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PROLOGO

El solfeo, base de toda instruccién musical verdadera, comprende dos
partes diferentes: la parte practica y la parte tedrica. La parte practica con-
siste en pronunciar cantando el nombre de las notas. La parte tefrica tiene
por objeto explicar todo lo que se relaciona con los signos que se emplean
para escribir la miisica y las leyes que los rigen tanto con relacién a los
sonidos como a las duraciones de los. mismos.

La parte que nosotros presentamos al puablico bajo el titulo de TEO-
RIA DE LA MUSICA, es la tefrica.

Nuestra TEORIA se divide en cinco partes segidas de un complemen-
to. La primera parte trata de los signos empleados para escribir la misica;
la segunda, de las escalas y de los intervalos; la tercera, de la tonalidad; la
cuarta, del compéis; la quinta, de los principios generales de la ejecucién mu-
sical, con tanta frecuencia descuidados en los estudios elementales; en fin, el
complemento trata de las notas de adorno, abreviaciones, etc.

Hemos subdividido las partes en cierto nimero de lecciones seguidas
cada una de ellas de un ejercicio para escribir los alumnos. Este sistema
ofrece grandes ventajas al discipulo, pues aprendiendo poco a la vez, lo re-
tiene con mas facilidad y forrado a comprender lo que estudia, para poder
escribir correctamente los ejercicios, se le podri dispensar la recitaciébn de
memoria, las mas de las veces penosa y algunas veces inutil.

Para que la marcha progresiva de la obra no resuite en ciertos capi-
tulos demasiado lenta, hemos puesto en notas, al final del volumen todo aque-
llo que no siendo indispensable, puede ofrecer algun interés.

También los parrafos que en el texto van impresos con tipos mas pe-
quefios, se podran omitir sin ningtn inconveniente, segin la edad o aptitud
del alumno. En fin, aunque la cuarta parte vaya colocada en el puesto que

por orden riguroso debe ocupar, podré estudiarse sin embargo, antes que la
tercera.

Si hemos llegado a alcanzar el fin que nos habiamos propuesto, debe-
mos rendir justo homenaje a todo lo que de mas excelente han escrito nues-
tros predecesores sobre esta materia. Hemos aprovechado sus numerosos tra-
bajos, procurando aclarar algunos puntos oscuros, haciendo que todo sea com-
pleto, pero conciso al mismo tiempo, exacto en las definiciones; que las lec-
ciones vengan de tal suerte encadenadas entre si que la posterior sea con-
secuencia de la anterior, y sobre todo hemos procedido siempre de lo como-
cido a lo desconocido. En una palabra, nuestro objetivo ha aido el orden, la
claridad y la precision.




A. DANHAUSER
TEORfA DE LA MUSICA

1. La MUSICA es el arte de los sonidos. (%)

Se lee y se escribe con tanta facilidad como se leen y se escriben las palabras
que pronunciamos. '

) Para leer la misica y comprender su lectura, es necesario conocer los signos por
medio de los cuales se escribe, y las leyes que los rigen.

El estudio de estos signos y de estas leyes es el objeto de la “TEORIA DE LA
MUSICA”.

PRIMERA PARTE

SIGNOS EMPLEADOS PARA ESCRIBIR
LA MUSICA

DE LOS SIGNOS PRINCIPALES

2. La misica se escribe por medio de unos signos que daremos a conocer y que
se colocan sobre el pentagrama. (2)

3. Los signos principales son:

1 Las NOTAS.

2° Las CLAVES.

8* Los SILENCIOS.

4° Las ALTERACIONES.

1* Leccién. DEL PENTAGRAMA

4. £l PENTAGRAMA es una pauta formada de cinco lineas horizontales, paralelas
equidistantes entre si.

Ej.

Se ha convenido en contar las lineas de abajo arriba: la linea inferior serd, pues,
primera y por consiguiente, la superior, serd la quinta.

1) Véase la nota (a) al final de la obra.
1) El pentagrama es el objeto de la 1* lececién.

© RICORDI AMERICANA S.A.E.C. Cangallo 1558 - Buenos Aires,
Todos los derechos estan reservados - All rights reserved. B.A4.
Queda hecho el depésito que establece la Ley 11.723.



5. Las distancias comprendidas entre las lineas, se llaman espacios.

Los espacios se cuentan igualmente de abajo arriba; asf, pues, el primer espaclo
se halla entre la primera y segunda linea; el segundo, entre la segunda y la tercera, y
as{ sucesivamente.

6' ”
4 » 4° »

M 3¢ ” ) 2
Ei. 5% " :g-'f "
10 lines _1Or. €8pacio

6. El PENTAGRAMA se compone, pues, de cinco lineas y cuatro espacios.
Y sobre dicho pentagrama, es donde se colocan los signos que sirven para escrl;
bir la misica.

EJERCICIO

Trazar un pentragama con el nimero de orden en cada linea y en cada espacio,
como en el ejemplo que precede.

. DE LAS NOTAS
2* Leccion..
7. Las NOTAS son los signos que representan las duraciones y los sonidos.

Seglin sus diferentes figuras, expresan diferentes duraciones.
Segun sus diferentes posiciones en el pentagrama, expresan diferentes sonidos.

FIGURAS DE LAS NOTAS
(SIGNOS DE DURACION)

8. Las figuras de las notas son siete, a saber:

1 La REDONDA ................ o
20 La BLANCA .............c... r -
3 La NEGRA ..........ccvvennns r
4 La CORCHEA ................. v
p* La SEMICORCHEA ........... a
6° La FUSA .........ccivvvinanne g
7 La SEMIFUSA (1) ............ 5

(1) Nétese la anslogia que existe entre cada una de estas figuras y la que la sigue o precede,
pues la corches no es més que la figura de la negra a la que se le ha aiiadido un corchete; la semi-
corchea no es més que la figura de la corchea con dos corchetes en vez de uno.
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9. Cuando varias corcheas o semicorcheas, fusas o semifusas van colocadas unas
a continuacién de las otras, se pueden reemplazar los corchetes por unas barras que
unan dichas notas. (1)

El nimero de barras ha de ser siempre igual para cada nota, al ntmero de cor-
chetes que ellas reemplacen; asi, pues, para las corcheas, se necesita una barra;para las
semicorcheas, dos, y asf sucesivamente,

EJEMPLO

-Dos corcheas Tres semicorcheas * Cuatro semifusas

VALORES DIFERENTES

Una corchea y dos semicorcheas Una corchea, una semicorchea y dos fusas

'M‘““TW@

Una semicorchea, una rorchea y una semsicorchea

EJERCICIOS

1¢ Escribir encima de cada una de las siguientes figuras su propio nombre.

R R A B S A

2° Trazar encima de cada uno de los nombres siguientes la nota que .o repre-
senta.

CORCHEA - REDONDA - NEGRA - SEMIFUSA - BLANCA - FUSA - SEMICORCHEA

8¢ Escribir con barras las siguientes figuras escritas con corchetes.

7 P FF F§FF PP pr P

4¢* Escribir con corchetes las siguientes figuras escritas con barras.

P W G S\

T T ey EE‘EEI’ @’ A I Lrr

(1) Es costumbre, para mas claridad. enr la misica vocal. emplear los corchetes cuando a cada
nota le corresponde una sflaba, y al contrario cuando una sola sflaba afecta a varias notas, se susti-

tuyen los corchetes por barras.



DEL VALOR RELATIVO DE LAS FIGURAS DE LAS NOTAS

3* Leccion.

10. Estando dispuestas las FIGURAS DE LAS NOTAS en el orden que acabamos

de indicar ( 8), la redonda

representa la mas larga duracién y cada una de las otras

figuras vale la mitad de la que la precede, y por lo tanto, el doble de la que la sigue.

La REDONDA ..... O
La BLANCA ..... I
|
T.a NEGRA ........ .
|
T.a CORCHEA ..... D

EJEMPLO

vale: 2blancas ¢ 4 negras u 8 corcheas ¢ 16 semicorcheas
632 fusas ¢ 64 semifusas.

vale: 2 negras ¢ 4 corcheas u 8 semicorcheas ¢ 16 fusas
o 32 semifusas.

vale: 2 corcheas ¢ 4 semicorcheas u 8 fusas ¢ 16 semifusas.
vale: 2 semicorcheas 6 4 fusas u 8 semifusas.
vale: 2 fusas 0 4 semifusas.

vale: 2 semifusas.

11. Representando la redonda la mayor duracién, es considerada como la unidad

de valor: teniéndo las demds figuras un valor menor, son consideradas como fracciones
de la redonda, por consiguiente.

La BLANCA ... ...

La NEGRA
La CORCHEA
La SEMICORCHEA
La FUSA

........... equivale a una mitad ... ... .,}
.......... — un cuarto ... %
.......... — UN 0CtaAVO e %
— un dieciseis avo -

..... : I
__________ — un treintidés avo ... ... 3%
.......... — un sesenticuatro avo ... ... . 6‘4’

EJERCICIO

Indicar la relacién de valor de cada una de las siguientes figuras con las demas

figuras de las notas

BLANCA f——CORCHEAD — FUSA p

B.A 4.



DE LA POSICION DE LAS NOTAS EN EL PENTAGRAMA
{ SIGNOS DE LOS SONIDOS)
4* Leccién.
v 12. Las NOTAS, sea cual fuere su figura, se colocan en el pentagrama de la ma-
nera siguiente:

‘
| e—
t ot~ 4 T

Sobre las lineas.

| a—
K [ » ) I

En los espacios.  — X

Se puede colocar también una nota debajo de la primera lfnea y encima de la
quinta.

Encima de la 5° linea.
2

Ej": —?‘.f

Debajo de la 1; lnea.

18. Se escriben también otras notas debajo y encima dei pentagrama: en este
caso se emplean unos fragmentos de linea llamados LINEAS ADICIONALES.
El himero de las lfneas adicionales es ilimitado.

———
[ p—
—

Ej.

1t
kel

|

Las notas se colocan sobre éstas, pudiéndose colocar también debajo o encima d¢
las mismas, cuando son respectivamente m#s bajas o mas altas que la pauts.

Miés altas que la pauta.

- F-3 p:s fE

LHQ=

Ej.

EN

Més bajas que la pauta.

14. Si se.escriben las notas sobre el pentagrama llenando todas las lineas y es-
pacios, empleando las que se colocan debajo de la primera linea y encima de la quinta,
como igualmente las que se escriben con lineas adicionales, se obtendri la serie si-
guiente:

(D
s 2

1

o ® L
+J_9_ﬂ:—9——°:
———— T

il

s ¥ *

foene ::‘)w‘!m.iendo limitado el ntmero de lineas adicionales, podrfan 7empluru aun otras més, si
B.A 4.



Las notas escritas sobre el pentagrama de abajo arriba, expresan sonidos que van
del grave al agudo; asf, pues, la nota colocada sobre la cuarta linea, es mas aguda que
la que se halla en el tercer espacio, y esta Gltima es a su vez mas aguda que todas las
deméas que se hallan més abajo.

EJERCICIO

Escribir todas las notas que pueden colocarse entre las dos del ejemplo que sigue,
tomando por modelo el ejemplo anterior.

. a
=
//

pad
v

—H
—3

oil

DEL NOMBRE DE LAS NOTAS
5* Leccion.

15. No existen mas que SIETE NOMBRES DE NOTAS para expresar todos los
sonidos. Estos nombres son:
1 2 3 4 5 6 7
DO, RE, MI, FA, SOL, LA, SL M

Estas notas forman una serie de sonidos que van del grave ai agudo y que se
llama serie ascendente.
16. A la primera serie se le puede afiadir una segunda,después una tercera, una

cuarta, etc.
e\l ~ ete.
mi
re

do

EJEMPLO

Leyendo los nombres de estas notas en orden inverso, se obtiene una terie de so-
nidos que van del agudo al grave y que se llama serie descendente. '

17. Se llama OCTAVA la distancia que media entre dos notas del mismo nombre
pertenecientes a dos series inmediatas.

EJERCICIO

Escribir tres series descendentes sucesivas, es decir, en orden inverso al del ejem-~
plo que precede.

(1) Véase la nota (b) al final de la obra



DE LAS CLAVES
6* Leccién.

18. Las CLAVES se escriben al prin cipio del pentagrama. Sirven para fijar el
nombre de las notas y para indicar al mismo tiempo el puesto que éstas han de ocu-
par en la escala general. (Véase §21, la escala general).

19. Las figuras ae las claves son tres:
Clave de Fa

1* La CLAVE DE FA 3* linea 4" linea
que se coloca sobre la 8* y 4 Knea del pentagrama. Ej. t 7 —3
Clave de Do . .
2> La CLAVE DE DO 1 linoa 2> linea®'1ine® 4' oea
que se coloca sobre la 1% 2%, 8s y 4¢* linea. Ej. @
Clave de 8ol
8* La CLLAVE DE SOL 1* linea 2 linea

que se coloca sobre la 1* y 2¢ linea. (*) Ej. w

20. Las claves dan su nombre a las notas colocadas sobre las mismas lineas que
ellas ocupan.

Ja fa do do do do s0i a0l

Ej.

iClave de Fa i .-_C.‘?x'i_‘_'?_!)_‘!-______-_-__ié-Q‘A'ce__'!-;_S?,l_

srnesoma. [

Conocido el nombre de una nota es facil hallar el de las demés, porque ellas siem-
pre se suceden en el orden que ya hemos indicado ( § 15); por consigiente, si la nota
colocada sobre la segunda linea es un sol, la que estd en el primer espacio, es decir, su
inmediata inferior, serda un fa.

sol Ja
e’ Sm——

Ej. l@:ﬂ:ﬂ

La nota colocada en el segundo espacio, es decir, la inmediata superior al sol, serd
un la. w I
V%

E"' 1L » . |
Procediendo de esta manera, se hallara el nombre de cada una de las demés notas.

lanid""

g0l

4 1..401‘8""&9-0-‘13——
lo——s7 —

S o ’," Nota ™ .
,-* colocada sobre ~-
1a linea de la clave

Téngase presente que después de haber agotado la serie de los siete nombres de
las notas, se empieza una segunda serie idéntica, después una tercers,.etc.

(1) La clave de fa en 8* lines, la de do en 2' y la de sol en 1' ya no se usan mis que para
la trasposicién.

B.A 4.



ESCALA GENERAL
UTILIDAD DE LAS DIFERENTES CLA VES

21. La ESCALA GENERAL es la reuuniéon de todos los sonidos perceptibles al
oido, desde el més grave al mas agudo que puedan ser ejecutados por voces o instru-
mentos.

Esta escala se divide en tres partes principales que toman el nombre de registros.

El registro grave, que comprende los sonidos mis graves. (ler. tercio de la escala).

El registro agudo, que comprende los sonidos mas agudos. (3¢ o ultimo tercio de
la escala).

El registro medio, que comprende los sonidos intermedios, mas agudos que los del
registro grave y més graves que los del registro agudo. (2° tercio de la escala).

22. Como la escala’general tiene tan grande extensién, seria imposible eseribir
sobre un solo pentagrama los sonidos que ella contiene sin el auxilio de una infinidad
de lineas adicionales. Para evitar este inconveniente, fué por lo que se inventaron las
claves por medio de las cuales se pueden colocar sobre el pentagrama los diferentes re-
gistros de que se compone la escala general. (1)

EJERCICIO

Escribir encima de cada nota el nombre que le corresponde (Guiarse por la nota
que ocupa la misma linea que la clave y cuyo nombre esti indicado).

Sol -
e o & = % . h
Clave de 8ol [z . - — — |
en 1° linea e e A vﬁ:ﬁuﬂ —1
=z
-
ol -z =
Clave de Sol T m— S ——-R L
2 If & e —= 2
en 2* linea % &
4 ; T [~ R~ 7
DU - 2 = -
Clave de Do — T s m et T % g -
en 1' linea % = = e 3
oJ o T . 7
Do r-
Clave de Do e < —e—0Q
e —— 2 -— —3
en 2* linea % T~ — = = T — 4
- P
-
2 2=
Clave de D¢ ¢ Do _ s 22 —— ——
. % T e — — % -
en 3* linea S — Y B dn———— > o —H
- 4 =
Do Prar-
) 2 - ®
Clave de Do E%_, e — e
en 4' linea | e s e B =}
-
»
- A
Fa * =
Clave de Fa & S o —————— — J’L_,_“*’Q"—:;Ln_l _:—Z—:ﬂ
en 3! linea == % —  — —4

Clave de Fa @:ﬂ;—:; =

-
: M - . bl i
- S— = PR M 4 o — -
en 4° lines == = - = oa %

(1) Véase la nota (c) de la obra.

5.7 .4




DE LLA RELACION DE LAS CLAVES ENTRE Sl

s

7° Leccién.

onidos el puesto determinado que debe ocu-
elegir uno de ellos que, sirviendo de sefial

23. Para designar a cada uno de los s
par en la escala general, se ha convenido en

s los demas sonidos entre si. (1)

ermita fijar la relacién de todo

o punto de partida, p

10.

linea, dentro del 2¢ espac

la clave de sol en 2¢

Este sonido es el la colocado en

24. Por la s
que este la puede hallarse igualmente ¢

8e vera

te tabla, que indica la relacién de las claves entre si,

iguien

n ¢l pentagrama. empleando otras claves.

A_(D)

Clave de Sol

2¢ linea

Clave de Sol

1* linea

Clave de Do
Clave de Do

2¢ linea

1
1
t
4
i
i
]
|

Clave de Do
3" linea

Clave de Do

oy
4

4* linea

Clave de Fa

-

$* linesa
Clave de Fa

la #1 do re mi/

fa sol

e signo /\ son las que estan colocadas sobre la misma linea que

1* Las notas colocadas en una misma columna producen los mismos
u mismo nombre.

llevan los mismos nombres.

Las notas indicadas con est:

OBSERVACIONES.

2.
ocupa la clave y llevan s

sonidos y

3" Las notas indicadas con una (D) son el la del diapason.

(1) Véase la nota (d) al final de In obra
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DE LOS MOVIMIENTOS

25. Cuando dos notas inmdiatas se suéeden, torman el MOVIMIENTO CONJUN-

TO.
Movimientos conjuntos
-~ ) 21 11}
E;j. =
141 - L~ 4 )1}

26. Cuando dos notas no inmediatas se suceden, forman ¢! MOVIMIENTO DIS-
JUNTO.

Movimientos disjuntos
—dD. S

=== c==

EJERCICIOS

1° Escribir en clave de sol 2* linea las notas siguientes colocadas en diferentes

claves.

DE LAS VOCES
8* Leccién.

27. Existen dos géneros de voces.
1* Las voces de hombre.
Z¢ Las voces de mujer o nifio (estas voces son una octava mas aguda que las de

hombre). ‘
28. Cada uno de estos géneros se divide en voces graves y voces agudas.

La voz aguda de mujer o nifio se llama SOPRANO.

-—  grave —_ —_ CONTRALTO
— aguda de hombre — TENOR.
—  grave — —_— BAJO.

B.A 4.



29. Las voces forman las siguientes subdivisiones. 1

TABLA DE LA SUBDIVISION DE LAS VOCES

VOCES DE MUJER Agud Soprano, o primer soprano o primer tiple.
udas.
° Jl £ Mezzo soprano, o segundo soprano o segundo tiple.

NISO. Grave. Contralto.

Primer tenor.

Agudas. {
VOCES Segundo tenor.
Primer bajo, o barftono.

DE HOMBRE. l Graves. {
Segundo bajo, o bajo profundo.

30. Estos diferentes géneros de voz (que tienen una extensién ordinaria de 12 a
18 notas sucesivas), no ocupan un mismo registro en la escala .general, ni se escriben
be para instrumentos en claves di-

.todos ‘en una misma clave. Por este motivo se escri
ferentes, v algunos de grande extensién usan una clave para las notas graves y otra

para las agudas.

EJERCICIO

Reproducir la tabla de la subdivisién de las voces.

DE LA APLICACION DE LAS CLAVES
A LAS VOCES Y A LOS INSTRUMENTOS

9 Leccion.

31. Ya hemos visto (cuadro de la relacién de las claves entre si, § 24), que la
clave de fa 4¢ linea es la que produce las notas mas graves de la escala‘general; al pre-
sentar los registros cada vez mas agudos, 1as otras claves se suceden por el orden 8i-
‘guiente: la clave de fa 3* linea: la clave de do 4* linea; la clave de do 3°* linea; la clave
de do 2¢ linea; la clave de do 1¢ linea; la clave de sol 2* linea, y por fin la clave de sol

1* linea. (1).
Vamos ahora a indicar a que género de voces y a que instrumentos se aplican

estas claves.

32. CLAVE EN FA 4+ LINEA
T e ordimasia de 1a vor de ler. bajo o barfton o T
{ ") ! -3 2 2 g '
= —

(1) recordamos de nuevo (§19 — Nota) que la clave de fa 3% linea la de do en 3 v Ia de sol

en 1° estén hoy dia en desuso.
’ B.A 4.
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VOCES. { PRIMER BAJO o BARITONO. ()
SEGUNDO BAJO o BAJO PROFUNDO.

FAGOT.
TROMPA (para algunas notas solamente).

TROMEON BAJO.
INSTRUMENTOS, OFICLEIDE o FIGLE.

VIOLONCELO.
CONTRABAIJO.
33. CLAVE DE DO EN 4+ LINEA
[T Extansion ardinaria 4o 1n ven ae 1o Tenon
! — —e—m—e—a 2,

Extensién ordinaria de Ia voz de 2* Tenor. ;
'

cMe e m e e e e e e mm e tmcmmm e

VOCES. { PRIMER TENOR.

SEGUNDO TENOR.

FAGOTE (para algunas notas agudas).

INSTRUMENTOS. { TROMBON TENOR.
VIOLLONCELO (para algunas notas).

34. CLAVE DE DO EN 3+ LINEA

i
Extensién ordinaria de la voz de Contralto. !
i

s o =

VOCES. CONTRALTO.

TROMBON ALTO.
VIOLA.

ALJJ

INSTRUMENTOS. {

35. CLAVE DE DO EN I' LINEA

.............................................................

. Extensién ordinaria de la voz de ler. Soprano
' oo ® 2 =

]
|
E o [ -] A . ¢ |
%:La—v——_a;——’—r’;u 1
& ' - |
E Ext.ensién ordmarm de la voz de 2* Soprano o Mezzo Soprano

VOCES {PRIMER SOPRANO.
SEGUNDO SOPRANO o MEZZO SOPRANO 1,

(1) Antiguamente se escribia en clave de fa 3 liena.
{2) Antes se escribia en clave de do 2* lines
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" 36.. '
— CLAVE DE SOL EN 2 LINEA

W.
—_—
b1 |
)+ |
. | |
-~

_ VIOLIN
VIOLA
VIOLONCELO (para algunas notas agudas
FLAUTA
OBOE
CLARINETE
INSTRUMENTOS W TROMPA

' CORNETIN
TROMBA
CORNO INGLES
SAXHORN
| SAXOFON

87. La musica para PIANO, ORGANO Y ARPA se escribe sobre dos pentagra-
mas,

El pentagrama inferior, sobre el que va colocada la clave de fa 4* linea, sirve
para los sonidos graves, que generalmente ejecuta la mano izquierda.

El pentagrama superior, sobre el que va colocada la clave de sol 2* linea, sirve
para los- sonidos agudos que generalmente ejecuta la mano derecha. (%)

Se unen estos dos pentagramas por medio de un rasgo, que en cartellano se llama
llave, y cuyo signo se escribe al principio de cada linea.

Ej‘s
l

Existe atn otra clase de llave que se usa solamente en las partituras (*), y que
sirve para abrazar dos o més pentagramas ocupados por instrumentos de una misma
especie o por diferentes partes corales.

=

(1) Véase la nota (e) al final de.la obra.

(2) Se llama Partiturs & la reunién de todas ias partes de un trozo de miisica escrito para va-
rias voces o instrumentos.

Pars efectuar esta reunién, se escriben todas las partes una.debajo de otra, de manera que
cada compés de uns de ellas, corresponds al mismo compés de cada una de las otras. La partitara tie-
ne la ventaja de que se puede abarcar de un solo golpe de vista el conjunto de una composicién.
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38. OBSERVACIONES. — 1' Siendo mucho mas conocida la clave de sol 2* lines que cualquiera
de las de do, se escriben ordinariamente con eza clave todas las piezas de canto para voz de sOpTrano
o tenor. La miisica escrita en clave de sol y ejecutada por voces de hombre, resulta al ofdo una oe-
tava més baja que la anotacién,

2* No siendo indispensable el conocimiento de todas las claves sino a aquellas personas que de-
sean trasportar o emprender el estudio de la armonia y de la composicién, las que se proponen sola-
mente cantar o tocar un instrumento, pueden limitarse al estudio de la clave correspondiente a su
género de voz o a su instrumento.

EJERCICIO

Reproducir la tabla precedente sobre la aplicacién de las claves a las voces y a
los instrumentos.

DE LOS SILENCIOS
10* Leccién.

39. Los SILENCIOS son unos signos que indican la ausencia momenténea del
sonido.

40. Hay siete figuras de silencio que expresan la duracién més o menos larga de
la ausencia del sonido, éstas son:

1° SILENCIO DE REDONDA . .. . =
2° SILENCIO DE BLANCA .. =
3¢ SILENCIO DE NEGRA ... . v B
4 SILENCIO DE CORCHEA ... .¥

5° SILENCIO DE SEMICORCHEA ... ... L

6° SILENCIO DE FUSA ... . g

7> SILENCIO DE SEMIFUSA (3) ... _ g

El silencio de redonda se coloca debajo de la cuarta linea y la pausa de blanca
encima de la tercera linea (3); las otras figuras se colocan indiferentemente sobre el

pentagrama.
EJERCICIOS

1° Escribir, encima de cada una de las siguientes figuras, el nombre que le per-

tenece. ,
e P ¢ Y .7 q _y

2° Trazar, debajo de cada uno de los siguientes nombres, la figura de silencio que
lo expresa.

SILENCIO DE SEMICORCHEA — SILENCIO DE NEGRA — SILENCIO DE BLANCA
SILENCIO DE FUSA — SILENCIO DE REDONDA — SILENCIO DE CORCHEA
SILENCIO DE SEMIFUSA

8> Examinar todos los silencios que se hallen en una pégina de misica.

(1) En algunas ediciones se da al silencio de negra una de las formas siguientes X }

(3) Obsérvese Ia relacion que hay entre las dos primeras figuras ¥ la que existe entre las cinco
dltimas. La pausa de redonda es la que se coloca debajo de la 4* linea; la pausa de blanca es la
misma figura colocada encima de la 3 linea. La pausa de negra se parece a un siete al revés, la
pausa de corchea a un siete bien trazado, y las figuras siguientes no difieren de esta dltima sino por
el ndmero de sus corchetes.

(3) No siempre se colocan las pausas de redonds ¥ blanca debajo de la 4* linea y encima de
la 8, respectivamente, pues a veces van colocadas debajo o encima de otras lineas; pero esto es ex-
cepcional y siempre que se hace es para obtener més claridad.



, ' 15
DEL VALOR RELATIVO DE LAS EIGURAS DE SILENCIO

11* Leccién.

41. Estando dispuestas las figuras de silencio en el orden que hemos indicado
(§ 40), la pausa de redonda representa la méas larga duracién y cada una de las otras
figuras, vale la mitad de la que la precede y por consiguiente el doble de la que la sigue.

EJEMPLO

EL SILENCIO DE REDONDA ... vale: 2 pausas de blanca 6 4 de negra u 8
; de corchea 6 16 de semicorchea 6 32 de
fusa 0 64 de semifusa.

—_— vale: 2 pausas de negra 6 4 de corchea u
EL SILENCIO DE BLANCA .. —— 8 de semicorchea o 16 de fusa o 32 de

semifusa.

EL SILENCIO DE NEGRA ... Ly vale: 2 pausas de corchea 0 4 de semicor-
chea u 8 de fusa 6 16 de semifusa.

IA

EL SILENCIO DE CORCHEA ... v4 vale: 2 pausas de semicorchea 6 4 de fusa
u 8 de semifusa.

EL SILENCIO DE SEMICORCHEA..‘7 vale: 2 pausas de fusa 6 4 de semifusa.

EL SILENCIO DE FUSA ... -7 vale: 2 pausas de semifusa.

RELACION DE VALOR ENTRE LAS FIGURAS DE NOTA Y LAS
FIGURAS DE SILENCIO

42, Cada figura de silencio tiene un valor correspondiente al de una figura de

nota.
EJEMPLO
- > —" 1 ) - 1 L . < -
e —————— e
silencio | El silencio i El silencio 1 El silencio : El silencio 1 El silencio ' El silencio
de t de [ de l de ' de § de t de
Redonda |, Blanca | Negra : Corches | Semicorchea ! Fusa ' Semifusa
equivale | equivale | equivale { equivale equivale 1 equivale : equivale
& una ] a una ] a una ' a una f a unsa i a una, | a una
Redonda ! Blanca ! Negra ! Corches ! Semicorchea ! Fusa ! Semifusa
— !‘ r r ¥ i — 4
E=S=s==—===_— = — E : F
EJERCICIOS

1° Reproducir la tabla del valor relativo de las figuras de silencio (§41).
2¢ Escribir debajo de las siguientes figuras de silencio las figuras de las notas
que tienen el mismo valor.

v

-
HHE -- H41

~l!=’
<+ 1 J
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3¢ Eseribir debajo de las siguientes figuras de nota las figuras de silencio que
tienen el mismo valor.

DE LAS ALTERACIONES

12* Leccidn.

43. Las ALTERACIONES son unos signes que moditican &l sonido de las notas
a las cuales afectan.

Las alteraciones son tres:

10 El SOSTENIDOﬁ . que sube la entonacién de la nota.

2> El BEMOL b , que baja la entonacién de la nota.

3* El BECUADRO § , que destruye el efecto del sostenido y del bemnol, esto es,
haja el sonido que antes ha elevado el sostenido, y sube el que anteriormente ha bajado
el bemol.

44. Se coloce.n las alteraciones:

1° Delante de las notas que modifican y sobre la misma linea o en el mismo
espacio que ocupan dichas notas. (Su efecto se hace extensivo sobre todas las demas
notas del mismo nombre que se hallen después dentro del mismo compds ('} aunque
estén en distintas octavas). En este caso toman el nombre de ALTERACIONES ACCI-
DENTALES o ACCIDENTES.

20 Al principio del pentagrama e inmediatamente después de la clave, siempre
sobre la misma linea o en el mismo espacio que ocupa la nota que ha de ser modi-
ficada. (Mientras que las alteraciones permanezcan en la clave, su efecto conlinuars
sobre todas las notas del mismo nombre, sea cual fuere la octava en que estén colo-
cadas) .

45. Existen ademas:
1° El DOBLE SOSTENIDO ## o X , que sube la entonacién de la nota dos
veces mas que el simple sostenido.

20 El DOBLE BEMOL bb , que baja la entonacién de la nota dos veces mas que
el simple bemol. (2)

EJERCICIOS

1° Trazar las figuras de las alteraciones indicadas a continuacitn.
BEMOL — BECUADRO — SOSTENIDO:- — DOBLE SOSTENIDO — DOBLE BEM u..

2¢ Escribir el nombre de las alteraciones siguientes:

h— b — f# — bb— x
3¢ Examinar detenidamente una pagina de musica a fin de reconocer las alteru-
ciones que se hallen en ella.

(1) Véase la palabra compas. (4* Parte, 1* leccicn. § 1785.
(2) Véase la nota (f) al final de la obra.
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50, Igualmente puede colocarse también el puntillo después de las figuras de si.
lencio. Su efecto es el mismo que cuando sigue a una figura de nota, esto es, aumenta
al silencio la mitad de su duraci6n.
) Generalmente no se usa-el puntillo después de las pausas de redonda, blanca y
negra, sino que s6lo se emplea a partir de la pausa de corchea.

