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Teoria de la Misica

CAPITULO I~
El sonido

La Misica es el arte de los sonidos. (1).

Sonido es el resultado de las vibraciones periddicas
y regulares de los cuerpos sonoros. Cuando las vibraciones
son irregulares se produce el ruido.
En los sonidos se distinguen dos cualidades principa-
les: la entonacion y la duracion.
Entonacién de un sonido es su mayor o menor altura
o acuidad, y ésta depende de la mayor o menor rapidez de
las vibraciones del cuerpo que lo produce.
El sonido es tanto més agudo cuanto més rapidas son
las vibraciones, y viceversa.
_ Los cuerpos o instrumentos gruesos y largos vibran
. més lentamente que los delgados y cortos, y por consi-
guiente aquéllos producen sonidos mis graves que éstos.
Ademés en las vibraciones de las cuerdas entra otro
factor que modifica la altura del sonido: es la Zension. Mientras
mayor es ésta, mas rdpidas son las vibraciones, y por con-.
siguiente la altura del sonido. Asi, por ejemplo, el sonido

g

que produce la cuerda de un violin lo podemos hacer més

alto si en un punto cualquiera de ella la oprimimos con el
dedo y hacemos asf més corta la parte de ella que entra en

(1) Véase Apéndice. Nimero 1.
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vibracién, e igual resultado obtendremos si damos vuelta a la
clavija y ponemos la cuerda més tirante.

El limite de los sonidos musicales perceptibles como
tales por el oido humano es de algo més de ocho mil vi-
braciories por segundo para los sonidos agudos v de treinta
y dos para los sonidos graves.

La duracién, como su nombre lo indica, es la cantidad
de tiempo que =l cuerpo sonoro permanece en vibracién.

Los sonidos se distinguen, ademds, por su wmlensidad y
por su fimbre.

La intensidad es la mayor o menor fuerza del sonido,
la cual depende de la mayor o menor amplitud de las vi-
braciones.

El timbre es aquella cualidad que nos hace distinguir
un sonido de otro siendo ellos iguales en altura y en inten-
sidad. Son varias las causas que influyen en la calidad del
timbre de un instrumento, tales como la materia de que
estd construido, su forma, la forma y materia del cuerpo
que lo pone en vibracién, el sitio del contacto, etc. El vio-
linista, por ejemplo, puede modificar el timbre de su instru-
mento segtin aplique el arco cerca del puente o lejos de él.
El ejecutante en un instrumento cualquiera debe poner es-
pecial empefio en obtener del suyo el mejor timbre posible,
puesto que el verdadero artista se distingue por el bello
sonido que sabe producir y por la expresién con que eje-
cuta, mas que por su fuerza o por su agilidad y precisién.

CAPITULO 1

Entonacién

Los nombres de los sonidos, segiin su entonacién, son
siete : .

Do Re "Ml '‘PajdiSol ggts 'St

Esta serie representa sonidos en orden ascendente, es
decir, de lo grave a lo agudo. El sonido siguiente al Si
vuelve a tomar el nombre de Do, siendo éste el principio
de una nueva serie semejante a la primera, pero de sonidos
méas agudos. De la misma manera el sonido anterior al Do

]



Teoria de la Misica—Capitulo 2.° Enfonacién 5

L

grave lleva el nombre de 57, y es el fin de la serie ante-

rior, semejante también a la primera, pero de sonidos més
graves.

do, re, mi, fa, sol, 14, si, do, re, mf, fa, sol, 14, si, do, re, mf, fa, sol, l.-'n,_-s}

Se llama octava la_distancia que hay entre dos sonidos
del mismo nombre, pertenecientes a dos series inmediatas.

El ntimero de vibraciones de un sonido es el doble del
que corresponde a su octava inferior, lo cual explica la seme-
Janza que existe entre ellos a pesar de tener entonaci6n dis-
tinta.

Mas adelante veremos que la diferencia de entonacién
que hay entre dos sonidos consecutivos de una de estas series
no es en todos ellos igual.

El teclado de un piano nos muestra con toda claridad

lo que se refiere a la entonacién de los sonidos y a su dife-
rente nombre :

dhdih

Fa Sol La SI Do Re Mi Fa Sol La Si Do Re My

La tecla que queda inmediatamente a la izquilerdrt de las
dos teclas negras se llama Do, y siguiendo de rzqu!erQa a
derecha el orden de las teclas blancas, éstas se demominan
Re, Mi, Fa, Sol, La, Si. Estos sonidos forman, pues, una
serie ascendente (en €l teclado de izquierda a derecha) y toma-
dos en orden inverso, forman una serie descendente (en el
teclado de derecha a izquierda).

Para representar en lo éscrito los sonidos, se hace uso
de uno signos llamados nofas, sefialandose la diferente f:mo-_
nacién de ellos por la colocacién de esas notas sobre ]Eneab
horizontales y paralelas y sobre los espacios que estas lineas
dejan entre si.
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Las notas colocadas sobre las lineas y espacios superio-
res representan sonidos mds altos que las colocadas en las
lineas y espacios inferiores, de manera que el orden de estos
sonidos tomados en las lineas de abajo para arriba corres-
ponden a las teclas del piano tomadas de izquierda a derecha

y viceversa.
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Estos sonidos correspondientes a las teclas blancas se
llaman sonidos naturales y son los que corresponden al orden
sucesivo de las lineas y espacios, como se ve en la figura
anterior. Més adelante se dirin los nombres y escritura de los
sonidos correspondientes a las teclas negras.

Como serfa muy difizil leer las notas sobre muchas lineas,
se ha escogido el nimero de cinco, como se veen los ejem-
plos anteriores. La serie de cinco lineas se llama pentagrama,
palabra derivada de griego y que quiere decir cinco lineas.

Ademés, como las voces humanas y los instrumentos mu-
sicales tienen extensiones diversas y limitadas, hay necesidad
de: escoger para cada cual ana serie de cinco lineas que se
acomode a esa extension.

Las voces humanas se dividen, seglin su extensién, en
voces alfas, medias y graves, de mujer; allas, medias y graves,
de hombre.
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La voz alta de mujer se llama soprano.

La voz media de mujer se llama mezzo soprano.
La voz grave de mujer se llama contralto.

La voz alta de hombre se llama Zenor.

La voz media de hombre se llama baritono.

La voz baja de hombre se llama &ajo.

Para distinguir los nombres de las notas en los diferen-
tes pentagramas, se hace uso de las claves.

La clave es un signo que se coloca al principio del
pentagrama y sirve para dar nombre a una de las lineas, o
sea a la nota que se coloca en ella; es el punto de parti-
da para saber el nombre de las demis.

Puede decirse que el niimero de lineas es de once, y que
la clave es el signo que se emplea para saber cudl es la serie
de cinco lineas que se toma en cada caso. Estas once lineas
(que se cuentan siempre de abajo para arriba) comienzan en
la nota sof; ésta, pues, es la linea méas grave; es el segundo
sol que se encuentra en el teclado de un piano, partiendo
de la regi6n baja. Las demds lineas serén, si, »e, fa, /i, do,
mi, sol, st, re y fa.

1

panEl;

FOL L&

Comenzando de abajo hacia arriba, tendremos que las
lineas del primer pentagrama serén, sol, st, re, fa, ld;

Las del segundo: si, re, fa, i, do;
Las del tercero: re, fa, Ui, do, mi;
Las del cuarto: fa, ki, do, mi, sol;
Las del quinto: M, do, mi, sol, si;
Las del sexto: do, mi, sol, si, re;

Las del séptimo: mi, sof, st, re, fa.

Para distinguir estos siete pentagramas se hace uso de
tres claves: la clave de fa, la clave de do y 1a elave de sol.
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Clave de Fa Clave de Do Clave de Sol

Estas claves se colocan como se verd en seguida:
Primer pentagrama—Clave de Fa en cuarta linea, sirve
para la voz de bajo:

.
R T S ]

Segundo pentagrama—Clave de Fa en tercera linea, sirve
para la voz de baritono :

Tercer pentagrama—Clave de Do en cuarta linea, sirve
para la voz de tenor:

Cuarto pentagrama—Clave de Do en tercera linea, sirve
para la voz de contralto:

Quinto pm;‘ag;(mm— Clave de Do en segunda linea, sirve

Sexio pentagrama—Clave de Do en primera linea, sirve
para la voz de soprano:

Séptimo pentagrama—Clave de Sol en segunda linea, sirve
para el violin y todos los instrumentos altos :
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La clave de Fa en tercera linea estd completamente abo
lida en la prictica, y el uso de las claves de Do en 1.* y
2.* lineas es muy limitado; pero el conocimiento de todas
ellas es muy necesario para el estudio de la Armonia y del
Contrapunto, y muy (til para los transportes, siendo asi que
una nota escrita en una linea o espacio, puede recibir siefe
nombres distintos segtin la clave que se le anteponga.

Las claves usadas hoy casi exclusivamente son las de Fa
en 4.* linea, de Sol en 2. linea y'de Do en 3.* y en 3.°
lineas. En los instrumentos de teclado como el piano y el
érgano, y en el arpa, se usan dos claves, una para cada mano.

Como las cinco lineas no son suficientes para represen-
tar todos los sonidos que una voz o un instrumento puede pro-
ducir, se hace uso de lineas cortas tanto encima como debajo
del pentagrama. Estas se denominan /fueas suplementates o
adicionales. .

=
L e a2 =

= —

o GU.G_

El ntimero de estas lineas no es limitado; pero como serfa
muy dificil leer las notas que tuvieran un gran nimero de
aquéllas, cuando ocurre el caso de escribir notas muy agudas,
se escriben las de la octava inferior v se les pone encima la
expresion 8. seguida de una linea de puntos que abrace todas
las notas que estén en este caso. Cuando las notas son muy
graves se escriben una octava més arriba y se les pone debajo
la expresidén 8.* baja seguida, si es el caso, de la misma linea
de puntos.

< envezde =
I i

e

Hp
11
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CAPITULO 1l
Duracién de los sonidos

Como en la miisica entran sonidos de duraciones diversas,
es preciso que la escritura musical tenga signos para represen-
tar estas duraciones, lo cual se obtiene por medio de las dife-
rentes figuras de las notas.

Las figuras, que también se llaman wvalores, son siete,
y se designan con los siguientes nombres :

Semibreve o redonda.

Minima o blanca

Seminima o negra . . . . . .

o

Corchea

Semifusa. . . . . ..

T WWCes Wses e L] _'Q [\}

La semibreve representa la duracién mas larga (1):
equivale a dos minimas; una minima equivale a dos semi-

(1) Antiguamente se usaban también otras figuras, tales como la Breve,
la Longa y la Maxima. En la actualidad sélo la primera de éstas es de algin
uso, Se indica con este signo: Ty, y su vainr:cf ol doble de la.Semibroye: ,

=1
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minas y asi sucesivamente con las otras figuras; de ma-
nera que cada uno de estos valores es la mitad del anterior
y el doble del que le sigue.

Siendo asf, tendremos que la semibreve vale 2 minimas,
0 4 seminimas, u 8 corcheas, o 16 semicorcheas, o 32 fusas,
o 64 semifusas.

