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PATENTE DE PRIVILEJIO.

PARA LA PUBLICACION I VENTA DE UNA OBRA TITULADA
“LECCIONES DE Musica &."

* . El Presidente de la Confederacion Granadina,

Por cuanto el sefior Alejandro Agudelo ha solicitado, con fecha 27 del
mee praoximo pasado, que se le conceda privilejio esclusivo para publicar i
vender ina obra de su propiedad, cuyo titulo es “Leeciones de musieca,

recedidas de una introduccion historica, segunida cads una de su respec.
tivo programa 1 acompanadas de liminas litografindas ;* se ha resuelio lo
1enie : -

*Teniendo presentes lns leyes 1.2 i 2.2, parte 1. %, tratado 8.2 de Ia

Recopilacion Granadina, i en ejercicio de la atribueion conferida al Poder
Ejecutivo de la Conlederacion por el ineiso 14, articulo 43 de la Consti-

S5E RESUELYE:

Estiéndase patente de privilejio a favor del sefior Alejandro Agudelo
para publicar i vender, por el término de quince alios, una obra de Ja cual
es autor, fitulada “Leceiones de masica, precedidas de nna introduceion
historica &, quedando sujeto el agraciado a los requisilos exijidos por el
nrlilguln 5.2 delalei 1,® parte 1,% tratado 3.2 de In Recopilacion Gra-
nadina. '

Por tanto, e espide la presente patente, por la cual se garantiza al sefior
Alejandro Agudelo, o a quien represente con justo titulo sus derechos, el
privilejio de publicar i vender la obra de que se ha hecho mérito, por el
término de quinee aiios contados desde esta focha.

Dada en Bogota, a 5 de agosto de 1858, sellada con el sells del Poder
Ejecutive i refrendada por el Secretario de Estado del Despacho de Go-
iemo 1 Guerra,

L ]

El Presidente de la Confederacion,

(L.8) ™ MARIANO OSPINA.
El Secretario de Gobierno i Guerra, Manud A. Sanclemente.
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A mi apreciable sobrino,
FRANCOLSO0 4G TDBLO,
Al habil artista
SBNOR A0XRLLLE DE ILALAV AYL.

Dignos intérpretes del sentimiento musical.

Como testimonio de vivo afecto.






AL LECTOR.

‘" La misica, dice un eminente neo-granadino, contribuye
eficazmente a la cultura del hombre ; su'dominio abraza'a un
tiempo mismo la edueacion ,"‘mm i ;:mrmwufa, puesto que de-
senvuelve los drganos de lavoz i aumenta el vigor de los pul-
mones, i la moral ¢ intelectual, pnrqtm:l&sptcrtu en el corazon |
hiufiang senitimientos de’ benevoleheid i i de amor, i purque con-
ficre’ a su intelijencia un grado supErmr de movimiento i viva-
zidad. Produciendo en el alma im presiones profundas, dulzes
1 variadas, esta’ destinata a suavizar las costumbres i'a hacer
mas amena la existencia del hombre: hace sentir ‘su/benéfiea
influencia en'el seno delas familias; cofitribuye'a llenar los
ocios del literato, distrayéndble agradablemente dé sus ocu-
paciones sr-rms, venovando'el vigor de su mente; inspirando a
st imajinaeion’ ideas nuevas, i alentindole para continuar sus
taréas; consuela alos l!L,':-""i'-ﬂl. indos, acrecienta los gozes de
la’ prosperidad, i, por ulllnm derrama ‘en ¢l alma el olvido
de los males de esta vida.

*“Es de la altima importancia el que, aun a las clases infe-
rigres de la sociedad, se ensefie la musica con todo esmero;
su_estudio merece la mayor atencion, i'los resultados que
prodiuce son tan traseendentales, que no se puede encarecer
demasiado la necesidad de ensefiar sus rudimentos, en las es-
cuelas primarias, junto con la lectura, Ia escrilira, los ele-
mentos del edlenlo, de Ta jeometria i del dibujo.

“La sociedad cuenta pocos individuos suficientemente fa-
voreeidos de la fortuna para poder procurarse un instrumento
de musica, e incurrir en los gastos que exije la adquisicion
e su uso. Mas la siempre liberal naturaleza ha'dado al hom-
bre el instrumento mas agradable i rico en la voz i el canto,
susceptible de producir una variedad infinita de sonidos. En
efects, la voz humana es superior a todos los imstrumentos
invenlados : ella, mejor que ninguno de estos, penetra el al-
ma, cuyas fibras mas delicadas i secretas'electriza i somete a
su dominio; por fin, es la sola capaz de formar cnantos tonos
son producidos por todos los instrumentos.

No hai, pues, para qué detenernus mas en demostrar la
atilidad de este elegante ramo de las' bellas artes, cultivado

?
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en; nuestros dias por todos los verdaderos amantes del buen
gusto ide la finura, que tienen tiempo i disposicion para
estudiarla i practicarla ; pero se tropieza con la escasez de
obras de este jénero fque, a su numero, reunan la Mayor suma
de sus principios, espuestos con alzuna estension.

Alrevimiento, i mui grande, es el nuestro de haber acome-
tido una empresa, no solamente superior a nuestras fuerzas,
simod el acometerla careciendo de conocimicntos especiales
del objeto, materia de ella; sin haber hecho, de antemano,
aprendizaje alguno de los numerosos i variados detalles que
encierra el atractivo arte de la miisica. Pero ide qué osadia
noson eapazes los que, como nosotros, tienen la ambicion de
mstruirse, i el deséo de que los estudios de todo jenero se
propaguen en su patria con la estension i claridad posihles ?
tisto, querido lector, es lo que puede disculpar nuestra teme-
ridad ante los conocedores, i ponernos al abrigo de la apa-
sionada critica.  Si se considera, ademas, que: de un lado,
el gusto i aficion por este arte encantador va siendo cada
dia mas jeneral, entre los Neo—-Granadinos; i del otro, que
no se encuentra publicacion alguna sobre este ramo de
instruccion, en que se hallen espuestas 1 desarrolladas sus
nociones, con método i claridad ; acabara de asegurarnos, lo
esperamos, la induljencia de nuestros mm‘;mlﬂntas, 1 demas
lectores, por nuestro arrojo.

Sinembargo, no ha sido sind despues de muchos meses de
una lectura detenida de estensas i escelentes obras, que algu-
nos amigos nos han procurado,i con las esplicaciones de otros
intelijentes, aclarando nuestras dudas, que nos hemos dedicado
a coordinar los diversos materiales que habfamos acopiado,
arreglindolos de la manera como los hemos comprendido,
para la facilidad de su estudio: si hemos pecado, es mas
bien por esceso, que por falta de esplicacion, Hemos tenido
en mira el que, acaso, nuestra obrita podria juzgarse digna
(aunque no fuera siné a falta de otras mejores ), de servir
de testo para la ensefianza de tal materia, en los estableci-
mientos de educacion; i con tal motivo, hemos dividido estos
elementos en lecciones, seguida cada una, de una serie de
cuestiones itiles al maestro, :

_Finalmente, no nos habriamos resuelto a esta publicacion
sl nuestra labor no hubiera merecido la aprobacion de un
distinguido profesor européo, quien nos ha estimulado i quien,
ademas, ha llevado su complacencia hasta revisar todo el
comjunto. Es, pues, con la seguridad de un voto tan conipe-

tente, que lo lanzamos al piblico.
t/ér. l./g
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El ejercicio de la facultad natural que tenemos de emitit
sonidos por medio de la voz, es lo que ha producido el arte
musico que, mas que todo otro, es un arte de sentimiento, i,
si asi puede decirse, un arte sensitivo, destinado a agradar i
conmover, pues que obra sobre nuestros sentidos dntes de di-
rijirse a nuestro espiritu. K1 hombre canta espontaneamente,
lo mismo que habla, i se sirve del Grgano de su voz como de
todos los demas 6rganos.

En cuanto a la_masica, considerada como arte, no se sahe
su orijen determinado ; los datos, los principios de que se
compone, han sido el resultado del tiempo i de mil diversas
circunstancias : cada época ha contribuido a elio por medio
de descubrimientos sucesivos, i la especificacion de estos pro-
gresos al traves de una cadena de siglos, es lo que ha consti-
tuido su historia.

Aquel que, conmovido por la contemplacion de los aran-
des efectos de la naturaleza, espresé el primero su admiracion
¢n un lenguaje elevado, fué evidentemente el primer poeta ;
el que, ajitado por sentimientos tiernos i apasionados, quiso
pintar el estado de su alma con acentos mas enérjicos, ere6
la primera melodia. En uba palabra, desde que los hombres
han buscado, para espresar sus sensaciones, un lenguaje su-
perior al ordinario, han encentrado la poesia i la masica, dos
artes que tienen el mismo orijen, que descanzan; sobre los
mismos elementos, i cuyos desarrollos son casi siempre simnl-
tancos : asi los vemos ligados-en las ceremonias de los pue-
blos mas antiguos conocidos, como los Hebréos, los Indios,
los Chinoeg,

Se ve, pues, que la misica en su principio no es sind la es-
presion de los sentimientos del alma, manifestados por grilos
de alegria o de dolor. A medida que los pueblos se eivilizan.
su canto-se perfecciona, las frases melodicas se forman, 19
movimiento de la civilizacion llevo la misica de las Hebreos
a los Kjipeios, de estos a los Griegos i de los Griegosa los Ro-
manos. (1) El eristianismo, desde su orijen, la admite en sus

( 1) La musica, bastante caltivada entre los Griegos, fué mui despre-

ciada entre los Romanos en tiempo de la republica, bien estimada bajo o)

reinado de los _|1r'||||r__-rr1T.¢ cmperadores ; 180 ve amn, -rlllm muchos de ulllus,

entre otros Caligola I Neron, se preciabun de sobresalir en ella, i dizpura-

. ron su premin. Qué deseracia malar wi mitgico tan hucna ! decia este alti-
mo, proximo 4 apuiialearse para escapir al suplicio que le amenazaba, <e

sabe e e mantenia 4 8iu dosg cuico mil |t'|i-r.1:i{:n;: : |ir_*.=-|]||t-_-s-,- de su muerte

todos ellos Tueron espulsados de Ia cindad, 1 In musica que, hajo su reina-

tlo, habia Fozado del mayor aplendor, eaperimento un deeaimivnto 2en-
gihla :
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ritos relijiosos. (2) La ISdad-media la introduce en Europa,
donde se desarrolla por la notacion, por la introduccion de la
medida i del ritmo. -

Los Musulmanes no tienen signos para representar los so-
nidos ; los Chinos poseen unos que son tan com plicados i tan
bizarros como los de su idioma; los Griegos se servian para
este objeto de las letras de su alfabeto. ] sistema musical
que los Romanos recibieron de los Griegos, fué niodificado en
el cuarto siglo de nuestra era, bajo el reinado del emperador
Teodocio, acia el afio 384, por San Ambrosio, quien, habien-
do hecho construir la iglesia de Milan, quiso encargarse a la
vez de arreglar el modo de ejecucion de los himnos, salmos
| antifonas que en ella se ejecutaban; para lo cual, segun los
histuriadnres,'escnj 10 entre los cantos de los Griegos, melo-
dias que aplico a los cautos de la iglesia, haciéndolos ieual-
mente ficiles a la inesperiencia de los fieles. Esto lo consi
guié suprimiendo la division de la escala por teiracordos, cu-
yas combinaciones eran demasiado complicadas para el pue-
blo. (3 ) Seguidamente el papa Gregorio I, llamado
¢l grande, a su advenimiento en oil), se dedicd a perfec-
cionar los. cantos sagrados recojidos por San Ambrosio,
que habian corrompido de tal modo' las irrupciones de
los barbaros, que se habia hecho casi imposible el distin-
guirlos unos de otros. (4 ) A virtud de esta reforma es

(2) Grande fué, segun parcee, la influencia que ejereio sobre la musis
e ln admision que le dieran en las ceremonias de su culto los primeros
ristianos, por quienes se nos ha trasmitido lo que nos resta de la MMasica
de los antiguos. Se sube que, en sus asambléns, ellos cantaban en comun
todas Ins pariesde I litutjia, esdeeir, los himnos, los salmos &, Istos can-
tos debieron ser mul simples, por estar destinados a ejecutarse en coro,
S PTEPATACION, 0T PErEOnAs que, en su mayor nimero, no lenian tntura
alguna de muosica, | que. por otre parte, hacian profesion en todus cosas
de la mas perfecta simplieidad.

(3) Nosesabe con certexa coal fué el egtado de lamusica durante los
cuntro primeres siglos de la Iglesia. Los Pringipios eran siempre los mis-
mos, i Juggar por un tratado que nos ha dejado San Agusiin ; mas, parece
que la practica del canto eclesidistico cayio en un gran desorden, i esto fue
lo que indojo a San Ambrosio a darle una constitucion fija, encerrando to-
tos sug cantos en las ocho prizneras notag de los moidos af.:fn'm. frifin, cdfr-
c0 i miralidico, de que formo cuatro escalas tonales. e

San Agusting San Ambrosio eran, segun lo Aatestignan sns obras, mu)
grandes aficionados o la musica, i aun |a lglesiu latina: posee una pieza,
que se dice ser de la composicion, tanto la lerra como la musica, de estos
dos= santos Doctores, la cual preza ha tumido, en todo tiempo, nn syeeso del
que se gloriarian las obras meestras de los mas habiles COMPOEIOTes; 05 o
celebre eintico del Te Deia.

(4) Detodo logue quedaba on las antignas melodias ariegas 1 de Jas
que habian sido compuestas por San Ambrosio i otros sabios personajed,
tortmn Sun Gregorio elantifonal gue llami centoniano, eg decir, compneste
de fragmentos. Pero reconociendo la‘imposibilidad de reducir todas lus
melodias que habia recojido, a los limites de las euatro esealas formadas
or San Ambrosio, dividii cada nno de los cuatro tonos primitivos en dos,
Ilnmumiu anténticos los cualro tonos de San Ambrosio, i plagnles los cua-
Lro nuevos que les anadio ; 1 a mas de esto, para representar los sonidos,
sustituyp a las notas griega 8, tan complicadas, lis siete primeras letras del
alfabeto de la antigna notacion latina, empleando las mavosenlas para de-
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que el canto eclesidstico se llamo greqoriano, | se conser -
vO poco mas o ménos intacto hasta principios del unde-
cimo siglo, en que un monje italiano de la abadia de
Pomponia, llamado Giiido, natural de la pequena ciudad de
Arezzo, en Toscana, inventdo un verdadero método de lectu-
ra musical. (5) Puntos colocados sobre lineas paralelas
reemplazaron las letras que San Gregorio tomara de la anti-
gua notacion latina, para representar los sonidos: estos pun-
tos o notas no tuvieron, en su orijen, otro destino que el
de marcar los grados de entonacion; se les dio sucesiva-
mente distintas formas, en razon de la mayor o menor dura-
cion de los sonidos.
La miisica, hablando propiamente, no merece el nombre de
arle sind desde el advenimiento de la armonfa, cuya in-
vencion se debe a la del 6rgano, instrumento que sirvio al
principio para sostener en el unisono el canto de iglesia, lla-
no o greguriano. (6) De la idéa que viniera luego de hacer

signar las giete primeras notas de la octava mas grave, 1 lus mintsculas
para las dela superior, e cuyas dos octavas se redocia la entonacion de to-
do su sistema. 2

No contento con haber formade un euerpo de dociring, tomb los medios
de mantenerla 1 de propagarla por el establecimiento de una escoela, en
donde se educaba en el arte del eanto a jovenes huérfanos, la que servia
para suminisirar cantores a las diversas 1glesias de la eristiandad.

( &) Ll establecimiento de la gama sopone un cierto grado de adelanto
en el sistema, de la ni=sma manera gue i.']l del alfsbeto supone la existen-
cla de la lengua, La revolucion operada enla escala musical por Guidode
Arezzo se verifioh el afio 1022, Para apreciar debidamente lo que el arte
debe'a este hombre céleble, es preciso recordar lo que fntes se ha dicho
' acerca de los tetrucordos de los Griegos, i la forma del sistema de San
Grregorio, i gaber que en el espacio de tiempo que trasearrio desde la muer-
te de este pontifice, hasta la época de que se habla, se habian hecho mu-
chas tentativas wra mqumr'lu notacion uuqnin_ul, Ademas de las lineas i
puntes a que redujo la estension de la pauta, indieando otrostantos grados,
Gmdoanadio al sistema antigno una cuerda al grave, degieuindola por la le-
trade los Griegos, lamadu gamma ;i esde este signo,que ln gerie de zonidos
del sistema tomid el wombre de game, A estas inveneioes agregh ann otra,
que fué la de contar por exacordos, en lugar de hacerlo por tetracordos
(acordes de cuntro tonos en ¢l sistema de los antiguos), i de designar por
Ins silabas we, re, mi, fa, sol, la, el exacordo, mayor sobre cualquiera grado
del sistema que ¢l sen colocado,locuales [a base de sumétodo de solmisa-
cion; coyas silabas son las primeras delas de cada verso'del hitono de San
Jnan Bautista, que le servia para su ensenanza del canto, 1 es el siguiente ;

Ur queam laxis
1t e-sonare fibris
Mi-ra gestornm
[Fa<muli tnornm
> Sov=ve pollufi
[.a-bii reatum
Sancte Joanes
(6) Fue bajo el reinado de Peping, padre de Carle magno, que se co-
menzaron a ver organos en Oceidente. Fn 757, el emperador de Oriente.
Constanting Coprommo, envio uno a aquel principe, quien lo regalo a la
Iglesia de San Cornelio de Compiegne. Su n2o no tvdo en esparcirge en
todas las iglesias de Francia, de Italia i de Inglaterra. Este instrumento
ura entonces bien poco estenzo, puesto que estaba limitado al solo juego
e nno de sus rejistros 3, Pero sumtroduecion no es por eso ménos notable,

en razon de la nfluencin que ha elercido en los pregresos del ane.

e .. Enrr So=s o el SRR T L AR
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oir muchos sonidos simultaneamente, resulté: una suerte de
acompaifiamiento bérbaro que se designaba con el nombre de
dicanto (canto doble ), que goz6 por largo tiempo de un gran
favor. Los eantos popularesi los nacionales, mezeldndose
Poco a poco con el canto de la iglesia, dan nacimiento a la
melodia moderna : en el siglo décimo quinto, bajo la influen-
cia de la escoldstica, nacen los primeros estudios del contra—
punto i de la fuga ; los instrumentos se multiplican, el acom-
pafiamiento Se enriqueze ; la cancion i la misica de edmara
inspiran el pensamiento de la musica de teatro ; en el decimo
sesto siglo, uno de los pasos mas importantes que dié la ma-
sica,fue seguramente la fijacion definitiva de la medalidad mo-
derna: tnﬂa los mados precedentes se sustituyeron con los dos
de nuestro sistema actual, el mayori el menor, sistema fue
influyé considerablemente sobre l"yn:J marcha ulterior del ar-
te. (7) Laarmonia se perfoceiona, nace la bpera, los jéneros
se caracterizan. (8)

Los principios del arte se habian casi fijado i jeneralmente
adoptado; pero cada nacion debia de imprimir en s#s compo-

siciones un caricter especial, en relacion con sus gustos i
costumbres. Aqui prevalecian el canto i las formas melddi-

(7) Sehavisto ya en qué consistia la tonalidad de los Griegos, de In
cual derivaba la eclésidstica. En cuanton la nuestra actual, ella solo con-
tiene dos modos, asaber : el »,ouye eseala se halla cncerrada en el
canto : do, re, mi, fa, sol, la, si, ¢ 07 1 el menar que, ascendiendo,est la, si,
do, e, mi, fa sosténido, sof sostenido, M ; i, descendiendo : la, sol, fa, mi,
ve,do, si,la, n loménos segun las nociones que en el dia estin universal-
mente recibidas. Esta tonalidad ha prevalecido de tal manera desde unos
180 anos a est ‘luu-m que se ha suseitado ln_cuestion de saber, si los pie-
blos modernos de la ﬁ:umpl Epudan sentir distinta tonalidad, i si cualyuie-
T8 0lra no es para ellos mas bien un sistemn de modulacion, es deeir, de
encadenamiento de modos, que un sistemna de modos propiamente dicho.

Enla escusla de Napoles, 1 particulurmente on la de Duowasre, fué que
la tonalidad moderna se fijh bajo todos respectos, o lo ménos en lo gue
concierne ala prictica. El sentimiento de ella no ha influido unicamente
en la melodia, sinb aun sobre s armonia i el contra-punio,

( 8) Los euatro prineipales jéneros do estilo,que en misicn se conocen,
asaber: el sagrado o de iplesin. of de cikmara o concierto, el dyamdtico o de
featro 1 el fénero fnﬂﬁmmruf,imn existido en todos Hempos ; 1 aunqgue en
w8 desenvolvimientos hayan ejercido una influoncin reciproca, hy hibido
smtn?m en ellos diferencias canstitutivas i earncteristicas, _

Relativamente n lag diversas especicade cada uno, el estila da iglesia,
desde el cqnés Uano hasta los Jéneros mas ricos en adornos, es en Halin
que ellos han recibido todos suos desarrallos. 1] estilo e camara es wn
propio de la Italia, en sos prineipales JERCTOE, que parece pertenecerle es-
clusivamente, Bl estilo de teatro s ensi entoramente de In Italin: es en
Florencia e ha sido inventado ; en Napoles, donde se ha wrfeceiona-
do, desjpues de haber sido ensy yado por todas las oiras escuelas. Totlo el
mundoe csti de acaerdo en que los [talinnos son log gue han perfeecionado
todos log jéneros de ln composicion voeal; pero en lo que no se fijn mu-
chp la atencion s, en que ellos san [ns que llnm ensefiado n toda | Buro-
pit la eomposicion nstrumentals n ellos e i nuienes se debe los primetos
i mAg bellos modelos. Kllos. son loa que han inventado casi todos los jéne-
ros de piezas instramentales que =8 han imado partituras, desde bn zona-
fir hasta el comederto

=
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cas; alli las combinaciones del contra—punto i de la armonia;
nas alli la inspiracion musical estaba subordinada al pensa-
miento poético. De shi, las tres escuclas principales que se
distinguen entre todas las que se éstablecieron en diversos
puntos del mundo civilizado. (9)

El arte tomé un nnevo vuelo entre las manos de los Pa-
lestrina, Monteverde, de Lodi, Frescobaldi, Carissimi, Zarli-
no, Mazzochi, Scarlatti, Durante, Hasse, Porpora, Pergole-
so, Hedel, Stradella; Corelli i una multitud de otros sabios
maestros, que desenvolvieron rdpidamente los progresos del
estilo dramitico, preparando los sucesos de la jeneracion si-
guiente, en que brillaron Jomelli, Rameaun, Gluck, Piemni,
Saechini, Aufossi, i finalmente Paesiello, Cimarosa, Mozart,
Gmtr;-, &.% que vinieron sucesivamente a dar a la misica
dramatica el acento apasionado que le faltaba. La miisica
instrumental hacia tambien inmensos progresos; Haydn es-
cribfa sus infonfas i trazaba la ruta que Beethoven debia re-
correr seguidamente,

_De Italia salieron al principio la mayor parte de las innova-
clones, 1 los primeros ensayos de la misica dramaitica; i des-
de aquel tiempo, la escuela italiana, caracterizada por la su-
perioridad de la melodia, se ha mantenido siempre en el me-
jor rango, en un jénero en el que los resultados son mas bri-
llantes, i al cual habia dado el primer impulso. (10)

. (9) Aunque todas las naciones de Europa i las demas del mundo civi-
lizado, a las cuales es comun alaiatema de In 1 Gsiea moderns, (engan cs-
dn una un to, costumbre, 1 principios que les sean propios, i que en este
sentido cada una de ellas tenga una escuela particular, con todo, no se
poede, relativamente al arte en jeneral, considerar que tengan una escuela
sinb aquellas naciones que han eontribuido de una manera sensible a loa
progresos del arte, ya proponiendo principios o métodos nniversalmente
adoptados, ya creando produeciones jeneralmente miradas como obras
clasi En este sentido no hai realmente en Europa sind tres escnelas:
ln eseuela italinna, la escuela alemana i la eseoela francesa con las depen-
dencias de todas, circunseritas estas en el territorio donde se habla la len-
gna de la prineipal.

(10 En Italia se hancontado, durante largo tiempo, cinco grrndes es-
cuelas, subdivididas en un gran numero de otras particulares, a saber :
1. = la escuela romana, que c{:m];reml-: las de Palestrina, de Juan Maria
de Juan Bernarde Nassini, de Oracio Benevoli 1 de Franciseo Foguia ¢
2.2 la escoeln de Venecin, dividida en las de Antonio Vallsert. de Zarli-
no, de Sotty, de Gasparini § de su diseipule Benetto Mareello; 8,2 la de
Napoles, que tiene por principales maestros Rocco Rodio, don Carlos Ge-
tualdo, Alejandro Searlatti, Leonardo Leo 1 Francisco humnte; 4.9 la
egonela de Lombardin, que comprende las del padre Constant Porta, de
Clandio Monteverde, las dos de Cremona, de Pedro Ponzo de Parmes, de
Oracio Veccht de Modena ; 5.2 en fin, In escuely de Boloma, cuyos maes-
tros son : Andrez Rosa, don Jerbnimo Giacobbi, Joan Pablo Colonna 1
Antonio Perti, a los qoe es precigo agregar Sarti 1 el padre Martini. Nose
cita lade Florencia, porque los gue In han ilostrado por la invencion del re-
ritativa, evan simples aficionndos, 1 los hombres hibiles que despues ba
produeido, la muyor parte son digeipulos de Iy de Roma o de Bolomiz
I'odas extas excnnlas ge consideram, no obstante, eomo pertengcienties o
tres rejiones: laalia, T medini la baja Ttalin. Lal = comprende Ins'es-
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La escuclaalemann, cuyo orijen se balla unido al de 1o m6-
sic (lamenea, adquirio i conserva todavia el gusto de Iy me-
lodia italiana, sunque teasformadnge imponiéndole Tns furmas
sabios | grandiosas que le son propias; pero la wloria de Ly
escuela alemana se encierra principalmente en la migico 115
tramental, sobre todo, en lu concertante, que tiene mucha mas
riqueza i estension, (11)

En. Franecia, In inspiracion musical estaba subordinada ul
pensamiento poético, e importado alli el gusto italiano, Hego
i darse a lo melodia francesa un nuevo caricter: la ESpresion,
la verdad dramitica vino a ser uno de los tipos de esta eseue-
In. Las Franceses tienen cn la miisica, como en todas sus de-
mas artes, un estilo particular que se aplica a wodas sus ro-
ducciones. (12) Asi, los ltalianos aman la armonia pura, los
Aiemanes la armonia brillante, i los Franceses, (Uit se autori-

euclas venesiann i Lonibneds : e 2.2 Iy de Roma i de Boloma: 1 la8.=

Inde !

ﬂni Fsdos que curaclerizan todas las eseunlas de Nialia son el sentimjon-
to exaoto i el conocimiento profundo de los principios esenciles § oonsti-
tativen el nrte, inidos o la gracin | o ln espresion : prerey qudependienie-
pente do estos rasgon jenerales, cada oo de estus esouelis tiene, sdemas,
fos stigos purticulnres qui ¢ son vrzs\m: lia de la beji Itndii tiene mas par-
Hoularmente da vivaxidad i la verdad de exprosiones : las de Ia medin [tn-
My dn cienein, la purezn del disenio | lo gmoodiose ; las de b il Italin, Lo
eneriii i la fuerza del colorido,

CHEY ' Be eonocen tnmbionen Alunanis, wsi como nn_ Talia, wnehas
esguelis: hai alli, propiasmente hablando, tantas ooih enpitilos. s lr,ll '
vonas excfielas no tienen rasgos tun caracieristions, 1 entan |éjos e hinber
tenido jamos o wutigusdad w e reputacion de lasde bmh, Low Alemimnes
son en masicn, hajo muchos respectos, lo que low Flomencosen i pintura:
manos en el disetio lmmq’:l electe delus colores ;s de-
ULy AU y enitre his gnonfu. l1|ll" 0% qite sobires len mns, fio aspae
uurum re los P, 08 qna kon inas sonotos, les oo
los de viento; lo cusl pasar o Jos arrmonisEie o lenein, enire
lan nﬂmuqu L en la an ool lnsrmog prijen de ln
esaieln ulemans remonts a los dins de ln eseveln flimenca ; do osta epoen
se eitnn myichos macstros slemanes que marehaban i b purcon bos M-
oo i |us francess's, En cuanto ul fondo, del sistema, Jos Alemanes, como
todos los otroe pueblos, no han hocho ot cosa gue seguir. Nos Jtalbimo s
ntars hin podifo aleanzarios en logue concierne  ln melodia, solire 1ot
I melodia vopal, pues respeoto a lainstrn il ln Alenmiania posée ohras

In
muarstiag de pritier brdon, La, rande glovin de b escuels plomuns le
.vm;n dn# aluiog en ln mil_m.ﬁ:mmh, N
( 12) Si Jos it o8 han sido inventores en todas lus psries del arp
anusical, si ellos lan han perfoccionado cust fodis, | si los Alenunes han
ﬂ:ﬂdn al nmsmo grado ll!.-iltl_l aguellos habian dejado inperfots, qud
n hiecho los F l?'ﬂi&l 1 Ifl.l e# derechos tienen exlos parm figorar como
pscueln dmmﬂ: s pueblos que parees hibetlo acabindn todo? Hélo
aguica pocas palebras: low Franeeses han #ido inventores en algamos ra-
mas particolures, | han - ejercido en esto nna influenein real 3 lian wido op
1 olris, buenos imitadores; han mexcludo en sus imitaciones un sen-
Hiento 1 un estilo quo lea pertenceen, | han puesto en sis composiciones
propias on orden i un respeto de L convenienis que low otros pichlos han
setidaidojeneralments ; bajo estoa pantos han mererido servie de moile-
0%, 1 86T, por conaiguients, considerudos comn yue Denen, en muehos res
iw_ M eseucla gue les espropia. Los Franceses fueron, en I; @poon
delramngimiento de lan artes, 1os primeros en wegvir ol cievnplo de 1os 11y,
leneos,
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zan, sin razon, con el ejemplo dé vstos tltimos han =ido acu-
sados largo tiewpo, i lo son aun, de amar un poco el raido,

Por 1o que haee a ln Ingiaterr, en ninguna éppea sizuid,
mus que de [&jos, los progresos del arte; sinembargo, en
musica de iglesia los Ingleses tuvieron un estilo propio. En
cunnto a la Fseocin, las melodias que produce han tenido
siempre un caricter tierno i del mejor gusto. Las demas na-
ciones no tuvieron escuela especial @ lus rejiounes del Norte
adoplaron lus tradiciones i las formas alemanas ; la Espaiia
siguid las huellas de 1n Italia.

Il caracter, lus tendencing de cada pacion se encuentran
en sus producciones artisticas como en su lileratura. A sus
mudanzas de estilo, modificadas por el rusgto nacional, mejor
que a su método de ensefinnza, es a lo que se da el nombre
de eseuela. Tste gusto en Alemania, en lalia i en Franeia,
descunsa sobre elementos diversog, i se manifiesta por efectos
diferentes: entre los Italianos tiende a la organizacion indi-
vidual ; entre los Alemanes se apoya en lasducacion i en las
ideas relijiosas; entre los Franceses purticipa de la frivolidad
peculiar que los distingue. Para los segundos no es, como
para los primeros, un senlimiento espansivo, una especie de ins-
tinto en una alma apasionada, inspirada por ¢l encanto de
una existencia feliz, sind un sentimiento de reflexion, una
afeccion profunda, melancélica, que toma su orijen en las cos-
tumbres i en las instituciones nacionales. Los Ttalinnos bus-
can, ante todo, una meladia gragiosa, propia para ¢l desarro-
llo de l1a voz, una espresion viva, exaltada; los Alemanes
quieren que el pensamiento melodico esté sostenido por los
efcetos de la armonia i las combinaciones instrumentales 3 los
Franceses, en quienes la misica parece no despertar mas que
idéas de placer, no la consideran mas que como un neoeso-
rio agradable a la palabra; querrian que se limitage a embe-
llecer el lengunje, sin hacetle perder nada de su precision i
clavidad. Los Franceses han sido los ultimos en dejara Ja m-
sica apoderarse del primer lugar en la dpera, miéntras que
los Italianos han colocado siempre ¢l poema en Segundo lu-
gar. En cuanto a los Alemanes, hallan en la musiea lo sufi-
ciente para espresar la diversidad de sentimientosi de las pa-
siones: una sinfonia, un cuarteto, una simple sonata, es para
¢llos un verdadero drama, donde la misica puede prescindir
de ln palabra i de ln escena; i sin desconocer la influencia
de la voz humana i de la declamacion caniada, cuanto mas
se ndelanta en el conocimiento profundo del arte, mas cerca
se estd de participar de esta opinion,

Por lo demas, las tres ¢scuelas, italiana, alemana 1 fjance-
sa, s¢ hacen diariomente concesiones mutuns, que tienden a
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confundirlas, i ge puede preveer el momento en que la musi-
ca, lomando de todos los sistemas sus principios 1 sus efectos
mas bellos, vendra a ser el lenguaje poético universal, i el de
todas las bellas artes, que despertara las emociones, las sim-
patias mas vivas i los mas jenerales. Ya los diversas
escuelas que florecian en ltalia no tienen mas que una sola
ensefianza, i los matizes que diferenciaban ¢l sistema de cada
escuela han desaparecido enteramente, de suerte que los pro-
duetos, considerados relativamente al mecanismo del arte, son
por todas partes los mismos: otro tanto puede decirse de la
Alemania, en la que, de resto, sus escuelas no han ofrecido ja-
mas un cardcter bastante particular, para ser consideradas ais-
ladamente. En cuanto a la Francia, no habiendo tenido jamas
sin0 una sola escuela, i de lns ménos productivas, no ha de-
bido cambiar nada en sus habitos, I-!.;m fusiones entre las
escuelas particulares de Italia son ya de una grande impor-
tancia para el arte.

Tal es el resiimen suscinto de los desarrollos del arte misico
desde su nacimiento hasta el siglo pasado i el presente, en
que otros célebres compositores, tales como Cherubini, Me-
hul, Berton, Lessueur, Boieldieu, el variado i popular Rossi-
ni, Herol, el sabio IFétis, Haleby, Auber, Mayer-Berr, el maes-
tro Mercadante, Donizzetti, el tierno i melodioso Bellini, &.»,
apoderdndose sucesivamente del cetro de la musica, crearon
las obras maestras que nos deleitan, i que nctualmente, en las
manos del injenioso i orijinal Verdi, estd ocasionando, como
antes en las de Rossini, verdaderas revoluciones en el arte
divino de ]la combinacion de los sonidos.

En las modificaciones que sucesivamente ha sufrido, no
hai que ver solamente cambios de forma, caprichos de la mo-
da, sino la sucesion de los sistemns que han prevalecido en
tal o en cual &poca, i las fazes por lns cuales la misica ha
debido pasar para llegar a su estado actual. Obras importan-
tes han muﬁ% tudnsi los dmmtm orijinales que se refie-
ren a esta historia, a las que in recurrir les personas que
quieran hallar mas amplios Eﬂtlllu &




PRELIMINARES

DEL SONIDO.

El elemento de ln musica osu fundamento, es el sonido 1
las modificaciones de que este essusceplible.

Calidad del sonldo musieal—El sonido musical es
el resultado de vibraciones continuas, rapidas e isberonas del
cuerpo sonoro que, trasmitidas por un intermedio eldstico, al
organo auditivo, producen en este una sensacion tal que pue-
de apreciarse su valor, ser comparado ¢on otros sonidos 1 en-
contrarse su unisono, lo Tm no puede hacerse con el ruido.

No son idénticos todos los sonidos, pues presentan diferen-
cias suficientemente sensibles para distinguirlos entre si, para
compararlos i para determinar sus relaciones,

El ruido, a diferencia del sonido propiamente dicho, es un
sonido de harta escasa duracion para que sea ficil su exacta
aprecincion, cual acontece en el estampido de los eafionazos,
o bien, en una mezela confusa de muchos sonidos discordan-
tes, como el retumbo de los truenos o ¢l murmullo de las olas.
Con todo, no se tenga per bien deslindada la diferencia entre
el sonido 1 el ruido, pues oidos hai tan perfectamente organi-
zados, que determinan el valor musical del ruido de los ca-
rruajes gm:e circulan por el empedrado de las calles,

El oido distingue en el sonido musical, ora sea producido
por la voz humana o por los instrumentos, tres eunalidades
particulares, a mas de su duracion, que son : la entonacion, la
intensidad i el timbre.

La entemnacelon, o pasaje del sonido, desde el mas
bajo al mas elevado, es la impresion que resulta, para
el Grgano del oido, del mayor o menor namero de vibra-
ciones en un tiempo dade, denomindnduse sonidos gra-
nes los producidos por un certo numero de vibraciones, 1 so-
nidos agqudos los que son ¢l resultado de muchisimas; de con-
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siguiente, solo seran sonidos absolwtamente graves o agudos,
los que se encuentren en los puntos estremos de la escala de
los sonidos perceptibles, pues todos los intermedios no son
inas que graves o agudos de un modo relative. Con todo, se
dice que un sonido es grave o agado, asi como se espresa
que esalla o baja una temperatura, comparando ¢l sonido con
losque de ordinario se oyen. La razon de gravedad o de agu-
dez de dos sonidos se |lama diapason ; es l.ﬁ:l:ir, que esta pala-
bra espresa el grado de altura de un sonido, i, bajo el punto
de vista miisico, indica el grado de la altura de la gama que
s¢ eslé locando.

La Intensidad del sonido, que es la fuerza con que se
produce,depende de la amplitud de las vibraciones del cuerpo
sonoro; de la distancia a que se halle este del 6rgano auditi-
vo; de la densidad del aire del sitio en que se produce, asi
como de la ajitacion i direccion de él; ifinalmente, de la
proximidad de algun cuerpo sonoro: todas estas circunstan-
ciag son causas que modifican la intensidad del sonido. De-
pende, pues, de la amplitud de las oscilaciones, pero no de su
oumero. Un mismo sonido puede conservar igual grado de
gravedad o de agudez, i adquirir mayor o menor intensidad
cuando se varia la amplitud de lag oscilaciones que le produ-
cen, Tal es lo que acontece en una cuerda tirante, segun se la
separe mas o ménos de su posicion de equilibrio.

El thmbre, propiedad que ¢l oido aprecia perfectamente,
comparando eotre si dos vozes o instrumentos distintos, hace
dar un sonido de igual entonacion o alturai de la misma in-
tensidad, El sonido del obog, por ejemplo, es mui distinto del
de la flauta, i el de la trompa del del fagote. Deigual mane-
ra, la voz humana presenta un timbre mui diferente, segun
los individuos, la edad o el sexo.

No estd bien conocida la causa del timbre, Fsta cualidad
depende, ul parecer, no solo de la materia de los instrumen-
tos, sind tambien de su forma i de su modo de vibrar. Asi,
se cambia por completo el sonido de una trompeta de laton
templado, si se la recuece en un horno. Obsérvase tambien,
que la trompeta recta o clarin tiene un sonido mas chillon
que la curva.

Duraclon—Por lo que hace a esia cualidad delsondo,
que consiste en el tiempo mas o ménos corto de supercep-
cion, ‘resultan los efectos tan poderosos i variados del rifmo
i de la medida.

| FUENTES DEL SONIDO.