51. TABLA
DEL VALOR DE LOS SILENCIOS CON PUNTILLO

La pausa dé corehea con puntillo. .. ¥* vale: 1 pausa de corchea y 1 cuarto de pausa de negra.. ¥ :I
La pausa de semicorchea con puntillo 7 ° — 1 pausa de semicorcheas y 1 octavo de pausa de negra q 1
La pausa de fusa con puntillo ...... i * .- 1l.pausa de fusa y 1 dieciseis avo de pausa de negra i _7

DEL DOBLE PUNTILLO

52. Pueden también colocarse dos puntillos después de una nota o de un silencio.
El segundo puntillo aumenta la duracién de la nota o del silencio la mitad del valor
del primer puntillo, es decir, aumenta ain a la nota o al silencio la cuarta parte de
su duracién primitiva. (1)

Una blanca con dos puntillos

[/}
%3
/)

equivale al valor de
una blanca una negra y una corchea

Ei. s —
L t P
o de
siete corcheas
F ’ 1 1 1 Lr
S - = (S—

53. Resulta, pues, que con el auxilio del doble puntillo se pueden obtener dura-
ciones equivalentes a siete octavas partes del valor de cualquiera de las figuras de las
notas. En el ejemplo que precede, la blanca con dos puntillos equivale a siete octavos

de. redonda. EJERCICIOS

1¢ Indicar la relacién de valor de cada una de las siguientes figuras de nota
con puntillo con las figuras de nota simples. (2)

BLANCA CON PUNTILLO ‘9 * CORCHEA CON PUNTILLO p'FUSA CON PUNTILLO g

2° Indicar la relacién de valor de cada una de las siguientes figuras de nott’!
con doble puntillo con las figuras de nota simples.

BLANCA CON DOS PUNTILLOS r * CORCHEA CON DOS PUNTILLOS p

(1) Aun se podrian aiadir, lo que raras veces acontece, un tercero y hasta un cuarto puntillp:
el ‘tercer puntillo valdria, pues, la mitad del segundo y el cuarto la mitad del tercero.

(2) Para facilitar la demostracién llamamos nota o valor simple, al representado por una figu-
ra de nota sin puntillo y mientras no forme parte de un tresillo. (Véase para el tresillo la leccion
que sigue). .4
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DEL TRESILLO

14* Leccidn.

54. El TRESILLO es la division ternaria de una figura de nota.

55. Ya hemos visto anteriormente(§10) que el valor de una figura de nota es
divisible por dos (cuya divisién se llama binaria); pero hasta ahora no conociamos
ningin signo para dividir la duracién de una figura de nota en tres partes iguales.

Esta divisién se obtiene por medio del tresillo y se llama divisién ternaria.

56. A fin de no aumentar los signos que sirven para escribir la musica, lo cual
haria dificil su lectura, se emplean para representar el tresillo, las mismas figuras de
duracién que ya conocemos. Solamente que tres de estas figuras (o un nimero de fi-
guras equivalente a la misma suma de valor) empleadas en una divisién ternaria, tie-
nen igual valor que dos de las mismas empleadas en una division binaria.

Se escribe la cifra 3 encima o debajo del tresillo, cuya cifra es suficiente para
indicar la divisién ternaria.

3N Este tresillo de corcheas equivale a una negra.
Ej. Cada corchea vale por consiguiente el tercio
de una negra.

57.
TABLA DE LOS VALORES DE LAS NOTAS EN TRESILLO
LA REDONDA ... o  vale: 3 blancas....... en tresillo o b op
: |
LA BLANCA . ... .. !o — 3 negras.... ... — } r
Pl
LA NEGRA ... . . r — 3 corcheas....... ... —_ C C P
LA CORCHEA . .. .. P — 3 semicorcheas....... — E E r
O
LA SEMICORCHEA .. P — 3 fusas .. ... —_ E E r
—

LA FUSA . ... ... a — 3 semifusas ... —_— E E r

58. Puede un tresillo no formar un grupo de tres notas iguales, con tal que la
suma de sus duraciones sea equivalente a la de tres notas iguales.

EJEMPLO

TRESILLOS

en notas Suma de duraciéon

de S equivalente a } 3 0 a una }r
LL-J negra simple

T
CELr
T
ELELT
diferentes duraciones —— un tresillo de corchea
iy
RN
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59. Los silencios pueden también formar parte del tresillo; en este caso su valor
debe ser igual al de las notas que reemplacen.

EJEMPLO
3
L’ v
Aqui 1a pausa de corches Aquf la pausa de negra
reemplaza la corchea reemplaza la negra

iy | T

ey

DEL SEISILLO

60. El SEISILLO es la reunién en un solo grupo de dos tresillos inmediatos.

En vez de indicar con un 3 cada tresillo por separado, se escribe con un 6 colo-
cado encima del grupo entero.

EJEMPLO
T ——
creeeer ELLELS
en lugar de en lugzar de

cLrees CLyCLr

61. Es preciso no confundir el seisillo con el tresillo en el cual cada nota esta
dividida en dos.

El primero mﬁ es la divisién ternaria de las notas de un grupo bina-
~—b

ro J J
El segundo m es la divisién binaria de las notas de un grupo ternario

N
JT] (Este forma parte de los tresillos como ya hemos tratados en el(§58).
N

DE LAS DIVISIONES IRREGULARES

62. A veces se presentan unos grupos que dividen irregularmente una figura de
nota.

Estos grupos compuestos de un nimero de notas impar, como por ejemplo de 5.
de 7, de 9, etc., son representados por la especie de nota par que proporciona la divi-
sién més andloga e indicados siempre por una cifra sobrepuesta al grupo.

EJEMPLO
5 - i ~ N e
equivale a equivale a equivale a
r il o

L'i
B.A 4.
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1° Escribir algunos tresillos de corcheas que equivalgan a la duracién de los si-
guientes valores.

9o Escribir varios tresillos unos con valores desiguales y otros conteniendo si-
lencios, equivalentes a la duracién de las figuras siguientes.

F g

3¢ Escribir seisillos que sean equivalentes a la duracién de las siguientes fi-
guras.

foof

4° Escribir algunos grupos de 5, 7, 9 y 11 notas, que equivalgan a la duracién
de las figuras siguientes.

'F p r Lo
DE LA LIGADURA
15* Leccién.

63. La LIGADURA (!) es un signo que une dos notas de un mismo sonido y
casi siempre de up mismo nombre, aunque sean de diferente duracién.

Este signo indica la unién del valor de la segunda nota al valor de la primera.

Se dice entonces que las dos notas son ligadas.

El primer ejemplo expresa una duracién igual a una blanca y una corchea.
El segundo ejemplo expresa una duraci6n igual a dos redondas.
64. Igualmente pueden ligarse unas a otras mdis de dos notas consecutivas.

65. La ligadura es indispensable para obtener las duraciones que no se pueden
escribir por medio de los signos de que ya hemos hablado anteriormente.

\ EJERCICIOS

1¢ Escribir por medio de notas ligadas valores equivalentes:

a cinco corcheas.
a tres redondas y una blanca.

a dos redondas y tres corcheas.
a una blanca, una corchea y una semicorchea.

2¢ Hacer una recapitulacién de esta primera parte y ejercitarse después en exa-
minar sobre una pagina de musica, todos los signos de los cuales se ha tratado hasta

aqui.

FIN DE LA PRIMERA PARTE

. (1) Hablamos auqui de la ligadura solamente como signo de duracion: mAs adelante veremos su
significado como signo de acentuacion.
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SEGUNDA PARTE

LA ESCALA - LOS INTERVALOS

DE LA ESCALA DIATONICA

1" Leccién.

66. Se llama ESCALA DIATONICA una sucesién de sonidos, dispuestos por
movimiento conjunto y segin las leyes de la tonalidad. (1)

Sucediéndose las siete notas de esta manera: do, re, mi, fa, sol, la, si, (cuyo -
orden ya hemos dado a conocer en el parrafo 15) y afiadiendo a dichas notas un octavo
sonido, tendremos formada la escala diaténica.

Este octavo sonido es la primera nota repetida en la octava superior.

5 8 1 2
¥ ler. sonido repetido
en la octava supetior

El do, nota final de esta serie, puede ser igualmente la nota inicial de otra nue-
va serie, semejante a la primera, pero mas aguda.

A las notas de la escala se les da también el nombre de GRADOS.

TONO Y SEMITONO

67. Los grados o notas de la escala no guardan igual espacio entre sf: entre
unos la distancia es mayor, entre otros es menor.

La distancia mayor se llama TONO.

La distancia menor se llama SEMITONO.

(1) Se trataré de la tonalidad en la 3" parte,



68. El TONO existe:
entre el ler. grado y el 2° grado

_— 20 — 3er. —
— 4 — Be —
— 5e —_ 6° —
J— 5° —_ 70 —_—

El SEMITONO se halla:
entre el 3er. grade y el 4° grado.

-— Te —_ 82 —
g P 5 6 7 k8
Ej‘ — %M’*—Q——-—n I ¥ - :uu
@y bogoal tono Jd tong J tonp =

69. La escala diaténica consta, pues, de 5 tonos y 2 semitonos.
Veremos, mas adelante, que la escala diaténica, no solo puede empezar por el
do, sino por cualquier otra nota.

EJERCICIOS

Reproducir la escala escrita en los ejemplos que preceden e indicar entre qué
grados se colocan los tonos y semitonos.

DE LA DIVISION DEL TONO

SEMITONQ DIATONICO Y SEMITONO CROMATICO

2' Leccion.

70. El tono se divide en dos semitonos.

Entre dos notas separadas por un tono, por ejemplo, do-re, existe un sonido in-
termedio.

De la nota do a ese sonido intermedio, hay un semitono.

De ese sonido intermtedio a la nota re, hay otro semitono.

El sonido intermedio puede obtenerse:

1° Subiendo el sonido de la nota inferior por medio de un sostenido §  (El sos-
tenido sube un semitono el sonido de la nota delante de la cual se coloca).

A E tono g tono
! Son. interm, >

~_1 tono __~ ”'i’ g;:grm.
\———/

2¢ Bajando el sonido de la nota superior por medio de un bemol b . (El bemol
baja un semitono el sonido de la nota delapte de la cual se coloca).

T T —
1. tono "L, tono 1 I S
500 L. tono 1. tono
) 2 o] : % Lo
EJ' fen“———-—-—ﬂ —-
~_ltono . sotl\. t:)r::::rm.

El! sonido intermedio puede colocarse siempre entre dos sonidos separados por un
tono; por ‘consiguiente, el tono puede siempre dividirse ¢n dcs semitonos,

B.A.4.

23
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SEMITONO DIATONICO — SEMITONO CROMATICO

71. Los dos semitonos que forman un tono no son iguales: uno es mayor que
el otro.

El menor se llama SEMITONO DIATONICO.
El mayor se llama SEMITONO CROMATICO. (1)

El SEMITONO DIATONICO es el que existe entre dos notas de diferentes nom-
bre (o sea de grado a grado).

semitono diaténico

semitono diaténico semitono diaténico

2 , 2 i 7 _

El SEMITONO CROMATICO es el que existe entre dos notas de un mismo nom-
bre, pero estando una de ellas alterada (o sea de un grado al mismo grado alterado) .

semitono croméatico semitono cromético

0 2 -
NS =——

7%. Se vé por lo que precede que el tono contiene siempre dos semitonos de di-
ferente naturaleza: uno diaténico y otro eromitico.

Si se pasa del do al re subiendo la nota inferior por medio de! sostenido, el se-
mitono cr-méatico se presenta antes que el diaténico.

T T N
¥% tono crom.” % tono diat.™

/] : -
2 == D =

W

Si se pasa del do al re bajando la nota superior, tiene lugar lo contrario; e! se-
mitono diat6énico se presenta antes que el croméitico.

% tono diat. ™% tomo crom>

1 tone

[}

b

73. OBSERVACION. — EI tono se divide en 9 partes iguales; cada una de estas partes se llama
COMA. Es la menor diferencia apreciable al ofdo entre dos sonidos. (2)

El semitono diaténico, que es el menor, vale 4 comas, es decir 4 de tono.

9
El semitono cromético, que s el maycr, vale 5 comas, es decir 5 de tono.

(1) Sobre este puntc los fisicos no estin de acuerdo con los musicos.

(2) Algunos pretenden que el tono se divide en cinco comas; segin las leyes de la actstica hay
varics especies de comas. etc.; pero estos hechos, asi como las consideraciones que llevan consigo, no
tienen importancia alguna desde el punto de vista practico de la musica,

304
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La distancia de una coma se halla, pues, entre el somido sustenidv y el sunido bemolado que
dividen el tono.

El sonido sostenido es una coma mas agudo que el sonido bemolado.

EJEMPLO
9 comas
1 tono
4 comas
™~ 14 tono diatonice e
8
- 5 comas Dot 7
4 15 tono eromético Reb 5 6 o "TJ— Gome
4 coma coma
Do coma
! como b coinas y,

coma % tono cromatico

. coma 4 comas
1% tono diaténico 9 comas

1 tono

74. En este ejemplo la linea angulosa representa la distancia que separa el do
del re.

Cada uno de los nueve escalones de esta linea, representa una coma.

Se vé por consiguiente:

1¢ Que de do a do sostenido, semitono cromatico, hay cinco comas, y que de do
sostenido a re, () semitono diaténico, hay cuatro comas.

2¢ Que de do a re bemol, semitono diaténico, hay cuatro comas, y de re bemol a
re, semitono cromatico, hay cinco comas.

3¢ Que de re bemol a do sostenido, hay una coma.

75. En los instrumentos en que se ha de producir el sonido, como el violin, el
violoncelo, etc., el ejecutante llevado por el sentimiento melédico se somete involunta-
riamente a esta diferencia.

En los instrumentos de sonidos fijos, como el piano o el 6rgano, se ha adoptado
el acorde temperado o teimnperamento. Estando los dos semitonos tan préximos uno de
otro, reparten, el tono en dos partes iguales, dando el mismo sonido y ejecutdndose
con la misma tecla.

El temperamento favorece la enarmonia de la cual trataremos en el capitulo si-

guiente. EJERCICIOS

1¢ Escribir la nota sostenida y la bemolada que forman semitono entre las no-
tas siguientes.

2¢° Indicar de que especie son los semitonos que se hallan entre las notas inme-
diatas siguientes.

| 11 s )

(1) Se llama algunas veces nota natural la que ni es sostenida ni bemolada; asi, se podria de-
cir “de Do sostenido a Re natural.” La palabra natural nos parece superflua, puestc que sélo debe
especificarse la alteracién que. afecta a una nota; por consiguiente cuando no se especifica se com-
prende que la nota no es alterada.

RA4
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DE LA ENARMONIA

3* Leccién.

76. La ENARMONIA es la relacién, la especie de sinonimia existente entre dos
notas de diferente nombre, pero.afectas ambas a un mismo sonido: (*) do “ vreb.
miy fa b forman, pues, una ENARMONIA.

S
enarmonia 4 charmonis
E, . *—M_ H T +

Las notas que forman la enarmonfa se llaman NOTAS ENARMONICAS: (2)
do ﬁ y re b son por consiguiente enarménicas una de la otra; siendo do ﬂ nota enar-
monica de re b, y re b nota enarménica de doﬁ .

EJERCICIO

Escribir al lado de cada una de las siguientes notas, la que forma enarmonia
con ella.

14 ) 1 i il ) |

DE LOS IN S
4* Leccién. 0 TERVALO

77. Se llama INTERVALO la distancia que separa dos sonidos.
Los intervalos se miden por el nimero de grados que contienen, incluso, el so-
nido agudo y el grave. El nimero de grados estd expresado por el nombre del intervalo.

78. El intervalo puede ser ASCENDENTE o DESCENDENTE.
Es ASCENDENTE cuando se mide del grave al agudo. (Cuando la primera nota
que se nombra represenia el sonido grave).

.

interv. ascendente re, sonido agudo

p— el AR {

Ej. @ rm— = R
do, 1*

)i
- | ]

nota nombrada
sonido grave

Es DESCENDENTE cuando se mide del agudo al grave. (Cuando la primera no-
ta que se nombra representa el sonido agudo).

P Interv. descendente

re.sonido !EEEE
Ej. m
do, 1* nota nombrada

sonido agudo

Mientras no se advierta lo contrario, se considerard siempre el intervalo ¢omo
ASCENDENTE.

(1) Por consecuencia natural del temperamento del cual hemos hablado en la leccién anterior.
(3) Se les llama también notas sinénimas.
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79. Se llama UNISONO el mismo sonido producido por varias voces o instru-

80.

El intervalo que contiene 2 grados
‘ se llama
SEGUNDA

El intervalo que contiene 3 grados
se llama
TERCERA

El intervalo que contiene 4 grados
se llama
CUARTA

El intervalo que contienz 5 grados
se llama
QUINTA

El intervalo que contiene 6 grados

se llama
SEXTA

. El intervalo que contiene 7 grados
se llama
SEPTIMA

El intervalo que contiene 8 grados

se llama
OCTAVA

El intervalo que contiene 9 grados
se llama
NOVENA

El intervalo que contiene 10 grados
se llama
DECIMA

mentos; por consiguiente el unisono no es un intervalo. (1)

NOMBRES DE LOS INTERVALOS

segunda

1S
i
o
®
9
i

cuarta
cuarta /’—3—\
o
721 ., =¥ 1 l_i—_."_g"ﬂ
3 2% k> —F -2 T
E3
. quinta
quinta —~— 2 B
e 8 4
’@r—'r-‘k‘“{:m
n_ % L3 ] % T - _—tj{j
<
sexta
sexta /’Td
= st e aety
; & = —
séptima
séptima 5 6
T Y :H’ .._._9
= D = » 1 L8 D S 3
=gttt —r
>
octava
octava .
~ 3459832
— =
s =)

novens
novena /—(;_7} _z_

— w9 sas55e

81. Si el intervalo fuese descendente, en-lugar de contar el ntimero de grados que

Intervalo descendente

Ej. de
SEXTA

contiene partiendo del sonido grave, se contaran partiendo del sonido agudo.

sexta

(1) De un sonido al mismo sonido no hay intervalo: lo mismo en geometrfa: de un punto al

mismo punte no hay distancia.
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EJERCICIOS
1* Reproducir la tabla de los nombres de los intervalos toiiando como punto de
partida la nota re para la primera columna y la nota la para la segunda.
2° Indiquese el intervalo que separa la dos notas unidas por una linea curva, en
el siguiente ejercicio.

.y
> i & 914 14 § ,L

(Siguen los Intervalos)

DE LOS INTERVALOS SIMPLES Y COMPUESTOS (%)

5* Leccidn.

82. Llamase INTERVALO SIMPLE, al que no excede la extensién de una octava;
por lo tanto:

La SEGUNDA
La TERCERA
La CUARTA

La QUINTA F son INTERVALOS SIMPLES.
La SEXTA

La SEPTIMA
La OCTAVA

-

83. Lldmase INTERVALO COMPUESTO, al que excede la extensién de una oc-
tava, por consiguiente:

La NOVENA L
La DECIMA son INTERVALOS COMPUESTOS.
La UNDECIMA

El intervalo se puede doblar a una o mas octavas del intervalo simple.

a8
2e gn 16 f! .
Ej. R — -
® v &
2* doblads 2* doblada
a una c¢ctava & dos octavas

RH

o[k

it

(1) En la edicion francesa el autor llama redoublés a los intervalos compuestos, y expone sus
razones por medio de la siguiente nota:-“En lugar de redoublés (doblados) se dicen a veces composés
(compuestos); pero nosotros no hemos querido emplear esta iltima denominacién, por parecernos que
no dé suficiente idea de lo que debe expresar.”

B.A 4.
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84. Para hallar el intervalo simple de un intervalo compuesto, se debe rebajar
tantas veces como sea necesario la cifra 7 del nimero de grados contenidos en este
intervalo, hasta que resulte un residuo que no sea mayor a 3. Este residuo expresara
o] intervalo simple.

EJEMPLO

Para hallar el intervalo simple de la 16%, se rebajard dos veces 7, es decir 14:
el residuo serd 2. La 16* sera, pues, una segunda doblada o elevada a dos octavas.

16
B ¥ 22
& 1 8 9 10 g g - 2 ® =
E;.@m; e
’V . 2 8 4 o
segunda

85. Para hallar el int@rvalo compuesto de un intervalo simple, se debe afiadir al
namero de grados que contiene este intervalo, tantas veces la cifra 7 como octavas
se quiera doblar.

EJEMPLO

Para doblar la tercera a una octava, se anadira al 3 la cifra 7, lo que dara la

décima.
E] . —— — ?—*_—_:pq:_

L A

tercera

Para doblar la tercera a dos octavas;se anadira al 3 dos veces la cifra 7, es decir,
14, lo que dard por resultado la décimaséptima.

L . - ﬁ\l?
décimaséptima i 18 o
/;’.”jg 10 n 12 & _._E»ﬁs ,:”
N ======——cSs=—E_-"Ct=
e UL B

tercera

EJERCICIOS

1¢ Indicar los intervalos simples delos siguientes intervalos compuestos.

= [~ -2

e BN [ = BN £

E =3 e o o e

, L 11 3L _; }‘l' 1& T i | G0 SR
- o ——




30

DE LAS CALIFICACIONES DE LOS INTERVALOS
6* Leccion.

86. Aunque los intervalos contengan un mismo nimero de grados, no son siem-
pre iguales entre sf; por ejemplo, de do a mi, media una tercera, como igualmente media
una tercera, entre el do sostenido y el mi o entre el do sostenido y el mi bemol, puesto
que estos intervalos contienen siempre tres grados.

g—\ @- ‘\% tono
p 1 tono 1 tono tono diat

(ﬁgnso 1 tono diat. -
- 1 bs |

%o’s/ - 1 tonov g semitonos ”

Ej.

A pesar de ésto, estas verceras no son iguales, puesto que de do a mi, hay dos
tonos; de do sostenido a mi, un tono y un semitono diaténico y de do sostenido a mi be-
mol dos semitonos diaténicos. .

Hay pues, varias especies de segundas, terceras, cuartas, etc.

87. Para distinguir esas diferentes especies, existen las siguientes calificaciones:

MENOR — MAYOR — JUSTA — DISMINUIDA Y AUMENTADA.

(Existen también ias calificaciones de SUBDISMINUIDA Y SUPERAUMENTA-
DA; pero estas especies raramente se usan).

He aquf la tabla de las calificaciones que pertenecen a cada intervalo.

La SEGUNDA puede ser| ... menor mayor | aumentada
La TERCERA — disminuida menor mayor | ... aumentada
La CUARTA — disminuida SORURSITR R justa | aumentada
La QUINTA — disminuida | ... | ... justa | aumentada
La SEXTA — disminuida menor mayor | ... . aumentada
La SEPTIMA — disminuida menor mayor | |
La OCTAVA — disminuida | ... 1 . justa | aumentada

El intervalo compuesto lleva siempre las mismas ealificaciones gue el intervalo
simple de donde procede.

OBSERVACIONES. -~ 1* A los intervalos que admiten las calificaciones de mayor y menor, no
se les puede aplicar la de justa y viceversa. .

2* La SEGUNDA es el dnico intervalo que no puede ser disminuido, y 1a SEPTIMA es el tnico
que no puede ser aumentado.

8¢ El intervalo disminufdo es siempre mas pequefio que el intervalo menor o justo.

4' El intervalo aumentado es siempre mAs grande que el intervalo mayor o juste. (Comprobar
estas observaciones en la precedente tabla.)

Se vé por lo que llevamos dicho que el intervalo toma su nombre del nimero de
grados que contiene, y su calificacién del nimero de tonos y semitonos que separan
estos grados.

EJERCICIO .
Reproducir la tabla de las calificaciones que corresponden a cada intervalo.
B.A 4.
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(Siguen los Intervalos)

DE LA COMPOSICION DE LOS INTERVALOS
7* Leccion.
88. Damos a continuacién la tabla de la comp. = de los ciere s {wor tanos

y semitonos), presentando después una mnerbaica gurn gue e pleds cetene: fnd
en la memoria.

TABLA DE LA COMPOSICION DE LOS INTERVA

LOS (%)

= I o - Fenaa il —'"’:',,:”2
La segunda disminufda no menor l
! X mayor = et ada
€8 mAs r nia 5 iats Y -
A qu(ovl:).ena mo 1 semnr:,i?: diats ! 1 tone - L seimilone
segundas Esta sexunda es inadmi- A v
a8itble como Intervaio su- i
perior, puesto gue se cru- A
zarfan los dos sonidos .
R ;
disminuids menor : E : meaindsa
2 semitonns diaténicos 1 torio y I wermienas! R ~ Y 5 enitens h
diatéuires : - 5
terceras e o :
S g .
m &= i
hd !
oS =t y - ,t d,~ -
L., X aume
dlsmmuldg ’us"' . R 2 tonos u;.'lnxul"rnai!o‘nu dia -
1 ton"d?’ 2 semitonos 2 tonos y 1 semitono diaténico ténico v 1 kemitono cro-
cuartas N taténicos matiee 0 3 rapos <)
5 = S
& & B
ntonces se hlama tritono
I= ——
i aumentada
) dmm:nulda justa 3 tonor y 1 semntonn dia-
2 tonos y 2 semitonos 1 tonos v 1 semitono diaténico t6nico v 1 demttano cro-
quln diatOnicos . mitico
tas 7 T e Dl b
? —FH —— P e e s sl
R & -5
4 tonos ()
PP S
d:sminuida menor mayor aumentads )
2 tonos y 3 semitonos |3 tonos y 2 semi-|4 tonos y 1 semi-| 410008 ¥y 1 semitono diad
diatonicos tonns diathntcos tono dintonico [tonlco y 1 :;’“""""‘-’ cro-
m ico
sextas s — = = — =
= o S e e —r———
- - -3
disminuida menor mayer La siptima aumentada
3 tonos y 3 semitonos (4 tonos Yy 2 sem-|5 tonos y 1 semi-lgodria explicarse teérid
. diatfnicos tonos diatonicor tono diatdnico ‘ament 1
tl p'amente, pero en la prac
.‘P mas _— . - tica cstd abselutamente
E Z=— e — P —— 2~ ﬁ en desuso
B < I
oI TSI oo e
disminuida - justa 3 !ononullna:?nnonaa dia
4 tonogigtgnz.e;:nonos 3 lonos v 2 semitonos diatonicos konicos y 1 semitono crod
t.v mAtico
— — — - e
oc as — ¥: = ol

(1) Algunos tedricos de gran autoridad aplican a la 4* y a la 5* las calificaciones de menor y
de mayor excluyéndoles la de justa. Las razones sobre que fundan su opinién son dignas de ser consi-
deradas, no obstante, nosotros nos hemos conformado al uso establecido en el Conservatorio.

Desde el punto de vista préctico esta cuestién no tiene importancia alguna; sin embergo. bueno
serd saber a que cspecie de cuartas y quintas se aplican las cal ificaciones de mayor y de menor.

La cuarta menor La cuarta mayor La quinta menor La quinta mayer
es nuestra es nuestra e3 nuestra o8 nuestra
cuarta justa cuarta aumentada quinta disminuida guinta justa

Véase la nota (g, al final de la obra

(2) El total es el mismo. La diferencia en la maners ue expresarse es motivada por los grados
intermedios que separan las dos notas que forman en el intervalo. Asi, para la cuarta sumentada que
se coloca en la escala menor entre el 4* y 7° grado se enunciars: por 2 tonos, 1 semitono diaténico v
1 semitono cromitico, si la sexta de la escala es menor; y 8i al contrario la sexta de la escala es ma-
yor, se dird 3 tonos. (Véase para la escala menor la 3* parte, B' y 9* leccién..

B.A 4
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MNEMONICA

para retener facilmente en la memoria la composicién de los intervalos

A—REGLAS CONCERNIENTES A LOS INTERVALOS

MENORES, MAYORES Y JUSTOS

89. 1° Los tonos y semitonos, contenidos en un intervalo menor, mayor o justo,
sumados todos juntos, deben dar un total inferior de 1 a la cifra que representa el in-
tervalo.

2° Los intervalos mayores o justos tienen 1 semitono diaténico.

8° Los intervalos menores tienen 2 semitonos diaténicos.

EXCEPCIONES —La 2* y la 3* mayores no tienen semitonos.
La 2* y la 3* menores no tienen mas que un semitono.
La 8% justa tiene dos semitonos.

EJEMPLOS

Para hallar la composicién de la quinta justa, ya sabemos:

1* Que el niimero de tonos y semitonos debe ser inferior de 1 a la ciira 6 que
representa la quinta; este nimero seri, pues, el 4.

2° Que el intervalo justo tiene 1 semitono diaténico.

Luego, si 4 es el total de los tonos y semitonos, si el intervalo justo tieme 1
semitono, la quinta justa contiene pues:

3 tonos
y 1 semitono diaténico
Total 4, nimero inferior de 1 a la cifra 5

que representa la quinta.

I/ quinta justa

—~ 0
- R

= v *7 i towo.
w 1 tono. /2 tono. s

B.A4.
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B—REGLA UNICA Y SIN EXCEPCION
CONCERNIENTE A LOS INTERVALOS AUMENTADOS

90. El intervalo aumentado tiene siempre un semitono cromético mas que el in-
tervalo mayor o justo.

EJEMPLO

Para hallar la composicién de la quinta aumentada, sabemos ya que se debe afa-
dir un semitono cromatico a la composicién de la quinta justa. Luego, si la quinta justa
contiene 8 tonos y 1 semitono diaténico, la quinta aumentada contendré 8 tonos, 1 se-
mitono diaténico y 1 semitono cromatico. (1)

- _~" guinta aumentada ~ —
e T—
 tono - tono _ 15 tono tono ' % tono

1at. crom.

El intervalo superaumentado tiene siempre un semitono cromético mas que el
intervalo aumentado.

C—REGLA UNICA Y SIN EXCEPCION

CONCERNIENTE A LOS INTERVALOS DISMINUIDOS

91. El intervalo disminuido tiene siempre um semitono cromético menos que el
intervalo menor o justo. .

EJEMPLO

Para hallar la composicién de la quinta disminuida, ya sabemos que se debe re-
bajar un semitono cromatico de la composicién de la quinta justa. Luego, si la quinta
justa contiene 3 tonos y 1 semitono diaténico, la quinta disminuida contendri 2 to-
nos y 2 semitonos diaténicos. (2)

__—uinta dismiouida T~
% e
> s —é
v ) tono
“Jono_~\fomo_~ % tomo, %_/
diat. iat.

El intervalo subdisminuido tiene siempre un semitono diaténico menos que el
intervalo disminuido.

(1) Obsérvese que el semitono cromitico no,se enuncia separadamente sino ¢n los intervalos
aumentados.

(2) Téngase presente que el tono se compone de un semitono diaténico y de un semitono cro-
miético. Luego, si se rebaja del tono el semitono cromatico. quedaia solamente el semitono diaténico.

Esto daréd como resultado que el intervalo disminuido tendra 1 tono menos y i semitono dia-
ténico mas que el intervalo justo ¢ mayor.

Para la composicién de los intervalos compuestos, véase la nota (h) al final de ia obra.
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EJERCICIO

Buscar la compnsicién de cada uno de los intervalos de la tabla por medio de la
mnemdénica, practicando las mismas operaciones que en los ejemplos precedentes.

SIGUE LA MISMA LECCION

92. Es indispensable conocer el intervalo que se halla entre dos notas cualesquiera
y su naturaleza, sean o no dichas notas alteradas.

Este conocimiento se adquiere ficilmente por la préctica; pero al principio ofrece
algunas dificultades que trataremos de allanar.

MEDIO PARA CONOCER EL INTERVALO
QUE SE HALLA ENTRE DOS NOTAS

93. Si ninguna de las dos notas estuviese alterada, bastari recordar que en la
escala s6lo existen dos semitonos diaténicos, uno de mi a fa y el otro de si a do. Luego,
ser& fAcil conocer si dichos semitonos o uno de ellos o ninguno, se hallan entre las dos
notas que forman el intervalo que se busca.

Sabiendo el nimero de los semitonss, se hallara la naturaleza del intervalo recor-
dando la precedente tabla (§88).