Reciprocamente, si la semibreve vale dos minimas, una
minima serd la mitad de la semibreve (1/2). De manera que
tomando esta semibreve como unidad de duracién, las deméis
figuras podran designarse por medio de mimeros quebrados
que representan partes de esa unidad, asi:

Q = La unidad.

Un medio.

L
15
2
1 ;

= 75 Un caarto.
1
+ Un octavo.
Ay

L Th Un dieciseisavo.

|'-.

= 75 Un treintaidosavo.

[~}
L

Un sesentaicuatroavo.

=
-

TCC® WCCH VCe T8~ ® )

Estas d inaci deben ret perfe te en la ia, por-
que ellas son la base para la inteligencia de la signatura de medida que vere-
mos méis adelante.

Cuando van dos o més corcheas, semicorcheas, fusas o
semifusas seguidas, en vez de los ganchos se emplean barras
que las abracen por grupos de dos o més:

u. :_-.. é’ .=O

Hay otros signos que representan estas mismas dura-
ciones 0 valores en silencio, o sea simples cantidades de
tiempo, sin sonido alguno, Se llaman pawsas, aspiraciones o
silencios. Sus figuras, nombres y valores son los siguicntes :

|
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Signo

g

Nombre

Pausa de semibreve

Pausa de minima

Aspiracién de fusa

-~

La pausa de semibreve se coloca
lineas, generalmente de la cuarta :

La de minima se coloca encima
generalmente de la tercera:

Aspiracién de seminima
Aspiracién de corchea

Aspiracién de semicorchea

Aspiracién de semifusa

Valor

I-- :ei.— —-[—- t.:l—- -

=

|-

=
(5]

il
04

debajo de una de las

de una de las lineas,

Cuando se encuentren dos notas seguidas escritas a la
misma altura en el pentagrama y unidas por una linea curva,
se agrega al valor de la primera el de la segunda, sin repe-
tirla. Se dice entonces que las dos notas estin ligadas y la
linea que lo indica se llama Zgadura o ligado,

Segtin esto, dos seminimas ligadas equivalen a una mi-
nima; dos corcheas ligadas equivalen a una seminima, etc.

Ejemplo :
rat L— — L— 1

(=T T e
:é:p = —r———f e
- — o T .+ & — ‘
F— - ;

f

Esto viene a ser igual a lo siguiente :
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o s, T

%%— e e

Cuando cada una de las dos notas iguales y ligadas
tiene, ademds, un punto encima, como en el siguiente ejem-

plo, se tocan ambas:
| —— | —

— = ] - )
— e 1
a- | s— ! {m ]
. X L =

S
El punto colocado a la derecha de una nota le aumenta
a ésta la mitad de su valor. Este signo se conoce general-
mente con el nombre de puntillo.
Una nota cualquiera con puntillo equivale, por consi-
guiente, a fres del valor inmediatamente inferior, ligados.

Ejemplo:
—,  —
= PIR T

Il

(R .~
| W
Se usa también el doble puntillo, que le aumenta a la
nota #res cuartos de su valor. (El segundo punto vale la mi-
tad del primero).

= (TTTTT

i -r r r P osean‘?f‘f‘“‘r
! ’ AR
El puntillo y el doble puntillo pueden usarse también
después de las pausas y aspiraciones para aumentar su du-
racién en la misma proporcién que las notas, pero el em-
pleo de ellos es bastante raro.
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Como vimos al principio de este capitulo, el valor o
duracién de una nota equivale a dos del valor inmediata-
mente inferior: esto se llama division binaria.

Una nota con puntillo equivale a fres del valor inme-
diatamente inferior: esto se llama division ternaria.

CAPITULO IV

El acento. Elritmo. EI compas.

Acento esla mayor intensidad o fuerza de un sonido
con respecto a los demés, y es muy semejante al de la palabra
hablada.

Una serie de sonidos iguales en entonaci6n, duracién e
intensidad no constituye elemento musical alguno; para que .
éste exista se requiere que ellos se diferencien en alguna de
aquellas cualidades o en todas ellas. &

Ejemplos :

G M b o b N B v Rt P
e

A i [ t
g#?:ﬁ?’:p_‘ g
R s e v

A A A A il

e e
AT T v e v ) A e

O -
e e e

u 8 = H 1 I 1 H

e/ | S I | I
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Los sonidos del e]ernpln A no forman elemento musi-
cal ninguno porque no existe diferencia entre ellos.

En el ¢jemplo B los sonidos son de igual duracién, pero
difieren en su entonacién.

En el ejemplo C los sonidos son de igual entonacién,
pero difieren en su duracién.

En el ejemplo 2 los sonidos son iguales en entonacién,
pero se diferencian por el acento (que esti sefialado con este
signo A) o sea por su intensidad.

Por tltimo, en el ejemplo £ los sonidos se diferencian
por su entonacion, su duracién y su intensidad.

Los ejemplos B, Cy D, aun cuando ya forman un ele-
mento musical, éste no es completo por, carecer ellos de: sen-
tido o forma expresiva, mientras que el Gltimo si retine todas
las condiciones requeridas para formar un periodo musical.

El #itmo es el resultado de las diferentes combinaciones
de duracién y de acento de los sonidos; por consiguiente es
independiente de la entonacién y puede existir sin ésta. Véan-
se los ejemplos C y /. Por medio del acento pueden for-
marse grupos de diverso niimero de notas, segin el lugar
donde aquél vaya colocado. Ejemplos:

r. 1. I' l. I' I. r. » r' e I’ f Nov:;l:aw unlmllmenu-
wwww-ww i
2—Acentuacitn en gru- ' » } ] A [ 5 ' 3 '

pos de d?’ nutas J J J J J Ritmo binario,

8 -Acentuacidn en gru- 3 ' [ 5 I . : [

pos de Lros notis, l r [ Ritmo ternario.

4—Acentuaciin eb gru- ' ,. ' #®  Ritwo custernario.
pos d6 cuntro notas, !. i

De la misma manera que con las notas se forman gru-
pos, éstos a su vez forman serigs. Asi, refiriéndonos a los an-
‘teriores. ejemplos, tendremos en. el.nimero 2 una serie. de
seis grupos; en el nimero 3 una serie de cuatro grupos, y
en el nimero 4 una serie de tres grupos.

El compds es la divisién de un trozo de misica en por-
. ciones de wml duracion sqﬁa!adas\oon un acento | principal

1-Ningiin acento,

- . J - \ ;
| \ ir
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sobre la primera nota. El compis, a su vez, se divide en por-
ciones de igual duracién llamadas fempos, a cada uno de los
cuales corresponde también un acento secundario.

En lo escrito se sefialan los compases por medio de li-
neas verticales que atraviesan el pentagrama.

OBSERVACION—ALI decir que el acento principal re-
cae sobre la primera nota del compés, no queremos significar
que ella deba ir siempre acentuada. No hay que confundir
este acento, que se llama métrico, con el acento expresivo. El
primero, como su nombre lo indica, es simplemente un acen-
to de medida: el simple instinto musical lo descubre, puesto
que él es el que nos hace llevar o marcar el compés con la
cabeza o con la mano euando ofmos un valse o una marcha.
El segundo afecta a aquellas notas que, por el lugar que ocu-
pan en el ritmo o por su entonaci6n, deban apoyarse de una
manera especial. El acento expresivo prevalece siempre sobre
el métrico.

Los compases se dividen, segiin el niimero de tiempos
de que constan, en binarios, lernarios y cuaternarios. Son bi-
narios los que constan de dos tiempos; ternarios los que
constan de tres tiempos, y cuvaternarios los que constan de
cuatro tiempos. : -

Se dividen los compases, ademds en simples y compuestos.
Son simples aquellos cuyos tiempos son binarios; ¥ compuestos,
aquellos cuyos tiempos son ternarios. (1).

SIGNATURA DE MEDIDA €5 el signo con que se indiea al
principio de cada pieza de musica el yalor de cada compis y
su divisién. Esta signatura va en forma de un ntimero quebra-
do que representa partes de la unidad de valor o sea de la
semibreve. N .

En los compases simples los numeradores répresentan
el niimero de tiempos : dos, tres o cuatro; el denominador, el
valor de cada tiempo: medio, cmarto, octavo etc.

(1) ISegfln la tesis sostenida par M. E. Laurens, en su obra titulada
Conrs d’ educati icale pianistigne, los compases simples son los que tie-
nen un solo acento como § y §, ¥ compases compuestos, los engendrados
por éstos : 4, §, 2tc., sin tener en cuenta la divisibilidad de los tiempaos, Esta
tesis nos parece muy puesta en razon, pero hemos adoptado la nomenclatu-
ra que es generalmente adoptada. m‘dpﬁs, lo importante en la clasificacion
de los compases es saber de cuéntos tiempos constan v como Jdeben acen-
tuarse. " . -4

N E 2 SID 2
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st

En los ‘compases compuestos los numeradores son: seis
para los binarios (dos grupos de a tres notas); nueve, para los
ternarios (tres grupos de a tres notas); v doce para los cuater-
narios (cuatro grupos de a tres notas). El denominador repre-
senta el valor de wna nota de las que forman cada grupo de
tres o sea la tercera parte de un tiempo.

. Segtin esto, las signaturas de los compases binarios tie-
nen por numetador dos o seis; las de los compases ternarios,
numerador fres o nueve; las de los compases cuaternarios, nu-
merador cuatro o doce.

Los Siguientes cuadros muestran los compases mis usa-
dos con sus correspondientes signaturas, el valor de cada com-
pis y el valor de cada tiempo.

COMPASES SIMPLES

SIGNATURAS | VALOR DE UN coahis: VALOR DE UN TIEMPO
47 s 2l o o Lo o
Sl omgt | | i |
[ E— =
< 2 '] r [
2 S| |
| I i | _ ;
| . T e | 4
s "W Y E b
3 | P..OP @ =]
0 — ] | [ |
Ol £ 22 i T i
5, ) '8 o 0 0 ']
e oot [ 1 t
Elgs 10 e ad o
| e bl # N v
g i '1 z P o o =
= ® | I [ k45 L A | |
< o 5 ~ ¥ R
= 4 [o o .| °
E_- @ | r % r [ A |
e - - - vae —-F
< 34 ,| [ R ]
o' & —— | (] r ] ]
0 8 it i i VI Y 42
<*__J_ - \ N ¢ S e
% y o\ g 4 ‘
\hlli.i 6 . -
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En lugar de los signos 2/, y */s, los autores, por lo'gene-
ral, emplean respectivamente estos :

b3

o

€

COMPASES COMPUESTOS

|

SIGNATURAS VALOR DE UN COMPAs VALOR DE UN TIEMPO ‘
8 _1 lal p- i p.
E " _.I | - t 1
; 2 r e ; g '
= 5 _____l__ 1T 28
_f_ 'y W | .
0 SE D v
9 le e o o
8 T S| 5 Lo
ihrErrr [
f : .
F s P b
X 2 Vil S gL
5] = | Perr| o
S e T e
5 _E r. ..- ro - g'
I E __3 | | I
\ ; | f_ r._ !.o '.. -_I'- "_
Ehg 19 e e ¥

) 3 - .
Hay compases que constan de valores iguales, pero que

difieren en su divisién y acentuacion; tal sucede, por ejemplo,
con los de 3/, ¥ /s: ambos contienen seis corcheas, pero en
el primero van éstas divididas en tres grupos dea dos, y en
el segundo, en dos grupos de a tres.

s
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Ejemplo:
3 liempos
et ) ';.T_ —
\ :E? :':*—E],_,,.;.;__.._c_ < o
2 Lien pos
0 » —-
P e
— e e~ t ne

Gruros IRREGULARES. Son aquellos que contienen mas o
menos notas de las que debe contener el grupo, seginla sig-
natura. Se emplean accidentalmente y se indica su irregulari-
dad con una cifra que expresa el nimero de notas de que se

componen.

