicadas, sufrié igual suerte,
viniendo por Gltimo a caer el. un profunda
y lastimoso olvido.

Pero donde la misica, ese arte sublime
cuyos acentos ‘traspasan el animo, dejanda
en &l indelebles los etectos producidos, llegd
4 un grado de esplendor admirable, tué en
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Grecia. Este gran pueblo no podia ménos

de considerarla y de colocarla 4 la altora
que se merecia. El gran filésofo Platon en—
cargaba 4 los atenienses el mayor cuidado
por la conservacion de su misica, y*afiadia:
«porque si llega a alterarse, se corrompe-
ran vuestras buenas costumbres.» En sus
propias divinidades veian los griegosa Jii-
piter como inventor d: la misica; 2 Miner—
va, Mercurio y Baco, les atribuian la in-
vencion de algunos instrumentos, y al dios
Pan el conocido con el nombre de Syrirx,
que se compone de varias flautas en séntido
vertical, todas desiguales en proporcion y
dimensiones; Apolo se titula dios de la mi~
sica, y en fin, las musas todas, la cultiva-
ban, asi como los satiros, y las sirenas, dis-
tinguiéndose notablemente en ¢l arte, Or-
teo, Chiron, Amfion, hijo de Jipiter, Lino
y otros muchos.

Los griegos organizaron un sistema com-
pleto y acabado para la ensefianza de la
musica; establecieron sus tonos, modos,
ritmos y todo cuanto pudiera contribuir 3
su buena inteligencia. Los juegos pitios, los
ritmicos y panatencos formaban parte de sus
diversiones, hasta que organizadas las fun~
ciones teatrales, formando parte de ellas,
tlegé 4 perfeccionarse en un todo, sobresa-
liendo eminentes autores y filésofos parti-
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14 BIBLIOTECA ENC. FOP. ILUST.

del canto eclesidstico. Esta parte principalfsima dei
mdsica antigua constaba de cuatro partes. Primers,
Zipwis, 6 cleccion que ensefiaba 1o 3610 en qué cuerd-
debia ponerse el diapason, sino en qué sonido de &
debia comenzar la melodfa con refcrencia al asunto.
Segunda, Mixis, 6 mezcla por la cual eran elegidos
{os modos que la melodfa podia transitar. Tercera,
Creses 6 Crexis, que contenia el Euthia 6 Ducius-
Simples, significante de una scric de sonidos ascen-
dentes; Ductus«Revertens, 6 sonidos que bajan de gra
do, y Ductus-Circamcurrens, indicativo de una serie
de sonidos ascendentes por un tetracordo natural y
descendentes por un accidental. Cuarta, Petfeya 6
Pitia, que enssfiaba la conservacion de los intervalos
.aracterfsticos del modo; y entre los que no lo erar
cufles debian clegirse y cudles omitirse ‘absoluta~
mente.

Tomando la Petreya bajo diverso sentido, la Me
lopeya cra de tres especies: Hipatoria, 6 grave, por na
apartarse de las cucrdas graves 6 hepatorias; era pro-
pia al modo trégico: Mewide, 6 media, y su melodia,
por ser concebida por las mesoides 6 cuerdas medias,
fué apropiada al modo Nomico. Netoide, 6aguda, y por
resultar su melodia (siendo concebida por las nerides
6 cuerdas agudas) ligera y punzante fué constitutiva
de un modo Ditirambo & Backio.

A estos tres modos estaban subordinados el Erdzico,
6 amoroso; el Cémico y Encomiaco, destinado 4 cantar
tos elogios. 2

Dividian asimismo la simple melopeya en tres gé-
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neros. Primero, el Sictalico, que servia para inspirar
las acciones 6 paciones tiernas, afectuosas, tristes y
4un capaces de oprimir el corazon. Segundo, el Dias-
#iltico, propio para inspirar la alegria, el valor y Ia
magnanimidad. Tercero, el Euckaristico, considerade
como eficacfsimo para tranquilizar el 4nimo.

Estos géneros, 6 mejor dicho, Nomes (porque eran
una especie de canciones cuyos ritmos, aires y manera
de cjecutarse fuéron en la musica gricga lo que son
los Pasacalles enla Espafia), correspondian, el pfimero,
4 las poesfas amorosas; el segundo, tanto 4 las trage-
dias y cantos marciales cuanto 4 asuntos herbicos; y
el tercero, 4 los himnos, 4 los elogios y 4 las instruc
ciones.

Los Nomes entre los antiguos griegos eran de cuatre
especies: ritmicos, imitativos, circunstanciales 'y mixtos.
Los pertenccientes 4 la primera especie eran tantos
como los ritmos, y los mds memorables cran el Dac
#ilico, porque ademas de manifestar el ritmo y el aire
que se debian dar 4 los Dactilos, tenfa un instrumento
de su nombre: el Harmathias; el Orthios; el Epitrite,
cuyo aire correspondia al que sc da al
tres por cuatro; el Fambico, que manifestaba el tiem-
po con que se debia cantar y declamar sus dos géne-
ros de ritmos; el Z7ocdico; el Catbaléptico, que ense=
fiaba la manera de ejecutar; el Lemma 6 pausa de
sflaba breve cuando &sta faltaba 4 los piés métricos; y
el Protexis, que ensefiaba la manera de guardar los
silencios en la falta de sflabas longas.

Los per dla da especic, 1l

*
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smitatives porque contenian las reglas de sjecutar |
melodias, segun el estilo de los pueblos, y dun de Tos
misices que tenian cierto estilo, eran los siguientes:
Nome listico & Fonio, Frigio, Eolio, etc., etc.; el Heje-
varis; Polimnistico y Saphico, asi lamadas las normas de
cantar segun cl gusto de Hejerarcia, Polinnia y Sapho,
cres célebres cantoras griegas. T'ambicn pueden agrs
garse 4 esta misma especie imitativa los Nomes Cs-
aarchios, Tenedio, Apitero y Schonedion, todos los cua-
tro propios para las flautas, +

A la tercera especic circunstancial correspondiar
los Nomes lamados Pishicss, Trigicos, Comico, e
Pean, que ensefiaba la manera de cjccutar bs cAntico
de victoria. El Ezprome, la de tocar los albogues et
los juegos Atenienses; el Policéfasls, 1a de cjecutarlo
e A, Prosvdiacs, la de ejecutar lo
cénticos de Marte; el. Prosodio, la dc entonar las ala
banzas 4ntes de comenzar los sacrificios;-el Spondiulo
1a manera de dar mdsica al sacrificador, 4 fin de qur
no se distrajese durante el sacrificios el Chorion, I+
de la misica que sc daba-4 la madre de o Di ssess -
€l Nome Elegiaco, que contenia la regla y manera d
ejecutar las elegfas, tanto con la voz como con la
flautas.

A la cuarta especie corresponden los Nomes Frime
725, propios de las flautas; el Schosis, por su particula
variedad de ‘ritmos, su aire y manera singular dg
cjecutarse, y el Frimero, por razon de modularsu me.
lodfa por los modos Frigio, Déris y Lidio.

Tanto la simple melopeya como los nomes & reglas
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18 BIBLIOTECA ENC. POP. ILUST.
barbaras costumbres, se fuéron civilizando

empezaron 4 tener idea de la misica.
Esta 1a tomaron de los etruscos, aun cuan-
do informe y sin principios. Los arcadios
fuéron los primeros que llevaron & Roma
sus conocimientos, tanto en las letras como
en la masica, especialmentela instrumental.

En sus fiestas, sacrificios y funerales, em-_

pleaban algunos. instrumentos, como Ia
flauta, el cimbalo, la trompeta, el cuer-
no,. etc., y algunos jévenes cantaban los
himnos en loor 4 sus dioses y divinidades.
Una vez establecidos los juegos escénicos,
la masica figura dignamente en ellos, y mas
tarde, 4 imitacion de Grecia, la emplearon
en sus dramas y comedias como una parte
integrante de cllas. En la época del-consul
Emilio empez6 el arte 2 cultivarse con ma-
yor esmero, introduciéndose en los festines
y fiestas particularcs, y dando ciertos pri-
vilegios 2 los miisicos” de otros paises que
se establecieran en Roma. Cuéntase que en
los funerales de César, los misicos arroja~
ron sus instrumentos a las llamas que con-
sumian los restos de aquél como muestra
de un sentimiento profundo. Los empera-
dores tambien contribuyeron 4 popularizar
y ennoblecer el arte, tenido y considerado
dentro de las artes liberales, y el mismo Au-
gusto recompensaba 4 los que mas se dis-




© Del documento, Ic res. e or ULPGC_ Bibliotec




20 = BIBLIOTECA ENC. FOP. XLU?'L‘-
Ambrosio en el siglo v, y de san Gregorio
hacia el afio 600 en la misica sagrada, y la

rofana era cultivada por Boecio, Arezzo,
112/J(uri5 y algun otro, el arte, por regla ge-
neral, cayé en la mas ruinosa decadencia,
que hubicra concluido por sepuitarle en los
abismos de la mas prefunda oscuridad a
no ser por el débil sosten de los bardos, y
mas tarde de los juglares y trovadores.

Estos cantores ambulantes, y con bien
escasas luces, fuéron los tinicos encargados
de cultivar 'y propalar la masica junto con
la poesia que cllos mismos componian y
cantaban en publico. De éstos, los que tra-
bajaban por las calles y plazas, eran tenidos
por infames y deshonrados, y los que can-
taban a los sefiores asuntos de guerra y
amor obtenian recompensas y Cemsidera-
ciones.

Durante este largo perioc o, sin embargo,
florecieron, como se ha dic 1o, san Ambro-
sio, san Gregorio y san Istdoro, arzabispo
de Sevilla, que por los afios 615 reformé
los cantos litlrgicos; Boecio, inventor de
un sistema musical; Guido Aretino, que
compuso un exacordio sacado del tetracor-
dio griego, y suprimiendo las letras del al-
fabeto que servian para nombrar las notas
de la escala, las sustituyé con las primeras
silabas contenidas en los versos del himno.




DISCURI0 P

IMINAR. 21

-4 san Juan, estableciendo_el enojoso 6rden
de las mutanzas y publicando un libro que
contenia las principales leyes y reglas de la
musica, titulado AMicréloge; Lullio, espafiol;
Juan de Muris, & quien se atribuye la re«
forma del exacordio de Guido, destruyende
las dificultades que ocasionaban las mutan-
zas, suprimiendo &stas al afiadir la silaba si
a la sétimd nota de la escala natural; Celana
y Jacobo de Todi tambien fuéron con otros
varios, aunque pocos, misicos eminentes

. por aquella época.

Las diferentes reformas y modificaciones
hechas en la escritura musical, unidas a la
invencion censtante de miltples y variados
instrumentos, contribuyeron en no pequefia
parte al creciente desarrollo del arte; fué-
ronse practicando los géneros del contra-
punto y fuga, aunque con algunas restric-
ciones, y solamente en el género diaténico,
pues el cromitico y el enarménico apénas
eran conocidos. Con estos medios llegé la
época en que empezaron a florecer los co-
nocimientos humanos; llegé el Renacimien~
to, y las artes todas tomaron rapido vuelo,
remontandose poderosa y felizmente en el
espacio infinito € imperecedero de sus glo—
rias. La mdsica por su parte, no bien se
hubo marcado el paso civilizador, empez6 a
desarrollarse por grados, y con los nuevos
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=lementos, debidos 2 las anteriores modifi-
caciones, fué tomando incremente € impor-
tancia, publicandose obras didacticas de bas-
tante mérito, instituyéndose la congrega-
zion del Oratorio, estableciéndose escuelas
pablicas, y empezandosé 2 oir en los salones
particulares las primeras obras de distingui-
dos y notables aficionados y maestros.

Por los afios de 1594 se representaron en
Florencia las primeras 6peras Dafie y Eu-
ridice, produciendo su aparicion efecto ma-
gico; desde enténces el género dramatico
fué objeto de preferente estudio, y multitud
de compositores dedicaron 2 él sus trabajos,
luciendo en tan ardorosa tarea la inspiracion
de sus nobles sentimientos y de su ingenio.
Merced 4 este incremento y al conocimiento
v practica de nuevos acordes y combinacie-
nes arménicas, pudo apreciarse la division
de los géneros con alguna exactitud.

Italia, madre natural de la musica mo-
derna, se distingue en el género esencial-
mente melédico, en su fraseo, en sus perio-
dos y cadencias, y en la forma especial de
todas sus composiciones, modelos del arte
por muchos afios, haciendo al propio tiempo
de su lenguaje el idioma universal en todo
lo que 4 aquel se refiere. Por el contrario,
Alemania, mas grave y mas severa, hizo d=
la armonia una verdadera ciencia, produ—
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viendo obras en el género arménico de in-
estimable valor.

Palestrina, que di6 forma a la fuga; Peri,
autor de las primeras Speras ya menciona-
das, 4 quien se atribuye la invencion del
recitado; Frezzi, Bonancini; Gasparini y
otros autores tedricos, sefialaron los buencs
procedimientos que habian de distinguir a
toda composicion. Italia seguia una marcha
progresiva en el nuevo genero, si bien no
tanto como en el religioso, donde los ora-
torios llegaron 4 prodigiosa altura; y en el
de camara, en el que entraban los noc-
turnos, madrigales y otras obras, compo-
siciones todas que ofrecian ancho campo

ménos escabroso que el de la 6pera.
Monteverde, que fué el. primero que em-
pez6 a usar algunos acordes disonantes sin
preparacion; Astorga, que brilld lo mis—
mo que el anterior, por sus madrigales;
Scarlatti y Vinci, creadores de varias reglas
melédicas y arménicas; Pérpora, que se dis~
tingui6 en el recitado dramatico; Logrosti-
no, habil compositor del género cémico 6
bufo; Durante y Pergolese, autores discre=-
tos y concienzudos; Galuppi, Marcello,
Jomelli, Sarti, y en fin, otros muchos que
con sus continuos trabajos hicieron vislum=
brar el brillante porvenir que 2 la misica -
esperaba, escribiendo los aires, los matices,
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las articulaciones, los diversos afectos del
animo y todo cuanto pudiera facilitar la
buena inteligencia y expresar los deseos del
compositor, anhelante siempre por su bien
y su progreso. Siguiéronse publicando obras
de diferentes teorias por Tartini, Mancinj
el padre Sabbatini; como asimismo otras
mas filoséficas por Planelli, Algarotti, Ar-
teaga y otros varios, manifestando cada cual
sus opiniones y sus principios segun su
criterio y su buen sentido les dictaba.
Despues de Pergolese, Cimarosa y Pag-
siello, que habian elevado la -melodia ador=
nandola con exquisitos primores, y de otros
autores de ménos categoria artistica, apare~
¢i6 el vasto genio creador de Pésaro. Imi-
tador en sus primeras abras del estilo de Mo-
zart, fué adquiriendo una fisonomia espe-
cial, apropiada 4 su medo de sér y de sen—
tir, y que con su poderosa inventiva, y la
fuerza de atraccion con que investia a todas
sus creaciones, hizo una verdadera revolu-
cion en el arte. Su estilo hizose universal, y
millares de imitadores siguieron sumisos las
huellas por €l marcadas. Como para contra-
restar los efectos producidos por las refor-
mas Rossinianas aparecieron Bellini, Doni-
zetti, Pacini y Mercadante, que dieron mas
importacia 4 la melodia, - como queriendo
devolverla su antiguo esplendor, sin consi-
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derar que Rossini no sélo no le habia qui-
tado nada deéste, sino que, por el contrario,
la habia considerado y atendido, prefirienda
en algunas ocasiones revestirla de ropajes
sencillos y discretos, fuera de todo adorno;
pero acambio-de las sublimes melodias que
aquéllos compusieran, tanto su armonia
como la forma de su acompafiamiento, na
correspondian, del mismo modo que la ins-
trumentacion, objeto hoy dia de tanta pre-
terencia, pues es considerada con verdad
como la paleta de colores del misico. La
orquesta pues, fué descuidada hasta el ex-
tremo que un célebre compositor aleman
ha dicho que se asemejaba a4 una gran gui~
tarra. El género italiano sigui6 dominanda
slgun tiempo, hasta que el piublico pude
apreciar por sisélo el ‘mérito del aleman.
Una vez conocido y popularizado éste, los
italianos se dieron a entender en lo pcsible
la armonia de sus cantos y la instrumenta—
cion. Entre los autores modernos 6 de
actualidad, se cuentan & Marchetti, Gomes,
Verdi. etc., etc.; éste Gltimo, que siempre
ha tenido un estilo particular pero lleno de
fuerza y vigor, ha concluido germanizan-
“dole, sin que por esto haya perdido nada de
su vida y animacion, ganando ‘muchisima
en riqueza arménica y colorido instrumen-.
tal. A pesar de los diversos estilos, el gé-
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nero italiano ha ido progresando, arméni
camente considerado, dejandose llevar por
las corrientes innovadoras de armonia que
vienen del género aleman.

En Alemania, Haéndel y Bach fuéren
los primeros que dieron forma a la orques-
ta, i bien no pudieron desterrar la abru-
madora especie del bajo continuo nume-
rado; el primero, notabilisimo compositos
del género religioso, y el segundo no mé-
nos notable en composiciones arménicas
llegaron a comprender el importante pape
correspondiente @ la instrumentacion y tras
taron de organizarla, pero sin grandes re-
sultados positivos. Solamente 4 la aparicior
de Haydn, la orquesta tomé mas cuerpo,
perfeccionandose con el aumento de nuevos
mstrumentos. Mozart primero, y despues
Beethoven y Mendelsshon, dieron gran im-

ulso 4 la instrumentacion, entrando en ef
género de salon 6 camara los trios, cuarte-
tus y otras varias composiciones ejecutadas
con instrumentos de cuerda y viento, y en
el sinfénico, las obras puramente instru~
mentales 4 gran orquesta, invencion que
parece debida, segun unos, 4 Mércela, com-

ositor del siglo xvi, y segun otros, a

aydn. En este género es donde primero
se ve una masa compacta de instrumentos
divididos por familias entre si.
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En el género dramatico, Mozart y Bee—
thoven sobresalieron, especialmente el pri-
mero, pues el caracter del segundo era mis.
propio para CXPI‘CSEY sus CQnCCPtOS en 13
misica de camara y sinfénica que en la
6pera, por presentarse aquéllas mas y mejor
al libre é impetuoso desarrollo de sus ideas
fascinadoras; ademas, en sus obras drama-
ticas suele tratar las voces con absoluto
desconocimiento de lo que son éstas, por
lo que hace imposible una buena interpre-
tacion (1).

Esta dificultad fué vencida por el inolvi-
dable Weber, insigne compositor de genio
profundo, robustecido por un constante es-
tudio del arte; de instrumentacion vigoro-
sa, de armonia rica y variada, poseyendo
tanto el estile dulce y "apasionado como el

(1) De todas las sinfonfas del autor (dice Berlioz
rcfiriéndose 4 la novena), ésta es la més dificil de eje~
cutar: necesita gran paciencia y estudios fenzu-
dos, multiplicados, y sebretodo bien dirigidos. Exi~
ge, ademas, un nimero de cantantes tanto més con-
siderable cuanto que el coro debe; sin género de duda,
cubrir 4 la orquesta en muchos pasos, y por otra
parte, la manera con que estd escrita 6 dispuesta,
sobre las palabras y la elevacion excesiva de ciertas
partes del canto, hacen muy dificil la emision de la
voz y dismi mucho el vold v la energfa de
lossonidos . .
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xragico y patético, Weber, 4 no haber muer-
to en lo mejor de su vida, y 2 no haber sido
esta tan azarosa, hubiera legado mas que el
<corto niimero de obras por él escritas. Aun
asi, Weber puede ser considerado coma la
mas verdadera y propia representacion de
la escuela dramaitica alemana. Compaficroy
amigo de este maestro fué el inmortal Me-
yerbeer, que desde sus mas tiernos afios
manifest6 decididas tendencias por la ma-
sica. Mientras vivié en su patria tuve un
estilo, que, si bien no carecia ds cierto
mérito, no llenaba sus propios deseos y
justas aspiraciones, por lo que se vié obli-
gado 4 pasar 4 Italia para estudiar la me-
lodia y perfeccionarse en el arte de mover
las voces, utilizando sus grandes conoci-
mientos arménicos. Una vez en la pa-
tria de Rossini, sinti6 los efectos produci-
dos por el estilo de este compositor, que a
- la sazon estaba de moda, y como otros mu-
chos, sz dedic6 a cultivarle. Sin embargo,
bien pronto conocis, 4 pesar ds los lauros
obtenidos, que aquel no era el camino que
debia seguir, y concibiendo el proyecto de
unir la melodia italiana con la armonia ger-
mana, pasése en profundo estudio algunos
afios, hasta que en el de 1831 se hizo oir
por vez primeralaSpera Roberto il D.Gools.
Lista 6pera marcé el paso gigantesco del
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gran maestro, org_anizando, por decirloasi,
el género melédico-arménico. Posterior—
mente aparecieron Gl Ugonerii € Il Profeta,
6peras en las que Meyerbeer se muestra
mas en caracter y dentro de su propio esti-
lo, "fabandonando las dltimas reminiscencias
Rossinianas que de vez en cuando se ven en
el Roberto. Por Gltimo, y despues de otras
Gperas de ménos importancia que las ante-
ricres, y de varios trabajos eminentes del
género mstrumental, se di6 & luz su Afri-
cana, -que €l no pudo ver representada por
haberle sorprendido la muerte algunos me-
ses antes. Meyerbeer es el que ha trazado
la linea por que marchan otros muchos
maestros; 4 él se deben multitud de rasgos,
pasajes, armonias, combinaciones, etc., etc.,
que son y ssran por siempre imitadasy te-
nidas y consideradas como de los mejores
modelos en el arte. -

Despues de' Meyerbeer, inferiores en ca-
tegoria, figuran otros muchos distinguidos
compositores, no exentos de mérito, como
Chopin, Liszt, Schumann, si bien estos Gl-
timos’ parecen mis admiradores del genio
potente de Ricardo Wagner.

Este coloso, mientras florecieron Rossini
y Meyerbeer, fué poco conocido, pues su
estilo y el caracter de sus obrasno se avenia
bien con el gusto de la época, sin embargo.
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de que en determinados puntos, sobre todo
de Alemania, eran recibidas con agrado al-
gunas de ellas. Poco a poco fué creande
prosélitos, ocasionando grandes cuestiones
entre sus partidarios y detractores; cuestio.
nes tambien originadas en su principio ton-
tra los estilos de Meyerbeer 'y de Rossini.
El gran pensamiento de escribir y represen-
tar una tetralogia lo llevé a cabo, no sin
grandisimos trabajos, pensamiento al que/
_contribuyeron eficaz y poderosamente prin- |
cipes, magnates y personas todas de la
mas alta categoria, como asimismo gran ni»
mero de artistas y aficionados decididos
partidarios de su género 6 estilo. Su msi-|
ca, llamada Je/ porvenir, tiene atin no pocos
¢ inteligentes adversarios, loque unido 4 lo
<ostoso que es poner en escena dignamente
_sus composiciones, y al gusto especial de
- clertos pueblos, hace que no sea tan cono-|
cida como debiera serlo. i
Dentro del estilo melédico-arménico so-
bresalen algunos maestros, que, sin llegar
4 la inconmensurable altura de los grandes
genios, componen obras de verdadero mé-
rito y dignas por todos conceptos de deteni-|
do estudio. . 3
La escuela francesa tambien ha dado nom-|
bres gloriososal arte; Rameau, Rousseau y |
otros, escribieron algunos tratados y obras |

!
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no llegaron 4 poseer del todo la melodia,
se ejercitaran teniendo por modelo el canzo
Jerma y escribiecron multitud de contrapun-

- tos, algunos de cllos completamente ininte-
ligibles; pero & medida que los conocimien-
os se generalizaban fuéronss ilustrando,
tomando por suya la musica francesa com-
pusicron obras de algun mérito. Entre log
escitores que mas han descollado dltima-
mente se¢ cuenta a Fetis, al que se deber
obras de mucha importancia éinteres; ¥ en-
tre los compositores merece citarse el actual
director de la Fscuela de musica de Bruselas,
sefior Gevaert, autor al mismo tiempo'ds
varios tratados y obras didacticas.

Los ingleses, los rusos y* otros pucblos,
pretenden tener un estilo 6 género propia,
pero realmente este no es otra cosa, y en
ello se fundan, que los cantos especiales con
que cada pais se distingue. Los maestros
procedentes de estas naciones, mas que el
estilo de su patria, cultivan alguno de los
géneros perfectamente deslindados, coma
son el melédico, el arménico y el mixto de
melodia 6 armonia, qus bien pudieran lla-
marse italiano, aleman y francés. =

Tos espafioles, sin embargo, somos log
que pode nos vanagloriarnos de poseer un
estilo 6 género propio 'y especial, aunque
no trabajado ni estudiado dentro del terre-
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no elevado y severo, dada nuestra pertinaz
indolencia y los pocos recursos con que con-
tamos. Para corroborar nuestro aserto, bas—
ta trascribir algunos péarrafos que de los es-
tudios sobre las Bellas Artes de Fspafia ha
hecho el reputado critico francés Mr. Viar-
dot. Dicen ast:

Mucho tiempo hace que la misica es un arte en
Espafia, en donde fud cultivada tan pronto como la
poesfa. Esos trovadores y juglares del siglo x1t no las
separaron; eran cantores lo mismo que poetas, y han
corscrvado algunos de sus cénticos al mismo tiempo
que sus versos. El mismo Alfonso X ha compuesto
unos cénticos (cdntigas), y como si su ritmo puediese
dejar alguna duda sobre este punto, declara expresa~
mente en su testamento que csas céntigas deben ser
cantadas, El cabildo de Toledo posee un manuscrito
de ellas anotado de la misma.mano de Alfonso, que
contienc los versos y la misica & que se arreglaba ¢l
céntico, que no era ya mds que el llamado canro Jano;
€n esc manuscrito se hallan, ademas de las notas in-
ventadas unsiglo dntes por elreligioso Guy de Arezzo,
fas cinco rayas y la clave cuyo descubrimiento fué
muy posterior. Cuando no se ignora en dénde se ins-
truyé Alfonso, al recordar que los primeros instru-
mentos modernos se llamaron moriscos en toda ia Eu=
ropa, parece evidente que los 4rabes, que cultivaban
la mdsica 4 pesar de la prohibicion de Mahoma, y
que han escrito cientificamente acerca de esta mate:

MANUAL DE MuUsica. 3
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ria, prestaron 4 los espafioles unos conocimicntos per=
ey >
feetoa

A falta de 6pera, la Espafia no tuve mis que dos
tipecies de misica, la del pueblo y la Jdcla lglesia.
La primera, desde los cantaresy villancicos el siglo xity,
41 conservado constantemente ‘su cardcier original.
Al oir uno de esos estilos antiguos, un tono inmemo-
“ial, si sc puede decir asf, como clde las folias de
Eipaia, 6 bicn el dltimo que haya corrido las encru-
sijadas de Madrid, nadie duda que ambos son her-
nunos: la dificultad consistitd en designar cudl de
tllos s mds antiguo. Lo que distingue la misica po-
pular de la Espafia, no es solamente el uso frecuente
dcl tono menor (porque ese caricter se halla en to-
das las misicas populares, lo mismo en ¢l Norte que

zn ¢l Mediodfa, en Moscou que en Sevilla, como si.

los lamentos y la melancolfa fuesen més naturales que
u! plucer y la alegrfa), sino especialmente el corte, el
scento, ol ricmo melancélico, quiero decir, el uso que
mis particularmente se hace de los tiempos fuertes,
i , sincopas y cadencias, que no se
pucde hacer comprender con claridad sin el auxilio
e la escritura musical. Con respecto al uso habitual
del compas de tres tiempos, sc explica con la circuns-
tancia de que todos los tonos sirven igualmente para
cantar y bailar, y muchas veces para ambas cosas &
un tiempo. Los mismos nombres son comunes 4 estas
dos operaciones; y los boleros, las seguidillas, el fan-
dango y la cachucha, lo mismo son bailes que cancio~

Aat =
de las susp
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juntas la masica y la poesia. En las fiestas y
_regocijos piblicos era grande el nimero de:
canciones y bailes que figuraban, y al par
de los pocos autores y escritores que trata-
ban del arte, se veian honrandole los prin-+
cipes y sefiores mas poderosos de la corte.
A su vuelta de la conquista de Valenéia, el
Cid, segun algunos, importé la conocida
jota, cancion tan popular en toda Espafia.
Berenguer V, Pedro 11 de Aragon y otros
muchos caballeros principales rivalizaban
con los trovadores, instituyendo la conocida
poetisa, hija de los condes de Tolosa, los
juegos florales 6 de amor, en los que se dis—
tribuian premics 4 los que mis se distin-
guian por sus versos y sus cantares. En
Castilla, el santo rey Fernando IIT fué ex-
celente misico; y Alfonso el Sabio compu-
so, como ya se ha visto, diversas obras que
intitul6 cdnzigas, siendo éstas hoy dia joyas.
inapreciables de intrinseco valor artistico.
Este monarca reformé la Universidad de
Salamanea, estableciendo en ella una catedra
de msica, y concediendo ciertos derechos
i los que s¢ dedicaran a su estudio. Berceo,
el arcipreste de Hita, el marqués de Santi-
llana y otres, s¢ ocuparon del divino len-
guaje, prodigandole bellos y sentidos ver-
s0s. En suma, la musica espafiola durante
Ja Edad Media correspondia, si no sobrepu-
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jaba, 4 la de los demas paises. Por su partte,
Jos arabes espafioles no descuidaron la mii-
sica, antes bien, como su religion les impe-
dia dedicarse a ciertas artes, sobresalicron
en los conocimientos musicales, pudicnda
decirse que los cristianos tomaron gran na-
mero de instrumentos, canciones, ritmos y
cadencias propias de aquellas, las cuales adin
en el dia se conservan con mas 6 ménos
pureza en nuestras provincias meridionales.
El célebre musico arabe Alfarabi, que flo-
reci6 en el siglo noveno, escribié un extense
tratado, en el que expuso todos los conoci-
mientos de aquella época referentes A la ma-
sica (1). Los arabes tenian un sistema comm-
_pleto; sus tonos, modos y demas particula-
ridades, todo ello les era perfectamente
conocido. En los tiempos de la galanteria
arabe tomé mayor incremento, ensefiandose
pablica y privadamente, y llegando a un

(1) Para que sc pueda apreciar el mérito de este
tratado, poncmos 4 continuacion los siguientes parra-
fos, sacados de una traduccion moderna:

» Musica es tono, canto 6.mclodfa, y todo esto no
s otra cosa que union 6 compuesto de virias voces
sonoras, 6 intervalos de cierta medida arménica, in-
dicados por ciertos nimeros. Tambien se entiende
por musica aquella altura & declinacion de voz con
nue se pronuncia, cuando se sigue cierta ‘proporcion
$ medida en <1 esfuerzo de la voz, subiéndola, bajdn-
dola 6 conteniéndola sostenida en un mismo intervalo,
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-
estado de adelanto y florecimiento admi-
rable.