EJEMPLO

D — ;Qué intervalo existe de do a si?

1° Hay siete grados; es por lo tanto una séptima.
2° Entre estos grados, no hay mis que el semitono mi-fa; es por lo tanto una
séptima mayor. (Compruébese en la tabla.§ 88).

94. Si las dos notas, o una de ellas, fuesen alteradas, se suprimirdn mentalmente
esas alteraciones, buscando la naturaleza del intervalo como en el pérrafc anterior; des-
pués. al reponer estas alteraciones, (mentalmente se entiende), se ha de tener en cuenta
el efecto que estas mismas producen sobre el intervalo inalterado ya conocido. Asf:

B.a 4.
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1° El intervalo inalterado se ampliara un semitono cromético, elevando su nota
aguda por medio de un accidente ascendente, o bajando su nota grave por medio de un

accidente descendente.
Toma entonces la calificaci6én inmediata superior, esto es, mayor en vez de menor, au-

‘mentado en vez de justo o mayor.
Resultari el intervalo ampliado 2 semitonos crométicos, si al mismo tiempo que

es elevada la nota aguda, es también bajada la nota grave.

A 6* menor 6as. mayores 6* aumentada

14 i re

M 11 DY -] ER - ] 1 - - 0

E] . 1t " T » i —4
| - & AL &

(2 setimonos diaténicos) (ampliadas 1 semitono cromético) (ampliada 2 semitonos cromaticos)

1115

2¢ El intervalo inalterado se reducira un semitono cromatico, bajando su nota
aguda por medio de un accidente descendente, o subiendo su nota grave por medio de
un accidente ascendente. Toma entonces la calificacién inmediata inferior, esto es, me-
nor en vez de mayor, disminuido en vez de justo o menor.

Resultarj el intervalo reducido 2 semitonos cromaticos, si al mismo tiempo que
es bajada la nota aguda, es también subida la nota grave.

7 mayor Tas. menores

e i—f&
(1 semitono ciatémieo) (reducidas 1 semitono cromatico) (reducida . semitonos crométicos)

- |
-
» |

3¢ Si tanto la nota grave como la aguda fvesen alteradas, ambas por accidentes
de la misma especie, la distancia entre dichas notas serfa la misma y el intervalo con-
servaria la misma calificacién.

Estas 3 quintas son justas

Ej. @fﬁ%

(1 semitono diatémico)

95. Por este mismo medio se conoce cual es la nota que, sobre otra nota, produce
un intervalo dado.

EJEMPLO
E — ;Cu4l es la tercera mayor de si?

La tercera de si, es re.

(1 semitono diaténico)
B.A4.
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Pero esta tercera es menor puesto que contiene un semitono, (compruébese § 88).

Para transformarla en tercera mayor, es necesario subir por medio de un soste-
nido el re, nota superior.

La tercera mayor de si serad, pues, re sostenido.

OBSERVACION. — No se hallan comprendidos todos los intervalos en la escala diaténica.
Mis adelante (3' parte, 10* leccién, § 148), se veré la tabla completa de los intervalos que se ha-

tlan en las escalas mayor y menor.

EJERCICIOS

1¢ Designar los intervalos que se hallan entre las notas siguientes.

2¢ Designar, encima de las notas siguientes, las rotas que forman los intervalos
indicados. '

5' justa 7* may. 4’ justa 5° dism. 9" men. 2* aum. 6°' men. 7" men. 5 aum. 3 dism.
s « ol )i T 3T Ir Ik 1= II I )}
et | S— | —3
g ——L g i

v

INVERSION DE LOS INTERVALOS
8 Leccion.
96. INVERTIR UN INTERVALOQO, es trocar la posicién respectiva de los dos so-

nidos que lo forman, de modo que el sonido grave del intervalo que se ha de invertir
pase a ser el sonido agudo de la inversién.

97. Se practica la inversién de un intervalo:
Ya sea trasponiendo el sonido grave de dicho intervalo a la octava superior.

. W
\ E,.g—l s
intervale inversién

O bien trasponiendo el sonido agudo de dicho intervalé a la octava inferior.

Ej. B s s ate————
H .
intervalo inversion

98. Solamente los intervalos simples pueden ser invertidos. Los intervalos com-
puestos no pueden serlo, por que la nota grave del intervalo que se habria de inver-
tir, traspuesta a la octava superior, quedaria nota grave de la inversién, y lo mismo
pasaria ¢con la nota aguda que traspuesta a la octava inferior, quedaria nota aguda.

B.A 4,
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99. En la inversién, se trasforman los intervalos de la manera siguiente:

unisono oétava
El UNISONO pasa a ser OCTAVA ——t ——
* o -
i 4 segunda séptima
La SEGUNDA  — SEPTIMA M
- ¥
. tercera “exta
La TERCERA — SEXTA —— ——F
F— o
cuarta quinta
La CUARTA —  QUINTA =
guinta cuarta
La QUINTA —_ CUARTA
3
p sexta tercera
La SEXTA - TERCERA W
>
séptima segunda B
La SEPTIMA — SEGUNDA 3t —
-
octava unisonoe

4 g

La OCTAVA — UNISONO mﬁ"—j
L. 2

El unfsono se invierte también a pesar de no ser intervalo. Subiendo o bajando unc
de sus dos: sonidos, se obtiene la octava.

100. Por la inversién:

Los intervalos DISMINUIDOS pasan a ser AUMENTADOS
— MENORES — MAYORES
— MAYORES —_ MENORES
— AUMENTADOS — DISMINUIDOS
Solamente los intervalos JUSTOS permanecen JUSTOS

B.AA
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TABLA DE LOS INTERVALOS INVERTIDOS

octava octava  séptima sepuma séptima sexta sexta . sexta
. Justa disminuida mayor menor disminuidaaumentada mayor menor

Inversiones =
& -
. imtervalo segunda segunda segunda tercera  tercera  tercers
Iaterval ? ¢, UBIOMO  eromatico menor  mayor aumentadadisminufda menor  mayor
slervalod que ge —3 | R 1 1 T :ﬂ‘ 8
han d¢ omvertir = 1 e 1 4 i
¥ > He
sexta quinta quinta quinta cuarta cuarta .cua‘ru' tercersa
¢ lisminaida aumentada justa disminufidaaumentada justa disminuidaaumentada
[ + A —_ 1 0 - ]
ln" s -r-: - 'l 5——_E:r—§=’-'f_s—d_:-—’—:=:s —;
tercera cuarta  cuarta  cuarta quinta  quinta quinta  sexta
Interval ne se s sumentadadisminuida justa aumentada disminuida jusia aumentadadisminuica
han de inqvertir - I 4 I ! - 4 i |
< o & < - < -
tercera  tercera tercern  segunda segunda segunda intervalo
4 mayor menor disminuidaaumentada mayor menor cromatico unisono
Inversiones WWW@%
sexta sexta sexta séptima  séptima séptima _octava octava
menor mayor aumentada disminuida menor mayor disminuida justa
lmervnkm. que  se m T 't e { gaary e
han de invertir - W—*——EIZEZZ——:N i —3
& < B & -

para hallar facilmente la inversién de los intervalos

101. Sumada la eifra que representa el intervalo que se ha de invertir con la
gque represents la inversién, deben dar por resultado 9.

EJEMPLO
unisono

Intervalos 1 2 3 4+ 5 6 Te 8
unisone

Inversiones 8+ Te 63 b 40 3 2 1
b {

Total S 9 9 9 9 9 9 9

EJERCICIOS

1° Reproducir la tabla de los intervalos dnvertidos tomando por punto de partida
el re en lugar del do.

2° Trazar sobre un pentagrama superior las notas que forman las inversiones de
los intervalos siguientes, indicando el nombre y la calificacién de cada inversion.
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DE LOS INTERVALOS CONSONANTES Y DISONANTES

9* Leccion. ) .
102. Dos notas emitidas simultaneamente forman un INTERVALQO ARMONICO.

103. Los intervalos armonicos se dividen en INTERVALOS CONSONANTES -
CONSONANCIAS y en INTERVALOS DISONANTES o DISONANCIAS.

Tan solo los intel/'valos consonantes se¢ subdividen en varias especies.

TABLA DE LOS INTERVALOS CONSONANTES.

Y DE SUS SUBDIVISIONES (')

CONSONANCIAS octava justa
perfectas quinta justa

tercera menor

CONSONANCIAS ) tercera mayor
sexta memor

imperfectas
sexia mayor
CONSONANCIA )
mixta cuarta justa
CONSONANCIAS Cuarta aumentada -
atraetivag quinta disminuida (%)

Todos los demés intervalos son disonantes.

EJERCICIO

Escribir encima de cada uno de los siguientes intervalos, si es consonante o diso
nante, indicando al lado de cada consonancia, a que especie pertenece.

Fo I B 1T 1T
—4 Hre——r#a—J =r—
Vool ) | A
. 1T i a7
- 1T 5 ) § 0.4 ) 14 V:Y[ o) )11
144 0 T i < g =]
1T 11 ~ ¢4
% || " 11 =% 1 " —H
Zé 1T 1T 3 I L )i R — 1
& 23 v
)i oy H @ [ 372 H 1L n
‘bl\ 1T 7 1 A4 s VE -~ }% 2l 1T o ;e
= >y —8G H
for b H A4 1T < 11

FIN DE LA SEGUNDA PARTE

" 3;1) Esta clasificacién pertenece a Mr. Francois Bazin. (Véase su curso de armonia, 1' leecion
pig. 3).

(2)Nos limitaremos a declarar un hecho. Entrar en axplicaciones sobre esta materia seria usur.
par los derechos a la armonia y transponer los lfmites gue nos hemos trazado al escribir la presente

ohra
B.A 4
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TERCERA PARTE

LA TONALIDAD

104. La TONALIDAD es el conjunto de leyes que rigen la constitucién de las

escalas.
Tomada en sentido mas concreto, la tonalidad o tono indica la unién de los sonidos

que forman la escala diaténica.
105. El TONO y ta ESCALA expresan ambos la misma unién de sonldos; sola-

mente que en la escala estos sonidos deben sucederse por movimiento conjunto, y en el
tono pueden sucederse por movimiento conjunto o disjunto.

EJEMPLO
escala de do tono de do
%@. %—"0 J‘—"—T:';—_—a——_oi
_movimientc conjunto movimiento conjunto o disjunto
t————— \‘\\__———'—’/’

DE LA GENERACION DE LA ESCALA DIATONICA

1* Leccion.

106. Vamos a estudiar las leyes de la tonalidad, Y por consiguiente, aprendere-
mos & formar las escalas, para cuvo objeto nos podra servir de punto de partida cual-
quier nota de la escala general.

Pero examinemos de nuevo la escala diat6nica que ya conocemos.

Las ocho notas que forman dicha escala estan dispuestas de esta manera: dos
tonos consecutives, un semitono, tres tonos consecutivos Y un semitono.

Ej = g fons:> CToan ﬂ
W.
~<

tono.
g tono

Esta disposicién no es efecto de la casualidad o del capricho, sino el resultado de
la resonancia natural dg los cuerpos sonoros. (1)

(1) Véase la nota (i) al final de la obra.

B.A 4.
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107. Un cuerpo sonoro puesto en vibracién, deja percibir un sonido principal (so-
nido generador que seri la primera nota de la escala) y dos sonidos mAs secundarios

Hamados arménicos o concomitantes.
Uno de estos dos sonidos est4 una 12* mas alto que el sonido generador, y el otro

una 17*

17* @ sonidos arménicos MI
. m—"*ﬂ*a——-q 40
E]. = —

—

- Do

sonido generador

Estos dos intervalos compuestos (12* y 17*) reducidos a intervalos simples, pa-
san a ser 3* mayor y 5* justa del sonido generador. Percibidos estos tres sonidos simul-

tineamente, constituyen el acorde perfecto mayor. (%)

acorde perfecto mayor
b* justa )
Ej.

sonido generador

Este acorde, base de la escala, no basta para formarla enteramente. Para com-
pletarla es necesario agregar al primer acorde do-mi-sol otros nuevos acordes.

Estos nuevos acordes dependerén del primero, y por esto, deben:

1° Ser engendrados, como el mismo, por la resonancia del cuerpo sonoro.

2¢ Contener una nota que pertenezca al grupo principal, al cual los una por medio
de esta misma comunidad.

8° No contener nota alguna en relacién cromética con ninguna de las tres notas
de dicho primer acorde. (La escala diaténica no puede contener dos notas en relacién
cromética) .

Los acordes que unicamente llenan estas tres condiciones son los dos siguientes
cuya generacién indicaremos. (2)

Haciendo del sol, quinta justa (ascendente) del do, un nuevo sonido generador.
obtendremos el nuevo acorde perfecto mayor que sigue:

acorde perfecto mayor
5' justa

Ei. [PE B |

nEH

(') Varios sonidos percibidos siinultdneamente forman un acorde. El acorde perfecto mayor se
compone de una 3' mayor y de una 5* justa formadas sobre la nota del bajo, llamada nota fundamental.

(2) Seria imposible hallar otros acordes perfectos mayores conteniendo una de las notas del
acorde perfecto mayor principal, -es decir, do-mi-sol, sin que contuviesen al mismo tiempo una de estas
mismas notas alteradas, no pudiendo por consiguiente formar parte de la misma escala.

_El mi, considerado como sonide generador, produciria como tercera mayor el sol’ , que estaria
en relacion cromiatica con €l sol del acorde do-mi-sol.

El sol, considerado como tercera de un acorde perfecto mayor, tendria como sonido generader
el mi |, que estaria en relacién cromdtica con el mi del acorde do-mi-sol.

B.A4.



Haciendo del do, sonido generador principal, la quinta justa de un nuevo sonido
generador que es el fa, obtendremos el nuevo acorde perfecto mayor que sigue:

acorde perfecto mayor

j R
ge== ===
Resulta pues que:

La escala estd engendrada por los tres acordes perfectos mayores siguientes:

. nota comiin a
nota comin a los dos mordes%

los-.dos-a des T

. sonido generador 1
sonido g‘enerudor) principal de 1a 5* superior

de la B* inferior

L

Escribiendo por movimiento conjunto los sonidos producidos por estos tres acor-
des, y empezando por la nota do (asi como se ha indicado al principio de este parrafo),
obtendremos la escala diaténica de la que ya hemos hablado.

'E;. .|

Las notas que forman una escala diaténica se llaman notas diaténicas.
108. Esta escala estd engendrada por los tres sonidos generadores fa-do-sol.
Por esta razén, dichos tres sonidos generadores se llaman notas tonales y ocupan

el 1°, 4° y 5° grado de la escala.

EJERCICIO

Tomando una por una todas las notas de la escala diaténica que precede, indiear
el puesto que ocupan en el acorde perfecto mayor del cual forman parte.

Indicar si la nota es sonido generador.
Si la nota es sonido arménico, indicar el sonido generador del cual ella dimana.
Si la nota forma parte de dos acordes perfectos mayores, describirla bajo estos

dos aspectos.

DEL NOMBRE DE LOS GRADOS DE LA ESCALA
2* Leccién.

109. Cada uno de los sonidos puede ser el punto de partida, Ia primera nota de
una escala, como veremos mas adelante. :

: Para evitar toda confusién, ha recibido cada grado, sea cual fuere el nombre de
la nota que lo represente, una denominacién particular que caracteriza la posicién que
ocupa en la escala y las funciones que en la misma desemperia. 4

B.A 4.
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NQMBRES DE L.OS GRADOS DE LA ESCALA

110. El ler grado se llama TONICA
El 2¢ — superténica
El 3er — MEDIANTE
El 4¢ —_ subdominante
El b5° —_ DOMINANTE
El 6° — superdominante
El 7¢ — NOTA SENSIBLE
El 8 — OCTAVA o TONICA

El ler. grado, sonido principal de la escala, se llama TONICA porque d4 su nom-
bre a la misma escala, a la tonalidad. Asi, siendo do la ténica, nos hallaremos en la esecala
de do o en tono d/e do; siendo re la ténica, nos hallaremos en la escala de re o en tono

de re. ‘
El 5° grado, que es el de mas importancia después de la ténica, se llama por esta

razén DOMINANTE.
El 3er. grado, se llama MEDIANTE, por hallarse entre la ténica y la dominante,

{unido a estos dos grados, completa el acorde perfecto, generador de la escala).
El 7° grado, se llama NOTA SENSIBLE, a causa de su tendencia que la lleva
hacia la ténica de la que solo esta separada por un semitono diaténico, (una 2* me-

nor)). (%)
Los demas grados toman su nombre del lugar que ocupan relativamente a los

grados principales que acabamos de mencionar.

EJERCICIO

Escribir encima de cada nota de la siguiente escala el nombre del grado que ocupa.

==

DEL TETRACORDO

3* Leccion.
111. El TETRACORDO (de las dos palabras griegas tétra cuatro y chorde cuer-

da), es la sucesién de cuatro sonidos conjuntos.
112. Estando compuesta la escala de ocho notas, contendra pues dos tetracordos.
El primero, formado de las cuatro notas graves, se llama tetracordo inferior.
El segundo, formado de las cuatro notas agudas, se llama tetracordo superior.

1° 2°
! “tetracordo | | tetracordo |
fl inferior I superior ;
j - —
—5
8l

Ei- [ =T a eea
@

Si examinamos este ejemplo, observaremos: (2)
1* Que estos dos tetracordos son exactamente iguales en la disposicién de los so-
nidos que los componen, puesto que ambos estin formados de dos tonos consecutivos

seguidos de un semitono diatenico.

(1) Se llama subténica, cuando estd separada de un tono de la tdnica, como se verd en el §141\

. peta (%)

(2.) Comprobar estas observaciones con el ejemplo que sigue.



2° Que la primera nota del tetracordo inferior es la ténica.

Que la primera nota del tetracordo superior es la dominante.

8° Que los dos tetracordos estén separados por una segunda mayor; (es decir,
que el fa, dltima nota del tetracordo inferior, est4 a una segunda mayor de distancia
del sol, primera nota del tetracordo superior).

4e ng las dos notas extremas de cada tetracordo, do-fa, en el primero, v sol-do,
en el segundo, estdn a un intervalo de distancia de cuarta justa.

tetracordo inferior i tetracordo superior

| ' H !
: i ga e + gV
. —— e T r 3 - .._\\v —Uu
Ej. Py o mgyer Ol — " R—t
-

~J tono " 1 tong. w: 1 tono ..w —ttonvu w
. 4% justa K 4® justa
! - . j

113. Siendo exactamente iguales los dos tetracordos de esta escala, resulta:
1° Que el tetracordo inferior puede convertirse en tetracordo superior de
nueva escala, afiadiéndole igualmente para completarla otro tetracordo.

2° Que el tetracordo superior puede convertirse en tetracordo inferior de ung
nueva escala, afiadiéndole igualmente para completarla otro tetracordo.

una

EJERCICIO

Indicar en la siguiente escala el tetracordo inferior y el superior, el intervalo

que los separa, el intervalo formado por las notas extremas de cada uno de ellos, en una
palabra, reproducir de memoria el ejemplo precedewnte.

Ej'w
3

DEL ENCADENAMIENTO DE LAS ESCALAS
(ORDEN DE LOS SOSTENIDOS)

4* Leccién.

114. Vamos, ahora, a buscar una nueva tonalidad, transformando el tetracordo
superior de la escala de do, en tetracordo inferior de otra escala.

Ya sabemous que este tetracordo, esta formado de cuatro notas que son: Sol-La-
Si-Deo.

tetracordo superior de la
; escala de do trasforma-
i do en tetracordo infe-

: rior de una nueva escala
Ej. % == =

B.A 4.
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Para completar esta nueva escala, se debe afadir un nuevo tetracordo formado
por los cuatro grados ascendentes que siguen inmediatamente al tetracordo inferior, cu-
yas notas son: Re-Mi-Fa-Sol.

&etracordo inferior ? tetracordo superior
P T ( nuevo) ‘
H ; i tono . )
Ej. E— f umo——%luuo 5S¢ t‘“’&**A ﬁ
__lrnj__v
é‘v' Lo L Tong g o

115. No obstante, este nuevo tetracordo no se puede admitir, puesto que no esté
conforme con el primero, es decir, que las notas que lo componen en lugar de suce-
derse en este orden

1 TONO — 1 TONO — 1 SEMITONO

se suceden asf:
1 TONO — 1 SEMITONO — 1 TONO

El fa esti demasiado cerca del mi, puesto que s6lo les separa un semitono en
vez de un tono.

Este mismo fa, estd demasiado lejos del sol, puesto que les separa un tono en
vez de un semitono.

Luego, estando el fa demasiado cerca de la nota inferior y demasiado lejos de la
superior, tendra que elevarse un semitono por medio del sostenido para que quede en
la posicién que regularmente debe ocupar en el tetracordo, para formar una escala re-
gular.

tetracordo superior de i tetracordo inferior de !
la eacala de sol : : 1a emh de sol :

: /—l 7 :
— - oy M
%ﬁ:ﬁv “ﬁ’f.*.‘i;—w-f —— et e
14 thh - = mawr»v*r\\ ”‘“J“:[-T“ =

bt

.....

eseala de sol

116. Se vé por lo que hemos dicho, que para formar una nueva escala, se ne-
cesita hallar un sonido nuevo.

En el ejemplo anterior, ese sonido nuevo es el fa sostenido, nota sensible de la
nueva escala.

El sol, que era la dominante de la escala de do, pasa a ser témica de la nueva
escala, por cuya razén, se llama escala de sol.

El re, quinto grado, es la dominante.

Las notas tonales (generadoras de los sonidos que componen la escala), que ocu-
pan el 1°, 4° y-5° grado, son:

Sol, ler. grado; Do, 4° grado, y Re, 5° grado.
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117. Lo mismo se hara siempre, al transformar el tetracordo superior de una es-
cafa en tetracordo inferior de otra. Cada nueva escala contendrd un nuevo sonido que
serd la 7* nota de la escala elevada un semitono cromatico, para ocupar el puesto de nota
sensible.

118. Examinemos atentamente ia siguiente tabla:

Escals de de. § (7§)

TABLA 7 = |
del encadenamiento de las escalas
por la trasformacién del i Aol
tetracordo superior en 6 ! ' Es.de faji{6if)

tetracordo inferior

de otra escala. A

(orden de los sostenidos)

Escala de si. (84)

NS
N =————_— [

A

PR

3 T | Escala de la. 3

Escala de re. (24)

DA
V== [,
;e

&

Vése por esta tabla:

. 1° Que cada escala tiene su tetracordo inferior comiin con la escala que la precede
(que tiene un sostenido menos), y su tetracordo superior comuin con la escala que la
sigue (que tiene un sostenido maés). «

2° Que las escalas que contienen notas sostenidas, se suceden por progresién as-
cendente de Quinta en Quinta. (1)

3- Que cada nuevo sostenido se presenta igualmente en el orden ascendente de
Quinta en Quinta. (1)

(1) La progresién ascendente de quinta en quinta traspasa los limites del pentagrama; por esto
se escribe alternando una quinta ascendente con una cuarta descendente (la cuarta descendente dd, en
la octava inferior, la misma nota que la quinta ascendente).
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SUCESION DE LOS SOSTENIDOS

1 2 3- 4 5 -6 7
FA DO SOL RE LA MI 8I

SOV — Ty

ke

U

-
g 855" ¥ descey,

EJERCICIO

i

Escribir, una después de otra, y en su orden sucesivo, todas las escalas que con-
tienen notas sostenidas. Indicar la ténica y la nota sensible de cada una de ellas, y tam-
bién el nimero y el nombre de los sostenidos que se hallan en las mismas.

DE LA ARMADURA DE LA CLAVE

(ARMADURA CON SOSTENIDOS)
5* Leccion.

119. Los sostenidos que forman parte de una escala (de la tonalidad), no se colo-
can precisamente delante de cada nota, porque esto complicaria la escritura musical;
sino en orden de sucesién, inmediatamente después de la clave, al principio del penta-

grama, y sobre las mismas lineas o en los mismos espacios que ocupan las notas que
han de alterar.

EJEMPLO

120. Asfi colocados los sostenidos forman la armadura de la clave (armadura con
sostenidos), y su efecto continia durante todo el curso de la composicién, mientras no
sea modificada dicha armadura.

121. La armadura de la clave indica la tonalidad en que estd escrito un trozo de
miigiea.

B.A4.
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Como ya hemos visto anteriormente que el tltimo sostenido afecta siempre la
nota sensible, la ténica sera, por consiguiente, ]a nota colocada un semitono diaténico
madés alta. (1) .

(Téngase presente que la nota sensible estd siempre un semitono diaténico més

baja que la ténica.) ‘
EJEMPLOS. Habiendo un sostenido en la clave, si éste es faﬂ , la ténica serd

sol (14 tono diaténico més alto que el faﬁ ).

Ja témiea

Habiendo cinco sosteridos en la clave, siendo el tltimo de éstos la# , 1a ténica
serd si (14 tono diaténico més alto que h# )

122. Es igualmente fécil de hallar la armadura de la clave de una tonalidad dada,
puesto que sabemos ya que el Gltimo sostenido ocupa el grado inferior & la ténica.

EJEMPLO. Siendo mi la ténica, el tltimo sostenido sera re a (Y, tono diaténico
més bajo que mi); luego, siendo el re # el cuarto en el orden de sucesién deé los sos-
tenidos (parrafo 118), habré en el tono de mi cuatro sostenidos que son, faﬂ , do # .
sol ﬁ y reﬂ

EJERCICIOS

1° Buscar las tonalidades que indican las siguientes armaduras.

2¢ Indicar las armaduras de \las gsiguientes tonalidades.

TONO DE SOL. — TONO DE FA SOSTENIDO
TONO DE Sl. — TONO DE DO SOSTENIDO

(1) Existe una excepciém como se verd en la 10* leccién.
HB.A4.
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DEL ENCADENAMIENTO DE LAS ESCALAS

(ORDEN DE LOS BEMOLES)

6* Leccion.

123. Hemos visto en la 4* leccién, que al trasformar el tetracordo superior de la
escala de do, en tetracordo inferior de una nueva escala, hallamos una nueva tonalidad
que contiene un sostenido; después, procediendo de la misma manera, hemos tomado ca-
da una de las nuevas escalas como punto de partida, recorriendo todas las tonalidades

que contienen sostenidos.

Invirtiendo la operacién, es decir, trasformando el tetracordo inferior de la escala
de do, en tetracordo superior de una nueva escala, hallaremos también una nueva to-
nalidad que contiene un bemol; después, procediendo de la misma manera, tomando cada
nueva escala como punto de partida, recorreremos sucesivamente todas las tonalidades
que contienen bemoles. ‘

124. Trasformaremos el tetracordo inferior de la escala de do, en tetracordo su.
perior de otra escala.

Ya sabemos que este tetracordo esti formado de las cuatro notas siguientes:
DO — RE — MI — FA

| tetracordo inferior de la |
i esesla de do trasforma-
i do em tetracordo supe-

{ rior de una nueva escala
Ej. #.,————Q———c::z}

Para completar esta nueva escala, se le ha de afiadir un nuevo tetracordo for-
mado de los cuatro grados descendentes que preceden inmediatamente al tetracordo su-
perior, o sea, las cuatro notas:

FA — SOL — LA — Sl
EJEMPLO

. vetracordo inferfor ; | tetracordo superier |
: o ;

(nuevo)




125. No obstante, este nuevo tetracordo no se puede admitir, puesto que no estéd

conforme con el segunde, es decir, que las notas que lo componen en lugar de sucederse
en este orden:

1 TONO — 1 TONO — 1 SEMITONO
se suceden asf:
1 TONO — 1 TONO — 1 TONO

El 8i est4 demasiado lejos del La, nota inferior, puesto que les separa un tono en
vez de un semitono. N

Este mismo Si, est4 demasiado cerca del Do, puesto que los dos tetracordos de-
ben estar separados por una segunda mayor y solo lo estin por una segunda Inenor.

Fn fin, las dos notas extremas del tetracordo Fa-Si en lugar de estar a distanecia
de enarta justa, se hallan a distancia de cuarta aumentada.

Luego, estando el Si demasiado lejos de la nota inferior y demasiado cerca de la
nota superior, se ha de bajar un gemitono cromatico por medio del bemol; quedando asi
en la posicibn que debe regularmente ocupar en el tetracordo, para formar una escala
regular.

EJEMPLO

sessasmtesmecmtcias smegeecccemsecacccsecsssacesanvecamcmemannan

{ Tetr. inferior de 1a escala | { Tetr. superior de 1a eseala |
: deFA - : ~ de FA -

g; s e
— : BaVvor - N
o Myusta ¢ 3 & juste

Escala de fa

128. E! nuevo sonido hallado para formar esta escala es el Si b » subdominante
de esta nueva escala.

El Fa, primer grado, es la ténica.
El Do, quinto grado, es la dominante.
Las notas tonales son:

Fa, ler. grado; 8i b, 4° grado, y Do, 5° grado.

127. Lo mismo suceders siempre, cuando trasformemos el tetracordo inferior de
una escala en tetracordo superior de otra. Cada nueva escala nos presentara un nuevo

sonido, y este nuevo sonido, bajado por el bemol un semitono cromético, serd el cuarto
grado de la nueva escala.



128 Examinemos atentamente la siguiente tabla

Escala de do

TABLA

del encadenamiento de las escalas
por la trasformacién del
tetracordo inferior en

tetracordo superior

de otrz escala.

(orden de los bemoles)

Es.de fa(1b)

Escala de si. » (2 W)

3 BT s e i b 1)

g .
4WEmh de la b (45

. ‘
1 t

SW Escala de re b (55)

/d%@%ﬁwﬁ Escala de sol b (8 b)
7@ﬁ Escala de do b (7 b)

Se vé por esta tabla:

1° Que cada escala tiene su tetracordo superior comin eon la escala que la pre-
cede (que tiene un bemol menos), y su tetracordo imferior eormin con la escala que la =
sigue (que tiene un bemol mas).
2° Que las escalas que contienen notas bemoladas se suceden por progresion des-
cendente de quinta en quinta. (1) _ ,
8* Que cada nuevo bemol se presenta igualmente en el orden déscendente de
quinta en quinta..

vy _ e

(1) La progresién descendente de quinta en guninta traspasa los limites del pentagrams; por
se eoscribe alternando uma quimnta descemdemte con una cuarta sscemdente (la “cuarta aseendents
on la octava superior, la misma nota que la quinta descendente)

"B.A4.

0w
&
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SUCESION DE LOS BEMOLES

1 2 3 4 b 6 7
LY Ml LA RE SOL DO FA

thb__'iﬂ:ﬂ

5‘de8cen' 8 »egﬁ-

129. Obsérvese que el orden de los bemoles es exactamente inverso al orden de
los sostenidos. (Compérese con la tabla de la sucesién de los sostenidos, 4¢ leccién, § 118).

EJEMPLO

-

7. 6 b. 4. 3. 2. 1 —orden de los bemoles

FA, DO, SOL, RE, LA, M, 8I,
orden de los sostenidos— 1. 2, 3. 4. 5. 8. 1.

-»-—

EJERCICIO

Escribir, una después de otra y en su orden sucesivo, todas las escalas que con-
tienen notas bemoladas. Indicar la témica, la subdominante y la nota sensible de cada

una de ellas, asi como el nimero y el nombre de los bemoles que se hallan en las mis-
mas.

DE LA ARMADURA DE LA CLAVE

(ARMADURA CON BEMOLES)
7* Leccién.

180. Los bemoles que forman parte de una escala (de la tonalidad), no se colo-:
can delante de cada una de las notas que ellos alteran; sino, como los sostenidos, inme-
diatamente después de la clave, en orden de sucesién y sobre las mismas lineas o en
los mismos espacios que ocupan las notas que deben alterar.

EJEMPLO

5 b (s b) (6 b) (75
lol H A 2

N B s
5 .

181. Asf colocados los bemoles, formar la armadura de la clave (a'mnadura con
bemoles), y su efecto continGa durante todo el curso de la composicién, mientras no sea
modificada dicha armaduia.