En un compés de 2/, si empleamos un grupo de tres notas
para cada tiempo, este grupo serd irregular. En un compés
de ¢/ si empleamos un grupo de dos notas para cada tiem-
po, este grupo serd también irregular. Los grupos irregula-
res de tres notas llevan comtnmente el nombre de #resillos.
Se usan también grupos irregulares de cinco, seis y mas notas.
En el siguiente ejemplo hay un grupo de tres notas en vez
deuno de dos, y uno de cinco en vez de uno de cuatro,

%ﬁ—r 5

RS

——a— >

F| =

Los compases comprendidos en los cuadros anteriores no
son en manera alguna los dnicos que pueden emplearse: el
de cinco tiempos se ‘usa con alguna frecuencia; éste puede
considerarse también como un compis de dos y unode tres
tiempos usados alternativamente,

Los tiempos se consideran divididos en fuertes y débiles.
En los compases de dos y de tres tiempos es fuerte el pri-
mero y débiles los otros; en ¢l compis de cuatro tiempos
son fuertes el primero y el tercero, y débiles el segundo y
el cuarto, pero el primero predomina- sobre el tercero. Fn

¥

\
3 A

/



20 Teoria de la Misica—Cap 4.* El acénto, el ritmo, el comps,

o~

los grupos de notas debe considerarse también como fuerte
la primera nota y como déhiles las otras. Esto no quiere
decir que siempre lo sean, pues como se dijo atrés, el acen-
to expresivo es el que predomina siempre.

Se llama séncopa el efecto que se produce cuando comien-
za el valor de una nota en un tiempo débil y se prolonga so-
bre el tiempo siguiente, 0 también cuando la nota comienza
en la parte débil de un tiempo o de un grupo y se prolon-
ga sobre el tiempo o grupo siguiente. ,

Ljemplos:
——m— 1 e T
e R R
H : P R0, i T 1 : 1 “}‘——_‘ SR
DA T P Ll

En el primer compés del ejemplo anterior la nota Mi
comienza en el segundo tiempo que es débil, y se prolonga
sobre el tiempo signiente; de esta‘manera queda preponde-
rante el tiempo débil y debilitado el tiempo fuerte. En el se-
gundo y en el tercer compés las notas, a partir del Fé, co-
mienzah en la parte débil del tiempo y se prolongan sobre
la parte fuerte del siguiente tiempo. Este ejemplo podria es-
cribirse también de la manera siguiente, donde se ve mas
claramente la sincopa:

- e =4
T R

—“--'—l--:- L Ny T*;L_'j_

[N

« En un cmrgp.’u- de tres tiempos la sincopa puede recacr
sobre el segundo y sobre ¢l tercer tiempo, porque ambos son
débiles. Otro tanto pugde decirse de un grupo e tres notas

1

con respecto a la segunda y tercera de ellas. e
; bk R . f
Ejemploz - K% e

{} it &4 —
y 0 __JJ_.__”_S':I'_‘;__.'
(o= e
NIk va)
e/ | I | I
! A
1. \ 1 i
= s -L. _ {_ i
4 -
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RNPRESL, TIPS i SRR

El contratiempo es un ritmo parecido a la sincopa, pero
se diferencia de ésta en que los tiempos fuertes o las partes
fuertes de los tiempos van ocupadas por aspiraciones.

Ejemplo:

et e et ogla
| ¥ ey G

Mayrcar o levar ¢l compés es contar en voz alta los tiem-
pos de que se compone, o marcarlos por medio de movimien-
tos de la mano. Yase comprende que en ambos casos estos
tiempos deben ser de una duracién igual. Para el segundo
caso, que es el que se emplea en las reuniones de ejE{‘utan
tes y en las clases de solfeo, se pracucan los movimientos
de.la manera siguiente :

‘En los compases binarios, movimiento hacia bajo para
el primer tiempo, y hacia arriba para el segundo.

En los ternarios, el primer tiempo hacia abajo, el se-
gundo hacia la izquierda y el tercero hacia arriba.

En los cuaternarios, el primer tiempo hacia abajo, el
segundo hacia la izquierda, el tercero hacia la derecha y el
cuarto hacia arriba.

Los directores de orquesta se sirven, para hacer més vi-
sibles a los ejecutantes aquellos movimientos, de un pequefio
bastén que lleva el nombre de datuta, palabra adoptada del
italiano. -

CAPITULO V'
Eﬂ:alas. Inhrvalo;. Alteraciones

Las mete “notas (1) naturales, do re, mi. fa; sa/ ld, 5:’ la
octava de la primera do, forman una serie que se llama cmda

Escala ascendente es la que va de lo grave a lo agudo.
Escala descehdente es la que va de lo agudo a lo grave.
La escala puede comenzar por cualquier nota.

(1) La palabra nota, que mgnlﬁca una figura, también se usa como
sinonima de somido. rA

.l

i
b



22 Teoria de la Misica—Cap. 5. Escalas, inleyvalos, alleraciones

Una escala es completa cuando va desde una nota cual-
quiera hasta su octava.

Cada una de las notas de una escala recibe el nombre
de grado, y se numeran en orden ascendente. En la escala
que hemos mencionado, el primer grado seri do, el segundo
re, el tercero mi, ete.

Dos grados consecutivos de una escala se llaman grados
conguntos ; cuando no son consecutivos se llaman disjuntos.

Inzervalo es la diferencia de entonacién que hay entre
dos sonidos. N :

Semitono es el intervalo mis pequeiio que se practica en
nuestro sistema musical.

Zomo es el intervalo compuesto de dos semitonos.

Examinando el teclado podemos observar que entre las
notas mi y fa y entre si v do no hay tecla negra, mientras
que entre las otras notas consecutivas si la hay. Esto nos
indica que los intervalos que hay entre dos grados consecu-
tivos de la ‘escala no son todos jguales, puesto que se en-
cuentran en ella dos intervalos mas pequefios: entre mi y
Jfa y entre si y do, e intervalos més grandes entre los demds
grados. El semitono se encuentra, pues, en el teclado, entre
una tecla blanca y la negra inmediata, o entre dos blancas, si
entre ellas no hay tecla negra. Y el tono, entre dos teclas
blancas separadas por una negra, o entre dos negras separa-
das por una blanca, o entre una blanca y una negra separa-
das por una blanca (1).

Los sonidos intermedios, o sea las teclas negras, se con-
sideran como alteraciones de los sonidos naturales. Estas alte-
raciones pueden ser ascendentes o descendentes con relacién a
la nota natural. :

La alteracién ascendente; o sea la nota que se encuentra
un semitono arriba de la nota natural, lleva el nombre de

ésta con el calificativo sostenido.

La alteracién descendente, o sea la nota que se encuentra
un semitono abajo de la nota natural, lleva el nombre de ésta
con el calificativo emol.

(1) Es indispensable que el Profesor haga que el discipulo se ejercite
en el conocimiento perfecto del teclado y en la prictica sobre ¢l de los inter-
valos, Es este el mejor modo de hacerlo comprender este importantisimo

* ramo de la teoria musical.

et
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Esa nota intermedia puede, por consiguiente, obtenerse
de dos maneras: o bien alterando por medio de un soste-
nido la nota inferior, o bien alterando por medio de un bemol
la nota superior. Asi, por ejemplo, la nota intermedia entre
do y re puede llevar el nombre de do sostenido o el de re
bemol. De aqui sesigue que hay dos clases de semitonos, a saber:

Semilono cromdtico, que es el que se encuentra entre una
nota y la del mismo nombre con el calificativo sostenido o
bemol ;

Semitono diaténico, que es el que se encuentra entre dos
notas de diferente nombre. :

Ejemplo de semitonos cromaticos: do a do sostenido: mi
a mi bemol.

Ejemplo de semitonos diaténicos: do a »e bemol; mi a Ja.

En el teclado el sostenido y el bemol corresponden a
una misma tecla, pero en rigor estos dos sostenidos no son
idénticos: en los instrumentos de la familia del violin puede
palparse la diferencia que existe entre ellos y que vamos a
explicar.

El tono se considera dividido en nueve partes llamadas
comas: una coma es, por consiguiente, la novena parte de
un tono. De estas nueve comas, cinco corresponden al semi-
tono cromatico y cuatro al semitono diaténico.

La figura siguiente puede dar una idea clara de lo que
acabamos de explicar: .

I |
DO , Re, Do g

[—

RE

] ——

L.os instrumentos que, como el piano y el érgano, no
disponen sino de un solo sonido para dividir el tono, se llaman
instrumentos lemperados.

En ellos, el afinador tiene que buscar un término medio
entre los doce semitonos que dividen la octava, haciendo com-
pensacién entre uno y otros, pero de manera que esta octava
resulte perfectamente afinada.
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Las dos notas que dividen el tono y que en el teclado
corresponden a una misma tecla se llaman enarmonicas ; ast
se dice que re sostenido es enarménica de mi bemol, y lleva el

nombre de enarmonta la relacién o semejanza que hay entre
tales sonidos.

En lo escrito se representa el sostenido por el siguiente
signo # colocado a la izquierda de la nota que debe afectar
y en la misma linea o espacio que ella.

El bemol se representa por el siguiente signo b, colo-

cado también a la izquierda de la nota que afecta y en la
misma linea o espacio que ella.

Se usan también el doble sostenido (§5 0 x) y el doble
bemol (bb) que alteral un tono entero la nota natural.

Los bemoles y sostenidos que se colocan después de la
clave en una pieza musical tienen efecto en toda ésta para
todas las notas del mismo nombre mientras no haya indicaci6n
en contrario. Los mismos signos colocados accidentalmente
en el curso de la composicién, tienen efecto solamente en el
compés en que estén empleados y sélo para las notas, que
vayan sobre la misma linea o sobre el mismo espacio que el
signo.

Esta dltima regla tiene una excepcién y es la siguiente:

Cuando la filtima nota de un compis va afectada por
un sostenido o bemol y estd ligada a la primera del compas
siguiente, siendo las dos iguales, el signo las afecta a ambas:

Ejemplo:
sl 7
i 7
oy — =
i f f T

Para restablecer a su entonacién natural una nota que
ha sido afectada por un sostenido. o por un bemol, o sea para
destruir el efecto de éstos, se hace uso del becuadro, yue tiene
la_siguiente forma J. y como los otros, se coloca a la izquierda
de la nota.

Cuando una nota ha sido alterada por un doble soste-
nido o un doble bemol y después en el mismo compés debe
quedar afectada por una sola de aquellas alteraciones, se em-

.