Los cuerpos capnzes de producir sonidos son, sobre todo,
las cuerdas, i las menbranas, plauchas, barras, vasos, tubos &,
de metal o de otras materias elasticas por tension, compresion
o rifudes interna.
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Cuerpas—Un ejemplo respecto de las cuerdas es el voilin
' sus conjéncros, el harpa, la guitarra, el piano, &.* Ba-
wias—El triangulo, i el diapason ( figura 1.2 ) (1) son una
Kruehu de la produccion del sonido por las barras metdilicas.

lesmnraxas—Les timbales, el bombo, los platillos, la cam-
pana, &. lo son de las membranas tirantes, planchas i
vasos metilicos. Tusos—In fin, son las vibraciones del aire
en los tubos lo que produce ¢l sonido en los instrumentos de
viento, en los cuales, los que tienen agujeros, la diferencia del
sonido obtenido, al destapar otapar aquellos, provicoe de gue
se acorta o se alarga la columna de aire interior. Asi,pues,en
los diversos aparalos productores del sonido, que no sou
de tubos, resulta aquel de las vibraciones de cuerpos soli-
dos, no siendo el aire mas que su vehiculo; pero en los ins-
trumentos de viento, cuando sus paredes tienen ‘suficiente
resistencia, el cuerpo sonoro es simplemente la columna de
aire encerrada en los tubos de rue s¢ componen. (2)

De la manera como s¢ pone ¢l aira en movimiento en estos
tubos, resulta la division de los instrumentos de viento, distin-
guiéndolos en instrumentos de boca e instrumentos de estrangul,
:]ua son los queé tienen en su boquilla una lengiieta de metal o

¢ otra materia: alos primeros pertenecen la flauta travesera,
el caramillo o flauta de Pan, ls dulzaina i otros; a los se-
gundos, el clarinete, fogotes, &.% algunos cafiones de Grga-
no, i finalmente el acordeon, i su Gllima modificacion, la,
Mauta arménica, inventada recientemente,

Entre estas dos clases de instrumentos, i participando del
mecanismo de dmbas, se halla la lorinje que, en el hombre,
¢s el 6rgano productor del sonido vocal, el que modificado
por la lengua -:[nnms&a.rlen de la boca, se convierle en otros
diferentes, clementos de la palabra i del canto.

(1) Esic pequeno instromento, que consisic en una barnfla de acero,
encarbada sohre »i mismp en forn de orquilla, da un somdo invariable,
destunado a servir de punto de partida o la escali sscendente o descen-
dente de los sonidos musicales. Puesto en vibracion, golpeiandolo contra
un mueble, da el ta smpion del piano i de la voz humasas | sobre este
ua regulador es por donde se acuendan todos los instrumentos,

(2) En oeasiones, se stenua la fuerza de loa sonidos, por medio de
tunq'!'[o! estrafios, llamados serdinas, los cuales tienen la propiedad de
debilitar i de velar el sopide, tales son los ores en ¢l piano, ¢l relo
negro con (ueo se cubre elbombo © el wumbor,

-3
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PABRTE PREIIER A,

DEL LENGUAJE I TEORIA MUSICALES,

No se pnede comprender perfectamente una cosm,sin tener,
desde luego, un conocimiento exacto de ella; i este conoci-
miento previo no puede adquirirse, sino por una definicion
precisa, que esprese claramente la naturaleza del objeto
que se quiere tratar. Jirémos, pues primero, lo que es la
miisica, 1 cuiles son las divisiones jenerales que admite, en-
trando seguidamente en los detalles que comprende esta pri-

mera parte.
LECCION PRIMERA.

DE LA DEFINICION DE LA MOSICA, I SIT DIVISION.

§'-|D Ii- N
DE LA DEFINICION DE LA MUSICA.

“La musica, dice la Acndemia, es el arte que tiene por
objeto conmover el alma,por medio de las moditicaciones del
sonido ; isu teorin, la ciencia de los sonidos, considerados
eon respecto a la melodia, al ritmo i a la armonia.”

Por algunos se define, diciendo que : “es la ciencia de la
relacion i de la armonfa de los sonidos.” Pero si la mésica
no fuese mas que una ciencia, ejerceria en nuestro ser moral
esa accion tan viva i tan profunda que esperimentamos ¢
Teniendo las artes la propiedad de escitar las simpatias, de
dﬂperta:;m emociones, se le negaré a la mésica ese doble

rivilejio -
; De itm modo se ha definido la msica : “el arfe de mover
asiones, por medio de sonidos metodicamente combina-
dos;” i tambien : ““el arte de crearla melodia i la armonia

Estas definiciones nos parecen defectuosas, por cuanto
atribuyen al arte lo que es peculiar a la ciencia, coufundien-

0 las operaciones que corresponden al uno ¥ a Ia otra. (1)

Atendiendoj pues, a &mbas cosas, dirémos que :

La misica es la ciescra que ensena la naturaleza i las pro-
pedades de los sonidos, i abraza el arte de combinarlos del

medo mas agradable al ::do

(I)_ Arte, es nn conjunto metbdico de preceptos i reglas para hacer bien
una cosa; cimcia, o8 un compunto de principios eiertos 1 positives, metbdi-
samente ordenados, relativos a un objeto cualquiern.
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Tres partes bien distintas, una de otra, constituyen el arte
musical : la melodia, el ritmo i la armonia,

La mELODIA es una sucesion de sonidos diferentes que,ordena-
tlos convenientemente, forman un canto.

El rit™o consiste en la proporcion guardada entre el tiempo
tle un movimiento i el de otro diferente.

La armoxia es la relacion, la conveniencia de sonidos dife-
renles, emitidos simultaneamente. (1) '

Esta trinidad es necesaria, pues una melodia no ritmada, se-
ria una fria salmodia, un cuerpo inanimado, al cual solo el
ritmo puede dar el movimientoi la vida; pero si él tiene esta
facultad, la armonia no es ménos tambien uno de los podero-
sos auxiliares do la melodia, determinando la naturaleza del
roposo que se quiere operar, i regularizande igualmente la
puntuacion.

§.0 1I.

DE LA DIVISION DE LA MUSICA.

Lamisica se divide: en tedrica i practica. LamGsica tes-
rica consiste Gnicamente en el conocimiento de las diversas re-
laciones de Jos sonidos, de los tiempos, de las medidas o com-
pases, de los intervalos, de las consonancias 1 otras cosas se-
mejantes, relativas a la armonia i a la modulacion. La misica
practica se subdivide en dos partes, la composicion i la ejecu-
cion: la primera consiste en poner en obra las reglas de la
armonia ; la segunda, es la produccion real de los sonidos,
por la voz, o por los instrumentos, FEsta subdivision de la
misica, relativa a los instrumentos, se llama parte instrumen-
tal, tomando el nombre de parte vocal, la que se refiere a la
voz humana, :

Considerada la miisica con relacion a su estudio, se divide
naturalmente en dos partes. La primera, abrazando todos los
detalles tecnicos, trata solo dela prictica del lenguaje musical,
i de los medios de reproducir, ora con la voz, ora con los
instrumentos, las idéas concebidas por un compositor. La
segunda, que encierra los medios de espresar las propias idéas,

(1) Hai quien sostenga, que nn solo sonido, aun sin ritmo, constiiuye
melodia; pero aqui se conlonde evidentemente esta F:dnl'grn con la de
monalonia [umﬁad de tono ). Es mui comun ¢l confundir tambien ln
armonia con la melodia, apesar de que existe entre ambas una enorme
diferencia. La armonia cs el efecto producido por varias vozes, que
suenan acordes a un tiempo ; la melodio la producen sonidos variados,
cuyug pausas 1 modulaciones, cuyo timbre dulee, estasian & los oyentes.
La armonia hace su efecto sin el ritmo, sin Ja cadencias en la melodfa
AON Precisas ostas 1 otras condiciones. Un corode Verd) espanta i arre-
bata con su salvaje armomie; un romance dé Bellini o una barcarola de
Donizett, encantan por su selod b,
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abraza dos series de consideraciones : la primera domprende
el estudio de los sonidos comparados, i todo lo que se refiere
a la melodia, al ritmo i ala armonia ; esta es la construccion
del lenguaje musical : la segunda represenfa la poética del
arte ; ella comprende el estudio del contra-punto, de la fuga,
i las reglas jenerales de la composicion.

. o —— - ——— e

k]

CUESTIONES.
1—Como se ha definido la misica. qué es armonia, i cuil es su re-
—f(Qué propiedad asemeja la musi- lacion. AL e
caa las Eﬂ'mﬂﬂ arfes. 2—Como se ha dividido la misiea
~—Como debiera definirse la miisi- considerada en abstracto, 1 cunff

s ¢l objeto de esus partes.

[ 8 ; -
Qu - —Con relacion asu estudio, qué
UE partes constituyen el arte division admite, de qué traia

musical. . T A cada una de esas partes, 1en
—Qué es melodia, Jué ez ritmo i cudiles se subdivide lasegunda.

LECCION SEGUNDA,

DEL ALFABETO MUSICAL, 1 DE LAS NOTAS,

Antes de todo, dirémos : que Ia reunion de Jos signos em-
pleados en la escritura de la misica, se llama nolacion, 1 se
dividen en varios ordenes : signos de entonacion, de allera-
eion, de duracion, de medida, de espresion i de abreviacion.
Las denominaciones adoptadas para espresar los sonidos de
que se compone el sistema musical, es lo. que constituye el
alfabelo ; i las notas, son los signos con que se representan
simplemente esos sonidos, sin relacion al tiempo que duran,

¥ se llaman signos de entonacion.

@'J' Il
| -—
DEL ALFABETO MUSICAL.

Las denominaciones dadas & los sonidos que forman el
@lfabeto musical, son las silabas po, nE, M1, ¥a, SOL, LA, 81, €n
una sucesion tal, que satisface a nuestro drgano auditivo. (1)

(1) Las seis primeras silabas, con escepcion del o, que era vr, gon las
mismas que, el el undécimo siglo, Giiido Areting sustituy & las letras
empleadas hasta entonces para distinguir los <onidos. Cinco siglos des-
pues, un flamenco aBiadib el «1, para facilitar el sistema de Guido, que se
componia de exacordos, reduciéndolo a heptacordos, Un florentine, lla-
mado Doni, cambio en po el vt primitivo, cuya articulacion da a la voz
un sonido sordo, i hace jesticular la boca. Los ingleses, alemanes i otros.
pueblos del Norte signen nombrando los sonidos a imitacion de los anti-
guqa%mn las siete primeras letras de su alfabeto, empezando por la o, en
estebrden: o, v, K, 1, 6, A, B, o5 decir, que la ¢ corresponde al po.
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Estas mismas silabas sirven para nombrar toflos los diver-
sos sonidos que, en musica, pueden producirse, los que, come
se ve, no son naturalmenle mas que siete ; porque se ha ob-
servado que, bien sea ascendiendo, o descendiendo, los de-
mas sﬂuinllns que se obtienen, en el mismo orden, ro son sino
la reproduccion de los primeros, modificados solamente en
su diapasen, es decir, del grave al agudo, de tal modo que el
oido percibe su semejanza. Asf, a estos siete sonidos sucéde
una nueva serie, que no es siné la repeticion de los siete pri-
meros, reproducidos en el mismo érden, pero en grado mas
alto 0 mas bajo.

La distancia del primer sonido a su semejante, en un gra-
do mas alto o mas bajo, se llama una octava. Asi, el sonido
que sigue nafuralmente al Gltimo de los de la serie, es, subien-
do, la repeticion del do, primer sonido de ella, pero en un
grada mas alto o agudo ; i, por el contrario, el sonido que
sigue al mismo do de dicha serie, es, bajando, la repeticion
del st o Gitimo sonido de ella, pero en un grado mas bajo o
grave, Si, aplicando esta misma serie do, re, mi, fu, sol, la, si,
a los sonidos graves de un instrumento, v. g. el piano, se re-
comienza® una nueva serie ascendente, desde el segundo
do, luego una tercera, una cuarta, una quinta, una sesta i
finalmente una sétima, se tendran tantas oclavas suce-
sivas, como sonidos tiene la primera serie, i todos los grados
mas 0 ménos graves, mas o ménos agudos del sistema musi-
cal se habrin obtenido. (1) : '

Ista serie: de sonidos, separados por intervalos del grave al
agudo, en sucesion natural, se llama escale arménica ; ia
cada sonido se da el nombre de grads, porque sirven
como de escalones para subir o para’ bajar. Los grados
son o conjuntos, o desunidos : se llaman conjuntos, los que se
suceden inmediatamente, para arriba o para abajo; i i-
elos 0 separados, cuando entre un sonido i otre hai un intervalo
de dos 0 mas grados. Sl

11

DE L.0OS SIGNOS DE EXTONACION.

Estos signos, cuya fizura es semejante a la de una O, se
llaman notas, e indican los sonidos del alfabeto musical : su
grado de entonacion, del grave al B.%ﬂﬂﬂ, depende del lugar o
posicion que ocupan en lo que se llama la pauta, segun lo
ordene el sizno denominado clave.

(1) Tl #istema musical moderno comprende una serie de sonidos mn-
cho s estensa que anteriormente. Se sabe que, miéntras en 1500, los
pranos eonstaban solo de emeo odtavas, han 1de teniendo cineo i media,
ecis,seiz | media,sicte, i finalmente ocho, i nadie presume donde se detenga;
sinembargo, los estremos de una mayor estension serinn poco perceptibles
1 no mui agradables, .

e R e L - o i
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De In pauta o pentdgrama—Lldmase asi, el con-
junto de cines lineas horizontales-equidistantes, sobre las cuales,
i en los cualro espacios que dejan, se escriben las nolas. FEstas
lineas 1 estos espacios se cuentan de abajo para arriba, la-
mandoseles por su niimero ordinal: 1., 2.5, 3.2, 4.* i 5.2 lineas;
F.2y 2.2 3. i 4.° espacios, segun se ve en la fig. 2% lamina

ia Ei)

Toda nota que, por su grado de entonacion mas agudo o
mas grave, deba salir de los limites de la pauta, se escri-
be arriba o debajo de esta, en cuyo easo, i segun la necesidad,
se agregan pequeiias lineas, que toman ¢l nombre de suple-
mentales o adicionales, superiores e inferiores, porque suplen o
adicionan las de aquella, cuando su estension no es suficiente
para recibir los grados de entonacion mas altos o mas bajos
que ocurran (véase fiz. 3.2, lam. 1.7).

Las lineas suplementales superiores i los espacios que de-
jan, se cuentan siguiendo el mismo 6rden gue el de las lineas
i espacios de la pauta, esto es, llamdndoseles : 6.* linea, 5.0
espacio, &; no asi las suplementales inferiores i los interlineos
respectivos, que se cuentan independientemente, diciendo :
un espacto, una linea, dos, & bajo la pavia.

Las notas escritas se llaman indistintamente, segun su di-
ferente colocacion : las inferiores,notas bajas o graves ; las del
medio o centro de la pautanotas intermedias; i lassuperiores,
notas allas o agudas (fig. 4.7, lam. 1.2).

e lIa elave—Llamase asi, el primer signo que va colo-
cado a la cabeza de la pauta. Sirve para fijar, como se vera
adelante, el nombre de las notas, teniendo, por esto, el oficio
de suplir a los pocos grados del pentagrama, pues cada voz,
cada instrumento tiene su estension propia. Por consiguien-
te, al escribir misica, destinada a esas diferentes estensiones,
es preciso escribirla para cada una de ellas, en los limites
que abrazan. La clave sirve, en este caso, para hacer entrar
es0s limites en los grados de la pauta, determinando la situa-
cion de aquellas en la dilatada serie de sonidos que puede
apreciar el oido, cuya serie estd representada, en restimen,
por el teclado del piano. Con el auxilio de este signo, una
pieza musical, que se ha escrito para una voz, o para un ins-
trumento determinados, puede ser ejecutada por una voz di-
ferente, o por un instrumento de otra estension : el conjunto
de la pieza se halla, por tal artificio, fraspertada al pentigra-
ma medio, que mas conviene a cada instrumento, o a cada
VOZ.

(1) Las cinco lineas i los cuatro espacios dan, pues, un total do nueve
os. Sobre una misma linea, o en ¢l mismo especio, dos notas estin

en ¢l misuo 5 1 =& hallarian alli, aun evando una de las dos fuese
elevada o bajada un medio punto de su diepason.
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Tres son las especies de claves diferentes que hai, de Fa,
de Do i de Sol (fiz. 5.* lam. 1.*};i es la posicion respectiva
de dos de ellas la que produce otras variedades. La primera
de estas tres claves principales sirve para los diapasones de
sonidos graves o bajos ; la sezunda se aplica a los de sonidos
inter-medios ; 1 la tercera a los de sonidos altos o agudos.

Las claves se fijan sobre las lineas, i jamas en los espacios
“de la pauta. La de ra, tiene dos posiciones : la una determi-
na el lugar de dicha nota_fa sobre la 4.* linea, i la otra esta-
blece la situacion de la misma nota sobre la 3.% linea. La
clave de po, da su nombre a las notas que se escriban sobre
las lineas a que ella se fija: esla clave que mas variade
posiciones, pues se coloca sobre-cada una de las coatro pri-
meras lineas del pentagrama. La clave de sor, determina el
iugar de esta nota sobre la 2.* linea, i es la clave que se usa
hoi, para mayor facilidad, en las partituras de dpera, para las
vozes a que se aplicala clave de po. (1) (Véase la colocacion
respectiva de todas estas clavesen la fig. 6.2, lam. 1.*) Res-
pecto del piano, en que se usan las clavesde soni de ra, las
dos pautas que las levan, correspondientes a las manos
derecha e izquierda, van unidas por un corchete, como lo
muestra la fiz. 7.% lim. 1.» Sinembargo, enla misica de este
instrumento, destinada a ejecutarse por cuatro manos, se em-
pléa Ginicamente la clave de soL, tanto para la una como para
la otra de cada persona.

La clave es la que haece subir o bajar el lugar que las notas
ocupan en el drden del sistema musical, i la que, en conse-
cuencia,les da, como dijimos, el nombre a todas las notas em-
pleadas en la escritura de una pieza. Asi, la clave de bajo en
4. linea, por ejemplo, hace que se llame fa a la nota que se
halla sobre dicha linea. En este caso tendrémos, pues, su-
biendo por grados eonjuntos : sof, en el4.° espacio,la sobre la
5.* linea, & ; i; bajando,se tendrd : mi, en el tercer espacio, re,
sobre la 3.* linea, &, sonidos todos que, en los instrumentos,
tiene cada uno su posicion determinada, Sucede lo mismo
con las otras claves ; asi, la de soL da esle nombre a lanota

-

(1) La clave de va sobre 4. @ linea se empléa para ln musica de todos
los instrumentos que ejecutan las partes del bujo, como lo son : el violon-
cello, el contra-hajo, el oficleide, la serpiente, el fagote, contra-fagote,
trombones,i para la mano izquierda del piano i brgano ; i en los de perca-
s1om, el o, timbalez, campana, &c ; la posicion de esta clave sobre
3. @ linea, =solo tiene logar cuando se T:I*Tiﬂﬂ.“ las vozes. La clave de no
gobre 3. @ linea sirve parala muasica de viola; aplicada a las vozes, se
fjn sobre 4. @ linea para la voz de fenor; sobre 3, @ linea, para la voz de
contralto ; sobre 22 para la de mezzosoprans ; 1 sobre lal. =, para la de

no. ﬁn clave de Sol se escribe la musica de todos los instrumentos
llamados eantantes, como el violin, guitarra, harpa, la parte que ejecuta
la mano deresha en el piano i Hrgano; la flauta, el octavin, el clarinete,
oboi, flageolet, las cornetas todas, Is trompa, &c.
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que se escribe sobre la 2.* linea, i partiendo de esta, toman
el suyo las demas, segun el orden antedicho, ya sea ascen-
diendo, o descendiendo, como se ve en la fig. 8.% ldm. 1.®
Fn una palabra, las notas que, con relacion a la pauta, tienen
dos posiciones diferentes, que son alternativas, ya sobre las
lineas, ya en los espacios, cuando ellas se siguen en el 6rden
de laescala arménica, no indican sonido alguno,sin el socorro
de la clave ; porque diversas notas, colocadas sobre un mis-
mo grado, pueden variar de nombre, en sucesion, si se cam-
bia de elave despues de eada una de ellas ;.es decir, la que,
por ejemplo, se llamaba sol, por ordenarlo esta clave, puede
seguidamente llamarse do, si se le antepone la clave de este
nombre, fijada sobre la misma 2.% linea., Cuando estos signos
so hallan, no a la cabeza de la pauta, sind diseminados en el
curso de un trozo de musica, toman el nombre de clavetas.

Para aprender a conocer las claves, i hacer bien familiar
su uso, serd bueno ejercitarse en la escritura de las notas,
segun la sucesion que cada clave ordena, comenzando por la
de sor (1). :

Del intervalo, tono 1 medlo-tono—Llamase in-
tervalo, el espacio comprendido entre dos sonidos cualesquie-
ra, pero de diferente entonacion, porque puede haber inter-
valo entre dos sonidos, que se hallen en el mismo grado, esto
es, sobre la misma linea o en el mismo espacio, en atencion
a que los signos alterativos, de que se hablara adelante, pueden
modificarlos bastante, para hacer su entonacion diferente,
aungue mui aproximada,

—— e B e el e e e i i T =

(1) OBSERVACION-Con perdon de los grandes maestros,yamosa aventn
FAruna opinion : creemos que esa profusion de claves es innecesaria, si se
dieranombre fijo a las lineas i espacios de Ia pauta, o euando mas podrian
reducirse todas a lu clave de Sol, por ejemplo, en razon a que los instru-
mentos | vozes, cuya musich se escribe en'las otras claves, al ejecutar un
canto cua!::lrm_cm, no hicen sing trasportar las notas escritas; porque te-
niendo cada instrumento ivoz su estension flia, el do, v. g, en el violin, se-
ré do de violin, 1 el do de violoneello, del contrabajo, &, se le llamari tam-
bien do en estos instrumentos, sin que de ello resultara ningun inconve-
nienie, pues l¢jos de esto, la ejecurion seria mas facil, evitando asi la con-
Tusion | embarazo que causan las claves i clavetas, tanto al ejecutante

cuaiido se encoentra repentinamente con ellas, como al instrumentista al
escribir lag diferentes partituras. Iin apoyo de esta opinion, que acaso pa-
recera infundada a primera vista, observamos: que la flauta 1 el flautin se
escriben en la misma elave, ino concebimos pnrquﬁ no podria hacerse lo
mismo para el violin, la viola, el viploneello, &. Enlo que, a lo sumo, pu-
diera caber duda para la adopeion de la idén que emitimos, seria respeocto
del pinno ; pero se d_l::_lé:;nri, si ge reflexiona que este instrupento debe
considerarse como dividido en dos, el uno que ejecutn la mano 1zquierda, 1
la mano derecha ! oiro; solo que, cuando esta ultima tuviera que ejeci-
1ar en lus notas bajas, o la primera en las altas, se cuidaria de anotar so-
bre la frase, la palabra derecha en el primer caso, 1 en el segundo la palabra
izguierda. La prueba de que se considera dividido en dos dicho instru-
mento, 1 que puede adoptarse la misma clave para Ambas manos, es que
e |aa plezas escritas para cnatro, los dos pn-n:?gumu correspondientes a
cada parte, llevan una sola i misma clave.

L]
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Todo intervalo entre un grado i su inmediato, en que el oido
puede percibir ficilmente un sonido intermedio bien distinto,
se llama tono (1) ise da el nombre de medio-tone o semi-tono, a
cada unodeesossonidos-medios enque puede serdividido el tono.
En consecuencia, el tono s separable en dos medios-tonos; i es-
tos términos sirven para medir todos los intervalos: estos, asi
como los gradas, se cuentan de abajo para arriba, esto es, del
grave al aqudo ; i asi se dice : de tal sonido a tal olro,o de tal
grado atal oiro : hai tantos tonos, i tantos semi-lonos, o bien,no
se cuenta sin0 por semi-tonos solamente. -

De la escala diatéoniea—Se da este nombre; a la
sucesion; en orden natural, de log siete sonidos Do, RE, MI, FA,
SOL, LA, si, @ los que se anade un octavo vo, que s la 1éplica
o repeticion del primero.  Se distingue en aseendente i descen-
dente, segun que la sucesion se haga, subiendo o bajando, por
los ocho grados que la forman.

Ista escala puede prolongarse, segun lo permita el alcanze
de la voz humana, o la de un instrumento, repitiendo los mis-
mos sonidos ; iaeste aleanze se da el nombre de estension de
esa voz, o de ese instrumento,

La escala diaténica, que tambien se llama gama natural o
normal, la constituyen cinco fonosi dos medios-fonos, com-
prendidos los primeros, ‘en los intervalos que forman los so-
nidos bo—RE, RE-MI, FA-S0L, SOL—LA, LA-sI, i los segundos, en
los intervalos que hai entre los sonidos Mi—ra, si~po, cuya
sucesion puesta en su orden es como sigue :

i L o U fou 1 JT
Do RE MI FA S0L LA 8l 10
e e iy ST ity L

de suerte que los dos semi-tonos se hallan situados entre el
3.2 1 4.° grados i entre el 7.21 8.2 (2)

25

(1) Esta palabra tonoe tiene, en mulsica, 0iras variag acepeiones: signi-
fica el grado alto o bajo sobre el enal se ha JEudn ¢l acuerdo o armoniu de
los instrumentos, 1 en este sentido se diee: dar el tono, tomar el tono ; se
llamn tarabien asi, el instrumento que da ese tono fijo, i que hemos llama-
do diapason : se ha tomado igualmente por la nota principal o primers de
unm gama, i en este sentido se ha dicho, i se dice aun, el tono; de re, el
tono de iz & ; en fin, se dice: tono de capilla &. 2

(2) Estaserie se ha llamado escala, a causa de los grados o escnlones
que presentaban las lineas de [a panta, mps numerosas en otro tiempo, en
que se eseribian las notas sebre uqueflaa solamente, 1 no en los espacios ;
gama se dice, porque su inventor Giiido de Arezzo, antes de haber dado
un noembre partic a cada uno de fos sonidos de su exacordo ( sistcma
de seis cuerdas o sonmidos ), los indicaba por las letras del alfabeto [mepior
coyn tercera se llama gamma. Encuanto a la palabra diaténica, ella
significa que procede por tonos 1 medios-tonos; por lo cual, 1 en esta cir-
cunstancia solamente, la palabra tono no debe considerarse como infer-
valo, sinb como grado-cmyunto de la gama, con la diferencia de entona-
eion requerida para cada uno.
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Para comprender bien el puesto necesario de los tonos i de
los semi-tonos, podemos. considerar dividida la gama en dos
TETRACORDOS iguales, es decir, en dos series de cuatro sonidos
o grados. Cada una de estas dos partes, considerada separada-
mente, comprende dos tonos enteros i un semi-tono, dispues-
tos en el mismo orden, a los cuales,agregando otro tono ente-
ro, que hai en medio de los dos miembros o partes, se com-
pleta el numero de cinco tonos enteros idos semi-fonos, Asf,
en el primero de estos miembros, que se-estiende de po a ¥a
(fig. 9.2 lam. 1.*), se encuentra: de po a RE, un tono entero,
de RE a mrotro tono entero, i de Mi a FA un semi-tona. En el
segundo miembro, que se estiende de sow al otro o, se halla
igualmente: de son a LA un tono, de LA a st otro tono, i de
St & DO unsemi-tono; finalmente, reuniendo las dos partes
o miembros; se encuentra aun entre ¥A i soL un tono entero,
que completa la constitucion de la escala.

Cromatiea—Si, cada uno de Jos cinco tonos de la esca-
la diaténica, se descompone o separa en los dos semi - tonos
de que consta, tendrémos diez, i con los dos que en ella
se encontraban ya, resultan doce semi-tonos continuados.
Ksta serie de doce semi-tonos sobre trece sonidos consecuti-
vos, que abraza la gama, se ha llamado guma o escala cromdi-
tica. (1)

A este intervalo de medio-fono se limita el grado de percep-
cion permitida al oido, en la apreciacion de dos sonidos asi
aproximados ; i el sistema musical de los modernos esta ba-
sado sobre esta série de trece sonidos, o de doce semi-tonos,
porque se ha observado, como ya dijimos, que el altimo o
décimo-tercero sonido, sea subiendo, sea bajando, no era sino
una suerte de réplica o equivalente del primero de donde se
habia partido.

El medio-tono es natural o diaténico, cuando se halla entre
dos notas, que estin en grados conjuntos o inmediatos; es
artificial o cromdtico,cuando se halla entre dos notas, que estin
en el mismo grado, de las cuales la una ha recibido un signo
alterativo.

e T T B . e oo i T e e

CUESTIONES.
Qué es notacion, i enfintos brde-  1—Cuiles son las denominaciones
nes de signos comprende. ‘qun se dan a los sonidos que
Qué ez lo que constituye el alfi- orman el alfabeto musical.

e mugical ; que se entiende * —Con qué nombres se designan
Por motas, 1 como se llaman, todos los diversos sonidos que,
cuiindo no se refieren a la dura- en musica, pueden producirse,
cion del sonido, 1 por qué razon ; i en qué drden

s¢ suceden.

(1) Esta serie ha sido lamada cromdtica, del rriego chroma, (eolor),
porque s¢ dice que la mezela frecnente de los mgé'dma-t-:-nus con loa tonoy
enterog, en las frases musicales, produce ‘el mismo efecto que la variedad
de los coloreés en pintura.
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—A qué se dael nombre de pe-
tave ; espliguese con  ejem-
plos—Que L*sqi.l:r que se llama es-
eala arméniea ; n qué se da el
nombre de grado, 1 qué disun-
cion se hace de este.

2—Cudl es la figura de lossignosde
entonacion, como se llaman, i
de qué dependen sus grados del

_gm:re al agudo.
ué es lo que se llama pawuta o

pentdgrama, i en qué brden se
cuentan las lineas i los espacios.
—Qué se hace cuando la esten-
sion de la pauta no basta para ln
entonacion de alguna nota, 1 -
mo se llaman las lineas agre-
das. y
—Como se cuentan las lineas i es-
pucios superiores a la pauta, 1de
wé manera las inferiores.
—Qué nombre se da indistinta-
mente 4 lag notas eseritas en la
pauta, segun su colocacion.
—A qué se da el nombre declave ;
para qué sirve, i cudl es, por lo
mismo, el oficio gue tiene. Esph-

quese esto detenidamente ; 1 qué.

ge congigue con ¢l auxilio de és-
ie =1Eno. >
—Cuiles son las especies dife-
rentes de claves, 1 qué es lo
ue prodoce las variedades,
uil es el uso de cada und, ia
ué clase de sonidos se apliean.
—Dbnde se fijan las claves. (Jue
Iwm:mnfs tiene la de Fa, cpa-
lesladeDoi finalmente la de Sol;
i esta, por cnal otra se usa hol.
Qué claves son las del piano, 1

como ¢ disponen sus pentigra-
mas; cuil se usa para la musi-
Onoo enat’o nian o,

—Como es que la clave da el nom-
bre a las notas; espliguese con
ejemplos; 1qué sucederia a las
notas sin el auxilio de la clave.
3,111': nombre se da a esias, cuan-

o se hallan diseminadas en el
eurgo de un_trozo de musica.

—Qué se entiende por intervalo,
por fomo i por medio fono.

—A qué se da el nombre de escala
duaténicn, 1 en qué se distingue.

—Qué se entiende por estension de
una voz o de un instramento,

;—De qué otro modo se llama la es-

eala diatbniea, 1 ¢dmo esti cons-
tituida. Entre qué notas se ha-
llan los tonos i los semitonos ; de
enintos, de unos 1 otros, resulta
formada, i cntre qué grados se
hallan los semitonos \

—Para comprender i fijar bien el
lugar necesario de los tonos i de
los semitonos, de qué manera
ge puede considerar dividida la
gama ; espliquese de memoria,
sin figura.

—Qué es eseala 0 gama "cromdty-
-1, 1 como s¢ ha formado.

—A qué intervalo se limita el gra-
do de percepeion permitida al
oido; en que esti basado el sis-
tema musical moderno, 1 por

ue razon.

—Cuil es ¢l medio-tono llamado
natural o diatdnicoi cunl el arti-
ficial 0 cromitico.

LECCION TERCERA.
DE LOS SIGNOS DE ALTERACION.

La escala pIATONICA, que se halla constituida de una ma-
nera fija i satisfactoria para el oido, por la sucesion de la re-
plica del primer sonido vo al sétimo s, tiene sus dos semi-
tonos colocados naturalmente del 8.° al 4.° grado i del 7.° al
8. Al querer establecer una escala semejante, principiandola
por cada uno de los grados que forman la primera, los tonos
i los semi-lonos,no ocuparian los mismos lugares ; i entdnces
es claro, que ya uno, ya muchos sonidos de la escala modelo
tendrian que ser alterados, es decir, habria que elevarlos o
hajarlos, conforme a la estructura de la escala primitiva. Asi,
p- e, en la escala que comenzara por RE (Véase fig. 11. lam.
1.*), encontrariamos un tono entero desde esta nota al mi ;
mas, entre esta i fa solo hallariamos un semi-tono. Is preci-
so, pues, elevar este fa medio tono, para completar el otro
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tono que debe haber entre 122§ 3.r prados de toda eseala
diaténica natural,i enténces,de este fu asi elevado, a sol, es de-
cir, del 3.° al 4.9 grados, el primer semi-tono oblizado se ha-
llari restablecido ; igualmente lo quedard el segundo, ele-
vando a do un semi-tono, pues asi quedardin otros dos tonos
enteros de lz a si, i de esta nota al do, i un semi-tono sola-
mente de do a re, esto es, del 79 al 8° grados. Por
este motivo, i para no dar diferente nombre a los sonidos que
debian alterarse (1), se imajiné colocat delante de las notas
que indican esos sonidos, los signos llamados de alieracion o
allerativos, que son principalmente tres: el sosTENIDO, €l
BEMOL i el sECUADRO, cuya figura se ve en la fig. 10'lam. 1.

§lﬁ I-l-
DEL USD DE LO8 SIGNO0S DE ALTERACION.

El sostenido hace subir medio-tono la nota ante la cual se
halla - eolocado ; el bemol, en el mismo casoy, la hace por el
contrario, bajar medio-tono; i el beenadro tiene la doble
propiedad de destruir el efecto de los dos primeros, esto es,
restituyendo a su primitivo estado la nota alzada por el sos-
tenido, o la que el bemol habia bajado. (2)

Como por el empléo de estos signos se puede reproducir la
zama diaténica, no solamente sobre cada uno de sus erados
naturales o primitivos, sind tambien sobre estos mismos gra-
dos alterados, sea por el sostenido, sea por el bemol, estos .
signos de alteracion debieron ser doblados en ciertas gamas,
a fin de alzar o bajar un medio~tono mas los sonidos, ya alte-
rados por el sostenido o el bemol ; i para indicar esta otra
alteracion, hai otros dos signos, que son el poBLE sosTENIDO i
el DOBLE-BEMOL, cuyas figuras se ven en la misma nim. 10;
siendo de advertir, que la primera del doble sostenido es la
mas usada, por estar mas en relacion con la del sostenido sim-
ple. El doble sostenido eleva, pues, medio-tono mas a una
nota ya sostenida ; i el doble bemol hace bajar medio-tono
mas, la nota que habia sido antes bemolada.

Los signos de alteracion se empléan en dos diversos casos:

(1) Se decia za por & bemol, ma por mi bemol, fis por fa sostenido, &c.
(2) Engaiiades por esta doble propiedad, alzunes profésores dicen equi-
vacadamente a sas :ImmFulum “que el becuadro repone o restituye la nota
e g bong natural ' (conforme a la ﬁ:l-.:nm inicial de la pieza quieren decir):
16110, 81 e4ta nota es sostenida o abemoladaaceidentalmente no, si el
es tal por l4 naturaleza de la gama. Porque entbnces el beenadro, léjos
de volver la nota @ su tono nafwral, la hace walir de él, por el contrario.
De donde resulta cﬁt un sonido puede ser alterado por el beewadro tam-
Ben como Llnl-' el ol o el sostenido.. Ademas, la palabra tons recibe
Aqui aun una mala aplicacion, segun lo que se ha dicho precedentemente.
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armando la clave, a la cabeza de cada pentigrama de los que
ocupa una pieza musical, o diseminados ocasionalmente en
el curso de ella. En el primer caso, se dicen signes de moda-
lidad, porque caracterizan el modo de la gama en que estd la
pieza, como se vera adelante : entdnces; todas las notas del
mismo nombre alfabético, es decir, todo re, todo si &, quedan
alteradas, segun la especie de signo, haciendose sostenidas o
bemoladas, si lales signos se hallan situados sobre grados de
igual nombre, esto es, sobre la misma linea o en el mismo
espacio de la pauta; i el becuadro que, en este caso, e en-
cuentre precediendo a'guna de esas notas, no afectla sind a
ella sola,.i, cuando mas, a las del mismo nombre i sus octa-

' vas, que s¢ hallen en el mismo compas ; es; pues, necesario,
siempre (ue se quiera reponer en su sprimitivo estado a unn
nota que ha sido alterada en la clave, repetir el becuadro ante

! dicha nota. Fn el segundo caso, es decir, cuando tales signos

se empléan ocasionalmente, durante la picza, se Haman aeci-
dentales, porque entonces solo afectan la nota ante la cual se
colocan, o, a lo mas, todas las del mismo nombre alfubético,
encerradas en el mismo compas; a no ser que les preceda un
becuadro, cuyo signo destruye el efecto del sostenido o del
bemol, como se ha dicho (1)

Un becuadro solo, o un becuadro i un sostenido juntos, o
un becuadro i un bemol, eolocados de la misma manera, ante
una nota que se habia hecho doble-sostenido, o doble-bemol, des-
truye uno de los dos sostenidos o bemoles, esto es, la bajao la
alza medio-tone nada mas.

CUESTIONES.

Cudles son los signos de altera- los_sigonos de alteracion. Con

cion, 1 qué es lo que hamotivado qué nombre se les distingue en

su invencion. ¢l primer easo, 1 cuil essn efec-
1—Cuil es el oficio del sostenido, to, Como se llaman enel segun-

del bemol 1 del becuadro. do caso, 1 qué efecto producen.
—Qué otros signos elterativos ¢ —C6mo obra elbecuadro ante una

conoeen, 1 cuil es el caso que nota que ha sido antesafectada

requiere su' empléo, de doble-gostenido, o de doble-
—En cuantos casos se emplean bemal,

LECCION CUARTA.

DE LOS INTERVALOS SENCILLOS 1 DOBLES, DIRECTOS E
INVERTIDOS, 1 DE SUS ALTERACIONES.

§.0 L. _
4 DE LOS INTERVALOS SENCILLOE 1 DOBLES.

Se sabe ya, que los ocho sonidos de la gama, tomados uno
' & uno, son grades, i que el espacio comprendido de un grado
- a otro cualquiera,es un infervalo.

(1) Suando la nota afectoda accidentalmente por un sostenido, bemol
o beacnadro fuere la ultime de un compas, | estuviere unida por un =
ligado a la primera del compas siguiente, dichos signos. aunque no se
repitan, conservan su influencia sobre ¢sa prunera nota.
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Ahora bien : si del primer grado de una gama se va al se-
gundo, al tercero, al cuarto, &, sin tocar a los grados inter-
medios, es claro, que tendrémos cada vez un intervalo dife-
rente, sucesivamente mas distante,

Para distinguir estos intervalos entre si, se les ha asignado
nombres, de tal modo en relacion con el niimero de grados
que abrazan, que es tan fdcil retencrlos como enunciarlos.

Dos sonidos en el mismo grado i de la misma entonacion
no hacen intervalo, i se dice entonces, que ellos estin al uni-
soxo,literalmente unidad de sonido. Pero dossonidos en grados
conjuntos o inmediatos, forman un intervalo que se llama
SEGUNDA ; tres grados,no tomando sino los dos sonidos estre-
mos,hacen una TercerA. Del mismo modo,cuatro grados dan
una CUARTA, CiNco Una QUINTA, seis una sEsTA, siete una sk-
TiMa, ocho una ocTAVA.

Estos sieie intervalos, llamados sencillos o simples, estin
comprendidos en los ocho grados de la gamaj; porque del
1.2al 2.° grado hai una segunda, del 1.* al 3.* una tercera,
del 1.2 al 4.° una ruarte, del 1.9 al 5.2 una quinta, del 1.7 al
6.° una sesta, del 1.2 ul 7.° una sétima, i del 1.” al 8. hai una
octava, como se ve en la fig. 12 lam. 1.