Durante el reinado de D. Juan II fué
cuando la musica espafiola comenzé i dis—
tinguirse, siguiendo una marcha progresiva
que la coloco en primer término. Bartolomé
Ramnos Pareja, catedratico de musica en la
Universidad de Salamanca, publicé por los
afios de 1482 una obra exponiendo su teoria
del zenrperamento, que obré una verdadera
revolucion artistica, y posteriormente Mar
cos Duran, Podio, Castillo, Puerto, Tovar,
Bizcargui, Espinosa, Bermudo 6-Bermu-
dez, Fuenllana y otros muchos que escri-
bicron tratados de todas clases; pero el que
6 conduciéndola con proporcionados movimientos y
compasadas pausas. Apliquese la voz misica 4 'las lo-
tras y dicciones indicantes de los intervalos, siempre
que se halien dispuestas ségun costumbre. . . . . .

Aunque ¢l canto es tan natural al hombre como 4
las aves, no por eso la mésica puede carecer de las
sbservacionce del arte que la mortifica; porque muy
Tara vez se presenta esta perfeccion en la natura-
ieza, ¥ ninguna en fodas sus partes. Bn efecto, porque
el concento 6 armonia simulténca celeste, de que ha-
bla Pitdgoras, no la perciben nuestros oidos, ni sus
discipulos oyeron jamés la mdsica de los globos y de
las estrellas: par m ue sus movimientos sean con-
certados, no produce su rotacion y revolucion con=
sonancias que nosotros percibamos. L. L. . oo v .

M e e
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tarse B/ jardin de Falerina, de Calderon,
puesta en misica por el maestro Risco, v
£l laurel de Apolo, tambien de Calderon, |
con miisica de Losada, asi como buen ni-
mero de obras y funciones liricas que en el
tiempo de Felipe IV se dieron en el real
sitio del Buen Retiro. Bajo el reinado de su |
hijo Carlos floreci6 el eminente compositor |
sagrado y profano D. Sebastian Duron, |
maestro de la capilla de estz soberano y.
autor de muchas obras en ambos géneros.
“Felipe V, sucesor del Hechizado, se mos-
tré decidido partidario de la musica italia~ |
na, y bien pronto vinieron @ la corte algu-
nas compaiiias de ¢pera, instalandose en ua |
principio en el sitio denominado los Cafios 3
del Peral; que hoy ocupa el teatro de Ia
Opera. Desde esta época comenzé la aficion 3
por los especticulos lirico-dramaticos, aun-
que todos ellos escritos por autores extran-
jeros, amparados por la marcada proteccion |
que les dispensaban los monarcas. Sin em-
_bargo de esto, la misica espafiola no por
eso decaia y 4 pesar del ningun apoyo que
en las esferas oficiales tenia. Concretandose
principalmente al género religioso, en éste |
sigui6 brillando, distinguiéndose notable~
mente el maestro D, José de Nebra, asi
como tambien Soler, Arteaga, Javier Gar-
sa y otros; y el género popular del mismo
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gpatria debe eterno reconocimiento; y al
mismo tiempo sobresalian afamados profe-
:sores como Albeniz, Saldoni, Espin, Ledes-
ma, Gimeno, etc., etc., y. se instituia el
Conservatorio de misica bajo la proteccion
de S. M. la Reina D." Maria Cristina, inss
titucion qus mas tard: habia de dar asom-
brosos resultados. -

En este estado de cosas, y 2 mediados |
«del siglo actual, despues de muchos y con-
tinuados trabajos, algunas veces ineficaces, |
llegé por fin el ansiado momento en que
Espafia vi6 organizarsc un teatro exclusi-
-vamente nacional. Al efecto, ds las anti-
guas tonadas y piczas cédmico-liricas se en-
itresacd, el nuevo género que se denominé
Zarzuela, sin duda porque esta clasz de
funciones, en la opinion de algunos, tuvie-
ron lugar y principio en el real sitio de la
Zarzuela, en los tiempos de la dinastia aus- |
triaca. Muchos poetas'y misicos, unidos en |
fraternales lazos, compusieron obras dignas |
de mencionarse, llegando en un corto ni-
mero de afios 4 un estado de floreci niente
admirable. Siguidse practicando este nuzva
género, y gran ndmero ds maszstros acre-
centaron su fama, valiéndolss 4 un tiempo
mismo honra y provecho. La zarzuela ob-
‘tuvo los honores de la construccion de un
«eatro expresamente para dar en él sus fun—
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ciones, donde lucieron sus brillantzs dot:
el discreto compositor D. Joaquin Gaztam-
bide, el profundo maestro D. Emilio Ar—
rieta, y los populares Asenjo Barbieri, Ou-
drid y Caballero.

Pero en estos ultinos afios, ya por'la
falta de buenos libretos, ya por la carencia
absoluta de artistas, 6 ya por el nueve gé—
nero bufo francés que invadié el mundo
entero, la zarzuela sintiése desfallecer, y
despues de apurar todos los medios imagi—
nables, vino la decadencia mis completa; so-
lamente en et género instrumental 6 sinfénico
que por los afios de 1864 tomSvida y cuerpe
¢n Espafia, se compusiceron obras dignas y-
de mérito, sobresaliendo particularmente el
estudioso y habil compositor D. Miguel
Marques. Enla actualidad, si bien el génere
bufo se ha desacreditado, la zarzuela, sin
embargo, sigue sin dar grandes muestras de
vitalidad, siendo infitiles cuantos esfuerzos.
se hacen para levantarla por parte de las.
personas mas directamente interesadas.

En cuanto @ la 6pera nacional espafiola,
despues de algunas tentativas aisladas € in—
fructuosas hechas por los maestros Eslava
y Arrieta, por el reputado y eminente pro—
fesor y director D. JesGs de Monasterio,

por Jos compositores Zubiaurre, Barrera,

x .i{)arcra, Fernandez Grajal, Chapi, Breton y
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otros, nuncaha podido sostenerss, graciasi
los pocos 6 ningunos auxilios con que ha
contado y 2 la general apatia con que ha
sidoy es recibida, cuanto por la animosidad
que demuestran algunos de los mismos.
maestros que debicran recoger y proteger el
pensamisnto de su creacion definitiva.

Sine embargo, la misica espaficla no pue-
de ni debe desmayar, y con los trabajos de-|
bidos & su seccion de la Academia de Bellas
Artes de San Fernando, junto conlas pen-
siones creadas por el gobierno de la Repi-|
blica en el afio de 1873; con los nuevos tra-
tados y cbras de todas clases y géneros que
diariamente aparecen, contribuyendo pode-|
rosamente & la general ilustracion; con las
sanmas y razonadas criticas; con la honrosa
<ooperacion del Gnico establecimiento ofi- |
cial que de miisica hay en Espafia, y que
bien pronto se hara necesario darle mas am- |
plitud, aprovechandcle hasta paralainstru
cion primaria; con la patridtica iniciativa de |
sociedades y corporaciones artisticas, y mer- |
ced a los estimulantes esfuerzos de nobles
cuanto animosos jévenes compositores, He- |
gara, no cabe duda, undia en que se mues- |
tre potente y activa, haciendo olvidar los |
continuos dzares y revescs sufridos, y for- |
mando una escuela especial, pueda igualarse |
¥ compararse dignamente con las escuelas
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extranjeras que tantas glorias y laureles har
dado y dan constantemente al arte.

I.a musica, dividida. en varios géneros
como el diaténico, ¢l cromitico y el enar-
ménico, que sehallan acdheridos 2 su propic
modo de ser; el melddico, el arménico y el
mixto de ambos géneros en que se divide
en su sentir; el popular, el religioso, el de
camara, el dramatico, el cémico, el sinféni-
co, el debailey el descriptivo, subdividién-
“dose en algunos otros de ménos importan~
cia, son géneros que marcan ciertos limites
en el modo y caracter de la expresion; y por
gltimo, el género 6 géneros propios a cada
nacionalidad, con la innumerable subdivi-

_sion de estilos peculiaresa cada uno de estos

géneros, forman el conjunto de materias
que, tratadas con inspiracion y acicrto, son
causas maravillosas que determinan los ma-
gicos efectos que producen.

1.a misica en el dia parece que ha llega—
do 4 su 2pogeo; todas las naciones’, todos
los puzblos cultos, honran a sus artistas 'y
tienen inmenso y legitimo orgullo en ser
patria de esclarecidos genios deldivinoarte.
{talia cuenta a Peri, Piccini, Monteverde,
Pergolese ; Sacchini, Palestrina, Paésiello,
Cimarosa, Rizzi, P. Martini, Cherubini,
Rossini, Spontini, Bellini, Donizetti, Mer-
cadante, Pacini, Verdi y otros muchos ilus-
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tres compositores que al hacer 4 su pais
cuna de la musica, le dieron su cetro por
luengos afios; Alemania tiene 4 Bach, Ha¢n- |
del, Mozart, Haydn, Medelsshon, Bee-
thoven, al imortal Meyerbeer y al innova- |
dor Wagner; Espafia 2 Ramos Pareja, Mar-
co6s Duran, Tovar, Salinas, Victoria, Es=
pinosa, Cervera, Eximeno, Garcia, Gomis,
Doyagiie, Eslava, Gimeno, Arrieta, So-
riano; Francia 2 Rameau, Rosszau, Boiel-
dieu, Berliozt, Adam, David, Auber, Gou-
nod, y otros paises tambien se honran con’
hombres como Gluck, Glinka, Rubistein;
Walace, Onslow, Chopin, Liszt, Schu- |
mann, Fetis, Gevaert, etc., etc., pues seria
interminable nombrar entera la ilustre plé-.
yade de maestros y artistas que en todas
€pocas han enriquecido y mejorado el arte
con sus estilos a sus obras, hasta llegar al
punto en que hoy se encuentra. -

Los medios de expresion de la masica
son inagotables; ya se manifiestan por me-
dio de voces solas, de instrumentos, sélos 6
por familias, dando lugar 4 las sonatas, duos,
trios, cuartetos y demas piezas que entran
en el género de salon ¢ misica de camara;
ya acompaifiando éstos 2 las voces, originan-

“dose por este medio lo que se llama msica

dramatica 6 lirica, segun su género; ya por

orquestas solas, ocasionando las admirables
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creaciones sinfénicas de nuestros clasicos;
ya por bandas 6 misicas militares que po-
pularizan los cantos del pueblo; ya, en fin,
por medio de un sencillo instrumento pro-
pio de una localidad, 6 por medio del 6r-
gano en el género religioso, cuyo sonide
nos conmueve, haciéndonos ver con sus
miltiples combinaciones la incomparable
distancia que nos‘separa del Espiritu Crea-
dor y sentir en el alma un placer suave y
puro que nos embarga y nos eleva, tras-
portandonos a su divina contemplacion. Por
esto la misica esy sera siempre el arte uni-
versal, y marcara los pasos civilizadores de
los pueblos, manifestando todos en ella sus
méas caras afecciones y sus mas delicados sen~
«imientos.

MANUAL D2 MEsica. > £
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Mision es el arte de combinar el fempo cou
los soridos, bajo tres leyes 6 principios funda-
mentales, que llevan los nombres de fonal, +74-
mico y estctico. Estos principios se explicardn
en su lugar, que le tendrdn cn el capitulo si-
guiente. 3

Soljeo es el arte de entonar, midiendo e
tiempo por partes, dando 4 cada signo 6 figura

. uno de los siete nombres con que se distinguen
los sonidos de la escala natural. )

(1) Es general la creencin de que el siguo represents it
#onido; la figura al tiempo: siendo la nofa, 1a union del signe
¥ la figura, por lo que el solfeo adquiere esta definicion:
vsolfeo es el arte de bien medir y entonar, dando 4 oada six
no su propio nombre.

En nuestro concepto, esta definicion es falsa, puosto qu:
#an considerando al signo como iente al sonido, és
te, cuando es alterado, no So nombra, §ino que se dice
nombre del sonido natural, anterior 6 posterior al soni
accidentado. So

Si se tomala anterior definicion en un sentido algo mé/
Iato. se verd que tampoco es exacta, toda vez que, signo, o

silencio y no se le nombra, y no se nos dird que porqué
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Pentigrama es la reunion de cinco lneas
horizontales formando cuatro pequefios espa-
cios, empezdndose 4 contar aquellas y éstos de
nbajo 4 arriba (fig. 1.%)

@l silencio pertenece al tiempo, puesto que si bien es verdad
esto, tambien 1o es el que el silencio tiene cierta relacion
con el sonido; y por otra parte, desde el momento en que la
referida definicion dice que solfeo es el arte de bien medir y
entonar, dando d cada, signo_su propio nombre, supone, qua
tanto los signos pertenecientes 4 la entonacion, como los de
1a medida, han de ser nombrados, lo que noes cierto; ysi s
dice que los signos que hayan denombrarse son los que iini-

al-sonido, e8 cierto; pues sig-
nos son las claves, los accidentales, los reguladores y otrns
articulaciones, y ninguno e estos signos, pertenecientes to-
dos al sonido, 8on nombrados.

Tambiense dice que Ioslmgnoa son axefe, ¥ sn fnernn vm\.
55 -

dadera repr
yando 4 los signos como figuras, los nombres iy son:
euadrada, redonda. ete.,

‘Signos son todas las Aguras, todos los d-bugas que se em-
plean en le miisica, y lo repetimos, ates 4 la expres
®ada definicion , todos ' o s:gm)s e sntiol i s0lfeo, no
%6lo deben no bi y medirse.
siendo.asf que en el e hay signos que nose entonan. sig-
1n0s gue no se miden ¥y signos que ol se entonan ni se

miden

Parcciondo la palabra signo, primero, como indicacion

oualquiera de los caractéres con que lamisica se escribio, y
segtindo, come sienificasion el sonido notaral (S nropiel
nuestro juicio) de un cmm. dRe s dnc e ds 4 entender Ia
debie di ta Gltima acop-

Sl e e
el signo caricter eneral y elsigno caréoter particular, pues
ésto no es dibujable, sino supuesto.

Duestro parecer eo quo el aonido pertensoe al: sonide
xaismo. y 00 las figuras o:sig

pues éstos, por 1 tiempo . ¥ sol
por su el (pues hast Tt
SiRns e d

admitir el que pertenezean al sonido. s Mmmo, crsemor

uc en este punto, aigno, figura y-nota pon ana misma
T 1y palabos x i beu il womtriamadosted il
1as sediales y carnctéres que seusan.en lambaica.
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Lineas de adicion 6 adicionales son las que
se colocan debajo 6 encima del pentdgrama y
sirven como de ampliacion & éste por ambas
extremidades. El pentdgrama, que tambien lle-
va el nombre de pauta, sirve para la notacion
4 escritura musical.

Tanto el sonido como el tiempo, se distin-
guen por sus particularidades; al sonido perte-
necen: 1.° Las claves, que son tres; & la primera
se llama clave de sol, y se coloca en la se-
gunda linea: 4 la segunda, clave de fa, y se co-
Jocavsobre la tercera 6 cuarta linea; y 4 la ter-
cera, clave de do, colocdndose sobre las lineas
primera, segunda, tercera 6 cuarta (fig. 2.%). Las
claves se colocan al principio del discurso mu-
sical y determinan el nombre de cada figura
9.° Los accidentales, como el sostenido, que al-
tera medio tono ascendentemente 4 la figura
S nota que le tiene; el bemol, que altera medio
tono descendente, y el becuadro, que destruye
los efectos causados por los accidentales ante-
riores (fig. 3.%). Su nfimero es igual al de las
aotas que componen la escala, y se colocan des-
pues de la clave en los tonos que los tienen. Los
sostenidos afectan 4 las notas de la escala na~
tural del modo siguiente: un solo sostenido
afecta 4 la nota llamada fu; dos sostenidos & las
notas fa y do;tres, 4 las notas fu, do y sol, ete.,
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etcétera; pues cada sostenido que haya de més,

se pone en la quinta nota subiendo & cuarta

bajando, & contar desde la altima que est$ al-

terada. Los bemoles, si es uno sélo, afecta 4 Ia

nota s7; si son dos, 4 las notas &/ y m7; si son

tres, 4 las notas s?, m7 y la, ete., etc.; pues cada

bemol més que se escriba se pone 4 la cuarta
nota subiendo 6 quinta bajando, 4 contar desde
la Gltima alterada. Algunas veces estos acci-

dentales se doblan, en cuyo caso la alteracion

es de un tono. Cuando el becuadro solo debe

destruir medio tono, se escribe, si es para doble
sostenido, primero un becuadro y despues un

sostenido ordinario, y si es para doble bemol,
primero el becuadro y despues el bemol, aun-

que tambicn suele hacerse escribiendo un sos

tenido 6 bemol sencillo y suprimiendo el be-

cuadro. Bl doble sostenido se indica con un
signo parecido & una cruz; el doble bemol y el
doble becuadro se indican con su propio signo

duplicado (fig. 4.%) .

Todos estos signos se colocan 4ntes, & la iz
quierda de las notas para quienes sirven; sin
embarge, tambien sirven para las notas que,
Hevando el mismo nombre, sean posteriores &
la nota accidentada y se encuentren dentro del
mismo compas que ésta, volviendo todas 4 su
primitivo ser desde el compas siguiente. 3.° Los
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matices, que se usan para dar fuerza é dulzura
al sonido, y las palabras 6 signos que facilitan
wa expresion y ejecucion. Los términos mds
principales son los siguientes:

Pianissimo.. pppp ppp pp. | M0y, quedo en la ex-

Bnt i Pt kjecucmn delicada y
& Lo mé.a dulce vy deliea-

Doleissimo,. Dolmo.. .. .. 50 5 Doethle

Dolce:. ..... Dol.. . .o Dulee, con dulzura.

Sotto voce.. s voce... S"{-“bdlg spénas percep-

ible.

Mezza voce.. MZ V. -» | A media voz.

Mezzo forte.. m f......... | A media fuerza.

Crescendo... Cresc...... . {Creciendo _la_intensi-

dad de sonido.
Decrescendo. Deacres. Diavﬁ.inuyendo la =ono=
et e
Rinforzando. Rinf. Reforzando la sonori-
% ad.
Sforzando... Sfz. -.. | Bsforzando los sonidos.
‘orte. . . - Fuerte.

Fortissimo. . Muy fuerbe, fuertisime.
2 >~ > Dlsmlnnyendo gra=
Diminuendo. Dim....... o dualmente la inten-

sidad del sonido.
Ritardando.

'alando.. .
Raffrenando. Raffdo.
Smorzando.. Smorz.
Rallentando. Ralldo. .

Mancando... Manc. . .
Morendo. ...
Perdend.

Disminuyendo y retar-
dando un poco el
. tiempo.

Disminuyendo la sono-
ridad hasta que apé-
nas_se perciba y re-
tardando un poeo el
movimiento.
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Ademas hay varios signos que afectan al so-
nido, que se explicardn oportunamente.

Cuando un pasaje de misica no tiene ma-
tiz alguno, se entiende que ha de ser ejecu:
tado con una fuerza simple, sencilla y na-
tural. =

Al tiempo pertenecen: 1.°, los compases, que
por medio de una linea perpendicular que cruzs
todo el pentdgrama, y que se llama linea divi-
soria, se dividen entre sf, sirviendo para medir
el valor de los signos 6 figuras. Hay compases
divididos en dos, tres y cuatro partes, simples
¥ compuestos, 6 perfectos € imperfectos. La figu-
ra 6 signo que indica el compas se coloca jun-
to 4 1a clave, y en los tonos que estdn armados
con sostenidos 6 bemoles, despues de ellos.

Los compases simples se miden por mitades
iguales, y los compuestos por tercios; para es-
tos altimos se hace uso de un signo que se lla=
ma puntillo, el gue, colocado 4 la derecha de

una figura, da 4 ésta la mitad més de su valor.
Los antiguos consideraban compas perfecto
al ternario, que designaban con un circulo, &

veces cruzado por una linea vertical 6 con un |

puntito en el centro, y compas vmperfecto al

bimario, que designaban con un semiefreulo; |

pero muy luégo se convencieron de la dificul-
tad que encerraba este sistema, y reforméndo-
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le, hicieron pezfecto 6 simple el tiempo dividi-
do en partes iguales, y compuesto 6 imperfecto
el dividido en tercios.

Los compases simples, divididos en cuatro

partes iguales se miden de este modo:

siendo fuertes la primera y tercera y débiles
la segunda, y cuarta. Ellos son: compas de
cuatro por dos (3); entran en este compés cua-
tro blancas en vez de dos que entran en el com-
pasillo. La figura que vale un compas entero
es la llamada cuadrada. Ademas pueden for-
marle dos redondas, ocho megras, diez y scis
corcheas, treinta y dos semicorcheas, sesenta y
cuatro fusas 6 ciento ventiocho semifusas.

Compas de compasillo: se expresa con un
signo parecido 4 un semicirculo, 6 bien 4 la le~
tra O (fig. 5.%); es el tipo bajo el cual se compa-
ran todos los demas compases; forman uno solo
de estos todo por entero una redondda, dos
blamcas, cuatro mnegras, ocho corcheas, diez y
seis semicorcheas, treintuy dos fusas 6 sesen-
ta y cuatro semifusas.

Compas de cuatro por ocho (3): se llama asf
porque entran cuatro corcleas enlugar devcho
en cada compas; las figuras tienen doble valor
jue en compasillo. Como se ve, estos tres comn-
pases disminuyen su valor por mitades, pues
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en el compas de cuatro por dos entran cuatre
blancas, en el compasillo dos y en el de cuatre
por ocho una sola.

Los compases compuestos divididos en cuatre
partes se miden como los simples, y son: com
pas de doce por cuatro('3), se llama asi perque
entran doce negras en vez de cuatro que entran.
en el compas de compasillo. Forma un compas
entero una cuadrada con puntillo, 6 dos re-.
dondas con idem, 6 cuatro blancas tambien con
puntillo, ete., etc.; en este compas se da 4 las
figuras la mitad del valor que en el de doce
por ocho. >

Compas de doce por ocho ('3): entran en este
compas una redonda con puniillo, dos blancas,
cuatro megras, todas con puntillo, doce cors
cheas, etc , ete. :

Compas de doce por diez y seis (13), Hama.
doasi porque le forman doce semicorcheas en ves,
de diez y seis que forman un compasillo; en-
tran tambien en este compas una blanca, dos
negras, cuatro corcheas, todas con puntillo, ete.
las figuras tienen doble valor que el compas
de doce por ocho.

Los 7t imples divididos en tres par

o — son:compas

tes,y medidos de este modo, *%

de ires por dos(3), forma un compas una redon-
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da con puntillo, tres blancas (en vez de dos
que forman el compasillo), seis negras, etc,
dando 4 las figuras la mitad del valor que tie-
nen en el compas de tres por cuatro.

Compas de tres por cuatro (i) 6 (8): entran
en este compas una blanca con puntillo, tres
negras (en lugar de cuatro que entran en
el compasillo), seis corcheas, doce semicor-
eheas, ete,, ete.

Compas de tres por ocko (3): forman un com-
pas una negra con puntillo, tres corcheas (en
vez de ocho que entran en compasiilo), seis se-
micorcheas, ete., ete.; las figuras tienen doble
valor que en el compas de tres por cuatro.

Los P tos, son: Compas de -
nueve por cuatro ¢ ), que tiene en un compas
una redonda y unablanca, ambas con puntillo,
tres blancas con idem, nueve negras, etc., etc.,
dando las figuras la mitad del valor que en el
eompas de nueve por ocho.

Compas de mnueve por ocko (3): forman este
eompas una blanca y una negra con puntillo,
tres negras con idem, nueve corchess (en vez
de ocho que entran en compasillo), etc., ete.

Compas de nueve por diez y seis (,3): entran
en este compas una negra y una corchea con
puntillo, tres corcheas con idem, nueve semi-
sorchoas (en vez de diez y seis, que tiene el
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compasillo), ete.; ete., ddndose & las tiguras do-
ble valor que en el compas de nueve por ochoy

Todos estcs compases tienen la primera par
te fuerte, la segunda fuerte 6 débil y la terce:
ra débil.

Los P imples divididos en dos pars
tes, de este modo: ¥ son: compas de dox
por uno (}), 6 por otro nombre, mayor; entran
las mismas figuras que en el compas de cuatro’
por dos, s6lo que todas ellas con la mitad del
valor que en éste, asf como tambien con la mi-
tad del valor que en el binario.

Compas binario: se expresa con el mismo
signo que sirve para indicar el compasillo, pero
cruzado de arriba abajo por una linea entera-
‘mente vertical; tambien suele indicarse con el
nfim. 2. Forman este compas las mismas figu-
ras que entran en el compasillo, pero todas
cllas con la mitad del valor que en éste.

Compas de dos por cuatro (i): entran las
mismas figuras que en el compas de cuatro por
ocho, y como en los anteriores, sélo tienen la
mitad del valor que en este Giltimo; pero le tie-
ven doble con relacion al compasillo.

Compas rdapido, 6 de dos por ocho (3): for-
man este compas una negra, 6 dos corcheas 6
cuatro semicorcheas, etc., ete.; las figuras tie-
nen doble valor que en el de dos por cuatro
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y cuddruple con relacion al compas binario.
Los pa puestos, divididos en dos
partes, son: compas de seis por dos (§): for-
man este compas una cuadrada con puntills,
dos redondas con idem, seis blancas (en vez de
dos que forman el compasillo); las figuras tie-
oen la cuarta parte de valor que en el compas
. de seis por ocho.

Compas de seis por cuatro (§): en el que en-
tran una redonda con puntillo 6 dos blancas
con idem, 6 seis negras (en lugar de cuatro
que entran en el compasillo, ete., etc.); las fi-
guras ticnen en este compas la mitad del valos
que en el de scis por ocho.

Compas de seis por ocko (3): forman este
compas una blanca con puntillo, dos negras cor
idem, seis corcheas (en vez de ocho que for-
man el compasillo), ete., ete.

Compas de seis por diez 1y seis (§): ened
que entran una negra ccon puntillo, dos cor-
cheas con idem, seis scmicorcheas (en wvez de
diez y seis que entran en el compasillo), dén-
dose 4 las figuras doble valor que en el de seis
por ocho.

En todos estos compases la primera parte es
fuerte y la segunda débil, si bien sufren ciertas
modificaciones, segun los aires con.que sesn
medidos.
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, Ademas de los compases . enunciados hay
otros varios, que son: compas de siete por cua-
&0, en el que entran siete negras (en vez de
cuatro que entran en el compasillo); subdivi-
diéndose este compas en doz: uno de compasi-
llo y otro de tres por cuatro.

Compas de cinco por cuatro: en el que en-
tran cinco negras (en vez de cuatro que forman
el compasillo). Subdiviéndose en un compas de
ires por cuatro y otro de dos por cuatro. Estos
dos compases se llaman de amalgama.

Tos compases de dicz por ocho 6 cimco por
ocho, en Jos que entran diez, 6 cinco corcheas
(en lugar de las ocho del compasillo) ; 4 estos
se les llama zorcicos, y son muy populares en
las Provincias Vascongadas. Se dividen en dos
partes.

Débese advertir que el compas Ilamado fer
nario y designado con un circulo, constaba de
tres redondas en vez de dos que entran en el
de cuatro por dos, y de una que forma el com
pasillo, siendo, por consiguiente, una cuadrads
con puntillo, la figura que llenaba por si sola
todo el compas.

Se laman compases mayores 4 los que con
una cuadrada forman un compas entero, ¥
menores 4 los que para llenar este objeto bashl
ana redonda.
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De los compases anteriormente manifestados,
no tienen algunos aplicacion ni uso en la mG—
sica desde que se escriben los aires, al prinei -
pio de cada pieza, toda vez que éstos, segun su
clase, hacen rdpidos 4 los que por sus figuras
deben ser lentos, 6 viceversa; por eso se ve en
algunas ocasiones que el compas de compasille
sa mide 4 dos partes como el binario; el de dos
por cuatro, 4 cuatro partes como el compasillo,
y el compas de tres por cuatro, 4 una sola par-
te. 2.°, las Jiguras, signos, notas 6 figuras son
las que se colocan en el pentdgrama para fijar
la duracion del tiempo.

Los signos, notas 6 figuras usuales, son: cua-
drada, redonde, blanca, negra, corchea, semi-
corchea, fusa y semifusa (fig. 6.*). La cuadrada
tiene un valor de dos redondas, cuatro blancas,
ocho negras, diez y seis corcheas, treinta y dos
semicorcheas, sesenta y cuatro fusas 6 ciento
veinte y ocho semifusas. La redonda vale dos
blancas, cuatro negras, ocho corcheas, diez y
seis semicorcheas, treinta y dos fusas 6 sesenta
¥ cuatro semifusas. La blanca tiene el valor de
dos negras, cuatro corcheas, ocho semicorcheas,
diez y seis fusas 6 treinta ¢ dos semifusas. La
‘negra vale dos corcheas, cuatro semicorcheas,
ocho fusas 6 diez y seis semifusas. La corchea
vale:dos semicorcheas, cuatro fusas G ocho se-
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mifusas. La semicorchea tiene un vailor de dos
fusas, 6 cuatro semifusas, 6 sea la cuarta parte
del valor que tiene una negra. La fusa vale un
octavo de negra, y la semifusa que vale la dé-
cima sexta parte de una negra. Téngase pre—
sente que estos valores son con referencia d los
compases simples, pues en los compuestos, como
quiera que hay que hacer uso de los puntillos,
en algunas figuras es sabido que awmentan la
wmitad del valor de la nota que los lleve, au-
mento que se hace extensivo en estos compases
4 las figuras que no tienen puntillo, pues la
misma naturaleza del compas hace que todos
los signos que en €l entren tengan el referido
aumento,: si bien en esto tiltimo puede llamaxvse
disminucion; pues si, por ejemplo, una corchea
vale media parte en un compas simple, el valor
que la corresponde en uno compuesto es el dg
an tercio de parte. 3.°, los silencios. Todas las
figuras tienen otros signos asi llamados, con el
mismo valor que las figuras que representan.
El silencio sirve para pasar cierto tiempo sin
expresion de sonido, pero no por eso deja de
tener cierto sentido artistico, entrando 4 for-
mar parte del concierto general de las materias
que componen, por decirlo asf, la fisonomia. del
arte. Bl silencio de cuadrada se pone entre la
tercera y.cuarta linea, cubriendo todo el espa-
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cio; el ‘de redonda se coloca debajo de la enarta
linea, cubriendo la mitad del espacio; el de
blamca se pone sobre 1a tercera linea, cubriendo
tambien la mitad del espacio; el de negra es de
forma parecida 4 un siete vuelto del reves, y
colocado en el centro del pentdgrama; el de
corckea se representa con el mismo signo, pero
puesto al derecho, y los de semicorchea, fusay
semvifusa la misma figura, que para el de cor—
chea, solamente que afiadiéndose para cada una
de aquellas una pequeiia linea paralela, 4 la
puesta en sentido casi horizontal en el silencio
de corchea (fig. 7.). Algunos de estos signos
suelen ser diferentes en la notacion manuscrita,

Antiguamente se usaban ciertas figuras,
como la bislonga, longa, mdzima, etc ; pero hoy
dia no tienen uso comun en la musica, Las fi-
guras llamadas breve, semibreve, minima ¥ se-
minima, no son otra cosa, que las que en la ac-
tualidad llevan los nombres de cuadrada, re-
donda, blanca y megra. Del mismo modo los
silencios respectivos 4 las notas Primeramente
nombradas y algunos otros signos ya fuera de
uso, se omiten por no tener aph'cacion en la
miisiea moderna, contédndose entre éstos 4 la
vota (lamada, garrapatea, que tenia la mitad
del valor de una semifusa, yque no se Ppractica,
80 tanto por su dificultad Y por la confusion

MANUAL DE Musica, 5
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que produciria, sino por cuanto es completa=
mente in: ia. 4.° los puntillos, que como
queda explicado, aumentan la mitad del valor
4 la nota 6 silencio para quien sirven. Hay dos
clases de puntillos; puntillo sencillo, que es el
ya expresado, y puntillo doble, que aumenta
el segundo al primero la mitad del valor que
dste tenga. 5.% los aires, calderones y demas
signos 6 palabras que facilitan su comprension
¥y ejecucion. :

Adirees el tiempo que marca los grados de ra-
pidez 6 lentitud bajo el cual ha de medirse el
compas; se expresa con palabras puestas al
principio de la pieza musical 6 cnando ésta
cambia de movimiento. Los aires més princi-
pales se clasifican en este Srden:

FEs el més lento entre todos
LArgo. cacescossess los aires y tiene un carfcter
grave, elevado y severo.
Aires del mismo movimiento
que el anterior, si biensu
caricter es algo ménos ele-
vado.
Ménos lento que los anterio-
arghetO..oscecanse % res, como asimismo de un
cardcter ménos severo.
Viene # tener ol movimiento
del Largheto, pero su ea-
racter participa de ejerts
pasion y ternura.
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Diminutivo de Andante; su

5 movimiento es el término

Andantino. Anduo.. medio entre éste y el Ada-
glo, participando del carde-

r que distiugue 4 ambos.