Teoria de la Miisica—Cap. 6.° Escalas, alferaciones, modos =

plean estos signos: 0 ﬂg los cuales indican claramente
que una alteracién desaparece y la otra subsiste. Sila nota
debe quedar natural, un solo becuadro es necesario.

Todos estos signos llevan el nombre genérico de allera-
ciones o accidentes.

CAPITULO VI
Continuacién del estudio de las escalas
e intervalos -Modos

Escala es una serie de sonidos que proceden por grados
conjuntos.

Hay dos géneros de escalas: dialinicoy cromdtico.

Escala diaténica es la que contiene intervalos de tono
y de semitono entre sus grados consecutivos.

Escala eromdtica es la que contiene solamente mtem
los de semitono entre sus grados consecutivos.

Escala diaténica

e, ;

o
ﬁ o
v/

&mﬂa‘nmo gm‘lmm Tono Tono Semitono

Escala cromatica

G#O = w
Somitonos

Se llama modo la forma que toma la escala diaténica se-

giln la colocacién de sus semitonos.

Como dijimos atris, una' escala puede comenzar por
cualquier nota.

Tomemos solamente las notas naturales y formemos una
escala en cada una de ellas sin alteracién ninguna. (Con una
linea curva sefialamos los semitonos). Formaremos asi siete
escalas, las cuales darin origen a otros tantos modos :
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Grados ' S TR R L R, R

do re mi—fa sol li si—do
re mi—fa sol 14 si—do re
mi—fa sol 14 si—do re mi
fa sol 14 si—do re mi—fa
sol 14 si—do re mi—fa sol
14 si—do re mi—fa sol la
si~do re mi—fa sol 14 si

Las escalas que comienzan por re, mi, fa y sol en el
cuadro anterior, son la base de los modos gregorianos o sean
los usados por la iglesia Catélica desde los primeros siglos
para el canto litlrgico.

#n la misica moderna no se emplean sino dos modos
que se denominan mayor y menor, los cuales estin basados
sobrejlas escalas que principian por do y /i o sean 1.%y 0.
del cuadro precedente (1).

Modo mayor. Los semitonos en la escala mayor
estan entre los grados 3.° y 4.° y entre 7. y 8.°!

P p— e —
do re mi fa sol 14 si do

Modo menor. Los semitonos en la escala menor
estan entre los grados 2.° y 3.° y entre 5.° y 6.°

R o T
lA si do re mi fa sol la

Estas dos escalas de do mayor y li menor se llaman rela-
tivos porque se forman de unos mismos sonidos aun cuando to-
mados en orden distinto. Asi pues, la escala de do mayor es
relativa de la escala de /i menor y reciprocamente.

En el modo menor se usan tres formas para la escala: la

(1) Algunos compositores modernos, en busca de nuevas fuentes de va-
riedad, han usado esas otras escalas y también la que se forma solamente

por tonos.
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e

que acabamoside mencionar que se llama edlica (de uno de
los antiguos modos griegos), y ademis la armdnica y la me-
lidica.

Forma armonica—E| hecho de tener la escala mayor un
semitono entre el 7.* grado y el 8.° ha formado una tenden-
cia a practicar lo mismo en el modo menor, y este es el ori-
gen de esta forma, en la cual se sube al 7.° grado por me-
dio de una alteracién para acercarlo al 8. Ejemplo:

" T T Ty
lA si do re mi fa solj

Al subir ese 7.” grado, queda un intervalo de tono y
medio entre este grado y el 6.

Forma melodica—1.a dificultad para afinar en el canto
ese intervalo de tono y medio, ha hecho que se altere tam-
bién el 6.° grado, con lo cual esta escala queda asi:

e o —
la si do re mi faj sol# l1a

Obsérvese que, del 4.° grado paraarriba, estaescalaesidén-
tica a la escala mayor que principia por /4, lo que origina cierta
especie de ambigiiedad, sobre todo al descender, porque el modo
no queda establecido sino después de seis nolas, en tanto que
al ascender, el modo queda establecido desde el momento
que se oye el 3* grado a un semitono del 2.

< e o g W R
= = o
)
%7 T A
v

De aqui proviene el que esta escala se use muy poco
al descender, empleindose para este caso la forma edlica
que, a su vez, es poco usada como ascendente.

Lo dicho hasta aqui puede resumirse de la manera si-
guiente:
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ESCALA MAYOR

Semitonos del 3. grado al 4.° y del 7° al 8.°

. —
=== o opro— =
— . S— _9._ PN
& Z e

ESCALA MENOR

Forma edlica—Semitonos del 2.° grado al 3. y del 5.° al
6.° Poco usada como ascendente :

PN —_—

_a_._g 7] = 6--..

( — o —

AU
e/

Forma arménica—Semitonos del 2.° grado al 3.5, del 35.°
al 6.° y del 7.° al 8° Tono y medio del 6.° grado al 7.°
Se usa fanlo ascendente como descendente :

Sl e Yosa, o
%Ii_  —

) TR

Forma melsdica—Semitonos del 2.° grado al 3. y del
7.° al 8.° Poco usada como descendente ;

B
e e
L%l g
v/

Combinacién de las formas melddica Yy édlica, muy usa-
da en la practica:

?'J'_Q____a:
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;.
" CAPITULO ViI

Escalas (CONTINUACION)

La primera nota de una escala, aquella que sirve de
punto de partida y de comparacién con los otros grados,
lleva el nombre de finica. : .

El segundo grado se llama swpertonica ;

El tercero, mediante ;

El cuarto, subdominante :

El quinto, dominante ;

El sexto, superdominante, v

El séptimo, senstble,

La cscala de do mayor es la tinica de este modo que
puede escribirse sin alteracién alguna; por eso se denomi-
na también escale nafural. Para formar escalas sobre las
demis notas hay necesidad de alterar uno o mas grados, de
manera que los semitonos queden siempre en los lugares
que deben ocupar.

La escala natural nos sirve de modelo para la forma-
cion de las demis.

Notemos que ésta puede dividirse en dos partes, cada
una de las cuales guarda la misma proporcién entre ‘sus in-
tervalos, pues que consta de dos fonos consecubivos ¥ un se-
milono, separadas las dos partes por wun fono :

S )
Tono Teno Y Tono
Tono Tono !i'l\ﬂ l |

Cada una de estas partes se llama fefracorde, palabra
tomada del griego y que significa cuatro sonidos.

Tomando el segundo tetracorde como primero de una
nueva escala y agregando un nuevo tetracorde como  se-
gundo. vemos que hay necesidad de alterar el /a2 con un
sostenido para establecer el semitono entre esta nota y la
siguiente : ,
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T b e B b S e s 650 S s

Escala de sol mayor

Segundo Tetracords

=

—
e Gl Bﬁ _a_:

e o i o
t-‘_ R £ e
IG

Primer Tetracorde
= [ e T

= ;
| :

Segundo Tetracorde
Primer Tetracorde
S —

LB 3
Escala de do mayor

Ya tenemos asi formada la escala de so/ mayor con un
sostenido en fa (7.° grado).

Continuando de la misma manera, formamos las esca-
las de

Re mayor con los sostenidos fa, do;

L& mayor con los sostenidos fa, do, sol;

Mi mayor con los sostenidos fa, do, sol, re;

Si mayor con los sotenidos fa, do, sol, re, 14;

Fa £ mayor con los sostenidos fa, do, sol, re, 14, mi;
Do g mayor con los sostenidos fa, do, sol, re, 14, mi, si.

Ejercicio - £/ discipulo debe escribir todas estas escalas
¥ relener perfeclamente en la memoria los sostenidos que le corres-

ponden a cada uno.

Después de la escala de do # mayor, que tiene todas
sus notas alteradas, si siguiéramos por el mismo camino para
construir las escalas que faltan, tendriamos que emplear ya

dobles sostenidos ( #ﬂ o #), asi:

- oy e o L
_Ldl_g,g:ﬁa_ o

Escala de sol § mayor con 8 sostenidos.

Buscando las escalas emarminicas de éstas en las notas

con bemoles, completaremos las que faltan sin el recargo de
accidentes. Veamos cémo :
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Tomando el primer letracorde de la escala de do mayor
como segunde de otra escala tendremos:
Escala de do mayor

Begundo Tetracorde

e [ /"";|
R e e e PR N g
= ho—a : "
D= = == e
| ' |
2 B~ . et =25 on o}
Primer T i T

Escala de fa mayor
Quedando asi formada la escala de fz mayor con alte-
racién descendente del 3.° grado, o sea con el si demol.
Continuando de la misma manera formaremos las esca-
las de

Si b mayor con los bemoles si, mi;

Mi | mayor id id s, mi, 14;

I_fl.b mayor id id s, mi, 14, re;

Re h mayor id id si, mi, 14, re, sol;
Sol b mayor id id sf, mi, 14, re, sol, do;

Do b mayor id id si, mi, 14, re, sol, do, fa.

Podria continuarse la serie, pero habria necesidad de
acudir a los dobles bemoles.

Ejercicio—Z! discipulo debe eseribir todas estas escalas
¥ velener perfectamente en la memoria los bemoles que le corres-
ponden a cada una.

El orden en que se presentan los sostenidos es fa. db,
sol, re, ld, mi, si. 1.os bemoles se presentan en orden inverso:
si, mi, ld, re, sol, do. fa.

En la Gltima serie de escalas vemos que las tres dlti-
mas son enarmdnicas de las tres Gltimas de la serie de sos-
tenidos, en orden inverso, puesto que

Do b es enarménica de Si

Sol b id de Fa §

Re b fd de Do#



32 Teoria de la Misica—Cap. 7.° Escalas. (Continnaciin)
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lo que nos demuestra que las dos series se encuentran. Esto
lo podemos representar graficamente por medio de la siguien-
te figura:

282 oy il sostc-’?:‘q/o&

I

!

En ella vemos que por el orden de los sostenidos -po-
demos llegar hasta la escala de S# 8 con 12 sostenidos, en-
arménica de Do, y por el orden de los bemoles podemos lle-
gar hasta la escala de Re b, ignalmente enarménica de Do,

Vemos también cémo coinciden las diversas escalas con
sus respectivas enarménicas, y el hecho de que la suma de los
accidentes de dos escalas enarmonicas da el nimero 12. Ejem-
plo: escala de Do # (7 %) enarménica de la escala de Reb (5h)

o sea 5 méas 7 igual 12.
La construccién de las escalas menores no se, basa

sobre dos tetracordes iguales sino tomando como ténica el sexto
grado de cada escala mayor para formar su relativa menor,
introduciendo en ésta las alteraciones correspondientes a

cada forma.
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El orden de su formacién serd, pues, el siguiente:
L& menor relativa de Do mayor

Mi menor relativa de Sol mayor

Si menor relativa de Re mayor

Fa # menor relativa de La mayor, etc.

Ejercicio— £l discipulo escribird lodas las escalas me-
nores segtin el resumen de la pagina 28, tanto con sostenidos como
con bemoles, para lo cual debe tomar como tonica el sexto grado de
cada una de las escalas mayores por su orden.