Los intervalos sencillos tienen sus dobles, que no son sind
las replicas u octavas superiores del segundo sonide de cada
intervalo simple. Asi, la nona o novena es la réplica u octava
de la secunpa; la décima,la réplica de la rerceEra,la undécima
la de la cuanTa, i asi de las otras, hasta la décima-quinta o
doble-oclava. (Véase la fig. 13 1am. 1.2) (1) ¥

En fin, los intervalos simples se invierten, es decir que, de
los dos sonidos de que estin formados, el superior puede ve-
nir a ser inferior, i reciprocamente. En este caso, el unisono
viene a ser oclava, la sequnda viene a ser sélima, la lercera
viene a ser sesta, la cuarla viene a ser guinta, i reciproca-
mente, como lo muestra la fig. 1.2 ldm. 2.*

Cuando el intervalo se toma de su sonido grave o inferior a
su sonido afudn o superior, se llama directo; tomandolo al
contrario, de su sonido superior o agudo al inferior o grave,
toma el nombre de invertido.

§.0 11
DE LA ALTERACION DE LOS INTERVALOS.

Todos los intervalos,de que acabamos de hablar,se modifi-
(1) Para hallar el intervalo simple, de donde proviene el doble, basta qui-

tar 7 del nitmero que espresa el intervalo doble, i el Testo indicara el inier-
valo simple. Por ejemplo, si de los nameros 9, 10, 11, que espresan la so-
rena, la décima, lawndécima (intervalos dobles). se quitan 7, tendremos
los restos 2, 3, 4, que indican respeetivamente los intervalos simples de ze-

sunda, de tercera, de cuarta ; ilomismo sucede con los otros.
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can por medio de los signos alterativos (el sostenido, bemol
i becuadro), obteniéndose entonces tres suertes de sequndas,
de terceras, de cuartur, de guintas, d= sestas, de sétimas i de
oclavas, las cuales, asi como los intervalus no alferados, s
invierten igualmente. - :

Todos difieren,asi por el nimero de medios-tonos que entran
en su composicion, como por el efecto particular de cada uno
de ellos, efecto al cual el oido debe procurar habituarse des-
de luego. Una calificacion afadida a la del intervalo simple,
clasifica los unos i los otros ficilmente en la memoria. Por
ejemplo (véase el cuadro num. 2.° lam. 2.*) : dos grados, a
los que un solo semi-tono separa, como po i Re bemol,o bien,
po sostenido i rE becuadro, hacen secuxpa menor. Este es
tambien el intervalo que existe entre mi—ra—, i si-po de la
gama diatdnica. Compuesta de un tono(o de dos medios-tonos),
como'de po a mEe, de Do sostenido a rE sostenido, o de po
bemol a re bemol, la misma secuNDA es mayor. Si ella en
cierra un fono i medio (o tres medios-lonos ), como de Do a RE
sostenidoy de m1 bemol a ¥a sostenido, o de no bemol a rE be-
cuadro, &, la sEGUNDA €8, 0 se dice aumentada.

La TERCERA es, 0 se dice, disminuida, menor, o mayor segun
que ella encierre dos, tres o cualre medios-tonos, como de
po sosienido a m1 bemol, de po becuadro a mi1 bemol, o de po
a M1 becuadro.

La cvarta es disminuida, inallerada, o aumeniada, cuando
sus dos sonidos estan separados por cuatro,cinco o seis medios-
tonos, como de po sostenido a ¥a, de po becuadro a ra, o de
po a FA sostenido (1).

Las inversiones de estos intervalos, es decir, la sétima la
sesta 1 la guinta, reciben las mismas modificaciones, pero en
sentido inverso; porque lo que es disminuido en el intervalo
directo, es aumentado en el invertido: el menor se convierte
en mayor, i el aumentadoviene a ser disminuido. Solo el inter-
valo inalterado queda lo mismo en los des sentidos. Todo lo
cual se ve en el cuadro nm. 3 lim.2.* el cual manifi-
esta todos los intervalos simples, directos e invertidos, con
su triple modificacion.

(1) Los intervalos que hoi se llaman dismimuidos, tnalterados { aumen-
tados, son los lamados en otro tiempo falsos, justos ¢ superfiucs. Pero, sien-
do evidente que, en musica, no se debe admitir sind lo que esjusto 1 dese-
char lo que es falso, i que jeneralmente lo superfino estd demas, estasespre-
siones, equivocas i viciosas, han sido reformadas.
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CUESTIONES.

. 1—Qué representan los ocho soni-

s de ln gamn, tomados uno a
une ;1 que viene a ser elespacio
comprendido deun grado a‘otro.

—Qué resultas del primer grado
8¢ va saltando al 2. 9,4l 3.2, al
4.2, &, sin tocar los interme-
dios,

—Qué s¢ ha hecho para distinguir
los intervalos entre si.

—g,uﬁ es lo que forma el unisono.

suil es el intervilo de segunda,
de tercera, de cuarta, §.

—Como se Tl.llunan los intervalos
comprendidos en los ocho gra-
dos dela gama,cudntos resulian;
dése la razon. :

—A qué se da el nombre de inter-
valos simples i dobles, | qui vie-
nen a scr estos ultimos; espli-
quese con ejemplos,

—A qué imervalos ge llaman di-

rectos, in cuales invertidos ; pin-
nse cjemplos.
2—Qué modifieacion imprimen los
signos alterativos a tedos los in-
tervalos ; ide qué coalidad go-
zan tg‘nuf’menw eéslos Intervalos,
asi modifieados.

—En qué difieren los intervalos,
con regpecio a sus alteraciones.
Que calificacion los clasifica fa-
cilmente en la memorid.

—Cual esla ealificacion qué recibe
la seauxna, segun sus alteracio-
nes.

— Cuiles son las que recibe la,
TERCERA.

—Cunales las que recibe lacoarta-

—Quésucede a las inversiones de
log intervalos antedichos, es de-
eir, @ la sEriaa, sESTA 1 QUINTA;
T-'El‘lltllllt‘m‘tl digase, ademas, qué
sucede,o eomo queda el interva-
lo iralteracd.

LECCION QUINTA.

DE LOS MODOS, I DE SUS GAMAS,

§.o L
DE LOS MoDos. (1)

La palabra wovo, tomada aqui por manera de ser, significa
un arreglo particular de los sonidos de la gama o escala dia-
t6nica, con relacion al lugarque los dos semi-tonos ocupan.
Este arreglo, que consiste en dos disposiciones diferentes de
la misma escala, mui lijeras en el fondo pero que le comuni-
can un cardcter i propiedades enteramente encontradas, cons-
tituye dos modos, denominados MAYOR i MENOR, que sirven
para calificarla.

El modo mayor, que conviene a la mfisica majestuosa, bri-
llante, se aplica, sobre todo, a laespresion del placer, de la
alegrin, de la felizidad, de los sentimientos espansivos; el
modo menor, que da a la musica un cardeter de melancolia i
de tristeza, se aplica especialmente a la espresion del dolor,
de los sentimientos sombrios, fntimos, concentrados.

Estos dos modos, que difieren tanto por sus efectos, no se
diversifican entre si mas que por una mui lijera alteracion en

(1) Esta doctrina de los modos, que es enteramente fundamental, es tam-
bien la parte mas oscura de la musiea, lo que proviene, tanto de In notura-
aleza del asunto, cuanto de la manera comoha sido considerado.

/
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el sistema de la escala. En el modo mayor, los des semi-tonos
se encuentran colocados: ¢l primero, del 3.° al 4.2 grados, i
el segundo, del 7.° al 8.°;  en el modo menor, se eneucntran
del 2.* al 3.9, e igualmente del 7.2 al 8.+ Esta disposicion ha-
ce que, en el modo mayor el intervalo de tercera sea mayor,
es decir, compuesto de dos tonos, i que, en el modo menor,
este mismo intervalo sea menor, esto es, compuesto de un tono
i un semi-tono ; de suerte que, la diferencia consiste solamen-
te en un semi-tono, segun lo muestra la fig. 4.* [am, 2.

Que este modo sea mayor o menor, el toma el nombre del
primer grado o nota de su gama; 1sedice que un canto,
una pieza de musica esti en po, en LA, en Mt bemol mayor,
p- €], 0 en LA, en va sostenido, en po menor, porque el primer
grado de estos modos es do, la o mi bemol en el primer caso,
1 la, fa sostenido o do en el segundo, Esto debe recordar lo
que se dijo en la LEccron TERCERA,a saber: que la ghma dia-
tonica podia reproducirse “sobre cada uno de sus grados natu-
rales, o alterados;lo cual debe entenderse tambien,al presente,
de la gama menor como de la mayor, que era de la que alli se
trataba entonces.

Estas diferencias de diapasones de In gama i de su modo,
inevitablemente ligados la una al otro, son un gran medio de
variedad en misica. Esta variedad, en el grado de elevacion
de una gama, es tambien ala que los tedricos, i antignos
maestros han dado, mui impropiamente, el nombre de roxo,
apesar del equivoco que presentaba esta palabra, respecto de
las otras acepciones de la misma. (1)

§.o 1.

DE LAS GAMAS MAYORES 1 MENORES.

e T s 5 = —

Hai una escala o gama normal, inicial o modelo en el mo-
do mayor, cuyo primer grado es vo, i otra ¢p el modo menor,

(1) Una vez entrados en esta via, han marchado sin mirar atras,
coufundiendo la idéa abstrocta de dicha palabra tono, dedd a ln voz
parlante, con el sentido positive que ella habia recibido para la vez
cantante ( ln primera de estas vozes artieuls palabras sin entondeiones bien
precieas ; la seganda modula sonidos en, diapasones fijos, ) Asl es que,
queriendo dar asaz intitilmente un nombre particular a cada ono de los so-
nidos de la gama, hun lamado résica ol primer grado ; svs-aonica ol se-
rundo; MEmANTE ol tercero ; sus-poausanTe al coarto; POMINANTE

uinto & ses-noansanTe nl gedto ; 1 nota sexsiere al sétimo.  Despoes han
Iclamm]u tonalidad el establecimiento de ln gama i de su modo ; fuerza tonal
el efectoi la impresion de lanna i del otro: interpalos tonales In tereera i In
spsta, o el tercero § sesto prados, comparudos al primero,  Los gue altima-
mente han sustitnido a estas espresiones las de qopaL; MODALIDAD,FUERZ,
MOD AL INTERV ALos monaLEs lnn tenido ciertnmente la mtencion de seguir
la analojia i evitar los equivooos,

Entre los modeynos, mas do no'maestro, deséchando todss estns palabras
con que, 8l otie Hiempo, se cargaba o memanas, ponsa, 1 con razong 8er
mejor cumpreyﬂidu de todos., sarviendosse de lnﬁl Wncos l_lETyl;[_'.lmd-l'.'lﬁ'l:'lﬂll-
o, Lercero, quinto, sEtinb grado, &, que, en realidad, satislzcen a todas Ias
necesidades, 3

iy
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cuyo primer grado es L4 ; i como cada uno de los doee sonj-
dos de estas dos gamas iniciales puede tomarse por primer gra-
do de otras tantas gamas, resultan 24 escalas, 12 en el modo
mayor, i 12 en el modo menor,” que no vienen a ser, como
bien se colije, sino meras trasposiciones, imitando la estruc-
tara de lns dos primitivas,

La estructara o disposicion de los tonos i semi-tonos de
estas escalas, en el modo mayor, es la misma, subiendo que
bajando, como se ve en el ejemplo nim. 5.° lam. 2* En el
modo inenor, las escalas tienen una peculiaridad, i es que, al
subir, la 6.* i 7.% notas se alzan 'un medio tono mas, para ha-
cer mayores estos dos intervalos (de sesta i sétima), cuya al-
teracion se indica, en lo escrito, por sostenidos aceidentales o
al bajar, estos mismos intervalos son menores, asi como la fer-
cera, i los signos accidentales desaparecen, lo cual da a la
escala del modo menor, ese aire melancolico, que el oido per-
cibe inmediatamente. La disposicion de los tonos i semi-tonos:
en estas escalas es, pues, como sigue :

subiendo : 1 tono — 3 tono — 4 tonos i 1 tono
i bajando: 2 tonos—1 tono—2 tonos—74 tono i 1 tono-
como puede verse en el ejemplo 6.° l4m. 2.2

Para obtener una perfecta conformidad en todas las demas
escalas, con la escala modelo en los dos modos, i encontrar
exactamente los semi-tonos requeridos en los respectivos lu-
gares, es necesario alterar, ya alzando, va bajando de un se-
mi-tono, uno o mas sonidos de la escala normal correspon -
diente, cuya alteracion se indica, en lo escrito, por sostenidos
bemoles, que se colocan despues de la clave, en cada pen-
tigrama de los que comprende un trozo musical. Estos signos
deﬁ:-en colocarse alli porque el modo lo exije, porque ellos son.
inherentes a este modo i a su gama.

§. 1II.

DE LA COLOCACION, EN LA CLAVE, DE L0S SIGNOS ALTERATIVOS,
DE LOS DIAPASONES QUE DAN A LAS GAMAS, I RELACIONES
DE ESTAS,

Se sabe ya que, por medio de los signos alterativos, el dia-
pason de todas las gamas, mayores o menores, varia en razon
del ntimero de estos siznos ; mas, para no tener que repro-
ducirlos delante de lus notas que debieran recibirlos, cada vez
que estasse presentan en el curso de una pieza, se les hace
permanentes, escribiendolos inmediatamente despues de la
c¢lave i en cada pentigrama, como arriba dijimos. “Por este
medio, el ejecutante estd continuamente advertido del nom-
bre i del namero de notas sostenidas o bemoladas, que entran
&n la gama principal o inicial de la pieza.

-
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L.os sostenidos se colocan en la clave, subiendo por quin-
tas o baiando por cuartas desde fa hasta si, lo que da una se-
rie de.siete, en este ¢rden: Fa, o, soL, RE, LA, M1, st ; i los
bemoles se colocan, en un orden inverso, es decir, subiendo
por cuartas, i bajando por guintas desde si hasta fa, lo que
da una serie tambien de siete, asi: si, M1, LA, RE, SOL, DO, FA,
como se ve en la fig, 7.2 ldm. 2.2 (1)

Las escalas que corresponden a estas alteraciones, por sos-
tenidos o por bemoles, en los dos modos, se hallan represen-
tadas en los cuadros nhmeros 1.0i 2.° de la-lim. 3= Allf pue-
de verse : que las escalas modelos de po i dv LA, que ocupan
el centro en 2mbos cuadros, no llevan alteracion alguna en
laclave ; i que, partiendo de ellas para arriba, se hallan las
que llevan sostenidos, i para abajo las gue llevan bemoles,
marcadas unas i otras con los nameros 1, a 7. Cada cuadro
contiene, pues 15 escalas, en vez de las 12, que habiamos
- dicho ; pero debe notarse que, en el cuadro nim. 1, Jas es-
calas de st, (niim. 5), i la de po bemol, (ntim. 7); las de ra sos-

(1) Se fueron-alierando sucesivamente, una a una, las notas de la gama
modele, para formar otras nuevas gamas, o mas bien, para repetir la prime-
ra en diapasones diferentes; i, como despues de Ia thnica o, es decir
despues del primer grado de esta gama, tomada por inicial, se advirtio
ﬂue 20 quinta superior sol i su quinta inferior fa eran sonidos esenciales

e esa gama mayor principal, estos sonidos se tomaron, a su vez, por {6-
nicas o primeros grados de dos nuevas gamas mayores, lus cuales, en el
arreglo de sus medios-tonos, dieron lugar al empléo del primer sostenido
(fa) parala una, i del primer bemol () para la otra, No difiriendo cada
ung de estas gumas sing en nn solo sonido con la primitiva, todas tres con-
servaban entre =i una relacion mas que suficiente,para que se pudiese pasar
de ln inicial a lus otrus dos, 1 reciprocamente, sin destruir [a impresion de
lu primera. : 8"

A MopULAcioN nacid de este descubrimiento ; porque modular,es pasar

e una gama a otra, de un modo a otro, i Sl

=1 se van considerando sucesivamente, eomo prineipales o iniciales, las
nuevas gamas mayoresde son i de rA, i 8l se ensayacon ellas la operacion
que se ha hecho con la de po, cada una suministrarii otras dos gemas, la
una it la guinta superior, la otra a la inferior ;. sinembargo, esto no produ-
cira mas que dos nuevas gamas, 1 no cuatro, en razon a que la quinta infe-
rior de sov. 1 ln quinta superior de ¥a,son igualmente do, 1 haeen entrar en
este modo. En cuantoa la gama de la quinia superior de sou, ella SCrit
“re, que da lugar al segundo sostenido (do) ; i la otra gama, & la quints in-
lerior de ¢, serd =1 bemol, que reclama_el segundo bemol (mi). Es de
advertirse, que el primer grado de esta ultima gama se lluma si bemeol, en
razon a que dicha nota estd ya bemolada en ln clive, en la gama de pa ;
porque no se coloea el segundo bemol sin el primero, el tercero gin los dos
preeedentes, i asi de los otros, lo que es reciproco a los sostenidos,

Continuando asi el 6rden de quintas ascendentes, un nueve sostenido
se presenta, Asicomn un nnevo bemol, enando [a= quintas son deseendentes,
n fin,la serie de los sonidos de lan gatha modelo es'asi recorrida; i ecada
una de sus antas colocadn en quintu superior o icfetior, la una de la otra,
es susceptible de recibir el sostenido o el bemol, que enda vez tambien da
lugar n unn aueva gama, eiempre relativamente a su diapason, comparado
al de la primera o gama modelo.
. En enanto a los dobles-sostenidos i dobles-bemoles, no empledindose estos
S1gNo0s sIND en gamas ménos usadas que las otras,solo son a-cidentales,i por
0 mismo no &€ colocan jJamas en la clave.
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tenido, (nim. 6) i sor bemol del mismo niimero; i las de vo
sostenido (ntim. 7)i ne bemol, (nlim. 5) que son seis, no hacen
realmente sind tres, a causa de la similitud de sus sonidos,
sobre todo, en los instramentos de diapasones fijos, como el
piano ; de donde resulta,que ese niimero de 15, queda redu-
cidoa 12. Lo propio sucede en el cuadro ntum. 2. con las
escalas nlimeros 5, 6 i 7,con sostenidos i bemoles ; i,ademas,
las que corresponden al cuadro nim. 1.7 i que pasan de cua-
tro sostenidos o bemoles, en la elave, son poco vsadas en el
canto, i aun en la orquesia.

A vezes, uno o mas becuadros se escriben tambien con la
clave, i aun sin ella, en tal o cual parte de un trozo musical,
para advertir al ejecatante, que los bemoles o los sos enidos,
colocados precedentemente, 1 en ndmero igual, estin todos
destruidos; como cuando la misma gama, de mayor que era,
viene a ser sibitamente menor, i reciprocamente, segun se
muestra en el gjemplo ntin, 1.° lam. 4.2

El modo mayor tiene su relativo menor, i al contrario. La
ténica o primer grado de la escala menor relaliva estd tres.
grados abajo de la tonica de la escala mayor; i reciproca-
mente, la tonica de la escala mayor relativa estd tres grados
arriba de la tonica de la menor, pudiendo ser cada una de
ellas, separadamente, escala principal o inicial de un trozo de
misica. Asi, p. ej, la escala po del modo mayor i la eseala La
del modo menor (que pueden servir de modelos, la una de la
otra), son reciprocamente relativas, ilo mismo las deias,
tomadas de dos en dos, como se manifiesta en el cuadro niim,
2 lam. 4.»

Toda escala puede pasar del modo mayoral menor, i reci-
procamente,sin mudar’de ténica,es decir,partiendo del mismo

ado o sonido. Basta para esto, cambinr los sighos alte-
rativos de la clave, de manera que se restablezean'los inter-
valos exijidos por el uno oel otro modo.

Toda escala menor tiene, en la clave, el mismo niimero de
signos allerativos, de igual naturaleza, que su relativa mayor;
asi, la escala de re menor, p. ej, (véase el cuadro nim. 2.°
lim. 3.*) tiene un bemol en i, como su relativa mayor, que
s ¥a, tiene tambien este mismo signo en si. (cuadro 1.°, lam.

id.)
o0 IV
4 e s i .’ "
DE LA MANERA DE CONOCER, POR LOR SIGNOS DE MODALIDAD,
EN QUE ESCALA [ MODO DE ESTA SE HALLA UNA PIEZA MUSICAL.

Del sistema espuesto resulta una cosa importante para la
lectura de la msica, i cs la determinacion de la escala i mo-
do de ella, en que una pieza entd escrita, A la sola inspec-
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cion de los signos alteratives, colocades en la clase, todo mi-
sico debe saber cual es la escala que sirve de base a la pieza
que va a ejecutar. Eslos signos eslan sujetos, en sus disposi-
ciones, a reglas detsl modo simétricas, que facilmente se gra-
ban en la memoria, desde que se las estudip con alguna aten-
cion. Vamos a establecerlas en pocas palabras, como un re-
siimen de los precedentes detalles,

Recra 1.*—(uvando, en la clave, no hai signos alterativos,
ln pieza estd en la escala de po mayor, o en la de LA menor.

Recra 2.°—8i la clave lleva sosTeENMDOS, la tdnica de la
escala mayor, enque estd la pieza, essiempre la nota siguien-
te superior a la que espresa el Gltimo sostenido puesto; ila
tercera inferior de esa tonica,es la de laescala menor relativa.
Por ejemplo: si hai un solo sostenido (que es fu), la pieza
estt en la escala de sol mayor, o en mi, que essu relativa
menor, por ser esta nota la tercera ipferior de sol.

Riara 3. —Cuando la clave lleva newores, hai que distin-
guir: si tiene uno solo,la tonica de la escala mayoren gue esta
la pieza,és la quinta nota superior de la que espresa el bemol §
pero si son mas los bemoles puestos, la tonica es entonces la
nota que esprese el pentiltimo bemol: en dmbos casos,la tonica
de la escala relativa menor es la tercera nota inferior de la pri-
mera. Por ejemplo: un solo bemol (que esst), indica la es-
critura de la pieza en la escala de ¥a, porque esta notaes la’
quinta superior de st ; si son dos los bemoles (si, mt), la pieza
estard en si bemol, quees el pentiltimo de los dos : en el pri-
mer caso, la escala relativa menor es ng, (tercera inferior de
¥a) i en el segundo es sor, que es igualmente la tercera in-
ferior de =i,

Recra 4.%—Conocida ya la ténica de la escala en que esta
una pieza, resta conocer su modo, es deeir, si ella esti en el
modo mayer o en ¢l menor : para esto basta averiguar, en las
primeras frases de la pieza, 1a quinta de la tonica de la escala,
que se tiene conocida: si no estdalterada, es deciralzada o
bajada por un sostenido o bamol aseidental, el modo es mayor;
si; por el conlrario, aparece con tal alteracion, no €8 ya quin-
ta del modo mayor, sind sétima nota del modo relative menor,
i la pieza estd enténces en ¢l modo menor. Ej. A, B, (nidm. 4),
lam. 4*

La altima de estas reglas, para eonocer el modo, tiene al-
sunas escepeiones, pero ellas son rarisimas, las que solo po-
drd llegar a conocer el diseipulo, con mucha praciica, a me=
diqluqrue se le presenten distintos casos. (1) '

-

e e

(1) Tode canto o meladia comienza por e primero, ol tercero o el quin-
to prade dela gama, i node otra manerd : ‘en’ Ho muyor, por do, mi o 5
en La menon, por la, do o/mi, Cnalquier otro’ 2onido de estas ganmus, este
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CUBSTIONES.

I1—Qué =ignifica la palabra modo
cuantos 1 eudles son, i para qué
sirven.

—A qué clase de musica conviene
1 8¢ aplica el modo mayor, 1 enil
es el caracter que da o lamisma

modo snenor, 1 a qué s apli-
ca. Enqué se diferencian, i en
qué consiste la alteracion gue
resulta,

—Uué nombre toma el modo, que

el sea mayor o menor ; phngan-
se ejemplos. Qué cualidad tiene

ma diatbnica, comnn a la

del menor, respecto a la altera-

cion de que se hubld en la Lec-
CIOX TERCERA.

ué nombre han dado los teb-

ricos antiguos a las difersncias

de dlﬂjlﬂaﬂllﬂﬂ de la gama i de
sumodo,

2—Cuintas 1 cuales son las gamas
tniciales. 0o modélos en los dos
modos, coantas se orijnan de
ambas, 1 cuintas son en cada
modo ; iqué vienen s ser unas
i otras, respecto de las dos pri-
mitivas.

—Cual es la estroctora de las go-
mas mayores, biea sea subiendo
o bajerdo; qué pecaliaridad
distingue a las menores, i cudl
es, en consecuencia, al subir i
bajar, la ‘disposicion de sus to-
nos 1 medios-1onog,

—(lué se necesita para que todas
las eacalas sean semejantesa la
inicial de cada modo, i encon-
trar, por congiguiente, los semi-
tonos requeridos en los lugares
respectivos. Por qué se cologan,
en la clave, los signos que alte-
ran la gama correspondiente.

3—Por que ge haeen permanentes

los sostenidos i bemoles que al-
teran las diferentes gamas, i qué
ventaja le ta al ejecutante,

—Como =e colocanlos sostenidos,
i qué serie forman ; como 52 co-
locan los bemoles, icuil es su
serie, .

—Por qué es que las 15 escalas de

las contenidas en cada e

de la lim. 8. # ;se reducen solo &

12 ; 1 hasty que numero de sos-

tenidos o bemoles tenen comun-

mente lus escalas mas nsadas,

tanto ¢ n eleanto, como en la or-
uesta. i

—Para que sirven los becuadros
que, o yeges, se ponen en la cla-
ve, 1 dun sin ella; espliqunese
con ejeinplos.

ué vienena ser, ¢l uno respec-
to d=l otro, los dos modos reei-
procaments, Dionde esta la to-
niea de la eseala menor relutiva,
14 la inversa, donde =e encuen-
tra la thnica de una escala ma-
yor relativa, 1 qué pueden ser
cada una de esas escalas, sepa-
radamente ; ponganse ejemplos.

—(Jué se necesita para poder pa-
sar del modo mayor de una es-
cala a su modo menor, sin variar
de 16nica.

—(Qué tienen de comun las esca-
lus relativas una de otra, respec-
to a los signos que lleva lnclave.

4—Qué cosn importapte reeulta,
te los signoz de alteracion en
Ii_eclave, para la lectma de la
musiea. A qué estan sujetos, en
gl disposicion, los signos altera-
tivos de’la clave.

—En qué escala esta nna pieza
musical,cnande la elave no lleva
gigno alguno wlterativo.

—Cuando en la clave hai sosteni-
dos, en qué escala est la pieza,
1 donde se halln su relativa;
ponganse ejemplos,

—8i son bemoles los que lleva la
clave, en que escala esti la pie-
zd, 1 In relutiva de agquella ; es-
Elqueu con ejemplos.

—En loz eusos de las dos anterio-
res reglas, donde eetd la thnica
de lu escala relativa menor.

—Qué regla hal para averiguar el
modo en que estd la escala que

—E.— B¢ conoce, pbngase ejemplos,

oo es que se poede llegar a
conocer, en todo easo, el modo
en gue esti una pieza. i

o no alterado, no podria considerarse sind como asta de adermo, inferior
o superior, unida a uno de los tres sonidos supracitados; i una de las re-
Fp_.ﬂe la melodia prohibe positivamente comenzar una fraze de canto,

nicial sobre todo, por un adorne cunlquiera. Sinembargo, esta, como otras
reglas, se infrinjen el dia de hoi por algunos. La misma regla se observa

ru‘ul Bcompanamiento, en el
az

_ i caso en que una parte instrumental ejecota
dos o tres primeras notas de un dibujo musical, .

cuando esas netas as-

tuviesen de mas para las P'Il.hhl‘ll,. o que danasen a la prosodia.
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LECCION SESTA.
DE LOS JENEROS.

La palabra jénero se aplica, en msica, a las distintas cla-
ses de melodias. Se distinguen tres jéneros: el praTéyico, el
croMATICco i el ENARMONICO.

Asl como en las lenguas, para distinguir a que jénero per-
tenece tal o cual nombre, se dice: este nombre es del jénero
masculino, del femenino o del neutro, del mismo modo, en el
lenguaje musical, para designar a qué jénero pertenece, en
particular,cada una de las diferentes maneras de juntar suce-
sivamente, por tonos i por semi-tonos, los grados de la escala,
i de formar de ellos diversas melodias, se dice: esta escala
o esta melodia es del jénere diatdnice, del eromatico o del
enarmonico,

§.° L

DEL JENERO DIATONICO.

El término diatonico indica, como antes se ha dicho, el pro-
cedimiento por tonos i medios-tonos, i por ello se empléa para
designar ¢l jénero, en que la sucesion de los diferentes soni-
dos, se verifica del grave al agudo, i reciprocamente, por gra-
dos conjuntos, en ¢l 6rden natural de la ezcala, es decir, sin
que ninguno de los intervalos que la forman sean alterados
por la introduccion de sostenidos,de bemoles o de becuadros,
signos estrafios al modo en el cual se procede. Véase nim. 3,
ej. A, lam. 4.* (1)

G0 II.

DEL JENERO CROMATICO.

El término cromdtico manifiesta el procedimiento por semi-
tonos, i por tanto se empléa para designar el jénero en que se
procede subiendo o bajando por semi-tonos consecutivos. (2)
Veéase el ntim. 3, ej. B, ldm. 4.2

(1) La progresion natural de este jenero hace su entonncion mucho mas
facil que enlos otros dos ; pere no se compone un trozo de buena musica
en este solo jénero, porque, para variar los tonos i practicar un passje se-
gun las reglas de la modulacion, ¢s menester iniroducir en la armonia
slgunas transiciones cromaticas ; aunque estonoes del todo indispensable, -

2) Eljénero cromitico no £c usa sind pasajernmente, para variar,
para coloresr el jénero diutbnico, Su gama mising, con =netrece sonidos,
o sus doce semi-tonos, no es en realidad sind una gama diatoniea,modifi-
cada por ulteraciones. Por si misma la gama eromatien es nadas, | sos
sonidos no pueden, como los de la diatonies, servir para la eonfeccion de
una melodia razonable. Pero introdociéndose en Elll'l. deshzandose alii,
esos sonidos duleifican ls espresion ; tienden aun o smavizarla, a ener-
varla, sobre todo, cnando el modo es mayor. Asi, el janero ."r'.':-m-:.in'mnr-
rece estar mejor colocado en #l mods menor,euyn eepregion la hace macho
mas diferente del otro modo, i tanto mas propia ol estilo paiético. ;

Este cambio de e¢spresion, tan manifiesta en los dos eqsos, proviene evi-
dentemente de la mezéla de los semi-tonos artificiales,nei como de los inter-
valos modificados del jénero cromatico, en oposicion conlos medios-ionos
naturales 1 los intewalius simples i francoa del Jénere diatonico.
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En los modos menores de la migiea moderna, se encuen-
tran frecuentemente movimientos cromiticos, a causa de las
alteraciones a que cstin sujetas (como se ha visto en la lec-
cion anterior), la sesta i sélima notas por la naturaleza de es-
tos modos, i se encuentran tambien pasajes cromiticos que,
en ciertos casos, producen efectos sorprendentes. Una larga
serie de sonidos cromiticos fastidia ; pero cuando este jénero
estd esparcido con moderacion, i segun que la eircunstancia
lo exije, la melodia toma de él upa infinidad de gracias, i la
armonia misma saca del mismo todas las reglas de la modula-
cion, que no son siné una cierta mezcla del jénere cromatico
con el diaténico.

&.e 1L :
DEL JENERO ENARMGNICO.

El término enarmonico se empléa para designar el jénero en
quese hace uso de la suposicion desostenidos por bemoles,
i de bemoles por sostenidos ; o bien, es el que ofrece dosno-
tas que, formando un intervale de segunda, es decir, en gra-
dos conjuntos, producen sinembargo el mismo sonido (o su-

uesto igual). Si de dos notas que estén distantes un tono, se
l':m:a sostenida la de abajo i bemolada la de arriba, como po
sostenido i rE bemol, (Véase piim. 3, ej. C, lim. 4.*), el in-
tervalo enarmonico existird ; pero como la propoereion del
sistema, hace servir el mismo sonido para indicar, tanto el sos-
tenido de una nota, como el bemol de la que le sucede para
arriba en la distancia de un tono, resulta de esto que el efecto
enarmonico desaparece enteramente de esta sucesion, sobre
todo en los instrumentos de diapasones fijos, como el piano,
el harpa, la guitarra, &. (a) Las transiciones enarmdnicas.que
pueden efectuarse, consisten todas en las diversas maneras de
emplear el acorde de sétima disminuida, con el cual se puede
verdaderamente hacer percibir el efecto de este jénero.

; CUESTIONES.
A qué se aplica la palabra jénero vimientos eromalicos, i por qué
i cuintos se distinguen en el causa, i qué efictos producen en
lenguaje musical. : ciertos cagos. Dequeéntilidad ea
—En que puede asemejarse el jé- esie jénero para la melodia 1 la
nero musieal al gramatical. armonia.

1—Qué indica eltérmine diatdnten, 3=-Cuiles el jénero a que se aplica
i chmo o parn qué se emplés,en ¢| tormino crarmdnico ; citense
musici,el jénero asi lamado. ejemplos.

Z—(Jui- in:iiuu!1ﬁrnmmﬁ'amr.‘i1im, —En qué instrumentos desapare-
1 como se emplénel jenero a que cels enarmonia. Engue consis-
ge aplien. ten las rransiciones enarmoni-
En enal de los modos de le ma- cas, dimde estas pueden efec-
gica moderna e encuentran mo- “tunrse.

(n) Estn metambriosis no es de unn exactitud perlecta ; porque; como
es faeil percibirlo, ¢l po sostenido, v. g, o5 mas alte en cerca de un tercio

que el ®& bemol, 1 en todas las soposiciones enarmbnicas ee encuentra
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LECCION SETIRIA.

DE LO2 SIGNOS DE DURACION.

La cualidad que Lasta aqui hemos considarado, en el soni-
do, ha sido la de su diapason, es deeir, la que consiste en ser
elevado o bajado de entonacion. Toca ahora estudiar la de
su duracion, suceptible de medida; ilos signos que la repre-
sentan, son los que indican ¢l tiempo, durante el cual, un so-
nido debe percibirse, o quedar callado. Son, por consiguien-
te, de dos especies : los que espresan sonidos, i los que indi-
can silencios. _

§o L

DE LOS §IGN05 QUE ESPRESAN LA DURACION DEL SONIDO.

Tuoda nota, ademas del nombre que le da la clave, tiene
otro, por Ia diversa fizura que indica la duracion, mas o mé-
nos larga, del sonido que le es propio. Estos signos, q@ re-
presentan, a un tiempo, el sonido i la duracion de este, son
siete, 1 se llaman : semi-breve, minima, seminima, corchéa, semi-
corchéa, fusa i semi-fusa,cuyas figuras se manifiestan en las del
nam. 4 de la ldm. 4.*

- La semi-nreng, tomada como unidad, es la de mayor dura-
cion, entre las nofas de la misica moderna (1) : la miNiMA
representa la mitad de la duracion acordada a la semi-breve;
por consiguiente, dos minimas dquivalen a una semi-breve :
la semfNivA espresa una cuarta parte del tiempo que dura la

¢l mismo vicio, pero en ln priciica el sentimiento de los ejecntantes “‘-’EH“
muchas vezes, gegun la necesidad, este defeeto, por la ﬂnjudn.n o sulnda
del intervalo en ¢l enal e verilica }a enarmonin, dejandose guiar, por de-
eirlo asi, por ese'instinto musical, que induce siempre nl oido musico a
elevar un poco los grados que deben subir nn semi-tono, i & bajar tambien
un poco los gue han de descender, eq la migipa proporeion. .

La enarmonia es, apesar de sus defectos aparentes, de oo gran socorro
para ayudur o hueer transiciones, i salir del tono principal o volver a 6l de
una manera lachnica.  Los ghmJea compositores han hecho de ella, n!.glf-
nas vezes, nn feliz uso, pero sicmpre con sobriedad. '

Otra manera de emplenr In enarmonia, o la sustitucion de los bemoles
por sostenidos i reciprocamente, o8 ﬂlana dé ello resulia una simplifica-
cion en la notacion. Por ejemplo: eusndo un modo notado por bemoles
presenta ienos nomero de estos signos en la clave que ¢oa ndo |oes por
sostenidos, i reciprocamente. Asi, en lugar del modo de no sostenido, gue
Leva siete: sostenidos_en lo'clave, se empléa el de zx, que no tiene gino
cinco bemoles, i que pierde algnnos de gllos por las mml'utirinmnt&, acciden
tales, las que, por el contrario, en el modo de po introducen NNEVos soste-
nidos, 1 vuelveh por constguienie mas embarazosa la notaeion.

(1) El valor de esta fizura se duplien algunas vezes, lo eual se indica
juntindole ung pequeia linea vertical a {:nﬁ: lado, come 1=, o dandole
una forma cuadradi de este modo = Esta nltima no ge nsa sind en li mu-
sica sagrada o de iglesia ; es el vesto de una notacion anterior, pies todod
los signos musicales han variado segun las épocas ; pero al presente pares
cen ya fijos, i su_simplicidad hace presumir que cambiaran tantp Menos,
cuanto que, haciéndosze comunes a todos los pueblos que cultivan la mu-
sica, forman por & uns suerts de lengua universal. "

i »
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semi-breve, o la mitad del que dura una minima ; de suerle que,
cuatro seminimas valen taonto, en duracion, como la primera,
0 como dos de las segandas : una corcuf:a representa la oc-
tava parte del tiempo que dura la senti-breee, la cuarta parte
del que dura la minime, 0 la mitad del de la seminima ; asies
que, ocho ecorchéns s¢ ejecutan en el mismo tiempo de la se-
mi-breve; euutro, en el que dura la minima i dos, en el mismo
de la seminima : la semi-corcuba indica una décima-sesla
parie del tiempo que dura la semi-breve, una octava del que
dura la minima, vna cuarta parte del de la seminima o la mi-
tad del que dura la corchéa ; es decir que, dos semi-corchéas
duran lo mismo que una corchéa; cuatro, el mismo tiempo
que una seminima; ocho, el mismo que la minima; 1 diezi
seis, duran tanto como la semi-breve. Del mismo modo
tréinta i dos rusas duran el mismo tiempo que la semi-breve ;
diez i seis, el mismo que una minima; ocho, el mismo que
una®eminima ; coatro, el mismo que la corchéa, i dos fusas
equivalen a una semi-corchéa: finalmenie, si el tiempo que
dura la semi-breve se supone dividido en 54 momentos, uno de
eslos es la duracion de la semi-vusa ; i en esta proporcion,
32 de estas equivalen en duracion a una minima, 16 a una
seminima, S a unacorchéa, 4 a una semi-corchéa, i 2 se ejecutan
en el mismo tiempo que el de la fusa (1) ; i, regla jeneral :
toda duracion de wotas es divisible por 2. Kl cuadro num. 1
de la lam. 5.* representa el valor relative de las notas entre
si. :
Las notas que llevan ganchos ensu cola, pueden ir solas en
la escritura, o en grupos de dos o mas, sin que pierdan su va-
lor, reuniéndolas por una, dos o mas barras, segun que sean
corchéas, semi-corchéas, &, como se ve en dicho enadro.