Aire muy moderado ¥ de un
cardcter dulece, gencillo y
Andante... Andte., melancolico, aunque puede
en oca.smnes expiresar obros
varios afectos.

Su movimiento es algo mis
vivo queel zmtenor, y sa
carécter general es brillante
Y expansivo.

Moderato. . Hodto..

Viene 4 tener el mismo movi-

miento que el oderasto,

Allegretto.. Alltto,, pero difiere de éste en quu
su cardcter prineipal es lu

gracia, lijereza y donosura.

Aire vivo y animado y apto
Allegro. ... Alle,.. para expresar toda clase de
afectos.

Preszo. . Son aires que indican la ma-
yor velocidad en el movi-
miento, siendo propios para
expresar una pasion cual-

. quiera.

Prestissimo.
Vivacissimo. ..

Ademas de los aires enunciados hay otros
de ménos importancia que no son més que mo-
dificaciones, como asimismo otras palabras .y
mgmﬁcados que se usan para variar m4s 6 mé-
nos el cardcter del movimiento. Los aires deben
ser medidos con precision y exactitud, sin dar
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sira celeridad que la que el tiempo marque
:on este objeto se hace uso de cierto instru:
nento llamado metrdnomo, que sirve pau
narcar las partes del compas con seguridad
bsoluta y completa. El metrénomo se indica
soniendo entre paréntesis, despues del aire, el
wamero y la figura que han de regir en el mo-
-imiento. Sin embargo, como por medio de los
natices y demas palabras y signos que afectan
Jirecta 6 indirectamente al tiempo , puede &ste
nodificarse, se entiende que la medida mar-
sada por el metrénomo ha de llevarse sola-
snente en los casos 6 pasajes donde no haye
sserita alguna indicacion que altere 6 haya al
orado la medida; por esta razon se verd qut
iespues de una palabra que modifica un tantc
51 aire, cuando éste vuelve & ser el primitivo
se encuentran las palabras & tempo, prim
tempo, tempo giusto y otras.

Calderon 6 punto de reposo es un semicfr-
~ulo con un puntito en su centro. Se coloca so
pre la figura & silencio 4 quien se destine, j
sirve para retardar momentdneamente el ritm¢
6 movimiento del compas. (Fig. 8.%)

Al sonido y al tiempo juntos pertenecen lo
sonidos, toda vez que para expresar cualquien
de éstos se hace precisa una duracion deter
:ninada de tiempo, estando esta duracion sig
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nificada por la forma especial de cada figura 6
signo (1)

TLos sonidos se dividen en originales 6 na-
turales y originarios 6 artificiales ; los prime-
ros son siete, y susmombres: do, re, m7, Jfa, sol,
la, si; los segundos son los que provienen de
los primeros, modificando el sonido de é&stos
por medio de una alteracion, bien sea el sosfe-
nido 6 bien sea el bemol.

Llimase escala 4 la sucesion correlativa ¢
por grados conjuntos de los sonidos; si éstos
son naturales, se llama tonal é diatdnica, y si
son tanto natwrales como artificiales, toma el
nombre de cromdtioca.

La multiplicacion ascendente y descendente
que tienen los sonidos de una y otra division
forman el diapason 6 extension general de los
mismos, subdividiéndose en tres regiones prin-
eipales, que son: grave, media y aguda, y en
dos adicionales 6 secundarias, que son: contra-
grave y sobreaguda.

Se llama intérvalo 4 la distancia que media
entre dos sonidos; hay dos clases de intérva-
los: conjuntos, que son los que miden una dis-
tancia de medio 4 un tono, y disjuntos, que
mide1: una distancia mayor que la de un tonro.

1) Véase la nota puesta en la pitg. 51.
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“os intérvalos de fono pueden dividirse en dog
yemitonos por medio de los accidentales.

Tos intérvalos de la escala natural 6 diaté
rica, son: de do & re, un tono (6 punto); de
} mé, otro tono; de mi 4 fa, medio tono ¢
yumto (un semitono); de fa & sol, un tono; da
ol 4 la, otro tono; de la 4 si tambien otro fo
10,y de st 4 do, un semitono- (medio punto)

La escala natural consta, pues, de cinco to
108 y dos semitonos.

Cuando por medio de los accidentales st
yace la escala en semitonos, se llama cromética
:omo se ha dicho, y enténces consta de doct
semitonos.

Hay intérvalos disminuidos, menores, ma:
yores y aumentados: disminuidos son los qu¢
por medio de accidentales acortan medio ton
a distancia habida en un intérvalo menor,y
aumentados los que alargan medio tono la dis
jancia habida en un intérvalo ma; or; por ejem
plo: de do 4 fa hay una cuarta menor de dis
lancia, esto es, dos tonos y un semitono; alte
ando el do con un sostenido resulta cuart
jisminuida; del mismo modo de do 4 sol hay
nna quinta mayor, 6 sean tres tonos y ut
semitono de distancia; alterando el sol con ut
sostenido resulta quinta aumeuntada; asimisme
le do & re bemol hay un intérvala de segund;
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menor‘(medio tono); de do & re natwral up
intérvalo de segunda mayor (un tono); de do 4
re sostenido intérvalo de segunda aumentada
(tono y medio); de do & m4 bemol, de tercera
menor (tono y medio); de do 4 fa de cuarta
menor; de do & fa, sostenido de cuarta mayor
e do 4 sol bemol, de quinta menor; de do &
sol natural, de quinta mayor 6 justa; de do 4
<ol sostenido, de quinta aumentada; de do 4 la
Demol, de sexta menor; de do & la natural, de
sexta mayor; de do & la, sostenido, de sexta
aumentada; de do 4 st bemol, de sétima menor;
de do 4 s? natural, de sétima mayor; de do sos
temido & mi bemol, de tercera disminuida: de
do sostenido & st bemol, de sétima disminui-
da, etc., etc. Como se ve, las palabras segunda,
tercera, ete., mayores 6 menores, afectan 4 los
tonos y semitonos. Tambien debe tenerse pre-
sente que un intérvalo entre dos notas no
siempre es el mismo; pues si dichas notas se
invierten resultard otro intérvalo distinto; por
sjemplo: de do & st natwral hay un intérvalo
de sétima mayor (cinco tonos y un semitono);
mas si el s¢ en vez de ser la Gltima nota Je la
escala ascendente, es la primera de la descen-
dente, resultaria enténces el intérvalo de se-
gunda menor (medio tono). Del mismo modo,
el intdrvalo de cuarta se convierte en quinta al
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invertirse el de tercera disminuida, en sexty
aumentada, ete, ete.

Los gdneros de mtisica son tres: diatdnico
eromdtico y enarmdnico. Al primero pertene-
cen los sonidos propios de la escala natural de
ambos modos; al segundo los sonidos por se
mitonos, que no son propios de dichas escalas,
y al tércero los sonidos que, siendo iguales,
sélo varian en su nombre.

Lldmase fono, ademas de Ia distancia 6 in-
térvalo que lleva este nombre, 4 la sucesion de
las notas 6 sonidos que componen la escala.
Esta, que como ya se ha dicho, consta de cinco
tonos y dos semitonos, toma el nombre de la
primera nota, y es tanto mas variable cuantos
mis 6 ménos accidentales tenga junto 4 la
elave.

Modo es aguel que determina la sucesion de
los sonidos, § sea la colocacion delos intérvalos
en una escala 6 tonalidad. Cada tono se divide
sndos modos; mayor si de la primera 4 la ter-
tera nota hay un intérvalo de dos tonos, y me
nor siel intérvalo es de tono y medio.

Todo modo mayor tiene otro menor, que sg
lama »elativo por estar armado en la clave con
los mismos accidentales que aquel.

La escala del modo menor empieza tono y
medio (una tercera menor) mas baja que su re
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lativa mayor: suponiendo la nota do como t46-
nica deT tono de do mazyor, su relativo menor
serfa el tono de la natural. Los intérvales de
esta escala son: de la 4 s7 un tono, de s¢ 4 do
medio, de do 4 re uno, de re 4 m4 otro, de mi 4
fa sosteniclo otro tono, de fu sostenido & sol
sostenido otro, y de sol sostenido 4 la me.
dio tono. Como se ve, para que esta escala ten-
ga cinco tonos y dos semitonos, es preciso al-
terar las notas f y sol con un sostenido; esto,
sin embargo, no se hace mis que 4 la subida
pues 4 la bajada todas las notas son naturales,
exceptuando alguna que otra vez en que la sé-
vima nota queda alterada'y la sexta se Hace na
tural, habiendo por tanto entre estas dos notas
el intérvalo de segunda aumentada.

Las escalas varian de sonido segun los acci-
dentales que tengan. La tinica escala que ne
tiene accidentales es la de do Mayor con su re
lativa de la menor.

En los tonos de sostenidos, el Gltirao afecta 5
la sétima nota 6 grado de la escala, que se lla-
ma tambien sensible; en los tonos de bemole:
afecta 4 la cuarta nota 6 grado, que lleva e
nombre de subdominante.

Cuando al principio se ponen accidentales
todas las notas que tengan el nombre del pun
to donde se hallan puestos aquellos se ejecutan
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del mismo modo: por ejemplo, un tono armadg
en su clave con tres sostenidos, afectando el Gl
timo 4 la sensible, y siendo ésta la nota sol, re-
sulta que la ténica 6 nota fundamental* de la
escala sera lu; pues bien, todas las notas que
lleven el nombre de fa, do y sol, que son 4 las
gue afectan los sostenidos, se ejecutardn siem-
pre medio punto 6 tono més alto que en la es.
rala de do, & ménos que ‘excepcionalmente se
escriba para destruir este efecto un becuadro,
volviendo & quedar alterados, 6 mejor dicho, en
su punto, inmediatamente.

Asimismo, un tono armado en su clave con
cuatro bemoles, afectando el tltimo al cuarto
grado 6 nota de la escala, la nota fundamental
de ésta serd la bemol. :

Hay que advertir, que en las piezas armadas
con sostenidos 6 bemoles formando un tomo,
propiamente dicho, no son accidentales, pues
con esta palabra se designan las alteraciones
habidas en el curso de una composicion, y Gue
son extrafias 4 las que caracterizan la tonali-
dad. En el primer caso las alteraciones toman
el nombre de propias, y en el segundo son real-
mente accidentales; tambien es necesario tener
presente que el becuadrono sélo destruye los
efectos causados por el sostenido y el bemol
cuando éstos son simples acvidentales, sino que
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del mismo modo destruyen dichos efectos cuan
do soun alteraciones propias de una tonalidad
¥ se hallan por lo tanto fijos 6 armados juntc
4 1a clave. El nombre de accidentales se usa Ic
mismo cuando éstos forman una tonalidad que
cuando sirven de simple alteracion.|

Apoyatura es una pequefia nota de adornc
que precede & otra propia de un acorde; por lo
general, cuando la nota propia tieme un valor
simple, la apoywrura toma la mitad de él, y
cuando este valor es compuesto, toma dos terce
ras partes. Hay, sin embargo, algunas figuras es
critas con la notacion ordinaria y que por eso
no dejan de ser apoyaturas; 4 veces es-
tas suelen tener el mismo valor que la nots
real apoyada, y tambien en ocasionss suelen
constar de un valor doble al de la referida mota
real 6 propia. La apoyatura algunas veces sc
duplica, tomando el nombre de doble apoyatu-
ra. Ordinariamente, toda clase de apoyaturas
semiden ¢ tiempo, como si fueran notas natu.
rales 6 reales. Como su nombre indica, es mis
acentuada en la expresion que la nota 4 quien
apoya, resultando el canto no falto de cierta
elegancia.

Aordente es una especie de apoyatura, pero
de ménos valor que ésta; su efecto es instanté-
neo. Hay mordentes de una nota, de dos, de

| S e e
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tres y de cuatro; 4 los tres tltimos se les 1lama
tambien grupos 6 grupetos. De éstos, unos son
rectos y otros circulares, con relacion 4 la nota
para quien se escriben, aunque excepcional-
mente suelen llevar alguna otra marcha.

Aunque casi siempre el efecto es rdpido, en
determinados casos suelen seguir el aire de la
pieza, segun lo exija el cardcter de ésta.

Los mordentes circulares de tres y cuatro
notas tienen un signo que les indica, de una
forma parecida 4 un ocho sin terminar, y que
se coloca ya horizontal 6 ya perpendicularmen-
te; puesto del primer modo sirve para los mor-
dentes que empiezan por la nota superior 4 la
nota real, y puesto de la segunda manera sirve
para indicar los que empiezan por la nota infe-
rior (fig: 9.%). Estos mordentes deben forman
entre la nota primera § superior, y la Gltima 6
inferior el intérvalo de una tercera menor ¢
disminuida, Cuando una nota del grupeto esté
alterada, se encuentra el accidental 6 acciden-
tales que producen la alteracion bien debajo 6
bien encima del signo, segun la nota que haya
de alterarsesea la inferior 6 la superior del mor-
dente. ( uando un mordente se encuentra so-
bre un puntillo se ejecuta dntes que él, toman-
do su valor del de la nota que le antecede ¢ hi-
viendo el puntillo como si fuera una nota: ex-
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eeptuando este caso, los grupos toman su valor
del de la nota siguiente por regla general. Hoy
jia suelen ecscribirse los mordentes con notas
rdinarias, quitando de este modo la dificultad
jue encierran en su buena inteligencia y ejecu-
tion.

Agrupacion es un ntmero determinado de
notas por el estilo de los mordentes, y que ha
de ser ejecutada del mismo modo que éstos,
pues no tiene valor real 6 propio; la agrupacion
se escribe tambien con notas més pequenas que
las ordinarias; se distingue de los grupetos en
¢l namero de notas que la componen, siendo
éstas cinco en su grado minimum, mi¢ntras
que en aquellos no entran més que cuatro en
su grado méximum, y ademas, en que en sm
colocacion no se guardan las formalidades que
en los grupos, toda vez que puede darse tanto
en los sentidos recto y circular, como de salto
y diaténica 6 crométicamente. En los aires
lentos llevan cierta medida apropiada al ca-
récter del discurso 6 pieza musical.

Somidossincopados son los que se dan 4
contratiempo; su objeto no es otro que el de
acentuar m4s la parte débil que la fuerte. Hay
que tener presente que las partes fuertes 6 dag-
biles las ha dictado el buen sentido & senti-
miento artistico, pues tieren cierta analogia
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con los acentos de las palabras. Las stncopas
6 notasesincopadas se escriben de dos modos,
ya por medio de una ligadura 6 ya divididas
6 partidas por la linea divisoria del compas.

Cuando se encuentran dos 6 méis notas del
wismo sonido enlazadas con una linea curva,
no se pronuncia mis que la primera, prolon-
géndose aquel hasta que acaba su valor; 4 esta
Iinea se la llama ligadura.

T'resillo es un grupo de tres figuras que tie-
nen el valor de dos en los compas simples, y sei-
8illo 1o es de seis con el valor de cuatro. Dicho
se estd que los silencios pueden formar parte
de esta clase de combinaciones. Para distin-
guirlos se escribe un tres 6 un seis en cifra.

Cuando se encuentran seguidas dos 6 més
corcheas, semicorcheas, fusas 6 semifusas, se
escriben con una 6 més lineas, segun su clase,
que las unen entre si por sus respectivas extre-
midades. Esto, sin embargo, no se hace més que
con referencia 4 los instrumentos 6 4 la vocali-
zacion y al solfeo, pues en el canto con pala~
bras, con el objeto de no destruir la conveniente
claridad, se escriben estas notas separadas para
que la parte encargada de su ejecucion distinga
sobre la silaba que haya de pronunciar la nota
que haya de ser entonada. Unicamente en el
caso de que con una solu silaba deba entonar
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véhrias corcheas, semicorcheas. fusas 6 semif
sas, se unen con las rayas 6 lineas mencio:
nadas. >

Cuando una pieza se divide en vérias partes
6 perfodos de distinto cardcter, se pone junto &
la linea divisoria del altimo compas de cada
perfodo otra més gruesa, y si alguno de estos
periodos ha de repetirse, se ponen junto 4 lag
barras 6 lineas dos puntitos uno en el segun-
do espacio y otro en el tercero (fig. 10).

Cuando al fin de vn periodo 6 pieza se ve
ademas de las dos lineas divisorias y los pun-
tos de repeticion un compas cubierto con una
linea y en su centro dice Z.° vez, se repite el
perfodo, y al llegar 4 dicho compas se suprime,
pasando al siguiente, que dird 2.* vez.

Cuando al fin de una pieza se ven las pala-
bras Da, capo, 6 sélo D. C, indican que debe
empezarse dicha pieza por segunda vez, y si
por acaso 4 la palabras Do eapo siguen estas
otras: sino al fine, marcan que debe empezarse
la pieza otra vez, concluyendo donde diga fire.

Como se ve, los términos generalmente em-
pleados para la musica son italianos, debido
sin duda 4 que habiendo sido Italia la propa~
gadora de tan divino arte, todos los demas
pafses han reconocido sus significades, expre-
séndose igualmente con ellos.
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Cuando se colocan al principio de uz?periodo
distinto del anterior las palabras Lo stesso tem-
po, se entiende que debe ser medida con el aire
en que lo fué el precedente, pues traducidas 4§
auestro idioma significan el mismo tlempo ¢
movimiento. Del mismo modo cuando se marca
un aire al principio de una pieza y méds tarde
se modifica con ofro i otros movimientos, si
por acaso se encuentra en un perfodo posterior
4 ellos la indicacion 7.° tempo’, se mide desde
dicho punto con el aire en que se principié la
pieza,

Para indicar los silencios de muchos compa-
ses seguidos se escribe uno sélo, y en su ecentro
wna linea oblicua, poniendo sobre ella el ntime-
10 en cifras de los compases que hayan de pa-
sarse en silencio 6 espera.

Cuando una pieza de musica da principio
en alguna parte de compas que no es la pri-
mera, se escriben las partes que contengan,
pero sin las anteriores, empezando desde luégo,
viéndose de este modo el compas cortado; por
ejemplo, un compas de tres por cuatro, empe-
zando en su segunda parte, puede escribirse sin
enumerar el silencio correspondiente 4 la prime-
ra; asimismo un compas de compasillo ue prin-
cipie en la tercera parte puede empezarse des-
de ésta sin medir la pausa referente & los dos
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primeros tiempos. Algunos maestros, sin eni-
bargo, suelen medir nentalmonte los silencios
yue no estdn anotados, para el mejor érden de
la ejecucion.
~ Se lama valor @rregular cuando en una
parte del compas entran més 6 ménos figuras
del mismo valor que las que deben entrar re-
gular y ordinariamente, Cuando esto sucede,
se pone el nmero que sumen las notas sobro
ellas, para que al leerse 6 medirse se pueda ver
de un modo claro la irregularidad de dicha
parte, Fdeil serd comprender que el tresillo, el
doble tresillo .y el seisillo forman tambicn
parte de los walores irregulares; esto se en-
tiende en los compases simples, pues en los
compuestos son valores propios. Respecto del
doble tresillo no debe ser confundido con el
seisillo, pues ha de tenerse presente que en el
primero se acenttan las notas primera y cuar-
ta, miéntras que en el segundo las riotas acen-
tuadas son la primera, tercera Y quinta; esta
ebservacion es muy importante.

Lldmase trasporte 4 la variacion de tono ¥y
clave; por ejemplo: un pasaje en tono de do i
clave de sol, si se quiere trasportar medio punte
bajo, resultard el tono de si natural ¥y clave de
do en cuarta linea 5 si, por el contrario, se tras
Porta un tono 6 punto alto, vendrs 4 resultar

MaNvUAL DE MUsICA. e
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-
sl tono de 7e mayor con la clave de do en ter-
sera linca. En las piczas trasportadas los sos-
tenidos suelen hacer algunas veces de becua-
dros, los becuadros de sostenidos, los bemoles
de becuadros, etc., ete. =

Ficcion de clave es un trasporte quese hace
al tono de do mayor y la menor, de todos los
tonos que recorra una pieza de musica, sin que
por esto pierda en nada la entonacion de los
intérvalos, por lo que hay que observar en los
tonos de sostenidos que cl Gltimo de ellos se
considere como st natural, y en los de bemolex
que el Gltimo sea considerado como fu, tambien
natural, buscando al efecto la clave que con la
suposicion les pertenezca. En este caso, los
becuadros pueden hacer de sostenidos cuande
destruyen bemoles, y de bemoles cuando des-
truyen sostenidos.

Se llama, fermate & una sucesion de notas
fuera de medida y escritas con figuras més pe-
quefias gue las ordinarias; generalmente acom-
patian 4 las fermatas las palabras ad libitwm ¢
& piacer, para indicar que pueden hacerse 4
~usto del gjecutante, pero llevando cierta rela-
cion con la forma especial de cada figura.

Cuando sobre una redonda se encuentran
cuatro puntos denotan éstos que debe subdi-
vidirse aquella en cuatro negras; del mismo
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modo, cuando sobre una redonda se ve una

pequeiia linea, significa que debe ejecutarse
como si fueran ocho corcheas; esta linea es ase-
quible 4 la blanca y 4 la negra. Cuando se es-
criben’ dos lineas en una blance, se ejecutan
ocho semicorcheas, y si son tres lineas, se ha-
cen diez y seis fusas; si en vez de ser blanca
fuera nmegra, serian ocho fusas solamente, asi
como serian diez y seis semifusas, si sobre esta
negra, 6 mejor dicho, cruzando la linea 6 eje

_de la figura, se escribieran cuatrorayas. Cuando

se marca un ritmo, por ejemplo, en arpegios, y
se ven los primeros acordes arpegiados, -pero
los siguientes eseritos nota scbre nota, 6 sea
la percusion de las notas del acorde 4 un mis-
mo tiempo, y junto 4 ellas la palabra simile,
manifiesta que 4 pesar de la manera con que
estén anotados, los acordes todos, hasta que
el ritmo cambie de nuevo, han de seguir la
misma marcha que los primeros, es decir, que
han de ser arpegiados al ejecutarse. Cuando cn
en un compas'se ve una linea (y 4 veces dos)
en sentido oblicuo, y en cada uno de sus lados
un punto, sirve para que sea repetido el compas
snterior, y si esta sefial 6 signo se encuentra
{suponiendo el compas de compasillo) en la se-
gunda parte del compas, esta parte ha de cor-
responder 6 ser igual que la primera; cuando
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un disefio ocupa la mitad del compas, y luéco
se halla el referido signo, la otra mitad ha de
ser idéntica que la primera; por Gltimo, cuando
estd puesto partiendo una linea divisoria y
ocupando dos compases, designa que han de re-
petirse los dos anteriores 4 éstos. (Fig. 11.)

Los sowidos wnisonos en las claves supo-
niendo la nota do, son: primera linea adicional
inferior en clave de sol; primera linea del pen-
tdgrama en clave de do en primera; segunia
linea con la clave de do en segunda; terccra
linea con'la clave de do en tercera; cuarta linea
en la clave de do en cuarta; quinta linea en
clave de fa en tercera, y primera linea adicio-
nal superior al pentdgrama con la clave de fa
en cuarta.

El ¢rimo se ejecuta batiendo de un modo al-
ternativo, pero con suma rapidez, la nota en
donde se halla colocada con la inmediata supe-
rior; se designa en abreviatura de esta mane.
ra: tr.

Hay trinos cortos y largos; éstos, por lo ge—
neral, tienen cierto sentido con el aire de la
pieza, empezando despacio y acelerando el mo-
vimiento por grados; tambien suelen dar prin- -
<ipio piano, ir creciendo, mediar fuerte y dis-
minuir en su conclusion. Esta, llamada remates
tiene lugar con vn mordente de dos notas. En
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cuanto 4 los cortos, propiamente dicho son
mordentes, y se anotan sobre la figura con una
pequefia linea horizontal serpenteada. El inter-
valo del trino es de segunda, pero puede ser
mayor 6 menor, segun el tono y modo 6 segun
1a intencion del autor de la composicion.

Cuando sobre un compas é un fragmento de
frase se ve la palabra bis, se entiende que dicho
compas 6 fragmento ha de repetirse, del mismo
modo que cuando se encuentra entre los puntos
de repeticion colocados 4ntes y despues del pa
Baje.

Las palabras italianas alli breve, colocadas al
principio de un tiempo, denotan que éste ha de
medirse de prisa, 6 Allegro vivo. M4s adelante
#¢ dardn 4 conocer algunos términos que, como
el anterior, son indispensables para todos los
que deseen tener amplios conocimientos en el
arte.

Llémase suspiro é aspiracion al tiempo que
los pulmones tardan en recoger el aire que les
8 necesario, tanto para la respiracion del indi-
viduo como para que Ja voz pucda emitir un
gonido perfecto. De aqui resulta que la aspira-
¢ion es un acto que no carece de importancia,
por la necesidad que hay al tomar los alientos,
de cuidar el que éstos no destruyan algun
efecto del canto 6 la melodfa, resultando una
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«xpresion desagradable y grosera. La aspiracion.
debe hacerse sobre todo en los pasos de alguna
dificultad de manera gque no produzca ruido, y
pdemas debe tambien llevar cierta gradacion

ron el fin de que el aliento salga por igual en.

wodos casos.

La palabra cadenza, que quiere decir caden-
*ia en espafiol, puesta en una fermate, equi-
vale 4 los términos & piacere, senza tempo, ad-
Uibitum y otros, que en conclusion, significan
e el movimiento de la pieza ha de suspen—
derse para dar lugar & la ejecucion de la refe~
vida fermata, que ha de ser enteramente &
voluntad de la parte ejecutante, exceptudndose
los- casos en que la voz es acompaiiada por

algun instrumento, en qhe tanto dste como
aquella, sin llevar el aire 4 tiempo, 6 primitivo -

que rija la composicion, dan cierta medida 4 la
cadencia originada por las dificultades & in-
exactitudes que resultarian midiendo cada
parte el tiempo, segun su gusto particular.

Cuando en un compas é periodo, repeticion
de otro anterior, se ve escrita la palabra eco,
se ejecuta muy quedo 6 piano, como corres-
pondiendo 6 contestando de 1&jos al disefio que
motiva la contestacion.

Cuando se ven dos signos de forma oval
stravesados por dos lineas oblicuas, se indica
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que la parte musical que se halla entre ellos es
susceptible de suprimirse; y cuando se encuen-
tra en una pieza un signd compuesto de dos
lineas curvas v enlazadas entre si con un pun-
tito en cada uno de los cuatro huecos, y més
tarde el mismo signo con las palabras al segno,
indica este Gltimo que se ha de volver hasta
donde esté el primero, repitiéndose el trozo

_habido entre ambos. (Fig. 12.)

Avrticulaciones son los diferentes modos de
expresar y cjecutar una pieza de misica; son:
ligado, que es una linea curva quecubre todas
las notas que han de ligarse, y cuya ejecucion
ha de ser suave y delicada; picado, que es un
punto puesto sobre la nota que ha de picarse,
tjecuténdose cortamente y acentudndose mds 6
.aénos, segun la forma puntiaguda 6 redonda
nue tenga el mencionado punto; picado ligado,
que es la union de las anteriores, y cuya eje-
eucion ha de ser suave, pero ligeramente acen-
tuada. (Fig. 13.)