B.AA4.
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132. La armadura de la clave (con bemoles), indica la tonalidad en que esté escrito
un trozo de musica. Como ya hemos visto anteriormente (pérrafo 127) que el Gltimo
bemol afecta siempre la subdominante, la ténica sers, por consiguiente, la nota colocada
una cuarta justa inferior. (1)

EJEMPLOS. Habiendo un bemol en la clave, si éste es si b, la ténica sers fa.
cuarta justa inferior.

P b téniea

[wes " »1

E =

Habiendo cinco bemoles en la clave y siendo el Gltimo de estos sol b 1a téniea

seré re b, cuarta justa inferior.
g‘milarenol ténica

Obsérvese igualmente que el penidltimo de los bemoles colocados en la clave, afec-
ta siempre la ténica. El nombre del peniltimo bemol, es pues, también el de la ténica. (3)

i EJEMPLO. Con cuatro bemoles, que son:

SEb—MI b —LAb —RED

Siendo el peniltimo La b , la b sers el nombre de la ténica. o)

133. Es igualmente facil de hallar la armadura de la clave de una tonalidad dada,
puesto que ya sabemos que el Gltimo bemol ocupa el 4° grado de la escala.

EJEMPLO. Siendo la ténica Re b , el dltimo bemol estéd una cuarta superior, seré
pues, el Sol b ; luego, en el orden de los bemoles, siendo el Sol b e quinto, existen en
el tono de Re b , cinco bemoles que son:

Sih—~MI b —~LAb —REDb —SOLL

EJERCICIOS
1° Buscar la tonalidad indicada en cada una de ias siguientes armaduras.

2¢° Indicar la armadura de cada una de las siguientes tonalidades.

TONO DE FA — TONO DE DO )
TONO DE MI b — TONO DE SOL

(1) Existe una excepcién, como ya veremos en la leccién 10°. '

(2 Es una consecuencia natural de la sucesién de los bemoles por cuartas ascendentes. En efec-
to, si el dltimo bemol es superior a la subdominante. la ténica se halla una cuarta inferior, asf como
‘el peniiltimo bemol. BA4
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DE LOS MODOS
8% Leecion.

134. Se llama MODO la manera de ser de una esecala diaténica
135. Los modos son dos: MODO MAYOR y MODO MENOR.

La escala que hasta aqui hemos aprendido es la diaténica del modo mayor (¢ por
abreviaci6n, escala mayor), en la que estin colocados los semitonos:

1° Entre el 3° y 4" grado
2° Entre el 7° y 8.

Pasemos ahora a estudiar la escala menor en la que los semitonos estdn coloca-
dos de diferente manera.

136. Echemos de nuevo una ojeada sobre la escala mayor, y observemas.

1° Que la ténica y la mediacte, o sea, do-mi en la eseala de do mayor, forman el
intervalo de tercera mayor.

2° Que la ténica y la superdominante, o sea, do-la. en la misma escala, forman el
intervalo de sexta mayor.

EJEMPLO

En la eseala menor,ocurre lo contrario, esta tereera y osta sexta son menores.

EJEMPLO

La mediante y la superdominante de una escala mayor se han de bajar, pues, ‘un
semitono cromético, para formar una escala menor.
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187. Comparando estas dos escalas, se vé gue, a exeepcién de la tercera y de lu
sexia, que son mayores en la escala mayor ymenores en la escala menor, todos los de-
més grados forman con la ténica intervalos idénticos

EJEMPLO

P e

Eseala de do e D TAYOT T s

{modo mayov) o ‘:.._—::‘H:_W
* 34 mz__—’/ e -

0 4 justa —

\\ ki [0 mayer

Bacala de do /”E_m_“hg

(modo menor) e wﬁE
’2' may
\_‘W
\____;y v0"
Mﬂ(l

Se observa igwalmente por este ejemplo que, a consecuencia de la modificacion
de la tercera y de la sexta, la escala menor contiene 3 semitomos diatémiecos que estin
colocados : v -

1+ Entre el segundo y el tercer grado.

2° Entre el quinto y el sexto.

8* Entre el séptimo y el octavo.

138. La mediante y la superdominante constituyen los caracteres distintivos de
los modos, por no ofrecer en estas dos escalas las mismas relaciones de distancia con
la ténica, y por esta razém, toman el nombre de NOTAS MODALES o CARACTE-
RISTICAS.

EJERCICIO

Trasformar en menores, las siguientes esealas mayores, bajando un semitono cro-
mético sus notas modales.

ey et

B.A 4.
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DE LA GENERACION DE LA ESCALA MENOR
9* Leccion. |
139. La ESCALA MENOR, como acabamos de ver, es una modificacién de la es-
cala mayor. Vamos a estudiar, pues, esta modificacién en su principio.
. Recordaremos:
1° Que la escala mayor estd engendrada por tres sonidos generadores llamados

notas tonales.

2° Que dichas notas tonales y sus arménicas forman tres acordes perfectos ma-
yores que se suceden por quintas justas y se componen de una tercera mayor y de una
quinta justa, formadas sobre la nota del bajo.

§* justa
.
5° justa §° justa 8* menotr
Ej. (2= i —
nota tonal
nota tonal noit: tonal d sonido generador
sonido generador 4o 1y 5' jnferior

sonido generador

de la 5* superior principal

8¢ En fin, que escribiendo por movimiento conjunto los sonidos producidos por es-
tos tres acordes y empezando por la nota Do, principal sonido generador, obtendremos
la escala diaténica de do, modo mayor. (1)

EJEMPLO

Wn:ﬁ:ﬁ—_i:g

En la escala menor, la tercera de cada uno de los tres acordes perfectos gene-
radores se ha de bajar un semitono cromitico. La tercera del acorde pasa entonces a
ser menor, y esta modificacién trasforma el acorde perfecto mayor en acorde perfecto
menor. (El acorde perfecto menor se compone de una tercera menor y de una quinta
justa formadas sobre la nota del bajo.)

EJEMPLO

\ 5 justa
§* justa 5 justa h!‘S‘ menor

nota tonal nota tonal

nota tonal )

(1) Lénse otra ver la 1° Jeccién de la 3* parte.
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Escribiendo estos diferentes sonidog por movimiento conjunto, y empezando por
la nota Do (sonido generador principal), obtendremos la escala de do, modo menor.

EJEMPLO

P TR m\
W“—%r—h‘—i—nﬂ g
LY

140. Esta escala ofrece no obstante, un punto defectuoso; el séptimo grado se
halla a un tono de distancia del octavo, perdiendo asi su calidad de nota sensible, puesto
que dicha nota no debe estar separada de la ténica mas que por un semitono diaténico.
Ademé4s, esta escala contiene exactamente los mismos sonidos que la escala mayor que

tiene Mi b por ténica.

EJEMPLO

Escala de do menor

Escala mayor de mib. formada de los mismos
sonidos que la escala menor de do

A fin de evitar estos inconvenientes, se altera el séptimo grado elevindolo un
semitono cromético, con lo cual se le devuelve su calidad de nota sensible, destruyendo
al mismo tiempo el equivoco que pudiera existir entre la escala menor y la mayor, for-

madas de los mismos sonidos.

EJEMPLO




141. Como consecuencia de esta alteracién, hallaremos entre el sexto y séptimo
grado (La b, Si h ) una segunda aumentada, compuesta de un tono y de un semitono
:romético. Introduciendo dicho semitono cromitico en la escala menor, la hace partici-
par de la escala cromitica. (1) (3)

EJERCICIO

Indicar la formacién de las escalas menores siguientes, escribiendo los tres acor-
des perfeetos menores que las engendran y sefialando la nota alterada.

—_—
s o ® 2 °

— — | 'ugcaﬁ

" 5 v_"'—‘n

v — s |

Y

(1) Véase “De la Escala cromética” 3* parte, 12* leccién.

(3) Esta escala menor es generslmente adoptads hoy dfa, porque su estructure es el resultado
exacto de las deducciones teéricas; sin embargo, como la segunda aumentada que se halla entre el sex-
to y el séptimo grado presenta un aspecto melédico poco natural, algunos tedricos pensaron en recti-
ficarla, Para esto, alteraron el sexto grado en la escala ascendente, elevindolo un semitono cromé-
tico, y suprimieron las dos alteraciones en la escala descendente. La séptima pierde enmtonces su cali-
dad de nota sensible y toma el nombre de subténica.

EJEMPLO

@-@%

Esta escala, que en efecto es més cantable, presenta varios inconvenientes; ¢n primer lugar,
destruye al ascender una de las dos notas modaies, es decir, uno de los caracteres distintivos del modo;
después, al descender, como que baja el séptimo grado, le quita su calidad de mota sensible, destru-
yendo asi uno de los caracteres distintivos de la tonalidad mederna: (Este séptimo grado toma enton-
ces el nombre de subténica).

Habia otra escala, que consistia en subir solamente hasta la superdominante, después, volvien-
do a la ténica, se dejaba percibir la nota sensible un semitomo més baja y de w.evo se volvia a la
%nica para concluir.

EJEMPLO

Esta escala serin excelente si su extensiin no fusse tan limitada.
B.A4.
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DE LAS ESCALAS RELATIVAS

10¢ Lececion.

142. Hemos ya visto, en el capitulo anterior, que la escala menor esti formada
de los mismos sonidos que la escala mayor, teniendo diferente ténica, y que para evi-

tar todo equivoco entre las dos escalas, se eleva un semitono el 7° grado de la escala
menor. /

Para calificar 1a relacién que existe entre estas dos escalas, de las cuales una es
mayor y otra menor, se les d4 el nombre de ESCALAS RELATIVAS.

143. Toda escala mayor tendri, pues, una escala menor relativa y ella misma sera
relativa de esta escala menor.

EJEMPLO

Eccala de do mayor. (relativa de.La menor.)

= U_Q_IQ._zﬂ
a Escala de La menor. (relativa de Do mayor.)

;———-—e-——o:.._l:"_ -

aiteracién pars:
destruir el equivoco

s T

Se vé por este ejemplo que la escala menor estd una tercers menor més baja
que la escala mayor relativa, y viceversa.

144. La escala mayor tiene, pues, por ténica la mediante de la_escala menor re-
lativa.
La escala menor tiene por ténica la superdominante de la escala mayor relativa.

Se observarid también que la armadura de la clave es comin a estas dos escalas,
puesto que la alteracién que sirve para elevar el 7° grado del modo menor ro forma parte
jamas de la armadura de la clave, a causa de su cardcter ecromaitico.

145. Para formar una escala menor, relativa de una mavor, es necesario:

1° Elevar un semitono cromatico la dominante de esta escala mayor para que
ocupe el puesto de nota sensible.

B.A 4



2» Tomar por ténica de la escala menor la nota que estd una tercera menor mas
baja que la ténica de dicha escala mayor

EJEMPLO
Escala mayor jp_;m_—_n——'—n
de sol & = =1
Armadura comin '
a las dos escalas .
Escala menor
de mi - |
'f;rcern. men;;r Drt;minlnte de la ucala
miés baja que la mayor relativa, elevada
escala mayor un semitono cromético
relativa para convertiria en nots
sensible de esia escala
menor

146. Para formar una escala mayor, relativa de una menor, es necesario:

1¢ Bajar un semitono croméatico la nota sensible de esta escala menor, para con-
vertirla en dominante. t

2¢ Tomar por ténica de la escala mayor, la nota que estéd una tercera menor més
alta que la ténica.

H

EJEMPLO

Escala menor .
de falf T
b Armadura comini :
a las dos escalas: f
; s
Escala mayor 3 v ; 4
de la

Tercera menor Nota sensible de la
més alta que la escala menor, bajada
tonica de la es- para convertirla en
cala menor dominante de esta
relativa escala mayor

147. Para completar lo que ya se ha dicho sobre los dos.modos, damos a conti-
nuacién una tabls de las escalas relativas mayores y menores.

Inmediatapente después, en otra tabla, presentamos los intervalos que se hallan
en la escala mayor y en la escala menor, indicando su naturaleza y los grados sobre los
cuales se producen.

B.A4.



MAYORES Y MENORES

Escalas sin slieracién en la clave.

TABLA DE LAS ESCALAS RELATIVAS

61

Escala de

s

do mayor

Escala de £

la menor

Escalas con bemoles en Iz clave

g T

Escalas con sostenidos en la eclave

Escala de o Escala de I e
)* Y T A4 A
fa mayor S T sol mayor #.___—,_I s 1
Escala de )| o ? Escala de i ﬂ
= — ) e
re menor &0 2 o a i = mi menor # e — 1
Escala de 9 4 S o & <  Escale de e ‘
s b mayor §& =t : re mayor sw
= ;
Escala de E! $é < Escala de G 5
sol menor - si mencr =
[ [ =z @
Escala de , 0 1 ., Escala de *
mi b mayor >l = la mavor g
Escala de 31 | Escala de K o
do menor @H’oboaa‘ni‘ | fa § menor e
Escala de 04 o ¢ 2 Escala de e
Ia b mayor + mi mayor g&v‘[‘ > l_,__n—;r.I
: ® T
Escala de- ) g, . Escala de )08 4. _ -
fa menor & do § menor ( >
- &
Escala de 01, Escala de " - X
» pre———— S .
re b mnyors . si mayor ¥
Escala de 2 Escala de :
si b menor 80! # menor \
Escala de , Escala de
sol b miyor fa # mayor
Escals de ) 4. H Escala de
mi b menor (BEH et |,

Escala de
do §§ mayor

Escala de
la § menor
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TABLA DE LOS INTERVALQOS
que se hallan en la escala mayor y en la escala menor

RESCALA MAYOR ESCALA MENOR
e et e e it
Nombre de los intervalos {[ndm? Gradds en que se producen Grados en que se producen
ﬁ T T T X I 4 > |
menores || 2 % Se==s=is :k;f_ﬂi
segundas | mayores b E{f—{:"ﬁfd—:b:;:?ﬁ
_‘Q? 3 .4
o 3 ~-§_.. : - —F—F
aumentada ? z
menores 4
terceras
mayores 3
§/3
i i 0 =t
disminu dasr @;r’ ¢
cuartias justas 6
aumentada{; 1
disminuidas|] 1
quintas justas [
aumentadaji 0
menares 8
sextas
mayores 4
disminuida{| 0
géptimas | mencres b
mayores 2
L
octavas justas 7
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~ Podra observarse que los intervalos de tercera disminufda — tfercera aumentads
— sexta disminuida — sexta aumentada — octava disminufda — y octava aumentada
— asf como todos los subdisminuidos o superaumentados, no se encuentran ni en el modo
mayor ni en el menor, y por lo tanto no pueden ser mas que el resultado de notas cro-

méticas.

EJERCICIOS

1¢* Reproducir la tabla de las escalas relativas, copiando tan solo las escalas ma-
yores con bemoles y las menores con sostenidos, completdndola después de memoria.

2¢ Indicar en qué escalas mayores y menores se hallan los intervalos formados por
las notas mi b —sol; re# —faﬁ; si-—mi; sol—doﬂ ; si—lab ; mi—si; d(»—lab R
do—mi b

SIGUEN LAS ESCALAS RELATIVAS

11* Leccién.
148, Teniendo las dos escalas relativas las misma armadura en la clave, es nece-
sario tener un medio para distinguir en cual de las dos esta escrito un trozo de misica.

149. Este medio consiste principalmente en buscar en los primeros compases, la
nota que no es comin a las dos escalas.

Ya sabemos que dicha nota es la dominante del modo mayor que, elevada un se-
mitono cromético en la escala menor relativa, representa la nota sensible. Luego, si
esta nota no estd alterada, el trozo de miisica pertenecera al modo mayor; y al con-
trario, 8i ha sido elevada un semitono cromaitico, la composicién perteneceré a la escala
menor relativa.

Asf pues, teniendo cuatro bemoles en la clave, tanto puede pertenecer a la escala
de la bemol mayor, como a la de fa menor.

Si la dominante de la bemol mayor, que es mi bemol, no esta alterada, pertenecerd
a la bemol mayor.

EJEMPLO

‘la bemol mayor
N -
Mdf% ~
rror

(BEETHOVEN)

B.A 4.
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Si esta misma nota, mi bemol, esta alterada por un becuadro, pertenecera a fa
menor, de la cual el mi becuadro es nota sensible. (1)

EJEMPLO

fa menor .

an

I I E -
- T 2 ﬂ:gg »%3 |
sEe——t=

(BEETHOVEN) z

150. También se puede reconocer el modo por la nota de] bajo que termina la pieza,
puesto que dicha nota suele casi siempre ser la ténica. Pero, mas vale no emplear
este medio sino para comprobar el precedente, en el caso en que nos gquedara alguna
duda. (%)

EJERCICIO

Examinar diferentes trozos de misica y buscar su tonalidad.

DE LA ESCALA CROMATICA

12* Leccién.

1581. La ESCALA CROMATICA es aquella que solo estd compuesta de semitonos
diaténicos v crométicos.

152. Toda escala mayor o menor puede ser trasformada en escala cromatica.

Se efectiia esta trasformacién haciendo percibir los sonidos intermedios que exis-
ten entre todos los grados saparados por un tono. El sonido intermedio, que es la not:
cromética, no implica ninguna idea de modulacién. (2)

I3

(1) Puede llegar el caso, aunque raramente en verdad, en que el 7* grado de la escals menor »o
esté alterado; entonces seré bueno emplear al mismo tiempo el medio indicado en el § 150. ‘

(2) Con el anélisis de la frase melédica y de los acordes que la acompafian, se reconoce la mo-
dalidad de una manera mas segura y sobre todo mads artistica; pero, para esto, es necesario poseer
ciertos conocimientos que sélo se qunieren con el estudio de ia armonia,

(3) Véasge la 14’ leccién “De la Modulacién”

B.A 4.



158. Se obtiene la nota cromatica:

1° Por el accidente ascendente, para pasar de una nota a otra méas aguda (ya sea
por medio del sostenido delante de una nota no alterada, ya sea por el becuadro delan-
te de una nota bemolada) ; (1) excepto para con el sexto grado de la escala mayor y ol
primero de la escala menor, que no pueden ser alterados ascendiendo. (2)

EJEMPLOS
Escala crom. de do mayor Escala crom. de Ia menor
o
Excala crom. de re mayor Escala crom. de sol menor

2° Por el accidente descendente, para pagya pasar de una nota a otra mas grave (ya
sea por medio del bemol delante de una nota no alterada, ya por el becuadro delante
de una nota sostenida); (3) excepto para con el yuinto grado de Ia escala mayor y el
séptimo de la escala menor (4) que no pueden ser alterados descendiendo.

(1) En la escala ascendente se emplea el accidente ascendente, porque estando més préximo a
Ia nota superior, tiende siempre a subir.

(3) No pueden ser alterados el 6° grado del modo mayor, ni el 1° del modo menor, por acciden-
tes ascendentes; tampoco pueden serlo por accidentes descendentes, el 5° del modo mayor y el 7' del
modo menor (Véase la nota de esta pagina); porque estas alteraciones son absolutamente heterogé-
neas con los sonidos de la escala diaténica, y no pueden entrar en la ;omposieién de un acorde per-
fecto mayor o menor del cual forme parte una nota de la escala diaténica.

No teniendo dichas alteraciones ninguna afinidad con las notas diaténicas de la escala, no po-
drian oirse sin que inmediatamente se percibiera la modulacién.

No obstante, en la armonia se pueden emplear algunas veces estas alteraciones; mas a fin de
neutralizar su tendencia modulante, debe tener una gran importancia tonal el acorde sobre el cual
se resuelva una de ellas.

EJEMPLO
Alt. ascen. de la Alt. descen. de la
Epoz;dom:mnhel ] i domimnte: ,
s == —
l o \J Jd - < _ | o |
=& #8  7 5 T8 b6 b 7 5
+ +

(3) En la escala descendente se emplea el accidente descendente, porqué estando més préximo a
la nota inferior, tiende siempre a bajar.

(4) Nos referimos al séptimo grado inalterado; al sol, por ¢jemplo, en la menor y no al ulﬂ
que por sf mismo es una alteracion (léase de nuevo la 9 leccién).



EJEMPLOS
Escala crom. de do mayor Escala crom. de la menor
v &>
Escala erom. de re mayor Escala crom. de sol menor

154. Se vé, seg(in los ejemplos que preceden:

1° Que la escala cromética contiene doce semitonos de los cuales siete son diaté-
nicos y cinco, cromiticos.

2° Que pudiéndose trasformar la escala mayor y la menor en escala cromética, ha-
bri escalas cromiticas en todos los tonos.

OBSERVACION. — En ciertos métodos de instrumentos, sobre todo en los que se afinan segtn
el temperamento, se halla anotada la escala cromética prescindiendo de estas leyes tonales; es decir,

empleando indiferentemente el sostenido o el bemol para ia nota cromética, tanto al ascender como
al descender,

ESCALA ASCENDENTE ESCALA DESCENDENTE
- - -
o lo que es lo mismo o lo que es lo mismo

Los autores de estos métodos han dado sin duda poca importancia a la anotacién tonal, porque
produciéndose las notas enarménicas (esto es doa y reb ) sobre la misma tecla o sobre la misma
cuerda, su efectc es absolutamente el mismo para el oyente.

Al contrario, en la mayor parte de los métodos escritos pars los instrumentos que no estén
sujetos a las leyes del temperamento (como por ejemplo, el violin), los sutores, al anotar la s+cala
cromética, han tenido que sujetarse a los verdaderos principios de la tonalidad. (Véase para la escela
cromética mayor I'Art du Vielon de P. Baillot, pdg. 68.)

155. Las notas cromaticas dan variedad a los perfiles de la melodia, fineza y gra-
cla a la armonfa. Su principal caricter es no determinar cambio alguno de tono o mo-
dulacién, pues es evidente que si una nota accidentada implicase una modulacién, esta
seria nota diat6nica del tono a que se entra y no mas nota croméitica del tono de que

se sale. B.A4
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EJERCICIO

Tomando por modelo los ejemplos que preceden, trasformar en crométicas las si-
guientes escalas diat6énicas: re mayor, sel menor, mi b mayor, do menor, ila mayor y
fa § menor.

DE LAS ESCALAS ENARMONICAS
13* Leccidén.

156. Se llaman ESCALAS ENARMONICAS dos escalas en que los Bradoa que se
corresponden estdn en relacién enarmémica. Véase: De la enarmonia. — (2‘ parte, 3¢
leccién.)

EJEMPLO

Escala
de do § mayor
enarménica de la

Escala
de re b mayor

UTILIDAD DE' LA SESCALAS ENARMONICAS

157. Por medio de la enarmonia, se reducen a 12, numero real de los sonidos conte-
nidos en ls escala cromitica, las 15 escalas mayores asi como las 16 menores.
Ya hemos visto (3* parte, 10* leccién), que existian 15 escalas, entre las cuales hay:
1 sin alteraciones,

7 con sostenidos en la clave,

y 7 con bemoles en la clave.

EJEMPLO

Rama de los bemoles Rama de los sostenidos
e e §{iD alteracién T —— T
" 6 8 4 3 2 1 1 2 8 4 5 # 7
DOb<_SOLb_REh LAb_MIb_Sib_FA_, DO« SOL_RE_LA _MI__SI__FA$ ,D0#

Luego, puesto que en realidad no hay mas que doce sonidos, doce puntos de partida,
tante para las escalas del modo mayor como para las del modo menor, cada uno de estos
sonidos podra ser la ténica comin de dos escalas enarménicas entre si.



68

158. Inclinando una hacis la otra las dos ramas del ejemplo que precede, esto es, lu
de los sostenidos y la de los bemoles, se juntaran en la enarmonfa Fa § y Sol b, des-
pués, entrelazandose reciprocamente, se presentaran nuevas enarmonias, el Do §§ encon-
traré su enarmonia Re D, mientras que el Do b hallard In suya que es Si; ete.

EJEMPLO

M"\
(12¢)Si ¢ Rebb 2
Dol(
Punto de partida

.- "

.-t R

o®
o™
Usadag bajo estes O k

189. Se vé por esta figura que, partiendo del do por el orden de los sostenidos, se
vuelve al punto de partida por el orden de los bemoles, puesto que todo lo que se avan-
3a en el orden de los sostenidos se retrocede en el orden de los bemoles. Se observa igual-
mente que, partiendo del do por el orden de los bemoles se vuelve al punto de partida
por el orden de los sostenidos, puesto que todo lo que se avanza en el orden de los be-
moles, se retrocede en el orden de los sostenidos. (1)

(1) Se observard también (como mneménica), que los sostenidos y bemoles que forman la arma-
dura de la clave de dos escalas enarmonicas, completan el niimero 12. Asf, la escala -de Fa ¥ tiene
6 sostenidos en lu clave y su enarménica, la escala de SOL b, tiene también 6 bemoles, total 12.

B.A4.
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160. Las escalas enarmdnicas pueden reemplazarse reciprocamente, y por este me-
dio, se evitan aquellos tonos que contienen gran nimero de accidented y se facilita la

lectura musical.

161. La enarmonia es el complemento del sistema tonal moderno. Es un punto por
donde el orden de los sostenidos se enlaza con el orden de los bemoles. Por la enarmo-
nfa, las escalas se enlazan reciprocamente y por medio de este enlace, partiendo del mie-
mo punto por dos caminos opuestos, vuelven a este punto de partida, cuando parece que

estin més alejadas.

EJERCICIO

Reproducir la tabla de las escalas mayores y menores (8¢ parte, 10+ leceibn) y en
frente de cada escala, escribir su enarménica.

DE LA MODULACION (%)

14* Leccién.
162. La MODULACION es el cambio de tono, y al mismo tiempo también la transi-
ci6n por medjo de la cual se opera este cembio.

163. La modulacién est4 determinada por alteracién de una o varias notas del to-
no en que nos hallamos. Estas alteraciones extrafias al tono de que se sale, pertenecen

al tono a que se entra.

164. La nota que determina la modulacién es generalmente la nota sensible o la
subdominante del tono a que se modula.

EJEMPLO

Modulscién de fa may. a do may. por el silnota sensible del tono de do.
R B L

DALAYRAC | r etc.
- a z - i
b e PR E T T )
[ I T ! i 2 @ +
EJEMPLO
Modulacién de re may. a sol may. por el do § subdom. del tono de sol. ]
And, | ) N , : 3
; e
T (T
? Si=== EEsEE=ia==t==t
H 1 1 l'l 4 P t : 1
1 T -y 0 !

(1) En este capitulo solamente la indicamos., puesto que su explicacién pertenece a la armonia.

B.A4.
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165. Esta nota puede ser también la nota sensible alterada del tono de que se sale.

EJEMPLO

Modulacién de do menor & mi b mayor por el sib, alteracién de la nota sensible del touo de do
>

? ‘ SE _%

{MOZART) . ) etc.
2 i ie £ ol

—+ =

b L ' A

166. Si el tono a que se modula es simplemente pasajero, se colocarin inmediata-
mente delante de las notas que alteran, los accidentes pertenecientes al nuevo tono.
Si al contrario el tono a que se modula debe persistir durante mas largo tiempo, se

reemplaza la armadura de la clave del tono de que se sale por la del tcno a que se
modula.

EJEMPLO
la mayor l - \ la menor
{ 1 [
sTE== SEEErrTi:
BEETHOVEN ‘ , ! ‘ ) etc.
— — p*"r‘,f—ﬁ-f-
el e e e LI SRS TS
g s =
-

Asf como se vé por este ejemplo y por los que siguen, se deben excluir por medio
de becuadros, en el momento mismo del cambio de armadura, todas las alteraciones
que pertenecieron a la primera y que no forman parte de la nueva.

EL MISMO EJEMPLO EN SOL

sol mayor sol menor
1 . ) " i N
1. - K. e - E 1 : 01 1 & L
#jﬁt % ——tte—g—ag—]
"4 i -
¢ %’ "}
' i |
ete.
|
a- z | 1 X . n 11 1
= r i ™ . - > Y P ) w3 1
4 '= - 1 b WIS G 0 < T < v ~

3% v
EL MISMO EJEMPLO EN 81
si mayor . p si menor
— E! i! — ii < T < e | T 1 EE EE
F T I )
efe.
95?#

B R o
1

== I

AN

ol
3

167. El objeto de la modulacién, es evitar la monotonia que resulta de la persis
tencia de una misma tonalidad en un trozo de musica de alguna extensién.

B.A4.
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EJERCICIO

Analizar un trozo de musica en todo lo referente a la tonalidad; indicar las mo-
dulaciones, las transiciones por medio de las cualet se operan y el punto exacto donde
tienen lugar, asi como la nota que las determina.

DEL TRASPORTE

15° Leccién.

168. TRASPORTAR es ejecutaro trascribir un trozo de misica en un tono diferente
del tono en que esta escrito. '

El objeto del trasporte, es llevar a la tonalidad conveniente un trozo de mfisica
escrito que resulte demasiado alto o demasiado bajo para cierta voz o instrumento.
Asf, una aria escrita para voz de Soprano, deberd bajarse para poderla cantar una
Contralto; una pieza escrita para voz de Bajo, deberi subirse para cantarla un Tenor.

169. Hay dos medios de trasportar.

Cambiando la posicién de las notas sobre el pentagrama. (Se utiliza para el tras-
porte escrito.)

O cambiando. la clave. (Utilizado para el trasporte mental.)

DEL TRASPORTE CAMBIANDO LA POSICION DE LAS NOTAS
(trasborte escrito)

170. Este trasporte es el mas facil. Para efectuarlo, ‘basta copiar las notas del tro-
zo de musica subiéndolas o bajandolas al intervalo a que se quieran trasportar.

Es necesario colocar previamente en la clave la armadura del tono a que se tras-
porta, modificando, a medida que se, va escribiendo, algunas de las alteraciones acci-
dentales. Estas modificaciones no ofrecerin gran dificultad, porque habrd tiempo para
pensarlas.

EJEMPLO

FRAGMENTO PARA TRASPORTAR

1 1 I- -
. 1 1 ot

Trasportar 1 tono més bajo este fragmento que estd en do mayor, es escribirlo
ensibh mayor.

Serd, pues, necesario para esto:

1° Colocar en la clave la armadura del tono de si b mayor, 0 sea: 8i bymih.

2° Copiar todas las notas 1 tono mas bajo, o sea:

sib mayor
L
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Transportar 1 tono mas alto el mismo fragmento en do, es escribirlo en re mayor.
Para esto serd necesario:
1° Colocar en 1a clave la armadura del tono de re mayor, o sea: fa ﬁ ¥ do#
2¢ Coniar todas las notas un tono mas agudo, o sea:

re mayol

\
13 1 1T
" T | F aliiaba G ¥
) SR S | T T I 1 1 )
+ t +— ‘—.rr

DEL TRASPORTE CAMBIANDO LA CLAVE

(trasporte mental)

171. Este trasporte que exige la costumbre de leer con todas las claves, es mucho
mas complicado que el anterior.

Para realizarlo se necesita:
I° Hallar la clave con la cual pueda leerse en el tono que se desea.
2° Suponer en la clave, la armadura del tono a que se trasporta.

3* Conocer de antemano las notas cuyas alteraciones accidentales se han de modi-
ficar por motivo del cambio de armadura.

Examinemos una por una estas tres operaciones.

172. CLAVE QUE SE HA DE EMPLEAR. — Para hallar la clave por medio de la
cual se pueda leer en el tono que se desea, es mnecesario buscar la que dé a la nota
ténica del trozo escrito, el nombre de la toénica del trozo trasportado. (1)

EJEMPLO

FRAGMENTO PARA TRASPORTAR

ndo mayor
W j A 1 8

= s e ~_e_—1:qm§

T = (<4 -

Para trasportar este fragmento escrito en do, una tercers. mas baja, es decir, a
la, se ha de escoger la clave que dé al do, tonica de este mismo fragmento, el nom-
bre de la, ténica del tono a que se trasporta. Esta serd la clave de do en 1¢ linea, o sea:

la menor

I 9@ =] -3

La préactica de las diferentes claves facilita mucho esta operacién.