Del punto, i doblespunto—La duracion de cada
nota puede aun ser aumentada con la mitad de la que le es
propia, por colocarle un punto a su derecha, que se llama
punto de aumento. Iiste punto, considerade como un valor,
representa, pues, la mitad de la duracion de cualquiera de
dichas notas ; asi, la semi-breve puntuada equivale a tres mi-
nimas ; la minisa puntuada, vale tres seminimas ; la seminima
puntuada tres corcheas, i asi de las demas ; o bien: la minima
vale salamente la tercera parte de la semi-breve con punto ; la
seminima, solo vale la sesta parte ; la eorchén, la duodéeima,
&, como se manifiesia en el ejemplo nim. 6, lam. 4.0

Un sequndo punto, colocado despues del primero, aumen-

(1) Seencuentra, a vezes, en la misica de piano, en ¢l que la rapidez

es tan ficil, notas estra-breves, que llevan 51 6 ganchos en su cola, i cnya
duracion es, porcongiguiente : ln de las primeras, de L ila de las fe-

gundas de _3_de la semi-breve, que ex la unidad de duracion.

&
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taaun a la nota Ja mitad mas del tiempo que le aumento
este, como se manifiesta por el ejemplo nam. 7, lam. 4,* en
donde se ve que : la minima con doble-puntoequivale a su va-
lor propio, aumentado dei de la seminima iel de una eorchéa;
una seminima deblemente puntuada, equivale a la misma, mas
lo que dura la corchéa i una semi-corcheén, &.

Tresillos, seisiilos i doee por ocheo — Por
una proporcion inversa de la precedente, s¢ disminuye al-
gunas vezes el valor de las notas, dando a tres figurus se-
mejontes la duracion que se da ordinarinmente a dos de las
mismas fizuras. Iiste conjunto de tres notas,tomadas por dos,
(que no tiene lugar siné desde la corchca) se llama TRESILLO.
Hai tambien otras dos maneras de reducir el valor de las no-
tas: en la una, que se llama seisciLLO, seis notas de la misma
especie de las'que componen el {resillo, valen por cuatro, o se
ejecutan en el mismo tiempo que estas; en las otras (que no
tienen otro nombre que doce por ocho), esta frase espresa bien
su modo de ejecucion, o el valor que se les da; pero,en defi-
nitiva, todas estas reducciones ho son, en jeneral, sind series
de tresillos, Véanse los ejemplos de todo esto en el nfim. 8lim.
4.* Las cifras 3, 6 i 12, abrazadas por un arco, i colocadas
sobre las notas, cuya duracion se ha disminuido, le adyierten
al ejecutante la aceleracion proporcional que debe observar,
para que la duracion preserita quede la misma en tales ca-

s0s. (1) §o 11

DE LOS SIGN0S QUE INDICAN LA DURACION DE LOS SILENCIOS.

Los SILENCIOS, que tambien se llaman pausas, esperas, pa-
radas o aspiraciones, tienen en misica, muchas propiedades :
1.0 ellos separan los sonidos entre si,a fin de volverlos mas o
ménos secos i breves ; 2.0 hacen callar, durante algun tiempo,
una o muchas partes ejecutantes (vozes o instromentos) ;
3.° separan frecuentemente los periodos, frases i miembros de
frases del discurso musical; 4.9 en fin, los silencios, en mi-
sica, son a vezes, un efecto.

Como los silencios deben ser medidos de la misma manera
que los sonidos, i en las mismas proporciones de duracion,
se han inventado tantos signos de silencios cuantas figuras
de notas hai, es decir, siete, que son las del cuadro compara-
tivo nam. 2 lam. 5. El sileneio de semi-breve se coloca siem-
pre debajo de la 4.* linea ; el de minima, encinta de la 3.* li-
nea ; i los demas,del tercer espacio para abajo. Cada uno de
(1) La rapidez de ejecucion, perminida.como se ha diclio, en cierios
instrumentos, hace que se encuentren potas en nmeros impares, sustitul-
das a otrasde nimeros pares, oMo cinco por cudiro, stele por sCis, MUEDE

por ocho, R i ?em el guarismo indicador sé halla siempre ahi, para adver-
tiral masico lo que debe hacer én semejantes casos. mui poco frecuentes.
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estos signos, puesto en lugar de la nota o que corresponde,
debe pasarse eallado, tordo el tiempo de la duracion de aquella:
sirven, como se veri luego, para completar la medida o com-
pas ; asi, su espresion s wegaliva en vez de ser positiva, he
ahi toda su diferencia con las notas.

El punto de aumento, simple i doble, se coloca igualmente
despues de los silencios, para aumentar su duracion en las
mismas proporciones que el de las notas ; pero este medio no
se pone en uso sind respecto de los silencios de seminima i
siguientes.,

Hai tambien signos para indicar el silencio de dos i de eua-

tro eompases (medida de duracion de la semi-breve), cuyas
figuras son las del nim. 3 lim. 5.* Sinembargo, siel reposo es
de mas compases, se indica masbien por una eifra aritmética,

colocada seguidamente, (1)

CUESTIONES,

Jug se entiende por signos de
uracion, i qué division admiten

8/6112 puestas sobre los gro-
pos que forman esas notos.

1—Cuales son los signos que espre- 4 2—Con qué oftos nombres se cono-

gan In duracion del sonido, ei-
mo se llaman i ecudntos son.
Qué _duricion representa cada
una de estas fignras, i que rela-
nmqhtmntin unnscon olras. (Jué
se observa en la escritura, Tes-
pecto di lns que tienen ganchos
en su eola,iqué eslo representa-
do por el congdro num. 1. lim 5.
—En qué cantidad se aumenta la
uragion de cualquier nota, por
colocarle un punto nsu dérecha,
Queé representa este punto, con-
gilerado ¢omo valor; napiiquah
se eslo con los, :
‘=En qné cantidail se aumenta la
duracion de la misma nota, por
In colocacion de otro punto des-
pues del primero ; espliguese
con ejemplos, 3
—A qua ge da el nombre de fresiflo,
scistllo 1 de' dace por ocho. CQué
indican al ejecntante lus cifras

een, en jenersl, los silencios; 1
que propiedades tienen en mu-
giea, \

—Cuintos son los signos que re-
presentan los silencios ;' en qué
proporciones de duracion estin
con las notas,1 dénde se colocan.
Que indiea evalquiera de estos
signos, puesto en logar de la
nola & que corresponde; 1 de
qué sigven en el compas; ecudl
es s diferencia con las notas,

—FEn qué pru?arc:_nn numenta la
duracion de los silencios el pun-
to simple 1 doble, colocado des-

i'nmq e cllos; 1 respecto de cnd-

es tiene esto logar, i it

—Llué signos indican el silencio
dedoz 1de enatro compases; i
de qué manera se indica el re-
poso de un mayor namero de
aguellos,

" LECCION OCTAVA.
DE LOSSIGNOS DE MEDIDA, I DE LOS GRADOS DEL
MOVIMIENTO.
Los signos de medida son ciertas figuras o cifras, que se co-
locan despues de la clave i de los signos alterativos, a la ca-

{1) Sise trata de una pieza de masica de muchas en que haya
ﬂ%&rtjgcummmique plguna de ellas debu mliarﬂnﬁﬁm:eq una H:r:

una grande ean-

de pausas. En un caso semejante, se anuncin ¢ silencio por la pala-
latina racker, que signifiea cailurse; asi, on las partes que epecutan
respeckivamentie lo crompa, el oboé, se pane v, g}in frase : andante, taret;

Wﬁu-mﬁtil entonees designar por eifrug o por sign
br,

vectlaltve, tacet, §; | respecto de la

con la frase: facel:

. I 8 paries 1 oed A : I
no entra en U rozo que cjecutan les demuas, su siloncio se ind

, euando naa de ellas
ica, p. ej,
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beza del primer pentdgrama de los que compremde un canlo
o trozo de musica, i que indican los tiempos de los compases
en quese ha dividido, asi como los valores que encierra. Los
grados del mevimiento son ciertas espresiones, que determinan
la duracion propia de los diversos compases.

§eol.

DE LOS COMPASES.

Para dar o las siete ficuras de notas un valor relativo,bien
determinado i siempre exacto, ha sido necesario dividir la
duracion que ellas espresan, en partes ignales ; i esto es lo
que se ha [lamado compas. Ev conpas es, pues, la division
en tiempos iguales, de los valores que espresan los signos de du-
racion. Cada una de estas porciones se divide, a su vez,
en olras partés mas cortas, pero siempre iguales entre si,
que se llaman tiempos.

Los eompases se sefialan, en toda la estension de la pauta,
por pequefas lineas verticales que la atraviesan, llamadas vir-
gulas,o barras de separacion,ial fin de la pieza,o partes de ella,
se ponen dos juntas, que se llaman barras de conclusion,
como lo muestra la fig. 4.* ldm. 5.* Todo lo encerrado entre
dos virgulas constituye wn compus entero.

Cada compas, en fin, no puede contener, sea en notas, sea
en silencios, siné valores que, sumados entre si, seau iguales
a la unidad elejida para llenar un compas cualquiera. Deci-
mos unidad elejida, porque segun la especie de compas indi-
cado, la semi-breve, la minima, la seminima, la corchéa,
simples, duplicadas, 0 aumentadas solamente en la mitad de
su duracion por el punto de aumento, pueden cada una, a su
vez, servir de unidad a uno de los compases que eslan en
uso, i a todos los conocidos en otro tiempo. -

Lios compases son de dos jeneros: simples o radicales, i
compuestos, que se deriban de los primeros.

e los compases simples—Istos son de tres es-
pecies, a saber :

1.° El cuaTernario, que incluye cualro fiempos, es de-
signado en la clave por laletra C o por la cifra 4, 0 4.

20 El mivario, que tiene dos tiempos, se indica por la
misma letra C, atravesada por una linea vertical, o se indica
tambien por un 2, 4 o 3. S :

3. Bl TERNARIO, 0 de fres tiempos, designado por la cifra
3, o por las fracciones : 3, 0 4. (1) Véanse las figs. nim. 5,
de la lam. 5. ]

o o cenrdbeaandalos < e G o Signor, por i cfTS
412, que CONSErvVIT cs08 TESLos iuﬂnmpiriua die la musica de otro tiempo,

por los cugles se determinaba,meénos el compas (el cusl se observaba poco
entbnees),que el valor de las notas, unas respesto de oiras, lo que sel
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La unidad que llena los compases cuaternario i bamrm es la
semi-breve ; pero jeneralmente, el binario tiene ménos am-
plitud, ménos gravedad que el primero, aunque la indieacipn
del grado de movimiento pueda ser la misina para ambes. La
unidad que llena el esmpas ternario es una minima puntuada,
0, lo que es lo mismo, tres seminimas,que son tres cuartos de
la semi-breve,

De los compases compuestos—Iistos compases
derivan, como se ha dicho, de los tres simples o radicales,
como sigue :

Del cuaternario § el doce por cuatro, que se sefiala: '
se derivan...... { el doce por ocio, indicado :

Del binario se § el seis por cuatro, designado asi: §
derivan........ ¢ el seis por ocho, que se indica asi: §

Del ternario se § el nueve por cuatro, que se designa: §
derivan. ... ... { el nueve por ocho, indicado: § (1)

Para dedueir facilimente la significacion de cada una de
estas espiesiones, es esencial recordar : que la semi-breve es la
unidad, de la cual se parte para caleular la relacion de todos
lus otros valores de notas; que son sus divisiones, sub-divi-
slones i aumentaciones, las que producen las diversas combi-
naciones, por las cuales se varian los tres SRR simples ;
i que, por consiguiente, las fracciones, v. g: 3, 4, %', v 10
significan oira cosa sind tres mitades de semi-breve, es decir,
tres minimas ; seis cuartos de la misma, o seis seminimas ;
doce octavos de id, o corchéas; nueve décimos-sestos id, o semi-
corchéas. De auerta que, en todo compas E‘iprﬂﬂhdﬂ por una
Jraceion o dos eifras sobre-puestas, la una a la otra, el nume-
rador o la superior, indica la cantidad de notas tomada para
llenar el compas; i el denominador o la inferior, indica la ca-
lidad de dichas notas con relacion a la semi-breve, es decir,
si son minimas, seminimas, corchéas, &

En los tres compases simples, si se indican por fraccion, la
cifra superior espresa, ademas, el niimero de los tiempos de
que constan: para saber cual sea este nimero, en los com-

pases compuesios, se divide por 3 dicha cifra superior ; asi,

ba proliciones, modos, tiempos, proporciones.  El compas de cuatre i de dos
tienipos es denominado por afgnnuﬂ : compasillo, | compas mayor Yespecti-
vamente, nombres ridicules,puesque no envuelven unajdéa elarti precisa.

I‘I} Lls cuatro especies de compases compuestos, a saber: el « :;;]
¥, 1. se usan rara vez en ln masica moderna. Los siguientes: "3 o
LRI i L, ‘eonocidos de los antignos autores, no fe em-

plean hoi ﬁlﬂﬁlulhmnntﬁ ;-uru, no por esto se deben omitir, pues los que
estndien las ob Eun fde piano de Sebastian Bach 1 Handel, nut:r-:ru m_unlrus
de su tiempo (del 17. ° al 182 siglos) encontraran en ellas el I

tel s
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el ¢, que consta de 6 seminimas por compas, tendrd dos tietn-
pos, porque dividiendo &l 6 por 3, resullan 2, es decir, 3 se-
minimas para cada tiempo; el ¢ que se compone de 12
corehéas, tendrd.cuatro tiempos, 3 corchéas para eada uno,
pues 12 dividido por 3, da 4,&. El cusdro num. 1.¢ lam. 6.0
contiene ejemplos de cada uno de los compases simples i de-
rivados. Alli se puede ver: que cada tiempo de un compas
cualquiera, de los compuestos, vale siempre una milad mas, que
cada uno de los del compas simple, del cual se deriva; asi,
el 4, p. ej, conliene 4 corchéas mas que el cvalernario, que
encierra 8, esto es, una corchéa mas en cada liemnpo, en
lugar de 2; el 3 conticne una minima i una seminima con
pundos, en vez de una minima sola con punto, que encierra
el 2: el £ lleva una semi-breve puniuada, en vez de la mis-
ma nota sin punto; el § contiene una minima con punto, en
vez de la misma nota sin él; i, por Gltimo el § encierra una
seminima & una corchew puntuadas, en lugar de una sola con
punto. Los compases compuestos, lo repetimos, se usan poco,
escepto el §.

Para conservar una igual uniformidad entre todos los tiem-
pos, de que consta un compas cualquiera, se ha imajinado
marcarlos por ciertos movimientos del pi¢ o de la mano, que
dan a cada nota, o a muchas del compas, la duracion que de-
ben tener ; i esto es lo que se llama llevar el compus. La di-
reccion de estos movimientos esta indicada en las fig.# 6,a 8.
lam. 5.*

En el compas de cuatro tiempos o cuaternario, que consta do
una seminima en cada tiempo,se marca el 1.2 para abajo,el 2.
para arriba,el 3.° a la izquierdaiel 4.°a la derecha ; algunos
marcan este mismo compas, haciendo el 2. movimiento acia
la izquierda, el 3.° a la derecha i el 4.° para arriba, como lo
indica la fig. 6. citada. -

En el compas binario, que consta de una minima en cada
tiempo, el primer movimieénto se marca sentando el pié o la
mano, i levantindolos en el segundo, como lo indica la

et
ﬁg’En el compas ternario, que consta de una seminima en
cada tiempo, se hace el primer movimieoto para abajo, el
segundo & la izquierda (otros lo hacen a la derecha), i el ter-
cero para arriba, como se ve en I fig. 8, id.

Sinembargo, solo al principio i hasta que ese golpe venga

a ser, para el discipulo, lo que el péndulo para el relos, un
regulador de su movimiento exacto, es tolerable este medio
de levar el compas,para contraer, por decirlo asi,el hibito de la
medida de un compas con otro, i de los tiempos entre si ; pero
tales jestos a movimientos con la mano, el pié o la cabeza se-

L
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rian de mal gusto en el que empiezu a ejecutar ya con cierto

rado de exaelitad, i con mayorrazon en un musico de pro-
esion. Kl Mmernéxomo o regulador del compas musical (fig.
9. lim. 53) es un escelente medio de adquiric este ha-
bito de la medida, pues que acostumbra al prineipiante a
observar exactamente el tiempo, marcindolo con inerrable
preeision, i con la celeridad que se guiera, segun la especie
de aire que ejecute. (1)

Los tiempos de cunlquicra especie de compas se'distinguen
en fuertes i en débiles. En el cuaternnrio, el 1.21 3.0 son
Juertes, el 2.° i el 4.° delnlés; en el binario, el 1.° es fuerle i
el 2.2 debil 5 i en el ternario, el primer tiempo es casi siem-
F!‘E Juerle, i el 22§ 3.° débiles. ai,sinemlargo, easos en que

os dos primeros son fuertes, i el 3.2 débil ; iotros, en que el
1.» i 3.0 son fuertes,i el 2.0 débil: estas diferencias dependen
de la contestura del dibujo musical, de las notas accesorias o
de ornato, con las que s¢ gusta adornar los sonidos principa-
les del ecanto o melodia, i de la armonia, sobre todo, que
acompaiia a este canto, i que fija perentoriamente sus reposos,
dandoles diferentes grados de fuerza, haciéndolos mas o mé-
nos concluyentes.

Estos tiempos se subdividen, cada uno, en partes fuertes i
en partes débiles @ la primera mitad de un tiempo es la fuerte,
i la segunda la débil. En los compases compuestos, los tiempos
Suertes i los tiempos débiles se hallan en los mismos lugares,
esto es, corresponiden a los mismos nimeros. :

1) Estein ento, inventado por el aleman Maclzol, encierra un
sistemn de ﬁ%‘ alque se da coerdn por el punto c, par poner en
movimiento el balanzin . b, onyas pscilaciones, exactamente 1gua

marcan los tiempos de eadn compas, distinguéndose el primero deaque-
llos por el togue que di una campana.  Las diversas especies de compazes
e hallan senaladas en un rejistro r, que se sacn mas o menos, fegun don-

de se ven ln maren respectiva, indicando el 2 o &. Por medio de la

lenteja o, que es corredize, se da al baladzin mas o menos lonjitad, la
que lo pone en relacion con ¢l tiempo, mas o ménos lento, que deben tener
los aires marcatdos en li esealn d. e, en que se hallan inseritos distntos
guarismos, que indiean lualtura a que se debe fijar I lenteja, 1 que corres-
ponden aune igual, que tene al pie de la primera pajion, (o pieza muscal
de un composiior.

A fulta_del ‘metrénomo, ol medio mus acertado es contar o Hevar én
cuenta el tiempo mentalments, 1 eate e el que jeneralmente se debe adop-
tar purn enseniar masica. Comenzando por el eompas comun epaternario
i binario: parauna semi-breve, lomarémos ¢l tiempo peessario par con-
tar, en un intervalo natural, 1, 2, 3, 4, nim 10 cjemplo A de la lim. 5.3 en

A division de dosminimas contarinmos como e el gjemplo B ; en upa

\ de cuatro seminimas, lo mediriamos, como #e ve en ol eyemplo
C. St lndivision estuviese en corchias, espresuriamos: dos en el tiem
10 piita contar 1, como munifiesta of cjemplo D Del mismo modo
nriamos semi-corchéas i Msas, cspresando o gjeentando suatro de las
primeras i ocho de lus segundgf on ol tiempo neeesitio g eontar 1, o
para marear el espacio que haide 1, a 2, contando por ntervalos naturales.
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PE 1,0S GRADDS DEL MOVIMIENTO.

N .

Se llama aovimesTo,el grado de lentitud o de lijereza da-
do a una pieza musical. Hai cinco movimientes prineipales,
los que se indican al principio de las piezas, encima del
primer pentigrama, por las palabras italianas que siguen :

1. Lanco—este es el mas lento de los movimientos.

2.9 Apacio— pausadamente, suave; comodamente.

3.° AnpaNTE— yendo con Un poco de mas movimiento.

42 ArieGro — alegre, jocoso: este es el primeto de los

: movimientos vivos.

5.¢ Presto — veloz, lijeramente, mas vivo que el prece-
dente. Tiene el superlativo prestissimo, mul vivo,

Las cuatro primeras indicaciones tienen diminutivos que las
modifican. Talesson:  Larghetto, ménos largo ; Grave, gra-
ve, pausado, ménos lento que Adagie ;. Lento, lento, signilica
casi lo mismo que el precedente ; Andantino, yendo con mé-
nos movimiento que Andante ; Allegreito, ménos lijero que
Allegroalegria mas moderada. Vivacei Vivo,designan unmo-
vimiento mas animadoe que Allegro, i ménos vivo que Lreslo.

~ (tros términos reemplazan, algunas yezes, o se ponen en
lugar de los precedentes, o s¢ unen a estos para especificar
caractéres jenerales, tales son : Cantabile, -literalmente ean-
table. Significa cantar sosegadamente, a su sabor, con gracia
i mucha espresion a un tiempo. Kl cantor, mas bien que el
compositor, determina este movimiento. Moderalo, modera-
do 3 Maestoso, majestuoso ; Sostenuto, sostenido, mantenido ;
Risoluto, resuelto, con atrevimiento 5 Animato, Mosso, anima-
do; Piti mosso, con mas animacion 3 Scherzo, con chiste, festi-
vamente; Scherzando; eon jocosidad ; Aﬂeﬂum,. afectuoso,
tierno ; Grazioso, gracioso; Vigoraso,con vigor, con fuerza, &.

Algunos adverbios se aplican a todos los movimientos para
modificar sus variedades, como: Molto, mucho,mui; 1
molto i Assai, sindnimos. Estas palabras, unidas a A'ﬂfﬂgm,
vuelven o hacen que su movimiento sea mas Vivoy 281 como
vaelven mas lento ¢l de Adagin. Non troppo, no demasiado ;
Non tanto, no tanto ; Non mollo, no mucho; Quusi, casi ; Senza,
sin; Poi, despues ; Foi segue, sigue despues Ad libitum, tiem-
po que se deja al ejecutante ;A lempo, despues de ub ad libi-
i ; Piti tosto, mas pronto, son tambien indicaciones usadas.

Eun fin, otras espresiones llevan consigo su sigmificacion,
tales son las siguientes : 'Li'jiﬂnmbh,-c:lamentﬂhlﬂ s Daolorosa,
doloroso ; Pietoso, piadoso, con piedad § WlEspressito, espresi-
vo; Con spirito, con espirita ; Con lgrazid,con gracia ithovo,
anima, brio, con fuego, almyp, alegrin o Viveza| Jmpetuoso,

4
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impetuoso ; Lomposo, pomposo; Flebile, triste, lastimero ;
Strepilo, eslrepitoso, con ruido atronador; Leroce, feroz, con
rudeza ; Tutta forza, con toda la fuerza ; &.

Las palabras Tempo giusto, se esplican por movimiento
propio del compas.

CUESTIONES.
—Qud se entiende por signos de né se¢ ha imsjinade para con-
mededa, 1 grados dpﬂﬂ#iné%u. _Eewnr nna igual uniformidad
1—-Qué es , i como se lla- enire todos Jog tiempos de un

man laz divisiones que encierra.
—Come se senalan los compases
en la pauta, i ¢bmo se llaman las
lineas que fos separan, i las que
diyiden las partes de una picza,
o indiean su final.
—Qué ez lo que puede encerrar un

compas, ide qué. cle puede
ser la unidad que lﬁ;ﬁnn.
—De cuidntos jénerossonlos com-

“ml ;
—i?-uimuﬂ 1 coiles son las espe-

cies de los compases simples o
radicales, 1 chmo se dl:si_gnﬁ:ll.
—Cuél es fa unidad que llenn los
compases cualernarto | binario ;
i qué diferencia hai entre ellos,
no obstante que la indicacion de

su grado de movimiento pueda
E:ual esln ulrili_d&d_'

ser la mnisma,

ue llenn el compas ¢ ]

—(}ué son com compuestos, i

cuiles derivan del cuaternario i

o, 1 chmo se designan.

—Del ternario cuiles se derivan i
chmo sesefialan.

—__g,"m‘:ii se debe tener presente para

san los compases ; 1 qué signi-
fican, per lo tanto Tas ! n:rgrr;u'
3,5, W 1d. Quées lo que
egpresan, en todo compas, de-
signado por nna fraceion, la ci-

_fra superior ilainferior.

—(Qué otra cosn espresa,en los tres
coinpases simples, coando se in-
dican por una fraccion, la cifra
superior; 1 de gué modo sé sabe,

' en |Dsl.'rb$1'l[meﬁln1},]m tiempos de
ue constan; espliquese con ejem
os. A qué observacion dal

¢l cundro

‘peeto del valor de los tiempos de

los compages compuestos, ¢om-

parado n!‘du]# del simple, del
cual derivan; espliquese deta-
- mmmi-

nom. 1, lam 6. =, res-

compas cualquiera; 1 con que
frase s¢ indica esio.

—De qué notas consta el compas
eualernario, 1 ¢omo & mMarcan
ENS L1eIn[H0E,

—De qué notas constn el compas
binario, 1 como se [leva.

—De qué especie de notas consta
el teroario, i de qué mode se
marean sus fiempos.

—Hasta qué punto es permindo,
en el principante, ese medio de
llevar el compas; isitales jes-
tos o movimientos son tolerables
en un musico de profesion. (Jué
ingirumento, sirve para adgunr
ese hibito en la exactitnd de
1gualdad de los diferentes tiem-
-Eqa,d_q’un COmpas. y

—En qué se distinguen los tiem-
pos de enalquiera _especie de

~ compasg, 1 ebmo ¢ reparten en
¢l cuaternario, binario 1 terna-
rio. Qué cagoy se presenlan en
este ultimo, i de qué dependen
edas diferencias.

- 2—Qué ¢s movimiento. Cufintos
dedacivel significads quesapre: . b, b vt indloage:

i, en dinde van indicados, i

, POLONE paluhtas, . ¢ - .

—Como ¢ lamen los cinco movi-

mientos principales, [ queé egjre-

=an. Qué superlativo tiene el
ninto.

—Uuiles son los disminutives gue
» modifican a los euatro primeros
movimientos, i qoé significan,
—Qué otros terminos reemplazan,

i vezes, a los preeedentes.
—Cuales adverbios se aplican a
dos los movimientos, para mo-
dificar sus variedades,
né olras espresiones h;’ﬁ_qu:
llevan consigo su significado,

=—Queé gquiere decir la frose tempo

Erusio.

't LECCION HOVENA,

. DELOS SIGNOS ORTOGRAFICOS, -
Los signos de ortograffa musical son de dos 6rdenes : de
espresion i de abreviacion.: El primero de estos dos Grdenes
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encierra los signos que sirven para espresar la dulzura, la
fuerza, el acento que debe darse a las notas.o a las frases mu-
sicales, i esos ‘matizes infinitos que forman la variedad en
la ejecucion, dando a la musica su fisonomia, i que la permi-
ten el poder representar todas las situaciones del.alma. Con-
cibese que esa espresion no podria abandonarse al capricho,
o a la manera de sentir de cada ejecutante, principalmente
en los piezas de concierto. Istos signos tienen por objeto el
arreglar todos los detal'es ;  asi, los unos se aplican a la arti-
culacioni asociacion de las nolas,a su pronunciacion ; los otros,
a la intensidad de los sonidos; otros, en fin, sirven para modi-
ficar el movimiento jeneral, para indicar su graduacion, lo que
se hace igualmente por ciertos terminos italianos. El segundo
Srden de signos comprende los quﬁl advierten las repeticiones
de una pieza de masica o partes de ella, ilos que represen-
tan otras abreviaturas en la notacion. -

ik
DE LOS SIGNOS 1 TERMINOS DE ESPRESION.

De este primer orden de signos, los que indican la ARTICU-
Lacion i asocracion de los sonidos son: el picado, el puniua-
do, el ligado i el portamento, los matizes del acento; 1a cadencia,
el, ritmo, la sincopa, la anticipacion ; los adornos del acento,
arpegios, calderon, : o ek 1
Del pieade, puntuado, ligade 1 portamento.
Estas espresiones indican cuntro maneras bien distintas de arti-
cular los sonidos—Elricapo,se marca sobre las notas por acen-
tos o puntos prolongados, lo que indica que estas notas deben
ser heridas secamente ,separadas las unas de las otras, perdien-
do una parte de su valor (N.°2.) El puNTuano, que se indica
por puntos ordinarios o comunes, exije tambien que cada
nota sea herida, pere, conservando easila duracion que le es
propia.—El LicaDo se marca poruna linea curba,lla A Tasgo,
ligazon o enlaze, Este signo exije que el'sonido de una nota sea
unido al de la nota signiente, o a una serie de sonidos que se
suceden, i que la ligazon abraza, no dejando silencio alguno
entre la primera i las otras; de suerte que, las notas asi en-
lazadas, se ejecutan eon un solo golpe de arco, de dijitacion,
de soplo, o de aliento en el canto (1). Sean cualesquicra las
notas ligadas, esta disposicion indica, que se deben sosiener
por todo eltiempo a que se estiende el signo de ligazon,

(1) En la escriturn del canto, In grande respiracion se indica con este
signo g g 1la pequenia © resuello lgjero, con este 'l Estas mtermisiones pue-
den tener lugar Antes.de Ja altima nota de una frase, siempre que dicha
nota exija 1o retension dil sonide, o que porelln se principle un rasga de una

cierta dumcion. Ln 1odo otro caso, respirar, antes del fin de una {rase, es
una falta 1ntolerable. : .
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- Algunas vezes los puntos i la ligazon figuran juntos, enci-
ma o debajo de muchas notas (ej. 3 lim. 6.*) Esto quiere de-
cir, que se deben herir estas notas suavemente i con dulzura,
al mismo tiempo que se les conserva toda su duraeion: (1)
El rorTamesto, palabra, que significa conducir el sonido,
se practicn entre dos  netas, separadas por un-intervalo,
que puede ser de una segunda inayor o menory pero qie
puede tambien esceder de una octara. En cualquiera de es-
tos casos el movimiento es,al ménogmoderado (ej. 4 lam. id.)
Su gjecucion consiste en hacer resbalar el sonido ¢on pron-
titud, por un lizado mui lijero, que parte de la estremidad o
de la primera nota, para pasar a la segunda, anticipandola,
Esta manera ayuda, en efecto mucho, a la union de'dos so-
nidos mui distantes ¢l uno del otro, i con mayor razona los
que lo estin ménos. (2) :

Proxuxcisciox puede llamarse, Ia franqueza i limpieza con
las cuales se articula el puntucdo i el picado ; porque hai ma-
neras suaves, languidas, dudosas, dimanadas de la frialdad, de
la neglijencia o de la timidéz de los ejecutantes, o bien de los

~malos principios que han recibido. - 2
~ En jeneral, los movimientos vivos tienen mas frecuente-
-mente notas picadas i puntuadas que notas ligadas, escepto en
Jos pasajes djiles, para facilitar o para variar la ejecucion.
Aquellas notas exijen una pronunciacion mas firme, mas mar-
m&lﬁ‘; “al contrario, la lgazon, que tien® naturalmente uncion
o ternura, conviene mas a los movimientos lentos, a la es-
presion de sentimientos benignos. = -
" Es tambien con términos italianos que se designan o reem-
‘plazan los signos de la articulacion i de la pronunciacion.
ra la primera, se empléan las palabras stacato (contenido,
‘reprimido) ipizﬁm!a-F puntuado, pulsado), que corresponde
a picado. La palabra pizzicaio sirve tambien de advertencia
a los que toean los instrumentos de cuerdas en una orquesta,
para que suspendaw ln accion del arco, i pulsen las cuerdas

(1) La banda o rasgo mareado asiz: 7, sobre dosnotas del msmo nom-
bre mldmﬁm‘m la primera no debe repetirse, sinb sostenerse todo el tem-

(2) Se poede tener una idéa mas clara del modo de ejecucion del porta-
mento en un violin o una guitarra, pulsando una cuerde, que se ha pisado,
‘i resbalando el dedo al instante, con lijereza, varios puntos,

El ligado, peads, pustuado i portamente pucden distinguirse, por su
duracion, en que ¢l primero (< rgqﬂ‘:;m ‘e ejecuta no dejando silencio al-
! -andlreunnnnl‘.nm:x;ude s que abraza el arco que loindiea ; el #i
Eﬂ:ﬂ o & lanota la guarta parte solumente de su velor, 1 d':'nm:iu en
‘silencio las otras tres cunrtas partes ; ¢l puntuado, dando solo a In nota la
mitad de #u valor, dejando en silepeio ln otra mitad; i en el poria-

mio, dandn al sonido de lasnotas las tres cuartas partes de su durasion,
de cen silencio In otra’ cuarta parte, como se manifiesta en los éj. A,
B, C, D, delnum. G lim. 6.» '
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a la manera de los guitarristas, lo que produce un sonido
breve i un poco sordo. La palabra pusTUADO 86 €spresa por

ntato, i la ligazon por legato o por feauto(mantener €l tiem-
po de las notas); sostenuto, sostenido, se refiere o se dice mas
bien de. los movimientos que de las notas.

Para la pronunciacion, se empléan las palabras mareato,
marcado ; ben marcato, bien marcado ; ben articulalo, bien ar-
ticulado § sciolto, suelto, desatado.

 Dé In eadeneia—(1) Seda este nombre ala termina-
cion de una frase musical,sobre un silencio o reposo momen-
taneo, o completo.

Hai varias suertes de cadencias, pero las dos principales
son: la cadencia perfecta o final, i ln cadencia imper fecta, La
primera, es el reposo que termina todo periodo musical, i se
efectiia sobre la nica o primer grado de una gama, bien de-
terminada, suficientemente establecida por lo que precede.
Suponiendo el modo- mayor do, esta nota serd primer grado
de su gama : sobre este grado reposard la cadencia perfecta
melédica, i estéindole agregado el acompaiiamiento, el todo pre-
sentard i hari oir lo que espresa el ej. A nam. 6 lam. G.% esto
es, un acorde sobre el primero, tercero i quinto grados de

‘la gama del modo establecido.

La cadencia imperfecta, que solo suspende el sentido musi-
cal sin terminarlo, es otro reposo efectuado sobre la domi=
nante o quinto grado, ménos concluyente que el primero (la
cadencia perfecta), pero mas fuerte, sinembargo, i propio para
determinar las frases, que otras cadencias que se |laman debi-
litadas. Melodicamente; este reposo se hace sobre el segun-
do, quinto i sétimo grados de la gama de los dos modos : en
do mayor o menor, sobre re, sol1si, 1 estos mismos grados o

(1) Semejante al diseurso oratorio, el discurso musica) tiene sus perio-
dos, sus frases, sus partes o miembros de frases, separadns, las unas de las
ofras, por reposos [uertes o débiles, mas o ‘ménos concliyentes, que se
llaman cadencias, palabra que viene de la latina codere fuae:‘), poT BeT Una
verdadera caida el resuitado de la cadencin que se llama perfeca, dela
dominante, o i;::mn grado sobre l& Gaica o primer grado. , :

Casi todas notas de una gama son propias para los reposos de la me-
lodia, pero las unas les dan mas fuerza que las otras, ademas del lugar que
ocupan en eleompas; porque, asi como se ha dicho ya, las notas sobre lag
que se hacen las eadencias debenser las de los tiempos fuertes: el compas,
& Los silencios n};::cplea_ nphﬁlﬂmllﬂ.iﬂdmﬂ t_:ep%nm 3 porgu -g_l-mt_mca,_-

ai re gin gilencios i silencios gin reposo. Este no es, lo repetim
in6 la caida de Ia malodia =obre ciertas notas de ls gama la ¢ua§er?=?
compuesto el canto, o en aguellas en que €1 moduln,  que haee sentir las

s cadencins, de lo cual el oide 1 el sentuniento, cal, mas bien
w ntunict

vigta, son loa mgjores jupzes, Aun es casi imp ‘el no pntrar al-
gun tanto en el dominio dela armonda, tratindose e cadencing, en razon’
& que Jos sonidos que siryen de reposos fueries o débiles b la frase musicaly
no mdpﬁnﬁg&n 108 un los olros,sino en gaéup que los ucordes du.; ,
hacen parte son lo que | | ger, eutn 'es, und reunion de notas 8o
puestas | herides simulianeamente. - A '

!
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sonidos forman el acorde que acompaiia las cadencias imper-
fectas, que hace el canto sobre el uno o el otro de estos tres
sonidos.: Ej. B niim. i ldm. 6.

D¢ los matizes del naeento—Sc ha dado el nombre
de maTIZES, a los diversos grados de fuerza o de dulzora que
se imprimen a uno o muchos sonidos. Losunos se indican por
palabras, los otros por signos convenidae.

Los matizes principeles son : el jforte, fuerte; el plano, dé-
bil 5 el mezza voce, a media voz; solto voce, con voz suave ; o
mezzo suono, a medio sonido 5 pece forte, un poco fuerte.

FoRrTE i prawo tienen sus aumentativos, que son: fortissimo,
mui fuerte ; i pianissimo, mui débil. Con frecuencia estos fil-
timos no tienen otia indicacion que sus iniciales duplicadas,
de este modo : F'F, PP, o ffipp. .

Dotee i prawo no tienen del todo la misma significacion,
o la misma espresion ; porque, si jn}mu quiere decir débil de
sonido, dolce supone la gracia unida a'la suavidad.

Cada matiz se continda hasta que le suceda ot1o; pero, si
se debe ir del fuerte al débil, o del debil al faerte sobre una
frase algo estensa, se escribe, entre las letras P i F, o Fi P,
las' palabras crescendo  (creciendo), o decrescendo (decre-
ciendo), |

Cuando la primera de estas espresiones  debe sirvir para
un cierto-niimero de compases, se agresan estas : poce d poco
(poco a poco). La segunda (decrescendo) tiene por equiva-
lentes estas : diminuendo, morendo, mancando, perdendosi (dis-
minuyendo, muriendo, faltando la fuerza, perdiéndose) ; lo
mismo que slentando, ceder,aflojar el movimiento, smorzando,
suavisar el sonido. '

Cuando estos mismos matizes se hallan sobre un dibujo de
al'%unas notas solamente, se empléa un signo en fizura de dn-
gulo, solo o doble, que se traza encima o debajo del dibujo
que lo reclama. Estos signos (num. 71&m. 6.") se llaman
rg_.{umdarea del sonido. Siendo mas cortos estos. angulos, se
colocan sobre una sola nota, o se repiten, como lo indica el
ej. A naim. 8 lam. id; i en el sentido contrario (ej. B.) Este
altimo modo es casi siempre reemplazado por las espresiones,

bien significativas, de sforzando, rifforzando (reforzando), o
por sus abreviaturas s/z, rinf.

El primero de los angulitos, el del fuerte al débil, tiene por
equivalente las iniciales juntas de fuerte | piane FP ofp. En
fin, los dos dngulifos reunidos presentan la fizura de losanje
tendido (ndm. 9 ldm. 6.*) Colocado este losanje sobre una
nota de cierta duracion, indica la emision particular del so- .
nido, esforzindolo i disminuyéndolo progresivamente, lo que
se llama sonido hilado. Hilar el sonido,consiste pues,en emitirlo
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mui suave, ensancharlo poco a poco hasta un cierto grado de
fuerza, i conducirlo seguidamente, por una graduacion in-
versa, a su primer matiz de suavidad. |

El losanje se coloca aun, o se supone sobre toda nota
acompaiiada de este signo =, que se llama calderon. Se le
encuentra, desde luego, en la peniltima o en la antepeniiltima
nota de las dos cadencias principales (la perfecta i la imper-
fecta), en las grandes arias de canto, i en los trozos de mi-
sica instrumental, llamados coxcerTo. En estas ocasiones es
tambien cuando losejecutantes habiles enriquezen el calderon
con rasgos, trinados, pasajes diversos, en los cuales, entrega-
dos a si mismos, hacen conocer sus medios particulares, los
recursos de su imajinacion, i lo que no deben siné a ellos
solos.

En la cadencia imperfecta, que se efectiia sobre el acorde
del quinto grado, ¢l rasgo no ha de ser largo, en atencion a
que nada debe borrar la impresion del acorde,sobre el cual se
hace el ealderon, El nim. 10 ldm. 6.» manifiesta la coloca-
cion de los reguladores, ]i%mlﬂ i losanje.