Cuando un pasaje entero lleva una misma
articulacion se ponen las palabras Legato, si es
ligado, Staccato, si es picado, y cuando dentro
de una ligadura que abraza vérias notas se
ven algunas de ellas ligadas tambien por otra
ligadura inferior 4 la primera, se ejecuta todo
sl pasaje dulcemente, dando cierto acento 4 laa



83 BIBLIOTICA ENC. POP. JLUST.

notas ligadas 6 unidas con laligadura especial
El ligado y el picado forman una multitud de
variadas combinaciones que enrigquecen podero-
samente los efectos del lenguaje musical.
Respecto del ligado ha de tenerse presente
que no debe confundirse laligadura de accion
con la de ewpresion; 4 veces sucede que una
uota accidentada 6 alterada y puesta en Ia 4l
finia parte de un compas, se halla ligada cox
otra del mismo nombre, peéro de diferente soni-
do, & sea natural (S bien viceversa), puesta en
la primera parte del compas siguiente; comg
quiera que el accidental sélo sirve para las no-
tas que se encuentren dentro de un misme
compas y sean posteriores 4 la nota accidenta-
da, y la segunda nota se halla en otro compas, - £
puede 6 no la ligadura alargar el sonido alte- &
rado sin tener el mismo accidental Ia segunds ¢
nota, y 4 pesar de estar colocada en compasdis-
tinto, por lo que resultaria alguna incorreccion.
Para obviar esta doble dificultad, algunos com-
positores, cuando quieren que el sonido de Is
segundanota corresponda con el de laprimera
ponen en aquella el mismo accidental que sir-
vié para alterar 4 désta, siendo la ligadura de
este modo de accion, y cuando desean que el
sonido de la- segunda nota sea diferente del
de la primera, ponen en aquella el accidental
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que destruya el efecto causado en ésta,en cuye
\caso la ligadura esde empresion. Del mismo mo-
do,cuando dosnotas del mismo nombre, alterada
Ja primera, y colocadas enla Gltima parte deun
compas y primera del que sigue, respectiva-
mente, 4un cuando la segunda, por el mero he-
cho de estar en compas distinto, no necesita
| el accidental que inutilice el efecto originado
en la primera, suele llevarle, por el mismo mo-
fivo que se ha dicho anteriormente, si bien en
este caso aunque no tuviese ningun accidental,
no daria lugar & tantas equivocaciones como si
dichas dos notas estuviesen ligadas. Estas son
las maneras mds féciles y correctas que se usamn,
venciendo dudas y dificultades,y dando medios
4 la parte ejecutante para comprender el ver-
dadero sentido & intencion del maestro compo=
sitor. g
Se llama regulador & un signo compuestoda
dos lineas que, partiendo de un mismo punto,
se abren ensanchdndose en forma de 4ngulo, y
que sirve, si se coloca el punto de union de di-
chas lineas 4 la izquierda, para indicar que la
expresion ha de aum:niar en fuerza y color; si
se coloca al reves significa que la expresion ha
de disminuir gradualmente, y si se escriben
ambos signos, uno al derecho y otro al reves,
warcan que la sonoridad ha de ir aumentands
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ha,s(:a la parte més ancha, disminuyendo tam-
bien por grados hasta quedar en el mismo es-
tado de dntes (fig. 14). Los reguladores son m4:
6 ménos grandes, segun el ntimero de notas que
abracen; sin embargo, cuando el matizado }m
de corresponder £ una frase 6 perfodo, se usap;
con més frecuencia las palabrasindicadoras, co-|
wmo ¢rescendo, diminuendo, ete., que los regula
dores, por ser dstos méds aptos en los pasa,‘)et
cortos que en los largos. 3
Un signo de la misma forma que el regu
dor, pero muy pequenio, y colocado Vurblcal n
horizontalmente, teniendo el punto de uni
de las lineas del 4ngulo 4 la derecha, cuand|
se pone sobre una nota, sirve para que dsta
ejecute con mis fuerza que las restantes (figw
ra 15). 5
En geéneral todo pasaje ascendente creca
y todo descendente disminuye en fuerza de ex
presion, exceptudndose los casos en queel com:
positor desea obtener un efecto particular, y
matiza segun su criterio y buen sentido le dic
tan; pero adviértase que, de no haber algun sig.
no 6 palabra. que indique lo contrario, la eje
cucion debe hacerse como queda ya indicado
Las palabras que més uso tienen en el mati
zado y colorido musical, son las siguientes:
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A capriccio. . .
i a

A capricho, 4 voluntad.
Acentuando la i

‘Acelerando. Accel.d.o. { Acelerando el tiempo 6 movi
<Ad libitam. .

miento.
A gusto, 4 voluntad.
Af dulee.
. Airoso, suelto, condgcliacia.d

Aire mny vivo, medido en do

Alla breve.....c.e- iem i itons

Aire al estilo del creado por
) el compositer de este nom

Alla Palestrina. ...

.

{ Movimiento que se lleva ec
esta clage de composicion.
’ Tiempo medio sincopado gué

produce una marcha des-
: igual,
Anima (¢on)........ Con alma, con brio y empuje
Amébile. Amable, carifioso y delicade
Amoroso. Tdem. <
Animato.... Animado, con animacion.
A placer, 4 voluntad y gustc

del ejecutante.

.. Mucho, bastante.
{ A tiempo, bien medido el aire
=3 marcado en la pleza.
Con la boca cerrada.
Apasi , con pasion.
Agitado, con agitacion.
Lo mismo que Moderato.

Allegro muy moderado.
Allegro fogoso.

Agitato. ... .
Allegro  Moderad

Allo Modto. ..
Allo molto modto.

Allo con spfritu.. ... — 5 —
= egro con més movimienta
Alle con moto.. . .»a % que el ordinario. :
{ Adagiocon ménosmovimient s
= que el ordinario.

Affrettando. . .. Apresurando el tiempo.
Andte . And =a 4
Allargando. . ‘Alargando el sonido.

Alquanto.. ... Un tanto.
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_Accentate.......... Acentuad, acentaando.

Alegremente, con alegria.
esbo.

Aparte; para sf.

A toda voz.

Soloj selala parte eJacu.,nnﬁf

.. Aumentando la sonoridad.

Brillante, con brilluntes.

Brioso, con brio.

B o Tiem.
Ben sostenuto...... Muy sostenido.
Benebolente..... .. Con benevolercia.

Ben marcato. . Muy marcada la expresion.

= Lo mismo que Fermata; e
Cadenz: % cacion sin medir el ticrmpe
Calare.....»+ ... . Iigunal que calando.

‘Cantébile el movimiento déndole u
cardcter muy expresivo. |
Con espresione.... .. Con expresion. 5
iModeraao facil, con com

Comodo...aee-n. | e
5 on mfs movimiento que el |

3 Cantable ; modifics un tan

indicado por el 4ereen los
tiempos vivos y con pénog
en los lentos.

= Con espfritu, con fusgo.
Com dulzura.

Con {mpetu, con fuerza.
Con faerza.

Con arrojo. |

Con fuego y animacion.
Con delicadeza. =

Con ironfa, irénico,

Con entusiasmo.

Con burla.

Con alegria. =
Con orgullo. °

Con afectaci

Con eguaghanm. = Con ignaldad.

Con coraggio. ...... Clon ecoraje, con 4nimo.

Con moto..5cvans.s

Con spirita.. ..
Con dolcezz
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Con portamento. .

Con abandono......

Con angoseia..
3 Capo.......
Divisi. Div
Dolcemente.
Dolce asga

Filare -. .
Fine.
Flébile. .
Prore (con) .
Puric

Graziogo.
Giusto. ... .
Gusto (con)
Indisparte. 7
11 pitt forte possibile.
Il pit pianopossibile.
Insencibilmente.
Inocente. <. ..vu..

Ingénuamente. ... ..

Arrastrando los sonidos ex
contrindose unocs con Gtrom ..
{ Atrandcnindose en la expro-
eion.
Con angnstia, angustioso.
A la cabeza, al principio.
Divididcs.
Dulcemente, con dulzara.
Muy dulce, muy suave.
Para si; aparte. =
Decidido, con decision.
co.
Expresivo.
Con éxtasi

, con expresion.
;‘;}ar 6 regular los sonidos..

Llorosoe, triste.
Con furor, forioso.

em .
Cadencia & voluntad.
Fercz, muy bruseo y fiero.
Deteniondo, parando.
-Jocoso, burlesco.
Gracioso, con gracia.
Justo, con ignaldad.
Con gusto, con delicadeza.
Lo mismo que aparie 6 pais

52,
Lo mas fuerte posible.
Lo m4s piano posible.
Insensiblemente.
Inocente, sencillo. =
% Ingénuamente, con ingenni
d

ad.
Lastimero 5 lloroso.
T +, 1

cion.
e s -

{ Disminuir sencillamente el sa-
ni

Ligado.
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Legatissimo. ... . Muy ligado.

Logando. . Ligando.

Leggero. . Aeriano, espirituoso, ligero.
Jlieggermente Tdem.

BAnas i e jor LiSIDE

Lungamente. .. Loargamente.
Liargamente, .. ... - .Il‘dem. -
. 0 mismo que stesso tem)
Lo Stessoraovimento § ~0 00 gxampo s
En su lugar, en su sitio, ¢
Liigubre, muy triste- e
{ Lisonjeindose, expresion R

L0CO- e v v
Luigabre. .

Lusinghando. Seniora.
Mas 6 pero. 5
... Majestuoso, con majsshd. 3
Marziale. ..ev.... . Marcial, decidido. v

Melodioso; dxsmngméndosa
la expresion del canto. '
Marcado, picado.
Mayor.
.. Msénos,
Ménos movido.
anor.
Medio.
Movido .
Mucho.
Tdem.
V[uy dulee.
riste.
Natural. :
Neo tanto, no mucho, ménot|
movido. =
Non troppo........ Idem.
Ogni... . Cada 6 toda.
Oppure. esto.
Parlato. . . Hablado. 5
Passione (con). Con parion, apasionado.
Piacévole. . Placentero.
Piangendo. Lloreso, lastimero.
.}l:izngente. E Lo mismo que lo anterior.

Melodioso. .

Marcato. .
Maggiore. .
Meno. ...
Meno mosso. .
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Pii mosso. . Més movido.
pitt presto
Ppit tosto. ...

Pit stretto.

piti lento. M:Ss lento més despacio.
pit forte. Més faerte.
Pit cresc. Creciendo més y. més.
0C0. . . . Poco-
| poco pit- Un poco mds.
poco andte. . Andante moderado.
Poco meno. . Poco ménos.
pocorall. . Rallentando un poco.
Esforzando 6 reforzando us
Poco 8fz....... .i Dpoco:
Alargar los sonidos uno en pu
Portare la./voce. sene { s
Peaado, perezoso.
Casi.
Quieto.
Répido.
Repeticion,
Religioso,

t0 Reteniendo, retenido.
Recitativo. Recxe - Recitado.
Risoluto. . . Resuelto, con decision.

Ridendo. ..« Riendri.
cherzo . Juguete.
Scherzoso . . Jugueton.
ncherzmnt‘o ‘ .. Jugando, jugueteando.
egno (al). . .. Al signo, & la sefial.
£ pmboso . Lijero, con espiritu.
Sforzato . .. Esforzado.
e e { Alargando, 7rallentando, en

sanchando
Avivando el movimiento *
apretando los sonidos.
Suave.
Sonoro, con sonoridad-
Sobre.

Stringendo. String..

Sopra. .+
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Sostenuto. ‘

A

Spicatto.

empre leguto.
empre cre:c.
Sempre dim .......
émplice.
imile
tinto
ecco.
& ntato. Sten.
£E8S0. . .o
ensibile.
Strepitoso.

Tempo. .
Tempo di
Tempo d.lmmueuto..

Tempo giusto.

Un poco L
Un pochetino. . . .
Unisono. Unis.
Volti stibito. V5.
Vivacitd (con)

Sostenido; dando 4 cada nota

todo su Valor.
Lo mismo que staccato, ¢
es, picado.
Picando, acentuando.
Siempre.
Siempre hgadn.
Craciendo siempre.
Disminuyendo sismpre.
Simple.
Iguaal.
Apagado.

eco.
Retardando fatigosamente.
Mismo. .
Con sentimiento.

Con estrépito, enérgico.
Suelto, marcandose todas la

Callan.
Acallando.
Tiempo.
Aire marcial.
Aijre de minué.
tiempo, tiempo justo
igual.
Tenido el sonido.
Mucho, demasiado.
A toda’fuerza.
Todos.
Crec1endo un poco.
Un poguito.
Urisono, el mismo sonido.
Vuélvase la pigina.
Con vivacidad.
Vivo, ligero.
Vlvamente vivo.
Muy vivo, vivisimo.
Idem.

1
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Con vibracion,

Con vehemencia.

Fuerte, despues piano.

Piano, despues fuerte.

Esforzando un poco y luégo
piano.

A media fuerza.

% Medio fuerte, luézo esforzando

3 ¥ por ultimo piano.

Ete., etc., etec.

Se hace preciéo advertir, con objeto de que
la pronunciacion de las palabras anteriores sea
la que les pertenezea, que en italiano la letra ¢
se pronuncia como en castellano la ¢k; la g
tiene una pronunciacion parecida 4 la de la ok
suave, 6 4 la Ul fuerte; la ¢k se pronuncia comio
en espafiol la g; la j suena como II; la ll se
pronuncia como 7; la z, como una s muy suave;
las letras sc unidas, suenan como una s silban-
te; del mismo modo las letras gin y gl suenan
como 7 las primeras, y como [ las segundas;
las sflabas gue, gué, que, qui,se pronuncian
como si en espaiol tuvieran diéresis en la w;
las letras dobles se pronuncian ecomo si fucra
una sola, pero algo mds acentuada; las letras
6k suenan como g suave en castellano, ete., ete.

Ademas de los términos 6 significados ex-
puestos y explicados, hay algunos otros de me
10s importancia y m<nos usados, como asimis-
mo vArias indicaciones que son propias de los

MAaNuAL ps MOsioa. %
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instrumentos 6 de otras materias que la tra-
tada en el presente capitulo, y que- se dardn §
_conocer més adelante. E
Aun cuando por regla general las voces qua
se usan en la mfsica son italianas, suele verse |
alguna que otra indicacion en otro idioma, se-
gun la nacion 4 que pertenezca el autor de la
composicion 6 el punto donde la edicion de la
obra haya tenido lugar. ]
En Alemania signen el uso antiguo respecto
4 los nombres de los sonidos, denominédndolos
con las primeras letras del alfabeto: 4, (1a); B,
(st bemol); 0, (do); D, (xe); E, (mf); Z, (fa); @, (sol);:
H, (sf natural). Al re bemol le llaman des; al
mA bemol, es; al la, bemol, as, ete., ete. La pala-
bra moll significa blando 6 dulce, y es aplica- |
ble 4 las alteraciones descendentes, y la palabra
dur, significa fuerte, siendo aplicable 4 las al-
teraciones ascendentes 6 4 los becuadros, por
ejemplo: b moll, significa st beinol; b dur, signi- |
fica 87 matural, lo mismo tambien que b cua-
{ro. Con la letra H designan tambien la nota §
51 bemol, escribiendo % 1m0ll; del mismo modo |
que b dur, lo entienden por s? beinol, deducién- f|
dose de aqui, que tanto una letra como otra, |
son indicativas de la sétima nota de la esca- |
la. Sin embargo, muchos compositores ale-
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italiano, y que indudablemente es el mejor por
ser més ficil y de més clara inteligencia.

Para que un solfista pueda entonar Lien es
preciso: primero, que guarde una postura con—
veniente, de modo que los pulmones queden en
completa libertad de accion: segundo, observar
estrictamente, tanto las Ieyes de la emision y
conduccion de la voz, cuanto las de la aspira-
cion; y tercero, cumplir las reglas del matiza-
do, dando 4 cada figura y signo, al compas y &
las frases, todo lo que les sea relativo en tiem—
Po,sonido y colorido, articulando y expresando
con perfeccion y exactitud el sentido de la
composicion 6 pieza musical.

IL

Armonia es una sucesion de acordes conve-
nientemente dispuestos, ya sea en consonan=
cia 6 ya en disonancia.

Acorde es Ia reunion 6 percusion simultinea
de algunas notas tanto naturales como artifi-
ciales; los acordes, pues, se dividen en natura-
les 6 perfectos, consonantes 6 natural disonante
¥ en disonantes artificiales; los primeros son
perfectos, el segundo es el perfecto puesto en
disonancia, y los terceros se llaman asf porque
provienen de alguna nota artificial 6 de ador-
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1o, 6 por supresion del verdadero bajo funda-
mental. Los acordes tambien se dividen en fo-
nales y vagos: los primeros carvacterizan la bo-
-nalidad, y los segundos pueden lo mismo per—
tenecer al tono que al relativo inmediato.

La causa de la division en consonantes y di-
sonantes que tienen los acordes, es que en
aquellos el efecto que producen es natural ¢
igual, miéntras que en éstos dicho efecto es de
cierta ansiedad que no termina hasta su »
lucion en alguna consonancia.

Las notas de Ia escala natural Hevan tambien
el nombre de grados: el primer grado se llama
tonica; el segundo, supertdnica 6 submediante;
el tercero, mediante; el cuarto, subdominante;
el quinto, dominante; elsexto, superdominas
e; el sétimo, sensible, y el octavo suele llamarse
homdnimo G homdfono, esto es, el mismo nom-
bre 6 sonido. Tambien se designan los grados.
por ntimero 2n cifra, dicidndose: 1.° 2.9, 3.° ete.,
etcétera. La denominacion més comunmente
empleada es como sigue: tdnica, segunda , ter-
cera, subdoin

0-

te, domi te, sexla , sensi-
ble y octuwa. De estos grados son tonales: el
primero 6 tdnico, el cuarto é subdominante y
el quinto 6 dominante: los demas son vagos.
Principio tonal es y sirve para que cual-
guiera combinacion de acordes 6 armonia con-
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serve siempre la idea del tono establecido, &
gue al fijar otro nuevo destruya, por decirla
asf, 1a idea del anterior. Las faltas contra dichc
principio son siempre graves.

Ritmo es una subdivision simétrica de un
todo en vérias partes, ésea division del tiempo.
Las partes se dividen en periodos,éstos en fra-
ses y las frases en miemlbros'y fragmentos.

El principio vitmico consiste principal-
mente en la construccion de las frases, mien—
bros, y fragmentos y cadencias. Las reglas de
las combinaciones y movimientos de las partes
de la armonfa se hallan bajo este principio.

Frase es una idea que termina en cadencia,
Cadencia es un reposo del discurso musical
Las cadencias se dividen on perfecta, plagal
imperfecta, semicadencia, pequenia codencia ¥
eudencia interrumpida.

Cadencia perfecta es la conclusion de una
frase sobre la ténica, partiendo 6 viniendo de la
dominante, siendo los dos acordes perfectos fun-
damentales, y este altimo mayor, 6 disonante
aatural.

- Cadencia plagal es el reposo sobre la ténics
viniendo del cuarto grado 6 subdominante: es-
tos dos acordes, aunque perfectos, pueden sex
Mmayores 6 menores.

Cadencia imperfecta es el reposo sobre la
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ténica, viniendo de una inversion del acorde
dominante.

Semicadencia es el reposo sobre la dommzm
te partiendo de la ténica, atn cuando el acor-
de de ésta se halle invertido. Algunas veces
tambien se emplea un acorde intermediario en-
tre ésta y aquella.

A veces suele venirla semicadencia del cuar-
to grado 6 una inversion de éste.

Pequeiiv cadencia es el reposo al fin de al-
gun fragmento sobre el cuarto grado, siéndolo
tambien todos los que se hacen sobre la téni-
ca, y dominante, siempre que no tengan las
condiciones necesarias de alguna cadencia ya
explicada.

Cadencia rota d interrumpida (s el presenti-
miento de la cadencia natural 6 perfcbta susti-
tuyendo 4 la ténica otro acorde cualquiera, ya
consonante,§ bien acorde artificial § disonante.

El wrincipio estético trata sobre la belleza,
uniendo la variedad con la unidad, sin que
_puedan destruirse ninguna.

Los acordes natwrales se dividen en conso-
nante y disonante; el consonate se llama perss

“2¢to mayor é menor.

Son fundamentales cuando el bajo toma la
nota fundamental, y cuanto toma otra’ ‘nota del
acorde son invertidos.
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Generalmente se indican en armonia los acor-
des, por medio de ntimeros colocados sobre la
nota que rige el acorde en el bajo.

El acorde perfecto mayor consta de tercera
3y quinta mayores, sele numera con un 3.,un 5,
Sun 8, 6 bien no se le pone ningun nfimero.

Ticne el acorde perfecto dos inversiones, la
primera se denonina acorde de sexta, y consta
de terceray sexta menores, numerdndose con
un 6; la segunda se llama acorde de cuarta y
sexta, y consta de cuarta menor y sexta mayor
numerdndose con &

“El acorde perfecto mayor se coloca ademas
de sobre la ténica sobre la subdominante y s0-
bre la dominante.

El acorde perfecto menor consta de tercera
menor y quint:t mayor, su numeracion es ignal
4 la del acorde perfecto mayor, y tiene igual-
mente dos inversiones; la primera se compone :
de tercera y sexta mayores, numerdndose con
un 6, y la segunda, que consta de cuarta y sex-
ta menores, con $ g

Tambien el acorde perfecto menorcomo acor-
de natural puede colocarse sobre la subdomi-
nante, pero no sobre la dominante.

El acorde disonante natural se llama de sé-
tima dominante; consta de tercera y quinta
mayores y sétima menor; la sétima es disonan-
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te, por euyo motivo baja siempre en su resolu-
cion de gra,do. Se colaca schre el quinto grady -
y e numera {. Ticne tres inversiones; la pri
mera es conocida con ¢l nombre de quinta y
sewta ; consta de tercera, quinta y sexta meno-
res; lanota dxsonante en esteacorde esla quinta;
s¢ numera ;. Esta rayita que cruza el 5, denota

siempre la disonante, asi como una + deaom
la- sensible. (Algunas veces para indicar la ter
cera de un acorde perfecto sélo se pone un ac
cidental cualquiera.)

La segunda inversion e lama de sewta sen-
sible, se compone de tercera y cuarta nienor
y sexta mayor. En este acorde la tercera es la
disonante; se numera con + 6. La tercera inver-
sion se Hama de cuarte tritono; se compone de
segunda, euarta y sexta mayores, en este acorde
Ja disonante estd én el bajo; se numera con + 4

Lo mismo que se ha dicho respecto 4 la d1-
mnante en su resolucion, hay que tener presen-

< con la sensible, sélo que ésta sube de grado
y slempre de medio tono, miéntras que aquella
“puede bajar 6 descender medic 6 un tono.

Con el objeto de enriquecer las partes de Iﬂ.
:rmonfa, sucle doblarse algunanota del acorde,
pero de ningun modo ésta ha de ser sensible
o1 disonante. -

El acorde de sétima dominante es suseepti—
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Se numera con 43 2° Kl acorde de sdtima dis-
minwida se coloca sobre la sensible de In esca-
la del modo menor, aunque 4 veces resuelye en |
mayor; consta de tercera y quinta menores v
sétima disminuida ; la sétima y la quinta son
disonantes, y se numera con 7. [iste acorde ti
ne tres inversiones; la primera consta de ter
cera y quinta menores y sexta mayor, siende
disonantes la quinta y tercera, numerdndose

con +§  La segunda consta de tercera menor,

cuarta y sexta mayores, numerfndose con Fi
en este acorde la disonancia secundaria est4 en
4jo, y la principal es la tercera. La terce-
ra inversion consta de segunda aumentada,
cuarta y sexta mayores; la disonancia prinei
pal estd en el bajo, y se enumera con +2, 3.2
El acorde de novena mayor dominante se co-
loca sobre el quinto grado del modo mayor;
son disonantes la novena y la sétima ; la

tercera es sensible, se numera 436 _?_. Tiene
s6lo tres inversiones, pues la cuarta es mala y .
no se usa tanto en ekte acorde como. en el si-
guiente. Su colocacion debe ser pouiendo lano-
vena 4 distancia de sétima de la sensible y de.
novena de la fundamental, tanto en su acorde
comio en sus inversiones. Kl acorde de novena
mayor consta de tercera y quinta mayores, sé=
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tima menor y novena ma_ or. Su primera in-
version tiene tercera, quinba, sexta y sétima, to-
das menores, y se numera s % La segunda inver—
sion tiene tercera y cuar taz meno:es ¥y quinta y
sexta mayores, su numeracion . La. tercera in

| version consta de segunda, tercera, cuarta y
sexta, todas mayores, se numera con +Z 4° Eb
acorde de novena menor dominante se coloca
sobre el quinto grado menor. En su coloca-
cion se distingue del anterior como el de séti-

/ma disminuida con el de sétima de sensible,
en que la sensible puede colocarse sobre la di-
sonante. Tiene, como ya se ha dicho, solamente
tres inversiones practicables: la primera consta
de tercera menor, quinta menor, sexta menor y
sétima disminuida, siendo &sta la disonancia
principal y la guinta la secundm‘ia: la sensible

la toma el bajo, numerdndose con & La segunda

se compone de tercera y cuarta menores, quinta

tambien menor, pues es la disonancia prineipal,

sexta mayor que es la sensible; se numera de

este modo: . La tercera inversion consta de
3

. segunda mayor, tercera menor y cuarta y sexta.

mayores; numerdndose con i El acorde en su
2 ,
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“percusion funa'ame.ubul 5@ nawmera cono el de
novena mayor, y se compone de tercera
uinta mayores y sétima y novena menores
Como estos acordes proceden de la sétim
dominante, no hay dificultad en su enleu.:e con.
jos demas naturales ¢ vagos. La sdvima sensible
v la novena mayor pueden ser antecedidas poi
swcordes tonales 6 vagos del modo mayor, res
viendo 4 la ténica naturalmente. Lo mismo sw
«ede con los acordes de sétima disminuida
1n0vena menor, para quicues rigen las 1eglas an-
teriores en el modo menor,
Los acordes que provienen de retardo son
tres, 4 saber: ¢l acorde de sétima de segunda
el _modo mayor; se coloca sobre el segund
grado de su escala. Consta de tercera men
quinta mayor y sétima menor; la sétima es di
sonante y ha de estar preparada anteriorment
bajando en su resolucion 4 la seusible. Se pum
ra con 7. Este acorde tiene tres inversiones:
-primera consta de tercera, quinta y sexta ma-
yores, su disonante es la (iuinb@; se num
con § La segunda inversion consta de tercera.’
cuarta y sexta menores, siendo disonante I
tercera, y se numera con % La tercera consta ds
segunda mayor, cuarta menor y sexta ma, gF.
La nota de] bajo es la disonante; se numera
‘gon 2,




MANUAL DE MUSICA .

El acorde de sétima de scqunda del mod
menor se coloca sobre la segunda del modo me-
- nor, consta de tercera, quinta y sétima menores;
es disonante Ia sétima, para quien rige la misina.
regla que en el acorde anterior; se numera con

76 con % Tiernie este acorde tres inversiones:

-~ la primera consta de tercera menor, quinta y
- sexta mayores, siendo disonante la quinta, y se
- lumera con §, La segunda inversion tiene ter-
cera, cuarta y sexta mayores; es disonante la
tercera, y se numera 1 La tercera inversion
tonsta de scgunda mayor, cuarta Y sexta me-
. Nores, siendo disonante la nota del bajo, y nu—
- merdndose con 2.

Este acorde, aunquede iguales intervalos que-
el de sétima sensible, es bien diferente, pues se
- wlocasobre el segundo grado, miéntras que elde
| ¥tima sensible se coloca sobre el sétimo grado

dsensible del modo mayor. Los acordes de séti-
- ma de segunda deben colocarse en partes fuertes.
Bl acorde de sctima mayor se coloca sobre el.
fexto grado del modo menor y un sobre la té-
TNica y cuarto grado del modo mayor, consta de-
tercera, quinta y sétima mayores; se numers
9n 7, v &sta es disonante ¥ ha de estar prepa-
tada. Tiene tres inversiones: la primera consta
| de tercera menor, quinta mayor y sexta menor,
|




1

siendo disonantela quinta, y numeréndose con®
La segunda inversion lleva tercera mayor,
cuarta menor y sexta mayor; es disonante la
tercera, y se numera con ;. Tatercera inversion.
consta de segunda, cuarta y sexta mecnores,
siendo disonante la mota del bajo; se num
con 2.

Estos tres acordes ya explicados necesita
estar preparados de modo que la disonante
encuentre consonante en el acorde anterior. S
resolucion fundamental debe hacerse por m
vimiento de cuarta 6 quinta cn el bajo, y b
jando por supuesto la disonante. :

A los acordes. de sétima de segunda pueden.
preceder los de 1a ténica, cuarto grado & inver
siones, pero su resolucion natural ha de ser s
bre la dominante.

El acorde de sétima mayor puede ser. prece -
dido por los acordes ténico y dominante, resol
viendo el acorde sobre el segundo grado, ya sei.

vago 6 sétima de segunda, y ésta, comoes nabuml:‘
4 Ja dominante, para que & su vez la dommﬂl
te resuelva en la ténica.

Los acordes alterados provienen de las no
de paso: son cinco, 4 saber: 1

1.° Acorde de quinta aumenbada, esteacor- |
de es el perfecto mayor con su quinta alte
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menor y sétima menor. Se coloca sobre el quin:
to grado de ambos modos y sobre el segundc¢
grado: son disonantes la sétima ¥y la quinta, y

+3 =
se numera é Tambien en este acorde se debe

poner la quinta debajo de la tercera. Tiene tres
inversiones, pero la primera no se usa. La se-
gunda consta de tercera y cuarta mayores y
sexta aumentada, siendo disonante la nota del
+6

. La texr-

bajo y su tercera, numerdndose con

cera consta de segunda y cuarta mayores y sex

ta menor, siendo disonante la nota del bajo y
+ L

la sexta, y se numera 6.

5.2 Acorde de sétima disminuida con terce
Ta tambien disminuida. Se compone de terce
ra disminuida, quinta menor y sétima dismi-
nuida.

Se coloca sobre el sétimo grado 6 sensibla
de la escala de ambos modos, ya v;ces sobre el

cuarto grado alterado: se numera ?‘} Todas las

tres riotas son disonantes. Consta de tres inver-

siones: la. primera tiene tercera ¥y quinta ma-

yores y sexta aumentada, siendo disonantes la
Manvar pE Mtsioa. 8
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nota del ba]o, 1a tercera y la quinta; se numos

=0

ra E5 La segunda se compone de tercera me-

nor, cuarta mayor y sexta menor, numerindo-
4

se m6, siendo disonante la nota del bajo, la ter-
3

cera y la sexta. La tercera inversion consta de
segunda aumentada, cuarta menor y sexta ma-

y(;r ; numerdndose con +2, siendo disonantesla

nota del bajo, la cuarta y la sexta.

En este acorde hay que observar tambien la
inisma, regla respecto 4 la colocacion de las vo-
ces, demodo que no resulte intervalo de tercera
disminuida, y si el de sexta aumentada.

. Tl acorde de sexta aumentadaes susceptible
de la supresion de la cuarta y quinta acompa-
fidndole con dos terceras. ? 4

Tos tres primeros acordes se enlazan bien

con los consonarites, ya sean tonales 6 vagos,
| es decir, que del mismo modo que sus acor
| des inalterados de quien proceden, pucden ‘en=
Jazarse con los t)onales, t6nica, subdominante ¥
dominarte, y con los demas vagos, sean mayo-"
res 6 menores, no bay dificultad en que éstos
| puedan hacer lo mismo.
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ras y hasta la octava dos veces doblada, segun
obliga la posicion de las voces 6 la colocacion
de ciertos acordes en las partes de la armonia.

Tambien pueden ponerse algunos acordes
sobre grados alterados y 4un sobre el segundo
grado, y grados vagos usdndolos pasajeramente
como grados tonales 6 acordes mayores, para
1uégo resolver en el tono.

Modulacion es el paso de un tono 4 otro;
las modulaciones son tres: por relacion, por
trasformacion y por enarmonida.

La modulacion por relacion es el paso de
un tono 4 otro tono que sea relativo. Cada tono
tiene cinco tonos welativos; que son su relativo
inmediato, que se-halla armado en la clave del
mismo modo, vy los tonos que tengan un acci-
dental més y otro méuos, tanto los mayores
como los menores. ‘

Hay que tener presente que los relativos al
tono de do son, 4 mis de su inmediato menor,
1os que tienen un sostenido y un bemol en su
clave.

La modulacion por trasformacion es el paso
de un tono 4 otro lejano, por medio de un
acorde que, sin cambiar de lugar, pasa 4 ser
grado diverso de diversa escala; para esto hay
que observar que el altimo acorde del tono pri-
mitivo se enlace bien con el primero del tono
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nuevo, siempre que este acorde no sea modu—
lante y pueda suponerse que ambos pertenecen
4 un mismo tono, 6 que el Gltimo pertenece &
pueda pertenecer al relativo inmediato.

La modulacion por enarmonia es el paso &
cambio de un tono 4 otro sin cambiar de soni-
do, pero sf de nombre.

Resolucion es el descanso que hace un acorde
disonante sobre otro consonante.