(1) En este cambio, ia clave sirve para indiczr el nombre de la nota, pero no expresa siempre su
.altura en la escala general.

B.A4,
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173. ARMADURA DEL TONO A QUE SE TRASPORTA. — Basta colocar men-
taimente después de la clave, la armadura del tono a que se trasporta. Asi, en el ante-
rior ejemplo en do mayor trasportado a la mayor, se supondrédn 3 sostenidos en la cla-
ve (armadura del tono de la mayor).

EJEMPLO

1la mayor

L 15
¢
I-‘-'-

¢
oo s

174. NOTAS CUYAS ALTERACIONES ACCIDENTALES DEBERAN SER MO-
DIFICADAS. — La verdadera dificultad deltrasporte, e2 conocer de antemano las notas
cuyas alteraciones accidentales deben ser modificadas; existen, sin e}nbargo, reglas pre-
cisas para allanar esta dificultad, y de las cuales nos vamos a ocupar.

175. REGLA 1* — Si el tono a que se trasporta tomase més sostenidos o menos
bemoles (lo cual es lo mismo), que el trozo escrito, habra tantos sostenidos més o
bemoles menos como notas se hayan tomado en ¢l orden de lns sostenidos (fa, do, sel,
re, la mi, si); las alteraciones accidentales colocadas delante de dichas notas, se ejecu-
taran (en el trasporte) un semitono cromiitico mds altas. El doble bemol pasara a ser
bemol; el bemol, becuadro, el becuadro, sostenido, y ¢! sostenido doble sostenido.

Los accidentes colocados delante de las demdas notas no sufrirdn meodificacién al-

gura.

APLICACION DE ESTA REGLA

FRAGMENTO PARA TRASPORTAR

Habiéndose dado este fragmento en si b mayor, para trasportalo a sol mayor, des-
pués de haber supuesto la clave de do en 1* linea y 1 sostenido en la clave en vez de
2 bemoles, se observara que la diferencia entre la armadura del tono escrito y la ar-
madura supuesta, es de 2 bemoles menos y 1 sostenido mas (equivalente a 8 altera-
ciones ascendentes mas.) (1) En consecuencias, los accidentes colocados delante de las
3 primeras notas comadas en el orden de los sostenidos. es decir, fa, do, sol, deberan

ser elevados un semitono.

EL MISMO FRAGMENTO TRASPORTADO SOL MAYOR

]
ol o W]
v A D N YU T
¥ S . e Sy G W A Y
W - P -

e g TT ™ =¥
19 W S R -
4 vn--——--‘==-

——————

(1) Dos hemoles menos y un sostenide mas, equivalen en efecto a 3 alteraciones ascendentes
mas; pues, si en una modulacién de si  mayor & sol mayor, se camopiara la armadura de la clave.
seria necesario colocar antes del fa ﬁ (armadura de! tono de sol) dos becuadros para anular el sib
y el mi b (armadura del tono de sib, véase §166). Luego. elevando el becuadro la nota bemolada es
un.verdadero accidente ascendente.

B.A 4.
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Comparando el fragmento escrito en si b con el mismo fragmento trasportado a
sol, se observara que todos los accidentes que (en el trasporte en sol), estdn colocados
delante de las notas fa, do, sol, son interpretados 1 semitono mas altos.

176. REGLA 2* — Si el tono a aue se trasporta tomase mas bemoles o menos Sos-
tenidos (lo cual es lo mismo), que el trozo escrito, habra tantos bemoles mas o soste-
nidos menos como notas se hayan tomado en el orden de los bemoles (si. mi, la, re, sol,
do, fa); las alteraciones accidentales colocadas delante de dichas notas se ejecutaran
(en el trasporte) 1 semitono eromatico mas bajas. El doble sostenido. pasari a ser sos-
tenido; el sostenido, becuadro; el becuadro, bemol. y ¢l bemol, doble bemol.

Los accidentes colocados delante de las demas notas no sufriran modificacién al-
guna.

APLICACION DE ESTA REGLA

FRAGMENTO PARA TRASPORTAR

Habiéndose dado este fragmento escrito en sol mayor para trasportarlo a fa mayer,
después de haber supuesto la clave de do en 4 linea y 1 bemol en la clave en vez de
1 sostenido, se observara que la diferencia entre la armadura del trozo escrito y la ar-
madura supuesta es de 1 sostenido menos y 1 bemol mas {equivalente a 2 alteraciones
descendentes mas). En consecuencia, los accidentes colocados delante de las dos prime-

ras notas tomadas en el orden de los bemoles, es decir, delante del si y del mi, deberén
bajarse un semitono.

EL MISMO FRAGMENTO TRASPORTADO A FA MAYOR

Comparando el fragmento escrito en sol con el mismo fragmento trasportado a fa,
se observard que todos los accidentes que (en el trasporte en fa) estin colocados de-
lante de las notas si y mi son interpretados 1 semitono mas bajos. (1)

OBSERVACION. —- Noétese que estas dos reglas se corroboran, pues la segunda no es més que

la proposicion inversa de la primera. Causas exactamente ontrarias deben absolutamente producir
efectod exactamente contrarios.

(1) Para el trasporte de 1 semitono cromatico v las dificultades que a veces trae consigo, véase
la nota (j) en el final de la obra.

B.A 4
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EJERCICIOS

Trasportar cambiando la posiciéon de las notas (§170) y a los tonos de sol ma-
yor — si  mayor — mi mayor y re b mayor, los fragmentos siguientes.

(TRASPORTE ESCRITO)

(BEETHOVEN)

Trasportar cambiando la clave (§171 y siguientes) y a los tonos de re mayor —
do mayor — la b mayor y re h mayor, el siguiente fragmento.

(BEETHOVEN) (TRASPORTE MENTALY

Trasportar cambiando la clave y a los tonos de re menor — si menor —- sol menor

y faﬂ mencor, el fragmento siguiente.

(TRASPORTE MENTAL)

FIN DE LA TERCERA PARTE

B.A 4.
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CUARTA PARTE

-

DEL COMPAS

En la primera parte de esta obra hemos tratado los signos que representan las
duraciones, (!) esto es, de las figuras de las notas y de los silencios, asf como su valor
relativo; después hemos tratado del puntillo, del doble puntillo, del tresillo y de la li-
gadura. Ahora vamos a aprender la manera de agrupar y coordinar estos signos.

Las reglas que rigen estas disposiciones son el objeto del eatudio del compés.

DE LAS LINEAS DIVISORIAS
1* Leccién.

177. El COMPAS es la divisién de un trozo de musica en partes iguales.
Esta divisién se indica por medio de unas lineas que atraviesan perpendicularmen-
te el pentagrama y que se llaman LINEAS DIVISORIAS.

=

178. El conjunto de los valores, notas o silencios, que estén comprendidos entre
dos lfneas divisorias, forma UN COMPAS. '
Ls suma de estos valores debe ser igual para todos los compases que forman un
trozo de musica, (*) y por consiguiente dichos compases seran todos de igual duracién.

EJEMPLO

X I 1 |
T 8 f— |
1 I — s
1 T 1

epefedd

EJEMPLOS

Vemos por este ejemplo que cada compés encierra una suma de valores igual a
una blanca con puntillo 0o a tres negras.

(1) Lecciones: 2*, 8, 10°, 11*, 13*, 14* y 15°
(2) Mientras no haya un cambio de compsas. (Véase 3' leccion. 185).

B.A4.
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179. El final de un trozo de musica se indica siempre por na DOBLE BARRA en-
cima de la cual se escribe generalmente la palabra FIN.

EJEMPLO
n FIN

1 1 S S |
'y 1 = 4
) - 1 ) 4 " |
i 1 ) | .3
“v

La doble barra (}) se usa también para separar dos partes de un trozo de musica;

EJEMPLO
s 1 parte 2* parte Fin
I 1 I 1 ) — . B
% X + H + —+ —+ |
1 1 H D 1 L 1

o también antes de un cambio de armadura de clave;

EJEMPLO
a i I ¥ ) 3 H =K1LI T n
} e —

y en fin, antes de un cambio de compas. (Véase 3* leccién, § 185.)

EJEMPLO
5” s ] T i T Héﬁ'
EJERCICIOS

Sumar los valores, notas y silencios, que se hallan en cada compas, y asegurarse de
que la suma de estos valores sea igual en cada uno.

Debiendo conienar cada uno de los signientes compases el valor de una blanca o
de dos negras; colocar las lineas divisorias respectivas.

(1) En este caso hace las veces de linea divisoria y de doble barra.



8 , DE LOS TIEMPOS
2* Leccion.
180. El compéas se subdivide en dos, tres o cuatro partes que se llaman TIEMPOS.
Existe, pues: el compas de dos tiempos.
el compis de tres tiempos.
y el compas de cuatro tiempos.

181. Los tiempos del compas no tienen todos igual importancia desde el punto de
vista de la acentuacién. Unos han de ser articulados con mas fuerza que los otros; los
primeros se llaman TIEMPOS FUERTES y los segundos, TIEMPOS DEBILES.

Los TIEMPOS FUERTES son: el primer tiempo de cada compéas y el tercer tiempo
de! compés de cuatro tiempos. )

Asi:

En el compés de 2 tiempos, el primer tiempo es fuerte y el segundo es débil.

En el compéas de 3 tiempos, el primer tiempo es fuerte, el segundo y el tercero somn
débiles.
' En el compés de 4 tiempos, el primero y tercer tiempo son fuertes, el segundo y el

cuarto son débiles. -

182. Cada uno de estos tiempos puede subdividirse a su vez en varias partes: la
primera parte de un tiempo es fuerte con relacién a las otras, que son débiles.

183 Cuando los tiempos de un compas son divisibles por dos, se llaman tiempos
binarios y constituyen el compas simple.

Cuando los tiempos de un compéis son divisibles por tres, se llaman tiempos terna-
rios y constituyen el comnpais compuesto.

Existen, pues, dos especies de compas:

El COMPAS SIMPLE cuyos tiempos son binarios.

El COMPAS COMPUESTO cuyos tiempos son ternarios.

EJERCICIOS

Indiquense los tiempos fuertes y los tiempos débiles de los fragmentos siguientes
cuyos tiempos estdn numerados.

Dos tiempos

Cuatro tiempos
n 1 2 8 ¢ 1 32 3 4 1 2 3 4
1
T

1 2 3 4 .
4 i 2 3 4

3 &« 12 38 4 1 - 8
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DE LAS CIFRAS

QUE SIRVEN PARA INDICAR LOS DIFERENTES COMPASES
3* Leccion.
184. Se indican los diferentes compases por medio de dos cifras dispuestas en for-
ma de quebrado, (1) cuya unidad es la redonda. (?)

EJEMPLO

2 3 9 4
4; 2; 8; 1

185. Estas dos cifras se escriben al principio del trozo de musica, inmediatamente
después de la clave: Si durante el curso de una misma pieza se presenta un cambio de
compés, se indicarid este nuevo compas por otras cifras que se colocarin después de la
doble barra.

EJEMPLO

186. La cifra superior (numerador, porque indica el nimero), expresa la cantidad
de valores que forman un compaés.

La cifra inferior (denominador, porque indica la denominacién), expresa la calidad
de estos valores.

EJEMPLOS

@ Expresa un compis formado de dos cuartos de redonda, es de-

cir, de dos negras. El 2, indica que hay dos valores; el 4, indica que estos valores son
dos cuartos de redonda, esto es, dos negras.

Expresa un compas formado por doce octavos de redonda, es de-
cir, por doce corcheas. El 12, indica que hay doce valores; el 8, indica que estos valo-
res son octavos de redonda, esto es, corcheas.

187. Se denominan los diferentes compases por el nombre de las cifras que los re-

presentan; por consiguiente: o
Un compés compuesto de dos cuartos de redonda y cifrado asi 4’ se llama compés

de dos por cuatro. 12
Un compas compuesto de doce octavos de redonda y cifrado asf 8’ se llama com-

pas de doce por ocho.

188. Se emplea casi siempre una abreviacién para los compases que se cifran con
2 4.
y con
2 4

El que se cifra con 2’ esta indicado por un solo 2 o por el siguiente signo (I} (c)
tachada verticalmente).
El que se cifra con :r est4 indicado por un solo 4 o por este signo ® (c).

i

(1) Sin la barrita que en los quebrados separa las dos cifras.
(3) Véase la 1* parte, 11.
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EJERCICIOS

Indicar la composicién de los compases que expresan las cifras o los signos si-
guientes.
12 12 6 8 3 4 2 3 9 6 3 2 4 6 12
8:2;8 ;8,2 (R ;4;4; C ;28225 4;1; 4 8;

Indicar con las cifras que expresan las diferentes composiciones de los siguientes
COmpRses.
Un compés formado de nueve octavos de redonda
— doce cuartos de redonda
— cuatro redondas
—_ cuatro negras
—_ seis semicorcheas
—_ tres corcheas
— dos blancas
— dos negras
—_ tres negras
— seis corcheas

DE LOS COMPASES SIMPLES
4 _Leccién.

189. El COMPAS SIMPLE es aquel en que la suma de los valores que forma cads
unc te sus tiempos equivale siempre a un signo de valor simple, o sea: una redonda,
una blanca, una negra o una corchea. Este compéis es por consigniente aquel cuyos tiem-
pos son divisibles por dos. (Tiempos binarios.)

190. En los compases simples, la cifra inferior (denominador) indica la duracién que
ocupa un tiempo. Luego, 8i en cada uno de los tiempos de estos compases no puede en-
trar mas que una redonda, una negra o una corchea, resulta que esta cifra inferior ha
de ser precisamente el 1, el 2, el 4 6 el 8.

La cifra 1 representa la unidad - la redondsa.

— 2 — la mitad la blanca.
—_ 4 —- el cuarto la negra.
— 8 —_ el octavo la corchea.

191. La cifra superior (numerador) indica la cantidad de estos valores y por con-
siguiente el nimero de tiempos. Luego, si los compases no pueden ser més que de dos,
tres o cuatro tiempos, 1a cifra suparior serd el 2, el 3 6 el 4.

EJEMPLO

: _

Las cifras 3 colocadas al principio de este compés, indican que entran tres mita-

des, es decir, tres blancas, en el coinpas entero (o una suma de valores igual a tres blan-
cas) ; y al mismo tiempo, el 8 indica que el compés es de tres tiempos, y el 2 que entra
ma blanca (o una suma de valores igual a una blanca) en cada tiempo.

RAA
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192, Pudiéndose presentar cada uno de los compases simples de 2, 3 y 4 tiempos bajo
cuatro formas diferentes, es decir, pudiendo entrar en cada tiempo una redonda, una

blanca, una negra o una corchea, resulta que existen doce compases simples de los cua-
les he aqui la tabla:

TABLA DE LOS COMPASES SIMPLES
(Tiempos binarios)

en cada tiempo
(el 1 es ¢! denominsdor)

P -, i R SIS SRS

i compases de ! compases de ; compuses de '

i 2 tiempos . 3 tiompos | 4 tiempos !

(el £ os el numerador) i(el3el el numerador)! (el 4 es el nums=:ador) :

Uns redonda (dos por uno) (tres por uno) ! (cuatro por uno) |

Una blanca
en eada tiempo
(el 2 e el denominador) ¥

(dos por cuatro)
Una negra

en cada tiempo | |
(el 4 es el denominador)

(dos por ocho)

Una corchea
en cada tiempo
(el 8 os el denominador)

193. Los compases simples mas usados en la musica moderna, son aquellos que con-

tienen una negra en cada tiembo 4’ 4 y C.

También se usan con frecuencia, el de dos tiempos ¢ , en que entra una blanca, en

cada tiempo, y el de tres tiempos 2 en que entra una corchea en cada tiempo.

EJERCICIOS

Colocar las cifras indicadoras al principio de cada uno de los siguientes compases.
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DE LOS COMPASES COMPUESTOS

5* Leccion.

194. El COMPAS COMPUESTO es aquel en que la suma de los valores que forma
cada uno de 3us tiempos equivale siempre a un signo de valor con puntillo, o sea: una
redonda con puntillo, una” bianca con puntillo, una negra con puntillo o una corchea con
puntillo. Este compas es por lo tanto aquel cuyos tiempos son divisibles por tres. (Tiem-
pos ternarios.)

195. En los compnases compuestos, la cifra inferior (denominador), indica la dura-
ciébn que ocupa un tercio de tiempo. Si en cada uno de los tiempos de estos compases
no puede entrar mas que una redonda con puntillo, una blanca con puntillo, una negra con
puntillo o una corchea con puntillo, esta cifra inferior no sera otra que el 2, el 4, el 8 6
el 16.

La cifra 2, representa una blanca, tercio de un tiempo ocupado por una redenda con
puntillo.

La cifra. 4, representa una negra, tercio de un tiempo ocupado por una blanca con
puntilio.

La cifra 8, representa una corchea, tercic de un tiempo ocupado por una negra con
puntillo.

La cifra 16, representa una semicorchea, tercio de un tiempo ocupado por una cor-
chea con puntillo.

196. La cifra superior (numerador), indica la cantidad de estos valores. Luego, si
los compases no pueden ser mas que de dos, tres o cuatro tiempos, la cifra superior se-
ri el 6, el 9 6 el 12. :

La cifra 6 indica © tercios de tiempo, para el compas de 2 tiempos.
La — 9 — 9 —_ — 3 —_—
La — 12— 12 — — 4 —_

. EJEMPLO

. 2 . . » . .
Las cifras 1;’ colocadas al principio de este compés, indican que entran doce cuartos

de radonda, es decir, doce negras, en cada compis enterc (o una suma de valores igual
a 12 negras). Luego, siendo cada regra un tlercio de tiempo, el compés serd de cuatro
tiempos v en cada tiempo entrardn 3 negras (o una sums de valores igual a 3 negras).

B.A 4



197. Pudiéndose presentar cada uno de los compases comptiestos de 2,
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3 v 4 tiem-

pos bajo cuatro formas diferentes, es decir, pudiendo entrar en cada tiempo una re-
donda con puntillo, una blanca con puntillo, una negra con puntillo 0 una corchea con
puntillo, resulta que hay doce compases com puestos de los cuales he aqui la tabla:

TABLA DE LOS COMPASES COMPUESTOS

Una redonda con puntillo
en cada tiempo
(2l 2 es el demominador)

Uns blanca con puntillo
en cada tiempo
(el 4 es el denominador)

Una negra con puntillo
en cada tiempo
(el 8 es el denominador)

Una corchea con puntillo
en cada tiempo
(el 16 es el denominador)

198. Los compases compuestos méas usados en la musica

continen una negra con puntillo en cada tiempo:
6

Los compases de

(Tiempos ternarios)

(Seis por des)

B I
| ]
i
' compases de ! compases de
s 2 tiempos ! 8 tiempos
:(el G es el numendor): (el 9 es el numerador)
)
!
1

!
1
]
|

(nueve por dos)

compases de
4 tiempos
(el 12 es el numerador)
(doce por dos)

T

(Seis por cuatro)

S Seeseespril Bpt e ——
ST ‘FFF?{—?ﬁr,

(doce por cuatro)

9
4ydel.

6. 9. 12
88 &’

EJERCICIOS

] | | |
* 9 - I Cpu—" & S— }
4P 99099 H4 fﬁﬁﬁﬁﬁ;ﬁ# 4 WWﬁ
IR T T TTrrrit
(Seis por ccho) (nueve por ocho) (doce por ocho)
e e
- oy i %:FT_]Q_FF - P
| - N O Iy i |
Seis por diez y seis){| (nueve por diez y seis) (doce por diez y seis)
A _A A A b N A |
fea g S Sy ot R L — — 7
L i e e 4 i e e o - 8 0 e 3
e == Sy 5y i iy o

moderna, son aquellos que

6 e emplean también algunas veces.

Indiquense las cifras indicadoras al principio de cada uno de los siguientes compases.




DE LA RELACION

DE LOS COMPASES SIMPLES CON LOS COMPASES COMPUESTOS
6* Leccion.

199. Cada compds simple corresponde 2 un compés compuesto y viceversa.

Los dos compases que se corresponden tienen siempre el mismo nimero de tiempos.

En el compéds simple, entra en cada tiempo una figura de nota simple (produciendo
tiempos binarios).

En el compés compuesto correspondiente, entra la misma figura de nota con puntillo
en cada tiempo (produciendo tiempos ternarios). (1)

EJEMPLO

) Entraen cada tiempo
2 tiempos { negra simple )

\(8Simple)
Tiempos binarios

Compases

Entraen cada tiempo.
correspondientes 2 tiempos(y s pegra con punt
(Compuesto)

Tiempos ternarios

—

200. Para transformar un compis simple en compas compuesto, se ha de afiadir un
puntillo a la figura de nota que forma un tiempo del compas simple.

EJEMPLO

Unx negrs (Una negra con puntillo)
(en cada tiempo Afiadiendo un puntillo Compés en cada tiempo

Compés a cada una de estas§ compuesto
simple ¥ 3 negras se obtiene el (correspondi

201. Para transformar un compas compuesto en compas simple, se invierte la ope-

racién, es decir, se suprime el puntillo que sigue a cada figura de nota que forma un
tiempo del compés compuesto.

EJEMPLO

Ummneoumtﬂlo) Una )
( on cada tiempo Suprimiendo el puntillo Compéis n.cada aempo

Compds que sigue s cada una de simple
compuesto — estas negrasse obtieneel [correspondiente

(1) Véase la nota (K) al final de la obra.
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202. Para hallar las cifras indicadoras de un compas compuesto correspondiente a
un compas simple, se ha de multiplicar por 8 la cifra superior de este mismo compés
simple, por 2, su cifra inferior. :

EJEMPLO
CIFRAS INDICADORAS CIFRAS INDICADORAS
de un compis simple del compis compuesto correspondiente
8. multiplicado por 3,da ................ 9
e . multivlicado por 2,da ................ 4

v

208. Para hallar las cifras indicadoras de un compds simple correspondiente a un
compéis compuesto, se invierte la operacién, es decir, se divide por 3 la cifra superior
de este mismo compéas compuesto, y por 2, su cifra inferior. (1)

EJEMPLO
CIFRAS INDICADORAS CIFRAS INDICADORAS
de un compis compuesto del compis simple correspondiente
4 2 dividido por 3,da . .............. 3
4o dividido por 2, da ... .. ........... 2

.

204. En el compés simple, el numerador es siempre 2, 3 6 4.
El numerador 2 para el compids de 2 tiempos.

_ 3 — 8 -

—_— 4 —_ 4 —

205. En el combés compuesto, el numerador es siempre 6, 9 6 12,
El numerador 6 para el compéas de 2 tiempos.
— 9 —_ 3 —_
— 12 — 4 —

206. Comprobar todos estos datos en la tabla comparativa que sigue.

(1) Para expresar un compés compuesto, es necesario tomar como cifra inferior (denominador),
Ia que expresa el valor equivalente al tercio de un tiempo, puestoc que un tiempo estd formado por
un valor de nota con puntillo que no puede representarse por una cifra.

Si el denominador, en vez de ser representado por una cifra, lo fuera por la misma figura de nota
que entra en un tiempo, el numerador podré ser el mismo, tanto para un compés simple como para
el compés compuesto correspondiente.

EJEMPLOS
Cot.npauu en ver de 2 3 en vez de 3
simples r 4 F ’ 2
vy por consiguiente
Compases 2 3 9
compuestos . en vez de g . en vez de 4
correspondientes f



TABLA GENERAL Y COMPARATIVA
de los doce compases simples y de los doce compases compuestos

: Compases de 2 tiempos Compases de 3 tiempos. Compases de 4 tiempos

Slmplea i/ dos por uno\.’ tres por uno \/ cuatro por nno

%tumpo: binarios 3 f

S ie—— e *‘?.za
eu cada tiempo - -F:_i'___ : —lﬁ—-lH—ﬁ—ﬁ =

Compuestos Y

tiempos ternarioe " 6
[ X3 R - - -

: ' B f ! ' ' g

n cada tiempo '\ seis por dos /\ nueve por dos /\ doce por dos /

Simples : dos por dos \// tres por dos \/7 cuatro por dos \

tiempos binarios 51_§§ "t | v l i ] | { N
T

Compases
correspondientes

- "~ S— S S——| W Sa—— -4-——&————6;}
- —p—f—%—?—p—p—f—f—p—f—f—-r}]
1 T

en cada tiempo

Compases
correspondientes

Compuestos 0 i 1
tiempos ternarios - +
F : ;‘FFtFi* =
/ nueve por cuatro

en cads tiempo seis por cuatro doce por cuatro

P —— P ——r—————
1
b
e
—
—

Simples [ dos por cuatro\/ tres por cuatro \ cuatro por cuatro \
4N \

tiempos binarios | __J__tij
. e -

en cada tiempo

Compuestos
tiempos ternmarios

en cada tiempo N\ seis por ocho /\ nueve por ocho /\ doce por ocho /

Simples / dos por ocho \} tres por ocho cuatro por ocho \
tiempos binarios (¥ - ‘_—,‘}; . N N N B A A q

- e
en cadavtiempo | === == = b= by e
Compuestns A N N .
tiempos ternarios ﬁ? G _£ &;ﬁ—:“: " ﬁn: ﬁ;:&z:_—:n
k]

en cada tiempo \ eis por diezy seis i doce por diez y seis J

Compases
correspondientes

e i P
|
|

Compases
correspondientes

EJERCICIOS

Transformar en compases compuestos los siguientes compases simples.

Indicar las cifras indicadoras de los compases compuestos que correspontlen a los
compases simples siguientes: ; ‘Z g
Indicar las cifras indicadoras de los compases simples que corresponden a los com-

pases compuestos siguientes: 12 9 9 6
4 8 8

B.A4.
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DEL COMPAS DE CINCO TIEMPOS
Y OTROS

7* Leccion.

207. El COMPAS DE CINCO TIEMPOS, del cual algunos compositores hen sacado
gran partido, (1) es un compas de tres tiempos que alterna con uno de dos. Este es,
pues, un compds artificial, puesto que es el resultado de la combinacién de diferentes
compases. (2)

EJEMPLO

208. Combinando asi diferentes compases se podria obtener igualmente el compés
de 7 tiempos. (Un compas de 4, alternando con uno de 8 tiempos.)

EJEMPLO

209. Y hasta se podria obtener el compias de 9 tiempos. (Un compas de 4, alter-
nando con unc de 3, seguido de otro de 2 tiempos.)

EJEMPLO

210. En estas diferentes combinaciones, seria necesario subdividir el compas por
medio de lineas divisorias de. puntitos, para indicar al ejecutante la posicién exacta de
los tiempos fuertes.

EJEMPLO

(1) Véase la stretta del aria de la “Dame blanche’’ (Boieldieu) y la canciéon de Magali de “Mi-
reille” (Gounod).

(2) El ofdo no discierne con prontitud estas especies de compases, por que los tiempos fuertes
no se presentan a intervalos iguales: su empleo es también muy raro, y al hablar de ellos aquf, es
tan aolo para recordarlos.



211. Estos compases pueden cifrarse, ya sea segin los principios expuestos ante-
riormente para los compases simples, en que la cifra superior expresa el nimero de
tiempos y la cifra inferior la divisién de la redonda que forma un tiempo. (1)

EJEMPLO
1 1 1 3] etc.
0O bien cifrando cada subdivisi6én de dichos compases.
EJEMPLO
etc.

EJERCICIOS

1° Cifrar un compéas de 5 tiempos en que entre una blanca en cada tiempo.
2¢ Cifrar un compés de 7 tiempos en que entre una corchea en cada tiempo.
3¢ Cifrar un compéds de 9 tiempos en que entre una redonda en cada tiempo.

DEL RITMO
8* Leccién.

212. El RITMO es el orden mas o rhenos simétrico y caracteristico en que se pre-
sentan las diferentes duraciones. (2)

Este ritmo caracteristico del Bolero, es de 8 tiempos y esti formado de una cor-
chea y dos semicorcheas, en el primer tiempo, y dos corcheas en cada uno de los dos
tiempos siguientes.

(1) Conviene indicar que el compés de 9 tiempos es un compis simple, para que no se confunda
con el compés compuesto de 3 tiempos cuyo numerador es siempre 9.

(*) E] sonido y la duracién son los principales elementos de la miisica; pero un canto, una me-
lodfa, no eatdn formados Wnicamente de sonidos y duraciones tomados al azar, como una frase pro-
nunciada no estd compuesta de palabras colocadas unas tras otra, sin ningtGn vinculo gramatical.

‘Reglas especiales ensefian a coordinar los sonidos y las duraciones, pero estas reglas pertenecen
a la composicién, y hablar de ellas seria ir mas alld del fin que nos hemos propuesto.

Diremos solamente que el ritmo es a la . duracién, como el disefio, el contormo melédico de una
frase musical es al sonido. Algunas veces el ritmo es ain més caracteristico que el contorno melédico;
la simple percusién de un ritmo,, prescindiendo del sonido puede muchas veces dar a conocer un canto,
mientras que la audicién de un contorno melédico, prescindiendo del ritmo, rara vez seria suficiente
para conocer este mismo canto.

El ritmo es el disefio que los diferent:s sonidos colorean.
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213. El ritmo es una de las principales riquezas de la musica moderna, y la inves-
tigacién de ritmos nuevos y originales es 1o que més preocupa al compositor. Sus com-
binaciones pueden variarse hasta lo infinito, y admirables ejemplos abundan en las par-

tituras de los buenos maestros. (1)
214. Entre las varias formas ritmicas que existen, citaremos dos muy importantes
y que ya hemos nombrado, éstas son: la SINCOPA y el CONTRATIEMPO.

DE LA SINCOPA

215. La SINCOPA es un sonido articulado sobre un tiempo débil o sobre la parte
débil de un tiempo, y prolongado sobre un tiempo fuerte o sobre la parte fuerte de un

tiempo.

Sonidos articulados sobre la 2¢ parte de cada tiempo (parte débil), y prolongados

sobre la 1+ parte (parte fuerte).
¥ s=ESSEse== il
R ! M ' | Yy r

Sonidos articulados sobre el 2° y 4° tiempo (tiempos débiles), y prolongados sobre

el 1v y 8er. tiempo (tiempos fuertes).
216. Cuando las dos partes de la sincopa no son de igual duracién se llama SIN-

COPA IRREGULAR.
EJEMPLOS

3
etc. 4 hien

(1) Véase entre otros el preludio de la Sinfonfa de “Moisés”, que el- mismo Rossini cita como
uno de sus descubrimientos ritmicos mds importantes.
(2) En la msica antigua, se escribia la nota sincopada cuya segunda purte pertenece al compés

siguientes, cortdndola con la linea divisoria.
EJEMPLO

M—_—mﬁﬁ ete.
! 1 T !

Pero hoy dia, para més claridad, se escribe empleando la ligadura, como se vé en el ejemplo més

arriba expuesto,
(8) Antiguamente esta sincopa irregular se escribia asi:
P —petc
} }

T

LT

<

B.A4.
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217. Debiéndose articular siempre la sincopa con fuerza, resulta que en realidad es
la sustitucién del tiempo fuerte o de la parte fuerte del tiempo.

DEL CONTRATIEMPO

218. El CONTRATIEMPO es un sonido articulado sobre un tiempo débil o sobre
la parte débil de un tiempo, pero que no se prolonga sobre el tiempo fuerte o sobre la
parte fuerte del tiempo.

Este tiempo fuerte o esta parte fuerte del tiempo estin entonces ocupado por un
silencio.

EJEMPLO

219. Cuando hay dos tiempos débiles contra un tiempo fuerte o dos partes de tiem-
po débiles contra una parte fuerte, el CONTRATIEMPO es IRREGULAR.

EJEMPLO

El CONTRATIEMPO es una forma ritmica muy empleada, sobre todo en los acom-
pafiamientos.

EJERCICIOS

Variar de diferentes maneras el ritmo de los fragmentos siguientes.
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: DEL MOVIMIENTO O AIRE
9 Leccion.