Para aprender a conocer la diferencia entre una escala
mayor y su relativa menor, y entre dos escalas de modos dis-
tintos construidas sobre la misma ténica, ténganse presentes las
siguientes reglas :

1.* Una escala mayor, y su relativa menor, se diferencian
en el quinto grado de la primera, que es séptimo grado de la
segunda, y que en ésta va con alteracién ascendente (se consi-
dera la forma arménica);

2. Dos escalas, una mayor y otra menor, construidas
sobre la misma ténica (como 14 mayor y 1& menor), se dife-
rencian por su tercer grado, que en la escala mayor esti se-
parado de la ténica por un intervalo de dos tonos, mientras
que en la escala menor este intervalo es de tono y medio
solamente,

Nora—El profesor cuidard de que el discipulo se ejercite
en la aplicacion de estas reglas a Tovas las escalas, de maneva
que ripidamente pueda dectr en gué se diferencian.
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CAPITULO Vil

Tonalidad. Clasificacion de los intervalos.
Inversiones

La palabra toxaLipap se aplica:

1.° Al conjunto de escalas y modos de que se sirve el arte
musical. En este sentido diremos que <la tonalidad moderna,
base de nuestro sistema musical actual, reposa principalmente
sobre las dos escalas de sonidos que se conocen con €l nombre
de escalas diatonicas mayor y menors» (1). Esta tonalidad es dis-
tinta de la gregoriana, que tiene por base otras escalas, como
lo dijimos en la pagina 26;

2.° Al conjunto de notas de una escala, sea cual fuere el
orden en que se consideren, como cuando se dice lonalidad de
do mayor, tonalidad de ldé menor. Aplicada en este sentido, ge-
neralmente se reemplaza por la palabra fono, la cual no debe
confundirse con la que significa un intervalo.
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Tono de do mayor Tono de la menor

Los sostenidos o bemoles correspondientes a la tonalidad
en que estd escrita una composicién, van siempre indicados al
principio de ésta, por su orden, inmediatamente después de la
clave y se repiten al principio de cada pentagrama. Esto se lla-
ma armadura.

Se usa de una misma armadura para una tonalidad mayor
y para su relativa menor, y las otras alteraciones que ésta de-
manda, se escriben, cada vez que el caso lo requiere, como
puede verse en el ejemplo anterior con el sostenido de so/.

Los intervalos que se encuentran entre dos notas de una
escala se designan por el niimero de grados que hay de uno a
otro de esos grados.

El intervalo entre dos grados consecutivos se llama se-

(1) E. Durand. Curse de Armonia.
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&unda; si hay uno de por medio, se llama Zercera; si hay dos,
cuarita, etc.

Para conocer, pues, el nombre numérico de un intervalo,
se cuentan los grados que hay entre las dos notas que lo for-
man, incluyendo éstas y principiando por la més grave, De do
a sol habré, por consiguiente, un intervalo de quinta, o simple-
mente una quinta; de 7¢a fa, lercera; de fa a re, sexta, etc.

El intervalo es armdnico cuando las dos notas que lo for-
man se producen simultineamente, y melédico cuando se pro-
ducen sucesivamente.

El intervalo melédico puede ser ascendente o descendente
es ascendente cuando la primera nota es la mis grave; y des-
cendente, cuando la primera nota es la més aguda.

Cuando se nombran las dos notas que forman un intervalo
arménico, debe principiarse por la mas grave. Por esta razén,
re ld es una quinta, y % re, una cuarta. -
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ARMONICOS MELODICOS

Los intervalos son, ademas, simples Y compuestos : son sim-
ples los que no exceden de la extensién de una octava, y com-
puestos los que pasan de esa extension.

Para el efecto de su nombre numérico, los intervalos com-
puestos se consideran simples, y para hallar ese nombre, del
ntmero dado se resta tantas veces el ntimero 7 cuantas ve-
ces sean necesarias para llegar a un intervalo simple, Por
tanto, una 9.* serd 2.*: g menos 7, 2; una 17.* serd 3.% \
menos 7, {0, menos 7, 3.

Examinando la escala mayor, podemos notar, ademAs,
que no todos los intervalos que tienen un mismo .nombre nu-
mérico contienen igual ntimero de semitonos: por ejemplo, de
do a mi, que es tercera, hay dos tonos completos, en tanto
que de 7z a fa, que también es tercera, no hay sino tono y
medio. Esta es la razén por la cual los intervalos se clasifi-
can en mayores, menores, justos, disminuidos Y. aunentudos.
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Son mayores los intervalos que se encuentran entre la té-
nica de una escala mayor y sus grados 2.°, 3,°, 6.° y 7.

Son menores los intervalos que son un semitono mas pe-
quefios que los mayores.

Son justos los intervalos que se encuentran entre la di-
cha t6nica de una escala mayor y sus grados 4., 5.° y 8°

Son aumentados los intervalos que son un semitono mds
grandes que los mayores y que los justos.

Son disminutdos los intervalos que son un semitono més
pequefios que los menores v que los justos.

INTERVALOS MAYORES

f—t

— =~
& “_"3 = <
2% Mayor  3.* Mayor  6.* Mayor 7. Mayor

INTERVALOS MENORES

Obtenidos de los anteriores por Obtenidos de los mismos por
medio de la alteracion descendente medio de la alteracion ascendente
de la nota superior. de la nota inferior.

. .
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95men. 3. men. 6. men. 7.* men. 2*men. 3.* men. 6.* men. 7.° mea.

INTERVALOS JUSTOS
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4.2 justa 5.2 justa 8.2 justa
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INTERVALOS AUMENTADOS

Obtenidos por la alteracién ascen- Obtenidos por la alteracion descen-
dente de la nota superior en los inter-  denfe de la nota inferior en los inter-
valos mayores y justos. valos mayores y justos.
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INTERVALOS DISMINUIDOS

Obtenidos por la alteracitn descendente de 1a nota superior en los intervalos
menores y justos
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&* dism. 3 dism. 4% dism 57 dism. 62 dism 7 dism,

INTERVALOS DISMINUIDOS

Obtenidos por la alteracién ascendente de la nota inferior en los intervalos
menores y justos
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Se llama unisono el efecto producido por dos voces o ins-
trumentos que producen dos sonidos iguales en entonacion.
Ejemplo:
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En la prictica el intervalo de 2.* disminufda viene a ser
un unisono (1), De igual manera, la 7.%, aumentada, viene a
ser 8.% o en otros términos: la 2.* disminuida es enarménica
del unisono; la 7.* aumentada es enarmoénica de la 8. la 2.*
aumentada es enarménica de la 3.* menor; la 4.* aumentada
es enarmodnica de la 5.* disminuida, ete.

REGLA PARA CONOCER RAPIDAMENTE EL NOMBRE ¥ NATURALEZA
DE UN INTERVALO: y

Constdérese la nota inferior como tonica de una escala mayor
y higase la cuenta.

Ya sabemos que los intervalos que sé encuentran entre
la ténica de una escala mayor y las otras notas de esa esca-
la, son mayores, con excepci6n de la 4.* y la 5.% que son justas.
Sobre esta base es muy fécil hacer la cuenta. Supongamos que
se quiere saber qué intervalo hay de /i bemol a sol sostenido.
Como en la escala de 14 bemol mayor, el sol es natural, de
14 bemol a sol natural, habri una 7.* mayor; pero como el
sol del intervalo pedido es sostenido, el intervalo seré de 7.*
aumentada, puesto que el intervalo aumentado tiene un inter-
valo mis que el intervalo mayor.

Veamos otro ejemplo: de r»e sostenido a sol natural. Aun
cuando la escala de re sostenido no es usada, podemos consi-
derar que de re sostenido a sol sostenido hay una 4.* justa;
siendo sol natural la nota pedida (un semitono menos), la 4.*
sera disminuida. También podemos suprimir mentalmente la
alteracién del re y decir: de re a sol hay una 4.* justa, luego
de re sostenido (alteracién ascendente de la nota inferior) a sol
natural, la 4.* serd disminuida.

Este es el sistema més cémodo y rapido de conocer los
intervalos.

Eiercicio—Fl profesor debe poner ejemplos de inter-
valos para que el discipulo los analice. Damos a continuacion
dos modelos para este ejercicio.

(1) Considerada en todo su rigor la 2. disminuida‘es un intervalo nega-
tivo, puesto que siendo ¢l re b una coma mis bajo que el do 5, vienen a que-
dar los dos sonidos cruzados.
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1. Clasifiquense los intervalos siguientes:
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2. Escribase encima de cada una de las notas que van a
continuacién la que corresponda al intervalo que se indica.

4% aum, 5.° justa 5.* dism. 6.* men. 6.*aum. 4.*dism. 7.* may. 7.* dism. 3. men.
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INVERSION DE 1os INTERVALOS—Se llama invertir un inter-
valo cambiar el orden de las dos notas que lo forman.

Tnversion del infervalo anterior

al —
4 :
=] =
=
3" : 6."

Al invertir la 2.%, se convierte en 7.*; la 3., en 6.%; la 4.%,
en 5. las? en 4.%; la 6., en 32 la 7.5 en 2.*; yla 83
en unisono.

Los intervalos mayores, al invertirlos, se convierten en me-
nores, y viceversa; los aumentados en disminuidos, y viceversa,
y los justos quedan justos.

Ejemplo:

gy 4 g ep e e gt i
mayor menor aum. . dism. aum. aum. justa mayor mayor
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En el ejemplo anterior los intervalos del pentagrama infe-
rior son inversiones de los del pentagrama superior, y recipro-
camente.

Los intervalos arménicos se dividen en consonanies y di-
sonantes.

Son #ntervalos consonantes, o simplemente consonancias, los
que producen en ¢l oido una sensacién de agrado o de reposo,
y éstos a su vez se dividen en variables e invariables.

Son consonancias invariables la 5% la 4.* y la 8.2, y se lla-
man asi porque no pueden admitir alteraci6n sin dejar de ser
consonancias.

Son consonancias variables la 3.* y la 6. porque pueden ser
mayores o menores, sin dejar de ser consonancias,

La 2. y la 7.2 asi como también todos los intervalos au-
mentados y disminuidos, son disonantes, y se llaman asi porque
el oido no los admite sino de una manera transitoria y exige su
resolucién sobre un intervalo consonante (1).

Escala cromatica

Como se dijo en el Capitulo vi, la escala cromética es
aquella que sélo contiene intervalos de semitono entre sus
grados consecutivos. Estos semitonos se obtienen por medio

de alteraciones.
Para escribir la escala cromética se emplean por lo gene-
ral alteraciones ascendentes al subir y alteraciones descenden-

tes al bajar.

al
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Pero como dicha escala no habré de encontrarse sino acci-
dentalmente en el curso de una composicién, que forzosamente
esti escrita en una tonalidad mayor o menor, generalmente se
considera como mas correcto el modo de escribir aquélla, que

(1) Véase Apéndice N.° 2.
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consiste en no alterar el sexto grado de la tonalidad mayor al
ascender, ni el quinto al descender, por no encontrarse estos
grados asi alterados en la dicha tonalidad, ni en ninguna de
sus relativas. Asi, por ejemplo, si estamos en la tonalidad de
do mayor, al escribir la escala cromitica emplearemos al subir
sostenidos, con excepcién del /4 (que reemplazaremos por s
bemol), y al bajar emplearemos bemoles, con excepcién del
sol (que reemplazaremos por fa sostenido).