Los acordes disonantes tambien pueden re-
solver excepcionalmente, cuando en vez de ir
la nota fundamental 4 su resolucion natural va
4 otra nota cualquiera; es decir, si la sensible
no sube de grado ni la disonante 6 disonantes
1o bajan (excepto cuando la disonante es ascen-
dente, pues en este caso sube), aunque el bajo
haga los movimientos naturales, resuelve tam-
bien por excepcion.

Todos los acordes en sus resoluciones excep-
cionales, 6 bien no modulan 6 lo hacen por re-
lacion , por trasformacion é por enarmonia.

La cadencia m4s usada en esta clase de reso-
luciones es la llamada felicité, resolviendo el
acorde del segundo grado 1 otro, en cuarta y
sexta sobre la dominante en vez de ser per-
fecto.

Hay varios modos de hacer esta cadencia, ya
por acordes en su fundamental 6-ya en sus in-
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versiones, pudiendo ser, se;gun y conforme, més.
$ ménos alargada. 4

Hay tambien cierta clase de modulaciones
que sin auxilio de ningun acorde ni cadencia
se pueden hacer sin dificultad alguna, y del
mismo modo pueden modular de repente mar-
sando un nuevo tono por las tres clases de mo-
dulacion que se conocen.

Llimanse woces 6 partes 4 las que forman
ana marcha arménica. Cuando la armonia es
sorrecta, sin fultas ni licencias de ningun gé-
aero, las partes toman el nombre de reales.

Las voces en los trabajos arménicos son cua
tro, que son: tiple con elave de do en primera;
zoniralto con clave de do en tercera; tenor conw
clave de do en cuarta, y bajo con clave de fu
en cuarta. En estos trabajos el bajo es la parte
principal, siguiendo el tiple y despues las otras
dos voces intermedias.

La extension de las voces no debe pasar del
primer espacio adicional inferior y del segundo
superior.

Los movimientos de las woces son directos.
contrarios, oblicuos y paralelos.

Son directos cuando dos 6 més voces llevan.
la misma marcha; son contrarios cuanda mar-
. chan de un modo opuesto; son oblicuos cuande
una voz- estd quieta, subiendo 6 bajando las

]
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demas, y son paralelos cuande estando una
voz quieta, se mueve otra voz sin bajar ni
subir.

Las posiciones de las woces son: contragrave,
grave , media, aguda y sobreaguda, y posicion
wnido y separada. Contragrave, cuando estdn
en la parte més baja de su extension; grave,
en su inmediata superior; media, cuando estén
en el centro; aguda, en su inmediata superior,
y sobreaguda, cuaando llezan al limite superior
de la extension. Hay ademas la posicion wni-
da, en la que se encuentran las tres voces
acompafiantes dentro de una cscala, como ia
posicion media; y posicion separada, cuande
se encuentran 4 més distancia.

Las voces deben moverse con entonaciones
propias del tono, pero teniendo presente junto
4 la unidad la variedad.

‘El movimiento de las voces debe hacerse sin
que resulte entre ellas intervalos de guintas ni
octawas, tanto de grado como de salto; sin eni-
bargo, se pueden dar quintas siendo la prime-
ra mayor y la segunda menor, pero de ninguu
modo al contrario. Tambien pueden darse octa-
vas y quintas, tanto reales como ocultas, entre
el fin de una frase y el principio de otra, ha—
biendo entre ambas algun espacio. :

Algnnas veces se dan quintas por movi~
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wiento contrario, y quintas mayores en la |

semicadencia de un tono, viniendo del sexto
grado alterado descendentemente con el acorde
de sexta aumentada.

Téngase presente que las quintas que se
permiten, siendo la primera mayor y la se-
gunda menor, han de ponerse entre las voces
intermedias, 6 al ménos entre una voz inter-
media y otra exterior, pero de ningun modo
entre éstas, es decir, entre el tiple y el bajo.

Hay quintas ocultas cuando las voces van
por movimiento directo haciendo un salto
cualquiera; lo mismo sucede con las octavas.

Se llaman quintas y octavas oculéas, distin-
guiéndose de las reales, en que pasando grado
por grado mentalmente, se encuentran dichas
quintas y octavas.

Esta regla tiene una excepcion, cuando el
bajo moviéndose de cuarta 6 quinta en acordes
tonales, las demas voces al resolver hacen en-
tre si y con el bajo quintas y octavas ocultas.

Tambien se permiten quintas y octavas ocul-
tas entre el Giltimo acorde de una frase y el
primero de otra, en la repeticion de un disefio
6 progresion y en el cambio de puesto de un
mismo acorde. = -

Hay quintas y octavas ocultas cuando en
un aire rdpido 6 en figuras cortas se ven en
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el primero y tercero de tres acordes, que resul-
tarian reales si se suprimiera el segundo. Esto,
sin embargo, no es falta tratdndose de un aire
lento 6 moderado, 6 de figuras de cierta dura—
cion, pues las del segundo acorde destruyen
ol efecto desagradable que pudiera resultar &
producir al eido la impresion ocasionada por
los acordes extremos.

Hay falsa relacion cuando la nota comumn &
dos acordes estd alterada en alguno de éstos y
no la hace la misma voz; sin embargo, se per-
mite entre el Gltimo acorde de una frase y el
primero de la siguiente.

Lo mismo que se ha dicho de la sensible y
disonante, debe observarse con toda clase de
notas accidentales 6 alteradas, es decir, que
no deben doblarse.

Cuando la tercera de un acorde perfecto ma
yor, que resuclve de cuarta 6 quinta en salto
se dobla, resulta falta, pues &iendo su resolu-
cion natural 4 la octava de la nota fundamen-
tal del siguiente acorde, resultarian octava-
reales 6 una voz haria mal canto; sin embargo,
la tercera de un acorde perfecto menor es més
svsceptible de la duplicacion; pues no teniendo
cierto cardcter de sensible, como tiene aquella,
puede bajar 6 resolver de otro modo conve—
nisnte,
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De aqui resulta, que las notas que se doblan
mds comunmente son las del bajo, siempre
que no sea sensible, disonante 6 alterada, yla
comun, gue como se ha dicho, es la que cabo
en dos 6 més acordes seguidos. ’

Las voces pueden tambien efectuar girosé
saltos naturales 6 alterados, pero siempre con
reserva, pues hay ciertos giros, como la segunda
aumentada, que no debe hacerse, 4 no venir
precisada 6 exigirlo la voz que la efecttie. Sin
embargo, los saltos de tercera disminuida,
quinta menor, quinta mayor y 4un sexta
aumentada, sétima disminuida, menor y de
octava, pueden tener cabida, siempre que las
voces se muevan de un modo natural y cor-
recto.

Los puestos en las voces son cinco: guieto
inmediato inferior, inmediato superior, sal-
tado y cambiado. Puesto quicto, es la nota co-
mun de dos acordes cuando la hace una misma
voz: inmediato inferior es el de una voz que
resuelve 4 la nota més cercana del siguiente
acorde, bajando; inmediato superior es el de
una voz que sube 4 la nota més. cercana del
acorde siguiente: puesto saltado cuando una
voz baja 6 sube 4.otra nota del acorde siguien-
te sultando, esto es, dejando entre las dos notas
algun espacio, y puesto cambiado es aquel en
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-dominante debe este acorde doblar su octava
¥ quitar su quinta, pero en sus resoluciones ex
-cepcionales debe estar completo. 1

Por ningun modo se deben hacer octava,s
-ocultas entre la voz que resuelve la dlsonzmcna
v las demas voces.

A veces suelen aparecer algunos acordes i in-
completos en sus inversiones, como la segunda
inversion del acorde de sétima dominante, al
que suele suprimir la cuarta, apareciendo con
-dos terceras. Para esto es preciso que una de
estas resuclva subiendo de grado, miéntras la
otra como disonancia baja tambien de grado.
Hay que advertir que este acorde no explicade
anteriormente se numera con 6, 3

Hay ciertas falsas relaciones que se permi-
ten siempre que el acorde que la haga sea di-

sonante. -

La tercera inversion del acorde de sétima
sensible generalmente no se usa sino -como re-
tardo. En cambio la tercera inversion de séti-
ma disminuida puederesolver totalmente, 4 pe-
sar de las cuartas, que hacen las voces, siempre
que éstas se muevan de grado 6 al ménos e
bajo y la voz que dé las cuartas.

El acorde de novena en las voces deja st
quinta con el objeto que las otras notas de qué
-5e compone, y que son mas principales, tengan |

4
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-~ cabida en ellas; por esto la segunda inversiom
no se practica; ni la cuarta, porque estando Ia
disonancia principal en el bajo, restlta un acor-
_ de antitonal. .
El acorde de sétima dominante debe tener-
. bien tercera y octava, bien tercera y quinta,
poniendo al siguiente con tercera y octava in--
- completo.

Tambien debe tenerse presente que cuando-
al acorde de sétima de segunda antecede el per-
feeto tonal, no debe aquel tener quinta, susti-
tuyéndola con octava 6 duplicando la tercera-

Es preciso saber que este acorde, como todos-

 los de refardo, necesita una preparacion deigual
. valor, por lo ménos, para estar ligado;si bien de-
. tener 1a preparacion ménos valor no se debe po-
 er ligadura.

Las quintas y octavas ocultas que se come-—
ten en sucesiones de sétimas son permitidas.

En el acorde de sétima de segunda del modo-
menor precedido del ténico se pueden dar dos
quintas por ser la segunda menor, pero no debe-
ser entre las voces extremas.

Las resoluciones excepcionales de los acordes:

 disonantes artificiales son més dificiles y de
mayor cuidado, tales como la sétima dominante:
en otra igual, y la sétima de segunda en otra
~ de la misma clase. Cuando se encuentran las-
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fiar 4 una con quinta y 4 otra con octava. Si
ne es modulante la serie, se encontrarin séti-
mas en diferentes grados 4 que pertenezcan.

En toda clase de progresiones es necesario

mirar la posicion més conveniente para empe-

zar, de modo, que & ser posible, no acaben en

los extremos de la extension.

Algunas veces en ciertas progresiones en que
el disefio empieza y acaba en la ténica, es pre-
ciso, para evitar las quintas y octavas que resul-
tarian, que el primer acorde de la repeticiou
sca, diverso del modelo, siendo aquel numerado
con 6.

Hay que advertir tambien, que el Gltimo
acorde de una progresion puede 4 veces no ser
srmonizado en las voces del mismo modo que
2n el modelo, siempre que 4 la marcha de aque-
{las pueda ser ftil, como asimismo, para que
la progresion tenga lugar, las repeticiones no
han de pasar el intervalo de tercera mayor como
méximum, la primera repeticion con referencia
al modelo, y las siguientes con relacion 4 la re-
p’eticion anterior, no considerdndose verdadera
progresion 4 los giros .6 repeticiones hechos 3
mayores distancias.

Cuando la armonia de una progresion es

acompafiante 4 un paso melédico, 4un cuando

$ste, manifestado un modelo, en alguna repe-

1
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ticion no fuera exacto, no por oso la marcha
- armdnica debe interrumpir Ia progresion, sino
que debe seguir como si 6l giro melédico cor-
respondiera 4 su modelo.

~ Las voces no deben cambiarse de modo que
las superiores queden mds bajas que las inferio-
Tes, Suponiendo que el bajo da la nota la, co-
locada en 1a quinta linea y poniendo la nota
fa, al te};\or, colocada en la segunda linea, estd
mal, porque el’tenor, cruzdndose con el bajo, se
 ficuentra una tercera més baja que dste, y ha-
i i;e, Por consiguiente, de verdadero bajo. Unica~
mente puede tolerarse esto entre las voces in-
termedias y como de paso, ;
Otra advertencia es precisasobrs el acorde
de cuarta, ¥ sexta. En este acorde la cuarta ha
de estar preparada, aunque no con los cuidados
Que requieren las notas disonantes de los acor—
des que provienen de retardo; conviene que la
Preparacion, sino es nota comun, venga 4 dar la
arta de grado.

Esto no obstante, 4 pesar que los acordes que
'ovienen de retarde necesitan estar prepa-
1ados en su disonancia, algunas veces puede
St darse de paso, viniendo anteriormente de
rado, 2 -
Para evitar quintas y octavas reales, no es
Rificionto que medie una nota de poco valor,
MaNvAL Dr Mosioa. 9
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porgue el efectopara el oido es como 81 no exis-
tiera.

Para armonizar un trabajo cualquiera, es
absolutamente indispensable saber y conocer
sus giros modulantes, sus frases y sus caden-
cing; una vez conocidos, es preeiso ver sobre
qué nota se puede colocar el acorde modulante
y cuél de estos conviene mejor.

El modo de numerar las notas de la escala
en los bajetes, es como sigue: Primer grado—
fil nGmero principal de este grado es el 3, es de
cir, acorde perfecto. Cuando salta de cuarta 6
quinta al cuarto grado puede ponérsele sétima
dominante; quinta aumentada; sétima domi-
nante con quinta aumentada 6 menor y nove
na mayor dominante colocado sobre la téuica

Cuando pasajeramente desciende al sétimo
grado 6 sensible se puede numerar con -+4, cuarts
tritono; segunda inversion del acorde de sétima
sensible y de sétima disminuida, colocada sobrd
el cuarto grado alterado.

Cuando consta de dos partes y baja 4 la sen-
sible para volver 4 la ténica, puede numerarst
con 3 la primera parte y con 2 la segunda.
Este tltimo acords es la tercera inversion del.
acorde de sétima de segunda. ﬂ

En este grado caben la segunda inversion del’
acorde de sétima mayor colocado sobre el cuat
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to grado y la primera del acorde de sétima
mayor colocado sobre el sexto grado, alterado.

Tambien puede colocarse la sétima mayor
siguiendo 4 ésta la tercera inversion de sétima
<le segunda.

Cuando consta de tres partes, se numera ¢
puede numerarse con 3 la primera, con ¢ 6 +2
Ia %gunda ¥y con 3 la tercera.

En forma de pedal puede numerarse de va-
rios modos por medio de progresiones.

Alterado ascendentemente, cuando va al se-
gundo grado se le numera con sétima disminui-
di y con sexta sensible si el segundo grado es-

“t4 numerado con 3, y si lo est4 con 6 caben los
acordes pertenecientes al segundo grado.

Cuando baja 4 la sensible y ésta se hace pa-
sajeramente dominante, sele numera con terce-
ra, sexta 6 sexta aumentada con dos terceras,
con cuarta 6 con quinta.

En ciertos pasajes modulantes cabe el acor-
de de sexta, como primera inversion del acorde
vago del sexto grado.

Tambien cabe, sobre todo en una variedad
de la cadencia plagal, el acorde de &

Algunas veces conviene poner cuando se ha—
Tla alterado, la primera inversion de sétima do-
minante sin sexta y con dos terceras,

Cuando va al segundo grado alterado deseon—
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Caben tambien ciertos acordes alterados,y
en general todos los pertenecientes 4 la sensi-
ble, pues siendo el moiimiento de medio tono-
(en el modo mayor, se entiende) puede llevar
los muy bien.

Cuando se halla alterado descendentemen-
te, si va al segundo grado y éste se convierts
en dominante, tambien caben los acordes de
sexta aumentada. Si por el contrario, se con
vierte en tercer grado de la sensible alterada,
puede ponerse la cuarta tritono, y demas acor-
des pertenccientes al cuarto grado.

Cuando salta de cuarta 6 quinta, 6 va al
cuarto grado, cabe pasajeramente la sdtima
dominante, resolviendo naturalmente si salta,é
excepeionalmente si va de grado, y el perfecto
mayor. 5

Cuando modula pasajerambnte 'y va de gra-
do 4 la subdominante, numerada d&sta con 6,
eaben los acordes pertenecientes al segundo
grado.

Alterado descendentemente, cabe la segunda
inversion del acorde de sétima mayor, colocado
sobre el sexto grado alterado, y sin alterar pue-
de colocarse la tercera inversion de sétima ma-
yor sobre ¢l cuarto grado, y la primera invei-
sion de sétima mayor colocada sobre la ténica.

Puede algunas veces ponerse, como de past
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ol acorde de %, segunda inversion del acorde

vago del sexto grado.

‘1 el mojo menor, 4 mis del acorde de
sexta, cabs alguna vez el acorde perfecto ma-
yor.

Cuarto grado—Al cuarto grado se le nume-
ra cor: 3: tambien se le numera con 6, primera
inversion del acorde vago dol segundo grade.

Sobre este grado puede colocarse la lsdtima
mayor, cuando despues va sobre el mismo la
primera inversion de sétima de segunda y el
de cuarta tritono. >

Como se ve, tambien pueden colocarse estos
dos Gltimos acordes, el primero cuando va 4lo
dominante, y ol segundo, cuando baja al tercer
grado, numerdndose 4 éste con 6,

Cuando baja al tercer grado, tambien puede

3 41 %
numerarse con j y con 3 y ademas la tev

cera, inversion del acorde de movena mayor &
Tmaenor dominante, tercera inversion del acorde
de sétima dominante con quinta aumentada y
<on quinta menor, segunda inversion de sétima
sensible con tercera mayor y de sétima dismi-
ruida con tercera tambien disminuida.

Cusindo salta 4 la sensible alterada, puede
ponerse sétima dominante.

Cuaando se halla altorado y sube al quinto
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rindose pasajeramente’ con .7, cabe, sin em-
bargo, la sétima dominante por excepcion.

Caben la tercera inversion de 7.» disminuida,
colocada, sobre el sexto grado alterado ascen-
dente, y la tercera inversion del acorde de sé.
tima mayor, colocado sobre el sexto alterado
descendente, y la segunda inversion del acorde
de sétima mayor colocado sobre la ténica.

Algunas veces suele modular pasajeramente
al cuarto grado, haciendo 4 éste t6nica, pu-
diéndose numerar con los acordes propios del
segundo grado, del mismo modo que cuando
va al sexto grado, numerado éste con 6.

Seato grado. - Los ntimeros generales de
este grado son el 3 y el 6, aquel como acorde
vago y éste como primera inversion del acorde
tonal subdominante; sin embargo, se coloca
tambien el acorde de guinta menor.

Asimismo cabe la segunda inversion del
acorde de sétima de segunda, el de sexta mayor
¥ el de cuarta y sexta, segunda inversion del
acorde perfecto del segundo grado.

Cuando modula pasajeramente al quinto
grado haciéndole ténico, caben la sétima de
segunda y la sexta sensible, 6 los acordes del
segundo grado. .

Cuando salta al segundo grado puede hacerse
mayor y dun dominante.
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Cuando baja al quinto grado numerado
con 6, caben la cuarta tritono y demas acordes
del cuarto grado.

Cuando va £ la sensible alterada, cabe la
g, t, 7 y demas acordes de la sensible.

Puedo llevar asimismo la primera inversion
del acorde de sétima mayor, colocado sobre el
cuarto grado.

Cuando se halla alterado ascendentemente y
resuelye en la sensible, lleva 7 & g

Cuando Ja sensible estd numerada con 6,
caben la segunda inversion del acorde perfecto
eon quinta aumentada, colocado sobre el se-
gundo grado, la Ziy demas acordes de la do-
minante invertidos y alterados.

Ciinds se halla alterado descendentemente
¥ baja al quinto grado numerado con 6, pri-
mera inversion del perfecto colocado sobre el
tercer grado alterado, se le puede considerar
como cuarto grado.

Cuando el quinto grado estd numerado con 3
6 perfecto caben 4 mds de 3 y 6 los acordes de
sexta aumentada y la segunda inversion del
acorde de quinta menor; colocado sobre el se-
gundo grado.

Cuundo baja al segundo grado y éste vad la
dominante, cabe la sétima mayor llevando el
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un trabajo cualquiera, para no eaer en graves
errores.

Tambien suele suceder que sin modular, un
grado, hace una insinuacion de modulacion,
siendo muy importante saber qué grado serfa |
en el nuevo tono, caso de que la modulacion se
hubiera llevado 4 efecto. Algunas veces esta in-
sinuacion es una modulacion pasajera, para lo
«ne es preciso considerar cudntos y qué gra-
wos corresponderian 4 esa modulacion y en
cuéles se efectuaria el cambio al primitivo to-
1o, valiéndose, por supuesto, de acordes comu-
nes 4 los dos tonos, 6 segun la marcha del bajo
con los acordes més convenientes para el prin-
cipio tonal.

En ciertas sucesiones de acordes 6 progre-
siones, como se numeran del mismo modo que
el modelo, hay grados como el tercero y séti-
‘mo, que generalmente se numeran con 6, qué
son numerados de otro modo, y otros que tam-
bien se von precisados 4 llevar distintos acor-
des que aquellos que les son propios.

En las sucesiones crométicas, considerdndose
como grados alterados, el ntimero que mejor
conviene es el 7, 6 sea el acorde de sétima dis
minuida, advirtiendo, que no hay peligro algw
no en dar las quintas menores que puedan e~
sultar,
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Euntiéndese por salto de cuarta 6 quinta,
cuando la cuarta es subiendo y la quinta ba-
jando.

Se debe advertir que casi todos lss acordes
del modo menor pueden resolver, sise quiere,
1 mayor.

Cuando e! bajo hace la tercera inversion del
acorde de sétima disminuida, y desciende pa-
sando por la dominante 4 tomar la inversion
segunda, la voz que da la sexta en aquella
pasa por la dominante G octava del bajo, y
toma ia tercera de la segunda inversion. Tam-
bien la voz en lugar de hacer este cambio,
puede quedarse en la dominante, viniendo en-
$énces 4 ser el acorde en su fltima pax‘te, el de
cuarta tritono.

Notas de adorno son aquellas que en un
canto dado no se armonizan ; son varias, entre
Jas que se hallan las de floreo, de paso, de apo-
yoture, de retardo, de pedal, de anticipacion,
de elision y de sincopa.

. Notas de floreo son las que est4n precedidas
v seguidas de una nota real 6 propia del acor-
de, es decir, las que se encuentran entre una
misma nota, pudiendo ser la superior 6 la infe-
riov de dicha nota propia. Se pueden combinar
tambien las dos notas de floreo, inferior y su-
serior, entre la nota real, pero ha de tenerse
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tardo de la octava por la novena, se numera
‘con .é; la segunda, con g XHiste retardo, coloca-

do en el acorde de sétima dominante, es de no~
vena en’ su fundamental; y de sétima de sen-
sible en sus inversiones, por lo que deja de ser
verdadero retardo para formar parte del acorde.

Algunos numeran los retardos, poniendo

. sobre ellos (cuando estén en el bajo, se entien-

de); la numeracion correspondiente 4 la nota
retardada, poniendo entre ésta y los nhmeros,
una barrita 6 guion que indica que dicha nu-
meracion no es la perteneciente al retardo, sino
que es propia de la nota retardada. -

En el acorde de sétima dominante, cuando
se retarda la terceras por la cuarta, convieno
acompaiiar durante el retardo con quinta ¥ oc-

_tava, pasando la quinta 4 la disonante, cuando

resuelve el retardo en Ia tercera del acorde.
Retardando la octava por la novena por me-
dio de la cadencia perfecta, la sensible resuelve
en ciertos casos, 4 la torcera 6 4 la quintas
« Es preciso tener presente que en dos 6 més

notas retardadas, nio resulte otro acorde, por-

que de ser asf, no habria retardo alguno.
El retardo en los aires Allo , Alltte . Modte,

 tiene generalmente una parte de valor cuando

ménos, y en Andte, Andtno, Adagio, Lento y
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Targo, puede tener cuando ménos media
parte. - >

La resolucion del retardo puede ser tambien
en otro acorde, y fun puede haber movimiento
en las voces por medio de motas propias 6 ex- |
trafnas, ‘pero teniendo cuidado en ambas cosos
que no resulten incorrecciones en la armonfa,

El retardo, en su percusion, puede tenér
ménos valor que en su preparacion y en sue
solucion. v o

Notas de pedal son aquellas que, prolon-+
gando su sonido, se encuentran en el bajo, Pue
den presentarse sin ligadura y sin prolonga-
cion constante, siendo adornadas eon notas
extrafias 6 movimientos especiales.

Las notas de pedal pueden tener, sin embar-
g0, corta duracion, pues su principal objeto e
dar una serie de acordes, entre ellos algunos -
extrafios & dicha mota, distinguiéndose de da
llamada nota comun. en que en ésta, todos los
acordes han de serle propios. ol

Ta nota pedal se coloca comunmente sobr
1a ténica 6 sobre la dominante: %

En las notas pedales caben los acordes con:
sonantes y disonantes que son propios del bono
que la pedal rige, sea ténica 6 dominante, 1as
progresiones, las series de sétimas y sextas i
las.sucesiones de sétimas disminuidas, Todo
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esto puede ser ascendente 6 descendente, dia-
ténica 6 crométicamente.

Puede escribirse la - pedal hacmndo un bajo
sobre ella, numerdndole y armonizindole, pero
teniendo presente, que en el momento que las
voces modulan, la pedal deja su cardcter de
ténica 6 dominante; pasando 4 ser otro gra-
do cualquiera, en cuyo caso, es terida por
mala.

Como se ve, en las buenas pedales, puede
pasar la ténica 4 dominante y vice-versa, tanto
en el modo mayor como en el menor.

Esto no obstante, el bajo que se escribe so—
bre la pedal, puede tener notas extrafias 4 ésta,

_teniendo presente que los acordes han de ser

propios del tono.

Existe una especie de pedal supeuor, coloca-
do en la parte més aguda, pero genexalmento
1o es otra cosa que una nota tenida & comumn,
aunque tambien puede presentarse sin ligadu-
ra mediando algun silencio G otro adorno.

Notas de anlicipacion son las que, siendo
extrafias al acorde pereudido, pertenecen 6 son
Ppropias del acorde siguiente.

Notas'de’elision son aquellas que, extrafias al
acorde, saltan suprimiendo su inmediata infe.
rior, siendo tambien extrafias al acorde si-
guiente.
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Es indispensable saber distinguir esta nota
de la anterior.

Notas de stncopason las notas 4. contratiem-
po, que son extrafias al acorde en su segund;&
mitad.

Hay quie tener mucho cuidado en no dupli-
car, en la armonizacion de‘la melodfa, los pues-
tos de la parte sincopada, 6 de hacerlo asf, haga
tambien el movimiento de sincopa.

Siendo el aire algo vivo 6 en notas de corta
duracion, esto no constituye falta.

Es preciso advertir que todas las notas extra-
fias 6 de adorno, se presentan tambien en forma
de sincopa, por lo que hay que tener algun cui-
dado en saber distinguir las sincopas verdad:
ras de las otras notas de adorno slmplemente
sincopadas.

Para escribir correctamente Ia armonfa, siem-
pre que se presenten notas de adorno, es nece
sario armonizar las notas reales, como si aque— |
llas no existieran.

Las notas de adorno no quitan faltas, pero
las ponen; por esto debe tenerse sunio cuidado, ‘
que entre ellas y las demas voces no resulten ]
incorrecciones. -

Para mayor variedad so puede alguna vez po-
ner una 6 vérias notas de adorno en la reso]
cion de un acorde disonante.
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nerales, d4ndose en partes débiles, ya de com=
pas, ya de las mismas partes.

Los contrapuntos simples se pueden trabajar
con dos 6 més voces. :

Género trocado es el que se escribe bajo la
suposicion de que las voces puedan cambiarse
entre sf sin incorreccion de armonia.

El #rocado puede practicarse 4 dos, tres &
cuatro voces, no pudiendo pasar de la octava
ni dar intervalos de cuarta y quinta, sino en
partes débiles y con algunas restricciones, pues
de no hacerlo asf resultarian en el trastrueque
faltas 4 las reglas del contrapunto.

Género libre es aquel en que las voces no se

- imitan, pudiendo cada cual cantar de distinto

modo; & vmitado, es el en que las voces se imi-
tan, tanto consigo mismas, como con el canto
dado, sea llano 6 de drgano.

En la primera especie del género simple anti-
guo, 6 sea el contrapunto de nota contra nota &
dos voces, no se usan més que los intervalos de
tercera mayores y menores, quinta mayor, sex-

- tas mayores y menores y octavas. Las quintas.

Y.octavas son perfectas y las terceras y sextas

- imperfectas.

No son permitidas,como en armonfa, las quin-
tas y octavas reales & ocultas, debiéndose usar
poco los Sonidos homénimos, 6 sean las octavas
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y los unisonos. El intervalo de cuarta menor no
debe practicarse, como asimismo una sucesion
larga de terceras 6 sextas, aunqgue puede hacer-
se siempre que no marchen de grado.

Los giros melodicos son escasos y reducidos,

- considerdndose como falsa relacion el sentimien-
to de la disonante con el de la sensible.

No se puede modular més que por relacion.
y sin otro género que el diaténico.

El contrapunto debe dar principio con la
quinta 6 la octava, concluyendo con ésta 6 al
unfsono.

No se permite una sucesion de notas en for—
ma de arpegio, ni las progresiones largas, pero
pueden las voces cruzarse de vez en cuando.

E1 canto Uano 6 canto dads puede colocarse
indistintamente sobre las dos voces.

No se deben dar tres 6 més notas del misme
sonido, y debe cuidarse de no emplear dema-
siado el movimiento directo; por tltimo, las
voces deben moverse con naturalidad formando
un canto agradable,

Cuando se trata esta especie 4 tres voces, la
armonfa ha de hallarse lo mds completa posible.
pudiéndose doblar alguna.que otra voz.

Se puede empezar con tercera y quinta écon
tercera y octava; tambien se pueden dar dot
sextas con terceras, siempre que en las voces
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de segunda, c;mrta y sétima, ‘on partes ddbiles

como notas de paso, y 4 veces tambien como

notas de floreo, siempre que no haya. quintas
ni octavas ocultas. = ‘

Se deben evitar los intervalos de segunda -
menor, sin embargo de que el de sétima mayor
y tambien el de novena pueden tener cabida.

Se puede principiar en parte débil, aunque
despues no es permitido ningun silencio.

Las quintas y octavas no se salvan con una
noba entre medias; esto no es pra.ctlcable més
fue & tres y cuatro voces. >

En el pentltimo y tltimo compas se puede -
escribir una sola nota en vez de las dos regla-
mentarias, =

Cuando se trata 4 tres voces esta especie, una
voz acompaiia en contrapunto de nota contra
nota y la otra en segunda especie. £

Tambien la voz que contrapunta con dos
‘notes puede hacer una sola en los dos tltimos
compases, observéndose ademas todas las reglas
anteriores, »

Considerada, 4 cuatro voces, dos acompafian - :
en contrapunto de primera especie y la restan
te en segunda, pudiendo estar el acorde incom-
pleto en su primera mitad siempre que se com-
plete en su segunda. Por lo demas, bastan las
reglasexplicadas para su perfecto conocimiento.
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1

vl vetardo de la tercera por la cuarta, formando
vl acorde de cuarta y sexta, pero siempre que
la cuarta sea menor, pues de ser 1aayor, el tono
3 modo ha de ser enténces menor.

Colocada una sfncopa en la voz aguda, no
puede dar segundas con la inferior, ¥ puesta en
la voz grave 6 intermedia, no puede dar sétimas
ton la superior.

Cuando lss sinespas disonantes en el bajo
sonretardo de ls armonfa en el acorde de sexta,
8¢ acompafian aquellas con segunda y quinta,
pudiéndose doblar tambien la segunda del re-
tardo 6 sea la tercera de la nota retardads.