En cuanto al acexTo, él pertenece al matiz dado a una se-
rie de sonidos, que quiere, en tésis jeneral, que en undibujn
de notas cualquiera, los sonidos ascendentes awmenten gra-
dualmente de fuerza (en la proporcion del matiz indica r.:i),

i que los sonidos descendentes disminuyan sucesivamente de
intensidad. Esta regla observada, aun entre dos sonidos colo-
cados a una distancia cualquiera el uno del otro, les da el
matiz, la espresion, el acento conveniente. Rara vez se hace
lo contrario, a ménos que el compositor no lo haya preserito,
escribiendo para este caso particular, el signo por el cual
advierte su intencion,

Por otra parte, hai dos escesos de los que es menester pre-
servarse igualmente : el uno, en que la suavidad venga a ser
casi silencio ; el otro, en que la fuerza dejenere en dureza.

Del ritmo—Fl ritmo, en su signicacion mas jeneral, es
la proporeion que tienen entre gi las partes de un mismo todo.
en masica, la diferencia de movimiento que resulta de la
lijereza o de la lentitud, de la largura o de la brevedad de los
tiempos. |
El ritmo es una parte esencial degla misica, i, sobre todo,
de la imitativa ; sin &, la musica es nada, i por el, ella lo es
todo, como se conoce por el efecto de los tambores.
iertas pasiones fienen, en su naturaleza, un cardcter rit-
mico, asi como una melodioso, absoluto e independiente de
la lengua ; como la tristeza, que marcha por tiempos igup:fw
i lentos, asi como por sonidos bajos i remisos (débiles); ila
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alegrin, que mareha por tiempos saltantes | vivos, asi como
por sonidos agudes ¢ intensos. (1)

De In simeopa —Una frase de canto en que cada nota
llena un eompas binario, se concibe desde luego, porque esta
marcha es.de lo: mas simple; pero si, por una singularidad
que tiene, no obstante, su efecto én mfsica, este mismo canto
comienza en el segundo tiempo del compas ise prolonga so-
bre el primero del compas siguiente, para continuar asi del
tiempo débil al tiempo fuerte, enténces este jénero de paso
coju, incierto, bizarro, da a ese mismo canto algo de forzado,
que es, en efecto, el eardeter propio de lo que se llama six-
COPAS 0 ‘notus sincopadas. La sincopa es, pues, una nota que,
al marear el movimiento del compas, reparte su valor por
igual, entre el fin de un tiempo i el principio de otro. |

La sincopa no ptiede hallarse sin una parte que la acompa-
e’y ella es) pues, ‘mas armonica que melédica. Por esto no
se lu'usa casi en los cantos que se quieren hacer populares, i
jeneralmente en lamisica vocal ; en lugar que, en la instro-
mental, ella es frecuente i de un efecto siempre cierto.

Hui dos calidades de sincopa : la regular 1 la cortada. La
sincopa regular se manifiesta de dos modos: 1.° cuando una
nola reparte igualmente su valor entre un tiempo débil, o la
parte débil de un tiempo, i un tiempo fuerte, o la parte fuerte
del tiempo que sigue ; 1 2.9 coando dos notas, de un valor
igual, i colocadas sobre la misma posicion, se hallan ligadas.

' La sincopa cortada es formada de dosnotas, colocadas sobre
la'misma posicion, de entonacionigual, i ligadas entre si, pero
cuyo valor es menorde una parte que de Jaotra.

(1) Si el ruido misme fija nuestra atencion, sinos ngradi hasta eierto

punte cuande es ritmade i cadenciado, con mayor razan él pido se inclina
aloa somidos combinados intelijentemente en ese ruido ; 1 este s ¢l caso
de hablar de los cantos o tocatas,inventados en olro tiempo en las baterias
del tambor, relitivos u lag diferentes drdenecs del eervicio militar, tanto
nterior ; or, como ln fhana o ietito, la dsambiéa, la
Bandera, In Jenerala, 1o Carga, ln Retrela &.

No solamente el ritmo mnsical se entiende del movimiento. regular, asi
eomo de ln vuelta peribdica de on mismo pumero dg-uﬁmﬂ%ﬁ.qm

-

las cadencing hacen spreciur, i que los dividen sinétricamente ; sind que
E entiende tamb un dibwo particular o grupo de notas, el cual,
ndp repetido con uniformidad, » igualmente el encadenamiento
mataral de los: acordes i modulaciones, viene aser ol sizno distintivo de
pan melodia ;ufﬁ:‘?rl.li n-:nni.tpnmmuntn, .: hIlim Su'? de una iTimmﬁdde
o anima (Viéanse uutﬂzﬁ Illug_- - C. del nim. 1. ldm. 7.=).
:Eliﬁ-ug-arm.-fnnlnd,ll'@hund! en ' periodo musical de mﬂiﬂdml
%ﬂai,,m_nuﬁmiq.:me melodico, vanado por cadencios; el 2.© esun
tmo imitativo; iel 3. una me :

_Elritmo estag n al’hmuhm,-qg?-'n | lo ohse’
uchas ;':3531“’““ ﬁm i pn.r;..lm muir |

_ ono, ya pam Hevar en el m : : i
a la idéa del ritmo, se

de quicnes, se diez, dicro .-Pit
E.! , npﬁ:thin " tamizan sobre los borde de.ﬁn m :lgr-
mente -ﬂ%ﬁuﬂmﬁ;ﬂ'ﬂf'n mm::;lﬂm ik ieing

Io inventn aun en
mtiga o el Eﬁﬂ un
rudod,. Asi Ein Bﬂhhl’
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La sincopa empieza siempre sobre un tiempo débil, ola
pacte debil de un iempo. (Veéanse los cjemplos quemanifips-
ta el nam. 3 lam. 7.5) :

De la antieipaeion—Esta consisle en un sonidoo
nota que se produce dintes de tiempo: es armonca omelodica.
De estas dos especies, la sezunda que es la mas-usada; tienelu-
gar en la estremidad de los compases i de los tiempos. Ksta an-
ticipacion hace vir entonces, una nota mas o ménos breve, que
pertenece al acorde siguiente, la cual es repetida en seguida,
cuando dicho acorde se ejecuta, si esque ella no vuelve a
caer sobre otra nota de este acorde.

En el ej. niim. 4 lam 7. * cuyo movimiento es moderado, se
puede ver : que cada semi-corchéa anticipa una de lasnotas'
que pertenecen al acorde que le sigue. De las sincopas ian-.
ticipaciones se usa en las mismas circunstancias, para variar
la melodia simple. Estas mismas especies de notas son des-
pues repetidas, en lugar de ser prolongadas, lo cual es aun
demasiado habitual. En fin, como tercer medio de variedad,
las sincopas son cortadas, o lo que es lo mismo, separadas por
silencios del mismo valor que las notas.

- IDe los oxrmatos—Se [laman KoTAS DE GUSTO O DE GRA-
Cla4 ciertos adornos compuestos de notas puramente accesos:

rias, agregadas a los sonidos principales de la melodia, para

embellecer su simplicidad, o para variar sus repeticiones.

Unas vezes, es 6l compositor mismo el que escribe estos
adornos ; otras, dejn al ejecutante (eantor o instrumentista)
la libertad de escojerlos i colocarles aqui o alli en los trozos:
que ejecuta. El gusto que, en este caso, es el discernimiento:
de las convenienciss i de la oportunidad, ensefia a gmplearlos
a propdsito, a no usarlos siné con sobriedad, a darles el movi-
miento i la espresion apropiadosa los del trozo. asi como la
naturalidad i gracia de ejecucionque les da sumerito..

Tratarémos primero «e los principales adornos melédicos,
deaquellos, cuya forma fijada de largo tiempo atras porlos
maestros italianos, precursores en melodias graciosas, se em-
pléan mas comunmente. Tales son: la arrociATURA, el
GRUPPO 0 GRUPETO, el TRILLO, ¢l MORDENTE. Spg_didﬁi:pente,
trltuﬁm? de los AnPEGIOs 1 del cni{ﬁmmm ;IH;. dent

Antes de esplicar la appogiatura,el gruppo,irillo i mor
hablarémos de la rEquESA-NoTA, qué eéntra én la formacion’
de estos adornos. La figura de estd nota.es semejante; .
a Ia de las notas comunes, distinguiendose de estas por su la-

wafio, que es mucho mas pequefio ;nsur 1o que pudiera lla-

mirselé, con mas propiedad, i por analojfa con las letras del
ﬂﬁ,mlm%.mp con relacion 1 las de ma-
yor tamafio, que se! Hamarfan mawpiseulas.
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" Estas notas (que son jeneralmente corchéas 0 semi-corchéas)
no pertenecen a la armonia, sSimé finicamente a la melodia j no
se las nombra al solfear, pero si se las hace percibir vocali-
zando (1)yen cuyo caso se cantan con la nota principal a la
que van unidas, i«e la que ellas toman su valor.

De Ia appogiatura—(2) Este adorno,que es simple o
doble, consiste en la union de una o dos notas mindsculas a
otra mayuscula, que se halla despues, sin que las primeras
entren o se computen en el compas, sind que vienen a ser co-
mo paréisitas de la segunda, de cuyo valor toman el suyo
aquellas (ej. nim. 5, lam. 7.* i siguiente) (3)

La nota minfiscula simple se eseribe igualmente bien en su
tamaiio i en mayiiscula. Enire la una i la otra de estas ma-
neras de eseribirlas, el compositor hace su eleccion, en razon
de la importancia que da a la buena ejecucion del pasaje,
dejandolo,lo ménos que puede,al arbitriv del ejecutante. Para
este, el hibito i el sentimiento musical le ensefian a distin-
guir el accesorio del principal, i se sabe que toda especie de
adorno pertenece al primero (loaceesorio).

Jeneralmente, en los movimientos lentos i moderados, la
nota escrita en minfscula, vale o dura la mitad de la
mayfscula que le sigue. La misma mintiscula vale unas
vezes la mitad, i otras-aun el tercio, cuando la mayiscula
- es susceptible de ser dividida en tres partes iguales. Para
esto, sinembargo, es menester gue dicha minfiscula se halle
preparada, es decir, precedida de una mayiiscula en el mis-
mo grado, i en el mismo diapason, como sucede en el
ej. C..nim. 1 ldm. B, en el que el re (corchéa) pre-
cede inmegiatamente i prepara el r¢ (semfnima) nota miniis-
‘cula ; asi como en los dos compases que siguen, el la (semi-
nima) estd preparado por el la (corchea) del primer compas.
La duracion de la nota minfiscula puede, al contrario, ser dis-
minuida, volverse tan breve como en un movimiento vivo ;
porque, lo repetimos, los adornos del canto, cualguiera que
sean, toman el movimiento i la espresion del discurso musical,

. (1) Solfear, es cantar pronunciando el nombre alfabético de las notas;
1 vocalizar, es'eantar haciendo oir solament= la vocal A,

(2) Este nombre appogiatura deriva del verbo italiano arrocians, que
eignifica apoyar, porque en efecto, la Yoz apoya sobre esta pequelin noia
un poco mas que sobre aquella a qie va unida. :

Cuando la atura es srnple, es demr,'nnmpucsu de una nota

In mhmm'lwidl délante de Ja mayuseula a la enal va ligada,

Ing dos presentan un intervalo de superior o inferior. En el primer
mu. del At %llﬁﬁl. 8.%) emlaf g 8.8 or o 'm&nm‘,lau_: g '
os grados de la gama que forman el intervalo, o segun la idéa
del compositor. En el se o caso (ej. B, num. id.) In minascula hace
casl Is‘-]-ﬂ:l!ll'-'l:'lll & me-n%-it't,na meénos SE una Eaﬂﬁﬁ;l? debilitada sobre el

do d ' -id], ( ia '
05 AT, o do s miama g L0 S0
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en sw conjunto como en sus detalles ; se conformanal espiritu
de sug diversas partes, a sus oposiciones, & sus contrastes.

Muchas vezes la nota mintscula simple toma la forma de
una minima delante de una semi-breve; la de una seminima
delante de una minima, de una corchéa delante de una semi-
nima; en fin, es semi-corchéa delante de una corchéa; pero
llegando a este grado no cambia mas de figura, aun unida a
mayfisculas de menor duracion. En este easo, su figura,en el
erabado,es de dos ganchos como la de las semi-corchéas, i en
lo manuserito, de uno solo, atravesado de una linea, como se
muestra por el ej. A nlim. i lim. citados.

La mindseula doble, escrita casi siempre en ese tamaiio, se
coloca,asi como la simple, debajo o encima de la mayiscula,
i se liga coniella. Las ires juntas bacen tercera mayor,
menor o disminuida, lo que depende del modo, de los gra-
dos de la gama i de los signos alterativos,escritos endla una o
la otra de estas terceras meladicas (1).

Del gruppo o grupeto—FEste adorno es tambien de
dos especies: de tres i de cuatro notas minfisculas, que van
unidas, fintes o despues, a una mayfiscula, arriba o abajo de
esta (ej. 2 16m. 8.2 ). ,Las minisculas del primero son dia-
tonicas.

Cuando el grupeto ha de ejecutarse dntes, arriba o abajo de
la mayiscula, se debe escribir siempre con notas minfisculas,
como en A. B. del ejemplo citado. |

El grupeto de cuatro notas se indica tambien con este sig-
no  colocado sobre la nota que recibe dicho adorno, parti-
colarmente cuando dede ejecutarse despues de la mayuscula,
como en el ej. C, h.2 id. de dicho ejemplo. Todo signo alterati-
vo accidental que lleven las notas que componen el grupeto, i
que sea estraiio a los que se hallen en la clave, debe ser mar-
cado %segun' el lugar que le pertenezca en la ejecucion) arri-
ba o abajo de dicho signo, como se veenlos ejemplos del
nium. 3, lam. id.

Cuando el movimiento lo permite, i que el signo del gruﬂm
de cuatro notas (v ) es celocado sobre una nota puntuada,

(1) Entre las tres maneras recibidasde considerar, de escribir ide eje- .
cutar la minttseula doble, es de presumirse que la primera habril seguido la
gradacion que presenta el ¢j. D, nim. 1, lam. 8. % La segunda manera es
aguella en‘que la mintierula doble sigue o precede a la mayascala. Para eje-
eutarle bien, es necesario observar escrupulosamente lossignos de espre-
sion indicados en el &j. E. num. ilém. 1d. '

" Un caso mas raro es aquel en que la mintiscula doble se compone de la

inferior i de la superior de la nota mayuscula, marchando asi por grados

#_numdng.; 1deala g'llu.- teTcera manera [ Véase el ej. FI.“ :fu'] 111
ingun signo de matiz le acompanin, i su_ejecucion exije mue qurni

d_nliég::iluiq.nﬁm suerte de candor propio de este adorno o hace parecer

viejo a algunos; pero esto depende de la manera como se le ta:

Emm Pasta parecia tenerle aficion, i en su boca, tal adorno estaba lieno
e gracia.
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la filtima de las notas minfisculas toma, en este caso, el valor
del punto que lleva la maytscula, segun se muestra en el ej.
C, de dicho nam. 2 lim. id, [

Deltrillo—(1) El trillo (llamado impropiamente ca-
dencia) es un adorno compuesto de dos sonidos, a un grade
de distancia el uno del otro, los cuales deben sucederse con
rapidez. El primero de estos sonidos (el inferior), sobre el
que se hace el trillo, es el finico escrito ; el segundo (el su-
perlor), es supuesto ; pero el uno i el otro se indican por las
dos primeras letras de dicha palabra (r.), colocadas encima
de la nota que recibe el trillo (ej.2 A, B, C, D, E, F, G, H,
niim. 4 lam. 8.*) que manifiestan el trillo i su ejecucion 1.° :
sobre la 3.2 de la tonica, sobre la4.% la 5.%i trillo final sobre
la 2.5 12,2 : trillo final sobre la nota sensible o 7. grado, i
trillo en el bajo o mano izquierda del pianosobre el 5.2, 7.0
1 2.9 grado de la mismna ténica. !

Cuando la estension  que se da al trillo se deja a la volun-
tad del ejecutante, este lo hace articulando las dos notas al-
ternativamente, con lijereza, en un movimiento moderado al
principio, i luego lo acelera poco a poeo, sin esceder ciertos
limites : demasiado lento, el trillo carece de efecto; mui rd-
pido, se asemeja a un canticio temblon i fastidioso. Este es el
defecto de aquellos que no han puesto en su estudio el tiem-
po i los cuidados «que’ reclama este adorno. (2) Véanse los
ejemplos que cita esta nota.

Del mordente—Iisie adorno es tambien una especie
de trillo, pero trancade i mui corto, es decir, atacado viva-
mente e iuterrumpido easi al punto, de donde le viene el
gnef:Eai melqbn viene del italiano niLLo, gorido, trinado, de trillare,

(2) Los dos sonidos del trills forman segunda menor o mayor, segun €]

o sobre el que se hace, sea que este grado s halle o 'no alterado ;
]:prﬁl}mlliﬁg los sanidosde una gama, diaténica o eromitica, pueden re-
ir e . '

Este adormo,con toda In estension que se le puede dar, ge efeetiia prine-
ente on la cadencia perfecta i final de los grandes trozos. dn?:unm,
os arias de brio [aria di bravoura], asi como en la terminacion de

los dos primeros trozos del coneierto instrumental, en que ¢l termina el
calderon de regla. El segundo grado de la gama inicial s el que entonces
recibe el trilla, i este grado va ordinariamente precedido del primero, del

tercero, o del quinto ae Ja misma gema [ej. nam, 5, lam. 8.2],
H...I.;u -{na ﬂ‘ﬂgl;ﬂﬂd:t I;iilili; g E :;I:In;: Eua-:cci_ba el?p,dpl;nﬂ;m
NN ferminacion f JTnuahos m & lerminar Com
L diferentes modos de inteiarlo,que se laman preparacion de villo, Unu: :

10tros se escriben en minusculag-con muocha mas freeuencis que en ma-

L ] [nﬁ.ﬂ'l.:ﬂ-]lm. !d-] EaEE PRl g e I

L el trillo se practien sobre cadn uno de los sonidos de una serie
de ] l:nnjtm:osi ascendentes o descendentes, ge eseribe i so ejeputa
como enelnam.. 7. lam, ad - skt o o T

_Muchas vezes sc encuoniraél trills colocado aeb'ﬂma de corta dura- |
clon: @n este ca%o, = le ataca precipitadamente. El num. 5. lam. id. con-
tmglmempiﬂm algunas variedades en.la manera de eseribitlo i de eje-
Cad i iy,
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nombre de fhrisé (roto o quebrado) que le dan los ancesﬂs,
mucho mas significativo que ¢l utru Ks tambien con la ini-
cial m que se indica esta especiede trillo, i conel signo ~rr

Un movimiento mas bien moderado que veloz es el reque-
rido para dar al mordente, dificil de ejecucion, la lijereza,
limpiezai brillantez que €l reclame.  Sin estas cualidades,una
serie de mordentes puede volverse ridicula i de mnl guatn,
dando a la voz un aire dé vejez; o temblona.

Segun el movimiento; el mordente puede ser de tl‘ﬂﬁ du
cuatro, de cinco i mas sonidos (Veanse los ej.s A i B del
num. lylam. 9.8).

Del arpeglo — (1) El arpegio, que consiste en la
sucesion armdnica de los sonidosde un acords (sonidos si-
multaneos), ejecutados con habilidad, tacto ifinura, partici-
pa ménos de la armonia que de la melodia, en razon a que
son acordes, cuyos snnidus, en vez de ser oidos simultanea-
mente, no lo son sind sucesivamente ‘pero ceuando su ejecu-
cion es ripida, produce un efecto mn: apm:lmadn a la si-
multaneidad. 4 L

Las vozes i los instrumenros de viento, que no puﬂden dar
mas que un sonido a un tiempo, recurren alos arpegios, para
finjir una serie de acordes.

Los instrumentos deeuerdas:som :qmuﬂwmrhi que los

son mas familinres, porque sus medios da a]uumun
se prestan a ello naturalmente: EE‘; T I

Del uﬂm—mm mdhm,-mmu antes se
dijo, por el signo = que los italianos han llamado corona (co-
rona), onota coronata (nota coronads). A}mrn lo llaman ea-
denza {cadauma}, es deeir, reposo. |

Este signo tiene tres significaciones : }.mnm de reposo, ferma-
I‘E o suspension,punto de purada i punto final o de cadencia. Sirve

rimero para detener la voz o instrumento, sosteniendo ca-
]Ia o eltiempo conveniente; en el segundo se sostiene el

]
sf_l Este nombre se deriva del verho italinno arppegiare [tocar el arpa].
2 En la orquesta, p. ej, se oyen,a cada instante, a los ros violi-
blar o variar Ia melodia de los cantores, i a los segundos, scompa-
iporm giog ; miéntras que los instrumentos mas graves, €omo vio-
51 cnn.'m-—btum, no haeen, por deeirlo sinb marcar los
tlempuﬂ del compas, por una o dos notasde los acordes, cuyo conjunto lo
abrazan los
Pero es, swg’:: t-:uin, enel piano 1 el harpa que La sido, mnnﬂ.ater 1]
la mpnﬁ:hlhﬁad de soslener lps sonidos, por la faculiad de repetirlos. Asi,
en ¢l ntornello de on, ﬂamFln mmnnen, con acompanamiento de piano,; la
mano derecha hace oir la dica, que la mano izquierda sostiene
con Sus arpegros ; 1 cuando, a !n unmda de la voi, la mano :la;euhu.. a sl
turng, toma el acompanamiento arpgriado la mlmu l.‘dﬁmﬂ'ﬂa iicre las no-
tas simples, que hacen buen bajo €n el to -:r alo munaa.mle ea el proce-
der mas ordinario, Los plos delnum. 2, 14 dunidoa de lasdiver-
saz maneras de eseribir nrpﬁgm. para ] ‘Iunlﬂncr:tl-n, la vox il
plano.
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tiempo para ejecutar algunas notas, al gusto del que canta o
toca, sin salirse de las reglas de la armonia; el tercero indica
que se debe quedar sobre la nota, as! sefialada, mayor tiem-
po del que exije su duracion. (Ejemplos num. 3 lam. 9.2) (1)

Colocado, en efecto, sobre una nota de reposo entodas las
partes, el calderon advierte el prolongar esa nota, empleando
para ello la hilacion del somido, a ménos de una indicacion
contraria ; guardar seguidamente silencio, durante un tiempo
proporcionado al movimiento del trozo musical. El ealderon
se coloca tambien sobre los silencios.

En las grandes arias de canto, asi como en el solo instru-
mental, el calderon, en las dos cadencias principales, i, sobre
todo, en la final, invita al ejecutante a entregarse, durante el
silencio de los acompaiiamientos, a los caprichos de su imaji-
nacion, a lasidéas que ellos le inspiran, i por los cuales enri-

uece esta cadencia con escalas vivas, rasgos nuevos, borda-
de toda suerte, los:que termina, casi siempre; por el trillo
con su adorno, es decir, su preparacion i su {enminacion. (2)

En el solo instramental, el calderon toma diferentes aspec-
tos, movimientos i estilos, porque él es, en cierta manera, una
suerte de recapitulacion de lo que hai de mas brillante en Jas
ideas principales del trozo (3). ‘ !

De los sonidos nieos—ILos instrumentos de
cuerdas, como el violin, el allo o viola, el vieloncello, el bajo, el
harpa, la guitarra,tienen la facultad de producir sonidos de una
naturaleza particular,estrafios a su timbre natural,a los:énales
se les ha llamado arménicos. Mucho mas suaves que los que
~se producen por los medios ordinarios, el timbre de los soni-
dos armonicos participa bastanté del de la armodnica, o del
que da un vaso de vidrio,cuyos bordes se frotan con los dedos
mojados en agua.

(1) Enel punto de suspension, el rasgo es mui ecorto; dos o tres notas
bastan algunas vezes, o bien un sunple trillo i su terminacion. Tese). ® A,
B 1 C. delnum. 4. lam. 9. = presentan puntos de suspension.

En el punto de parada, se deju le nota que lleva nlﬁggnn “~ cnsial ins- -
tante que &e ha tomado, sin agregar nada: la indicacion es, pues, vielosa.
Se deberia mas bien dar un valor determinado a estn nota, | eolocar el
signo -~ gobre ¢l silencio que le sigue, no sobre la noin misma, como asi
se hace, sin razon.

[2] Losealderones enardecen o énfrian, provocan el placer o ¢l fastidio,
segun la manera como son coneehidos 1 ejecutados,

[3] Cunndo el calderon se eseribe eomo para imponerlo ul ejecutante,
rﬂ se puede determinar nada en evinto a la dureion 1 al movimiento de

0% valores diversos : las barras de separncion no existen ya s la variedad
de lns figuras de notas, bajo In relacion de sus duraciones eomparadas, no
@8 sinb aproximativa, i pira advertir detalles que sk deben amortignar o
acelerar. La sueesion i el arreglo deestos valores dan solos una idéa de
las intenciones del compositor: aun esta idéa es bastante vaga, en ntencion
aque el calderon, en si, no es §ind un conjunto de pensamicnlos tan capri-
chogos como la imajinacion gue los produce, i que ‘elloz no forman, entre
st, unsentido determinado. B‘ur cato esque ¢l masieo no ejecuta bien los
calderones de otro,sind en tanto que posee un vivo sentimmienio de su arte
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Para obtener estos sonidos en los instrumentos de arco, o
en la guitarra i arpa, se pone el dedo de plano, ilijeramente,
sobre una de las partes alicuotas de la cuerda (poreiones
que la dividen exactamente), sin apoyarla contra el mastil; de
manera que pueda vibrar de los dos lados del punto tocado.
El arco Elu la mano derecha en la guitarra), que se tiene cui-
dado de aproximerlos a la pentezuela o caballete, no se apoya
sind débilmente sobre la cuerda,

Mientras mas simples son las divisiones, mas apreciable i
facil de producir es el sonido armdnico, i mas pura i limpia es
su calidad. .

El diapason de éstos sonidos no es menos diferente de lo
que seria, si ¢l dedo se apoyase como en la manera ordinaria,
en las mismas divisiones. (1)

Los sonides armonicos salen mejor en las cuerdas que no
tienen ni mucha ni mui poca tension. Asi, lo que es facil so-
bre la primera cuerda (la) del violoncello,lo es ya ménos sobre
la segunda (re), i asi de las otras. Sucede lo mismo, pero en
sentido inverso, en el violin, es decir, que su cuarta cuerd
(s0l),a un grado inferior del la precedente.es la mas favorable
para la emision de los sonides arménicos (2).

l§.' IL. .
DE LOS SIGNOS I TERMINOS DE ABREVIACION.

De este segundo 6rden de signos son : los pdrrafos, las be-
rras, el da capo, el ritornello, lng:cmm, las ifﬂilﬁﬂ;bﬂrrtﬂdﬂl, el

[1] He aqui los sonidos producidos por estas divisiones. Si una cuerda
sonora es dividida en dos partes iguales, cada una de estas partes dara el
sonido de la"oetava superior de la ma?&u entera; asi como el cuarto 1 el
octava de dicha enerda daran la doble i latnple octava, esdecir, ladéei-
ma-guinta i ln vijésima-segunda Lintervalos]. . - _

Sino se toma sind el tercio de la cuerda, este dara la guinta en la duo-
décima del sonido principal, asi como ¢l sesto dari esta quinga en la dé-
E U= ik {

i esel quinto de la cuerda el que se toea dmdnicﬁmcﬂir, el sonido ob-
tenido sera la teretra muyor en la déooma—sétima de la coerda entéra.

Los mismo# dat producidos sobre los diversos instramentos dearco,
conducen o resultadds andlogos, relntivamente al diapason de cads uno.

nEE] En ¢l arpa, los sonidos mas propios para producir los armionicos, se
hallan igualmente entre do [A. num, b lam. 5. %], 1 su doble octuva supe-
rior [B. id. id.] Para obtenerlos, se utaca lijeramente la cuerda en sa mi-
tad, con la parte carnuda de la estremidad del pulgar. Cada cberda, con-
movida de este modo, noda, i no puede dar, sind Ia octava superior de la
cuerda entéra, pere siempre con la dulzura defimbre anbeérenie a estos
gonidos estra-naturales. A 4§ &

En la guitarra, log sonidos armonicos, que mejor salen, son los gue se

ucen en el12,° 7,° 15.© ristes;’ los demas [en El'h_',ﬂ 4,218.°]
no resultan bien sinb euando el instromento es mui bueno, i montado con
cuerdagjustaz ; pulsando estas siempre, cerca de Jn puente. Van indicados
por la misma palabra poesta sobre la nota o notas que deben producirclos,
e indicando con cifras el traste o division enque han de ejecutarse.
Anadirémos que la ejegncion de los sontdos armdnicos exije tanta pre-
eision i delicadezs en el taeto o focado i In'conducta del arco, qué no =g
les emplea sind ez en el solo, jamus en la orquesta,
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acorde arpefiado, el guion &. Por medio de estos i otros signos
se economiza el tiempo i el espacio en lo manuscritoy i.en el
grabado dela misica.

e los phrrafes—Lstos signos, que indican la repeti-
cion de partes de un trozo: musical, tienen diversas figuras,
como:lo muestra el nim. 6 lam. 9.0 ej. A, B,C; pero la que
mas se usa es la prumera, formada de dos barras que atravie-
san la pauta perpendicularmente, con puntos sobre i bajo la
3.2 linea.  Esto indica quetodolo que precede i tode lo que
sigue a los puntos, se vuelve a ejecutar. Si los puntos se ha-
llan solo a la derecha de las barras, se repite todo lo que les
signe; si estdn a la izquierdase repite toda la parte del trozo
que les precede, como B..C,

Cuando, en el cursode una pieza, deben repetirse uno 0 mas
compases (lo que acontece aigunas vezes porolvido o falta
de espacio) se coloean puntos en los interlineos de la pauta al
lado de las wirgulis o barras de separacion de los compases
que se han de repetir; o bien, se les escribe encima la pala-

~bra bis.

De Ias barras—Cuando no se quiere repetir la escritu-
rade lo que encierra un compas, o parte de él (lo que se usa
con mas frecuencia en el bajo o acompafiamiento) se trazan
en una o mas cajas, segun sea ¢l nimero de compases que se
repiten, barras inclinadas con puntos arriba 1 abajo: dos para
representar un compas entero, i una sola para una parte de
este; todo lo cual se mahifiesta en el num. 7 ldm. 9.»

Del da eapo—Algunas vezes, del final de un trozo se
‘envia al principio de una pieza, con el objeto de que se repita
desde alli hasta un lugar mareado con la palabra fin,0 con el
signo A del nfim. 8, lam. 9.%; pero este, colocado alli, no sig-
nifica absolutamente ninguna otra cosa, Otras yezes (i esto
se usa mas) se escribe el signo B. de dicho nimero, tanto en
el punto de donde debe tomarse la repeticion, como en aguel
de donde se hace el envio (e]. ntiim. 9 lam. id.) O bien (i esto
tambien se usa mucho), se escriben las palabras italianas pa
cApPo (a la cabeza), o solamente sus iniciales D, C, que indi-
can volver al principio.

Flai algunos otros signos de enrio, cuyas fizuras se muoes-
tran en eﬁ.ﬁﬁm. 10 lam. 1d. .

Del ritornello—lista espresion indica repetir dos ve-
zes la parte de una pieza de mbsica,del lado en que estin los
puntos de un parrafo (ej. 11 lam. 2.%).

" Sucede con frecuencia que el Gltimo compas de un rifor-
nello 0o esti terminado, i que su complemento se encuentra
en lo que sigue, ¢ volviendo ol principio; porque un perio-
do, una frase, puede camenzar en up tiempo cualquiera del
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compas, i aun en el cuarlo, en el octavo de un tiempo: ade-
mas, ¢l @ltimo compas de un ritornello, i algunas vezes aun,
muchos de los inmediatos, esperimentan cambios, a causa de
una modulacion o de una modificacion del dibujo melédico.
En estas diversas circunstancias, se pasa o se salla un cierto
nlimerede compases, para ir de un ritornello al otro ; lo cual
se indica econ las palabras : prima volta, seconda volta (prime-
ra vez, segunda vez), o mas brevemente,por 1.* i 2.* (Vease
el e]. 12 lam, 9.%) Es decin se ejecuta la 1.* vez, para reco-
menzar el ritornello ; despues se salta o se deja esa l3wvez,
para ejecutar la 2.% i pasar al segundo riternello,

De la oetava—Para evitar demasiadas lineas suplemen-
lales, que confundirian al ejecutante, se usa el signo 8. se-
euido de puntos, el cual indica : euando va escrito encima de
la pauta, que &l pasaje que comprende, debe cantarse o 1d-
carse ocho grados mas alto de como se halla eserito 5 i cuan-
do dicho signo va esecrito debajo de la pauta, indiee que el
pasaje debe ejecutarse ocho grados mas bajo. (Véase el ej.
wim, 13 lam, 0.0) . bed

La palabra vLoco que, despues de los puntos, se ve escrita
en el ejemplo, significa que desde alli las: notas del pasaje
toman otra vez su posicion, esto es, que vuelven a ejecutarse
en la entonacion que tienen, 0 como estdn escritas.

De Ins notas barradas —Cuatro puntos,(en los eom-
pases), colocados sobre una semi-breve, la dividen en semi-
nimas ; una barrainclinada (ej. ntm. 14 lam. 9.*),irazada de-
bajo de la misma nota,la divide en ocho partes o corchéas; asi
coto dos, tres o cuatro barras semejantes la subdividen en
diez i seis 0 semi-corchéas, en treinta i dos o fusas, i en se-
senta 1 cuatro o semi-fusas. .

Las minimas o seminimas, atravezadas en su cola por una
sola barra (ej. nim. 15, lam. id.) indica que se convierten en
¢l nlimero de corchéas & que equivalen ; si son dos las barras,
indican que se¢ deben resolver en semi-corchéas. Estas mismas
nolas se escriben tambien con punto de awmento, i enténees
indican la mitad mas de las corchéas o semi-corcheas que
espresan cuando van solas. Ej. id, id. |

Del acorde arpejindo—Unalinea vertical ondulada,
puesta dntes o despues de notas escritas en acorde (ej. ABn,o
1. ldm. 10.%) indica: en el primer caso (A), que se deben eje-
cutar no simultaneamente, sind en sucesion ascendente; i
en el segundo (B), en sucesioh descendente. (1)

Del guion—Este es un signo que se coloca (aunque hoi
no se uga casi) al fin'de las pautas, para indicar la primera

[1] Este segundo caso indica tambien, en lu guituira, rasgar a voluntad

«acla arribn o acia abajo.

il
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nota de la pauta siguiente. Por esto se escribe dicho signo
sobre las lineas, o en los espacios, (Véase fig. 2 lam, 10.*)
Este es un signo (ue parece innecesario.

V. 8. son las iniciales de ln espresion volle subily, que es-
critas al pié del frente de una hoja de lo que se canta o toca,
advierten el voltearla prontamente. ;

En la misica de piano, cuando en el bajo ticne una nota
dos colas, una para arriba i otra acia abajo, esto quiere decir,
que debe mantenerse su sonido, miéntras se toca la siguiente
o siguientes notas, lo cual produce el efecto de dos partes.
Asi, en el gj. niim, 3 ldm. 10 el sel i el mide la clave de ¥a
deben mantenerse. .

La palabra ped. se usa algunas vezes, en la masica de este
instrumento, para indicar que se pise el pedal del fuerte; 1
para levantarlo se empléa un asterisco de mayor tamaiio que
el ordinario (ej. nam. 4, lim. id.) (1)

El sonido trémaulo se indica por la palabra italiana tremolo,
o por las dog letras tm, puestasssobre la nota a la que se debe
dar tal cardcter de espresion, que se produce oprimiendo la
cuerda (de los instrumentos de arco, o de la guitarra) con
m%:a o ménos fuerza, alternativamente, al tiempo de hacerla
viorar -

En la miisica de muchas partes, cada una de ellas va es-
crita en pauta separada, a cuya . cabeza se escribe, al princi-
pio del trozo, el nombre del ingtrumento o el jénero de voz,

o canto o acompailamiento contiene esta pauta ; i el sig-
no llamado corchete abraza i reune tantas pautus cuanlas par-
tes hai,que se.oigan simultaneamente. Su reunion en el mismo
libro o cuaderno toma el nombre de parTICION, en italiano
partizione, conjupto o reunion-de partes.

1] Los pianos enadrados comunes tienen jeneralmente nn solo pedal,
que sirve para producir moyor sonide. Los llamados Gran pinnos,horizon-
tales overticales, tienen dos pedales: el del lndo derecho tiene ¢l mismo
uso que el de los pianos comunes; el del bndo izquierdo mueve el teclado
de izquierda a derecha, i hace que los martinetes hieran uno o dos alam-
bres, dismjnuyendo el sonido; i seusa prineipalmente para los pasajes

s dim 0, pianissimo. ; ey
“Cuando el pedal del fuerte se ha de pisar, se usan vezes de otro signo,
que consiste en un eircilite eruzado pordos lineas (ej. A, nuin. 5,lam. 10,)
col o debajo del pasaje; para levantar el pié,se empléa, como arriba se
bha dicho, un asteriseo o estrellita (e}, B id.) Como el pedal del pianfssimo
lﬂlﬂ!# nle en loz pasajes sentimentales, no requiere signo particular.
El pedal del fuerte se usa en movimientos lentos, enque la misma armonia
ve ; msi es que, cuando esta cambia, el pie debe levantarse del
al, Vease el e). num. 4, lam, id. :




De endntos Ordenes son los .qiz.
nos de ortografia musical. Cu
les enciers el prunsro, i qué
espresan. (uales comprende el

. seguudo. )

1—Qu¢ signos indigan la arliculay
cion de%ua: sonidos 1 8n asocia-
cion. Bn qué consizste vl picads,
el puntyado,el ligado 1 el porta-

mezlﬁl cOmo 8¢ marcan,

..Cudndo los punios i ln higazon

figuran juntos, qué quiere decir

.- A qué podemos llamar pronwi-
CHREoN,) POT U ]

..Qud especie de notas reguieren
los movimientos vivos, 1 cuiles
exijen los lentos. .

.+Qué términos italianos desig-
nan i reemplazan el picado. Que
advertencia hace, ademas, a los

ne tocan instrumentos de cuer-

das, Ia palabra pizsicata. Con
qué palabra se espresa el pun-
tuado, i con cuil I hgazon; qué
sigmi:ngtn, i o qué se refieren
mas ‘bien las palabras tewnlol
soafraiailo.

.. Qué palabras se empléan parala
promuncigeion.

..A qué se da el nombre de ca-
dencia. )

. .Cuantas i cuiles son las eaden-
cias principales. Donde se efec-
tua la primera; pbngase ejem-

plo. . )
..Cufl es el efecto de la cadencia,

imperfecta, i en qué difiere de
las que se llaman debilitadas.
‘Sobre qué grados se haee dicho
repeso; ejemplo. -

—A qué se ha dado el nombre de
matizes del acento, 1 porqué me-
dio se indican.

=Cuiles son los matizes princi- ©

les, 1 gqué significan.
‘—Cuiiles gon los sumentativos del
forte 1 del piano, 1 como se in-
dican estos frecuentemente.
—Qué distincion puede haber en-
re dolee | piano. i
—Hasta donde se continta la cs-
presion de cadn matiz; 1 qué
palabras se escriben entre uno
1 otro, sobre la frase, cuando
esti 68 nlnﬁ'a estensa, v
—Qué pal 'rgnn,-.ngrtizn a las de
erescendo, &1 esla debe servir a
un cierio numero de compazes.
Qué equivalentes tiene la pula-
. hru-{:mmndu. 1 que significan,
—Cuando los mismos malizes se
hallan =obre un dibijo de algu-
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nas notas solamente, qué signo
ge emplén, qué nombre tienel
donde se traza. Donde se colo-
ean, 81 #on mas cort 0 f8l B8
repiten ; pongase’ejemplo. Con
que espresiones se reemplazy
cagi siempre ¢l nltimo modo, 1
cuiles son las abreviaturas de
e5us EEProsiones,

—~Qué iniciales eguivalen al signo
que espresa *del fuertealdéb!.”
(ué figora représentan los dosa
reguladores reanidos; i queé in-
dica ese signo,sl =0 coloea sobre
ung nota de eierta duragion, 1
ebmo e llama el sonido-que se
produce. Qué es hilar ol senido.