Ejemplo:

Esta regla tiene su aplicacién principalmente en el estudio
de la Armonia.

CAPITULO IX
Melodia—Armonia—Modulacién—Transporte

Se llama melodia una sucesién de sonidos emitidos por
una sola voz o instrumento, y distintos entre si por su ento-
nacién.

Se llama armonia ¢l conjunto de sonidos que se producen
a un mismo tiempo. El elemento constitutivo de la armonfa es
el acorde : se llama asf la reunién de tres o mas sonidos dife-
rentes, cuyas relaciones de entonacién permiten ofrlos simulta-
neamente.

Se llama acorde perfecto mayor el que se forma por una
nota con su tercera mayor y su quinta justa superiores, y acor-
de perfecto menor, €l que se forma por una nota con su tercera
menor y su quinta justa superiores.

Arpegio se llama un acorde cuyas notas se tocan, no si-
multinea sino sucesivamente. :

Modulacion es el paso de una tonalidad a otra, lo cual se
verifica introduciendo en la melodfa o en !a armonfa notas ex-
traffas a la tonalidad primitiva, las cuales, por ser propias defa
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tonalidad a la cual se va a entrar, determinan la modulacién a
esta nueva tonalidad.

Ejemplo:

Modulacién de Do mayor a Fa mayor por medio del
Sily, nota extrafia a la primera tonalidad y perteneciente a
la segunda.
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(E. Durand— Curso de Armonia)

Se llama #ransporte o transposicion el ejecutar o escribir un
trozo musical en una tonalidad distinta de aquella en que se
nos ]JI'ESEI'IIE.I..

Para el transporte escrito basta examinar el intervalo que
forma la ténica primitiva con la ténica del tono a que se va a
transportar, y copiar con este mismo intervalo de diferencia
todas las notas, poniendo previamente la armadura de la nue-
va tonalidad.

Vamos a transportar el siguiente trozo, que esti en do
mayor, a ld mayor :
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Como la escala de 4 mayor tiene tres sostenidos, lo pri-
mero que tenemos que hacer es escribir estos tres sostenidos
después de la clave, y en seguida copiar todas las notas una
tercera abajo o una sexta arriba:
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Para las alteraciones se tendran en cuenta las siguientes
reglas:

1.* El sostenido (alteracién ascendente) que se encuentra
afectando una nota en el trozo original, serd también sostenido
en el trozo transportado si corresponde a una nota que no tiene
alteracién en la nueva armadura; doble sostenido si corresponde
a una nota que tiene sostenido en la nueva armadura, y becua-
dro, si es bemol en la nueva armadura;

2.* El bemol (alteracién descendente) que se encuentra en
el trozo original, serd también demol en el trozo transportado si
corresponde a una nota sin alteracién en la nueva armadura;
doble bemol, si la nota tiene bemol en la nueva armadura, y fe-
enadyo, si esth sostenido en la nueva armadura;

3.* El becuadro, que puede ser alteracién tanto ascenden-
te como descendente, puesto que destruye el efecto del sosteni-

do y del bemol, seguiré la regla 1. si es alteracién ascendente
en el trozo original, y la regla 2.* si es alteracién descendente

en el trozo original.
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Ejemplos:
Transporte de lo anterior a
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Examinando atentamente los ejemplos anteriores, pode-
mos ver lo siguiente como confirmacién de las reglas:

El sustenido del ejemplo 1 es igualmente sostenido en los
ejemplos 4 y 6; es doble sostenido en los ejemplos 2, 3 y 8, ¥
becuadro en los ejemplos 5 y 7.

El bemol del ejemplo 1 es igualmente bemol en los ejem-
plos 4 y 5; doble bemol en el ejemplo 7, y becuadro en los
ejemplos 2, 3,6 y 8.

El becuadro de los ejemplos 5 y 7, que es alteracién as’
cendente, es originado por el sostenido del ejemplo 1; el be-
cuadro de los ejemplos 2, 3. 6 y 8, que es alteracién descen-
dente, es originado por el bemol del ejemplo 1.

El transporte mental, o sea el que se practica directamente
sobre el instrumento sin previa escritura de las notas, presenta
mayor dificultad. Para este caso el conocimiento de las claves
es de suma importancia, puesto que siendo ellas en niimero de
siete, se le pueden dar a una nota escrita en un lugar cualquiera
del pentagrama. siete nombres distintos, segiin la clave que se
le anteponga.

Ejemplo:

DO RE Ml FA S0L LA 51

Asi pues, para transportar un trozo cualquiera a un tono
dado, se busca la clave con la cual pueda leerse la ténica
pedida, colocada en el mismo lugar del pentagrama que la
ténica original.

Vamos a transportar el siguiente trozo, que esta en e
tono de re mayor, al tono de fa mayor:
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Para esto tenemos.que buscar una clave que le déala
cuarta linea, que en el original es 7z, el nombre de fa; esta
clave es la de fa en cuarta linea. En seguida consideramos
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un bemol en s/, y para las alteraciones que se presenten en
c! curso del trozo original, se .aplicarin las reglas que ya
Vimos.

El resultado del transporte seri el siguiente:

S % 2 r.':‘":‘:f% F
i i~ L B B~ LR,
_ El procedimiento no es muy dificil en el canto, y en los
instrumentos cuya miisica se escribe en un solo pentagrama,
como el violin y la*flauta, pero en los instrumentos que, como
el pm!-ro.y'el brgano, requieren dos pentagramas con dos cla-
ves distintas, aquello presenta gran dificultad porque hay ne-
cesidad de efectuar dos transportes diferentes a la vez

CAPITULO X
Notas de adorno

Arovatura— Nombre que viene del verbo apoyar. Es un
adorno melédico que se indica con una nota escrita en tipo
més pequefio que los otros, y se ejecuta antes de la nota prin-
cipal que sigue. Este adorno va a un grado arriba o abajo
de la nota principal, quedando, por consiguiente, separada de
ésta por un intervalo de segunda mayor o menor. A la apo-
yatura se le da el valor que exprese, el cual se le quitaa la
nota principal que va en seguida, pero si ésta tiene puntillo,
puede darse a la apoyatura un valor de un tercio o uno de
dos tercios de la principal.
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Acciacatura—Llamada también apoyatura breve ; difiere
de la anterior en que se ejecuta ripidamente y se indica agre-
gando a la figura una linea oblicua que laatraviesa,
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Siempre va este Gltimo adorno en figura de corchea o
de un valor menor. Nunca en valor mayor, como minima o
semfinima.

La apoyatura y la acciacatura son inferiores cuando estan

un grado abajo de la nota principal, y superiores cuando estin
un grado arriba.

Morpexte—Consiste este adorno en ejecutar con rapidez
la nota principal seguida de la que estd a un grado de distan-
cia arriba o abajo y volviendo a la principal. El valor del
adorno se le quita a la nota principal. El mordente superior
(que es el que se ejecuta con la nota de arriba), se indica con
estas notas pequefias de valor inferior a una corchea, o con
este signo a~ colocudo encima de la nota principal. El mor-
dente inferior se indica con el mismo signo atravesado por
una linea vertical.
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El accidente que acompaifia al signo del mordente se apli-
ca en la ejecucién de éste a la nota de adorno. Véase el segun
do compis del ejemplo anterior.

Grueerro—En castellano grupito o grupillo. Es un ador-
no compuesto de cuatro notas en la forma siguiente:

e T
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L _r___,_____d___—-

GRUPETTO

Se indica abreviadamente por medio de este signo ew
colocado a la derecha de la nota principal.

El ejemplo anterior podrd, pues, eseribirse de la manera
siguiente:
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La duracién del grupetto se toma del valor de la nota
anterior, o sea de la nota principal. La ejecucién del ejemplo
anterior es como Sigue:

O

e i
Cuando el signo indicador del grupetto no va colocado a
la derecha de la nota principal sino encima de ella, se omite
esta nota al principio.
En el siguiente fragmento del Adagio de la primera sona-
ta de Beethoven encontramos un ejemplo de ambos casos:
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Ejecucion:
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Cuando se encuentra un accidente enci

grupetto, aquél afecta a la nota su
el accidente v.

ma del signo del

perior de las cuatro. Cuando
a debajo del signo, afecta a la nota inferior.
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Trivapo—Este adorno consiste en Ja repeticién alternati-

va y rapida de dos notas colocadas a intervalo de segunda ma-
yor o menor. De estas dos notas la inferior es Ja principal y Ia
superior la nota de adorno,

El trinado se indica con las letr.
de la nota principal, la cual se trina,
que queda un grado arriba.

La preparacién o principio del trinado s
neras: 1.* comenzando por la nota principal ;
por la nota de adorno, o sea la superior; 3.*
la nota que estd un grado abajo de la princip

as #. colocadas encima
por consiguiente, con la

¢ usa de tres ma-
2.* comenzando

comenzando por
al.
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En todos tres casos la dltima nota del trinado debe ser
la principal, de donde se sigue que cuamlo esta nota es tam-
bién la primera, el l.nn.a.dn consta de ntmero impar de
notas. (Ejemplo A).

Generalmente se ejecuta para terminar el trinado, y como
peniltima nota, la que esti un grado abaje de la prmmp'ﬂ lo
cual le da mas elegancia. Se indica de Ja manera siguiente:

11—
__.4..___:__._'.'__._.__ o mE
| BT g | I
s _p_'T_T'T_:I;i ._E_,,.._g__
el e ]

- | . m |

Esto se llama trinado con terminacion.
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Las letras # van seguidas generalmente de una linea on-
dulada para indicar claramente su duracién.

Un accidente colocado sobre la nota principal ¥ Jjunto
al signo indicador del trinado, afecta a la nota superior. En
el ejemplo anterior, un bemol afectarfa al 7e.

CAPITULO XI
Signos varios

Doble barra—Se llama ast una doble linea que atraviesa
el pentagrama en sentido vertical y se usa: 1.° Para dividir
las diferentes partes de una composicién; 2.° Antes de un
cambio de armadura; 3.° Antes de un cambio de signatura,
o sea al pasar de una clase de compés a otra distinta. 2

Hay que advertir que la doble barra no siempre esti al
fin de un compis. Ella puede ir. en el curso de éste,

Cuando una parte cualquiera debe repetirse de una mane-
ra igual, no hay necesidad de escribirla de nuevo. Basta poner:
al final de ella y a la izquierda de la doble barra dos puntos, y
otros dos al principio, a la derecha de la doble barra.

ey,
Ho— et

<P
e/

Si al final de la repeticién bay alguna diferencia, se se-
fialan las partes diferentes poniéndoles encima las expresiones
1.% ez, 2." vez, o simplemente 7 y 2, y unas lineas que indican
dénde comienza y dénde termina el fragmento diferente.

. [} I 1% vex -I.I = vex ]
- = » P
—:&5—% T TR A am e o | —
(D4 OO ST R i B —— =
o/ e q —_— =
Estos dos comlpnsoq
no se locan la 2, %“vez,

o

WSS

Te

“Tle

La expresion Da capo (que se traduce desde la cabeza, o
sea desde el principio) v que se escribe abreviadamente 0. C.;
se emplea al fin de una pieza cuando ésta debe repetirse desde
el principio. En' éste caso, la segunda vez se ejecuta hasta
donde se encuentre la palabra fine, que sefiala el lugar de la
conclusién definitiva. - N
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e arramnas

Al segno % o simplemente 8 quiere decir: vuélvase a
repetir desde donde se encuentra el signo =

Una linea curva o una ondulada a la izquierda de un
acorde, indica que éste debe ejecutarse en forma de arpegio.