Una sfncopa disonarnte, pucsta en el bajo,
puede acompafiarse con segunda y cuarta si es
retardo de la fundamental, viniendo 4 tomar la
cuarta, de grado y por movimiento ascendente,

Aunque los retardos no evitan las quintas ni
sctavas, en determinados casos suelen practi-
tarse, pero siempre con reserva. Sin embargo
si en vez de retardo 6 nota disonante, la sin
topa es consonante, estas quintas y octavas
pueden hacerse. °

Esta cuarta especie, cuando se trata 4 cuatre
voces, dos de ellas acompafian en contrapunto
de primera, especie ¥ la otra en sfncopas. Las
reglas que hay que observar son las explicadas
anteriormente. 2

Manuar pE Msica. 11




162 BIBLIOTECA ENC. POP. ILUST.

En el contrapunto de quinta especie, 6 por
otro nombre florido, 4 dos voces, segun la es-
cuela antigua, la voz acompaiiante puede em~
plear todos los clementos contenidos en las
especies anteriores, pudiendo tambien usar al-
guna vez una blanca con puntillo y dos cor-
cheas seguidas, puestas en la segunda mitad
del compas la primera, y en la segunda de
cada parte las segundas.

Cuando se practican sincopas, si éstas son
disonantes, puedeﬁ‘lﬁ‘é&imﬂ otras notas entre el
retardo y la nota en que Sste haya de resolver.

No se debe poner una blanca (en compas
binario, se entiende ), despues de dos negras ¢
dos corcheas, si aquella cae en parte débil ymo
esté, lignda 6 tiene puntillo,

La preparacion de cada sincopa puede tener
el mismo valor que ésta 6 mds, pero no ménos. .

Tratada esta especie 4 tres y cuatro voces
en lo primero, una voz hace el contrapunto de
nota contra nota, dejando 4 la otra el florido;
y en lo scgundo, son dos las voces que acom-
pafian en contrapunto de primera especie,
miéntras que otra practica el de quinta. En lo
restante se observan las reglas preceptuadas,
aunque con alguna mayor libertad, si bien ésta
no es mucha.

Todas estas especies pueden combinarse en-
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tre si, tratadas 4 tres ¥ cuatro voces, en cuyo
caso, algunas de las reglas dadas no tienen
aplicacion, pues por medio de estas combinacio-
nes desaparecen los inconvenientes que pu-
dieran remediar.

Sin embargo, esta clase de trabajos estd su-
jeta 4 ciertas reglas especialss, como son:
1.2, al retardar una disonancia cuando toda, la
armonfa se mueve, es preciso hacer de modo
que no resulten quintas ni octavas ocultas;
2", en las sétimas disonantes cabe el intervalo
de quinta, siempre que ésta sea mayor y se
wmueva 4 la resolucion de la sétima; 3.2, toda
la armonfa ha de estar completa y correcta,
moviéndose las voces con naturalidad y buen
canto, ete., ete.

En los contrapuntos 4 mds voces que cuatro,
se concede mayor libertad, no obligando cier-
tas reglas més que eun las voces extremas: Ge-
neralmente 1o se practican méds que segun la
escuela antigua.

El canto de drgano 6 figurado, es en la es-
cucla modorna lo que el canto llario en la an-
tigua, y como &ste Gltimo, sirve como de pid
forzado, bajo el cual se trabajan los contra-
puntos.

En el contrapunto, sobre canto de érgano,
segun la escuela moderna, rigen los siguientes
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preceptos que son generales: no se permite el
aénero enarménico, y el cromético se permite
suando no resultan entonaciones dificiles y
desagradables; ni las sucesiones largas de se-
mitonos, siendo la duracion minima de éstos,
de media parte; deben usarse lo ménos posible
los acordes de novena, el de sétima sensible
y los alterados, 4 no ser que se consideren como
notas de adorno; las Ginicas modulaciones per-
mitidas son las de relacion y trasformacion; la
cuarta meno el bajo ha de tener pueste
quieto; las resoluciones cxcepcion;lés de los
acordes disonantes deben usarse poco, y des-
cendiendo siempre de grado, como es consi-
guiente, la disonante; las anticipaciones, las
elisiones y las apoyaturas sin cardcter de re—
tardo, apénas se usan, y solamente con muy
pequeiia duracion ; las semicorcheas son las no-
tas de ménos valor que entran 4 formar parte
¢n estos contrapuntos, y por lo general, en los
compases de dos y tres por cuatro'y compasi-
Ho, pues en los demas no tienen uso sino
cuando el movimiento es pausado; en todo lo
que concierne 4 la armonia, hay que observar
las prescripciones correspondientes.

En el contrapunto, sobre canto de érgano 4
dos voces, la voz contrapuntante superior
puede dar principio en tercera, quinta @ octa—
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va, 6 con un silencio de media 6 una parte, y
concluir en unfsono 6 en octava por medio de
Ia sensible, de la segunda ¢ de la dominante.
La voz contrapuntante ha de formar buen can-
to, no pudiendo dar quintas ni octavas méds
$ue por movimiento oblicuo 6 contrario, y can-
tando de manera que entre las dos voces deter-
minen bien el acorde y la marcha arménica,
Las partes de compas han de ser heridas 6
percudidas por alguna voz, con excepcion de
las cadencias de perfodos y finales, =

En el contrapunto, sobre canto de brgano 4
tres voces, la voz superior puede concluir en
tercera 6 en octava, y la intermedia sicmpre
que la superior acabe en tercera, puede finali-
var en quinta; dicho se estd que el bajo ha de
concluir necesariamente en la ténica.

Las quintas y octavas ocultas que provengan
de movimientos cadenciales, se permiten. Tam-
bien hay que observar el que los contrapuntos
se formen con las notas que determinen los
acordes. -

En el contrapunto, sobre canto de érgano &
suatro voces, conviene que el tiple acabe en
octava 6 tercera y mno en quinta. A veces la
marcha arménica obliga 4 concluir sin quinta
¥ si con dos terceras 6 tres octavas.

T canto de 6rgano, asi como el canto llano,
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pueden decirlo todas las voces, de lo que re-

sulta, que cuando la voz que le canta no es el

bajo, éste debe empezar en la ténica, y alguna
- que otra vez en la tercera, despues de un si-

lencio, pero no debe hacerlo con la qumta ¥
- finalizar siempre en la ténica.

Cuando alguna voz ha de dar una disonan-
cia, ésta no debe decirla otra voz cualquiera;
tambien ha de tenerse presente que, cuando
dos 6 mds voces hacen pasos de notas seguidas,
deben hacerse en terceras, sexias 6 por contra-
rio movimiento, y procurando evitar intervalos
seguidos de segundas, cuartas, sétimasy nove-
nas, y que los silencios breves no son causa
suficiente para destruir las faltas arménicas.

Es conveniente en ciertos casos ir 4 dar las

notas disonantes, yendo 4 ellas de paso, 6 4 lo
més, por salto de tercera. Tampoco se debe
sbusar de los intervalos y acordes disonantes,

exceptudndose en parte de esta regla ei diso-

nante natural que por su naturaleza proviene
del perfecto mayor, y tambien el acorde de
quinta menor (!)usado en la segunda del modo
imenor como acorde vago andmalo, puesto que

(!) En la pigina 115, linea 2.5, dice: el do quinta menor;
«que se coloca sobre la sensible; el vago menor puesto so-
bre el segundo grado, ote. Debe decir, y entiéndase : el de
quinta menor, que se coloca sobre la sensible, 6 vago menor
pucsto sobre el segundo grado del modo menor, ete., ete.
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en este modo da cierta sensacion de consonan=
cin 4 pesar de la quinta menor de que consta

Es muy Gtil y pertinente el que en la repe-
ticion de una nota, la segunda, 46 sea la nota
repetida, sea principio de algun paso intere-
sante. x

Todas las partes del compas han de ser per-
:udidas por alguna voz, con el fin de no des-
_ruir el principio ritmico.

Para que el contrapunto sea perfecto, se debe
armonizar mentalmente cada frase, haciendo
despues las oportunas variaciones, segun las
exigencias de la marcha vocal més que armé
nica. La manera de contrapuntar bien, es viendo
ia marcha del canto dado y examinando sug
frases, cadencias y fragmentos; si el canto lo
lleva el bajo, se escribe con preferencia el ti-
ple, y si éste es el que dice el canto, se escribe
primero el bajo y despues las voces interme-
dias, retocando aquel y dun éstas, segun con-
venga mejor.

En el contrapunto trocado, segun la escucla
antigua, no se puede dar el intervalo de quinta
mayor, sino en partes débiles, y considerdndose
como nota de paso, de floreo 6 de retardo. La
causa de esto es, que como quiera que al in—
vertirse 6 trocarse se convierte en cuarta me-
nor, no puede efectuarse més que en los casos
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ya explicados. Kl acorde perfecto no debe tener
quinta en su parte fuerte, por la misma razon
anterior; el acorde de sexta no puede acompa~
Harse con tercera, porque las cuartas que resul-
tan en las voces, se convierten en quintas al
invertirse; la sensible, 6 disonante, y las notas
alteradas no deben doblarse nunca. Tampoce
deben las voces cruzarse, observindose el que
éstas no pasen los limites de una octava.

‘Cuando en una inversion 6 trastrueque dice
el bajo un coﬁtrap\lnto queacaba-en la tercera,
se escriben dos 6 tres compases més, que sirven
como de coda 6 complemento para dar lugar &
que el bajo finalice en la ténica. Estos compa~
ses se hacen en contrapunto libre, pero la nota
del canto ha de permanecer quieta hasta el fin
como nota comun.

En el contrapunto trocado, segun la escuela
moderna, el acorde perfecto no debe llevar
quinta ni el de sexta tercera, siempre que ne.
guarden las reglas establecidas; ademas, en
este género moderno, la cuarta menor necesita
tener puesto quieto 6 nota comun con el acorde’
anterior, y tambien cuando una voz da la
cuarta, ni ésta ni el bajo deben saltar con el

acorde siguiente,fino ser que haya una notaque -

pueda ser fundamental de los dos, por lo que

bay que observar lo mismo respecto &la quinta. -
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En la duplicacion de las voces, la tercera y
‘a nota del bajo en el acorde pat ecto, y en el
1e sexta, ésta y la nota del bajo son las mejo-
ses, con excepcion de que cuando la cuarta 6 1n
juinta se practique debidamente, esto es, con~
sideréndose como nota de adorno, 6 bien te-
asiendo puesto quicto, mo hay inconveniente,
20 en doblarlas, pero si en practicarlas sin cui-
rdado.

Las voces no deben cruzarse tampoco en
aingun caso, cuidando gue al trocarse no exce-
dan de lo marcado 4 su extension. Por le de-
taas, son suficientes los preceptos manifestados
para que en la prdctica se comprenda bien esta
.lase de contrapuntos.

Imitacion es la repsticion de un disefio me-
i5dico con mayor 6 menor exactitud. Hay imi-
.aciones por ritmo, pormovimiento, por inter-
valos,  sean 6 mno tonales, por movimiente
opuesto, por aumentacion y por disminucion.

En los trabajos del conirapunto imitade
#ntiguo, pueden hacer las voces tanto el cante
dado como las partes contrapuntantes. Una vez
manifestado el paso 6 pasaje que haya de ser-
vir de modelo por una voz cualquiera, las otras
dos (pues estos estudios se hacen siempre &
cuatro voces), guardan silencio hasta que les
corresponda entrar, y como es consiguiente,
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imitando el paso dicho por la primera wvoz -

Tanto ésta como las demas voces, han de imi-
tar el pasaje en todo el trascurso de la compo-
sicion. A veces, cuando el modelo es algo largo
y puede dividirse, es suficiente una division
para servir de imitacion, dando asf alguna mis
variedad. Slempxe que las voces no imiten el
paso, hacen contrapunto libre.

En el género moderno, el (,ontrapunto imi-
tado se escribe generalmente sobre bejetes, sir-
viendo la primera frase de é&stosde fema 6

. modelo. Este tema puede dividirse en fragmen-
tos y decirlo las voces por separado, cuando

la repeticion del tema entero parezca pesada &

inoportuna. Para trabajar bien este género, se
deben escribir primero en las voees las imita—
ciones, y despues llenar los huecos que resul-
ten, haciendo las variaciones méds convenientes
para el mejor érden de la marcha arménica.

El contrapunto sirve para dar soltura & inte-

res 4 cada una de las voces, formando un con-
junto de melodfas armdnicas, siendo al propio

tiempo la base fundamental sobre la que des—=

cansa la fuga, pues en dsta es en donde més y
mejor debe tratarse, contribuyendo poderosa-~
mente en su estructura 4 darla desarrollo, va-
lor y mérito.

COdmnon se llama 4 cierta clase de composi=
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cion que consta de an '/ ¥ 17
este Gltimo, imitacion méds 6 ménos exacta del
primero, en ritmo & intervalos, El antecedente,
como indica su nombre, es el que sirve de fe-
ma, entrando las demas voces sucesivamente
una despues de otra, imitando & aquel.

‘El ednon se divide hoy dia en regular, irre-
gular, libre y perpdtuo. Regular, es la imitacion
del consecuente, cuando es exacta en ritmo,
intervalos, tonos y semitonos, al antecedente,
Se practica de.dos maneras: la primera, cuando
la imitacion del consecuente es igual en la
cuarta 6 quinta inferior 6 superior al antece-
dente; la segunda, cuando dicha imitacion es:
al unisono ¢ 4 la octava.

Cénon drregular es cuando no tiene alguna
de las reglas establecidas, faltando 4 la imita-
cion de tonos 6 semitonos como efnon cuyo-
consecuente esté 4 la segunda 6 tercera, 6 fal-
tando 4 la imitacion de algun intervalo coma
¢l cdnon fugado.

Libre es ¢l que se ve en algunas obras mo--

~dernas, y consiste en que una voz dice el mo-

tivo y las demas entran sucesivamente acom-
pafiando, una vez concluido, con contmpunton
imitado.

Perpdtuo es el compuesto de manera que las.

' voces puedan volver desde el Gltimo compas al
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primero, repitiéndose indefinidamente; estos 4 q
«rones pueden ser regulares, irregulares 6 libres.

Antiguamente se practicaban algunos traba~
os de esta especie, entre los cuales se cuenba;,g
-os siguientes: cAnon por auwmentacion 6 dismis
nucion era y es el que en su consecuente sc.
aumenta ¢ disminuye el valor de las figuras del
antecedente. Cdnon enigmdlico es una especis
e logogrifo: una vez propuesto el tema, éste d.
bien no.tiene.indicaciones, ni clave, 6 bien tie-
ne esta sola con alguna.s‘pé]ﬂbms en latin, con
euyo extrafio antccedente ha de ser resuelto al.
unfsono 6 4 la octava, aunque es asequible &
todos los intervalos. Cénon polimorfo, es el qu
puede resolverse de varios modos, obligando 4
encontrar todas las imitaciones posibles. C4non
circular es el que resuelve 4 la cuarta 6 quinta
exacta, recorriendo" todos los tonos del sistem
musical, mayores 6 menores segun el modo ds
antecedente. Canonretrdgrado 6 cangrizantees
el que se puede practicar de izquierda 4 dere-:v -
cha y viceversa, andando al reves; y cdnon . o
verso es el que puede ser ejecutado de manera:
gue puestas dos personasuna en frente de otra,
tengan ambas, sin variar la posicion del papel..
la clave 4 su izquierda y las notas en su posi-
cion respectiva, no pudiéndose usar mds que in-
4ervalos y acordes consonantes por regla general
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Fuga es una obra 6 trabajo musical, que se
practica scbre un fema 6 motivo,del que se
sacan los diversos elementos que la componen.
Se divide en fuga tonal, fuga real, fuga miz-
to, fuga vmitada, fuga de la, fuga libre,
fuga antigua, y fuga moderna. Segun séa el
nimero de motivos es simple, doble 6 triple.
Fuga tonal es la que, empezando su motive
en la ténica 6 su tercera, acaba en la dominan-
te 6 en la tercera de ésta, § vice versa, contes-
téndose la ténica con la dominante y la tercera
de aquella con la tercera de ésta, siendo la con--
testacion de las demas notas, 4 la cuarta é quin-
ta. Para esto es preciso que haya en la contes-
tacion una mutacion de intervalo, es decir, que-
“en el cumplimiento de la regla anterior ha de
- haber forzosamente en el motivo algun giro que
| obligue 4 un cambio por el cual, si la contesta
¢ion empieza 4 la cuarta, desde la mutacion
#siga y finalice en quinta 6 vice versa.

Fuga real es la que, empezando su motive
en la t6énica 6 en su tercera, acaba asimismo em
. alguna de éstas, siendo su contestacion imita-
| cion exacta 4 la quinta superior 6 4 la cuarts
inferior; como la contestacion no es posible que
empiece al mismo tiempo que acaba el motivo,
%on necesarios uno 6 méis compases que sirvam
. de conduccion 41a dominante 4 manera de coda;.
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pero en la contestacion de éstaha de baber nota
.de mutacion é cambio, sirviendo en clla las ro~
glas dadas parala contestacion de la fuga tonal °

Tuga miizta es la que su motivo empieza y
acaba como el de la fuga real, con algun giro
de ténica 4 dominante, de dominante 4 ténica,
6 cosa andloga, siendo su contestacion como la
de la fuga tonal, pero advirtiendo que esta con-
testacion debe tener dos mutaciones por lo
“mdénos. 3

Fﬂya*imtmlasqhue_‘en su motivo no se.
‘guardan algunas de las reglas, que sirven pamv
las tres anteriores.

Fuga de escuela es un trabajo en el que
observan pehoctamente todas las reglas dad:
para su composicion, como son el que haya sieta
1 ocho entradas seguidas de un episodio sacado
del motive 6 contramotivo; que haya dos 6 tret
estrechos en el tono prinecipal é primitivo; gue
despues del Gltimo episodio haya un cdnon y 1
uma pedal, acabando ocho 6 diez compases des
pues de ésta, ddndola en su fin el mayor grad!l
-de desarrollo € interesposible.

Fuge libre es la que se escribe 4 vohmtﬁd 1
sin guardar estrvictamente los anteriorves pre:
ceptos. 1

Puga antigua, la que se compone. con 106~
‘procedimientos del contrapunto antiguo y mo:
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derne, la compuesta con los procedimientos del
moderno, observandose las restricciones ya di-
chas para el referido contrapunto.

Motivo es un pequefio canto dicho por la
primera voz, siendo imitado por las restantes;
¢l motivo debe ser corto, con poca entonacion,
sin llegar 4 la octava, y escrito de modo que
pueda servir de melodia y bajo; ha de prestarse
& una buena contestacion y cantar bien.

Contramotivo es el canto que hace la pri-
mera voz al acabar el motivo, haciendo contra-
punto & dos con la segunda que dice la contes-
tacion de éste. Motivo y contramotivo han de
cantar siempre unidos, formandoun contrapun-
to trocado muy correcto; el Gltimo tiene muta-
¢ion en su contestacion igualmente que el mo-
tivo, conviniendo que ambos tengan distinta

- carficter. Esto cs de rigurosa ley en las fugas
4 dos 6 més motivos.

Contestacion es la hecha por la segunda voz
al concluir la primera el motivo. Para hacer
una buena contestacion ‘es preciso que la- pri-
mera y Gltima nota del motivo (en una fuga
tonal) se correspondan, si es ténica con domi-
minante, y si dominante con ténica; sizes ter-
cera de la ténica, conla tercera de la dominan-
toy viceversa; las demas notas se contestan en
intervalos canénicos de cuarta 6 quinta. Como
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quiera que desde la mutacion habida en el cur
30 del motivo y la contestacion, si ésta emyic
za 4 la cuarta desde la mutacion, contesta 4 Iz
guinta, 4 veces se imita & contesta el intervaic
de segunda con el unisono y vice versa, come
asimismo el de segunda tambien puede ser con
sestado con el de tercera; dste, con el de cuns
a, ete,, ete.

Los saltos deténica & dominante y vice ver
1a y los demas giros andlogos se contestan se
gun se ha explicado, amnque algunas veces
cuando el motivo tiene varios saltos parecidos
zenviene, para quitar la monotonia, no hacer l¢
imitacion exacta de alguno de ellos, pero siem
pre que no destruya alguna regla fundamental
En la contestacion no es muy conveniente o
modular al tono de la subdominante. Debe cui
darse en la contestacion de un motivo del mods
menor, de modo que los semitonos de éste entre
2l segundo y el tercer grado, como los del quin
%o al sexto, tengan el mismo lugar, con excep-
sion del en que se efectie la mutacion.

En cuanto 4 la contestacion de Ppasos cromé
3icos, lo mejor es suprimir mentalmente los so
aidos alterados y contestando 4 los naturales
Jdespues de conseguida la verdadera contesta-
don, es bien ficil responder 4 todos los inter
ralos,
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Los saltos como los de cuarta disminuida,
quinta menor, etec., siempre que la voz que los
dé cante bien, pueden practicarse, sobre todo
cuando el motivo obliga 4 hacer el salto 3 Ia
contestacion.

Entrada es el canto del motivo heeho por
las voces una despues de otra; 4 cada entrada
sigue un episodio, las entradas deben darse en
diferentes tonos y modos, sin embargo de que
en las entradas por estrecho se dan on el pri- *
mitivo. Pueden practicarse por imitacion, estre
cho, contrario movimiento, aumentacion ¥ dis-
minucion.

ZEpisodio es el que se encuentra al fin de
cada entrada; se compone con fragmentos del
motivo, motivos & contramotivo, permitién-
dose #lguna Vez utilizar algun giro, con que se
ha contrapuntado el fin de la entrada, anterior:
dicho fragmento han de cantarle todas las vo-
ces consecutivamente; el episodio puede ser
tonal, modulante, candnico 6 de progresion.

Estrecho es la entrada de wna voz diciendo
el ‘motivo y empezando otra su contestacion,
fintes de haber terminado la primera; sila fuga
tiene dos motivos, el estrecho se efecta entro
ellos. Tios estrechos son regulares, arregulames;

- toréados ¢ completos. Rejulares som los que se

practican con las leyes de la faga, en cuanto &
MANUAL DE MUsi0A. 12
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1a contestacion; irregulares los que tienen la

contestacion al unisono 6 4 la octava; cortados,

los que se escriben cortando el motivo al prin-
cipiar la contestacion & segundo motivo; y
completos, los que despues de entrar la segunda
voz, sigue la primera hasta concluir 6 poco
menos.

El cdnon se emplea despues de la Gltima
entrada, generalmente 4ntes de la pedal; ésta
sirve como complemento eri la fuga. Las voces
durante la égaaf; “debeén hacer algun disefio del
motivo 6 motivos; sila pedal es sobre la téni~
ca, puede finalizar el trabajo en ella, pero si es
sobre la dominante, es preciso escribir algu
nos compases més para hacer la cadencia defi:
nitiva. Tambien caben ambas pedales, siendo
1a filtima sobre la ténica y de corta duracion

Para completar esta materia, débese consi
derar el que ninguna voz haya de cruzarse con
la que lleve el motivo, contramotivo 4 contes
tacion; sin embargo, pueden cruzarse despues
do haberse repetido éstos algunas veces, y ha-
van dado lugar 4 que el oido los conozca y
perciba. Los silencios en las voces son hasta
necesarios para dar descanso 4 éstas y para
contribuir 4 la mayor variedad, cuidando, como
ya se ha dicho, que cuando son de corta duga- -
cion, estd la armonfa correcta, pues no guitan

1




MANUAL DE MUSICA.

faltas. En las entradas deben las voces tener
silencio hasta el momento de entrar .con su
parte respectiva, y tambien en los estrerhos,
¥ en cierta clase de episodios se debe obscrvar
esta misma regla. <

Aungque en la fuga, segun la escuela antigua,
no se modula més que por relacion, cuando un
motivo de fuga tonal modula, forzosamente ha
de modular su contestacion y £ un tono que no
es relativo del primero; esta modulacion pasa—
jera es permitida, como tambien el intervalo
de quinta menor, y algun otro cuando son ve-
sultado de cambio de modo.

La segunda entrada, que se llama trastrueque,
debe empezar por la contestacion ¥ concluir
con el motivo; la tercera debe hacerse si la fuga.
estd en modo mayor, en su relativo menor in-
mediato, y si estd en menor, enténces en el
mayor. A pesar de esto, es susceptible de ha.
cerse en otros tonos que no sean relativos in.
mediatos, pero siempre ha de ebservarse qua
el modo sea contrario al primitivo 6 fundamen-
tal de la fuga. Por lo demas, el érden genersl
de las entradas estd sujeto al buen gusto del
fuguista. <

Cuando una fuga tiene dos 6 mds motivos,
el segundo (cuando es 4 dos) se diferencia en
parte del contramotivo, pues aunque los dos
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estdn combinados en contrapunto trocado con
<l motivo principal, el ségundo motivo em}}ié~
za dntes de haber terminado el perfodo, miéntras
que el contramotivo no da principio hasta que
el motivo ha coneluido, y por lo tanto va unido
4 la contestacion de éste. Tambien se distingue
€l segundo motivo en que puede servir de temnn
para alguna entrada por si sélo, y en que su
cardcter ha de ser opuesto al del primero.

En algunas ocasiones el segundo motivo de
una fuga tonal puede ser contestado como nio-
tivo de fuga real. 5 e

Los motivos de fugas se componen casi siem-
pre con estrecho premeditado, pues aunque de
este modo encierran alguna dificultad, es Gtil

_y conveniente la practica del estrecho forzoso.

Las fugas triples 6 de tres motivos vienen &
tener la misma forma que las de dos; las fugax
4 més voces que cuatro, son generalmente mas
cortas y exigen mayores cuidados, y ciertos pro-
cedimientos précticos,” por los cuales pueden
vencerse las dificultades de su estructura.

Iv.

Melodia 6 canto es una reunion sucesiva de
sonidos formando una idea; se divide en vocab
€ anstrumental, escribiéndose la primera con
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arreglo 4 las facultades de Ia voz humana, y la
segunda con arreglo 4 las facnltades de los di-
ferentes instrumentos. La raclodfn se Hamma con
toda  propiedad discurso musical cuando se
acompatia con la armonic formando un con—
Junto.

La melodia, segun su magnitud, se divide en
partes, periodos, fruses, miembros y fragmen~
{os. Parte es una reunion de varios perfodos,
perfodo es un conjunto de frases, que termina
en cadencia determinada; frase es un pensa-

. miento dividido en cuatro, seis @ ocho compa-
ses; miembro es la mitad de una ﬁase, ¥ Jfrag-
wnento la mitad de un miembro,

Las frases son la division comun de una me-
lodfa; su composicion es generalmente decuatro
en cuatro, 6 de ocho en ocho compases; pero
como si todas fuesen iguales en su medida, re—
sultaria monotonia y pesadez, faltando por con-
siguiente 4 uno de los principios, al estético, el
arte ha formado ciertos procedimientos especia-
jes para remediar dicha falta. Asi es, que la

melodfa, al dividirse en frase, puede estar va-

riada, sin perjuicio de alterar el érden estable-
cido. Por tanto, ademas de la division natural,
puede dividirse en seis compases, formando dos
{fragmentos de tres; habiendo ademas diferentes
modos en la composicion de una frase, taless
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como los compases, que sirven de preparacior
ritmico-arménica; compases de ‘eco, compasecs
dobles, que son ltimo de una frase y primerc
de la quesigue; compases de conduccion de una
frase 4 otra; postizos, que al suprimirse queds
la frase perfecta; de rcpeticion, de auwmenta-
cion, disminucion, etc., ete.

Respecto 4 las frases, debe observarse en
cuanto al ritmo, que éste corresponda de
modo, que manifestado un movimiento cual-
quiera por una frase, la siguiente conteste en
iguales ciréunstancias. A veces sucede que el
ritmo de una frase 6 perfodo es 6 parece ser
desigual, y lo serfa en efecto si no se viera
en la frase siguiente el mismo ritmo concor-
dado con el de la anterio.r Sin embargo, al fin
de la contestacion ritmica puede alguna vez
variarse el movimiento, y tambien en los casos
en que la msica expresa una pasion fuerte del
4nimo, siendo hasta conveniente que el ritmo
no esté colocado con la simetria ordinaria.

Aecto se llama 4 cada una de las divisiones
de una composicion de importancia. La causa
deestas divisiones es el descanso necesario para
que el oido no se fg.tigue, habiendo entre acto
¥ acto un pequefio intervalo de tiempo.

Anria es unapieza de canto 4 sélo, que consta
por lo general de recitado, un tiempo poco mo-
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vido y otro més acelerado. Puede ser acompa-
niada por coros. -

Aire es un perfodo musical repetido, pero
con letra distinta de la de la primera vez.

Anrietta llaman los italianos 4 una pieza de
canto 4 s6lo, y que consta de un sélo movi-
miento.

Arioso esun trozo cantdbile, intercalado en
grandes recitados 6 escenas; se distingue por su
elegancia en el fraseo y por su sencillez armé
nica y ritmica :

Andamento es un canto de cierta duracion
melédico y expresivo; tambien se llama asf al
motivo de una fuga cuando tiene alguna exten-
sion. :

Bailable es una pieza instrumental, aungue
alounas veces saele tomar parte el coro, inter-
calada entre dos escenas, suspendiendo-por mo-
mentos el asunto principal, dejando descansar
al mismo tiempo 4 los personajes que en él in-
tervienen: son cortos 6 largos, segun las cir-
cunstancias especiales del argumento, y duran-
te su ejecucion les da interes en escena la com-
posicion més 6 ménos acertada y feliz de los
movimientos del cuerpo coreogréfico. :

Balada es una pieza muy sentida, de cierto
nire misterioso; su principal encanto es la sen-~
cillez de su forma.
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Barcarola es una pieza de cortas dimensio-
nes, que lo mismo puede ser instrumental que
vocal, pero que su cardcter ha de estar muy de- -
terminado, pues pertenece por sus procedimien-
tos al género descriptivo. Su fisonomia es por
regla general alegre y festiva. :

Camncion es una pieza que consta de dos 6
tres frases distintas, finalizando con un pequefio
ritornello 6 coda. Algunas veces se repite toda
ella, siendo algun trozo del principio @ otro di-
sefio cualquiera la frase de union-entre ambas
partes. %

Canzonetta es una pequefia cancion de mo-
dulaciones sencillas’y claras y de corta exten= -
sion; su cardcter es festivo y alegre. .

Cantata es una pieza musical cantada por
una, 6 més voces. con mezcla de recitados 6 par-

- tes ¢ sdlo, cuyo principal objeto ¢s la alabanza
de alguna persona 6 accion herdica 6 digna de
especial memoria.

COdntiga es una pieza de misica de estilo sen-
cillo, que trata generalmente de asuntos reli-
glosos. S

Cupricho es una pieza compuesta sin sujecion
4 plan determinado, siguiendo la inspiracion
mds 6 ménos acertada del compositor.

Coda es una corta composicion que alarga
el fin de una pieza .tomando algun motivo de
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ésta; tambien sucle escribirse despues de algu-
na parte 6 peviodo principal

Concerto & concierto es una piezade gran ex-
tension y dificultad, escrita para uno 6 més ins-
tromentos, pero llevando uno de ellos la parte
més importante.