—1Zn euil oira nota se coloca el
losasnje o regulador doble.

—Hespecto del ncento,a qué per-
teneee, i qui exijen estos en té-
aid jeneral. -

—Cuales son, 0en que consisten
los dos escesns que deben evitdyr-
se, respeeto del acento.

~Qué se entiende porrilmo en su
mignificacion mas jeneral; es-
planese esto,

—{Jué pasiones Lenen, €n su na-
1 raleza, un earieter ritmico, asi
como uno melddico, absoluto e

<independiente de la -iHIFL

¢ o8 8k .
::%:& mrﬁw resenta la sineo-

pa, Tespecto &E ln ‘melodin i ar-
maornin, | &0 qué Mmusica se usa.,
!:pr lo mismo, con mas jenera-
idad. iy

—Cufntas calidades de &innaﬁu
hay, i de euantos modos es |a

rimera.

—Ide qué notas es formada la sin-
ropa cortada. LT

—Por cual tiempo empleza siem-

< pre In sincopa,

—a qué ee dael nombre de ador-

nos 0 nofes de gusto.

—Qué libertad hai en el usode loa
adornos, i qué :ﬂngt{uu.dlrljﬁal
ejecutante en suempléo.

w-Cuales son los adornos prinei-
pales, cuya forma esti fijada de
tiempo airag, 1 poT quienes. '

—Cual es lap stota, en que
se distingue de las comunes,
eimo pudiera llamirsele mas
prn-mn;neme. _I-I:Inr ne. 2

—De gué espeecie de hourn cs, je=
neralmente, lanala Ipqt:riu-;_?a,l

© que parte de In musica pertene-
cr, 1 qué distincion se hace,
respecto de elln, @l soffear 1 vo-
caltzar. R,
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—De cuantos modos es la appo-

fatura, 1 6N qué consiste,

--{h- cudntos modos se rafrlhi! In
min stmple, 1 qué es lo
que determina, u este respecto
la eleceion del _compositor. Qué
es lo que enseiin ol ejécutante o
distinguir el accesorio del prin-
cipal, 1 a cualde estos pertenece

adorme,

—En qué easos vale la minascula
la_mitad, o el tercio de ln ma-
yascula, i qué. se requiere para
ello; espliquese con ejemplos.

il otro cambio puede sufiir
la duracion de la minusculs, 1

qué,
hnm de qué nolas mayasecu-
ha toma diferente forma Ia mi-
nusenla sunple, i desde gué
grado no cambin mas. Qué dife-
rencia tiene, en este caso, g0
figura en el gruvado i en lo ma-

nuserto,

—Como va EEE[‘IIB la mntscula
doble, i qué lugnres puede ocu-
pr, Q.uﬂ especie de tercera ha-
cen las dos miniseculas con la
m cula a que wvan ligadas, i

de qué depende el ecaraeter de-

. 4al intervalo.

—De cuantas espnmu esel
o grupeto, i de qué natu m
son las minn del primero.

—Como debe eamblrae el gruppo
cuando ha de ejecutarse antes,
arriba o ubajo dr. la. mayuscula;

ejemplo.

—De qu mﬂdunmdmul TUppo |

cuando h o dee emunru es
de la maynsenln; ejemplo. Qué
sueede con mgu glgno u]tnmlwn
accidental, que lleven: las notas
ﬂal glmp . Htmnu a los
£vVe |A clave 3 e e

—Qué valor mmnmnﬁlumﬂ Ius
notas mmum‘:u en el caso an-
terior; eje

—(ué es I!:"El'u. Cuil de sua soni-
dos es el que se eseribe, como se
indican dmbos, i dénde se colo-
ca el slg;rtu.

~—(uando la estension gue se da

_ + altrillo se deja a la volontad del

ejecutante, como lo ejecuta este.
uil es el defecto en que ineu-
aren los que no han puesto, en
el estudio ‘del trille, el tiempo i
cuidudos. que requiere este
e g S Y Y
e el mordente, qué nombre
dan los Frtut:e:;aq 1con gui
Jinigial o kigno se indica.
ndl es el requisito para dar al
e una buens ejegucion,

e
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1qué sucederia a una serie de
mordentes, sin las cualidades
e cxufn
E}H cuanlos sondos poaede ser el
I'I:I.I:Il'dfﬂiﬂg BCEUN Eimﬂ"ﬂml!‘ﬂ!ﬂ,
Dngase ejemplo.

— n qué consiste el msu 0y
fqué participa menos a
nia que de la melodia,

—{Juienes recurren a los Il']:;gllﬁ
E\TH 1"1;!! W St rlE acordes.

—- [T msrrumeulﬂl son mas

&ml inres los arpegios, i por

1 por
i armo-

i _?u on qué signo se indiea la pala-
bra calderon, eomo lo lamaban
%‘m Italianos, i cbmo lo designan

ol

—Gunn‘ms acepeiones tiepe este
gigno, i cual es su efecto en ca-
da easo.

—De qué advertencia es, para el

ejecutante, un calderon coloca-

o sobre una nota de reposo.

Eﬂhn‘.‘ que otros signos s colo-
ca tambien el calderon,

—A qué se veinvitndo el ejecutan-
te, tanto en las grandes arias de
cante, como én el solo inetru-
mentel, por un ealderon en las
dos cadencias g:;mmpu]m. 1, 50~
bre todo,en la

ué o to toma el ealderon en
el solo instrumental, 1 por qun.

—-En ué instrumentos se p

o8 sonidos armdénicos, en

5; nnlumt:n, chmo se

i en qué punlos.
—En qué cuerdas

2 Dudles son

obtienen

gnlen mejor ;
jemplos.
uﬂn 0% 1 lérminos
ue comprende el segunde Grden
€ slgnos, 1 Tﬁ objeto tienen.
—Qué mdj can loa pdrrafos, cuiles
son gus figuras, i

1 enire Hﬂu, la
mas usada.

vé indican los pun-
tos que se hallan de un lado, o
en &m

—De cuintos modos se indica la
Hpﬂttﬂnn de uno o mas compa-
..,.q e w hayan «'.1:11.::||.ulun-i:|'1l||
ué indiean una o dos barras,
colocadus diagonalmente entre
dos virgulas.
—En qué caso se uza el Da Capo,
o sus iniciales. Qué otro signo
. Be empléa pura el mismo objeto.
:%nu indica el ritormello.
ué ejecucion indican las pala-
bras prima volla, segunda volta,
ol.7, 2.2 vez, 1 cuilles son las
mrcunmnnua &n que 8¢ cm-
-l!lﬂ.
- ué caso s usa el signo 8.,
n21 eE Bl mg-mﬁmdmm

-




puesta al fin de los puntos que
siguen al signo 8. =

—Qué abreviaturas admiie la se-
nin-hu-w: . espliquese con ejem-
plos.

—Qué indican las barras que ntra-
viesan la cola dela minima o se-
minima. De qué oiro modo se
escriben estos mismas notas, |

?Jué es lo que entbuces espresan.

- —Con qué signo se indicaun acor-

de arpegiade, 1 que €8 lo que

espresa.
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Qué sigmfica, en la miisiea de
piano, lanota que en la clave de
¢ lleva doscolas, noa para arri-

1 otra acia abajo. :
—Como se indica, enla musiea
del mismo instrumento, pisar ¢l
edal, i levantrlo, " |
on qué palabra o signo se in-
dica el sonido trémulo, i donde
e coloca, .

—Con qué signo se abrazan las di-
ferentes partes de un trozo con-
certante ; qué se escribe ala cu-

—3:@ es guion, | dimde =e eseribe.

—(ué indican hs iniciales V. 3§,

que s& hallan al pié del frente de
una hoja de masicn.,

beza de cada pauja que recibe
dichas paries, 1 como se llama
su reanion en el misma lbbro o
cunaderno.

LECCION DECIMA. .

DE 1A MODULACION, TRASPOSICION T MANERA DE ACOMPANAR.

e

*q

DE LA MODULACION.

Modular, es recorrer diferentes gamas, encadenar modos
diversos. Muchos periodos sucesivos, por variados que fueran
los dibujos melédicos que quisiesen imajinarse;no preservarian
de la monotonia si quedasen constantemente en una sola ga-
ma. He aqui por queé se modula. :

La melodia puede, en rigor, modular sin el socorro de la
armonia, con tal que no salga de una serie de seis gamas,
inclusive la inicial, que tienen entre si tal parentezco, que se
les cansidera tambien como relativas, a lo ménos en armonia
i en composicion. - ' |

Fstas gamas son aquellas que no difieren siné en un signo
alterativo, de mas o de ménos, con el modo principal i su re-
lativo; o bien, que partiendo de un modo cualquiera, se
puede pasar a dos de sus quinfas superior e inferior, asi co-
mo a los relativos de estos tres modos. .

Para comprender esto mejor, se llamara RELATIVO DIRECTO
¢l modo mayor o menor perteneciente al principal, ilos otros
cuatro serdn nombrados RELATIVOS INDIREGTOS, ~ X

Asi, partiendo del modo mayor de po, V. g, se fendrdz

1.° po mayor, mado pringipal o inicial supuesto ; 3

2.° 1A menor, modo de la fercera inferior, o relativo direc-

_fo del precedente ; '
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3.s sor. mayor, modo de la quinla superior del

prineipal, _
4.° ot menor, modo deda fercera superior, i | Relativos
- relativo del precedente, indirectos

5.° Fao mayor, modo de la quinta inferior del "del prin-

_ principal, - cipal.

6.° RE menor, modo de la sequnda superior, i

relativo del precedente. S0 L

N. B. Siel modo menor La fuera el principal, tendria a po
mayor por relative directo, i los otros cuatro serfan tambien
sus relalivos indirectos.

En eomposicion no se sigue el drden en que estas seis ga-
mas 8¢ han presentado en el anterior cuadro. Asi, partiendo
de po mayor, la primera modulacion se hard, lo mas ordina-
riamente, en la quinfa superior de po mayor o en soL mayor,
en donde se tiene la facultad de permanecer mnas o menos
tiempo, iaun (salvo algunas modulaciones pasajeras), de
terminar alli la primera parte de un largo trozo.

- La primera modulacion. partiendo del mayor, se hace tam-
bien en la tercera superior, como de Do mayor a MI menor ;
este segundo modo vuelve casien el instante a la inicial.

Si se parte del menor LA, supuesto, la primera modulacion
se hace en el relativo directa, es decir, de 1A menor a po ma-
yor, en donde se puede tambien permanecer i terminar una
primera parte ; o bien, se modula primero, pero ménos {re-
cuentemente, en la guinla superior, o de menor en menor,
como de la a mi, modulacion que no es igualmente siné mo-
mentanea. : it _

. Lamodulacion en la gama mayor de la quinfa wnferior no
se hace sentir nun sin6 acia el fin de un trozo, en donde ella
no deja nunca'de producir efecto.

En cuanto a las maneras de encadenar las seis gamas entre
si, de dejarlas, de volver a ellas, de llamar convenientemente
la inicial, durante ¢l discurso musical, dependiendo esto de la
sucesion de las idéas melddicas, debida a los caprichos de la
imajinacion, nada hai que prescribir, ningunas reglas que dar
a esle respecto. Muchas vezes sucede aun, que se traspasan
los limites jenerales establecidos arriba, sea considerando el
primer grade de una gama mayor, como guinta de una gama
menor, independientemente de las relativas, i aprovechandose
de las ventajas que ella ofrece; sea cambiando de pronto el
modo de la gama inicial. Asi es que, el modo mayor de vo se
vuelve menor, por medio de los tres bemoles que le perte-
necen ; © bien, que el modo menor de LA viene a ser mayor
por la introduccion de sus tres sostenidos. Entonces se tiene,
en eada uno de estos dos casos, seis nuavas gamas que recor-
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rer, tres mayores i lres menores; pero es raro que todas
sean oidas en el mismo trozo, cualquiera que sea su estension.

Las modulaciones son ¥iias o pAsasERAS ; fijas, si en ellas
se formula una cadencia perfecta,un reposo concluyente so-
bre el primer grado de la nueva gama ; pasajeras, si sus ca-
dencias no son sing imperfectas, i sobre todo, debilitadas.

En definitiva, aunque la melodia pueda modular sin el
auxilio de la armonia, esta determina mejor las modulaciones
de la otra, no dejando duda alguna sobre el valor o la forma
variada de sus cadencias. Por ella tambien hai mas certeza
sobre lagama, de que hace parte tal o cual nota del canto o
melodia, euando los acordes, tomados de los sonidos de esla
~ gama, i que le pertenecen mas particularmente, acompafian i

sostienen la melodia.

-

§.0 1.
DE LA TRASPOSICION,

Trasportar un trozo de musica,es elevar o bajar el diapason
de su gama inicial, i, por consiguiente, el de las otras gamasen
las cuales modula, a fin de hacerlo mas favorable ala voz de
un cantor o a un instramento particular.

La trasposicion se hace siempre pasando de un modo ma-
yora otro mayor, o de uno menor a olro menor; pero nun-
ca de un modo mayor a otro menor, o al contrario.

Para trasportar un trozo, es necesario: l.°suponer una

_clave que indique la gama trasporiada en el mismo-grado
que la que se traspone; 2.° proceder de tal suerte, que la
nueva gama que e escoje sea Mayor 0 menor, /8i'la que se
deja lo era ; 3.° en fin, suponer en la clave los siguos altera-
tivos que neecesite la nueva gama que se ha escojido. Debe
observarse, no obstante, que si se trasporta uns clave de bajo
en clave aguda, como en Ia de sol p.'e], no se deben dar estos
sonidos como estin motados en esta ultima clave, sind una
octava o dos abajo, segun la circunstancia. Kl empléo de
estos medios debe ser familiar a todo buen misico; porque,
segun el estado de sanidad de una voz, o segun la diferencia
del diapason de un instrumento a otro, hai casos en que no
podrian acompafiarse mutuamente, sin que una o muchas par-
tes hiciesen uso de los recursos que ofrece la trasposicion.
Asi, el que se proponga acompafiar las vozes con un instru-
mento cualquiera, debe ejercitarse con tiempo en el estudio
de esta operacion, porque la necesidad en que se hallan fre-
cuentementedos cantores,de cambiar la gama orijinal del tro-
zo que ejecutan, para hacer su ejecucion. posible o simple-
mente comoda para la voz que tienen, les hace a cada ins-
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tante pedir ‘a los acompaiiantes el bajar o subie la gama
medio-tono, un tono, o una tercera menor o mayor.

Por ejemplo : supnnlmdn que un canto esté escrito en cla-
ve de sor. 2.2 linea,en la gama de do naturalgmode mayor,i-que
haya necesidad de bajar el diapason un medio tono; lo que
le trasportaria entonces & si natural, modo mayor ; para ob-
tener este resultado es, pues, necesario que la fonica, que era
do natural, venga a ser un s natural : para esto bastael su-
poner en la pauta otra clave que la de sol en 2.* linea, reem-
plaz@ndola por una que trasforme el do natural en si natural.
La clave de vo, sobre la 4.* linea, serd, en este caso, la sola
que puede llenar este oficio ; porque el do de la clave de sor
en 2.4 linea, que se hallaba ecolocado en el 3.7 espacio de la
pauta, viene a ser, ¢n la clave de po, sobre 4.* linea, un si,

Para que la trasposicion sea completa, es tambien necesa-
rio hacer la suposicion de los sostenidos i bemoles que deben
hallarse en la clave, a fin de establecer las mismas relaciones
de intervalos en toda ln estension de la escala, ya sea mayor
o menor. Asi, en el caso que se ha supuesto, es precise co-
locar en la clave cinco sostenidos: el 1.° sobre fa, para que
esta nota, que es ln guinta de la ténica sino se halle alterada;
el 2.° sobre de, para que la sequnde sea mayor ; el 3.2 sobre
sol; para que su sesta sea tambien mayor ; el 4.9 sobre re, pa-
ra qua su fercera sea ignalmente mayor, i determine el modo ;
el 5.° finalmente sobre la, para que el sétimo grado (n -.-mm
sensible) sehalle a la distancia de un medio-tono de su towica,
La misma operacion se debe hacer para coalquiera otra tras-

pnuicinu.
Reglas de trasposicion—le aqui las pnnmpales
con sus rﬁpmu?m ejemplos : +

Recra 1.* Para trasportar de la crave pe sorrave { do,
1.*linea) a la de sor, se lee ise ejecuta cada nota, une !arm-
ra abajo (ej. A nim. 6 lim. 10).

RecrLa 22 Para trasportar del coxtravrzo (clave de do,
3.* linea) a la clave de sor, se lee cada nota wi grado mn‘sdfm
i se ejecuta una oclava mas baja ; i para trasportar del mismn
cantrnifo a la clave de va, se lee un grado mas bajo, i se ejecu-
a una octava mas alta (o). B. id. id.)

Recia 3:* Para trasportar del TExor (clave de do; 42 li-
nea) a la clave de sor, se lee un grado mas bajo , i se ejecuta
wma octava abajo; i para trasportar del mismo tenor a la clave de
FA, Se lqa una cuaria ﬂbn_;a, i se ejecuta wna oclavd mas
lﬂih (€. C.id id.)

Recra 4.* Para trasportar de une gama tWﬂ'ﬂ a olros, se
colocan, despues de la clave, los signos de alteracion (soste-
nidos 0 bemoles) que corresponden a la gama i modey 1 se: es-
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eribe i se lee la melodia, masaltoo mas bajo, segun sea la ga-
ma i su modo. (Véase los ¢j.5 A, B, C. nam. 7. lam. 10.)

§.o 1L :
NE LA MANERA DE ACOMPANAR.

Zn cualquier trozo de misica, todo ejecutante que no He-
va la parte prineipal, la de la melodia predominante, acom-
pafia necesariamente. Acompaiar hien, en este caso, consiste
en modificar la fuerza de los sonidos, de manera qué no cu-
bran el canto, o la parte cantante, sino sostenerla ; no poner,
sobre todo, una espresion pretenciosa i fuera de lugar, sobre
las notas de simple acompaiamiento, de pura llenura o com-
plemento, algunas vezes. Es menesteren fin, saber escuchar,
oir distintamente al recitante, pues que este es, como hemos
dicho, el medio mas seguro de ayudarlo bien.

Rl profesor de solféo, de canto, o de un instrumento cual-
quiera, acompana necesariamente a aquel a quien instruye, I
al cual debe darle el ejemplo, asi como el precepto. Pero el
acompaiiante propiamente dicho es el pianista hibil, que sabe
reduciv instanfaneamente las particiones mas complicadas a
las proporciones de su instrumento, Ksté acompafiante debe
unir al doble talento de buen pianista i de exelente lector, un
conoeimiento profundo de la armonin; mucho aplomo, 1 una
atencion continua en seguir al dantor, sin cederle mucho, en
sostenerlo sin sujetarlo, asi como en recordacle la entonacion
i el movimiento, si se necesitase,pero sin que lo adviertan los
oyentes, en cuanto sea posible. el i

CUESTIONES.

|—Qué se entiende por modular. maneras de encadenar las seis

—(}ié e pecesita piraque la me- gamas entre si, de dejarlas, de
lodia pueda modular sin el soco- volver a ellas, &; espliquese
rro de la armonia. con ejemplos. _

—Cuhles son las gamas en que  —Cuando se dice, de lag modula-
puede efectnarse la modulacion clones, que som 1 cuando
simplemente melidiea. ne SoN pasajeras. :

—Como se lamara el modo mayor —-El_n& clecta produce la armonin
o menor, pertencoiente al prin- en las modulaciones.

eipal, 1 los otros cualro. _
—QCudles son estos seis modos. 2—Qué sc entiende por #rasportar
un trozo de mMuslca.

—Siel modo menor La faera el 1 il
incipal, cuil seria el mayor re-  —Cbmo e hace, en jenecral,lo tras-
sicion, respecto al'modo. '

tivo, 1 qué serian los olros

cualre.
—Qué sucede en compasicion, res-
pecto dl Grden en que estas sels
amns e han presentado.
—Donde se hace In primera mo-
dulacion.
—Ri se parte del menor T.a, domde
se hace la primera modulacion,
—-'D&:Itg,e debe hacerse la modula-
cion de la quinie in .
—Qué =¢ obrerva en cnanto a las

né =e necesita para trasporiar

un trozo. Par qué debe ser fa-

miliar al buenmisico el emplé
de los mediog de trasposicion.

—Eepliquese con hn ejemplo el

pm-:a?!:m:cqtn'iiﬁ trasportar,tan-
tIo nq;]i“ relacion a las notas,segt

ave, cOmo Trespecto @ l0%

? nos de alteracion quc_‘a]tz de-

ba llevar. g Ty
—Respecto de las reglas, cbmo se
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trasporta de la clave de soprano signos de alieracion que corres-

8 la de sl ; ejemplo. wponden a la gama i al modo ;
—Como se tragporta deleonfralto nganse ejemplos.

ala clave de sa/; e igoalmente E—hun pupel desempena todo eje-

del mismo contraltoa la clave de cutante, en enalquier trozo de

Ja ; sjemplo, musica, ¢nque no lleva la parte
—De qué modo se procede para principal. Tn qoé consiste el

trasportar del tenor a la clave de acompaiiar bien, en ese caso.

sol, | del mismo temor a laclave  —Quién e el que merece el nom-

de fu ;5 ejemplo. brede acompanante, propiamen-
—Quié se hace, para trasportar, de te dicho. Qué condiciones debe

una gama i modoa olros, con los este reunir.

LECCION UNDECIMA.

DE LA EJECUCION MUSICAL.

Es por medio de una buena ejecucion que la misica ad-
uiere interes : este arte,variado i dilicil,consiste en la repro-
aecion intelijente del pensamiento del compositor, bajo el

punto de vista de la exactitud, como de la espresion.

La ejecucion es individual o colecliva. La primera com-
prende los solos, los conciertos, los aives variados, las fanla-
sias, i depende unicamente del talento del artista. La segunda
exije otras condiciones. La ejecucion de los duos, de los
trios, de los cuartetos i de los coros, exije una union perfecta
de las intelijencias entte todos los ejeculantes. Lo mismo es -
para la msica instrumental, i, sobre todo,para las piezas con-
certantes que, en la iglesia o en el tealro, Teunen un gran nit-
mero de vozes i una orquesta completa. (1)

En la ejecucion musical hai que considerar dos cosas: el
meeanismo i la espresion. La primera depende de la fexibili-
dad de los Grganos, i no se obtiene sindé por medio de un
ejercicio asiduo i bien dirijido. La segunda dependeja la vez,

e la aptitud o disposicion moral del ejecutante i de sus estu-
dios artisticos,
oL

DEL MECANISMO,

El mecanismo difiere esencialmente enla voz humana i en
cada instrumento ; pero, tanto en aquella como en eslos, la
espresion reposa sobre elementos i principios jenerales mui
parecidos.

[1], Es digno_ de admiracion que todo un ejéreito musical, animado de
ﬁgmpq'zqnﬂq._ de un mismo pensamiento, obedexca como una inteli-
ncia unica ala inspiracion del jefe que lo dirije, i que da n aquells masa
de cantantes i de insirumentistas, la impulsion, el acento i la vida. Hai
otra cosa mas admirable aun, i es la flexibilidad esquisita 1 maravillosa de
nuestre brgano auditivo, que en medio de aguella multitud de sonidos,que
s¢ me o se dominan, los unos a log otros, puede dtsunfug los somidos
m s losagudos, el timbre particular de cada voz, de cada instrumento
as palnbras que articulan Io!}mmﬂn[rn; que_ permite a la imajinagion e1
percibir losmil detallen def ritmo, de la melodia, de la armonia, todas las
complicaciones del arie, i irasmite con rapidez al u 1a lng sensaciones va-
riadas | complejus que resultan de ese prodijieso conjunto,
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Del eanto —L| arte del canfo, immenso en sus detalles,
es de una estrema dificultad. La posesion deunabella voz es,
sin duda, la primera condicion; pero esta ventaja, sin la cual
nada se puede alcanzar, no basta sinembargo, para serlo que
se llama un buen caniante. Sus principios esenciales son los
siguientes; aprender a emilir la voz, es decir, a alacar con
precision una entopacion, coordinando la emision del sonido
con los movimientos respiratorios, i desarrollar la imtensidad
de este sonido, lanto cuanto puedan permitirlo los medios fi-
sicos (pulmones i garganta),sin dejarse ir hasta el esfuerzo,
que se thanifestarfa por un grilo; ejercitarse en recorrer fa-
cilmente todos los grados de Ia éscala diaténica i cromética ;
en practicar los saltos de fercera, de cuaria, de quinta, i todos
los demas intervalos ; en comducir el sonido,es decir, ligar un
sonido con otro, sin transicion penosa; en ejecutar los trillos,
los grupetos, las appogiaturas, asi como todos los rasgos i los
adornos que constituyen la vocalizacion. I5s preciso agregar
a todos esos ejercicios, el cuilado de colocar distintamente
las silabas, i una multitud de detalles que se refieren propia-
mente al mecanismo de la voz, en el solféo (1).

(1) Se da este nombre a la rennion de todos los principios de la lectura
musical, es decir, a aquellos que pueden ensenar el arte de solfear ; lo cual
significa, como antes se ha dicho, entonar sonidos, pronunciantdo al mis-
mo tiempo las silabas eorrespondientes de ln gama_musical; @ diferencia
de vocalizar, que consiste en entonarlas sin nombrarlas, i haciendo oir
golamente la voeal A, - pEy.

Un solféo, para reputarse bueno, debe contener una serie de lecciones
escritas alternativamente en todas las diferentes claves; en todas las ga-
mas nsadas ;' en los dos modos, mayorimenor; en los diferentes gom-
pases de dos, de tres, de cuatro tiempos, asi como en todos sus compues-
tos g, 35§, Wyl los que se hace uso de todas las variedades del

g ]

riimo. :

_Estas lecciones deben ser cantadas por el 6rden de su difienltad progre-
siva, es decir, partiendo del mas f icil para llegar al mas difieil. 1escon-
veniente que sean escritas, no solainente para una Vo, sinb J-umdug 1
aun para tres, con el fin de acostumbrar,deside el pnnerpo, el vido del dis-
cipulo, & oir articular a una voz sonidos diferentes, al msmo tiempo, de
los que Ja suya emite, procediendo frecuerifemente por un IO opuesto
al de la melodia que ln suya debe ejecutar ; 1 esto, sin que la exactitud de
gu eritonacion pi la precision de su compas Sean alteradas en manera

na.

preeiso, pues, que en lag diferentes lecciones de un solfi#o encnentre
sucesivamente el dmuiépnh todas las diversas combinaciones de ritmo, que
puede ofrecer el empléo de los signos que represcatin ld duracion de los
sonidos, tales como semi-breves, minumas, seminimas, corchias, & ; los si-
lencios de pausas, de semi-pansas, de minimas, de semintmas, &. & ; as
como las diferentes variedades que pueden introducirse en la melodia, por
la marcha que se hace efectunr a los gonidos en sn suCesIon, ya del agudo
al grave, ya del grave al agudo, por los diferentes intervalos mayores, an-
mentados o disminuidos. ! " :

" Es tambien preciso que el discipulo pueda aprender alli o apreciar lns
tiempos fuertes 1 los tiempos débiles del compas: porque en toda especie de
musiea ida, asi como en el dizcurso oralorio, en que -:m!u palabra tfie-
ne sus silabas fuertes i sus silabas debiles, cada compas tiene, como se
dijo al hablar de la sincopa (leccion 9.), sus tiempos fuertes 1 sus (Remipos
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El diseipulo que haya hecho un estudio profunde del sol-
féo, debe hallarse en estado de leer, como se dice, a libvo
abierto, toda especie de misica, -

Instrumentos —Cada instrumento tiene sus dificulta-
des, como tiene su cardcter propio. Los de arco, como el vio-
din1 el vivloncello, exijen wn oido mui delicado para arreglar
la entonacion, una gran ajilidad en los dedos de la mano iz-
quierda, i mucha flexibilidad en el brazo i la mufieea de Ia
que tiene ¢l arco. Los instrumentos de viento tienen otras
exijencias. Cualquiera que sea la diversidad del dedo i de la
embocadura, los detalles que se refieren al mecanismo, tienen
tambien cicerta analojia. Se procura siempre el sacar un be-
llo sonido, el graduar la intensidad, el acticular con limpieza,
i el saltar con facilidad todos los intervalos de las escalas.
Los instrumentos de teclas presentan otro jénero de dificul-
tad, a saber : el empléo de las dos manos, o mejor dicho, la
ejecucion simultanea dé dos partes diferentes.  El drgano, el
mas completo de todos, exije tal conjunto de enalidades, que
no es de admirar el reduecido nimero de eminentes artistas
que se han distinguido en este instrumento. En el piano, ade-
mas del empléo de las dos manos, la atencion tiene que fijarse
Eunlmante'en el pié que ha de mover los pedales ; i aun en

'!nh::ria_ pies, en el piano-ermonium, ya para el fuelle, ya para
el pe al.. :

§o1I.
DE LA ESPRESION.

* Pero la ejecucion ménos intachable, bajo el respecto del
mecanismo, no causaria mas que una estéril admiracion,si no
viniese la espresion, prestandola la pureza del colorido, a real-
zar las bellezas de la composicion musical, a hacer resaltar
todos los matizes, i a despertar en el alma del oyente impre-
siones andlogas a las que animan al ejecutante, habil intér-

débiles. Cuando no se signen las reglas preseritas sobre este punto, no es
posiblg formar bien las frases en musica, 1 Ia mejor melodia se convierte
en unn insipida salinodia. Asi, tal pasaje escrito de la_misms mmnera es
bueno (segun las reglas de la armonia), i procede del tiempo débil al
tiempo faerte ; i ¢ vuelve malo, si,ul contrario, procede del fuerte al débil.

Como el organo de ln voz cantante varia segun las edades, i, sobre todo,
segun la pawraleza de los sexos, se ha recomocido que, pura r
una voz sin [atigarla, era necesario componer para cada una de sus
diferentes espeeies, lecciones ad hoc, en las cuales [a eptension del
diapason de cada una de estas vozes;en particular, no se estienda a mas.

'or_esto, en los solfeos bien completos se encucn lecciones esoritns
sucesivamerte para los altos o tiples, parn los contraltos, tenores, barfto-
masi 108 bayos ; en aquellos en que todns lus lecciones estin mnmn

emgnacion enpecinl de In naturnleza de la voz, el profesor puede i debe
el “ll' el recirao de |n trasposicion, segan ln necetidad de elevar o de
bajar el diapezon de la escale, en la cual la leccion ba sido primitivamente

-

llﬂﬂiﬂ...
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prete del pensamiento del compositor. En su misma sensibi-
lidad es donde el artista sabe buscar esa espresion, porque no
puede espresar sind lo que siente. Para conmover, es nece-
gario estar conmovido j a no ser asi, no conseguird hacer na-
cer ripidas i profundas simpatias, escitar entre los demas el
sentimiento i la pasion, | por un racento, algunas vezes, por
una sola nota, arrancar en todo un auditorio los trasportes del
mas ardiente entusiasmo.

. De los eambios —Consistiendo toda Ia espresion mu-
sical en los cambios, es menester evitar, ante todo, la mono-
tonfa. He aqui, con pocas escepeiones, las reglas mas jene-
rales que se recomiendan :

pasajes que suben deben ser erescendo, los que bajan
diminuendo ; de maunera que la nota mas alta sea la mas fuer-
te, i la mas baja la mas débil 1 esta sola regla da una cierta
ondulacion a la masica que hace variar mucho la espresion.

La nota mas larga debe ser la mas fuerte ; todas las termi-
uaciones de frases de canto deben ser despuciosas ; las pri-
meras i fGltimas notas de un {rozo o rasgo deben ser mas dis-
tintas-que las otras.

La parte cantante debe ser mas fuerte que las que hacen
el acompafiamiento ; estas filtimas no deben participar, en
todos casos, de los cambios de espresion de la primera. '

Cuando hai un cambio frecuente de armonia, o que las mo-
dulaciones se suceden rapidamente, es necesario retener el
movimiento, J

En el piano, las notas agudas jamas deben ser atacadas de
una manera brusca o dura; es preciso velar, en lo posible,
el efecto de la percusion, que se oye mas en los alfos.

Todas las notas estraiias al mode, i que llevan un signo acei-
dental, deben ser mas marcadas. En los pasajes de dobles
notas, en octavas o en acordes, las notas largas deben ser ar-
pejiadas; las que les preceden no deben serlo. (Véase el ej.
nam. 8 ldm. 10.) En este ejemplo, las notas sobre las que hai
un cero, (o) deben ser ejecutadas juntas. i

Cuoando una nota esta repetida muchas vezes, es necesario
matizarla diferentemente, aumentando o disminuyendo el
sonido.

Cuando se ejecutan cosas compuestas para orquesta, se de-
ben suprimir del todo los arpejios, consistiendo, como con-
siste, el mérito de una orquesta, en el conjunto.

En todos los pasajes de piano,semejantes al nim. 9 de la
lim. 10, es necesario herir la octava juntamente; porque, ar-
pejiando blandamente la primera nota, se vuelve el compas
indeciso.

Las notas ligadas i sincopadas deben tambien ser mas
fuertes.
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Cuando un pasaje estd repetido, es necesario matizarlo di-
ferentemente, es decir, si fuere mui fuerte la primera vez, es
preciso gue sea suave |a segunda.

Se puede dar tambien una grande variedad,por la diferente
manera de acentuar un pasaje. En el ej 10 lam. id; el mismo
rasgo esta repelido divz vezes, pero sicmpre uneentuado de
diferente modo.

Fn el piano, dos o tres notas ]i%‘adﬂs no pucden hacerse,
sind apoyando sohre la primera, i levantando la ultima (ej.
niim, 11 lam. id.) Dicho pasaje debe ser acentuado como lo
indica el nim. 12. id.

Que no se tome la afectacion por espresion; que en el pia-
no no se levante el codo,cuando se acentia unanotay que el
ejecutante no se incline sobre el asiento; que no se hagan visa-
jes mi jestos de ningunn especie ‘eon la cabeza,o el everpo ; to-
das_estas maneras perjudican al ejecutante, atrayendo la aten-
ciondelos oyentes,yuienes lo eritican i se mofande él.Debe evi-
tarse tambien, el levantar las manos al final deub rasgn, sin lo
cual, parece que se ejecuta a vuelo de paloma ; que los dedos
queden siempre sobre las teclas o muicerca de ellas ; es vi-
taperable todo gran movimiento.

. De la manera de frasear—Iistando la musica es-
tablecida evidentemente sobre reglas matemdticas, el ritmo es
upa eonsecuenciade estas, pues, como dotes se ha dicho, se
llama asi, la proporcion que existe entre una frase de musica
la que le sigue, a semejanza de la medida de los versos. (1)
Es de la mayor importancia, para un ejecutante, poner la
ror-atencion en el ritmo,.el cual determina en gran parte
el estilo de un trozo. Como el discurso hablado, las frases,
en el diseurso cantado o musical, tienen su puntuacion, cu-
yos signos son los silencios; observando con el mayor cui-
dado esta puntuacion, es que se llega a frasear bien. Asi,
siempre que la terminacion de una frase musieal estd suspen-
dida, es necesario que se emples alli menos fuerza; 1solo
“cuando se llega a la cadencia perfecla, es que el oido se en-
cuentra enteramente satisfecho, i que se debe poner decision
en ella, Véase un ejemplo de puntvacion musical en el ndm.

= £1) Elrﬂmgnmnsjnuemlmmtt empleado en todos los temas o prineipios
de trozos, es de dos a dos, tres n tres, cuntro o cuatro, secis a seis, ocho a
ocho compases; los de uno, de cinco, de siele compazes ge empléan tam-
. bien slzunas vezes, lo mismo que la mezela de loz otros ritmos, pero cs

ag bivn como escepeion que eomo orijimalidad, que se les encontrara,

rque én efecto no es tqn satisfactorio, A vezes los antores ge complacen
en alargur una frase mugieal ; esto arraja una vagnedad en la espresion,
lwu delicioso, pero que no debe prolongarse, porque se caeria enla
incoherencia. La misicn mas carneteristica es [a que csti ritmada mas
fuertemente, es tambien la que produce mas efecto en el publico. Rossin
es, de todos los compositores modernos, el que #¢ ha penetrade mas de
esta verdad, 1 ¢l suceso de la mayor parte de su=temas es debido, en gran
parte, a la manera franca con que cstan ntmados,
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13 lam. 10. En el principio de este ejemplo, en los lugares
indicados por las letras A i B, hallindose la frase suspendi-
da, se podria decir que lleva un signo de interrogacion ; en
el marcado con la letra C, llegando la terminacion a esta con=
clusion, pide un punto. ;

Asi, podria adoptarse la puntuacion siguiente: para los fi-
nales de frases o cadencias perfectas, un punto; para las ca-
dencias imperfectas, yendo de la tonica o primer grado al
quinto, punto i coma ; para las cadencius rofas o transiciones,
punto de admiracion; para las paries de frases, cuande en
ellas hai pausas o silencios, comas. Puntuando asi todas las
frases de canto, en la misica que se ejecuta, habria seguri-

ion que se la debe dar. (1)

— i

dad de estimar mejor la espresi
Aqui concluyen los detalles técnicos que forman el primer
periodo del estudio de la musica.

CUESTIONES.

1—Qué se eatiende por gecucion las terminaciones de frases de
musical, | i . canto; 1 como, las primeras 1
—Cuéntas cosag hai que conside- ultimas notas de un trozo o rasgo
rar en la ejecucion_mgeical, de  —Cual de las partes, la cantante o
qué dependen, i edmd” se obtie= Jas que hacen elncompafiamien-
nen. to, dehie ser lamas fuerte ; 1que
—De cuantas manerases la ejeci- debe observirse, respecto de
eion, 1 qué cosas comprende la segundas, J
primera ; i qué exije, de los eje- - =—Qué debe hacerse cuando haiun
cutantes, la segunda, tanto en cambio frecuente de armeonin, o
los cores come enlamusiea ins- que Ins moduluciones se suceden
trumental. 1 rapidamente. :
1—Qué diferencia - encierra el me-  —Qué debe ohservarse en ¢l pia-
canismo, i qué se observa res- no, respecto de 1as notas agudas.
ecto de In espresion, —Qué espresion requieren las no-
ué consideracionesse refieren tas estrafias al modo, i que llevan
al canto, cuales son sus princi- an signo accidental.
108 esenciales. —Cimo deben ejecutarse las notas
—aué consideraciones re refieren largas i las que les preceden, en
a los nstrumentos, i qué difi- los pasajes de dobles notas, en
cultades presentan, respecto de octavas o en acordes. Como de-
la ejecucion, los de arzo, 1os de ben ejecutarse las nolas que en
viento i los de teclas. el ej. 8lam. 10, llevan encima
9.-A qué consideraciones da lugar un Cero.
la espresion, i cuilessonsus ven-  —Cjué debe hacerse, euando una
tajas ; de qué depende en el eje- nota esti repetida muchas vezes.
cutanie. i S —-(3ué es de ohservarse cuando se
--EEn qué cbnsiste la espresion ¢jeculan Cosas compuestas para
musical, 1 qué es lo que debe orquesti, :
evitarse. —Qué debe hacerse en todos los
—Como deben ser los pasajes que pasajes de piane, semejantes al
suben i los que bajan. del num. 9 lam. 10,
—Qué espresion debe darse a la --Como deben espresarse las no-
nota mas larga ; como deben ser tas higadas i sincopadas.

(1) Muchas vezes elritmo de ui tema no es bien comprendido, porque
el que lo ejecula notiene cuidado de decidir el compas desde el principio;
se reconoce ¢l aplomo de un gran maestro, en la manera de cjecutar.
cuatro primeros compases de un trozo ; cuando el fiempo fuerte del com-
pas es marcado, el oido se encuentra al instante satisfechn, ) el oyente no
sc halla jamas embarazado. Creseentini i J.B. Cramer son los do# artistas
que se han oido frasear mejor.