Se cjecvla:

:"
g

Se principia por la nota inferior.

El calderon, signo que tienc la siguiente forma /A y que
se coloca sobre una nota o sobre un silencio, sirve para pro-
longar la duracién de la nota o del silencio por un tiempo
més largo del que expresan.

El signo de /gado (linea curva colocada encima de las
notas) tiene dos objetos:

1. Cuando va uniendo dos notas escritas a la misma altu-
ra en el pentagrama, hace que se agregue la duracién de la se-
gunda a la de la primera, como lo vimos en el Capitulo m;

2.° Colocado sobre varias notas indica que éstas deben
ejecutarse Zgadas, lo cual quiere decir que la duracién de cada
una de ellas debe mantenerse hasta el momento de comenzar
el sonido de la siguiente. :

En los instrumentos de viento y en el canto, tales notas se
ejecutan con una sola emisi6én de la voz o del aliento; en los
instrumentos de arco, con un solo movimiento de éste; en los
instrumentos de teclado, manteniendo pisada cada tecla hasta
el momento de pisar la siguiente. Debe advertirse que el sig-
no del ligado no debe cubrir indistintamente todas las notas
que deban ejecutarse ligadas, sino dividirlas en periodos o
frases, con su distinto ligado cada una, y el ejecutante debe
hacer alguna pequefia interrupcién entre uno y otro grupo o
periodo, como imitando la respiracién del cantante. Esto, la
graduacién de la intensidad de los sonidos y la acertada co-
locacién de los acentos, es lo que constituye lo que se llama
fraseo. Desgraciadamente las cdiciones de misica son muy
deficientes a este respecto, por lo general, y sus indicaciones,
sobre todo en lo que se refiere al fraseo, no siempre pueden

-
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seguirse al pie de la letra. Al profesor es a quien toca suplir
aquella deficiencia.

Se llama staccato el efecto contrario al del /igado. El so-
nido de una nota se corta sin darle todo su valor y sin que
se tina con el de la nota siguiente. Se indica con un punto
encima de la nota y también con una especie de tilde cuando
se quiere hacer aquélla més corta y de un sonido seco. La
técnica de cada instrumento comprende las distintas maneras
de ejecutar el staccato, y la eleccién de ellos para cada caso

particular es cosa que, por lo general, entra en el dominio
de la interpretacion.

El Semi-staccato puede definirse como un término medio
entre el ligado y el staccato. Se indica empleando ambos sig-

nos: puntos y linea; su efecto consiste en dar a cada nota
casi todo su valor, pero sin unirla a la siguiente.

Las siguientes notas
__._. . .____‘___‘_F_ -
L EEESEEmas o
e =
o b= : =
se ejecutan més o menos asi:
R

CAPITULO Xil
Signos de expresion

Lstos son de dos clases:

1.* Signos o indicaciones gue se refieren al movimiento ;

2.* Signos o indicaciones gue se refieren a la intensidad.

Las primeras consisten en palabras que expresan rapidez
o lentitud en diferentes grados, asi como también el aumento
o disminucién de una o de otra.

Las segundas, en palabras o signos que expresan mis o
menos intensidad o fuerza.
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m

El uso generalmente adoptado es el de escribir esas pa-
labras en idioma italiano.

INDICACIONES QUE SE REFIEREN AL MOVIMIENTO

Sienificado
Largoicsis, oo bR Con suma lentitud.
Lenlo- . v, Lento.
Gaandr e - Lento y con gravedad,

Movimieto pausado, menos
lento que los anteriores.

Larghelle, diminutivo de

Y e R Menos lento que el Largo.
Viene del verbo italiano an-
wAndanle.. v ol idam', andar: movimiento
que no es demasiado lento.

Andantino, diminutivode  JUn poco més lento que

Pl T e T Andante (1).

Allagye. > 7 s Con rapidez.

Allegretto, diminutivo de

Ailegyo 0. . . ...  Con menos rapidez.

Bt lp e S Con mucha rapidez.

1) A e e fd.

T SR fd.

Prestissimg NS {C.D“ Jamayoiiggidest po:
sible.

Las siguientes palabras se usan para modificar las ante-
riores y algunas otras:

TN et b T U Bastante
BRI S v Animado
Benlr, o vnpse: '+ DBien
Binllante o mc 2 , Con brillo
Mo e LS e % . Pero
Malto: whiacsy. . . Mucho

(1) Viéase .apéndice nlimero 3
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B s P g —

Maestoso. . . . . i
Menoigse. v
Mosso . ,

o s e ey,

Majestuoso

Menos -

Movido. Animado

No

Mis

Sostenido. Conservando el mo-

vimiento sin apresurarlo,

Demasiado

Ejemplos: Allegro ma non troppo— Adagio molle — Pia

mosso.

Los cambios o alteraciones en el movimiento se indican

con las siguientes expresiones;

Abreviaturas
Rallentando rall.
Ritardando ritard.
Accellerando accell.
Stringendo string.
PIUSmoss0ieses s vivie
Meno mosso . . . . ..
Ritenuto ril.
A tempo
Tempo 1.°

Tempo giusto

Doppio movimiento

Rubato

retardando gradualmente el
movimiento.

Acelerando gradualmente
el movimiento.
Pasando repentinamente a
un movimiento mas vivo.
Pasando repentinamente a
un movimiento menos vivo.
Se retiene un poco el movi-
{miento pero no por grados
como en rilardando.
Indica que se debe volver
al tiempo primitivo des-
pués de haber acelerado o
retardado.
En un tiempo estricto.
Movimiento doble.
1Se duplica la velocidad del
movimiento que se trafa.
Robado. Quiere decir que
se acelera una parte del
compés o del periodo y se
alarga la otra establecien-
do compensacion.
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Agitado. - Sirve esta pala-
bra para caracterizar el
movimiento apasionado de

| una pieza. Generalmente se
usa como calificativo; por
ejemplo: Allegro agitalo.

A piacere A gusto del ejecutan-

Ad libitum te.

Indicaciones que se refieren a la intensidad

Abreviaturas

Forte S Fuerte. Sonoro.
Fortisimo 7 Muy fuerte.
Mezzo forte mf Medio fuerte.
Piano ? Suave.
Pianisimo pp Suavisimo.
Mezzo piano  mip Medio suave.

. Fuerte e inmediatamente
Foric plnte I8 después suave,
Sforzando sfz Acentuando fuertemente.
Rinforzando rinf Aumentando gradualmente
Crescendo Cresc, . la fuerza.
Diminuendo dim Disminvyendo gradualmen-
Decrescendo decres te la fuerza.
Colands e Dlsmquendo la fuerza y

la velocidad.
Morendo Apagando poco a poco el
Smorzando smors pag P P
. sonido.

Perdendosi

El signo ———— equivale a crescendo.
El signo ————— equivalente a diminuendo.

El signo » o0 A puesto sabre una nota, indica que ésta debe
acentuarse con cierto vigor.
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El signo — sobre una nota expresa un acento que no es tan
vigoroso, pero que debe hacerse mas expresivo. Puede obte-
nerse apoyando un poco la nota y prolongéndola en muy pe-
quefia cantidad.! = '

Debe tenerse presente que los signos [y p se refieren a
toda la parte escrita que a ellos siga mientras no haya otro
signo que los modifique, en tanto que el signo 8f se refiere so-
lamente a una nota, la que estd encima o debajo del signo.

Otros signos

Ped. signo que indica que debe pisarse el pedal dere-
cho del piano.

%: Signo para levantar el mismo pedal.

Una corda : et

i it {Para pisar el pedal izquierdo.

Tre corde Para levantar el mismo
Senza sordina (sin sordina) pedal.

Al principio de las piezas se encuentra de ordinario una
figura de nota seguida de un signo de igualdad y de un ntime-
ro: ® =82. Esta indicacién es para poder dar a la pieza, con

toda exactitud, el grado de rapidez con que debe ejecutarse.
El niimero se refiere al Metronomo. Se llama asi un aparato
que sirve para medir mecanicamente el compés, y el cual
consiste en una cajita de madera de forma piramidal dentro
de la cual se encuentra un mecanismo de reloj que daun mo-
vimiento de oscilacién a una varilla que va en la cara ante-
rior del aparato y cuyas oscilaciones van acompafiadas de un
ruido fuerte y seco. La rapidez de las oscilaciones se gra-
dta por medio de un peso movible que se adapta a la vari-
lla y se puede deslizar sobre ella; los nimeros de una escala
colocada detrés de la varilla indican el nimero de oscila-
ciones por minuto. Asf, pues, si en una pieza encontramos
la indicacién que arriba pusimos, haremos coincidir el pesi-
to con el ntimero 82 de la escala, y cada oscilacién corres-
ponderé a una seminima.

En la misica para piano hay necesidad a veces de in-
dicar con cuAl de las dos manos debe ejecutarse determi-
nado qasaje; para esto se emplean las iniciaies de las pala-
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T T R R P R o e TR TR TR T RS L R T R

bras mano derecka o mano isquierda, y las cuales son las si-
guientes en los idiomas més usados: '
] Francés  Italizno  Alemin e Inglés
Mano derecha . . . . . m. d. m. d r. h.
Mano izquierda .. ... m. g m. S 1. b.
Ponemos también, por considerarlo de suma utilidad,
los nombres de las notas en inglés y en alemdn, que son
distintos a los usados en espafiol, francés e italiano, siendo
estos tres dltimos iguales (1):

Inglés Alemén

Do C 6
Re D D
Mi E E
Fa F F
Sol G G
: L& A A
Si B H
Dos C# Ci
Do b Ch Ces
Re § D# Dis
Re b Dh Des
Mi g E# Eis
Mi b Eh Es
Fa} “F§ Fis
Fa b Fh Fes

Solf Gz  Gis
Solh Gh Ges
L4 Af A
La} Ab As
Si % B His
St b Bp B

(1) Antiguamente se llamaba en estos tres idiomas Uf el Do, por ser
aquélla la primera sflaba del Himno de San Juan, que sirvio a Guido d'Arezzo

para dar nombre a las notas: J
« Ut queant laxis — REsonare fibris — Mira gestorum — pamuli tuo-

rum — soLve polluti — Labi reatum—Sante Toanncs ».
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Vocabulario

Palabras muy usadas en el arte musical,
cuyo significado es preciso conocer (1).

Aire—Tonada. Serie de notas que forman un canto
con o sin palabras,

Aria —En la misica de épera se denomina asi un
trozo escrito para una sola voz y cuyos desarrolios tienen
cierta importancia, La Cavatina es un trozo semejante pero
de proporciones més limitadas.

Sonata—Composicién de miisica para uno o para
dos instrumentos, la cual consta de tres o cuatro piezas di-
ferentes entre si por su caricter y por su movimiento. Por
lo general, estas piezas son: 1.° Un Allegro; 2° Un An-
dante, Adagio o cualquier otro movimieuto lento; 3.° Un
Minuetto o un Scherzo; 4.° Un Final, en movimiento vivo.