Cabaletta es un tiempo acelerado con el que
terminan las drias y otras piezas de cierta im-
portancia. .

Cavating es una pieza de corta dimension
y de un sélo tiempo ‘generalmente pausado
dicho por una voz; tambien se entiende con esta
palabra el primer tiempo de un 4ria, como asi-
mismo la primera 4ria que canta un personaje
al salir 4 escena.

Coral es la reunion de voces de distintas
cuerdas formando un todo 6 conjunto.

Coro es una pieza escrita para dos, tres, cua-
tro 6 méds voces de distinta cuerda y sexo. Tam.
bien puede entrar 4 formar parte de un coro
una sola euerda. Los coros pueden ser compues-
tos en partes reales 6 libres; los hay melédicos,
arménicos y mixtos de melodia y armonia, en
los que al mismo tiempo que Hevan una parte
principal se acompafian arménicamente. Esta
forma es indudablemente la de mayor interes
¥ la més completa.

Concertante es una composicion en la que
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eutran voces principales y la masa coral; ordi= 3
nariamente tiene un sdlo aire, pero puede tener .
dos de distinto movimiento, intercalando reci-

tados, parlantes 6 escenas. El concertante es la

pieza capital de una obra, por lo que es preciso

poner el mayor cuidado en su estructura. Las.

voces principales deben llevar el motivo de més
interes, dejando al coro los huecos arménicos,

completando de este modo la armonfa; sin em-.

barga de que éste pueda hacer 6 decir alguna

vez, un canto melédico, 6 un giro imitado de
algun fragmento del motivo, etc.

O’ua,rtetto es una composicion escrita & cua- ;

tro partes 6 voces. Los elementos que le constis
tuyen pueden ser diferentes, como voces, ins:.

trumentos 6 familias enteras de éstos, 6 bien del

“ecardcter y timbre opuestos, ete.

Didlogo se llama al que forman dos 6 més
voces 6 instrumentos qué se responden en Ta
ejecucion de un disefio cualquiera.

Diwertimiento es un pequeno trozo de masi.
ca, 4 veces bailable, y que sirve para dar mﬁe
variedad 4 un espectdculo. s

Drama lirico se llama en Espafa 4 lo que
los italianos llaman dpera, esto es, un drama,
puesto en misica.

Disefio es un paso melédico que gener: almen.
te se escribe poniéndolo de relieve y déndole
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importancia y cardcter dentro del trozo musi-
cal en que se encuentre. Tambien se dice de un
paso cualquiera cuando es corto.

Duo es una pieza de cierta extension, 4 dos
partes; comunmente tiene dos tiempos, uno mo~
derado y otro més vivo, y puede ser precedida
de recitado & parlante; si abraza una escena
completa suele Uamarse gran duo, y si, por el
contrario, tiene un aire 6 movimicnto y no es
de cardcter determinado, se llama duetto; cuan-

- do es de poca extension € importancia enténces

toma el nombre de duettino.

Entreacto 6 intermezzo es la introduccion &
preludio de cada acto en particular, y tambien
se llama, as{ 4 una pieza musical puesta cuando
hay gran movimiento de maquinaria, y no es
posible dejar de cortar aunque sea brevemente *
la hilacion general de la obra.

| Estrofus son dos perfodos de misica iguales

en su compusicion; su cstilo debe ser claro,fran-
€0 y natural. ¢

Hiscena 6 scene, es una composicion mezcla de-
Tecitado obligado y parlante, en la cual los perso-
Dajes que intervienen se hallan, con algunas ex-
vepciones, bajo una fuerte impresion dramética.

Fantasia se llama 4 una pieza que reune
varios motivos y fragmentos de alguna compo-
sicion; aunque tambien ‘pueden ser originales._
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scomo todos los elementos que el eomposito
‘crea necesarios y pueda utilizarse de ellos.

Oratorio es una composicion del género reli

gioso de alguna proporcion & importancia. St
carfcter es severo pero elegante, debiendo ex
presar con verdadero sentimiento la letra de
asunto. Las voces solas § acompaiiadas con 6r-
gano G orquesta, las arias, duos, tercetos, etc.
caben perfectamente en la narracion del ora
‘torio.
__Owertara osuna introduccion de importa,m
cia que consta, cnando mdnos, de des tiempos
uno moderado y otro acclerado, habiendo grat
variedad en su corte 6 forma, segun la inten
cion del compositor Las overturas preceder
siempre 4 obras largas y de dimensiones gran
des, tomando los principales motivos para s
composicion.

Parlante & declamacion mesurada esuns .
composicion mezcla de recitado y canto, llevan
do aquel las voces ¥y éste el acompafiamiento;
los parlantes se prestan 4 expresar diversos et
vactéres 6 afeetos, son siempre medidos y '
pueden escribir para una 6 mis voces, forman:
do, si es esto Giltimo, un didlogo entre sf.

Pazticion & partituraes la reunion de todas
las partes y elementos de que se compone und
obra, puesta debidamente y con la claridad ue-
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cesaria, para que & un mismo tiempo pueda la
vista abavcar su contenido. Tambien se suel¢
Hlamar spartito.

Particella es la parte de una voz sacada da
la partitura con el objeto de facilitar el estudio
ol artista.

Paso 6 pasaje es, 6 viene 4 ser, lo mismo que
disefio. >

Pusticcio es una composicion que consta de
plezas de diferentes autores; tambien se llans
pop-pourri, pastel G olla podrida.

Plegaria es una pieza corta, del género reli-
sioso, que se puede escribir para una 6 mds vo.
_es, solas 6 con acompanamiento. Las plegarias
sn las éperas sérias suelen tener, aunque domi-
aando el estilo severo, eietto color draméitico.

Preludio es una composicion instrumental,

juesirve deintroduccion 6 exordio 4 otrade més
mportancia, con la cual se halla unida. Cuando
+1 preludio se escribe al principio de cada acto
5 en forma de introduccion de la obra en gene—
-a], enténces tiene mayores proporciones, y mas-
nteres arménico y melddico. Dicho se estd que
:n la composicion del preludio deben entrar los
notivos més principales de la obra 6 pieza,
sunque tambien basta una sola idea musical
sara formar todo un preludio, segun sea la
wagnitud de dste.



© Del documento, Ic res. e or ULPGC_ Bibliotec




MANUAT, DI MUSICA. 193
e TN T
tdndose por original, ss ha oido en otra compo.
sicion. %

Ripieno es un canto dicho en diferentes re
giones, formando un todo 6 conjunto, estandc
Ia armonfa lo m4s completa posible,

Riprese es lo mismo que repeticion. Se dicq
de una parte 6 perfodo que se repite con mas
yor nfimero de elementos que la primera vez

Ritornello es un pequeno trozo de msica
puesto dntes de una picza, Y que sirve come
para anunciar el ritmoy tambien el eardcter
de la melodia que haya de sucederle; algunas
veces se pone al fin, 4 modo de coda, cerrande
la composicion, ¥ otras se escribe en el centro,
entre dos perfodos iguales, pudiéndose hacer
oir tanto al principio, que es lo més usual,
como en el medio y al fin en una sola Y misma
pieza,

Romanea es una piecza de canto 4 sélo que
puede escribirse de dos maneras diferentes: 1Is
primera se compone de dos partes, con dos pe
iodos cada una iguales, sélo que al repstirse
se hacen ciertas variaciones en el canto, que, sin
perder ¢l sentimiento primitivo, den £ éste alge
mds de interes, reforzando al mismo tiempo, er
rquello que sea conveniente, los elsmentos que
fompongan su fuerza armdnica. La sesunda
Wanera, que es la m4s moderna, se escribe con

MaNvAL pE Mtaica. - 13
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una sola parte, pudiendo tener &sta, si se quiere

dos v una frase de da capo 6 rep i
eion del prizser motivo. sta forma de la ro-
yhanza se diferencia de la covatine antigua, en
que tiene més desarrollo y més interes, pres-
t4ndose mejor, por lo tanto, al desenvolvimien-

tres per

to de una idea. Para ambas formas no se eseri-
be més que un sélo aire y siempre moderado.

Rondd es una piezade canto 4 sélo, de movi-
miento vivo y acelerado, pudiendo antecederle
otro tiempo algo més lento. Algunos designan
con este nombre la Gltima 4ria gue un perso=
naje canta en escena.

Scherzo es una composicion deaire algo vivo
Su cardcter es jovial y gracioso, prestindose
en la orquesta & un sinnfimero de combinacio-
nes. Bl scherzo lo introdujo Beethoven en reem:
plazo del Minuetio que 4ntes de ¢l se usaba, ¥
que era unapieza de compas ternario, con un
movimiento moderado.

Sestetto es una picza Gobra escrita & seis vor
ces 6 partes. = .

Septetto, septimetto 6 septinvino lo es para
siete partes; & partir de siete @ ocho voges for-
ma el nombre de concertante.

Serenata es una composicion de dos 6 tres
perfodos, y de cardcter dalce, apacible y gra

- 31050, 7
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Terzetto es una composicion escrita para tre:
voces 6 instrumentos. Tambien se llama #rio;
sobre todo cuando laobra estd hecha para ins-
trumentos..

Tiempo se llama 4 toda parte 6 periodo que
00 es medido mds que con un sélo aire 6 movi
miento.

Tocate es un nombre vulgar que designa una
pieza instrumental cualguiera de masica.

Zarzuela es un espectdcalo lirico-declamado
La zarvzuela no se distingue de la épera sino er
que en ésta todas las escenas se cantan y ticnen
wmsica, miéntras que en aquella séio se poneu
on musica las escenas més culminantes del ar-
gumento,declamdndose las restantes. Por lo ge—
neral, el asunto de la zarzuela es semi-serio ¢
cémico, y raramente dramditico.

No pareciendo oportuna la exphcacwn de
otras mds palabras, se omiten, por ser suficien-
tes las que han sido enunciadas para que se
comprenda bien la division y demas particula-
ridades de las piezas de la musica, tanto vocal
como instrumental. Hay,ademas, diferentes nom-

+bres que se dan en algunas obras por circuus-

© tancias particulares, y que son propios del ar—

gumento de cada una. Los nombres de los wuan-

+ tos y bailes populares tambien se omiten por
ser_demas

do conocidos,
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Los géneros en la musica, son: religioso, po
pular. dramdtico, lirics, 6 comvico,de salon, sin
fonico, Je buile y descriptivo. Religioso eseldes
tinadoal culto divino;debe distinguirse del pre
fano'en su movimiento gravey lento por lo gena
ral, en laverdad de la expresion y en la severi
dad del estilo: no debe tener rasgos ni reminis
cencias de los demas géneros, siendo su armonis
més rica y profunda, y déndolemayor interes cor
el contrapunto, cdnon y fuga, elementos de vi-
talidad esencial del género. Popular es el géne
ro propio del pueblo, que manifiesta en sus can-
tos sus pesares y sus alegrfas. Las canciones po:
pulares son cortas, de dos 6 tres fiases, no sa
asan en ellas més que los acordes tonales y el
de sétima dominante, las modulaciones todas
por relacion, los saltos melddicos claros y sin
dificultades de entonacion, acompafidndose en
terceras 6 sextas los pasos escritos 4 dos voces,
Tstas canciones se acompafian con los instru=~
wentos adoptados por las diferentes localida~
des, siendo varios y de distintas formas, y tam=
bien con ciertos instrumentos de percusion que
dan vida & interes al conjunto.” Drwmdtico es
el género empleado en los dramas 6 tragedias
musicales. Tl estilo es siempre noble, aucho,
majestuoso, arreglado constantemente & la ex-
presion de la palabra.y dande 4 conocer en su
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lenguaje los diversos acontecimientos de la obra
retratando fielmente 4 los personajes que en ella
tomen parte. Su division, ya explicada, es con
forme 4 la sucesion de escenas y situaciones més
6 ménos interesantes, dejando al compositor er
absoluta libertad deaccion. Génerolirice 6 cdi
co es elempleadoen obras no draméticas, no sien:

i

Jo necesario que tenga tanto interes y desarro:
o como el dramético; si bien expresando coma
4ste con exactitud el pensamiento dé la letra
El estilo general debe ser alegre, vivo, dulce y
slegante. Su division en piezas 6 partes, viend
% ser igual que el anterior, aunque se pueden
hacer sin Ia maguétud ni pretensiones que re-
guicren las del género dramético. Género du
salon 6 misica de edmara es el empleado con
tanto acierto por los cldsicos antiguos, y que s¢
ejecutaba, cOmMo s nombre indica, en los salo=
nes particulares. Fl -carfcter prineipal de este
género es la elegancia del fraseo, la claridad
arménica y la division por partes de cada obra.
Las sonatas para piano, piano y violin @ obro
instrumento, conciertos, duos, trios, cuarbe-
tos, etc., ete., sonlas obras pertenecientes al gé-
nero de salon. Los instrumentos que se emplean
en <1, ademas del piano, son los de cuerda, y los
3 viento~madera, entrando algunas veces 5
Jormar parte la trompa. Sinfonico es el génera
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escrito con la mayor variedad de timbres 6ins
trumentos. Divididos éstos en familias, ya solas.
ya mezcladas por medio de infinitas combina-
ciones, forman ‘el conjunto que se llama orgues
ta. En el género sinfénico 6 instrumental en
tran las obras escritas exclusivamente para or
questa, tales como las grandes sinfonfas ex
cuatro tiempos, las overturas, preludios y otras
plezas de algun desarrollo & importancia. El gé
siero de baile es considerado de dos modos: pri
wmero, cuando se dedica un asunto parasu com:
posicion; en este caso adquiere cierta importan:
£ia, ddndole forma dramética 6 ¢émica, segur
sl argumento; dividiéndole en parbes distintas
jue admiten desarrollo € interes; y Aun en su
axtructura aires m4s 6 ménos lentos que los
jue comunmente §6 usan en las vérias piezat
jue componen el género. Esta primera division
tiene una grave dificultad que vencer; pues
siendo la mimice la Gnica expresion que del
asunto pueden hacer los coredgrafos, la mfsica
ha de pintar, con verdad y exactitud, las imé-
genes que aquellos demuestran con sus movi-
mientos. Para tomar parte en estos grandes
bailes es preciso ser artista de profesion, saber
mimica, y tener algun conocimiento intui-
tivo do mtsica. Fl segundo modo es cuando se
considera pura y aisladamente en las piezasz
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escritas Ypara baile: éstas se dividen en v4
rias clases, pues en cada pueblo hay su dan
za particular. Todas ellas se bailan por gru
pos 6 parejas de ambos sexos, ya enlazadas
entresf, 6 separadas, distinguiéndose en la gra
cia y soltura de sus movimientos. Género des
criptivo esaquel que, para expresar unaides, se
acerca 4 clla imitdndola del modo mejor y mis
adecuado. Este género, donde tiene mejor }ugar;
es dentro del género instrumental.

Las composiciones de mfsica deben ser ori-
ginales, expresar bien el sentido que el autot
haya gnerido dar 4 su idea, y estar escritas cox
gusto y correccion, tanto de armonia, sia faltar
4 las reglas establecidas sino en casos muy ex-
cepcionales, como de propiedad y estructura, de
modo que resulten claras y perfectas, con rela-
cion 4 los elementos que hayan de emplearse.

Para hacer un juicio exacto y severo de toda
composicion, es preciso: primero, ver quéinten-
cion ge ha llevado el compositor y cudles han
sido sus propésitos; segundo, ver si ha conse-
guido su objeto y dequé medios se ha valide
para ello; y tercero, ver, si tanto'la idea & in-
tencion, como los medios empleados para conse-
guirla, son dignos del arte y corresponden  al
fin que se propuso el autor.
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mente con cualquiera de ellos, El figle se escribe et
el mismo pentigrama que los trombones, asf com¢
tambien van siempre unidos y haciendo por lo gene: |
ral el mismo contrapunto, los platillos con el bombo.
Las arpas pertenecen 4 la familia de los instrumen: -
tosde cucrda sin arco. Tanto este instrumento com
los que van entre paréntesis, son accesorios en la on
questa. y :
Los timbales, 4un cuando estdn sefialados comt
instrumeritos de percusion, dan sonidos reales que si
aprovechan dentro de los acordes 4 que pertenezcan |
Esta disposicion es la més usual, por ser la mejors
m#s conveniente para el estudio, y por estar todasla |
ias unidas en grupos. Sin embargo, en algu
nos pafses practican de otros modos la colocacion di
fos instrumentos, habiendo algunos compositores qut
siguen el uso de su nacion; pero esto no es lo gen
ral, por cuyo motivo se omiten en obsequio 4 la bre:
vedad. i
Cuando las voces toman parte, se escriben sin e
sepcion, entre las violas y los violones y contrabajos:
2stos dos dltimos instrumentos suclen veise escritost
menudo en una misma pauta. =
La flauta se escribe ea clave de so/ y enla tonalidad
eal de la picza; tiene por extension desde re, prime:
rspacio inferior del pentégrama, hasta @ octava de
solocado sobre la segunda lfnea adicional superior.
Aoy dia baja al do natural inferior, no haciéndos
130 de los dos tdltimos semitonos. Tiene tres registro
rave, desde el dy inferior 4 re on cuarta lnea; meditn
1esde este dltimo 4 r¢ con dos lineas adicionales supe- =
Sotes: y agwds desde éste 4 do sobreagudo. Sus me
ores tonos son los que contienen pocos accidentale:
E) sboe se escribe en clave de o/, v en cl tono efecr
ivo de la pieza. Tiene por extension desde 5i con und
fnea inferior hasta so/ octava dei colocado sobre el
irimer espacio adicional superior del pentdgrama; 3
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=
dgrama en clave de fi en cuarta, hasta Jo, con dos i
neas adicionales en.clave de 5o/, y sus registros son |
grave; 4o coun dos lincas adicionales inferiores en clave
de fz en cuarta (do en el segundo espacio de la mismy
clave), 2/ con dos lineas adicionales debajo del penté
grama en clave de o/, y do con una sola linea debaj
del pentdzrama, en ia misma clave de so/; en 'ests
registro le faltan algunos puntes; medium, desdi’
cste do hasta i en el cuarto espacio, y aguds des:
<de aqui hasta el fin de su extension. Los tonos s¢
dan por medio de tubos, puestos en la boquilla de!
instrumento, que se llaman iubos 6 roscas de cambio; es
tos tubos dan los tonos de o agudo, si bema!, agude
“tambien, /z natural, Jz bemol, so/ natural, fz nataral, m
natural, 73 bemol, 7¢ natural, 4o grave, y 5 bemol grave
4 bajo; los demas tonos se dan por medio de una zugieh
-#jue hace descender medio punto ¢l tono de la rosca &
tubo. De todos los tonos, el dnico que canta en ¢
sliapason de su escritura es el de 4o alto 6 agudo, pera
“tanto &te como el sigaicnte no se usan, siznificands
“ticmpre que se-escribe una #7émpa en tono de 4o, qua |
stz es el bajo, el cual canca una octava baja de la noté
wserita. Los tonos mejores son los de ## bemol, i nas
tural y fa natural, por serlos qa= se encuentran en el
redium, pues aunque en todos ellos tienen la misma
cxtension, las notas graves en los tonos bajos y las
agudas en los altos son de dificil emision. Hay dos
clases de srompa: de mano 6 armonia, y de pistors de
azane es la que tiene un corto ndmero de notas abier="
tas 6 naturales, siendo necesario para entonar la escala
usar de la mano derecha, introduciéndola més 6 ménos
en-¢l cafion del instrumento, obtenjendo por este mes
los sonidos que la faltan; 4 estos se llaman sonider
rapados 6 cerrados. Las notas abisrtas son 2 grave, '
s0l grave, do en clave de sol, mi, sof, si bemol, do (tet= "
ser espacio) re, i, fa, sol y (la, si, bemol, sz natural,
7 do agudo, dc diffcil emision); los domas semitonos
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Jjusta, Los timbales son insirumentos de armonia, sien~
do conveniente que las notas que den formen parie de
un acorde. Ordinariamente se les cscribe la tonica v
dominante del tono, pero csto no indica que sirvan de
verdadero ajo de armonfa.

Hoy dia su uso estd muy generalizado, siendo in-
dispensable en una orquestd, y si como parece se ha
inventado ¢l modo de variar la tension de las pieles
por pedales en vez de los tornillos, facultando por este
medio la succsion de sonidos instantdneamente, serfa
an adelanto importante y una mejora utilisima. En sa
escritura no se ponmen accidentales, escribiéndose al
principio de cada pieza, 6 cuando varfan de sonidos, loz
nombres de estos; conviniendo tambien que en ¢l caso
devariar de sonidos, tengan dntes algunoscompases de
espera, segnn el aire de la pieza, para que cl cjecu-
tante pueda afinarlos cémodamente.

Bombo es un instrumento de la forma de un tambor,
pero de mayor tamafio, que produce un sonido ronco
y grande. Sobre ¢l se colocan los platillss, quc son dos

4minas de metal, que chocando una con otra, produ=
cen un sonido fuerte y estridente; escribense uno y
otros en la clave de fa en cuarta linea y sin tonalidad
efectiva,

Ei wiolin es el principal instrumento de la orquesta;
52 escribe en clavede o7, y suscuatro cuerdas afinadas
en quintas dan las siguicntes notas: la prima i la se=
gunda Zz; la tercera re, y el bordon so/. Su cxtension
¢s desde 5o/, condos Hneas adicionales debajo del pen-
tigrama, hasta 4o octava del colocado con dos lineas
superiores al pentdgrama. El violin tiene sicte posi=

ciones fijas, siendo la primera aquella en que la mano

izquierda se encuentra inmediata & la cgjil/a. Parw
producir otros sonidos que los qe~, dan las cuerdas al
aire, se modifica la extension de estas cuerdas por me-
dio de los dedos, queoprimiéndolas, llegan dentonar
Ta escala. Subiendo la mano por grados; cada uno de
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estos constituyen una posicion. El violin tiene tres re
gistros: grave de sof grave, 4 5! de ia segunda linea,
medium de éste al colocado en el primer espacio adis
cional, y aguds desde aqui al lfmite de su extension,
Ordinariamente se escriben dos partes de violin, dan-
do 4 la primera mds importancia que 4 la segunda.

Lia wiols se escribe en clave de ds en tercera, y sus
cuerd s afinadas en quintas dan los sonidos signien-
tes: la prima /z, la scgunda re, la tercera (primer
bordon) o7, y la cuarta (segundo bordon) 4o, Su exten~
sion es desde @0 con una lfnea adicional inferior en la
referida clave, hasta 72 con dos lineas adicionales en-
cima del pentdgrama en clave de 5o/, que es la que se
emplea para las notas mds altas del registro agguds,
“Tiene tres registros: grave su primera octava, me-
dium la segunda y agudo la tercera,

El ziolon (en italiano wioloncells) se escribe en clave
de f2 en cuarta linea, y estd templado 4 la octava baju
de la vicla; su digitacion viene 4 ser igual 4 la de la
viola y violin; sin embargo, conviene no escribir pasa-
jes muy répidos que cambien con frecusncia de posi-
‘cion. Ticne por extension desde 42 con dos lineas
adicionales debajo del pentdgrama, hasta mi en el
cuarto espacio, en clave de 12/, que s la que se emplea
en el registro agudo, asf como tambien la clave da s
en cuarta, Sus registros son: grae la primera ocrava,
medium la segunda y agudo el resto’ de su extension.

El contrabajo de fres cuerdas se afina de dos modos.
1.° en quintas, la primera dando la nota /e, la scgunda
re y la tercera so/y y 2.° en cuartas dando la prima 104,
Ia Segunda re y la tercera lr. El contrabajo de cuatro
cucrdas, que es el principal, se templa dando 4 la pri-
mera 'a nota w/, 4 la segunda re, & la tercera ke y 4
1a cuarta mi. Las dos clases de contrabajo se cscriben
en clave de /7 en cuarta linea y su sonido corresponde
4 la octava baja de la nota escrita. La digitacion varfa
en los contrabajos de tres y cuatro cucidas, 4 causa
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no ascienden més que medio punto 4 las notas de la
escala. La segunda; que es la generalmente adoptada,
s afina en 4o bemol, y sus pedales pueden subir uno
6 dos semitonos & cada una de las notas de su exten-
sion y del mismo nombre. Su extension es, de 42 be~
mol, octava baja del colocado con dos lineas adiciona=-
Jes debajo del pentdgrama en clave de fa en cuarta,
que cs Ia usada para la mano izquierds, hasta fa be-
mol octava alta del colocado con tres lineas superio=
res en clave de so/, que es la empleada por 1a mano
derecha. Sus registros son: grave, desde do en el se=
gundo espacio de la clave de fa, es decir, dos octavas;
medium, las dos octavas siguientes, y agudo €l resto de
la extension.

El arpa no puede ejecutar 4 un mismo tiempo una
misma nota, natural en una mano y alterada en la otra,
ni tampoco decir una sucesion cromética en aire algo
vivo; asimismo, para modular de un tono 4 otro leja=
no, es preciso que lo haga {levando cierta graduacion,
pues de lo contrario serfa imposible. 2

Los mcjores pasos para el arpa son los arpegios,
cuyo sélo nombre indica la relacion que tiene delins-
trumento, cvitando que las dos manos canten en una
misma octava., Tampoco se pucden hacer ciertas su=

cesiones 6 progresiones en una mano. Los trinosy

acordes cn notas repetidas son tambien de diffcil eje=
cucion en tiempos de algun movimiento. Por lo demas
el arpa se escribe y considera del mismo modo que
el piano.

El corno inglés pertenece 4 la familia oboe: sc escribe
en claye de 5o/, pero suena una quinta baja de la nota
escrita, correspondiendo 4 la clave de do en segunda
linca. Algunos escriben ¢l corno en clave de fa en
cuarta y una octava -baja de su diapason 6 sonido

efectivo. Su extension es lamisma que la del oboe, aun=

que las dltimas notas del registro agudo no sc emplean.

Como instrumento traspositor no se escribe en el tono
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real de la picza, sino en clde la dominaute, que es el
que debe ser para que ésta con el trasporte se convier~
ta en ténica,

1 corno no debe emplear pasajes rdpidos & difi-
ciles. =
El clarinete bajo se escribe en clave de sof, est4 afi~
nado eh s bemol y suena una octava baja del clarine.
te ordinario del mismo tono, y una novena de la nota
escrita. :

No debe ejecutar pasos de cierta dificultad en aires
vivos, pues lo veda su propianaturaleza, Los registros
grave y mediam son los que mds se prestan 4 satisfa-
cer las miras particulares del compositor.

El flautin, 6 por otro nombre octevin, se escribe en
clave de 5o/ y en el tono real de la pieza; su extension
es la misma que la de Ia flauta, pero su sonido corres..
ponde 4 la soctava alta de Ia nota escrita, El registro
graveno se usa por su debilidad en la emision del sonido.

El t#ba contrabajo es un instrumento de metal que
se escribe en la tonalidad real y efectiva de la compo-
sicion 6 pieza musical, y en la clave de fz en cuarta
Iinca, Su extension es desde fz, octava baja del colo-
cado en el primer espacio adicional inferior al pentd-
grama hasta fz, puesco con dos lineas adicionales enci~
ma de la pauta. Eluso que hoy dia se da en la orques-
ta al tuba, es el de reforzar al unfsono 6 4 la octava
al figle, sirviendo los dos de bajo para el metal, Sin
embargo de esto, algunes autores suclen escribir parte
diferente al primero de los dos instrumentos ya nom=
brados.

El triangulo es un instramentode acero, de la forma
que su nombre indica, percutiéndose con una varilla
del mismo metal que se Hlama p/ectro. Su sonido es pe-
aetrante, empledndose en las piezas de cardcter alegre
y jovial, y enlas de conjunto. Se escribe en clave de
w0/, y siempre en la nota 4 del tercer espacio.

Ademas de estos, hay otros varios instramentos
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¢res lineas adicionales debajo de! pentdgrama, hasta do
con’ dos Hneas superiores en la ¢ ave de 50/, que es la
que usa en todos los casos. El fliscorno en la banda
canta siempie afinado en si bemol, correspondiendo 4
Ia segunda mayor grave de la nota real 6 escrita en su
parte. o = =

El fliscorno bajo tiene por extension desde /7 soste=~
wido ‘en el primer espacio adicional inferior; hasta
bemol con cuatro lincas adicionales superiores al pen=
tigrama en la clave de fz en cuarta lfnca. Este instru-
mento; como los dos quele siguen, esaccesorio, y nose
debe por lo tanto escribir parte alguna ohligada 6 4
s6lo. - :

Bl sarrusofon en i bemol coniralts (slganos 1o lla-
tnan fener) es como todos los instramentos de su fami-
i1, de metal, con llaves, y de embocadura jgual 4 la
dei oboe, corno inglés y fagot. Su extension en el

< pentdgrama es desde si bemol con una lfnea adicional
S ebajo, hasta fi con tres lineas adicionales encima del
pentdgrama y en la clave de sof invariablemente. Este
instrumento canta 4 la sexta mayor grave de la nota
escrita, >
~ Elsarrusofin en si bemol bajo tiene la misma exten-
sion escrita que el anterior con un punto mds alagedo,
pero su diapason efectivo es desde Zz bemol con tres
{fneas adicionales debajo, hasta fz con dos lineas enci=
ma del pentdgrama cn la clave de fz en cuarta linea
que es la que corresponde 4 pesar de escribirse en cla=
ve de so/como todos los de su especis.

La fromba que se usa en banda estd afinada en mi be=
imol 6 fz natural, y suenauna terccra menor 6 cuarta ]
¢ambién menor alta sobre la nota escrita. Alguaos
compositores suelen cscribir la parte de la tromba una
oetava alta, resultando enténces su sonido, 4 la quin=
ta 6 sexta inayor baja de la parce anotada. Su exten=
sion escrita es desde @7 con cuatro lineas adicio=
nales debajo del pentdgrama, hasta o/ 6 /2, en la se=
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gunda linea 6 el segundo espacio en la clave de s/,
pues los Gltimos sonidos no se usan. Estc instrumenta
es de pisten.

La #rompa de piston es igual que la de orquesta con
todas sus particularidades, si bien en labanda su parte
25 mis modesta, limitdndose solamente 4 ejecutar pnr-
tes de armonfa y acompafiamiento.

EL trombon tenor con pistones es tambien el mismo que
s¢ usa en la orquesta, viniendo 4 tener la misma impor-
tancia y jugando el mismo papel que en aquella.

El Jaritono tiene tres pistones, y por consiguiente
es de ménos extension al grave que el bombardino de
cuatro; se escribe ordinariamente en clave de /2 en
cuarea linea y en el tono de la pieza, siendo muy apte
para rasgos y pasajes melédicos. =

El bombardine de coatro cilindros 6 pistones (vulgar- -
mente rodelas) es el instrumento de su especie mds ge-
neralizade por ser ¢l més completo. Su extension es
desde /2, en clave de sz en cuarta lfnea, con tres de
éstas debajo del pentdngrama, hasta 4o, con dos lineas
encima de la pauta en la clave de &7 en cuarta linea,
que es la que suecle usarse en el registro agudo. El
bombardino canta en el tono real y efectivo de la
composicion, del mismo modo que los instrumen=-
tos que entran bajo la denomindcion de Jajos, pues
4un cuando algunos de estos hayan de trasportar por
obligdrselo sug condiciones especiales y de forma, hoy
dia se ensefiz en las bandas 4 Jos ejecutantes 4 hacer el
referido trasporte.