80 L ECCIONES

e

—-ﬂn& dl:'hu huunt evando un pa- |
silje esta repetido.
—{lpmo se p dar tambien ung

grande variedad, en ¢l cosoan-
lerior; phngnse ojemplo.
-~Chmo Em.futn ﬁpﬂ:ﬂnﬂf. en el
prana, tres notas ligndas;
mujimph de este caso, |

odo de ejecuturse.
tl?hu'ﬂmdimmnﬁ jenerales
u‘ltnnerne presentes, res-
l.'ltﬂn hm: mui espe-
‘en el piano.
-ﬂﬂ&hlemdn la masica
reglas matematicns, quéd

o -

] !

'-|-'l- rs

IH' |
.‘l'_ﬁc 1,]..] il

‘uﬂtll- i i -

viene i ser daulhul rienio, 1
ryui.

—Porqué es de importaneia, pars

el ejecutante, poner I mayor
atencion en el r[:'tmu Cuales Ernn
los signes de puntuncion de las
ses en el discurse musieal,
ué debe hacerse,en consecuen-
mu, stempre que laterminacion
4: una frase estd suspendida.
e ejemplo.

H-Gu sena la puntuacion que
pudiera adoptarse ; | qué resul-

turin de ello.




PARTE SECGUNDA,

DE LA CONSTRUCCION DEL LENGUATE MUSICAL,

En la combinacion de los sonidos consiste la musica.

Esta combinacion es de dos’ suertes: por la primera, los
sonidos, variados en su entonacion i duracion, sometidos a la
rigurosidad de compases i de movimientos determinados, asi
como a la doble simetria del ritmo i de la cadencia, se suce-
den alternativamente por grados mu;unt::-s desunidos, ascen-
d&nte:a o0 descendentes. .Lbltl. primera n::m%hmamun se llama
cANTO o MELODIA : ella es el frum de la imajinacion, una jn-
veneion. (1)

Cémo se forman las idées melGdicas?—Cuestion es esta’
que no examinarémos. Eusﬂt idéas, es no tenerlas: arre-

glarlas con hnhi]idarl w pero crear canlos que
muevan el alma, es e! 'l.l'ftadn ¢ 14 inspiracion, es la obra

del jenio.

La segunda suerte de combinacion consiste en la eleccion
i reun:fﬂﬂ blpnhm sonidos, producidos simultane W E
el efecto de esta simultaneids ﬂ q-mrth,l, quqmﬁn

(1) Todoslos cantos posibles =on mni'nﬂl-u ; !mpnm, no debe crearse’
que al mvantu:lm la imajinacion mas libre, la mas orijinal, vo sinh,
rsu fantasin; no,e ﬁu pbedece, aun sin saberlo, a tres re neis
[hfm a saber: 1. = el ritmo, 2. iu!unnnd’: las frases, 3. "llmmfﬂudgnt.-”
lntnu eomo queda di%hrté, dl.fumn-:m d.n velozidad/i de lentitud.

tus en un 6rden regular evalgui :

o de’ i-:u m ¢s olra ﬂuﬂtf“: nﬁ“ y uﬁn ﬁiad’iﬂhfnu!’ﬁf—
ma un auuu:tn mr: comprendido nlﬁmnmmmtr en! Hmiumt
eaatro cnmnuﬂuq,l.q“h gu complomento en la frase m%ptmg
lacion entre estis dos frases sg establece pnr* a similitud rn da
ﬁnmmm.-a de que estan compuestas : esto es lo que constiluye

mumm umuﬂn 0, nnm:llmﬁtp,i #in ﬁbﬂﬁlllﬂ nm; ¢m th
los versos. Ciertas melodias populares de los montano-
ulun coma la Escoein, la Saiza, la Avvernia en Euro s CITrE MOS0~
'Iﬂl.- ciertos aires de |as provineias de Antio idel C ‘ofrecen, Tes-
Ia ilacion, numerosas irregularidades, que contribuyen nd'
un caracter esiraio i vago, que inclina al delirio, a la meditacy
melodias no earecen de encanto ; pero lo que deé ellus nos ld'ph.l--
wt;ud luego por pmcerll:ua manGioRe. ae,

weiom es, como se ha egplicado, la transicion de un tono a o
es deeir, de la escaln de unn nota Hai'ln escala de otra nota, Pequefiasa
de un estilo simple 1 natural pueden admitir la unidad de tono. No sucede
lo con un trozo de una cierla estension : sin lu modulacion, se yoek
'ra' monotonin fatigosa o eansada. Sinem todas las transi-

una E‘m:m:l otra, nﬁl siendo nnﬁml:lll mdu,n w
ra ipﬂlgmtl 0y anaioira enire la gama uum
-uhml-n Con’ ﬂ.ﬂsuma&nmhﬂm 1 iclones
rants mayer efécto cunnto ménos exlenias sON. 19 o T

.6
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de acordes toma el nombre de armonia, como una sucesion
de sonidos simpleés ha tomado el de mefodia.

En fin, la reunion de estas dos combinaciones constituye
la misica de Jos pueblos modernos i civilizados. De otro mo-
do: la musica implica la idéa de muchas melodias sobrepues-
tas, 0, a lo ménos, de una melodia predomivante, acompaifiada
de auxiliares diversamente combinados, i sirviendo de cortejo
a la principal.

La practica razonada de la primera de estas dos combina-
ciones, la melodia, es la que queda establecida en la parTE
Pmiﬁﬁ:ﬁq_ estas ““Leccroxes.” Toca abora tratar de la se-
gl.ll_l"l'l_ll.‘ a armonia, asi como de los conocimientos relativos al
arte del compositor, o la manera de espresar las propias idéas.
Empero, como la esposicion de tal materia, i el desarrollo
del sistema jeneralde los acordes, i las leyes Ji U sucesion,
nos conduciria demasiado I¢jos, i nos haria traspasar los li-
mites de una obra como la presente ; darémos, de algunas de
estas partes,-lijeras nociones, en dos tinicas lecciones.

LECCION PRIMERA.

ol
DE LA ARMONIA.

Esta parte de la composicion musical abraza el conoci-
miento de los acordes, i ¢l arte del acompafiamiento,

* Cuando muchas vozes se unen para cantar una misma me-
lodia, se dice que cantan en unisono. Pero, si estas vozes, con
el objeto de acompafiar esa melodia, hacen oir a-un tiem
diversos sonidos, convenientemente asociados, resulta de ello
acordes, cuya estructura, variedades, asociacion i sucesion en-
sefia a conocer esa parte de la combinacion de los sonidos
que se llama armonta (1). .

‘Asi, cuando, p. ej, canta una mujer sola, sin acompafia-
miento, su canto es pura i simple melodia. Cuando otra can-
tatriz, con voz mas baja, acompaiia a la primera con diferente
pero agradable melodia, se produce la armonia de dos partes.
Cuando a estas dos vozes agrega su acompafiamiento una ter-
ﬁr_n, persona, con voz alta de hombre, se obtiene una armonia

tres dpartﬂ Por Gltimo, si se junta una voz baja de hombre,
se tendra una armonia en cualro partes, en la que cada cual
canta una melodia diferente, produciendo todas juntas sonidos

(1) Elhombre no tiene =inb una parte secundarin en lninvencion dela
armonfa © de ta simnltaneidad de los sonidos, pues lo que esta combina-
ciontiene de mas puro, de mas ogradable, no: es dade por la naturaleza

‘las resonancias producidas por os sonidos graves de un cuerpo
en vibracion, v, g, ¢l do grave delpiano, son de ello tesu-
monios aUtenticos.
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armoniosos, agradables al oido. Fstos tres ultimos cantores,
acompaiiando al primero, no cantan al acaso, i lo que se les
antoja, pues producirian una horrible discordancia, siné que
los acordes de que se compone la armonia en cualro paries,
estan arreglados por el compositor, segun ciertas reglas, para
pade:n;::gucir ese hermoso efecto.

Estas reglas son justamente las de la armonia, i, en canse-
cuencia, la teoria de esta ciencia consiste en mostrar: 1.2 qué
acordes son posibles en musica; i 2.° como deben sucederse
estos es, de una mavera regular, para dar a cada melo-
dia el necesario acompafiamiento. (1) )
~ Pero dntes de aprender a conocer los acordes, se debe sa-
ber de qué estin compuestos. .

§o L.

DE LOS ACORDES EN JENERAL.

HRied BET i

Cada acorde debe consistir, por lo ménos, de tres notas que
suenen juntas, porque cuando solo se hieren dos al mismo tiem-
po, no hai acorde sin6 simplemente un intervalo. Un acorde
se compone, pues, de la union de dos o mas intervalos.

. En la LeccioNn Cuarra se ha esplicado el modo de forma-
cion de los infervalos, cuales se dicen simples o sencillos i cua-
les son. dobles o compuestos, el nombre que toman segun los

rados que abrazen, su inversion i alleraciones; respeclo de
En cual, recordarémos lo siguiente: 1.° que los intervalos sim-
ples son los de 2.* hasta la 8.2, 1 todos los otros, desde la 9.%,
s0n £« stos,  porque constan de una octava, mas otro de
los intervalos simples, del eual aquella es su réplica ; 2.°que
la alteracion dean intervalo producida por el sostenido o be-
mol que puede afectar cada una de sus dos notas, hace que la
distancia que las separa, sea mas o ménos grande, enyos cam-
bios de 'estension, dan lugar a las denominaciones que toman,
de intervalos disminuidos, menores, miayores, inalterados i au-

#

(1) ‘Bi seobservara que en el pinno, p. of, hai muchas frases que no son
sind pasajes ripidos para la una mano, miéuiras que la otratoca simples
notas; i,como podria suponerse que tiales pasajes no hacen parte de la ar-
i “débese advertir que i, piesto que ellos no son mas que acordes
‘I‘Hihﬁahn urd:eﬁudnsﬁhmmue en toda musick no existe compas algunoque
no tepose sobre estn base. Aun los acordesmas llenos qne, muchas vezes,
se componen de diez i hasta de veinte o treinta notas, solo se forman jene-
Wﬂﬁ de enittro diferentes, no siendp lag ofras sind duplicacionesde

rimeras, l
~ Este estudio de la armonia es de absolutn necesidud para todo el que
tenda asumir el titulo de compositor, punl;ue de lo contrario, podrin ¢m-

. en sus composiciones, con discordameing irregulnres i, pOoT CONEl-
gng;nl:e, &in resolucion, Aun para los ejecatantes 1 aficionados, esta ciengia
no debe serles desconocida, porque es igualments aiil | agrudable poder
uno mismo eéncontrar el ménto intrinseco de enda compasicion, i tambien
porque la @rmonfa s wm anxiliar pera cl gue unprevica, toca o primers-
vista, o atompana. 3 )
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ﬂmtmias (1) B que la inversion dé unintervalo f:mhmth en
H‘trnsmntatmu de una de Jas dos! vozes u su 8.* alta o'baja,
permaneciendo en su puesto la otra, de 16 cualresulta un'nbe-
vo intervalo, que se llama itivertido o rms.!m:mfa, que ¢s el
complementotde lo que faltaba al primero pura’ Heoaralass
p. e, do-si, es clcomplements de s=po; i alt cci'n'lrnnu :
4.7 que de-esto resultan dos’ reglas; a sabiérs *

L* Lainversion dela 2. produce’la 7.7, la'de 1a E‘Wdﬁ-
ce'la'f * i la delads produce la 5.5, renfpmﬁman{e '

2 La inversion de un lnmrrﬂ!mﬂuyﬂrpﬁiﬂm el menor, i
la del aumentado, ¢! disiinvida, i reciprocamente. 10 ¢

“Los intervalos' cﬂﬁm&ﬂm algumi Ja mistia lei ‘que sug'res-
pectivos simplgs ; asi, v. g, do-mi, intervalo compuesto, 6s una
10.* mayor, como es mayor la 3.* po—m1, su respeclivo inter-
valo simple.

A todo lo espuesto agregnré'nﬁ'a': Legueala lTﬂ:ﬂ mas baj I

3 de un ihtarﬂlu se le llama raiz, 'como
, para todos, eualquiera nota que se ﬁﬂﬂﬁ‘i‘a:,* por’ mﬁﬂ—

gmﬂnte,' esto puede tener lugar en todos los 'f‘t‘m-d‘&i mas 3
2.° que el unisonv o sonido 1gual no es, como ya sé' dijo, un
intervalo, pero debe considerarse cono tal en armo por-

que llﬂﬂ iferentes toman, muchas: 'F'EEI!E uﬁ misma
nota, por cuyo medio es que fﬂtmnn“el ‘tisono ; 3 que el
eﬁuﬁﬁ los intervalos dobles es andlogo al'de ]t-n ¥

4.# que todo intervalo se computa i se busea de'la riis'onots
mas baja para arriba, es decir; en la direceion del' bajo'acia el
tiple'd ullo, i jamas a la m?hrsh o de la nota alta l‘-t:ii.’ln“lﬂi

o Laan AN T 4 i ot A

.{1} Lu-s tonos i semi- -tonos, de que cnna'mn los lmewailu de la H la,
siguen en la lista o ¢uminuunmn, para recordarlos mus fic‘]in%nt& ¥l

‘Tongs-s-tonos. Tanos-s-tonos
La 2.2 menor cnmil.i de , 1 [[Lab ® menor r.-nnmﬂa g 1, .%
5 2. mayor f -+ b9 mayor ©,, 1
o 5. % menor ., i1 |5, 6% menor B g o@n
n 5. ® mayor ,, s 5. % mayor 41 I
@ menor N | s d menor - 4.1 ,;'-.
s 4. & mayer » E " i e Illlj_’ﬂl'.' " 5 &
sy 9 P Sihind ¢
Iqﬁmntmulnl,mmmmn‘m tienen un semi-tono mas que el d#
o nombre; los disminuidos, un semi-tono ménos que el E
ﬁgﬂMh %hﬂlﬁfgmﬂm som aquellos, que no reciben llg:‘nm
va, tales son In

Es de observarse que munhmmtnﬁnlna dlfurnniﬁa,euandnu

' nde ln m'usnm nota, p. rj, In2 = aumentiada
aumentada i dunl.: s Pﬂiﬂriﬂl‘gﬂlﬂﬂﬂiﬂlﬂ m%
w uno e mm. IMANETAs: p-nrqm cala u
ol daﬁammea, qne .ﬁarmm distintos acordes ; 12.
s de diverso mod "
debi nﬂthr, r:dggma. r.n r,:adn equme de Jﬁﬁm!ﬁ lu n '
abetico, sen el in am mu_wrn i
%nmuham a8 nual:hF o8 mtnﬂﬂusﬂh ] H.-‘H 3
m’lmmajﬂ en esta ultima gama, los muminsdn esta ma
diminwta no poeden producirse de otra manera, sind elevando la nmn haja
® raiz.
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De las eonsonancias i disonancias —Entre los
diferentes intervalos que sirven, en mfsica, para formar los
acordes de que se compone la armonia, unos dan sonidos que
agradan, i otros, por el contrario, que desagradan al oido. Por
esta razon se dividen en coxsexanTES, o aggadables, i en
prsoN ANTES, 0 desagradables al oido. b

" Los consenantes son: la ectava, la quinta mayor, la cuarte
menor, las dos lerceras i las dos sestas mayores i menores, que
son los intervalos formados por las resonancias que da un

cuerpo sonoro, puesto en vibracion. Todos los demas, cuales
mfmﬁmﬁm tayores 1 menor a,*rﬁ;c;’ﬂg}&f:m% ::Fa
quinta ,Ya novena, &c. forman disonancias. (9) -
thHﬂ-IHﬁ;m—l;t primera categoria forman los acordes llamados
consonantes ; los de la sezunda, forman'los que se dEﬁﬁmiﬁa‘g
!!! 'ﬂ‘. ; i | Tl s

“El empléo de las disonancias esta sometido a dos reclas
particulares : 1.*la preparacion ; 2.* la resotucion o disonancir
.Iﬂ,f7 i- I |l. . -..l‘:.w-.- LE L :.Jl'ﬁﬁw
- 'PrepanAR una disonancin, es lhiacer oir ‘como consonante
{en ¢l acorde pre_ﬂﬂml‘e),a’l somido que va a ser disonante. '{_E)

/(B) ConsonasTe significa, como se sabe, sonando con, &l mismotiempo ;

1.;.?_@”& sonando e y@r{c, dnhl:meptn: pero m:! héuuu:rnaluaﬂ el -
r snte consonanles, Sind gie no Lignennecesidn e preparay l'm]; e

resol mn E\" OheY
i,

, talescomo los de o). ® columra de la lista sigatente:

: _ .
CONEDNANTES. -, DISONANTES,

La 8,2 menor i suinv. 6 % mayor La 2.¢ menori su ibv, 7. mayor
s 3% mayor » 8.2 menor| ,, 2 ¥ mayor TR ADENOR
w4, menor  ,,  0.% mmyor| ,, 4. # mayor s D% mener
» 5. % mayor n. 4% mepor| ,, 5% menot v 4. F mayor
6. menor eI L mnyn:| 4 1<% MOEDOT . 22 menol
pp B % mayor, 4 &7 Iﬂﬂlm‘#,u 7™ DAYOT . 4y +. &5 mAYQr

5y DCtAVE X i todos los aumnmuiqn__l
o i

1 vacrox. Los intervalosconsanantes se han querido dividiren pu;zmm:
1 en tmper m%"ﬁam&ﬁmﬁhﬁ#hﬂn‘nmdh:ql.wﬁ.lﬂu_gh.__ Bon
CONBONANCIAS PERFECTAS, por que ellas no pueden ser alteradus, sin dejos de scr
mantes; 12.% que la 8.7 i fa 6.7 son CONBONANCIAS IMVER AS,
porgue pueden ser mayores d menores, sin cesdy de ger consonanies. Loncingion
1e parece destrair ¢l principio que =2 ha quenido establecer; porque, en
efecto indiendo de otras consideraciones, el prin  relativo o las
‘dos natoralezas de consonancias, tendria por resultado esta s agular conse-
puencia: que. los ncordes de tres sonidos, mayor 1 nenor, n;pg;dn"g-um-
‘¥EcTos [como adelante se verd] serjun precisamente ¢ estos de dos=
rvalos imperfertos. Qué eontradiceion! Era, pues, gl menos initil, el
Joucg Aomd 4 il

diminutos.

4 o I T LY. _ Nl |
_ m debe igualar, & lo ménos en walar, la duracion Ef.!?jﬂ
SONANC -,-g;%fq;,m_mh disonancia tiene |ﬂ-4!11'§{=“;“- unn minimu,
prepuracion debe tener, por lo ménos, la duracion de dicha no g:r
ueesivame sem _;mn%mm seminima. una corchéa, pa pitse
pTepAricion, segun “'J‘“ AeIPley H_‘E I:I'Elfﬁi mﬁ pIE. Tais
v r |.- ﬁﬁf“ﬂ-lﬂ“”%:_ S gtE lﬂiﬁr ﬂ__ A5 L 'll 5
100 Tl P ﬂgr _pues, o tﬂﬂ;_up ]ﬂ?'l'-_ . .J'... 0, Q8 ur
. d‘ E'E Q dﬂ t -\T-I"'-r i
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ResoLver o salear una disonaneiay o8 lacoridsbebndéf un
tono pleno o un semi-tono el sonido disonante. (1) 00l

La regla de Ia preparacion exije que se atienda a |2 natura-
leza de los tiempos del compas, (2) i he aqui lo que dicees-
ta regla: Los disonancias deben sor preparadas en los' tiem-
pos débiles del compas, i oidas en los tiempos fuertes; ‘son
casi siempre resweltas o saleadas' en el tiempo debil. Perb se
puede, sin cometer faltn, prolongar la duracion de la disonan-
ciay 1 no resolverla sino en un tiempo fuerte, gl Do

E W q AR NN

De los acordes en particular, su inversio)
i posielones —'1'odo acorde se compone, como yi se dijo,
de In union de dos o mas intervalos arménicos. El nombre
particular o distintivo de cada uno les viene, en Jeneral, del
intervalo que forman, entre si, la nota mas grave i la mas agu-

da del acorde; los demas intervalos de que este se componga,

sideran igualmente con relacion a la nota que sirve. de
ase, i que se llama el bajo. (3) Los acordes pueden, por,con-
siguiente, ser formados de tres, cuatro, cinco i de un mayor
niimerode sonidos simultaneos ; pudiendo establecerse en to-
das las gamas, sobre cualquiera de sus grados.

AcoRDE PERFECTO. Entre todos los acordes, practicables en
misica, hai wno solamente en cada gama, que, sin’ dada, a
causa de ser dado por la naturaleza, ha recibido el nombre de
acorde perfecto. (4) Este acorde se compone del 1.0, 3.0 5,0

sec

-

(1) El principal caricter de lns disonancias consiste en que ellas na pae-
den ﬁqm];gur el oide, sinb 4 condicion il ser segruidas de una coOREaNaNCil,
es deeir, que los interealos ditonantes necesitan E0F 4 Otro consonande, 1
este paso, o transicion se lamy nesorreion de (F:ln disonancia, ¢n Ja cual,
una de lis vozes que form In disonuneiu 'se mantiene fija, miéntras I4 otra
sube o bajn un tono o un Semi-tono, o bien. s mueven anibasen sentido
opuesto, lai, pues, esta diferencia capital en las comsomancios 1 ditonan-
cras: que los primeras pueden sucederse inmediatamente, =in_otro ineon-
veniente gue producir monotonis, miéntras que las segundas no ﬁﬂ_hn
sticeders= sin intermedinrio, 1 esta resaducion debe nataralmente hacerse
stempre sobre una consonanecin. * A p
(2) Los compases se dividen, como se sabe, en tiempos débules que son
lﬂgﬁam, 1 rru_l:nn'lpnslfu-rr&n que son los impares. B gy o,
(8) En misicn la palabrs fundamental sirve para indiear el sonido grave
de dande se ha partido parn formar tales o tales acordes, sof en sn Order
Er;m:tm Sea €0 susinversiones; | como se ha convenido dar el nombre
bajo n ln parte que hace oir el sonido mis grave de tal o eual séon
resulta que cada uno de estos tiene =u nots de P que le es tl]'lrupu‘
de esto no se infiere que cada sonido grave sea jenerador de un
e muchos acordes no son einb ramificaciones o inversiones
maonin, pertenecientes a los verdaderos acordes fundamentales ; por esta
_ﬁqmqup se ha dado el nombre de bajo fundomental a la parie frave
‘que mo articula sind los sonidos que eirven de bajo B toda espec ede

(4) Elarorde perfecto o normal tiene por fundamento las
: es del m?g‘gin, instrumento gu&%iﬂa en ubn caja de
delguda, que tiene una cuerda metilica tirante, ln coal da un won : I-
quiera, ¥. g, do. 8i, por medio de un caballete m il, se va
lonjitud de dicha cuerda, pasando sucesivamente el cabal
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gmdna, i pur mmrgumnt&, d& dus intervalos dntﬂwm-pn-
bre-puestas, una mayer i olra menor, isu nota de bajo, o sohre
la que se funda, es Ia t6nica o 1.7 grado de una gﬂmm(q; A;
nim. 14, lam. 10). .

Las notas que componen un, acorde cualquiera, ﬂuedan ser
combinadas de diversas maneras : cuando este cambio de 6r-
den tiene lugar, trastrocando el puesto que ocupa el bajo,
tomando este el de cualquiera de las otras notas, el nuevo
acorde que de ello resulta, se llama INVERSION 3 3 peray si

rmaneciendo el bajo en su puesto, solo cambian el suyo
fﬂ otras notas, esta diferente colocacion (del todo arbitraria i
~que puede variar en el cursode las nu-:enmnar):, s¢ nombra
rosiclon del acorde. Estas nolas supnnnrﬂa, de cualguier mo-
do que se trastruequen entre i, no invierten por eso Josaéor-
des: es la sola nota de dajo, la que decide que Eﬂun sean di-
reclos o inveriudos. .

- Asi, cambiando en el acorde citado A, la nota de. ht}nr;dnrt
su 8.*alta ( ej. B. ), resulta un Jugundu acorde, formado de
distintos mtnr:ralua, unode 3.* (mi, sol),i uno de 6. (mai;do),
ambas mayores 0 menores ; i mudando el mi (e. Gig.;u 8. al-
ta, resulta un tercer acorde, r:c-mpue_stn de otros dos diy VErsos
mtarvn!na, uno de 4.5 (sol, do), i uno de 6.5 (sal, m},qpnm
menor. De estos tres u;:unles, el 1° (ej. A) s¢ llama dgﬂ%
i los otros dos (ej.* B i C ) inversiones : tolos son ples,

rque constan de intervalos consonantes. Si, al | acorde per-

tndtm:m (ej. A), seafiade la 8.2 alta de I tumcnu nof de,.
bajo (ej. D.), entonces el acorde es completo. El ¢j. B mani-
fissta las otras dos posiciones que puede tener dicho acor
ademas de la primitiva, i que consisten en pasar sucesiva
mente a su 8.*alta las dos nutas (mi, sol), superiores a 1& i

puntos de ella ; sa mitad ‘ha:ﬁ. oir la répli del o, 0 =0 8. alta; ¢n &
parte, a doble’ oetava de dicha nslnam al 15.% ﬁh
nﬂnri:lnlﬂehﬂ-“ﬂ‘e.n el 12.9 auqmnmm
.enell'_l’ﬂ'ﬁn 03 su sesia, elﬂ[ﬂ"d&lﬁuadlﬁh terce I.t
un si en el 21,2 gmduj In 1 octava, un do Ell- In mple»um“i
la novena m. lm r:r.'ﬂﬂlﬂ ='-§md De manera gun, 3:]
cuarto ‘%que n el o doble-oetaya r&ug,l
dﬁ!upnr lln enerda], se halla tna progresion de tercesas® do mi.
tres Hmams sontdos dan o . qlla
dos dan el acorde norma, el solo que puede
u % clunun a todo periodo armbnico.
g‘l“h ﬂ’urar uunlqulur otro cugrpe sonoro. ¢l do E!i‘rp Eél-‘pi
del «onido principal se i:-u.'in arum.-m"mnmi ﬂmul#
gl]i. gnpenh dnrm n}tnﬁﬂqt!a el jenerado Iqug Hln Eal Iy '!Ic
0 va; ln 8. mayor en ¢!
ﬂ-“‘,lﬂﬁhﬂfﬂ mm enel22.© grado. fﬂﬁﬁsﬂiﬁﬁmhdﬁ
tdal im mhu e organo llamado dies § m: udemu; de su
.iq, lﬁﬂmmu: el =onido mas e la lmhjllhn

lh.lmlb Eﬂl'l fuerza, hace resonar su guinta en e d
unm enel 17.93 18 la durnmunwdt Enmd!n nﬁmﬁ
8u fuerzade emizion, no haiduda que se dﬁh-u.s:nn mm
nmlneml.
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bajo, que permanece quieta. (1) Las posiciones derivan:sa
moinbre del intervalo que forman la rmta del bajo, i la mas
dlta ; asiyla 1.2 posicion "del ‘acerde perfecto A, se llamﬁ de
8*;la2*i3 K, sonde3.*ideb.r
Imsmﬂrdgmde sesta,i de sestun cuarta, urulrm-]uadﬁ las dos
invessiones del acorde perfecto: el primero, llamado asi porque
su principal intervalo es una 6.2 tiene tambien tres posiciones,
como el acorde perfecio, a saber : de 6. y de 8.2 i de 3. lgual
cosa sucede con el segundo de estos nﬂnrdes, que deriva su
nmhre;pnr contenerlos intervalos de 6.*i 4.* Estos dosacor-
des son ménos perfectos que el acorde normal o comun, por-
g e, ainque son agradables, no suenan de una manera satis-
ctoria, para poder efectuar con ellos un final o cadencia:
De los acordes consonantes i disonantes, no hai mas acorde
consonante que el perfecto mayor o menor: todos los demas
son disonantes. Estos no pueden existir por si solos: sus no-
tas pueden pasar a otro acorde tambien disonante, pero final-
mente, las de este han de resolver, como dntes se ha dicho, en
el acorde perfecto.

AcoRrDE DE SETIMA DEL 5. GRADO. Tiste es el segundo acor-
de principal, en armonta, que tambien se llama acorde menor
ﬁﬂeﬁummn!e, porque se forma sobre el 5.° grado de una
ﬁnmn, que es su nota fundamental o bajo, a la que, ademas

e su 3.* mayor i su 5.% inallerada, se agrega la 7. menor del
mismo ; por consiguiente, se compone de cuatro partes
aaenmales i por tanto,no requiere duplicacion de notas, para
constar de aquellas. Asi, en Do mayor 0 menor, v. g, recae so-
bre sol (ej. 2 nam. 13, Tamina 10}, 1 requiere una resolucion
en el acorde comun perfeclo, natural 1 deseada por el n:dm

Este acorde admite cuatro posiciones i tres inversiones : de
estas tllimas se m‘l,jmah tres diferentes acordes, a saber: 1.0
el acorde de 52 1 6.* 51, sol,re, fo (letra B, nim, id); 2.0
¢l de 6., 4 i 32 re, sol, ﬂ,fﬂ&letmﬂ), i8oelde E"ﬁ!,
sol, si, 7e (letra D, } Cada uno de estos nuevos acordes fiene
tambien sus diferentes posiciones ; i la resolucion natural de
ellos se hace igualmente en el acorde perjecto comidn: el acor-
de de 2.» se resuelve, sinembargo, por una de las inversiones

de aquel Es de observarse que, en este acorde, la disonancia

unda, aunque un poco aspera, tiene un sonido blmur
able Ell esta aplicacion.
Cuando el acorde de séfima se toca en otros gﬁdna de la

'fﬂ‘ Ellm dlfemntcs cambios o duplicaciones de las ptﬂmmlmddmg
rltl nlm biarse el acorde en ningun caso. -

510 sucede tambien en modo mienor, o5 :ludr, enando la’ :f""ﬂ-l!"
mEpTuaﬁtu}m a lamayor, como se ve cn la repeticion de l:&dlwﬂ-lll
eadn letra.
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escala, es:mui disonante, aungue puede ser usado (e).5 Ky b,
G, H.). Sien el primerg de estos cuatro acordes se hiciera
menor la 7#, sonaria mejor ciertamente ; pero no estaria ya
en do mayor, sino en fa, ¢j. L

Delo espuesto hasta aqui se deduce : 1.° que en casi todos
los acordes disonantes hai un intervalo de 6:* o de 3.*; 2ipque
hai tambien en ellos, a lo ménos, una disonaneia; i 3.° que

las nul‘.gﬁ:?tremas de estos acordes forman, regularmente, un
intervalo de decima mayor o menor. :

Si el ﬁihcfpulu se toma el trabajo de trasportar a otras ga-

mas los siete acordes con los cuales lo hemos familiatizada,
podria facilmente ene trarlos en cada composicion, buju;-
cualquiera forma que ellos pudieran estar ocullos ocasio-
nalmente. (1)

De la sucesion de los acordes—Una de las partes
mas importantes de la armonia es la que se ocupa del encade-
namiénto o sucesion de los acordes : esta sucesion estd somelida
a reglas que son el resultado de la observacion ide la esperien-
cia. acordes perfectos, p. e, deben conservar entre si cler-
tas relaciones de modalidad; el acorde que sigue a otro,debe
pertenecer a una gama que seasocia facilmente a la que pre-
cede: esta primera regla admite, sinembargo, escepeiones.

La segunda condicion es, que de unacorde al que sigue
haya, por lo ménos, una nota comun, que sirve .pa.;;il ligarlas.
El trasporte de los acordes no se opone, pues, a su encade-
pamiento, cuando, por otra parte, existen las demas condicie-

_ (1) Las combinacignes de la armonia no se limitan i |4 acordes euyos
intervalos gon definidos; elarte i ln_ciencia los han multiplieado singu-
larmente. Porejemplo, es necesario afindira aquellas: 1. las pesvrrvcin-
s de ntervalos, que no tienen lugar sind en el aeorde de sétima 1 sus
derivados, 1 que consisien en sustituir en €508 acordes ln seste note de In
pama en la guinta, a fin de obtener un nuevo efeectos 2.2 lag rooLoNGa-
croxes de las consonancins, que dan por resultado el retardo de alghnas
notas sobre el acorde signiente, de donde_resulta una disonancia acciden-
tal, que estimula a la necesidad que esperimenta el oido, de una resolscion
sobre el acorde perfecto. Esta disonancia se Narna artificial, para distin-

irla de la disonancia natural de la sétima 1 de sus derivadasy la cual poe-

le emplearse sin preparacion o prolongacion: 3 ° In atkmacion de las
notas, otra medificacion que pnede introducirse en los acordes, i que con-
siste en afeotar de un accidente toda nota que sube o que baja, en el puso
&quw otro acorde, ! 47
A todas esas modificaciones, que pueden aplicarse todos los acordes
i n sus trasportes, algunos compositores aliaden lu axmicipacron de una o
de muchas notas de un acorde en ¢l acorde nrmedeum,._qlpm;tlp. de, 1ncor-
reccion raramente _praum:m_h. pero que mp&'m:c mucho efecto euan do se
emplén con habilidad ; en fin, la purAcion 1) PEDAT. notas que sostisnen
un sonido durante nucicrio numero de compases sobre una serie de acor-
ados, L duracion se estiende espeeialmente de una notade ‘_ﬁa
colocada en les paries altus, 1 que debe armonizarse maﬁ.-i
1

‘h-?ﬁ con los neordes sobre los cunles so. prolonga. 15l pedal

con aridad cologado en la bajn o enel 5.5 gradoo domina
puede desviarse mas de la continuacion de la armonia ;
otra deben referirse exactamente & la conclusion.

ﬁ.

&
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nes. Las series de sestas estin, no obstaute, esceptuadas de
esa facultad. .

Se pueden mezelar, con exito, los modos mayor | menor en
las sucesiones armonicas. No debe haber intervalos mui se-
parados entre los acordes, &e.

MoviesTtos. La variedad de la armonia depende, en gran
parte, del movimiento de la marchu relativa de las partes. Estos
movimientos son de tres especies: el direclo 0 semejante, el con-
trario, i el oblicuo. El movimiento es directv, cuando las par-
tes marehan en el mismo seutido ; es contrario, cuando*pro-
ceden en sentido opuesto ; i oblicuo, cuando una parte queda
en su lugar, mientras que las demas tharchan en un sentido
cualquiera o

Pero esta variedad se obtiene, sobre todo, por la mezcla
habil de las consonanéias i de las’ disondncins ; ‘estas” Gltimas,
hemos dicho dntes, estan sometidas a dos reglas priud’ipﬂt‘e‘ﬁ:
la preparacion i la resolucion. '

Los cambios de gama i de modo constituyen, para la armo-
nfa, un nuevo e importante recurso. Asi es que, despues de
haberse establecido claramente sabre una ténica, se han'des-
carriado, sustituvendo upa degradacion armonica a otra, o
bien, pasdndola de la gama normal a la opuesta, ialternativa-
mente ; pero despues de haber recorrido ese’ nuevo campo,
segun los caprichos de la imajinacion, es indispensable el
volver a la' tonica primitiva, o sen a la gama primitiva’ del
Principio. K [P

‘Notas p¥ paso o Traxsirorias. Un filtimo medio, i es se-
mente uno de los mas ricos, es el empléo de las nofas de
paso. Lldmanse asi, las notas que, en unn melodiay no Hevan
una armonia directa, siné que sirven para ligar entre sf las
notas armonicas. Esas nolas pasan, en clecto, como desaper-
cibidas sobre los acordes, 108 cuales no acompaiian sind Ins
notas esenciales que entran en su contestura, (Véase el ej,

ptm. 16 l&m. 10.) |

Las prolongaciones de una nota sobre el bajo, entran en la
clase de las nolas de paso. Los arpegios i lus buterias, que no
son mas que acordes fraccionados, enriquezen el acompaiia-

“miento, dando a la armonia movimiento i lijereza. ‘h
~ La armonia tiene reglas muisencillas i numerosos recursos,
pero estd sujeta a ciertas restricciones, impuestas por el oido,
mas aun,que por el ejemplo i la autoridad de los grandes maes-
tros. Tales son: 1.° la que prohibe el hacer dos quintas o dos
octavas seguidas, por movimiento semejante, © en otros térmi-
108, pasar de una de las consonancias, que se han llamado
tas, a olra d¢ la misme naturaleza, por movimiento di-
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reclo» 2.0 de una de las mismas consonancias llamadas per-
fectas a otra perfecta, no se poede pasar Sing por moyimiento
contrario w oblicuo ; 3.2 de una consonancia perfecta a una
de las llamadas imperfectas, se procede por los tres moyimien-
tos, semejante, contrariou oblicuo; 4.° de unpa, consonancia
imperfecta & una perfecta no se puede emplear, en jeneral, sino
ol movimiento contrario u eblicuo ; ¢l uso del movimiento
semejante nv podria emplearse, sin ciertas precauciones; 5.°
de una consonancia imperfecta a otra de la misma naturaleza,
se puede usar de los tres movimienios. ‘Tales son aun, las fal-
zas relaciones, que cambian de modalidad, de suerte que las
parles parecen estar, al mismo tiempo, en diferentes tanicas o
en escalas diferentes.

La armonid, como se ve, se resume en estos' tres puntos :
la jencrasion, la elasificacion i la sucesion de los acordes.

§‘u .H,

DEL ACOMPARAMIENTO.

La aplicacion de los acordes a una determinada melodia,
un lasleyes de la ciencia armonica, constituye lo que se

ha llamado el arte del acompaiiamiento. Consiste, pues este,
en colocar al rededor de un objeto melddico la armonia gue
le conviene, Es un empléo limitado de la armonia, en ese
sentido que, en una composicion bien hecha, ln armonia debe
concebirse al mismo tiempo que la melodia, i ligarse de una
manera indisoluble ; micntras que, ¢n el acompasiamiento, no
se trata mas que de aumentar a una melodia aisladamente
concebida, una armonia accesoria, sin la cual, en rigor, po-
dria pasarse. ' ' ' 0]

Asi, la determinacion de la armonia conveniente a un ob-
jeto se hace,segun dos suertes de consideraciones: la del ob-
jeto en si mismo ; la de su posicion, relativamente a las otras
partes. El acompafiamiento se hace por los intervalos, o por
los acordes: en uno i otro caso se arregla por la melodia del
objeto colocado, ya en la parte grave o baja, ya en la superior.
La marcha del objeto determina la armonia de que dede ser
revestido. A

Distinguense muchas clases de acompafiamiento : el acom-
pafiamiento ensamblado, que consiste en colocar bajo las notas
principales de una melodia, el acorde que deben llevar; el
acompafiamiento figurado, que reune las formas de la armonia
a las de la melodia ; ¢l acompafiamiento de la particion, que
se entiende por el arte de traducir, en el piano, los efectos de
la instrumentacion, que el compositor ha imajinado ‘para la
nrqum. s e
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1 W [ LTl
IH:'L CONTRA-PUN 10, I 8Us I."Elt'!l'.lﬂﬂ'ﬁ- |k b

—Ew la misiea de muchas partes, 'Eadt‘
voz, cada instrumento tiene tne marcha diferente. El co
sitor, ¢l combinar las notas; estd obligado a darse i:ua
la posicion de estas i de su valor respe::twu Esta' operacion
que constituye ef arte de eseribin lo niisica, segun eiertas l’&}f
se llama coNTRA-PUNTO, pilabra pmvmitin de que, en el ori-
jen, nuestras notas mudemas no eran sino simples puﬁlni'i
se coloeaban los unos ﬂ.ibré i'ﬁi otros, para marcar los
tervalog. ' g I '”““ "

"El objeto ‘del contra-punto e#, ensefiar a disponer mu-
chas partes secundarias al rededor de una principal; invaria-
ble, atendiendo a los diversos valores i figuras de notas admi-
sibles en las partes.