Sonatina—Sonata de pequefias proporciones.

Sinfonia—Composicién del mismo género y forma
de la sonata, pero escrita para orquesta.

Tienen la misma forma de la sonata y de la sinfonia
el trio, cl cuarteto y ¢l quinteto, que son com-
posiciones para tres, cuatro y cinco instrumentos, respecti-
oamente, y en las cuales cada uno de ellos desempefia parte
importante y no de simple acompafiamiento.

Miasica de camara —Es la denominacién
genérica que comprende las sonatas, trios, cuartetos y
demés obras de la misma forma, con excepcién de la- sinfo-
nfa. Este nombre provienc de que las primeras composicio-
nes de este género fueron escritas por sus autores para la
camara de los principes a cuyo servicio estaban, y este nom-
bre se conserva también porque esta musica, por el reduci-

(1) En parte tomado del libro Petite anthologie des Maitres de la musis
gque, por Leopold Dauphin (Pars, Armand Collin & C*, editéurs).
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do personal que entra en su ejecucién, se oye y se apre-

cia mejor en un local pequefio que en un teatro o gran
sala de conciertos. Se supone, ademés, que el auditorio de
este género de misica no va en busca de una diversién
banal, sino penetrado de verdadera devocién por el arte, y
a ponerse, por decirlo asf, en intimo contacto con los que
la ejecutan.

Concerto—Término italiano empleado para desig-
nar piezas compuestas con el fin de hacer valer los milti-
ples recursos de un instrumento; dichas obras se escriben
para solistas con acompafiamiento de piano u orquesta.

Obertura—Composicién para orquesta que sirve
como de prélogo a una obra lirica importante, ya sea Gpera
u épera cémica, y tiene por objeto iniciar a los oyentes en
la accién escénica que va a seguir y en el caricter princi-
pal o color predominante de la obra.

Preludio—Trozo instrumental de corta extensién
que sirve de preliminar a una obra dramética. En la dpera
moderna el preludio reemplaza a la obertura.

Pieza que sirve de introduccién a otra principal: todas
las fugas de Bach van precedidas de un preludio.

Fantasia—Composicién de forma un tanto capri-
chosa y distinta de la sonata, escrita para uno o para varios
instrumentos. También se da este nombre a una composicién
hecha con trozos que el autor escoge a su gusto en una
obra cualquiera, generalmente &pera, los que enlaza, desa-
rrolla y varfa a su manera. Se: dice que fue Steibel el ini-
ciador de este género de misica con su Parafrasis sobre La
Flauta Encantada, escrita en 1815.

Rapsodia—Composicién cuyos temas son sacados
de los cantos populares caracteristicos de un pais.

Opera—Gran poema a la vez dramatico y lirico,
concebido en vista de una ejecucién escénica y compuesto
generalmente de recitativos, arias, ddos, trios, trozos de con-
junto, coros y dallels (bailes); en la Opera no hay parte nin-
guna hablada: todo va en musica.
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Opera coOmica—Género mixto compuesto de
cantos y escenas dialogadas y habladas, y que, por consi-
guiente, participa de la épera y de la comedia.

Opereta—Pieza bufa en que se mezclan canciones
y coplas cuyos ritmos francos y alegres se imponen facil-
mente a la popularidad.

Oratorio—Especie de dépera sagrada, cuyo argu-
mento estd sacado, por lo general, de la Sagrada Escritura.
La ejecucién de esta clase de composiciones se verifica casi
siempre en las salas de conciertos, sin vestidos de caricter
y sin decoraciones.

Contrapunto—Se llama asi el arte de escribir
correctamente en un estilo de escuela determinado, dos o
mhs partes veales, es decir, que tenga cada una su dibujo
melédico particular y que se combinen armdnicamente con
pureza y correccién la una sobre la otra, o sea la una conira
la otra. Contrapunto, significa, por consiguiente, punto contra
punlo, o sea nota contra nota, ya que las notas pueden
considerarse en lo escrito como puntos, y éste es el nombre
que tienen en la notacién del canto llano : punctum.

Fuga—Composicién a dos o méis partes o voces, es-
crita segiin las reglas del contrapunto, y la cual es una es-
pecie de amplificacién musical en la cual un motivo o tema
que es como el eje de toda la obra, se repite varias veces
segtn determinado plan y en diversas tonalidades, con mo-
dificaciones adaptadas a cada voz o instrumento. En la en-
sefianza la Fuga tiene por objeto aprender a sacar el mejor
partido posible de una idea llamada sujefo por medio de cier-
tos artificios o procedimientos. Estos artificios se denominan
respuesla, contrasujelo, stretlo, pedale, etc.

Canon—Composicién a dos o més partes escrita de
tal manera que ellas entran sucesivamente y a igual distan-
cia una de otra, y reproduciendo cada una sin interrupcién
el mismo canto o motivo que inicié la primera.

Polifonia (Palabra que vienc del griego y signifi-
ca muchos sonidos). Conjunto musical formado por varias vo-
ces, cada ana de las cuales canta una frase melédica disiin-
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ta. Las grandes composiciones religiosas de Palestrina y otros
maestros antiguos estin escritas en el estilo polifénico.

Orquesta—Conjunto de diversos instrumentos. En
la formacién de una orquesta completa entran cuatro grupos
de instrumentos, que son: los instrumentos de cuerda, los de
madera, los de cobre y los de percusién. El primer grupo com-
prende los violines primeros y segundos, las violas, los vio-
loncellos y los contrabajos; el segundo grupo, las flautas, los
oboes, los clarinetes y los fagots; el tercer grupo, las trom-
petas y cornetas, los cornos o trompas, los trombones y el
bajo o tuba; el cuarto grupo, los timbales, el triéingulo, y,
en muchos casos, el tambor, el bumbo y los platillos.

Banda—Es una orquesta en la cual entran solamen-
te instrumentos de viento con exclusién de los de cuerda.

. Charanga (en francés Fanfare). Banda en la cual
entran solamente instrumentos de cobre con exclusién de los
de madera.

Partitura (en francés Parlition). La reunion de las
diversas partes que forman una composicién para varias vo-
ces o instrumentos escritas de manera que pueda leerse cada
una de ellas separadamante y abrazar el conjunto.

Instrumentaciéon—El arte de escribir para la
oérquesta disponiendo - convenientemente la parte qne corres-
ponde a cada instrumento segin su cardcter, extension y re-
cursos, en-vista del efecto que se” desea ‘obtener. Se dice
también orgueslacion.

Conservatorio—Escuela destinada a la ensefian-
sa de la Misica en sus diferentes ramos, la que, general-
mente, tiene carcter oficial.

Canto llano—Es una misica de género diaténico
y ritmo libre que la Iglesia Catélica ha adoptado para su
liturgia y que también se llama Canto Gregortano por haber
sido San Gregorio €l Grande quien lo perfeccioné. Las cs-
calas que sirven de base a los modos gregorianos son dis-
tintas' de las que conocemos con los nombres de wmayor y
menor. La notacién de esta misica difiere también de la
usual: la forma de las notas es distinta y no se usan sino
cuatro lineas y dos claves: la de do y la de fa.
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Diapasén—-l’equeﬁo instrumento de percusién for-
mado por una varilla de acero en forma de U, fijo por su
parte media y con sus extremos libres, el cual da un sonido
fijo (generalmente el ld) y sirve para la afinacién de los ins-
trumentos de musica, El diapasén llamado noz mat adoptado
por el Conservatorio de Paris, el de Bruselas y otros, da
para el 4 del segundo espacio de la clave de sol 870 vi-
braciones por segundo. Se da también el nombre de diapa-
s6n a la extensién de una voz o de un instrumento o sea a
la_escala de sonidos que puede producir,

Suite—Serie de varias piezas
general en ritmos de bailes antiguos,
cierto orden seglin sus diversos movimientos y caracteres,

pero todas ligadas entre si por una relacién tonal. La Suite
antigua fue el origen de la Sonata,

instrumentales, por lo
que se suceden en

Coral—Canto lento de caricter religioso en el cu
cada nota de la melodia va acompaii

tinto. Es ¢l género usado en las igle

al
ada de un acorde dis-
sias protestantes,

Festival—Solemnidad musical en la cual se retine
un gran nimero de ejecutantes.

—
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APENDICE

1. Por creerlo de un positivo interés, ponemos a con-
tinuacion las definiciones que de este arte han dado diver-
S0s autores

El fin de la Misica es causarnos placer y despertar en
nosotros diversos sentimientos.— DESCARTES.

Es el arte de conmover, por medio de combinaciones
de sonidos, a los hombres inteligentes y dotados de érga-
nos especiales y ejercitados.—Bernioz.

[La Misica es ¢l resultado de las combinaciones suce-
sivas y simultineas de los sonidos.—FEus,

La Misica es el arte de pensar con los sonidos.—
CoMmBARIEU.

La Musica tiene por base las vibraciones sonoras; por
elementos el ritmo, la melodia y la armonfa; por objeto la
expresion estética de los sentimientos,.— Viscext [Ny,

La Misica es el arte de los sonidos.—DaNHAUSER.
El arte de combimar los sonidos y el tiempo.—SuNoL.

La Misica no es solamente, como se dice con frecuen-
cia, una sucesién de sonidos agradables al oido; ella tiene
un alcance més alto: expresa con una intensidad de que ella
sola es capaz, las mis nobles emociones del alma humana.—
Averonse Lebue,

Entre nosotros se han dado las siguientes de que tene-
mos conocimiento:

La Misica es la ciencia que enseffa la naturaleza y las
propiedades de los sonidos, y abraza el arte de combinar-
los del modo més agradable al ofdo.—A. Acupero. /Leccio-
nes de Misica).
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El arte de producir y combinar los sonidos agradable-

mente  al ofdo.—VicextE Varcas DE 1A Rosa. (7eorfa de
Miisica).

Es el arte de combinar los sonidos de tal manera que

produzcan un efecto agradable al oido.—]. Gasrier. Nusez (La
Misica simplificada) ~ ' .-

La Misica es una de las Bellas Artes, que excita por
medio de los sonidos, los sentimientos del alma y sirve para

manifestar cualquiera de sus afectos.—ILorENzo MARGOTTINI
( Teorta de Misica).

La Misica es el arte que trata de la estética del soni-
do, y es considerada como el lenguaje que expresa con mis
fidelidad el sentimiento.—Sanrtos Cwventes, (7eorfa de la
Miisica).

2. En realidad el limite 4bsoluto entre la consonancia
y la disonancia no existe; él varia segin el grado de sen-
sibilidad del oido en cada individuo y también segfin la cos-
tumbre que resulta de la educacién ; este es asunto de tole
rancia del oido, de tal suerte que lo que es duro para uno
puede parecer agradable a otro. Sobre esto, como sobre los
colores y los gustos, no cabe discusién.

(AerT LavioNac. La Musique et les musiciens).

8. Es un error, dice M. Fétis, el creer que el movi-
miento Andantine debe ser mis animado que el dndante.

(Citado por el Abate Migne en su Diccionario de Canto
Liano v Musica Religiosa). :
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