Por dltimo, lo que se llama Zateria es la reunion en
un sélo pentdgrama de los varios instrumentos de per-

cusion que toman parte en csta division de la musica
militar, io

Cuando ésta se trata en forma de charanga, enténces
algunos instrumentos adquieren nuevo cardcter. Los
instrumentos de viento~-madera quedan eliminados por
regla general, acortando considerablemente la region



© Del documento, Ic res. e or ULPGC_Bibliotec




© Del documento, Ic res. n or ULPGC_ Bibliotec




218 BIBLIOTECA TNC. POP. TLUST.

¢rumentos més graves, incluso los trombones; hacen
el mismo contrapunto.

Los instrumentos de percusion forman el grupo
ritmico, por decirlo asf, y no toman parte sino en los
casos en que el ritmo ha de destacarse con un objeto
determinado. Solamente el tambor 6 redoblante es el
-que sustitaye 4 los timbales, pudiendo tomar parte en
pasajes de poca fuerza y sonoridad.

El cuartcto de instr os de arco se r 1

con los clarinetes y el bombardino 6 sarrusofon.

Un obligado de oboe puede trascribirse al requinto
6 al sarrusofon soprano en si bemol; del mismo modo
un so/o de-flauta puede ejecutarlo el flautin. La parte
de los violones (violoncellos) es ejecutada 4 menudo
por el sarrusofon bajo en s bemol y duplicada algu-
nas veces por el primer bombardino,

Finalment~, débese tratar en el trasporte de una
pieza desde la orquesta 4 la banda, que los instrumen-
tos de ésta correspondan en un todo, 6 al ménos sc
acerquen lo posible, 4 los que en la orquesta jueguen
Ja misma parte, con cl fin de que no sea muy oster=
sible la diversidad de timbres.

Entre los instrumentos de teclado, el piano es el mas
general y el més universal por sus grandes condicio-
nes para la ej i e una obra pleta, y porque
da al propio tiempo una idea aproximada de lo que
la obra sea en sus dos partes esenciales que se llaman
melodia 'y armonia.

E1 piano es el instrumento que ha sustitnido al cla-
vicordio, al virginal, al espineta etc.; que los antiguos
conocian y apreciaban, La forma varfa, como. el nii-
mero de cuerdas metdlicas, y la extension, segun la
clase 6 el precio & que se sujeta al instrumento. El
cardcter del piano participa de todos los afectos, se-
gun la parte ejecutante sepa 6 no interpretarlos de~
Pidamente. Como es un instrumento universalmente
conocido, serfa inoportuna toda relacion, por lo cual
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se cede 4 la prictica el conocimiento exacto de lo que
es el referido instrumento.

Bl drgano de iglesia 6 religioso es un instramentc
de viento y teclado, compuesta de varios tubos de di.
ferentes tamafios y dimensiones, los cuales, unos sc
componen de madera y otros de estafio, teniendo di-
ferente modo de salir el aire segun su forma.

I} 6rgano es un instrumento esencialmente religio-
s0. Sus sonidos pueden ascmejarse 4 casi todos los ins-
tramentos de la orquesta, y del mismo modo puede
tener una nota 6 acorde todo el tiempo que sea nece-
sario, si que por esto pierda ninguna fuerza el sonida
como acontece en el piano. :

Co16 el mecanismo del 6rgano es bastante compli-
cado, no nos detenemos en su explicacion:

El instrumento que en la musica religioso-dramd=
tica suple al érgano, es el llamado armonivi y tam-
bien jrgans expresivo. Este se diferencia de aquel or
el menor ndmero de registros y teclados, pues gene-
ralmente no consta mds que de uno sélo, y en que el
aire se obtiene por medio de unos pedales que el misme
ejecutante mueve acompasadamente. Sec escribe casi
como el piano, aunque no se le ponen pasajes muy rd-
pidos, por serle impropios; sus dos manos se escriber
tambien del mismo modo que el piano, esto es, 4 Iz
derecha en clave de so/, y 4 la izquierda en clave d¢
fa en cuarta linea. Su extension habitual es de cinco oc
tavas,

Ademas de estos ya nombrados, hay otros varios
instrumentos de teclado, pero cuyo uso €s poco comur
y conocido, bastando para llenar cualquier objeto los
tres anteriores. Tambien se omiten, en obsequio 4 It
brevedad y claridad, los nombres y la explicacion di
innumerables instrumentos cuyo conocimiento no &
necesario 6 por loménos esencial para nuestro asunto

Volviendo 4 la orquesta, objeto preferente de cst
capftulo, la trataremos bajo el punto de vista del co
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lorido- instrumental. Este es infinito; las miltiples y
variadisimas férmulas y combinaciones s6n verdade~
ramente inagotables; sin embargo, puede apreciarse
en particular el cardeter de cada instrumento, su tim=
bre y su aplicacion en la orquesta. ;

El vinlin ¢s el que posee mds recursos y bellezas. El
cardcter de la prima es sonoro y brillante; el dela
segunda, dulce & impregnado de cierta melancolfa; el
de la tercera, expresivo en alto grado, puede decir un
canto velado y lieno de sentimicntos y el del bordon
es noble y.magestuoso. =

L wisla tiene un carécter grave, pero sencillo al
mismo tiempo, En la primera cs dulce, en la segunda
velada, cnila tercera suave y opaco, y en la cuarta la
magestad se confunde con la dulzura.

El vic/on, despues del violin, es el instrumento mds
melédico de la fathilia. El cardcter de la prima es apas
sionado, cl dela segunda, aunque ménos, particips
del de la primera, y déndole cierta suavidad, el de lz
tercera noble y severo, y el dela cuarta magestunso y
de gran poder. -

El contrabajo es la base de la familia. Su cardcter,
aunque no tan pronunciado, es sin embargo expresiva
en el registro agudo y lleno en cl grave. En cl forte,
en la primacs enérgico, y en el piano, en las dos dlti
mas cuerdas parece imitar una pedal de 6rgano, El
pizzicats en el grave se confunde con el timbal.

La flauta csde carécter esencialmente dulce y velado.
El registro grave, apénas empleado, es tierno y pastoso:
¢l medium, de una suavidad incomparable, y el agudo,
y mésusado, s brillante §in perder su cardeter general.

El oboe es agreste y penetrante: dice perfectamente
una frase melédica, ridstica, lo mismo que tierna y ex=
presiva: sirve tambien para expresar un canto lleno
de tristeza y de amargura; y sa fuerza en el agudoes
tal, que sobresale dun siendo acompafiado por casi
toda la orguesta.
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mo movimiento 6 contrapunto respecto.al valor de las
notas. En cl piano toman los trombones cierto cardzc-
ter religioso, y en el fuerte, brillante, sobre todo si cn
el agudo cantan Ios clarines y cornetines.

El figle es de un timbre dulce y pastoso en el piano,
y severo en el fusrte: sirve por 1o general de bajo 4 lof
trombones, pero no tiene gran consistencia para for-
mar, propiamente dicho, un verdadero bajo de armo-
nfa: 4 menudo canta al unfsono con el tercer trombon,
y en'los #us7i de la orquesta es el refuerzo natural de
los instramentos graves de arco 6 cuerda.

El @ pa, cuyo cardeter melodioso ¢ impregnado de
poesfa ofrece buenos resultados cuando se emplea con
acierto, tiene en su registro grave un sonido opaco y
-misterioso, en el medium elegante y claro y en ol
ggudo argentino y delicado.

El flantin cs de un cardcter vivaz y alegre; en el pia-

“no dulce y en el forte penetrante. Por lo comun séls
.irve para hacer resaltar cl canto dicho por la flauta.

_ Aunque por lo general 1o se le hace jugar més que en

los grandes acontecimientos y en los 747/ de orquesta,
tambien suele cantar 4 s6lo en ciertos pasos de estilo
jovial, pastoril y campestre.

ElL corno es de un sonido dulce y melancélico; su
ternura en un pataje triste 6 religioso no tiene igual,
lo mismo que el oboe, es susceprible de cantar toda
clase de rasgos melodiosos y producir efectos carac=
tesfsticos, sobre todo en aires de cierta lencitud,

El clarinete bajo en si bemol es de un timbre miste-
rioso, lleno y solemne, generalmente se emplea 4 5603
su registro agudo no se usa, siendo reemplazado con
ventaja por el clarinete ordinario. Se hace oir en los
momentos de mds interes dramdtico.

Los timbales sirven perfectamente para caracterizar
toda clzse de géneros; instrumento ritmico y de armo-
nfa § la vez, se presta 4 multitud de combinaciones,
ocupando hoy dia un lugar importante en la orquesta.
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—
indicar que debe atacarse por la punta ¢s ua dnglo,
<uyo punto de union se halla encima y mis distante
de la nota (fig. 16).

n los pasajes de fuerza en un aire moderado, no
convieae escribir notas de larga duracion, porque serfa
imposible sstener la misma graduacion de sonido en
todo el golpe delarco. Para csto se hace uso del pe.
wolo, de notas repetidas, tresillos, ete, 1

Hay ciertas combinaciones especiales, como por
cjemplo: primeros violines con arco; segandos, violas ]
¥ bajos, cjecutando en 2izZicato; violines con sordina, |
¥ violas y bajos sin ella; violines unos con arco y sor-
dina y otros pizzicato sin ella, etc., etc., pues serfa |
prolijo enumerar todas las combinaciones 4 que se
Presta esta rica y fecunda familia.

Las palabras mds usuales para Ia familia de arco |
ton las siguientes 3 5

Al'signo. |
Indica que se ha de tocar con
el arco. |
Para obtener los sonidos ara |
mbnicos. |
|

n instrumento sélo.
idem.
Tocar con lavaradelargo,
Con clcante—— >
dem. 3 =
Cantando, melodioso,
Divididos.
Despues de la palabra,
Imitando la voz,
En su sitio, en su lugar,
Ligado, unido, 1
Muy ligado. {
Picido, staccato. 1
BMarcato. .. .2i.... Marcado, !
MaxvAnL b5 Moarca. 15 1
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Marcate queste note.

Mezza voce e
Pizzicato, pizz......

Posizione ordinaria.. -
Portamento (con,
Punta d’arco. ceeees

Sordina (con).
Sordina (senza)
Staccato. . .-
Stacc ogni nota.
Sopra 3

Sulla 4.° ¢
Sul mastil. ..ot

RIBLIOTECA ENC. POI

ILOST.

Marcad estas notas,
A media voz.

Tacando con los dedos, sis.

arco

Posicion ordinaria.
Arrastrando los sonidos.
Con la punta del arco.
Rozando las cuerdas.
Sobre el puente.
Siempre pizzicato.
Seco; fuerte y cortado.
Con sordina.

Sin sordina

Picado.

Picando cada nota.
Sobre.

Sobre la cuarta cuerda.
Sobre el mistil.?

Sonido apénas perceptible.
Todos.

Con temblor, rapidisimo.
Idem.

Unfsono ; tados lo mismo.
Vuelta (volyed la phgina).
Octava alta de lo escrito.
Octava baja de la nota escrita

Toda esta familia, asi como las voces, tiene ur—

nuevo intervalo lamado cxarts de punts, que dun cuans
do no se hace uso de €l, es perceptible y apreciable.
Cada semitono consta de dos cuartos de tono & puns
to, dividiéndose, como. es consiguiente, en cuatre
partes 6 cuartos el intervalo de tono. =
Instrumentos de vients-madera.—Componen este grus
»0 la flauta, el flautin, el oboe, corno inglés, el clari-
sete, clarincte bajo, y fagot; la trompa, aunque de
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metal, se hermana tambien con los instrumentos de
viento-madera, que se une 4 este grupo. Segun el mo=
do de emitir el sonidose les especifica, de soplo (flauta
y flautin), de caiz (oboe, corno y fagot), y de media
tafia (la familia clarincte).

Los instramentos de madera no tienen la fuerza y
energfa que tienen los de arco, pero su sonido es mds
suave y claro y de una jgualdad perfecta. A excepcion
de los pasajes de cardcter brillante en que todo el gru-
PO toma parte, y ser necesaria la cooperacion de toda
la orquesta, los instrumentos de viento-madera tienen
por objeto hacer resaitar algun disefio melédico, acen=
tudndolo y dando cierte color al cuadro musical.

Este grupe puede combinarse entre sf de veinte y
seis maneras diferentes, sicndo las principales las ‘que
siguen: clarinetes y fagotes; fagotes y trompas; clarine~
tes fagotes y trompas, y la reunion total del grupo.

En la extension general, se hallan colocades: al
agudo las flautas, en cl medium los oboes y clarinetes,
¥ al grave las trompas y fagotes.

A 1la cscala del fagot siguc Ia del clatinete, y 4 la
de éstg Ia de Ia flauta; teniendo esto encaenta, s pre=
ciso tencr gran cuidado en la cleccion de instrumentos
que han de cantar; asf como los regiscros en que ha de
zscribirse la melodfz, para no incurrir en graves er-
rores.!

El sonido débil de Ta flauta sc palia con el pene~
trante del oboe; las flautas y - clarinctes forman un
timbre quc no debe prodigarse mucho por la dulzura
que predomina en él ¥ que llegaria fhcilmente 4 ser
monétono y cansado. Las trompas y flautas unidas-ad-
quieren un timbre débil y peligroso, como tambien
éstas y los fagotes, pero las trompas con los oboes, dan
rcalce 4 la melodfa énnobleciéndola. Las flautas'y cla—
rinetes forman un cuartcto al agudo, asf como losclari~
netes y fagotes en el medium, siendo esta combinacion
mejor por ciefta analogfa que ticne con el cuartcto
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de cuerda; de aquf resulta la conveniencia en ciertos
+asgos mel6dicos de doblar el canto del fagot con e
Hlavinete y el de éste con la flauta, conel fin de quela
imelodfa aparezca llena y nutrida: EL conjunto gene~
cal del grupo es de un efecto dulce y pastoso, que sin
ser homogéneo, se une perfectamente formando un
Zodo bello y agradable y no sin cierta elegancia.
Cuando los grupos de cuerda y viento-madera se
nen, afiadiendo alguna vez los clarines y. timbales,
‘orman lo ‘que sellama pequefia orquesta: enténee”
. puede considerar el colorido de varios. modos:
1.2 Cuando el cuarteto lleva el eanto, acompaiidndols
1a masa de viento. 2 ® Cuando el grupo de viento llevs
melodfa y el cuarteto la armonifa. 3.° Cuando el
-garteto lleva el canto, siendo reforzado por los ins-
“rumentos de viento-madera. 4.° Cuando éstos dicen
‘a melodfa siendo acentuada por la cuerda. 5.° Cuan=
1o el cuarteto llevando el canto, es referzado y acom-
Safiado por el grupo de viento & vice versa. 6.° Cuan-
3o el cuarteto dividido canta la melodia y lleva cl
1compaiiamiento, siendo doblado aguella y éste por
ies instrumentos de madera, etc., etc. i -
B\ flautin pertenece la region aguda; elcorno inglés
4 1a region media y el clarinete bajo 4la region grave.
Los instrumentos de mezal tienen su afinidad con los
de madera por la emision del sonido, asi como estos
Siteimos la tienen con los de arco, por la materia de
Tue se forman. Con el aumento del metal tiene la or=
Juesta un gran refuerzo, ganando en poder y en cons
Jistencia, Su efecto. es declsivo, sobre todoe en los pa-
Lajes ritmicos. :
Este grupo presenta al agudo 4 los clarines y cor-
setines, al medium las trompas (que fun consideradas
Jomo parte del grupo segundo, sirven de calace entre
Zte y el tercero 6 sea el de meral), y al grave los
ombones y cl figle. Blbastuba, 6 tuba contrabac,

_ambicn pertenece al grave y al COnragrave.
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Pueden combinarse estos instrumentos con los de
nadera y dun con los de cuerda, aunque se prestan
nénos, por la poca analogfa que tienen entre sf am-
308 grupos.

En Jas trompas como en los clarines se permite que
as resoluciones de notas disonantes puedan hacerse
‘on cierta libertad.

Los trombones se hacen oir algunas veces solos, er
-iertos pasajes solemnes. Tambien Tos clarines en lo
asgos puramente guerreros deben cantar sin otrs
esonancia de metal, dejéndoles en completa libertad
le accion. =

Las trompas solas forman un cuarteto de muy bella
sfecto, pudiendo ejecutar frases melé lico-armoénicas.

El figle es el bajo de todo el grupo; su timbre sua=
re se presta, sin embargo, 4 ciertos giros melédicos,
1dndoles nobleza y majestad. = -

Los instrumentos de percusion forman cl cuarto gru-
20 de la orquesta. Su mision principal es el dar £
na frase la importancia rftmica que requiera sin qui-
ar interes 4 la melodia ni cubrir la sonoridad armds
aica.

Dicho se estd que la fusion de dos grupos por en
ero se efectuard mejor que la fusion de uno 6 varia
mstrumentos de cada grupo.

Cuando se quiere hacer resaltar un timbre, convie:
3¢ que los instrumentos de su familia- y dun de sv
jrupo tomen la menor parte posible, acompaféndole
‘on otros timbres que no tengan analogfa con &l asi-
nismo cuando se quiere que un instrumento produz:s
siertoefecto, es indispenssble que 4ntes de su apari
sion lleve algun tiempo en silencio: Sseie

Hay ciertas licencias arménicas que se permites
4cilmente con sblo la diferencia de timbres.

Los colores naturales de los modos son: c/aro ex
©0s mayores y sombrio en los menores; 4 medida qui
-an aumentdndose los accidentales, estos colores s:,
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acentdian més y més. Cada tono tiene una expresion
distinta; de agni resulca la dificeltad en la eleccion de
tono y la conveniencia de marcar en las modulacio=
neslos tonos que mds sc adapten al significado 'y des=
arrollo de la idea.

El colorido instrumental .puede formarse del si-
guiente modo: caro; flautin, oboes, prima del violin,
clarin y cornetin al agudo: c/aro-oscuro; flauta,’ clari-
nete; corno inglés; segunda y tercera cuerda del vio-
lin, viola, violon, trompa, trombon (al agudo en los
pasajes pians); oscuro, clarinete bajo, fagot, region gra-
ve del violon, contrabajo, trombon y figle. El arpaes
susceptible de obtener sucesivamente estos colores.

Combinando dos instrumentos deun color distinto-se.
obtiene un timbre nuevo, abandonando ambos su ca-
rdcter particular; asi como tambien se obtiene otro
timbre 6 color, combinando los diferentes registros
de estos mismos instrumeéntos. Es, pues, como -se ve,
incalculable el nimero de efectos distintos de que el
compositor dispone parala mejor expresion de su pen-.
samiento. =

Cuando se combinan instrumentos de un mismo co+

lor, en un s6lo registro serobtiene una sonoridad fuer=
te y especial, dando cardcter y poniendo en relievela
idea musical. - -
-~ Dos instrumentos, uno de color claro y otro de co~
lor oscuro, al combinatse pierden su propia fisonomia,
‘dulcificindose y viniendo 4 quedar ambos dentro=del
claro-oscuro.

Los intervalos que caracterizan la region grave -som
la octava y la quinta; los demas intervalos son mds
propios dé las regiones media y aguda, Segun sea el
catécter que haya de darse al acorde ha de ser su co=
Jocacion & posicion. Si se desca obtener una sonoridad
de cierta energia, suprimiendo la quinta del acorde
se cumple este deseo; y sise quiere una sonoridad
4mplia, suprimiendo la octava, y colocando la tercers
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en la parte superior, llega 4 obtenerse. Cuando se de-
sea que el efecto sea lleno, cnténces el acorde apare-
ce completo, perosegun sea su posicion producird mé:
& ménos cfecto, conforme 4 la voluntad del composi-
tor; de aquf resulta, que el efecto de unacorde natu-
ral 6 disonante puede modificarsc’ 6 realzarse segur
esté distribuido 6 colocado.

La estructura de una frase arménica debe ser siem-
preclara en todas sus partes, 4 no ser que la convenien.
tia obligue 4 faltar 4 los buenos principios, - por exi-
girio asi el asunto.

El efecto producido por toda a orquesta ocupando
todas las regiones es brillante y grandioso, pero na
debe emplearse sino en aquellos puntos en que sea
verdaderamente necesario.

Considerada la orquesta como acompafiamiento de
1a voz humana, desciende en importancia, porque la
voz cautiva desde cl primer momento-la atencion; sin
smbargo, no por esto dejade ser importante su come-
tido, sobre todo en ciertas ocasiones, como en los par
jantes, recitados-obligados, etc., en que la voz es tra-
tada como clemento secundario y la orquesta coma
elemento principaly

La sonoridad del acompafiamiento -ha de estar en
relacion con cl nimero de voces que tomen parte; hay
que tener presente que cuando el interes de la accion
se halla en la palabra, no convienerecargar el acom-
pafiamicato, dejando 4 la voz en completa libertad.
> Una de las cualidades principales del acompafia-
miento es su forma ritmica; ésta ha de expresar con
perfeccion el sentimiento de la idea musical:

Cuando los instrumentos cantan con la voz, s con~
veniente que la eleccion recaiga en los que tengan al-
guna analogfa con ella, porque el timbre de un instru~
mento influye en cierto modo en el cardcter de la
voz. La voz de mujer canta una octava alta de la del
nombre, siendo la del bajo la més grave. Cuando éste

|
|
|
|



232 BIBLIOTHCA ENC. POP. ILUST.

tanta 4 s6lo, se considera por encima de los instru
mentes; pero cuando se le agrega otra voz de distinta
cuerda, enténces queda en su primitivo lugar.

La voz de tiple es considerada dentro de la regios
sguda, la del tenor cn la media y 1a del bajo en 14 ro
gion grave.

La division de las voces en la mdsica dramidtica e
como sigue: sprano, meZzo Soprans, contralto, tenor, ba-
ritono, bajo cantante y bajo profundo.

ILa extension delas voces puede ser tratada con al-
gana mis libertad que en el género religioso, pero sir
embargo debe contenerse dentro de un prudente li-
tnite; la tiple aguda 6 soprazs no debe pasar de re er
el primer espacio de la clave de 4o en primera linea,
ni de 7¢ con tres lfneas adicionales encima del penté-
grama; la tiple mexzo sopranodebe tener por extension
regular desde si bemol junto 4 la primera Hnea hasta «,
540 matural superior al pentdgrama; la contralto puede
dar desde /o bemol debajo del pentégrama hasta /z na~
tura encima de la pauta, y en la misma clave de 4 e
primera, que es la que usa en el género dramético; el
tenor 5o debe pasar de 72 en la primera linca en clave
de 4o en cuarta ni de do con dos lfneas adicionales en-
cima del pentdgrama; el darirons debe tener una ex~
tension desde /o en el primer espacio en clave de fz
en cuarta linea, hasta 5o/ con tres lineas adicionales
sobre cl pentdgrama; el bajo cantante tiene la téssitura
del bazitono, pero wn punto més baja; y cl bajo pro-
fando puede cantar desde m7i con una linea adicional
debajo de la pauta en la misma clave de /7 en cuarta
linea, hasta w7 bemol con dos lincas adicionales puestas
sobre el pentégrama. =

Los movimientos de las voces han de ser claros y

susceptibles de buena entonacion, debiendo pronunciat

Ia palabra con facilidad de modo que pueda ser bien
entendida, >
La voz de mujer no puede silabear en el registra
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agudo sino con gran dificultad, por lo cual se debs
tener especial cuidado en la colocacion de las sflabag
siempre que la parte musical se halle alta; por el cons
tratio, la voz del tenor es muy 4 propésito para pro-
aunciar en su region aguda, dando al sentido de la pa-
labra toda la fuerza y poder que éste requiera y sea
nccesaria. A veces acontece que un artista vocaliza (1)
mejor otra vocal que la escrita (sobre todo en pasajes
cadenciales 6 fermatas), y hace una pequefia variacion
cnla letra, con el fin de dar cabida 4 la vocal que la
sea més favorable, en cuyo caso puede tencr el troza
musical mejor interpretacion. Esta clase de innovacia~
nes ha venido 4 ser un verdadero abuso por parte de
algunos artistas, que por lucirse en un paso dado, cor=
tan y suprimen lo escrito para poner otro paso de su
invencion, que las m4s de las veces se halla fuera de
lugar, y sin otra razon de ser gue el capricho del eje-
cutante,

En algunas obras antiguas, los compositores soliam
poner un calderon al fin del perfodo donde querian
que hubiese fermata, y con esta sola sefial se indicaba
al artista, que la expresaba de su invencion. Otras
veces, en los recitados, solian significar las apoyaturas
repitiendo la nota real del acorde, emcargindose el
actor de hacer 4 la primera de dichas notas iguales,
apoyatura de la segunda, y segun su forma darle més
6 ménos valor. En cldia, tanto las apoyaturas y los
modentes como las fermatas, las escribe el autor casi
siempre, estas dltimas obligando a 4dej
las, y aquellas, por Io general, en notas reales § ordi-
narjas con cl objeto de facilitar su inteligencia.

icndo.las materias que sc tratan en este capitulo
superiores en su explicacion al espacio de que dispa=
nemos, le damos por concluido. 5

@) Vocalizicion es el arte que trata de Ia entonacion y.

16 Ia medida del mismo modo que cl solfeo, pero emitiende
¢ sonidos por medio de una vocal sin nombrar aguellos,
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Ii.

Poesfa en literatura es la expresion de un bello ideal
mediante un idioma. E

Verso 6 pié es un nimero determinado de sflabaz
~on sujecion 4 ritmo; cl ndmero de sflabds que compo.
1en ¢l primer verso ha de¢ corresponder 4 los versot
mcesivos. -

Silaba es la que expresa en un sonido una § vérias
letras. -

Ritmo es la sonoridad cadenciosa del versos acento,
que es lo que determina el ritmo, sirve para retardaz
momentédneamente una sflaba; el acento es el clemen-~
to principal del verso. Para comprender si un versa
#st4 bien acentuado y medido, es necesario ver si cons
Sene las sflabas que deben corresponderle y examinat
i los acentos marcan debidamente el ritmo.

Las sfiabzs se cuentan por el mimero devocales, te:
niendo presente el diptongo y el triptongo, que so1
ronsiderados como una sflaba, y ademas la sinalefa, Iz
Jiéresis y la sinéresis, Diptongo es la union de dot
vocales en un sonido; triptongo 1o es de tres vocales
sinalefa es la union de la dltima vocal de una palabrs
zon la primera de !a siguiente; diéresis es la_pronun«
tiacion del diptongo, haciendo de cada vocal una sf-
aba distinta, y sinéresis es la_formacion del diptonga
zon dos vocales que ordinariamente son distintas sis
abas. e

Siun verso acaba con una palabra llana entran en é
odas las silabas; si termina en palabra csdrdjula, entra
ana sflaba de mis, y si-concluye en voz aguda entra
ma sflaba ménos. Los versos do sfiabas pares estén
centuadas en las nones y-vice versa; aunque no siem-=
sre sc observa esta regla, en los versos escritos para
santo, es de absoluta necesidad el guardarla: 5
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Se llama cesura 4 una linea que divide en dos parte-
el verso, y bemistiguio 4 cada una de estas partes.

Rima es la concordancia que tienen en su termi--
racion dos 6 mds versos; se divide en perfecta 6 cons
sonante & imperfecta 6 asonante. Consonancia es cuan:
do desde la iltima vocal acentuada son ignales todas
1as demas letras; y asonancia, cuando siendo las voca-
les idénticas, las consonantes son distintas. Hay en &
werso esdrijulo una excepcion ‘respecto al asonante,,

es que se pueden rimar dos palabras que tengaw
jguales la antependltima y dltima vocal, 4un cuanda
la peniltima sea diferente; tampoco pierde la asonan-
cia por la concurrencia de otra vocal dentro de la sf-
laba, siempre que no sea esta vocal la acentuada.

Ta rima, desconocida en la antigiiedad, es hoy in-
dispensable sobre todo en ciertos ritmos, pues sinclls
no se podria distinguir la regularidad del metro pos
=] niimero de sus sflabas, =

La asonancia es exclusiva de Ia poesfa espaiiola.

Los versos que més se adaptan al canto son los de:
cuatro; cinco, seis, siete y ocho sflabas; los de- diez,
doce y catorce sirven cuando' se hallan divididos por
1a cesura, siempre que todos los hemistiquios cuenten.
figual nidmero de sflabas en su division que los del pri~
imer verso.

Los conceptos no hande ser largos, debiendo formar-
algun sentido cada verso 6 cada dos 6 tres 4 lo mds;
asimismo las interrogaciones y admiraciones no deben.
ponerse al fin de un perfodo, sino en determinados
casos, y los acentos han de estar colocados en todos.
flos Versos en el mismo Srden de sflabas que el prime=.
o, salvo alguna pequefia excepcion.

TLa musica, como ya se-ha dicho, debe expresar con-
verdad el sentido de las palabras; las repeticiones de
Sstas han de hacerse de un modo claro y preciso, ob=~
servandose siempre la colocacion de los aceiitos que-
han de caer en parte fuerte, con especialidad el pre--
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~dominante dela dltima palabra, Esta regla tiene una
-excepeion, que es cuando la sflaba acentuada dura dog
“partes, fuerte y débil; de este modo puede caer en la
_parte fuerte inmediata la sflaba inacentuada. -

Haj otra clase de versos que se dividen en distinte
nimero de sflabas, pero concordando su metro y ritme
con los versos sucesivos y. que se llaman versos de pil
“quebrads, Bsta clase de pocsfas tambicn se adapta a
<anto, sxempre que estén perfectamente pareados todos
los versos, 6 que en las diferentes estancias 6 estrofas
#¢ observe la misma forma.

El metro empleado en los recitados, y que es el me-.
jor, es el endecasflabo combinado con versos eptasil
bos, como en la poesfa que lleva el nombre de SiZws
En este caso conviene que los acentos no se hallen
amiformes, pues siendo el recitado una composicion
enteramente libre, sin estar sujeto més que 4 ia cons
veniencia del significado de la palabra, 1a diveren
tribucion de los acentos contribuye 4 dar la necesas
ia variedad que requiere su estructura,

Para que se vea el color que las pahbras _pueden das
4 un pensamiento cbligando 4 la misica unterpretat
le ficlmente, se ponen % continuacion los siguicntes =
versos del eminente poeta D, José Zorrilla, hacienda
uotar la fluidez del lenguaje y el sonido musical, por

ecirlo asf, que dichos versos ticnen. Véanse:

Mi voz fuers mis duleo que el ruido do Tas hojas
Mecidas por las auras del oloroso abyi
Més gratas que del Fenix las wltimas congojas
¥ més que 1os goxjeos del ruisefior gentil,

Mids grave y magestuosa que el eco del torrente
‘Que cruza del desierto la inmensa soledad:
Més gravey més solemne quesobra cl mar hirviente
Hlruido con que suena la ronca tempestad.

Aun cuando hemos dicho que no todos los metros
#c adaptan al canto, sin embargo, en determinadas
scasiones se ven ritmos al parecer que no reunen lar
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