220. El1 MOVIMIENTO o AIRE es el grado de lentitud o velocidad con que se ha
de ejecutar un trozo de misica.

221. Ya conocemos que los signos que expresan las duraciones (notas o silencios),
tienen entre si valor relativo, es decir, que la blanca, por ejemplo, vale la mitad de la
redonda, que la negra vale la mitad de la blanca o el cuarto de la redonda, etc. pero nin-
guno de estos signos tiene una duracién absoluta.

El MOVIMIENTO, es, pues, quien determina la duracién absoluta de los diferentes
signos. ’

222. Existe una gran variedad de movimientos, desde el mas lento al mas vivo.

El movimiento se indica por medio de palabras italianas que se colocan en la parte
superior del pentagran.a, al principio de la composicién.

He aqui los términos con que se expresan los principales movimientos o aires.

TERMINOS ABREVIACIONES SIGNIFICADO
NC~60 LARGO ...................... Largo, lento.
bo — 66 LARGHETTO ................ Un poco menos lento que largo,
66— LENTO ...................... Lento.
6- 26 ADAGIO ........ ... . ... Menos lento que lento.

36 - (c? ANDANTE.......... Andte .... Moderado.
ANDANTINO........ Andire ... Un poco menos lento que andante.
ALLEGRETTO...... Alltte . Un poco menos vivo que allegro.

1zo- WYALLEGRO.. ......... Alle .. ... Alegre, vivo.

16F~WOPRESTO ...................... Apresurado.

100-15% PRESTISSIMO. ...... Prestme .. Muy apresurado.

Andante
E"'W

223. A estos términos pueden afiadirse otros que los modifiquen o que expresen mas
ajustadamente el cardcter o la expresiéon del trozo de miisica. He aquf los principales:

TERMINOS . SIGNIFICADO TERMINOS SIGNIFICADO
Affettuoso ......... Afectuoso. Maestoso .......... Majestuoso.
Agitato ............ Agitado. Moderato .......... Moderado.
Brieso o con brio ..Con brio. Mosso ............. Animado.
Cantabile .......... Cantable. Risoluto ........... Resuelto.
Con pnima ........ Con alma. Scherzo o scherzando Jugueteando.
Cou espressione ....Con expresién. Sostenuto .......... Sostenido.
Com fuoeo ......... Con fuego. Tempo giusto ...... Movimiento justo, preciso.
Com moto .......... Con movimiento. Vivace ............. Con vivezs.
Con spirito ........ Con espfiritu. Vivo ............... Viva.
Grazioso .........., Gracioso.

EJEMPLO

4

Ml
N
2333

Allo, Modto. Andte. maestoso
=t £
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224. Con el auxilio de los siguientes ad verblos, se pueden obtener nuevas modifica-
ciones.

TERMINOS SIGNIFICADO
Poeo ... ... Poco
Pocoapoco ...............c.ouunn Poco a poco
Unpocopid ..................... Un poco mas
Pia ....... et i e e MaAs.
Molto pid ................ ... ... Mucho més.
Non molte ...................... No mucho.
Nontanto ....................... No tanto.
Nontroppo ..................... No demasiado.
Assai ........................... Mucho, bastante.
Moo ........... ... ..., Mucho.
Quasi ........... ... e Casi
EJEMPLO
Andine. quasi Alltto. Alle. ma non troppe

:L!a

225. Sin embargo, todas estas indicaciones no son aun suficientes para indicar un
movimiento con exactitud. El ejecutante, para interpretar fielmente una obra, deberia
estar poseido del mismo estilo del autor, penetrar de un modo u otro su pensamiento,
. 81 no se hubiese inventado un instrumento que indica con precisién las més pequefias
diferencias de la velocidad.

DEL METRONOMO

228. Este instrumento es el METRONOMO. Perfeccionado por MAELZEL, es hoy
dia de uso casi general.

He aquf su descripcién someramente hecha:

Detras del péndulo que sostiene un contrapeso mévil y que se pone en movimiento
por medio de un mecanismo interior, se halla una escala numerada. La divisién de esta
escala estd basada sobre el niimero de oscilaciones que pueda realizar el péndulo en un
minuto; asf:

Colocando el contrapeso a la altura del N° 60, el péndulo realizard 60 oscilaciones
por minuto, y por consiguiente, cada una de estas oscilaciones, durard un segundo.

Bajando el contrapeso hasta el N° 120, el péndulo realizard 120 oscilaciones por mi-
nuto, y cada una de estas oscilaciones, durari medio segundo.
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227. La indicacién metronémica se escribe después del término de movimeinto, y
va expresada por una figura de nota (con o sin puntillo), seguida de un niimero del
cual la separan dos rayitas horizontales.

EJEMPLO

All? modto J.=|os

La figura de la nota debe tener una duracién igual a la de una oscilacién.
El ndmero indica la altura a que se ha de colocar <l contrapeso mévil, para que el
péndulo ejecute el nimero de oscilaciones por minuto que se desea. (1)

228. La exacta observacién del movimiento, tiene una gran importancia en la in-
terpretacién de una obra musical. Un trozo ejecutado, sea con demasiada velocidad co-
mo con demasiada lentitud, perderfa su aire, su verdadero carécter, ¥y la intencién del
compositor serfa por lo tanto desnaturalizada.

EJERCICIOS

Indicar la duracién absoluta de cada uno de los siguientes compases.

dte. soatenutoJ:M gdt'. non troppoJ- =60

Allo, m&utosoJ.—.. 120 Allo, modto, J = 80 Allo.con brio J-: 60

DZ LA ALTERACION DEL MOVIMIENTO
Y DE SU SUSPENSION MOMENTANEA
10* Leccién.

229. La expresién de una frage musica] puede, a veces, exigir que sea modificado el

movimiento. Apresurando o retardando.
También sucede, algunas veces, que un pasaje no debe ser rigurosamente medido.

(1) Asi, el ejemplo que precede significa que, estando colocado el contrapeso mévil frente al nd-
mero 108 de la escala numerada, el péndulo ejecutard 108 oscilaciones por minuto, y que Ila negra
con puntillo tendrd& una duracién igual a la de una de dichas oscilaciones.
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230. Estas alteraciones del movimiento o del comp4s se indican por las expresiones
siguientes, que se colocan durante el curso de la composicién.

PARA ANIMAR EL MOVIMIENTO

Animato ........................ Animado.
Accelerando ..................... Acelerando.
Pidmotoy M4s movido.
Pid mossof
Stretto ...................... .. Cerrado.
PARA MODERAR EL MOVIMIENTO
Rallentando. ....... rall ........... Moderando.
Ritardando......... Ritard ....... Retardando.
Ritenuto........... rit ......... .. Retenido.
Slargando.......... slarg ......... Dilatando.

PARA SUSPENDER LA MARCHA REGULAR DEL MOVIMIENTO

Ad libitum............ ad libit.. ... A voluntad.
A piacere ....................... A placer.
Senza tempo .................... Sin medida.

231. Después de una alteracién de movimiento o compés, para volver al movimiento
regular del trozo de musica, 8e indica de esta manera:

TEMPO ;

A TEMPO ................... Con medlda.
TEMPOI° ............ E ler. movimiento.

LO STESSO TEMPO ............... El mismo movimiento.

DEL CALDERON O CORONA

232. El movimiento puede también suspenderse momenténeamente.
Esta suspensi6n cuya duracién es indeterminada, () se expresa por el siguiente
signo 73\ que se llama CALDEKON o CORONA. (3)

233. Se coloca el CALDERON encima o debajo de una nota o de un silencio.

A
o =

Indica este signo que la duracién de la nota o del silencio que afecta, debe prolon-
garse tanto tiempo como lo exija el buen gusto del ejecutante.

H

-
L
T
!
[

(1) Se habrd observado que la duracién de esta suspensién de movimiento es generalmente igual a
la de un compés entero. Esto no obstante no es una regla absoluta, sinc una simple observacién ba-
sada en la experiencia.

(2) Cuando el calderén estd colocado encima o debajo de una nota, los franceses le dan el nom-
bre de point d’orgue, y le llaman point d’arrét, cuando estd colocado encima o debajo de un silencio.
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DE LA MANERA DE LLEVAR EL COMPAS

11* Leccién.

234. LLEVAR EL COMPAS es marcar. por medio de signos con la mano, el orden y la
duracién de los tiempos.

235. En todos los compases, el primer tiempo se marca abajo, y el tltimo se marca

arriba.
Se marcan los diferentes compases de la manera siguiente:

COMPAS DE 2 TIEMPOS

El ler. tiempo .......... ... .. .. .abajo
El 20 — e arriba.

1
COMPAS DE 3 TIEMPOS

El ler. tiempo ..... ... ... ... .. .. abajo
El 2¢ — e a la derecha.
El Ber. — ... .. ... .. ..... .. arriba.

3

Ll

COMPAS DE 4 TIEMPOS

El ler. tiempo ................ ... . abajo.

El 2¢ — a la izquierda.
El Ber,. — ... ... ... a la derecha.
El 4 —_— e e arriba.



236. En los compases de movimiento lento, se puede marcer la divisién de los tiem-
pos repitiendo acortados cada uno de los signos principales.

Asfi un compas de 9 en el movimiento Ada;’gio o Larghetto, se puede marcar de la
manera siguiente:

287. En los compases de movimiento rapido de 2 y 3 tiempos, no se marca ordina-
riamente mas que el ler. tiempo. Por esta razén, algunas veces se dice impropiamente,
compds de 1 tiempo; pero en realidad, el compés de 1 tiempo no existe.

DE ALGUNAS PARTICULARIDADES

RELATIVAS AL COMPAS
12¢ Leccién.

238. Existen en la anotacién rausical algunas particularidades que se relacionan al
compés y que es bueno conocer.

239. 1° — Cuando hay un compés de silencio, sea éste cual fuere, se indica por una
pausa de redonda.

EJEMPLO

240. 2° — Cuando hay 2 6 4 compases de silencio; el primero se indica con la BA-
RRA DE DOS PAUSAS de redonda y un 2 colocado encima de la barra,

EJEMPLO
) 2

y el segundo con la BARRA DE CUATRO PAUSAS de redonda y un 4 sobrepuesto &
dicha barra.

EJEMPLO




97

241. 3¢ —— Cuando hay un nimero mayor de compases de silenclo, se coloca este
3igno jmmems sobre el pentagrama y encima del mismo la cifra que indica el niimero de

compases callados.
EJEMPLO

27
%—h —4

Esto indica un silencio de 27 compases. Tanto este signo, como las barras de dos y
cuatro pausas de redonda, se emplean solamente en las partes separadas, y nunca en las
partituras.

242. 4° — Cuando el primer compas de un trozo de musica empieza por silencios,
es costumbre suprimirlos.

EJEMPLO
)
@ 3 et e .
s S
en lugar de
aP?as
b — ¢
EJEMPLOS

243. 5°* — La doble barra, que indica (como ya hemos visto en la 1* leccién), dos
partes distintas de un trozo de musica, o que se coloca delante de un cambio de arma-
dura de la clave, o delante de un cambio de cifras indicadoras del compas, puede a veces

colocarse también durante el curso de un compas.
Entonces no tiene significacién alguna respecto del compas, y desde este punto de
vista, debe considerarse como si no existiera. (Ya no hace las veces de linea divisoria

sino solamente las de doble barra.)

Doble barra indicando dos partes distintas de un mismo trozo de musica.

Al ¢ 2 5 1 28 1t 2 3 1 2 5 1

etc.

NS A S & T

Doble barra colocada delante de un cambio de armadura de la clave.

f— 82— 1 ()
LA )

Doble barra colocada delante de un cambio de las cifras indicadoras del compés.

Andts .3 g__ l_; RIS JUUNG NN

FIN DE LA CUARTA PARTE
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OUINTA PARTE

PRINCIPIOS GENERALES DE EJECUCION MUSICAL

244. Ya conocemos los signos empleados en la anotacién, como también las reglas
que los rigen, tanto con referencia a la entonacién como a la duracién. Estos signos son
suficientes para la lectura musical.

No obstante, la ejecucién de una obra de misica resultaria fria y sin brillo, 8i de
algun modo no fuese animada, coloreada, vivificada por el que la interpreta, quien, iden-
tificindose con el pensamiento del autor, le da la expresion que le es propia.

La EXPRESION compvende: el fraseo. la acentuacion, el matiz y el caracter.

DEL FRASEO
1* Leccién.

245. El FRASEO consiste en obgervar . con exactitud la puntuacién musical.

 246. Toda composicién, lo mismo que todo discurso, se divide en periodos o frases,
vy en miembros de periodo o de frase.

El miembro de periodo se compone de una o varias pequefias ideas melédicas qus -
toman el nombre de disefio melédico.

El periodo se compone de varios miembros cuyo conjunto debe formar up todo
ccmpleto, un sentido terminado. (1)

EJEMPLO .DE UN PERIODO

Adagio . 11 miembro de perfodo
| dolce

(1) Si la puntuacién musical fucse como la del discurso, después de un miembro de perfodo se co-
locarfa una coma, un punto y coma, dos puntos. etc.. segun el sentido que presentase, y después de un
perfodo se pondria un punto

B.AA4.



99

247. Si los periodos, y también los miembros de periodo estin con frecuencia sepa-
rados por silencios de corta duracién, entonces sera facil reconocerlos. Pero, cuando es-
tos perfodos o miembros de periodo, no van seguidos de silencio, es necesario analizar-
los con mucha atencién, puesto que no hay ningln signo musical que indique el prin-
cipio ni el fin. (1)

248. El frasear y puntuar bien un trozo de musica, consiste en hacer sentir con
arte el principio, el desarrollo y el final de los periodes y miembros de periodo.

El buen fraseo, di claridad a las partes de la composicién, y, por lo mismo, es
la primera de las cualidades que comprende la expresién: pues, para interesar o con-
mover, es necesario ser comprendido, y para ser comprendido, es indispensable ser
claro.

DE LA ACENTUACION

2* Leccion.

249. Ciertas notas en la frase musical, como ciertas silabas en la diccién, deben
acentuarse con mas o menos fuerza, dandoles una inflexién particular.

Esta acentuacion, esta inflexién particular que realza la frase musical, que la hace
sobresalir y mantiene la atencién del oyente se indica por medio de signos o de térmi-
nos italianos que a continuacién daremos a conocer.

SIGNOS DE ACENTUACION

250. La LIGADURA o LIGADO -~ ™ se coloca encima de una serie de notas
diferentes e indica que se han de ligar entre si y sostener el sonido. (2%)

EJEMPLO

251. La ligadura, colocada entre dos notas de sonidos diferentes, indica que se ha
de apoyar la primera, dejando expirar la segunda como si fuese una silaba muda.

EJEMPLO

/] P o Femn

(1) La puniuaciéon musical se reconoce facilmenie por medio de las cadencias, pero para esto es
necesario tener nociones de armonia.

El conocimiento de la armonia, cuyo estudio toma cada dia mayor extensién, no solamente es in-
dispensable al compositor, sino muy Gtil al ejecutante, puesto que conociéndola, puede analizar hasta
en sus mas pequenos detalles, cualquier composicién musical.

(2) Indica el ligado, para los instrumentos de cuerda, que las notas que comprende se han de eje-
cutar de un solo golpe de arco, y, para las voces, de una sola emision.

DA
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252. El PUNTITO se cuioca encima o debajo de las notas e indica cuales deben ser
destacadas. Estas notas seran destacadas con més o menos ligereza, segin sea el mo-
vimiento mas o menos vivo.

EJEMPLO

253. El PUNTITO PROLONGADO se coloca igualmente encima o debajo de las no-
tas, en cuyo caso se llaman notas picadas. Esta acentuacién indica que dichas notas
se han de destacar con viveza y atacar al mismo tiempo de una manera incisiva.

EJEMPLO

254. Combinados juntos el PUNTITO y la LIGADURA, indican que las notas deben
ser algo separadas una de otra y ejecutadas con delicadeza. Se llaman esta notas pica-

do-ligadas. (*)

EJEMPLO

255. Cuando una o varias notas deben acentuarse con mas fuerza que las anterio-
res o posteriores a ellas, se indica esta acentuacién por este signo A que se coloca en-
cima o debajo de las mismas.

‘EJEMPLO

256. El siguiente signo —--a":2 se coloca también encima o debajo de las notas,
indica una acentuacién més fuerte seguida inmediatamente de una disminucién de so-
noridad

EJEMPLO

(1) Para los inztrumentos de cuerds, esta acentuacién se llama staccato e indica que el destacado
30 ha de ejecutar con un solo golpe de arco.
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257. El ARPEGIO (derivado de arpa), representado por este signo § cue se co-
foca delante de un acorde, indica que se han de atacar sucevisamente y con rapidez Ias
notas de dicho acorde, empezando por la méas grave. (%)

EJEMPLO

Manera o ;
de escribirse { =

! !

258 TERMINOS DE ACENTUACION
TERMINOS ABREVIACIONES SIGNIFICADO
Forte piano .......... fp . Fuerte la 1* nota y débil la siguiente.
Piano forte .......... pf ... Débil la 1* nota y fuerte la siguiente.
Legato ....... . .... Leg .............. Ligado (acompafia o reemplaza el signo de
la ligadura).
Legatissimo .......... Legnsimo. ... ....... Lo mas ligado posible.
Leggiero ............ Legg.............. Ligero
Mareato ............. Mare. ............. Marcado.
Pesante ............. Pes. .............. Pesado.
Rinforzando .......... Rinf.o Rfz......... Reforzando el sonido.
Sforzando ........... Sfz ............... Dando repentinamente mas fuerza.
Sostenuto ............ Sost............... Bien sostenido el sonido.
Staccato ............. Stace. ............. Destacado.
Tenuto ............ Ten .............. Reteniendo el sonido.

Estas diferentes observaciones deben observarse con mucho cuidado, pues de ellas

depende el fraseo y contribuyen a expresar fielmente el pensamiento del compositor.
dédndole verdadera expresién.

(1) Este signo se aplica a los instrumentos de teclado. A excepcién de él, no hemos indicado ni
los signos ni los términos que afectan particularmente a un instrumento determinado; tales como, por
ejemplo: el 0, colocado encima de una nota que para los instrumentos de cuerda, indica la cuerda al

aire: e:: sordini, pizsicato, etc. Todo esto se halla indicado en los métodos especiales de cada ins-

B.A4.
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DE LOS MATICES
3* Leccién.

259. Se llaman MATICES los diferentes grados de intensidad por Jos que pue
dan pasar uno o varios sonidos, un pasaje o un trozo de musica entero.

Se les indica por medio de unos signos llamados reguladores y también por térmi-
nos italianos, como vamos a demostrar.

SIGNOS DE MATICES

260, ———==———""_" Este signo significa que se ha de aumentar gradualmente la
intensidad del sonido.
—————s— Este otro signo indica que la intensidad del sonido se ha de
disminuir gradualmente.
———= T T———==— Y por fin, expresa este iltimo que la intensidad del so-
nido se ha de aumentar primeramente para disminuirla después..
Cuando este iiltimo signo se aplica a un solo sonido, al principio se ha de emitir
con muy poca fuerza, aumentando gradualmente su intensidad hasta la mitad de su
duracién, disminuyéndola después en la misma proporcién. Esto se llama filar un sonide.

TERMINOS DE MATICES

261. El sonido puede ser débil y puede ser fuerte. El primero se expresa por me-
dio de la palabra piano y el segundo por la palabra forte.

Pero el piano y el forte pueden tener varios grados de intensidad; estas gradacio--
nes se expresan de la siguiente manera:

TERMINOS ABREVIACIONES SIGNIFICADO
Pianissimo ........ Y/ /2 Muy suave.
Piano ............. P Suave

Mezzo piano ....... MP e Medio suave.
Un poco piano . ..... POCO P .ovivennnn Un poco suave.
Soito voce ......... sot. v } ......... A media voz.
Mezza voce ........ mez. v

Un poco forte ..... poco f............. Un poco fuerte.
Mezzo forte mf ............... Medio fuerte.
Forte ............. S Fuerte
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262, Para aumentar o disminuir gradualmente la intensidad de uno o maés sonidos,
re emplean los términos siguientes:

TERMINOS ABREVIACIONES SIGNIFICADO
Crescendo . ...... Cres. . ....... ... Aumentando en fuerza.

Decrescendo ... .. Decres. .. ...... Disminuyendo en fuerza.

Diminuendo ... .. Di.m.} o Disminuyendo

Calando ... ...... Cal.J ’

Morendo .. .. ..... Mor. .. ......... Disminuyendo en movimiento y en fuerza
Perdendosi ...... Perd. ........... Dejando perder el sonido.

Smorzando ...... Smorz. ....... . Apagando el sonido poco a poco.

<63. Son los matices en la musica lo que en la pintura las graduaciones y los con-
trastes de luz y sombra. No solamente sehan de observar con el mayor cuidado, sino
que, en caso de no estar indicados, corresponde al buen gusto del artista suplir su au-
sencia.

DEL CARACTERK
4* Leccién.
264. El CARACTER es el tinte que se da a la expresién de un trozo de mausica.

Cada parte de la composicién, es decir, cada uno de sus periodos, puede tener una
expresion particular. -

265. El intérprete habil ha de saber expresar los sentimientos mas diversos: la
calma, la pasi6n, el dolor o la alegria. Pero, para dsto, todos los recursos del mecanis-
mo (aunque indispensables), no son suficientes, sj el artista no esta inspirado, conmo-
vido, y si no halla en su alma las sensaciones que quicre hacer experimentar al que
le escucha.

266. El caracter trazado por el compositor, lo mismo que la acentuacién y los ma-
tices, estd indicado por términos italianos.

Algunos de estos términos, esto es, los que se refieren al colorido general, se jun-
tan a veces, como ya lo hemos visto, (1) con los términos de movimiento que se colo-
can al principio de la composicién.

Otros, mas bien tienen relacién con periodos y miembros de perfodo y se colocan
durante el curso de la obra musical.

He aqui los principales:

TERMINOS SIGNIFICADO TERMINOS SIGNIFICADO
Amabile ........ Amable. Brillante ... ... .. Brillante.
Amoroso ........ Amoroso. Capriccioso ...... Caprichoso.
Appassionato . ... Apasionado. Con allegrezza ... Con alegria.
Ardito _ . Animoso. Con bravura ....Con bravura.

(1) .4* Partp. 9, Leccién. § 223.
B.A 4.
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TERMINOS SIGNIEICADO TERMINOS SIGNIFICADO
Con delieatezzae . .. . Con delicadeza Giocoso ........ Jocoso, alegre.
Con dolore Con dolor Imperioso .. .. .. ... Imperinso.
Con grazia .. ... .. Con gracia. Innocente ........ . Inocente.
Con gusto . ... ... Con gusto. Lagrimoso . Lagrimosc.
Con tenerezza ..... Con ternura. Malinconico ... .. Melancélico
Delicatamente ..... Delicadamente. Mesta .......... . Priste.
Delicate . ........ Delicado. Nobile . ....... .. Noble.
Disperato ..... ... Desesperado. Patetico. .. . Patético.
Dolce ............. Duice Pomposo ........ . Pomposo
Dolcissimo ........ Muy dulee Religioso ... .. S Religioso.
‘Doloroso ........ . Doloroso. Rustico ..........!Rustico.
Drammatico ..... Dramético. SempliceA ...... .. Simple.
Energico .......... Enérgico. Teneramente . ... Tiernamente-
Espressivo ........ Expresivo. Iranquillo . .. ... ... Tranquilo.
Furioso ........... Furioso. Tristamente . ...... Tristemente.

267. No sabrfamos terminar mejor esta quinta parte consagrada a la ejecucién mu-
sical, sino cediendo la palabra a un ilustre artista, a P. BAILLOT, quien, en su famoso
método de violin, dice, hablando del GENIO DE EJECUCION: “El es, quien comprende
“al primer golpe de vista los diferentes caracteres de la musica; €l es, quien por una
“instantdnea inspiracién, se identifica con el genio del compositor, le sigue en todas
“sus intenciones y las di4 a conocer con tanta facilidad como precision; él es, quien va
“hasta presentir los efectos para hacerlos brillar con mas esplendor, él, quien déd a la
“ejecucién de un instrumento el colorido quz conviene al género de un autor; él, quien
“gabe juntar la gracia con el sentimiento, la sencillez con la gracia, la fuerza con la dul-
“zura, y marcar todos los matices que determinan lus contrastes; él, sabe pasar repen-
“tinamente a una expresion diferente, acomodarse a todos los estilos, a todos los acen-
“tos: hacer sentir sin ostentaciér los pasajes mdas salientes y echar habilmente un velo
“aghre los mas vulgares; penetrarse del genio de un trozo de miusica que nada dice
“hasta prestarle encanto, crear efectos que el autor abandona muchas veces al instinto
“del artista; traducirlo todo, animarlo todo, trasmitir al alma del oyente lo que sentia
“el alma del compositor; hacer revivir los grandes genios de siglos pasados, e interpre-
“tar en fin, los sublimes acentos con el entusiasmo que corresponde a ese lenguaje
“noble y afectuoso que, no en vano, como a la poesia, le llaman el idioma de los Dioses.”

Ninguna de estas lecciones va seguida de un ejercicio especial, pero recomendamos er. gran ma-
mera la lectura, ejecucion y anélisis de obras de buenos Autores. Este estudio no solamente forma el
buen gusto del artista, sino que desarrolla todas las cualidades que debe poseer un buen musico.

FIN DE LA QUINTA PARTE
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COMPLEMENTO

ADORNOS — ABREVIACIONES

Para completar el estudio de los principios de la misica, solamente nos resta dar a
conocer los adornos que pueden introducirse en una composicién, y las abreviacivnes
que se emplean, sobre todo en la musica instrumental.

DE LOS ADORNOS

268. Los ADORNOS aplicados a una composicién musical, pueden darle méas varie-
dad o aumentarle la gracia como también el vigor.

Los adornos, llamado también notas de adormo, notas de gusto o bordaduras, se es-
criben con notitas pequeiias, o se indican por- signos.

Se colocan antes o después de las notas principales, (') y no tienen valor propio
sino que lo toman del de la nota principal que les precede o del de la nota que les sigue.

Los principales adornos son:

La APOYATURA.

El GRUPETO.

El TRINO.

El MORDENTE.

La FIORITURA llamada también CADENZA o CALDERON.

DE LA APOYATURA

269. La APOYATURA (e¢n italiano appoggiatura), se coloca delante de una nots
principal y a un grado (tono o semitono) superior o inferior de distancia dle la mis-
ma. (?) Se escribe con notitas pequefias y toma su valor del de la nota principal.

En la ejecucién, la apoyatura (como ya lo indicg su nombre), se ha de apoyar con
mas fuerza que la nota que la sigue.

(1) Liamamos wota principal, a toda nota de un trozo de misica a la cual vaya adherido un
adorno.

(2) Arménicamente hablando “la apoyatura es una nota extraiia colocada a un grado superior o
inferior de une nota de la armonis cuyo puesto ocupa momentdneamente”.

B.A 4.
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La duracién de la apoyatura depende del carécter de la obra; sin embargo, suele
ser ordinariamente igual a la mitad de la duracién de la nota principal a la cual va
adherida-

EJEMPLO
Manera 4 1 -
de eacribirse : —+¢
EFECTO = |

La duracién de la apoyatura puede también ser igual a dos tercios de la nota prin-
cipal, 8i ésta va seguida de puntillo.

Manera
de escribirse

EFECTO

En genéral, la figura de la apoyatura expresa la duracién que debe tener. ()

DE LA APOYATURA DOBLE

270. La APOYATURA DOBLE consiste en dos notitas colocadas una a un grado
superior y _otra a un grado inferior de la nota principal.

El valor dé-la apoyatura doble, se toma igualmente del de la nota principal que la
sigue. Segiin el movimiento y el cardcter de la composicién, puede ejecutarse con més
o menos rapidez, o sea de la manera siguiente:

EJEMPLO

* Manera
de escribirse

o sea asf:

EFECTO

(1) Anteriormente se escribia siempre la apoyatura por medie de notitas, pero hoy dia se em-
plean para escribirla las notas ordinarias, de las que no nos ocuparemos, supuesto que se deben eje-
cutar tal como estdn escritas.

B.A 4.
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DE LA APOYATURA BREVE

271 La APOYATURA BREVE debe ejecutarse con mucha rapidez.
Se presenta siempre bajo la figura de una corchea cuyo corchete estd atravesado
por una rayita oblicua. Toma también su valor del de la nota principal que la sigue.

EJEMPLO

Manera
de escribirse

EFECTO

DEL GRUPETO

272. El GRUPETO es un grupo de tres o cuatro notas que siguen o preceden a la
nota principal.

Se escribe por medio de notitas, o se indica por uno de estos dos gignos w?» ™

Cuando el primer corchete del signo esta vuelto hacia arriba (o), se ha de empe-
zar el grupeto por la nota superior.

Cuando el primer corchete mira hacia abajo (o), se ha de empezar el grupeto por
la nota inferior. (1)

273. He aqui las diferentes maneras de ejecutar el grupeto.
1° Cuando el signo indicador estd colocado enc¢ima de una nota, el grupeto es de
tres notas, y se ejecuta antes que la nota principal de la cual toma su valor (2).

EJEMPLO

Manera —— .
o bien

T
de escribirse 4 - - =

s A _ I~
EFECTO W Y= lo mismo que

M|

(i) Antiguamente se observaba esta diferencia con mucho cuidado. Hoy dia sélo se emplea este
8igno O, (lo cual es sensible) tanto si el grupeto empieza por la nota inferior como por la superior.
(2) Armonicamente, este grupeto es considerado como una apoyatura doble con nota de paso.

B.A4.
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2°* Cuando el signo indicador esta colocado entre dos notas diferentes, el grupeto
se ejecuta antes que la segunda nota y toma su valor del de la primera. (Entonces esté
compuesto de cuatro notas.)

EJEMPLO

8¢ Cuando el grupeto estd colocado después de una nota con puntilly o entre dos
notas de un mismo sonido, debe ejecutarse asi:

EJEMPLO

Maner~
fe escribirse

EFECTO

Si la nota superior del grupeto debiera ser alterada, se colocar4, el accidente enci-
ma del signo, y se colocard debajo para la alteracién de Ja nota inferior. En fin, si las
dos notas debieran ser alteradas, se colocari un accidente encima y otro debajo del

signo.

EJEMPLO

274. En los pasajes de movimiento vivo, debe ejecutarse el grupeto con mucha rapi-
dez, contribuyendo a acentuar el ritmo; pero en los pasajes de caracter lento, debe ser
més moderado.

3.4
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DEL TRINO

275. El TRINO consiste en batir alternativa y rdpidamente dos notas conjuntas; Ia
nota escrita es siempre la méas grave.

276. El trino se indica por las letras ¢ que suelen ir seguidas de este 8igno wws~

Cuando la nota superior del trinu debe ser alterada, se coloca el accidente debajo
de las letras # que indican el trino.

277. El trino presenta tres partes: la preparacién, el batido y la terminacién.

Hay tres preparaciones principales y cada una de ellas estd indicada por una no-

tita.
La primera consiste en empezar el trino por la nota escrita encima de la cual va
indicado. (I'ara esta preparacién se suprime a veces la notita.)

La segunda consiste en empezar el trino por la nota superior a ia nota escrita.
La tercera consiste en empezar el trino por la nota inferior a la nota escrita.

278. Existen igualmente diferentes terminaciones que se indican también por me-
dio de notitas. :

EJEMPLO

1" Preparacion 2* Preparacion 3" Preparacion

terminacién terminacion o
VA LA

terminacidn

Manera
de escribirse

A~

EFECTO

279. Se ha de terminar el trimo con €] mismo movimiento del batido. No obstante,
en los Adagio, se puede moderar la terminacién.

El trino debe ejecutarse siempre con mucha igualdad; brillante, en los pasajes de
movimiento rapido, y suave en los de movimiento lento.

B.A 4.
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DEL MORDENTE

280. E] MORDENTE se ejecuta batiendo con mucha rapidez dos notas conjuntas.
La primera de estas notas es la misma que la nota principal a la cual el mordente
va adherido; la segunda, es el grado superior (sea a un tono, sea a un semitono).