De las principales divisiones que se csﬂahlgaen e
diferentes especies de -:n‘nrrﬁ-pun la thas : nge
que lo distingue en simple i en. & don “"' b (65

Asi, en ciertos casos, el compositor o Eira qua"ﬁh rse
sin6 del efecto inmediato de la armonig, lo cual consfituye la

imer. éspecle “En'otros, le es necesario saber o' que ven-

ria 4 ser dicha aroionfa, si ella fuese dnvertida, es'decir,
la parte superior pasara, ya 4 la baja, ya'a lns intermedins.
esto se ocupa el contra-punto de la uﬁmﬂﬁ Hpﬁmﬁ Lghy e

'De todas estas combinaciones resultan eiertas fo riha§ dé tha-

s'lﬁ#, que se llaman tmnmemea,mmm i fugas.

De Ia imitacion—Lsta es una frasa ;nllﬁmﬂl re .' .' '
por otra parte ; consiste, pues, en reproducir con mas o mé-
nos exactitud, en una parte, un rnsgn 0 pasaje Euﬂﬂp ]}q;
una primitiva. ) gl

Las diferentes maneras de imilar son nu:nerusﬂ:, ,Em
un gran recurso para variar las tumpﬂan:mnm .

Del eamon —liste no es olra cosa que nna. 1.%5:-
tendida a todo un Lrozo o a un pasaje de cierta estension;. o
bien, cuando ella pasa alternativamente de una parte a otra,
sin ser Inla;rumplda,

La composicion de todo cdnan, presupone la qﬂqtﬂ.ﬁﬂlrﬁq
una melodia, que el compositor crea, mental o esplicitamente,

ide la cual deduce la imitacion mwﬁ R o 2o

Todas las variedades que mrrunuua la mﬂmﬂs repro=
ducen en el eanon; ila composicion de Eﬂ# da lugar aun a
algunas combinaciones particulares. i ul ab

De I-M-—-Fah es una piexa de mﬁ:ma, fuphdlntn
las reglas de la imitagion periodica ; asi, cuando la imitacion
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es periodica i que se la interrumpa, a vezes, para volverla a
tomar seguidamente, se le da el nombre de fuga, que quiere
decir huida, porque las partes parecen huirse en las repeticio-
nes -vtj.lzJ | tema o motivo. La fiuga es uno de los trozos de misica
mas dificiles de escribir. Ella reune todos los recursos de la
ciencia ; manejada por un hombre de jenio, produce los ma-
]'“T.'E!:&Fﬂﬁm "

Sus especies se distinguen, particularmente, por la manera
difurqqtgl;.pmn puede ser dispuesta la imilacion de la entrada
o la primitiva.

La marcha de la fuga estd sometida a reglas, que no son fijas
e inmutables, sin6 para la fuga de estudio o escolastica. Lni-
dad, elaridad, orden i variedad, tales son las cualidades que
constituyen una buena fuga.

edldis s §-"II-'

: DE LA INSTRUMENTACION.

Se llama asf, el arte de disponer las composiciones musi-
cales, de manera que puedan ser convenientemente ejecuta-
das por los diversos Grganos, naturales o artificiales, pm;_culyn
qm‘ﬁ:‘ se produce el sonido, i de consiguiente, obtener los
mejores efectos posibles de las combinaciones, parciales o

rtales, de los instrumentos que entran en una parlicion, es
decir, en la reunion de partes destinadas a espresar el pensa-
miento del compositor. :

Wozes—La voz humana de cada uno de los dos sexos,ofre-
ce, despues de la muda, tres suertes de vozes bastante bien
marcadas, sobre todo, en los hombres, Ellas ﬂﬁgtrggpm_zﬂen
ordinariamente a fos diapasones particulares que distingutan
Ia primera voz del adolescente. Asf es que, la segunda es
aguda, grave o intermedia, segun que, en la adolescencia, tu-
viera mas aptitud para la emision de los sonidos elevados, que
para la de los contrarios ; o que quedase limitada entre los
dus eslremos.

Las tres vozes de mujer, empezando por la‘saperior, han

recibido los nombres de soprano, mezzo-soprano i contralto. Esta
altima, es el bajo en estas vozes. Las tres vozes de los hom-
bres son: de fenor, baritono i bajo. Todas estas estin, respecti-
vamente con las primeras, en 8.* baja.
"Ademas de esta division, las vozes de fenor i de barilono se
dividen : en voz de peche, i voz de cabeza, El soprano tiene aun
la' voz del medio, pero que es tambien una voz de pecho, cuya
diferencia consiste, en que esta se forma en la parte posterior
de la boca i la superior de la larinje, i la voz de cabeza, en'los
gonos frontales i las fosas nasales. nark il ot

Los hombres i las mujeres de vozes graves, usan rara vez
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lavoz de eabeza, por la dificultad que esperimentan en reunirla
a la de pecho; las escepeiones se encuentran, por olra parte,:
en las mujeres mas bien que en los hombres.

La estension del soprano es,en clave de son, desde una linea,
bajo pauta, hasta la 7.5, sobre ella, i aun, a vezes, mas ; la del
mezzo-soprano es, en clave de po. sobre la 1.% desde una linea,
bajo la pauta,hasta la 6 % i la de conirallo, en clave de po,sobre
3.t linea, es desde la 1.* hasta la 72 La estension del tenor es,
eh elave de po,sobre 4.2 linea, desde un espacio, bajo pauta,
hasta la 7. linea, i a vezes alcanza a mas ; ladel baritone, en
clave dé fa, sobre 4.* linen, es desde el 1.¥ espacio hasta el
7.#; ila del bajo, en la anisma clave, es desde el 1.7 espacio
hasta el 6.2 Algunas vozes de bajo privilejiadas, tienen una es-
tensionen el grave, que les permite emilir sonidos hasta i, re
bemol, re becuadro, si,a cuyas vozes dan los Italianos el nom-
bre de basso-profondo.

" 'Esta estension jeneral de cada voz es, ordinariamente, la de
los cantores, mujeres i hombres, que desempefian los princi-
pales papeles, en los teatros liricos. El compositor, que debe
escribir para estas vozes, de manera que haga valer sus cua-
lidades, i disimular los defectos que puedan tener, las estudia
de antemano, separadamente i con cuidado, pues que esto
irnﬁé a su interes propio, asi como al de los cantores.

En cuanto a escribiv para los coristas, cuyas vozes estin,
en jeneral, mucho ménos ejercitadas,i, cou frecuencia, su
prictica musical apénas bosquejada, es prudente encerrarse,
para cada uno, en la estension de una décima, a lo sumo. Asf,
para los sopranos i mezzo-sopranos, desde la 1.* linea al 5." espa-
cio ; para los contraltos, desde la 2.% linea al 6.° espacio ; para
0s tenares, desde ¢l 1.¥ espacio a la 6.° linea ; para los bari-
M'ﬂ&ﬂ’ﬁ el 2.9 espacio a la 7.*linea; i para los bajos,
desde el 1.7 espacio a la 6. linea.

~ 'Respecto del nimero de estos coristas en los grandes tea-
tros liricos, varia mucho ; pero, en jeneral, la proporcion en
un'coroyde 60, es la siguiente: 16 allos o sopranes, 12 contrallos,
10 ]prinie'i*'m; tenores, 10 segundos i 12 bajos. Ay

. Imstruwmentos—Los instrumentos que estan mas en Uso
hoi i sus divisiones mas comunes, forman cinco clases distin-
tas, @ saber : 1.® instrumentos de teclado, como el piano;
2.» de cuerdas que se pulsan: harpa, guitarra ; 3, de cuerdas
i arco: violin, violoneello, §-¢ ; 4.2 de viento: flauta, clarine-
te, &e; H.r de usion : timbales, bomnbe. "

El fondo obligado de una gran orquesta supone : 1.* ins-
trumentos de arco, como violin, aléo o viola (1), violoncello

I%ljl Este instrumento se llama tambien guinta, porque su acorde sl &
la 5. = inferior con ¢l 'I:]*.‘.IIFI'DTI.I'I
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ibajo; 2. instrumentos de viento, eomo flauta, flaotin, oboé,
‘elarinete; bajon o fugote, corneta de pistones i trombon; 3.2
un instrumento de percusion, que es el timbal. (1)

Ein cuanto a su estension, darémos solamente la de alguno
solamente.’ -
_ Enlos instrumentos de cuerdas g

La estension del violin, cuya clave es la de sor,, para la or-
fuesta es : partiendo del sol alaire, hasta el fa de [a 3, octa-
va ; en el solo, puede aumentar una cuarla mas.

La estension del allo o viola, cuya clave es la de o, sobre

3.5 linea, es : de dosoctaras & una quinia para la orquesta, par-
t_LLa]:ﬂ  del do al aire ; en ¢l solo, es de tres octavas i mas.,

 En el violoncello, I egtenion jeneral en @lﬂ%ﬂ_.&a £, 4.2 Ji-
ned, varia para el simple acompafiamiento de.orquesta, entre
dos oclavas i una quinia, desde dos lineas bajo la pauta hasta la
8,8 ; en el gualuer o solo de orquesta, enla miisica de cama-
ra: bres octavas, desde el mismo punto i clave hasta el 7,2 espa-
cio,en clave de no, sobre 4.4 linea; i una sesta ma para el
concerlo, desde ¢l mismo_punto de la clave de jg:',]qmla
g,! Il I:'-'Hﬂ?n_[ﬂr d:'e':: HP]'. y Vil I. - ; 1 4 g o
_ El bajo, en su mayor estension, claye de ra; no es ede
estu mofa sobre la pauta, que corresponde a lq-miamfgge la
dfl%ine;; para el violoneello. ) ;
- En los instrumentos de viento :
La estension de la flauta, cuya clave esla de soi, es de dos
oclavas i una sesta menor,i aun una 7. desde el re (0 da),u a
linea bajo pauta, hasta la 10.4 linea, o el si. hﬂmﬂ,.&zﬁ}ﬁ
3.4 octay o
Fl ugﬁ cuya clave es tambien la de sor, se és'ligli_{l:,e dos
octavas i una cuarta, desde do, como la flau‘a, hasta el fa del
8.% espacio. _ SRR
El !;Mm, cuya clave es la misma, es de tres espe 'je_i!; en
do, en si bemol | en la; pero, cualquiera que sea el, iapason,
su estension es de tres oclavas i una sesta menor. In el de do,
és desde el 4. espacio, bajo pauta, hasta la 8.2 alta de la
7.2 linea; en el de st bemol, desde la 4.2 linea, bajo pauta,
hasta la 8.8 alta del 6.% espacio; i en el'dlea; desdd elwos-
' tenido del 5.0 espacio, bajo pauta, hasta la 8.2 alta de lu6.2li-
nea. Pasado elrede encima de la pauta, los sonidos son‘agrios
Hﬂﬂllqneu-; asi, no se les empléa sind en el solo. :
Bl fagote, el mas bajo de los instramentos de cafia o 'de es-
igul de la orquesta, que los Italianos llaman bassone {bﬁ-
jon), se estiende desde el si bernol del 3.7 espacio, bajo pauta,
en'clave de fa sobre 4.2 linea, hasta cl sol bemol de la 6.2 linea
de la clave de do sobre 4.2 linea. |

(1) Estor instrumentos se tiemplan en 5. % eluno rezpeclo del otro.
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La estension de la corneta de pistones, que lleva la clave de
sor, es desde el do, 1.2 linea; bajo pauta, hasta el do de la
7.% linea: sus diapasones variables, es decir, sus tubos mo-
viles son el re, mi bemol, mi becuadro, fa, sol, la bemol, la becua-
dro i si bemol. Iista estension estd restrinjida, sea en E_I.ﬁg'ave,
sea en el agudo, segun el diapason deél tubo de remuda.

Para que se tenga idéa de la proporcion que debe obser-
varse, en razon de la localidad, i, sobre todo, de la importan-
cia del espectdculo, respecto de los difetentes instrumne
bastard esponer la parte numeérica atribnida‘a cads uho de
ellos en la mayor orquesta delteatro de la “Academia de Mu-
sica” de Paris, en la que hai: ‘12 primeros violines, 12 se-
gundos, 8 altos, 12 violoncellos, 8 bajos, 2 flautas, 1 flautin
2 oboés, 2 ‘clarinctes, 4 bajones, 4 trompas, 2 trompetas,
corneta de pistones, 3 trombones i 2 timbales, tocados m?gn__
se sabe, por el mismo individuo. &

'El nimero de los instrumentos de viento i el de los timbales
queda el mismo para una orquestd de conciérto, pero el de’
los de cuerdas puede aumentarse. (1) 0

Los instrumentos de orquesta se dividen aun en dos clases:
lo que se llama el quatuor, que se compone de los instrumen-
tos dearco; i lo que es calificado, mui impropiamente, con el
nombre de*armonia, que abraza los instrumentos de viento,
limitados a las flautas, oboés, clarinetes, trompas i rombones.
En cuanto a los instromentos de pefcusion, escéptuabda’ 1o
timbales, ellos no son sinb accesorios, que se admiteén o se l
quitan a voluntad. _ e T

" Las localidades en donde se ¢jecuta la misica,influyen mu-
cho sobre su efecto ; i esta consideracion no dg&i;_ﬁ' #ﬁls\:ﬂfqar-
se jamas.
‘La asociacion de las diferentes mzﬁ?fiﬂﬁﬂ%ﬂ'ﬂl’cﬁ%ﬂ; _
trumentos igualmente, en fin, la reunion total o parcial de Tas’
- unas i de los otros,da lugar a una infinidad de combinaciones,

3| i T e R TR B Ly i Foi, AR -:-.ﬂ'.ll
que son otros tantos recursos para el compaositor.

La forma de un trozo de misica, vocal o instrumentad, cam-
bia necesariamente, segun el estilo en que se quiere escribur. -

. i vt By i :-.1-[:!1:'“. -I. . i-':Ii.'=.,1;1‘1
[1] Los instramentos. empleadog, eomo. focesorios, en 80
questas, tales como en la de rn gran :!l.: de Enr]u,.num-m ﬂ'!'q;i !

el cuerno o trompa ingle ie de oboi 3 ¢l clarinee alto, que-pstd con,
elde doalab. = mfgnh;‘:’; 4:[ contra-fugole, que esti con pl?q’gm.mn hﬂ
inferior ; el harpa, que ers dntes mui secundaria en la orquesta, ha venide
a ser ya permanente en ella, sea como instrumento BEA PATA W A0OM- |
raﬁnm__wum obligado, euando suefecto parece egtarensituacion, 0 qpe
a acelon exije que figure en el teatro ;  se la duplica.aun, 1 en la hpoe |
. e B R T S s
unicamente, como ! »1 ho. eib 1o oIquesta, a, caugn e & 2o
lidad completa en un gran local. Xl piane dousen los ;Ltnlkmp-np!
acompanamiento de su recitado ordinario, pero su electo es tan ﬁmﬂ ’
s

elde la guitares, | aun abserbidp por los arpeggios de.un violonee
auxiliar. ¥ ¥ A BT T/

1L
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DE LOS ESTILOS.

El gusto exije, que el misico se someta a ciertas reglas de
conveniencia, determinadas por el objeto mismo de su com-
puaici'qy. Estas reglas dan lugar a la distincion de los estilos
de iqlesia, de camara i de teatro i del estlio instrumental.

1o sagrado —La masiea de iglesia admite como
unode sus principales ¢lementos, el canfo llano, resto precioso
dﬂ__.]"a'.--#u los antiguos Griegos,

El canto llano se acompaiia cop el 6rgdno, en gruesasno-
tas, no empleindose mas que los acordes perfeclos, i evitando
todo adorno superfluo. Tal es lo que se llama cl estilo de ca-
pilla o de Palestrina. _

Il eanto llano se muestra unas vezes aislado, otras acom-
pa

ul
_gd_ﬁ;']}nr una armonia vocal o instrumental. ;
Se pueden tambien adoptar sus{ormas fonales, sometiéndo-

las al ritmo moderno.

Se introduce, ademas, en la iglesia toda especie de misica ;

pero para merecer los sufrajios ilustrados, debe tener siempre
un tinte de gravedad, un aire algo severo, en una palabra, es
aun necesario que entonces sus formas se acerquen mas a la
musica de tealro, que se distinga, a‘ lo ménos, por uml vago,
relijioso ?]uﬂ enetre al oyente, sin que este se esplique bien
la causa de ello. : A RpraTYY
_Las diferentes piezas, en el estilo sagrado, son : las Misas,
las visPERaAS, los MoTETES, €l orATORIO, los HiNNOS, el MAG;
NIFICAT, el TE pEUM. (1) ' R
Esttlo dramdétieo —La misica de featro tiene por ob-
jeto el embellecer i completar el pensamiento_del poeta dra-
mitico, %{;veyén&ﬂ]e de nuevos, de poderosos medios de es-
presion. Este jénero reune todos los estilos, 1 puede aprove-

s limitan al Kyrie, u la Gloria, al Credn, ol Sanctus i al Agnus Dei.
pone igualmente en masica el Introito, el Gradual, el Ofertorio 1 otras
muchas partes del oficio, que_suelen dividirse i desarrollarse al capricho.
En las misassolemnes, el Kyrie, la Gloriaiel Credoson tratados como otros
tantos dramas de muchas partes, en loz cuales el compositor puede dar

todo ¢l voelo que quieraa sn imajinacion. a i -
atre los modernos maestros, los que mas han estendido i aplicadn el
lo dramitico a la misica da -son principalmente Mozart, Haydn,

! n i Chenubini. : !

El Oratorio, especie de drama musical, cuyo asunto e tomndo dela
Historia Segradu, se ejecuta endas iglesina de {tuha. i en lag protestantes
de Tnglaterra i Alemania, en las que lo limitan & un eanto simple i feil,
cantado por los concurrentes, i acompanado por el Hrgano. '

El Morers 83 una breve composicion, gne regularmente se forma sobre:
alpunos versiedlos o cliusnlas de la Escritura, ) Ll

El Hisno €6 un eanto, compuesto jeneralmente para las capillas, §c. Fn
cuanto al Magxm#icAr i Te Dira, son bien conocidos. “HHE

E:'I ‘En lasarisas breves, las palabras se repiten poco, i las partes prinei-
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charse de todos los recursos’de la nasica antigua i moderna,
de todo lo que la ciencia tiene de mas elevado, todo lo que el
arte tiene de mas variado, de mas efecto, de mas patético.
La miisica de teatro puede ser trdjica, severa, bufa, de medio
cardcter, Despues de la misica de iglesia, la de teatro es la
que posee los mas numerosos i ricos monumentos del arte.
El nombre de drama lirico u dpera se da a toda obra dra-
médtica, a la cual concurren la poesia i la masica. En Fran-
cia se la divide en grande dpera i Gpera comica, que se distin-
guen en que, la primera tiene 16 que se llama el 1ecitativo, ¢l
cual es reemplazado, en la segunda, por el recilado o didalogo
parlante. . '

En la masica de teatro, lodo debe estar subordinado ala

accion fﬂténinn.

Aquiy el compositor debe atender a que el no t abaja sola-
mente para los maestros, sino que sedirije al pablico ; a una
multitad compuesta de individuos que, en la mayor parte les
gusta, s verdad, la masica i la oyen con placer, pero que, en
lo jeneral tambien, no tienen sind una mui débil i, muchas ve-
zes, la menor tintura de ella, o que, si poseen algunas nocio-
nes sobre el pagticular, no tienen sind un mediano ejercicio.

Todo lo relativo a la accion debe, con preferencia, ser puesto
eén recitalivo ; todo lo que concierne a la espresion de los
sentimientos, so reserya pata el canto propiamente dicho. (1)

[1} Los caraciéres distintivos del canto, ademas del reciraTivo, sons el
CANTADILE, ¢l ANDANTE 0 CAVATINA, ¢l ALLEGRO, que puede ser tambien la
ARIA DE BRAVORA, €l AGITATO, la AT SILABICA, €l ROXDO de un solo movi-
miento i el de dos ; 1 otros ménos principales. | W
El ReciTATIVO €8 una especie de melodia no ritmade, pero altamente
espresiva, que se aplica a Ly narracion de lns escenas dramditicas de li
operaserin. “Es, dice J. J. Rousseau, un discurso recitudo en un tono
musical, nna especie de eanto que ge acerca mueho a ln palabra, una decla-
macion en masiea, en la coal se debe imitar, en lo posible, las inflexiones
de lnvozdel declamador.” El recitativo interrumpe de un modo feliz la
serie de trozos de canto gue, si estuviesen continuados, coneluirian por
cansar ol publico. Se distinguea varias suertes de recitaiivos, entre otros
el simple, que es acompanado solo por les instrumentos de euerda, ora en

acordes sostenidos, orn en trémoln, o bienenncordes destacados, que con-

ducen sobre los tempos fuertes i las silabas ncentuadas 3 iel recitativo
obligadn, que ex el seompaniado por toda la orquesta, que parece dialogar
con el recitante, lo que les oblige n agnardarfe elunoa la otrs mutuamente.,
Cantamre—Las cualidades requeridas_para ¢antar bien este caracter,
de un movimiento giempre lento, i, de todos, el que exije mus la stencion
delartista, son: 1.9 poseer perfectumente In emision de la voz ; 2.2 saber
tomari retener largo tiempo sn respiracion; 3. poner mucha dolzura i
uneion en la ligazon deuna serie de notas de igual vn]nr.-qnn-lwm&den;-ﬁﬂr
conjuntos entre-mezeludos; 4.2 ejecutar las frases de eanto, los
adomnos i los bordados, con espresion i nobleza. Este jénero de
cion exije, por otra parte, pocos ornatos, i rasgos sobre todo; requiere, al
e e ln ouin e, los ol shiscio Abimpciie
es ln piedra de toque de los cantores, al mismo tiem
a8 ol nec plusultra delarte del eanto. », MY | "'l,n'l'P'-ﬂﬂ
AxpantE—El estilo del anaante es graciose por £u naiu - Bkije
suavidad enla eepresion, &l mismo tiempy que itna cierta lijerezhs su me-

lodia'ne permite sind rasgos de wna simplicidad elegants, | que nese le
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Las partes puramente instrumentales de una épera deben,
dgualmente, ser arregladas segun la constitucion del poema.

No @s solamente a sus oyentes a quiene# debe tener en
mira el musico dramatico, cuando escribes debe asegurarse
bien de los medios de ejecucion de que podra disponer ; lo
que seaplica, particularmente, a los actores que deberdn es-
presar sus idéas. o

Lasipiezas pertenecientes a la misica de teatro son: la
r de elloé: lnemisionde la cos e en él mas [l rque no exije
um!l 'ﬁl'e iiqli."d tan eonsiberable, como para el cantad I‘EEHJ i b

En el andanté e preciso comprender la cavarina, suerte de ariabastan-
te corta, de nun movimiento moderado, mas lento que vivo, 1 destinndo a
espresar sentimientos dulees, tiernos i tristes, Asi, p. ej, un dolor resigna-
‘do’'se hace sentirbien en esta cavatina de la Hpern )P.n #}rmﬂ,- de M. Spon-
tini: Oh! infirtunados, Diowa futelar, . .

Avrtecio—El allegro, que se refiere frecuentemente al aria de bravura,
permite al éantor manifestar todas lus ventajss que posee, todos los medios
e ha recibido de lanaturaleza, asi como los que solo debe al trabujo,
coales son: la estension, el volimen i el timbre de lavoz; la pureza de los
sonidos que saca de ella, su ignaldad, an flexibilidad ; la geguridad 1 fijeza
‘de entonacion ; en fin, eza limpieza de pronunciacion, gue contribuye tanto
-& dar estension aun a las vores mas débiles. . 555 | e .

Alll tambien puede el cantor hoeer conocer la imajinacion que tiene,
bordando, ampliindose o estendiéndose sobrelos cantos, sobre los rasgos
mismosdel ecompositor, Todole es permitido, con tal guesea guiado siem-
,ﬁ'_e por un buen juicio; 1 que no peque conrra la armonia qqe_iﬁ acompaiia,

n el teatro migmo, en donde se 8 be que este jinero de masica no es
ieolocado sind para hacer valer el talento del eantor, las conveniencias de
la escena puq;ﬁn serjsuspendidas, a lo menos, miéntras dura, (o aria de
lravura, este coneerto de ln voz, o 1o que se |luma tambien allegro brillante,

Como el cantabile, la aria de bravera se termina ordinariamente por uno
‘de esos culderones en que el ceutor se entrega a i mismo, sbandonandose
@ SUS Projlas inspiraclones. : £ , :
Aermaro—Agitate significa propiamente afitado. Poede 1ambien espli-
Ea_mq por apasionado, delwrante ; §u movimiento es, por consiguiente, vivo

RdG. | L X . :
' Reservado a pimtar las situacione® patéticas, exije abandono, calor, exal-
taeion. Losrasgos son Lnpropios en este carieter de canto, A ménos que
afan mul cortes, 1 empleados alli donde el desorden del sentimiento es
Hevado almas alto grado. :

Entre log béllos modelos de agitato, se cita ¢l de Glock, en la bpera de
Eeo s Narciso: O combate !, odesdrden estremo, §e. : '

ARriA SiABIOA—1i8ta 8 una especie de hallar en misica, en'que cada
siluba de los versos corresponde s una sola nota del canto. Los Italiancs la
Haman arig parlante. Se han hecho tambien coros ea el caricter silibico.

movimientos lentos no le convienen, ni los raggos, bordados, wor-
natos de cualguier jénero que sean. Pide aplomo en la ejeencion, fijeza en
entonacion, un ritmo bign fnareado, 1 el apoyo de la voz sobre los tiem-
pos fuertes del compas, pero naturalmente i sin exajeracion. ¥
" Roxpb pe vx movimEsTo—Este rondd puede ser q}?tu 0 56Ti0, gracio-
goo triste: estodepende del sentido de las palabras, 1 de la situacion del
personuje que le canta. b feland
. 'En eate trozo, dividido en repeticiones, de las coales la primem vuelve
wvezes, ¢l cantor ne primero &l asunte o primer motivo, con toda la
dad que en &l m puesto ¢l autor ; pero le es permitido el variarla
LIancra nueva, & cada vuelts, conservando el fondo de la
e modo qne parezea éada vez diversamente adomada. De este
torio puede apreciar lo gue periencce al autor i lo que le ha
el cantor ; usi como este csta mas seguro del efecto que ha que-

“ :“ m“‘ L 3 L i i
En el rond6 de dos movimientos, el primero de estos, el del cantabile, es
lento; el segundo es vivo 1 con el espirita del agitato, lo que presenta un
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ARIA, ¢l DUo o dueto, el TRio, el CUARTETO, QUINTETO, SEXTE-
ro, &c. los FiNaLes, los coros. (1)

Estilo de eamara—La misica de'edmara o'de salon es
toda aguella que no exiie complicacion de vozes i de instru-
mentos ; asf, para el canto, desde el romance hasta el frozo de
conjunto ; para la parte instrumental, desde el solo hasta el
diezctto, todo estd en su lugar en un salon, asi como pueden
ser admitidos alli todos los estilos. En la misica instramen-
tal de cdmara, ora es el piano el que representa el primer
papel, ora no se compone mas que de instrumentos de cuer-
das o de vienlo. Su mas sencilla espresion es la sonata de
piano, algunas vezes sin acompaiamiento, otras, acompaiia-
da 'de un violin, o de un violoncello. Estos trés instrumentos
reunidos dan lugar al trio de piano, una de las mas apreciadas
combinaciones. Empero, el verdadero tipo de la misica de
cdmara es el cuarfefo de instrumentos de cuerdas, compuesto
de dos violines, de una viola i de un violoncello, al cual se
puede agregar el quinteto, ya de dos violas, ya de dos bajos,
combinaciones las mas felizes i ricas en sus medios como en
sus efectos. '

Las espresiones ““estilo de cdmara™ se espresan por si mis-
mas, ¢ indican un jénero de composiciones vocales, destina-
das a ser oidas en la cdmasa i en ¢l concierto, lo mas fre-
cuentemente, por profesores o aficionados decididos,i que
llevan consigo, en consecuencia, una eleccion de idéas i de
desarrollo enteramente particulares. y/ =1

Bl estilo de camara, tal como se le ha concebido hasta al
fin del dltimo siglo, no existe ya. Nuestra ¢poea le ha susti-
tuido piezas importadas del teatro,o bien, desprovistas de
ciencia i que, lo masfrecuentemente, no tienen ya riqueza de
invencion i de estilo. b

Los aires nacionales que merecen, en todo caso, ser es-
tudiados como tipos interesantes, por su fondo mismo, per-
tenecen al estilo de cdmara.

_—

caricter doble o mixto_que, por esto, los Italianos le han llamndo aria di
due carattere. Fn la ¢jecucion hai que conformarse alternativamente‘al
estilo propio a cada uno. i A, R
Aquel de los adornos empleados en uno i otro, 1 hai lngar para ello, to-
ma, para el primero, un término medio entre el cant i el andawte ;
para el segundo, entre el allegro i el agitato. El Alcestes de Gluck mn:crﬁ
un bello ejernplo derondd de dos movimientos, en las palabras: Ah! apesar
mio, sz débil corazon participa, §c. _ -
A estos ocho caractéres se pueden agregar ann otros, pero que no son
sind modificagiones de los que se han mencionado. e
_[1] Las AR1AS, pUOS, THIOS, CUARTETOS, QUINIETOS | COROS, 501, €0 -
eionesmusicales, destipadas a sercantadas en Illﬁfﬂhﬂ por unn, dos, tre
cuatro, CINCO 0 un conjuiito numeroso de vozes; el FiNaL ¢s una pleza u-
sical bastante lata, que termina una sinfonia, un quinieto o cualguiera com-
posicion analoga. .
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Las piezas que se refierena este estilo, sontrozos estraidos
de Operns : SERENATAS, 0DA, CONCERTO, AlRES, &e. (1)

Estilo instrumental—Por lo que cdncierne al estilo
instrumantal,propiamente dicho, las piezas relativasa el tienen
formas jenerales que les son comunes, i que no se modifican,
en ciertos casos, sino por razon de la naturaleza parlicular de
los instrumentos. La msica instrumental se divide : en ma-
sica de' concierio, i en misica de camara, de que ya queda he-
cha mencion. La primera es la mas poderosa i complicada.

Estas piezas son : la sinroxia, que liene el primer rango,
la oBERTURA, l0S CUARTETOS, QUINTETOS, SEXTETOS, la soNA-
T4, el coNCERTO 0 concierle, la FANTAsA, €l cAPRICHO. (2)

‘La musica instrumental, tomada en jeneral, esti sometida
a reglas de conducta que deterininan el plan de los trozos, 1
fijan la sucesion de las idéas melédicas i aimonicas, de una
manera, que no sufre sino variaciones poeo importantes ; esto
es lo que da lugar a lo que se llama el corte de los trozos.

Cada uno de estos cortes es como un cuadro en el cual el
compositor encierra la sucesion de sus idéas, cuyo arreglo, en
este caso, puede ordenarse de anlemano, segun los modelos
aniversalmente aprobados,

CUESTIONES.

—(Qué viene a ser la armonia res- de escribir la musiva, segun
pecto de los estudios del com- ciertas leyes, i de qué proviens
posior. - oy su nombre.

1—Qué sucede en la masica de mu-  —Cuill es el objeto del comtra-
chas partes. Como se llama la punto.
operacion que constituye el arte  —Cuil es, entre las divisiones del

. [1] Laserexara esun concierto de instrumentos, dado por lanoche; fe-

lmu.m;dn u obsequiando a determinadt persona, autoridad o corporacion,
especiulmente por sneesos politicos, o por amonos.

| coxcigrTo ¢8 una reunion de instrumentos i vozes, que tocun 1 cantan
en armonia 1 completo acnerdo, :

Arrrs se llaman los estilos, variaciones o maneras de canto i misica,
peculiares a determinadas puhfanmnca o pnises; como aires andaluzes, o
cafia ; alres aragoneses, lajofa ; aires caucanos, el banbuco, §e. .

[2] La sixroxia abraza todo ¢l conjunto i los detalles de ona orquesta
pumerosa 1 estensa; se dice, con especialidad, por el trozo o trozos de

ﬁtumn atelon corride, dntes de comenzarse la representa-
clon escenica en los teatros, .

La 0BERTURA DEOPERA DO 23 otra cosaque |a sinfonia reducidaén sns di-
mensiones, | modifieada por su carte ; es ¢l polpe de mizica que hai al
principio de nnadfuncion en el tentro ¢ en el selon,

L08 CUARTETOS, QUINTYTOS, SEXTETOS 8on combinaciones de cuatra, cinco
8els Instrumentos.  ° o
- lua doxara es una plezade masica engne juegan diferentes instrumentos.

& FANTASIA €8 DA especie de composicion, que se supone hiber sido for-
mada en el calor i arrebato de la imajinucion, i en la que el compositor se
ha dejado llevar de sn propia inclinacion, sin consultarlas reglas del arte.
Bl cApicHO €8 una tocatn que se produce, comno In fantasia, porla fuerza
delinjenio, mas que por | observancia de las reglas del arte, eserita o eje-
cutada de repente o improvisada, como los que especinlmente se ejecutin
#n ol Hirgano, entre versiculo i1 versienlo de los salmos, 1 en los intermedios
da las partes solemnes de| oficio divine, “
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contra-punto,la maslimmnam{:.
—Qué es lo que eonstituye I pri-

mera especie del contra-punto, i

de gué B¢ ocupi la segunda,
—Qué resulta de todas estas con-
binaciones de) contra-panio
ué s imitacion, cinon i fuga.
Espliqueze lo relstivo a cada una
¢ eflag composiclones,

—A qué se da el nombre de fns-
trueimendacion.

—Cudnlaz vozes ofrece, despues
de la muda, cada uno de los dog
SeX08,

—Glﬂﬂ' aon las vozes de mujer,
cui ;]negdﬂ los hombres.” En
yia relacion estin nuusi ctras,

—Ademas de estadivision, en qud
se distinguen las vozes de fenar

‘i de buritono. Cuilotra voz ties
ne el soprans, i qué hai que ob-
Servar respecto de_ ella. |

—Espliquese la estengion do cadi
una de lus vozes, i a qué clitves
corresponden. A qué voz dan
loz Ttalianos el numthtdt: brsso-

im da .
-—kn qué estension es prudente
encerrarse para la composicion
del canto de los coristas, Digra-
geicuil debe ser Ja de los sopre-
Hos, mezzo-sopranos, contrallos,

~ tenores, baritonos i bajyos,

—Ctil es, en jeneral,t specto del
numero de los coristas en los
grandes 1eatros liricos, la pro-

reion delcoro. .

0 cudntus cleses se dividen los
Insirumentos que estin hot tmas
en uso. '

—Cuiles instrumentos supone el
ondo obligado de una grande
orquesta. - X

—Cuil es la estension del vialin,
del alta o vinla, del violoneello,
del bajo, de Ia Alauta, del ohoé,
del clarinete, del fagote i de Ia
corneta de pistones.

—Qué proporcion debe observarse,
respecto de losdiferentes instry-
mentos, 1 en razon de qué consj-
deraciones, en una orguesta, tal
como la del teatro de rn Acade-
mia de musica en Paris.

—Cuil es el numero de los instru-
mentos para una orquesta de eon-

clerdp, 15!
—En qué otras clages se dividen

103

aun los instrumentos de una or-

uesta.

.‘B—E}u& reglas son las que dan lugar
a la distincion de los cstilos, |
cuiiles son estps, : '

—Cual elemento admite ln maksica
de |‘;_r!4'rsfu,cn-mn uno de sus prin-
Elil-n £8, -5

—Como se acompatia el eanto la-
na, 1 qné nombre tiene este estilo

—De euantos medos se mue stra el
canto awe, Con qué condicion
s¢ pueden admitir sus formas
tonales,, .

—Qué requisitos debe observar
cuslquiern otra egpecie de musi-
ea.que se introduzea en ln iglesia

—Cnales son las d:j‘erunreséuum
de mnsica del@stilo sagrado,

—Cual es el objeto de la miisiea de
teatro. Qué ventajas ofrece estn
estilo.  Cuantos caructéres poe-
de tener o tomar. ' )

=4 qué se da el nombre de drama

irice. Qué division hacen, de [a
perd, log Franeeses,

—Qué requisitos exije lamasicade

~ 1eatro., .

—A qué debe atender en ella e
Compositor, i . bx

—En qué caricter de canto debe
ponerse lo relative'n In aecfon, 1
enenil la espresion de los sem-
timientos. ; ,

—A qué ofras cosas ha de aten-
derse. . A

—Queé piezns pertenecen a la mi-
sica de teatro, . :

—Cuil e la misica de edmarg o
de salon. Espliquese eslo, tanto
en la parte voeal como en la ins-
tnl?qn::f'k I : '

=Ulue mdican las espresiones gg-
Eﬁn de cidmara, .

—A qué estilos pertenecen los gives
nacionales, SR il

—Cuiles son lug Jne S que se re-
ficren al estilo de eamara, g

—FPor'lo que concierne ul eéstilo
instrumental, qué hai que ohser-.
var respecto de las piezas que a
€l se refieren. En divide
la misica instrumental,

—Cuiles son las pezas que se re-
ficren a este estilo. )

—A _qué reglas estd sometida la
musica instrumental, tomada en
jeneral,

| APENDICE e ol
SOBRE LA ESCRITURA DE MOsicA, O COPIA DE ELLJ}. g i
El papel mas comodo es el llamado o la italiana, que con-

tiene doce pentigramas.
La pluma, cuyo corte debe ser recto ino en bisel. se lleva
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casi perpendicularmente i de lado, es decir, que su dorso mi-
re a la izquierda, cualquiera que sea el signo musical que se
escriba.

Respecto de los silencios, se notara: que la pausa de un com-
pas o de semi-breve, va, por decirlo asi, como suspendida de la
4.» linda de la pauta, mieéntras que la de medio—compas o de
minima, se apoya sobre la 3.* linea ; que el silencio de semini-
ma lleva trazado su grueso o barrita, de izquierda a derecha,
subiendo de la 3.4 ala 4.& lipea, i su cole, inclinada tambien
de 1zquierda a derechn, descendiendo’; i finalmente, que para
las otras figuras de silencios, se procede en sentido inverso,
trazdndolas como la de corchéa, consolo la diferencia del ni-
mero de barritas o grussos que las distinguen,

En cuanto # las notas, se debe procurar reproducir la re-
gularidad escrupulosa dada a la posicion, asi como a la forma
de sus fizuras, observando que I cabezmde las que van es-
critas sobre lineas, sobresalga igualmente por encima i por
debajo de estas, sin tocar a lasotras; i la de las que van co-
locadas en un espacio, lo llenen, tocando apénas las lineas que
lo limitan, sin apoyarse precisamente en ellas. Respecto de
sus colas, la de las notas que suben de la 3.2 linea,deben lle-
varla para abajo, i, al contrario, la de las que descienden desde
la misina linea; sinembargo, las colas de una serie de notas que
atravieza la pauta, ascendiendo o descendiendo, deben ir to-
das en el mismo sentido.

Las barras que unen las colas, deben llevar la misma incli-
nacion, que la posicion de la primera i Gltima nolas de una
serie..

'El gancho de una corchéa, semi-corchéa, &c, eseritas ais-
ladamente, debe sacarse siempre del lado en que avanza la
cabeza de dichas notas. [ ]

Relativamente a la inclinacion que se dé a la cabeza de lis
notas, en el %:uhadn se usa a la derecha ; pero en lo manus-
crito es indilerente que vayan inclinadas acia Ja derecha o
acia la izquierda.

i Y
i -"i i - |

OMISIONES [ EQUIVOCACIONES

que, aunque no perjudican al texto, si afectan al brden de la dasifiencion.

En la pdj. 27, despues del epigrafe de la Leccion, debio se-
guir: §.° I - DEL OR{JEN DE LOS SIGNOS DE . ALTERACION;
1 en la pij. 28, en vez de §.° I, debié ser: §.° 11.-En la pdj.
96, linea 5, estd de 'mas la palabra solamemte.

PFIN
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