281. El mordente se escribe con pequefias notas, o se indica por el siguiente sig-
no av, tomando su valor de la nota principal.

MW ~w
o v o bien
Ej. |
EFECTO 7 lo mismo que

El mordente debe ejecutarse con limpieza y de un modo incisivo.

DE LA FIORITURA

282. La FIORITURA es un pasaje que a veces introduce el ejecutante en la com-
posicién durante la suspensién del compas indicada por el calderén; entonces toma el
nombre de cadeucia o el de calderé6n mismo. (1)

283. Dicho pasaje suele casi siempre estar anotado por el compositor (escribiéndo-
se con notas pequefias.) Pero a veces el ejecutante lo modifica para poner de relieve
las cualidades que posee, las ventajas con que vence las dificultades, o, en la musica vo-
cal, para apropiarlo mejor a la extensién de su voz.

284. La fioritura nunca se mide, su terminacién es a gusto del ejecutante, segin el
caricter de la pieza, el movimiento y la expresién.

285. La fioritura puede colocarse también durante el curso de un trozo de misica,
sin_que sea nrecesario gue haya un calderén.

286. En este caso toma su valor de la nota principal que la precede, y se ejecuta
gin alterar el movimiento.

Alle moderato ‘@/ .
Manera ‘ ’ g : -;I# —aT

de escribirse | T H T etc,
£ et
. rf? - F[#J: b g -

EFECTO ete.,

[ ]
] é

(1) Estas dos denominaciones son impropias, si bien provienen de que este pasaje precede ordi-
nariamente a una cadencia, o de que se ejecuta durante la interrupcién impuesta por el calderén.
“En Espafia lo denominan més comunmente con el vocable italiano fermata.”

nAd
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DE LAS ABREVIACIONES

287. En la 4notacién se emplean muchas veces abreviaciones, sobre todo para la ma-
sica instrumental.
Vamos a indicar las que se suelen encontrar con méas frecuencia.

DE LAS BARRAS DE PEPETICION

288. Hemos visto ya (1) que la doble barra indica el final de un trozo de musica,
o de una de las principales partes: cuando una de estas partes se ha de ejecutar dos
veces toma el nombre de REPETICION (en italiano: ritornello).

289. Se indica la repeticion por dos puntos colocados cerca de la doble barra de se-
paracién, debiéndose repetir la parte que se halla del lado de dichos puntos; asf, si los

dos puntos estdn colocados a la izquierda de la doble barra, se ha de repetir la parte que
se acaba de ejecutar.

Ej. % i

i m—

H
-
=14

=

debera repetirse la

290. Si los dos puntos estin a la derecha de la doble barra,
parte que se va a ejecutar.

/ Parte que se ha de repetir
Ej. ? == —1

291. Generalmente cuando una parte va precedida y seguida de la doble barra, se
coloca el signo de repeticién antes v después de dicha parte.

\ / Parte que se ha de repetir
Ei. = === |

292. Dos repeticiones consecutivas se indican por dos puntos colocados a cada lado

de las barras.
1* Repeticién  2' Repeticién
E;. $ %F: %

293. Si en la repeticiébn de una parte, uno ¢ varios compases han de ser reempla-
zados por otros, se indica de esta manera.

2 I
Ej. fp—xr >

DEL PARRAF(O O LLAMADA

294. El PARRAFO o LLAMADA es un signo que, cuando se presenta por segunda

vez, indica que se ha de volver al punto donde se ha visto la primera vez y, desde allf,
continuar la ejecucién hasta la palabra fin.

gt
b 4-td-3
SERE
-
it

.-..
H-H
L

4

e

(1) 4* Parte, 1s Leccién.
B.AA4.
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295. He aqui las diferentes figuras del parrafo o llamada. La primera de estas fi-
guras es casi exclusivamente la linica que se emplea.

8 & x (]

296. Cuando el pdrrafo indica que se ha de repetir un trozo de misica desde el prin-
cipio, suele ordinariamente ir acompaiiado de las palabras DA CAPO, o por abrevia-
cién D.C. (de la cabeza, del principio).

297. Cuando se repite un trozo de musica desde el principio y se hallan hasta el fin
una o méas repeticiones, cada una de estas repeticiones no debe ejecutarse mis que una

sola vez.
EJEMPLO

fe e e e, - temmmmesccoamen monay

l' Repetlcn('m 2‘ Repeticién

L ol o] .
Tl _-‘1 J-- ‘-'l A5 U1 4. M AL
-=J—--- St 1 i o 98 ok 20 W

Dupué- del pirrafo, solo se ha de eiecntar'
i uns ves.

caeaand

DIFERENTES ABREVIACIONES

298. He aquf las abreviaciones mias usadas después de la repeticién y el parrafo o
lamada.

Maners = ¥ = 5 = -3 33
de escribirse — + 4 . + 1
: t Ly T
Pt W W Y
EFECTO fhEsmnnas T T Prpopppe.
-}
1 e
lLr‘ oL
w
-
RS

Simile

FIN DEL COMPLEMENTO
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NOMENCLATURA DE LOS INSTRUMENTOS
empleados en la Miusica Europea

INSTRUMENTOS DE CUERDAS

Deareo ...........cc... Violin

Viola

Violoncelo

Contrabajo

-Viola de amor®*, Violas diversas*
De cuerdas punteadas ...\ Arpa

Mandolina, Bandurria, Guitarra, Clave®

De cuerdas percutidas ... [ Piano

Zimbalén

INSTRUMENTOS DE VIENTO
De emboeadura ......... - Grandes Flautas

Flautin u Octavino

| Flageolet*
De lenglieta ............ rClarinete, Caramillo*

Requinto

Clarinete contralto*

Clarinete bajo

Oboe

Oboe de amor

Corno inglés

Fagote ;

Contrafagote

Sarrusofono

LSaxofono, Sopranino®, Soprano, Contralto, Tenor, Bari-
tono, Bajo

De boquilla .......... “* [Trompa sencilla

Trompeta sencilla*

Corneta de posta

Clarin

Trombones; Contralto*, Tenor, Bajo

Trompa de pistones

Trompeta de pistones

Cornetin de pistones

Trombones de pistones

Bugle de llaves*

Figle*

Corneta tuerta*, Serpentén

Bugles de pistones o Saxhorns; Sopr. agudo, Sopr., Con-

L tralto, Baritono, Bajo, y Contrabajo

De teclado ............. Organo

Armonium

INSTRUMENTOS DE PERCUSION

De sonidos determinados Timbales
[Campanas, Carillones, Juegos de timbres, Xilofono*
De sonidos indeterminados [Bombo, Tambor militar, Redoblante, Pandero, Tamboril*
Platillos, Tridngulo, Tam,tam, Castafiuelas, etc., etc.

* Los instrumentos acompaiados con un asterisco, se emplesn raramente o han caido en desuso.

B.A4.
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Flautas

(2) Hoy se escribe en Clave de Sp} 2* linea (una octava més alto)

(1) Hoy se escribe en Clave de Sol 2@ linea.



e E—

v:iu::vﬁa -ﬂ,:&O i P ‘O,w—.u—-m R

oo

INSTRUMENTOS DE LA ORQUESTA MODERNA

T

T T

T TP T e e

Je T

D s ot S S e et

T
i

R
il
e

Gioc

.
T

i
e
T
v

——

1

.
‘
A
'
—
T

n

b o

e et
Iy
3
t

e Sy
e S Sy an Ay

) o
_ Aﬁfi _.
S
Hyo—:
o n?,
;f.l N

[ P

:

Lo

T

AT

Clarinetes E—fpmigees

Clarinete

Bajo

Fagotes

IS —

Contrafa

umentos:

tr
cuya extensién varia con los diferentes modelos, alcanza en el
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Hasta el sol situado una 15* menor encima

sol agudo del piano.
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OUADRO OOMPARATIVO
de 1a extensién real de los diversos instrumentos que

1ént

or y moderna, las voces
y el Piano

Flautin * -

Flauta *

Oboe *
Corno Inglés *

Clarinete * '“".':..g.'

C.lnrinete bajo

Fagote

Contrafagote * o Sarrusofono

con los tonitios
Trompa * 3 '7 '

Trompa cromitica '.‘:-M

o8 los tanltos
de combio

Trompeta *

A lan teniflos
Trempeta eromatica * 3 7 4"

ron los tonilios

Cornetin de pistones ™7 7

Trembdon '

(Deswsedn acivaimente v reem

Figle e tusas

Tuba

Timbales *

Arpa

Violin ¢

Viola *

Violoncelo *

Contrabajo *

Soprano
Contralto
VOCES

Tenor

Bajo

Viano

* Los instrumentos sefialados con un asterisco son, Gnica

megte, los que figuran en la orquesta clisica.
ciénanse en el cuadro los instrumentos empleados comin-

mente en h/'oﬁnma clasica o moderna, y no los que se em-
plean e ¢iohimente como el Claninete contralto, el Saxo-
fowo, la Guitarra, etc.
Sobre ciew,,
den enfry, 4 adn algunas notas a lo grave y a lo agudo: pero,
s pesar 8 qﬁ-e se encuentren algunas veces en las obras cli
sicas 0 mi.Xnas, figuran en ellas como notas cxc'.'pcimles./

inatrumentos (lo mismo que en las voces) pue- .

OCUADRO COMPARATIVO
de la extensién real de los diversos instrumentos
empleados en la Misica Militar (
¥y Charangas)

Flautin, en Re b

Flauta
n -
Oboe =———1
o
2 -

Corno inglés

Requinto en Mib -

Clarinete en Sib

Clarinete contraito en Mib
Clarinete bajo en Sib
Saxofono soprane * ew Sib
Saxofono contralto * en Mib

Saxofono tenor ¢ en Sib

Saxofona baritono * en Mib

Saxofono bajo er Sib F———Iqlan—:'_
& Az
Fagote =2 == =—3

Sarrusofono contrabajo en Mib

. s
Trompeta * “3/adle™ = == |
- k

Cornetin de pistones *en Si b

Cornetin de pistones * en Fa

Trombén *

Trombén bujo en Fafl

Bugle * en Mib

Bugle* en Sib

Saxhorn alto *en Mib

Saxhorn baritonlo *en Sib

Saxhorn bajo “ en Si b

Saxhorn contrabajo * en Mih

Saxhorn eontrabajo *en Sib

H Timbeles *

* Los instrumentos sedalados con un asterisco son los que
se emplean en las Charangas. (Los Sasofowos no figuran mis
que a titulo facultativo).

El Contrabajo de cuerdas emgléane algunas veces en las

Bandas, siempre que el personal no tenga que pongrse en
marycha.

B.A .4,
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NOTAS

NOTA (a) — Pag. 1.

El sonido es una sensacién producida sobre el 6rgano del oido por el movimiento vi-
bratorio de los cuerpos sonoros. !

Se distingue el sonido musical del rufide, en que se puede medir exactamente su
altura, mientras que no se puede apreciar el valor musical del ruido.

El sonido musical posee tres cualidades especiales: la altura, la intensidad y el
timbre.

La altura es el resultado del mayor o menor ntimero de vibraciones producidas en
un tiempo dado: cuantas mis sean lag vibraciones, tanto mas agudo sera el sonido.

La intensidad, o la fuerza del sonido, depende de la amplitud de las vibraciones.

El timbre, es esa cualidad particular de'! sonido, que hace que dos instrumentos di-
ferentes no puedan ser confundidos entre si, aunque ambos produzcan un sonido a la
misma altura e intensidad. El oido menos ejercitado distingue facilmente el timbre del
violin del de una trompeta o de un oboe. L1 causa del timbre no estda aun bien definida.

NOTA (b) — Pag. 6.
El nbmbre de las seis primeras notas UT-RE-MI-FA-SOL-LA esti sacado de Ia
primer estrofa del himno de San Juan Bautista, cuyo canto es como sigue.

HIMNO DE SAN JUAN
(tal como se cantaba antiguamente)

Anotacién i T =
T & . |
moderna = —= : = I — —
Ut que- ant la - - xis Re -so -na-re fi-bris. Mi - - TR ges- to -rum
I/

§ Ei E - I -
a’ 5

Fa-mu-i tu - o-rum, Sol - - ve-pol-lu- ti La-bi--i re a-tum. Sanc - te Jo- an- nes.

Esta designacién silabica fué imaginada como medio de mneménica por Guido o Gui,
monje de la Abadia de Pomposa, quien nacié en Arezzo de Toscana, a fines del si-
glo X. (%)

A B C D E F G
la 'y ut 78 meé Ja sol

NOTA (¢) — Pag. 8.

El pentagraina de cinco lineas, Unico en uso en la anotacién moderng, no es méas
que un fragmento del pentagrama general de once lineas (pentagrama ficticio) donde
podrian colocarse casi todos los sonidos de la voz humana, desde el méas grave al méas
agudo.

Ej.

F e

-

MM

(1) Los italianos, para solfesr, han sustituido la silaba ut por la silaba DO por haliay ésta mas
senora. Este uso se hs introducido también en Francia, Espafia y otros paises.
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La lectura de este pentagrama scria, sino imposible, al menos muy dificil; y ade-
més, siendo més limitada la extensién de cada una de las voces, resultaria im’u;il una
parte de dicho pentagrama.

Por esta razén, se atribuyé a cada voz el fragmento del pentagrama que le era par-
ticularmente especial, y este fragmento fué regularmente formado de cinco lineas in-
mediatas.

Pero entonces, resulté necesario un medio para reconocer estos diversos fragmen-
tos, y a este objeto se colocé al principio del pentagrama y sobre la sexta linea donde
esta el do, el caracter alfabético C que representa dicha nota, (1) después, para que las .
cinco lineas inferiores o superiores separadas del pentagrama general tuvieran igual-
mente un signo que les diera a conocer, se colocé sobre la 4¢ linea donde esta el fa, la
letra F que representa esta nota, y en fin, sobre la 8¢ linea en que hay el sol, la letra
G por la cual esta nota esta representada.

Dichos caracteres, sin los cuales no se podria reconocer la posicién de las notas,
tomaron por metafora el nombre de claves, y modificadas sus figuras poco a poco han
llegado hasta nosotros tal como las conccemos hoy dia.

La siguiente tabla, que indica la relacién de las claves entre si, presenta los diver-
sos fragmentos del pentagrama general y las diferentes posiciones .de las claves en ca-
da fragmento.

CLAVE DE FA CLAVE DE DO CLAVE DE 80L

e e e e i
en la en la en la en la en la er la en la en la Para esta ulti-
4 4w 4 3» 2 1* 2¢ * ma clave en 1*
linea linea linea linea linea linea linea linea . 7
< : ~ — ; linea, es nece-
= 'i ’ sario afadirle
5 ﬁ ------- lencima una
G E ~~~~~~~~ _:J gran linea su-
; ] E U plementaria.
@
-9

NOTA (d) — Pag. 9:

La relacién de los sonidos entre si se regulariza por medio de un pequefio instru-
mento llamado diapasén cuyvo sonido es invariahle.

Este sonido tipo es el la que, en clave de sol 2* linea, se coloca en el segundo espa-
cio del pentagrama. :

Como quiera que por diversas causas, el sonido del diapasén resultase cada vez més
agudo, el Sr. Ministro de Fomento nombré una comisién para que se encargase de esta-
blecer en Francia un diapasén musical uniforme.

Esta comisién compuesta por los Sres. J. Pelletier, Consejero de Estado, Secreta-
rio general del Ministerio de Fomento, Presidente; F. Halevy, Miembre del Instituto,
Secretario perpetuo de la Academia de Bellas Artes, Relator; Auber, M. del Instituto,
Director del Conservatorio de Musica y declamacién; Ambrosio Thomas, M. del Insti-
tuto; Berlioz, M. del Instituto; Desprez, M. del Instituto, Profesor de Fisica en la Fa-
cultad de Ciencias; Camilo Doucet, M. del Instituto, Jefe del negociado de Teatros en
el Ministerio de Fomento; Lissajous, Profesor de Fisica del Liceo San Luis; el Gene-
ral Mellinet, encargado de la organizacién de las musicas militares; Meyerbeer, M. del
Instituto; Eduardo Monnais, Coinisario imperial de los Teatros liricos y del Conservato-
rio; Rossini, M. del Instituto; presenté su informacién el 1° Febrero de 1859.

Conforme a sus conclusiones, se acord6 adoptar un diapasén normal obligatorio
para todos los establecimientos musicales de Francia autorizados por el Estado. Este
diapas6én da 870 vibraciones por securdo. El modelo estd depositado en el Conservatorio
de Musica.

(1) Véase otra vez el final de la nota h).

B.A 4.
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NOTA (e) — Pag. 13.

Los dos pentagramas que se usan para escribir la musica de Piano, Organo y Arpa,
no snn més que el pentagrama general de que ya hemos hablado en la nota (¢), me-
nog la linea del medio.

Los sonidos agudos, (ejecutados por la mano derecha), estdn escritos sobre las

cineo lineas superiores — clave de sol 2¢ linea —. Los sonidos graves (ejecutados por
la mano izquierda), estin escritos sobre las cinco lineas inferiores —— clave de fa 4s
lines.

En cuanto a la linea del medio de! pentagrama general, corresponde a la primera
linea adicional que se coloca debajo del pentagrama superior y encima del pentagrama
inferior.

Pentagrama Superior,
2 .

GENERAL

Pentagrama Inferior

NOTA (f) — Pag. 16.

Las alteraciones accidentales 0 accidentes producen un efecto absoluto sobre las
notas; es decir, que una nota alterada por un accidente, es siempre lo que indica dicho
accidente, sea cual fuere su alteracién precedente. Asi, una nota anteriormente alte-
reda por un doble sostenido, si se presenta precedida de un becuadro, resultard inal-
terada; esta misma nota precedida de un simple sostenido, sera simplemente sostenida.

NOTA (g) — Pag. 81.

Para mantener la calificacién de justa a la cuarta y a la quinta, nos apoyamos tam-
bién en la aitorizada palabra de Mr. Henri Keber, quien, en su tratado de armonia
(pag. 4, nota**) dice: *no hemos creido conveniente adoptar en esta obra las denomi-
“naciones de quinta mayor para la quinta justa, y de cuarta menor para la cuarta justa:
“estas nuevas calificaciones sobre no ser generalmente adoptados, no ofrecen, por otra
“parte, ventaja alguna; por lo tanto preferimos seguir siempre la tradicién.”

NOTA (h) — Pag. 33.

Para conocer la composicién de un intervalo compuesto, es necesario afadir a la
composicién del intervalo simple del cual procede el intervalo compuesto, tantas veces
5 tonos y 2 semitonos diaténicos (composicién de la octava justa) como octavas con-
tiene el compuesto.

Asi: siendo la duodécima justa una quinta justa elevada a una octava, serd nece-
sario:
afiadir a la composicién de la quinta justa que es de 3 tonos y 1 semitono diaténico,

la ‘composicién de la octava justa, o sea: 5 tonos y 2 semitonos diat6nicos.
La duodécima justa contiene, pues, 8 tonos y 3 semitonos diaténicos.

Siendo la décima séptima mayor una tercera mayor elevado a dos octavas, serd ne-
cesario:
afiadir a la composicién de la tercera mayor que es de 2 tonos:
dos veces la composicién de la octava justa, o sea: 10 tonos y 4 semitonos diaténicoe.

La décima séptima mayor contiene, pues, 12 tonos y 4 semitonos diaténicos.

NOTA (i) — Pég. 40,

PENTAGRAMA

Al adoptar esta teoria de la generacién de la escala, basada sobre la resonancia
natural de los cuerpos sonoros, no hemos querido pretender que nuestra escala hubiese
sido creada a posteriori segin este principio, 0 que fuese ella la tnica posible. Los
orientales poseen escalas de diferente construccién; los modos del canto llano ofrecen
también disposiciones diversas en la sucesién de los tonos y de los semitonos.

B.A L
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Entre los sistemas que tienden a explicar la razén de ser de nuestra tonalidad mo-
derna, hemos escogido el que ofrece mas probabilidades, al mismo tiempo que presenta
la unidad que enlaza todas las partes, formando un todo que dimana de un mismo prin-
cipio.

NOTA (j) — Pag. 74.

El trasporte superior o inferior de un semitono cromatico, es sencillisimo, para
efectuarlo no importa cambiar de clave; basta suponer en la misma la armadura del
trozo de musica a que se trasporta.

Asi, para trasportar a re b mayor un trozo escrito en re mayor, bastara sustituir
los 2 sostenidos (armadura de re mayor) por 5 bemoles (armadura de re b mayor). —
Para trasportar a do ﬁ menor un trozo escrito en do menor, bastara sustituir los 3 be-
moles (armadura de do menor), por 4 sostenidos (armadura de do# menor).

En este trasporte, hay siempre una diferencia de 7 alteraciones entre la armadu-
ra del trozo escrito y la armadura del trozo trasportado; por consiguiente, y segin la
regla 1+ (§ 175), si el tono a que se trasporta tomase mdas sostenidos 0 menos bemoles,
todas las alteraciones accidentales se ejecutarin un semitono cromitico mas alto. Igual-
mente, y de acuerdo con la regla 2+ (§ 176), si el tono a que se trasporta tomase mds
hemoles 0 menos sostenidos, todas las alteraciones accidentales se ejecutarin un semi-
tono mas bajo.

Este trasporte puede traer consigo una nueva dificultad. Esta consistiria en que
fuese llevado a un tono que contuviese dobles sostenidos o dobles bemoles, y por consi-
guiente de dificil ejecucién, sobre todo para un instrumento.

Asi, un trozo en si mayor, conteniendo una modulacién persistente a mi b mayor,
daria por el trasporte a 1 semitono inferior, el tono de si bmayor, modulando a mibb'
mayor.

En este caso serfa mejor emplear el trasporte enarménico, es decir, sustituir el
tono de mi H’) mayor. por su tonalidad enarménica de re mayor.

Entonces no seria mas que un trasporte a la segunda menor del tono escrito.

Se comprendera que el uso de este procedimiento no sera ttil, mientras que la mo-
dulacién no sea de cierta duracién y vaya indicada en el trozo escrito por un cambio de
armadura.

La costumbre de trasportar se puede adquirir en poco tiempo; pero siempre seré
conveniente antes de comenzar un trozo que no se conozca, leerlo rapidamente, a fin
de no exponerse a encontrar dificultades imprevistas.

NOTA (k) — Pag. 84.

Ya se ha visto (1* Parte, 14* Leccién) que el tresillo era la divisién ternaria de
una figura de nota simple. Se emplea también, lo que es el inverso del tresillo, la divi-
sién binaria de una figura de nota con puntillo.

Para anotar esta division binaria se emplean las mismas figuras que representan la
divisién ternaria, teniendo cuidado, para facilitar la lectura, de colocar un 2 encima del
grupo binario.

F.

Dos figuras de nota empleadas en esta divisi6n binaria tienen un valor igual a tres
de las mismas figuras empleadas en la divisién ternaria (los ‘tercios valen entonces mi-
tades).

Si a veces el tresillo no es mis que un tiempo de un compis compuesto trasportado
a un tiempo simple, la divisién de que hablamos aqui es al contrario, un tiempo de un
compés simple trasportado a un compés compuesto.

FIN DE LAS NOTAS
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CUESTIONARIO

ADVERTENCIA

TLa buena- acogida obtenida por nuestra Teoria de la Musica, nos ha im
pulsado a publicar este Cuestionariea que le surve de apcéndice.

Se divide en dos partes.

La primera comprende seiscientas preguntas que siguen, parrafo por pa-
rrafo. toda nuestra Teoria. |

La segunda parte contiene preguntas colocadas de exprofeso sin orden
determinado. Estas son presentadas las mas de las voces bajo forma de pe-
.quefios problemas, tal como se practica en los exémenes v coneursos.

No dudamos que este Cuestionario, ha de ser muy 1til a los profesores,
evitindoles una pérdida de tiempo, tanto en leeciones particulares como co-
Jectivas; a los alumnos, sirviéndoles de guia para cl repaso de la teoria en su
conjunto o solamente en una de sus partes, y en fin. a toda persona que se
prepare para un exdroen en que se exija la teoria de la misica.

Debemos expresar toda nuestra gratitud hacia M Francois Bazin, D1-
rector General de la Ensenanza del canfo en las escuelas de Paris, quien nos
ha permitido afiadir a esta pequefia obra algunas de las preguntas formula-
das en los tltimos concursos del Orfesn. Igualmente debemos dar las mas
expresivas gracias a nuestros colegas que, a peticion nuestra, se han dignado
proporcionarnos cierto numero de cuestiones. Su apreciada colaboracion nos
ha permitido obtener una mayor variedad. dando al mismo tiempo a  este

Cuestionario la autoridad inherente a su brillante modo de ensenar
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PRIMERA PARTE

OBSERVACIONES. — la. El mamero que sigue a la pregunta indica ¢l
parrato de mi Teoria de la Musica en que se halla la respuesta. — 2a. E] aste-
risco que precede una pregunta indica siempre que pueden hacerse un sin-
nimero de preguntas seniejantes.

SIGNO-S 123 *Cual es la figura de nota que equi-

QUE SE EMPLEAN PARA ESCRIBIR LA MUSICA vale a un diez v seis-avo de negra? 11

1. Qué es miisica? 1] 24 Comot'se colocan las notas sobre el 12

. L. . entagrama ?
2 Como se escribe la musica® 20 .- l’l | g loca | (as fi del
. . Za. ueden colocarse las notas ruera

3. Cuales son los siguos principales que pentagrama > 13
se emplean para escribir la masica® 31 , . 5 .

4. Qué pentagr o 4 26. .\ que llaman lincas adicionales: 13

. é es pentagrama
) Rird e OX . S a9 -

5. Como se cuentan las [incas del pen- 27. Que expresan las notas colocadas en
tagrama ? q el pentagrama de abajo arriba: 13

6. Cual es la primera linca del penta- 28. Cuantos son los nombres de las no-

. gram;;.° 4 tas que expresan todos los sonidos? 15
: *

7. Como se llama la distancia compren- 209. A qué laman série ascendente? 15
dida ergtre las lineas del penta- 30, A\ qué Haman série descendente? 16,
gramas: 5 ; -

L .31, .\ qué ltaman octaia”’ 17

8. Cual es el segundo espacio? 3 NN 0 4 lace” ‘ 18

. . 32, Qué es clave! -

9. De cuantas lineas y espacios se¢ com- " ‘ N

pone el pentagramas ? | 83, Donde se colocan las claves: 18

L o B E e X .
10. Para qué sirve el pentagrama G ‘KJ:. Cual es la ulth(la.(‘l de las claves:? 18
11. Qué representan las notas? = | #5. Cuantas son las figuras de las claves” 19

36. Como ce llaman las figuras de las

7 claves? 19
37. En que lineas =e coloca la clave de fa? 19
38. En que lineas se coloca la clave de do? 19

12. Qué expresan las diferentes figuras
de las notas?

13. Qué expresan las diferentes posicio-
nes de las notas sobre el penta-

grama? 7139. En que lineas se coloca la clave de sol? 19
14 Cuantas son las figuras de las notas® 8 |40. A que nota di cada clave su nombre? 20
15. Cuales son las diferentes figuras de 41. Que es cscala general? 21
las notas? 5142, En cuantas partes se divide la escala
16 [P'ueden reemplazarse los corcletes general ? 21
de las corcheas, semicorcheas, fu- 43. Como se llamas Yas, dwistones de la
sas y semifusas? 9 escala general? ' 21
17 En que circunstancias se reemplazan 44. Porqué se han .uortade varias cla-
per barras los corchetes de las cor- ves? 22
cheas, semicorcheas, ete.? (Nota.) 91 45.Como s¢ puede designar a cada su-
18 *A cuantas corcheas equivale una nido el puesto que debe ocupar ¢n
redonda ? 10 l« escala general ~ 23
19 A cuantas semicorcheas equivale una 46 . Que posiciones ocupa en el pentagri
blanca? 10 ma y en todas las claves el lg del”
20.*A cuantas fusas equivale una negra? 10 diapason )_ 24
21. ®A cuantas semifusas eguivale una 47. Qué es movinento conjunto” 25-
corchea? 10 | 48. Qué es movimiento disjunto? 26
22, *Cual es la figura de not;l que equi- 49. Cuantos géneros de wvoces hay? 27

vale a un cuarto de blanca? 11 1 50. Que diferencia existe entre las voces



de mujer o nifio y las de hombre ?

51. Como se dividen las voces de mujer
o nifto?

52. Como se dividen las voces de hombre?

53. Cuales son las divisiones de todas
las voces?

54. Que numero de notas sucesivas abra-
za ordinariamente la extension de
cada voz?

55. Cual es la extension ordinaria de la
voz de baritono? )

56. Cual es la extension ordinaria de la

voz de bajo?

57. En que clave se escriben las voces
de baritono y de bajo?

58 Cuales son los instrumentos y las
voces que se escriben en clave de
fa, cuarta linca?

59. Cual es la extension ordinaria de la

j vozr de primer tenor?
60. Cual ¢s la extensién ordinaria de la

voz e segundo tenor?

61. En que clave se escriben las voces de
primero y segundo tenor?

62. Cuales son los instrumentos v las
voces que se escrben en clave de
do. cuarta linear

63. Cual es la extension ordinaria de la
voz de contralto?

64. En que clave sec escribe la voz de
contralto ?

65. Cuales son las vaces y los instru-
mentos que se escriben en clave de
do, tercera linear

66. Cual es Ia extension ordinaria de la
voz de primer soprano?

67. Cual es la extension ordinaria de la
voz de sequndo soprano?

68. En que clave se escriben las voces
de primero y segundo soprano?

69. Cuales son las voces que se escriben
en clave de do, primera linea?

70. Cuales son los instrumentos gue se
escriben en clave de sol, segunda
linea?

71. Como se escribe la misica para pig-
no, érgano y arpa?

72. A que se lausi clave?

73. Que observacién puede hacerse so-
bre la musica escrita en clave de
sol, segunda linea, cantada por
voces de hombre?

74. A qué llaman sslencios?

75. Cuantas son las figuras de silencio?

76. Qué expresan las diferentes figuras
de silencio?

—_3_
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30

32

32

34

“
[}

34

9
v

38
39
40

40

77. Como se llaman las diferentes figu-

ras de silencio?

78. Que anzlogia se observa entre las di-
ferentes figuras de silencio? (No-
ta)

*Cuantas pausas de megra equivalen
a una pausa de redondar

*La pausa de blanca, a cuantas pausas
de fusa equivale?

*Cual e¢s el silencio que tiene el mis-
mo valor que una corchea?

. *Cual es la figura de nota que tiene
el mismo valor que una pausa de
semecorchea?

. *Cuantas pausas de negra se necesi-
tan para equivaler dos redondas?

79.
§0.

81.

84. *Cuantas semicorcheas equivalen a
tres blancas’

85. Que es alteraciin?

86. Cuantas son las alteractones y cuales
son’

87. Que efecto produce el sostensdo?

88. Que efecto produce el bemol?

89. Cual es ¢l efecto del becuadro?

90. Como se coloca la alteracion?

91. Que nombre toma la alteraciéon colo-
cada delante de la nota que mo-
difica’

92. Que es doble sostenido?

3. Que es doble bemol?

94. Cuales son lus signos secundarios de
la anotacion?

9. Qué indica ¢l puntillo colocado des-
pués ¢ una nota?

96. Que duraciones se obtienen por me-

dio del puntillo?

97. *Cuantas corcheas equivaldran a una
redonda con puntillo?

08. *Cuantas fusas equivaldran a una
blanca con puntillo?

99. *Cuantas corcheas con puntillo equi-
valdran a una blanca con puntillo?

100. Puede colocarse el puntillo después
de las figuras de silencio?

101. Cual es el efecto del puntillo colo-
cado después de las figuras de si-
lencio?

102. Cuales son los silencios que ordina-
riamente no suelen usarse con pun-
tillo?

103, *Cuantas pausas de fusa equivalen a
una pausa de cdrchea con puntillo?

104. *Cuantas pausas de semifusas equi-
valen a una pausa de corchea?

105. Pueden colocarse dos puntilios des-
pués de una nota o de un silencio?

B.A4.
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42
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127

128
129

130

LA ESCALA — LOS INTERVALOS

106. Que efecto prodice el segundo pun-
tillo colocado después de una nota
o de un silencio?

107. *Cuantas corcheas equivaldran a una -
redonda seguida de dos puntillos?

108, *La redonda con dos puntillus, 4
cuantas semicorcheas equivaldra?

©109. Que duraciones se obtienen por me-
dio del doble puntillo?

110. Que es tresillo?

111, Como se Nama la division de una
nota en dos partes iguales? *

112. Como se llama la division de una

: nota en tres partes iguales?

113. Como se representa el tresillo?

114. Que diferencia hay entre una figura
de nota empleada en una divisidn
binaria y la misma figura emplea-
da en un tresillo?

115. *Cuantas corcheas con tresillo equi-
valen a una blanca?

116. *Una negra, a cuantas corcheas con
tresillo equivale?

117. *Cual es la figurita de nota equivalen
te a un tresillo de corcheas?

118. Es necesario que el tresillo forme
siempre un grupo de tres notas
iguales?

119. Puede el silencio formar parte de
un tresillo?

120. A que se Nama seisillo?

121, Como se indica el scisillo?

122, Que diferencia hay entre seis notas
con tresillo vy seis notas con sei-
sillo?

123. *Cuoantas corcheas con seisillo se
necesitan para una blanca?

124, *Cual es la figura de nota equivalen-
te a un seisillo de semicorchea?

125. Existen grupos que dividen irregu-
larmente una figura de nota?

126. Como se escriben los grupos que di-

viden irregularmente una figura
de nota?

. Que se entiende por hyadura? (Sig-
no de duracién)

. Qué indica la ligadura?

. Pueden ligarse mas de dos notas
consecutivas ?

. Cual es 1a utilidad de 1a ligadura?

131. Qué es escala diatonica?
132. A qué se llama grado?

\

133
52 1 134,
. | 185
=1 136,
o2 | 137,
3 1 138,
54
| 189
09 140,
5 | 141
56
142
143
s6 | 144
57 145
O TS
5%
148,
so | 149.
RO
6o | 170
-1 151
61
152,
51 3
153.
81
154,
g2 155
156.
62
157.
63 | 158.
63 | 139.
64 | 160.
65 | 151.
162.
163.
164.
66
66
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Lous grados de la escala, guardan
entre si igual distancia?

Qué es tono?
Qué es semitono?

Entre que grados
un tono?

Entre que grados de la escala existe
un semitono ?

Cuantos tonos y semitonos contiene
la escala diaténica?

Cutno se divide el tonor

Son iguales los dos semitonos que
forman un tono?

. Como se llaman los dos semitonos

que forman un tono?

. Qué es semitono diaténico?
. Que es semitono cromdtico?
. *Cual es el semitono que hay entre

Ja y sol bemol?

. *Cual es el semitono que hay entre

fa y fa sostenido?

*Que nota debera colocarse entre
sol y la, para que el semitono dia-
ténico se presente el primero?

*Qué nota debera colocarse entre
sol y la. para que el semitono cro-
malico se presente el primero?

Qué es coma?

El semitono diaténico a cuantas co-
mas erjuivale ?

El semitono crematico a cuantas
comas equivale?

Cual e los dos semitonos es el
mayor ¥

A qué se llama acorde temperado o
lemperamenio?

Qué es enarmonia? sirvase Vd. dar-
nos algiin ejemplo.

Qué son notes enarménicas?

. ¥Cual es la nota enarménica de re

sostentdo?

*Cual es la nota enarmonica de la
bemol?

A qué llaman intérvalo?

Como se miden los intérvalos

Que expresa el nombre de un in-
térvalo?

Que son intervalos ascendentes?
Que son intervalos descendentes?
Cuando dcbemos considerar  un

intevalo comc ascendente ?

Qué es unisono?

Como se llaman lus intérvalos que
contienen 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, gra-
dos, etc,

de la escala existe’

67
67
67
68
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70

71
71

71
1
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72

72

73

76
76

76

77
77
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78
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165 *Que se enuende por quinta? S0, 19 *Cual es la composicion de la sep-
166. *Cual es la sexta de fa? 80 tima disminuida? 88
167. Cual ¢s la séptima de la? 80 | 194. *Cual es la composicion de la oc-
168. Sirvase Vd darnos algunos ejem- tava justa: 38
plos de segundas, terceras, cuar 195 Por medio de que reglas se halla
las, quintas, etc., descenden es, 31 facilmente la composicion de los
169. *Cual es la cuarta descendente de si? intervalos menores, mayores y jus:

tos? Indique Vd. los intérvalos que

se eéxceptuan de estas reglas 89
196 Cual es la regla con que se halla

facilmente la composicion de los

170. A qué Naman mtervalo simple” 82
171. Cuales son los intérvalos simples? 32
172. A qué llaman intérvalo compuesto? 83

173. Pucde clevarse un intervalo a una o infervalos aumentados? Pénganos
mas oclavas del intérvalo simple? 83 Vd. un ejemplo 90
174. Cumo se halla el intervalo simple 197 Cual es la regla por medio de la
de un intervalo compuesto ? 84 que se halla facilmente la compo-
175. *Cual es el intervalo fimple de la sicion de los intérvalos disminui-
duodécima? 84 dos? sirvase Vd.  ponernos un
176. *Cual es el intervalo simple de la . cjemplo : N
déctma qumta? 34 198 Por que medio se reconoce ¢f inter:
177 Como se halla el intervals com- valo que se halla entre dos notas )
puesto de un intérvalo simple? 35 no akeradas ? 2”3
178. *Cual es el intervalo compuesto ele- 199. *Quc micrvalo hay de fo a re?
vado a una octava de la séptima? 85 | 200. *Que intervalo hay de st a fa? 93
4 y
179. *Cual es el intervalo compuesto ele- 201, *Que ntervalo hay de vol a si? 93
p y
vado a dos octavas de la cuaria? 85 | 202. Por que medio se reconoce ¢f inter
180, l.os intérvalos que contienen un valo que existe entre dos nolas am-
mismo numero de grados son siem- bas alteradas, o alierada una de
pre iguales enlre si? 86 las dos ? 94
181. Por quc razéon hay varias, especies 203. *Que mtervalo hay de re a fa soste-
de segundas, terceras, cuartas, eic.? 56 nido? M
182. Cuales son las calificaciones que 204. *Que intervalo hay de re a fo bemol?
distinguen las diferentes especies 205 *Que intervalo hay de re sostens
de intervalos? 57 do a fa’
183. *CugliZPson las calificaciones de la o 206. *Que intervalo hay de re hemol a
quinta ¢ * b fa? 04
184. Cuales son las calificaciones que 207. *Que intervalo hay de re sostemdo
pueden aph!ca.rse a lo sintérvalos a fa sostemdo? 94
compuestos | 87 | 208 *Que intervalo hay de re bemol a fa
185. Qué hay que observar respecio de hemol? 94
las callflcacn?nes que pueden apli- 209. *Que intervalo hay de re bemol a fa
carse a cada intervalo? 87 sostenido ? g1
186. Dbe',’;l;mde toma el intérvalo su nom- 7 410. *Cual es la sexta mayor de si? 95
' . * -8 n i bemol? 95
187. De donde toma el intervalo su cals- 2. C‘ual es la sexta menor de si
fécacion? g7 | 212. *Cual es la sexta mayor de fa soste-
L, ido? 85
X8 - *Cual es la composicion de la se- . . f”’d" da de do? 95
gunda mayor? gs | 213. *Cuales la se)‘cm avtlmeutla a de do! ]
189, *Cual es la composicién de la ter- 214, En qx?xe consiste inverbkr un inier- 96
cera menor? 88 valos i i B
190. *Cual es la composicién de la cuarta 215. L.urluo sei e}]ecuta la inversion de un o1
justa." S mtervalo ! ) ) v
191. *Cual es la composicion de 'a quinta 216. Pueden ser invertidos todos fos -
aumentada ? £8 tervalos? #8
142, *Cual es la composicion de la sexta 217. Por que no pueden ser invertidos
menor ? 28 ~ los intervalos compuestos? 98

B.A4.



218
219

. Cnal es-la inversion de cada inter-
valo simple?

. Puede invertirse el unisono, a pe-
sar de que no sea considerado co-
mo intervalo?

. Qué pasan a ser por la mnversion los
intervalos disminuidos, menores,
mayores, justos y aumentados?

221. *Cual es la inversién de una sépiima
menor ?

222, *Cual es la inversién de una tercera
mayor ?

223. *Cual es la inversion de una cuarta
justa?

224. *Cual es la inversion de una sexta
aumentada ?

225. *Cual es la inversion de una quinta
disminuida ?

226. Cual es el medio artificioso para
reconocer la inversion de los intér-

~ valos?

227. Qué es jntervalo armonicor

228. Como se dividen los intervalos ar-
ménicos ?

229. Cuales son las consonancias perfec-
tas?

230. Cuales son las consonancias vnper-
fectas?

231. Cual es la consomancia mixta?

232. Cuales son las consonancias atrac-
tivas?

235. Cuales son las disonancias?

234. Sirvase Vd. presentar un ejemplo
de cada consonancia.

235. Ponga Vd. un ejemplo de cada di-
sonancia .

I.A TONALIDAD

236. Qué es tonalidad?

297, Qué es tono?

238. Que diferencia hay entre el tono y
la escala?

239. Como estan dispuestas las ocho no-

' tas que forman la escala?

240. De donde. proviene la disposicion
de las ocho notas que forman la
escala diatonica?

241. A qué llaman sonido generador?

242. A qué llaman sonidos arménicos o
concomitantes?

243. A que intérvalo los sonidos armé-
nicos sirven de sonida generador?

244. Qué es acordc perfecto  mavor?
(Nota).

245. Sirvase Vd. explicar la generacion

99-

99

100
100
100
100
100
100
101
102
104
103

103
103

103
103

103

103

104
104

105
106

106
107

107

107

246,

247.
248.

249.
250.
251,

252,

259.
260.

261.
262.

263.

267.

268

269 .

BA4

X ir)

de la escala diatonica 107 -
Como se llaman las notas que for-

man la escala diatonica? 107
Qué son notas tonales? 108
Que grados ocupan las notas to-
nales? 108
Han recibido los grados de la esca-

la un nombre particular? 104

Porqué han recibido un nombre
particular los grados de la escala? 110
Cual es el nombre particular que
Hleva cada grado de la escala?

*Como se llama el cuarto grado de
la escala?

110

110

. *Cual es el grado de la escala que

se llama mediante? -1190

. *Porqué se llama ténica el primer

grado de la escala?
orqué el guinto grado se llama

110

dominanic? 119
. *De donde proviene que se dé el

nombre de mediante al tercer gra-

do de la escala? ) 110
. *Por que razén se llama el séptimo

grado wnote sensible? 110

. Por qué el segundo grado de la es-

cala se lama superténica; el cuar-
to, subdowmvnante, y el sexto, su-

perdosninante? 110
Qué es tetracordo? 111
Cuantos tetracordos contiene la es-

cala? 112
Cuales son las notas de la escala que

forman el tetracordo inferior? 112
Cuales son las notas de la escala que

forman el tetracordo superior? 112

Que observacion puede hacerse al

comparar los dos tetracordos que
forman una escala diatonica?

. Como estan dispuestos los sonidos

que componen un tetracordo?

. Cual es la primera nota del tetra-

cordo inferior?

Cual es la primera nota del tetra-
cordo superior?

Cual es el intérvalo que se halla en-
tre la Gltima nota del tetracordo
inferior y la primera del tetra¢or-
do superior?

A qué intérvalo se hallau una de
otra las. dos notas extremas de yn
tetracordo ”

112

112

112
Siendo exactamente semejante los
dos tetracordos de una escala dia-
tonica, que consecuencia se pue-

Jle sacary 113



270.

211.

272.

273.

274.

275.

276.

211

278.

280.
281.

282.

283.

284

285.

286

287

288.

289.

Trasformando el tetracordo supe-
rior de la escala de do en tetracor-
do inferior de otra escala, como se
ha de proceder para completar esta
nueva escala? 114 y

Para formar una nueva escala, es
necesario hallar siempre un nuevo

* sonido?

Cuando se transforma el tetracordo
superior de una escala en tetra-
cordo inferior de otra, cual es el
nuevo sonido que esta nueva escala
contendra?

A que observaciones da lugar la ta-
bla del encadenamiento de la es-
calas (orden de los sostenidos) ?

En que progresién se suceden las
escalas que contienen sostenidos?

Sirvase Vd. nombrar los sostenidos
en su orden de sucesion

‘Cual es el tercer sostenido?

“Cua! es el quinto sostenido?

En donde y como se colocan los
sostenidos que forman parte de la
tonalidad ?

. Qué es lo que se llama armadura de

la clave (en sostenido?)

Cual es el efecto de los sostenidos que
forman la armadura de la clave?

Qué indica la armadura de la clave
{en sostenides )

Como se ha de proceder para hallar
la tonalidad de un trozo de mu-
sica, cuando hay sostenidos en la
clave? pénganvs Vd. un ejemplo

*Cual sera la tonalidad de un trozo
de musica que tenga cuatro soste-
nidos en la clave?

‘En que tono estard con cinco sos-
tenidos en la clave?

Como se ha de proceder para hallar
la armadura de la clave (en soste-
widos), de una tonalidad dada?
ponganos Vd. un ejemplo.

“En fa sostenido, cuantos sostenidos
hay en la clave?

*Cual es la armadura de la clave
del tono de sol?

Transformando el tetracordo infe-
rior,de la escala de do en tetracor-
do superior de otra escala, como se
ha de proceder para completar
esta nueva escala? 123, 124 y

Cuales son las notas tonales de la
escala de fa”

115

116

118
118
118

118
118

119

120

121

121

121

125

126

290.

91.

299.
J01.

302.

303.

304.

305.

306.
307.

308.

309.

310

311

312.

. Que

Cuando se transforma el tetracordo
inferior de una escala en tetracor-
do superior de otra, cual es el nue-
vo sonido que esta nueva escala
contendra?

A que observaciones se presta la 1a-
bla del encadenamiento de las es-
calas (orden de los bemoles) ?

. En que progresién se suceden las

escalas que contienen bemoles?

. En que orden se suceden los be-

moles?

Sirvase Vd. nombrar tos bemoles en
su orden de sucesion.

. “Cual es el segundo bemol?

*Cual es el cuarto bemol?

se  observa al comparar ¢l
orden de los bhemoles con ¢l de
los sostenidos?

. En donde y como se colocan los be-

moles gque forman parte de la to-
nalidad?

Qué es lo que se llama armadura
de l1a clave (en bemoles)?

Cual es el efecto de los bemoles que
forman la armadura de la clave?
Qué indica la armadura de la clave

(en bemoles) 7

Como se ha de proceder para hallar
la tonalidad de un trozo de musica,
cuando hay bemoles en la clave?
citenos Vd. un ejemplo.

Cual es la tonalidad de un trozo de
miisica que lleva cuatro bemoles
en la clave?

Como se ha de proceder para hallar
la armadura de la clave (en be-
moles) de una tonalidad dada?
sirvase Vd. ponernos un ejemplo.

*En sol bemol, cuantos bemoles hay
en-la clave?

Qué es modo?

Cuantos son los modos y como se¢
llaman ?

Entre que grados estan colocadus
los semitonos en la escala mayor?

Cual es el intervalo que existe entre
ja ténica y la mediante de la es-
cala mavor?

Que intervalo existe de la tonica a
la superdominante de la escala
mayor?

De la ténica a la mediante de la es-
cala menor, que intervalo hay?’

Entre la tonica y la superdominante

127

128
128
128
128

128
123

129

130

131

136

136



313.

314.

315.

316.

317.

J18.

314

320.

321.

322.

323.

324,

323.

328.
329,

a3n

331

332.

de la escala menor, que intervalo
existe?

Que modificacion debe sufrir la es-
cala mayor para ser tranformada
en escala menor?

Que diferencia hay entre la escala
mayor v la escala menor?

Cuales son los grados-que, en la es-
cala mayor y en la escala menor,
forman con la ténica intervalos
idénticos ?

Cuales son los grados que, en la es-
cala mayor y en la escala menor,
forman con la ténica intérvalos
que no son idénticos?

Cuantos semitonos contiene la escala
menor, y entre que grados se co-
locan?

Cuales son las notas modales, y por
que razén se llaman asi?

Sirvase Vd. exphear la generacién de

136

136

137

137

137

137

138

la escala menor 139
Que modificacion ha de sufrir el
acorde perfecto mayor para tras-
formarlo en acorde perfecto me-
nor? 139
Cual es la composicion del ascorde
perfecto menor? : 139

Porqué en la escala menor »e altera
el séptimo grado elevandolo un se-
mitono cromatico ?

Cual es el intervalo que se halla en-
tre el sexto y séptimo grado de la
escala menor?

Que observaciones pueden hacerse
subre el intérvalo que, en la escala
menor, se halla entre el sexto y

140

141

séptimo  grado? 141
Existen diferentes maneras de escri-
bir la escala menor (2)? 141

. Cuales son las diferentes maneras

de escribir 1a escala menor (2)? 141

, Cual es la escala menor general-

mente adoptada hoy dia, y cua-

les son las consideraciones que
han motivado su adopcioén? 141
A qué llamamos escalas relatwas? 142

A que intérvalo se halla la escala
menor de su escala mayor relativa 7143
A que intérvalo se halla la escala
mayor de su escala menor relativa? 143
Cual es el grado de la escala menor
que pasa a ser.la ténica de su escala
mayor relativa? 144

Cual es el grado de la escala mayor

333,

334 .
\

335.

336.

337. °

338.

339.

340.

341.

342.

343.

345.

346.

347.

348.

349.

350.

que pasa a ser la ténica de su es-
cala -menor relativa?

Que observaciones pueden hacerse
respecto de la armadura de la clave
de dos escalas relativas?

Porqué la alteracion que eleva el
séptimo grado de la escala menor
no forma jamés parte de la arma;
dura de la clave? ’

Como se forma una escala menor
relativa de una mayor?

Como se forma una escala mayor
relativa de una menor?

Cual es la escala menor relativa de
la escala de re mayor ; cual es su
nota sensible? (1* tabla.)

*Cual es la escala relativa de la be-
mol mayor? (1* tabla.)

*Cual es la escala mayor relativa de

144
144
144
145
146
147
147

la escala de re. sostenido menor; °

cuil es su dominante? (1* tabla)
Cual es la escala relativa de 8ibe-
mol menor (la. tabla)
*Cual es la segunda aumentada de
la escala menor de fa sostemido?
2a. tabla)
*Cuales son las terceras mayores de
la escala mayor de fa?(2a. tabla)

147

147

147

147

*Cuales son las cuartas aumentadas”

del tono de si menor? (2t tabla,)

. Cual es el tinicq intervalo disminud-

-do que se halla en la escala mayor,
y entre que grados? (2? tabla.)

Cual es el nnico intervalo aumentado
de la escala mayor, y entre que
grados se coloca? (2* tabla.)

Cuales son los mtervalos disminui-
dos de la escala menor, y entre que
grados estan colocados ? (2* tabla.)

Cuales son los intervalos aumenta-
dos que se hallan en la escala me-
nor, y entre que grados? (2* tabla.)

En que modo se halla la séptima dis-
minwida, y entre que grados?
(2% tabla.)

Cuantas quintas disminuidas hay
en el modo mayor y en el menor,
y entre que grados estin coloca-
das? (2* tabla.)

Cuales son los intervalos que no se

147
]“17
147
147‘

147

147

147

hallan ni en el modo mayor, ni en -

el menor? (2* tabla,)

. *Cuales son las sextas de la escala

mayor de mi bemol? (2* tabla.)

. *En que tono nos hallaremos con

147

147



356.

357.

358.

359.

360.
361,

362,

J64.

365.

366.

367.

368,

369.

370,

las dos notas si bemol y do sosre-
nido? (2* tabla)

. *Cuales son los tonos mayures y

menores en que se hallan las dos
notas re y fa sostenido? (2* tabla.)

. Cuales son los intervalos que no se

hallan en la escala menor? (24 ta-

bla.)

. Puede indicar la armadura e! modo

en que esta escrito un trozo de
misica?

Por que medio se reconoce el modo
de un trozo de misica?

*En que tono mayor y menor nos
hallaremos si hay cinco bemoles
en la clave; cudl es.la nota que no
es comiin a estas dos escalas v
que determina la modalidad?

*En que tono menor nos hallaremos
si hay tres bemoles en la clave, y
‘cual es la nota sensible?

La altima nota el bajo de un trozo
de musica es siempre la tonica e
indica con seguridad el modo?

Que es escala cromdtica?

Puede tranformarse cualquier escala
diatonica mayor o menor en escala
cromatica ?

Como se transforma una escala dia-
ténica mayor o menor en escala
cromatica ?

A qué llaman nmois cromdtica?

Cual es el caricter principal de la
nota cromatica? - 152

Como se.obtienen las notas croma-
ticas que se introducen en las es:
calas diaténicas?

Porqué se emplea el accidente ascen-
dente para escribir la nota croma-
tica, intermediaria de una nota a
otra mas aguda?

Cual es el grado de la escala mayo
y menor que no puede ser alterado
por el accidente ascendente para
formar la escala cromatica ascen-
dente?

Porqué se emplea el accidente des-
cendente para escribir la nota cro-
matica, intermediaria de una nota
a otra méis grave?

Cual es el grado de Ja escala mayor
y menor gue no puede ser alterado
por el accidente descendente para
formar la escala cromatiea descen-
dente ?

*Sirvase Vd escribir la escala cre-

147

147

147 |

148

149

153

153

153

371,

372.

373.

374.

37

379.

380.

381,

382,
383.

384.

385.

386.

387,

388.

389.

390.

392,

393.

394
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n¥itica ascendete y descendente
de fa mgvor.

*Fscriba Vd. la escala cromatica as-
cendente y descendente de i me-
nor, .

Cuantos semitonos conuene la escala
cromatica ?’

Cuantos semitonos diaténicos con-
tiene la escala cromatica?

Cuantos semitonos cromaticos con-
tiene la escala cromatica?

Pueden ser tranformadas todas las
escalas mayores y menores en es-
calas cromaticas?

Que son cscalas enarménicas ?

. Cual es la utilidad de las escalas en-

armonicas ? 157

*Cual es la escala ernarmoénica de
la escala de re bemol mayor?

*('ual es la escala enarmonica
a escala mayor de sif

Qué niimero deben formar las alte-
raciones constitutivas de dos esca-
las enarménicas? (Nota)

En que la enarmonia es ¢l comple-
mento del sistemna tonal moderno ¥

Qué es modulacion?

Como se determina la modulacion ?
Cual es la nota que mas comunemen-
te determina la modulacién? 164

Si el tono a que se modula ng es mas
qué pasajero, en dénde se colocan
las alteraciones que determinan
-esta modulacion ?

Si el tono a que se modula debe per-
sistir, en donde se colocan las al-

teracivnes pertenecientes al nuevo
tono?

de

Cual es el objeto de la modulacidin?
Qué es trasportar?
Cual es el objeto del trasporte?

Cual es ef medio que se emplea para
el transporte escrito?

. Que medio se emplea para el tras-

porte mental?

Como se efectiia el trasporte es-
crito?

*En que tono se hd de escribir un
trozo de tnisica en re mayor que
se haya de trasportar a una tercera
menor mas baja?

*En que tono se escribird un trozo
de musica en la menor que se haya
de trasportar a.una lercera menor
mas alta?

153

153
154
155
154
154
156
160
158

158

150
161
162
163

165

166

16¢
167
168
168

164

170

170

170



395.

396.

397.

RiiR

399

400.

401

402

403

404
406

406
407.

408

404

410.

411.

112,

Como se efectiia el trasporte men-
tal?

Como se halla la clave por medio
de 1a cual se podra leer en el tone
que se quiera el trozo de misica
que se ha de trasportar?

Estando un trozo de musica en re
mavor escrito en clave de do cuarta
linea. en que clave se habra de leer
para trasportarlo a do mayor?

Como se ha de proceder para hallar
la armadura de 1a clave del tono a
que se trasporta® Ponganos Vd.
un ejemplo,

Existen reglas para conocer de an-
temano las notas cuyas alteracio-
nes accidemales deben ser modift
cadas en ¢l trasporte ?

Ginvase Vi, citarios la regla que in-
dica las modificaciones que ten-
drian que sufrir las alteraciones ac-
cidentales, s1 el tono a que se mo-
dula tomase mas sostenidos o the-
nos bemoles que el trozo escrito.

*UIn trozo escrito en fa mayor tras
portado a re mayor, cuales seran
las notas cuyas alteraciones acct-
demales deberan ser modificadas,
v en qué senudo lo seran?

Citenos Vd. la regla que indica las
modificaciones que tendrian que
sufrir las alteraciones accidentales,
si ¢l tonn a que se modula tomase
mis bemoles o menos sostenidos
que ¢l 1rozo escrito

*Un trozo escrito en la mayor tras-
portadu a si bemol mavor, cuales
serian las notas cuyas alteraciones
accidentales deberian ser modifica-
das, vy en que sentido 1o serian ?

El. COMPAS

Que es
Como se indica la division de un
trozo de musica en partes iguales?

Qué son lineas divisorias?

Que es un compds?

Todos los compases de un trozo de
musica deben contener tna suma
igual de valores? (2)

(Comao se indica el final de un trozo
de misica’

Citenos Vd todos los casos en que
se coloca la doble barra,

En cuantas partes se puede subdi-
vidir un compas.

A qué lamamos wrn ticnipo.”

conpas’

-10.—

17

173

174

175

176

176

177

177
177
178
178
179
179

180
180

B.A4.

413.
414.

415.

416.
a7

418.
419.

420.
421,
422.
423.

424 .

425.

426.
427.

428.

429.
430.

431.

432.
433.
434.

435.

436.

En cuantos tiecmpos pucden divi-
dirse los compases?

A qué llamamos tiempo fueric y
tiempo débil?

Cuales son los tiempos fuertes ¥
cuales los débiles en los compa.
ses de 2, de 3 y de 4 tiempos?

Puede subdividirse cada tiempo en
varias partes?

Cuale? son las partes fuerte v dé.
biles de un tiempo?

Como se llaman los tiempos de un
compas cuando son divisibles por
Jos?

Como se llaman los tiempos de un
compas cuando son deisibles por
tres?

iQue es Hempo binarn? ,

7 . . 3

Qué es tiempo ternario?

Cuantas especies hay de compas?

Como se indican los diferentes com.
pases?

En donde se colocan las dos cifras
que indican el compas?

Si se presentase un cambio de -om-
pas durante el curso de una com-
posicion, como se indicaria?

Qué expresa la cifra superior?
ponga Vd. un ejemplo,

Qué indica la cifra infersor? cite-
. nos V. un ejemplo.

Que compases son los que se indi-
can por medio de abreviaciones, y
cuales son éstas’?

Qué es compds simple?

Qué indica la cifra inferior en los
compases simples, "y cual puede
ser esta cifra?

Cuales son las figuras de nota que
representan el 1, el 2, el 4 y el 8,
cifras inferiores de un compas

7 simple? ' ‘

Qué indica la cifra superior en 10s
compases simples. y cual puede
ser esta cifra?

Denos Vd. un ejemplo de las cifras
que indican un compas simple, y
expliquenos su significacion.

*Cuales son las cifras que indican
un compas de 4 tiempos que tiene
una blanca en cada tiempo?

*Cual es el compas cuyas cifras in-
dicadoras son 347

Bajo cuantas formas diferentes se
pueden presentar los compases
simples ue 2, 3 y 4 tiempos?

130

180

181
182

182
183

183
183
153
183

184

185

185
186

186

188"
189

190

190
191

191

192



437. Cuantos son los compases simples?

138.
439.
440.

441.

442

444.

-HT.

8.

+HY

450.

7

455.

456.

457.

. Como

sirvase Vd. indicarlos. 192

Cuales  son  los compases simiples
mas usados?

Qué es compds compuesto?

Qué indica la cifra inferior en los
compases compuestos, y cual puede
ser esta cifra?

Cuales son las figuras de nota que
representan el 2, el 4, ¢l 8 y el 186,
cifras inferiores de un compas
compuesto?

(Jué indica Ja cifra superior en los
compases compuestos, y cual pue-
de ser esta cifra?

Dénos Vd. un ejemplo de las cifras
que indican un compas compuesto
y expliquenos su significacion,

193
194

195

195

196

196

*Cuales soun las cifras que indican un
compis de 3 tiempos que tiene una
negra con puntillo en cada tiempo ?

*Cual es el compés cuyas cifras indi-
cadoras son 12 87

Bajo cuantas formas diferentes pue-
den presentarse los compases com-
puestos de 2, 3 y 4 tiempos?

Cuantos son los  contpases  com-
puestos? sirvase Vd. dicarlos.

196

Cuales son los compases compues-
tos mas usados? © 198

Corresponde cada compas simple a
un cumpas compuesto ? 199

Correspunde cada compias compues-
to a un compis simple ? 199

Que diferencia hay entre el compis
simple y el compis compuesto (ue
le corresponde? dénos V. un ejem-
plo.

Como se trasforma un compas sim-
ple en compis compuesto? dénos
V. un ejemplo.

se transforma un

compuesto  en  compas

ponganos V. un ejemplo.

199

200
compas
simple ?

201
Dado un compis simple, qué se ha

de hacer para hallar las cifras que
indican el compis compuesto co-
rrespondiente ?

*Cual es el compas compuesto del
compis de 3[8?

Dado un compas compuesto, como
se ha de proceder para hallar las
cifras que indican el compas simple
correspondiente ?

*Cual es el compas simple del com-

202

202

203

158

459,

160

161.

462.

163.

466.
467.

168,
169,
170.
171.
172,
173.
174.
175.
176.

177.

478.

479.

480.

B.A 4.

pas de 647
. Cuales son las cifras
(numeradores) de los compases
simples y compuestos de 2, 3 y de
4 tiempos ., . . . ., . 204y
Strvase  Vd.  indicarnos los doce
pases simples y  sus  correspon-
dientes compases compuestos,

superiores

. En qué consiste el compds de cinco
tiempos?

En qué consiste el compds de sicte
tiempos?

En qué consiste el compds de nueve
tiempos ?

Como se expresa la posicidn exacta
de los tiempos fuertes en los com-
pases de 3, de 7 vy de 9 tianpos ?

Como se cifrarin los compases de 5.
de 7y de 9 tiempos?

*Como se ofrard un compis e
7 tiempos en gue entre una negra
en cada tiempo

Qué es ritine?

Que importancia tiene el ritmo en
la masica moderna®

Entre las varias formas ritmicas,
cuales son las gque han recibido una
denominacion ¢

Que es sincopa?

Qué es sincopa irregular?

La sincopa, debe ser siempre acen.
tuada con fuerza, y porqué”

Qué contraticmpo?

Que contraticmpo irreqular?

Qué are?

Qué es o que determina la dura-
cion absoluta de los diferentes va-
lores de las notas?

es
es
movimicnto

€s O

Como se indica el movimiento de un
trozo de miusica?

En donde se colocan los términos
talianos  que  indican el movi-
micnto de un trozo de niisica ?

Cuales son los términos italianos
que indican los principales movi-
mientos ?

Pueden anadirse a los términos ita
hanos que mdican ¢l movimicento,
otros términos que los modifiquen ?

Citenos Vid, algunos, 228 y
Pueden los términos de los movi-
mientos imdicar con exactitud el

grado de velocidad o lentitud de
un trozo de masica?

203

205

206

207

208

200

210

211

211

2K

213

214

215
216

217
218
219
220

222

222

224



481.
482,

485

486.

447.

488

489.

490.

491.
492.
493.
494.
495.
496 .
497,

498.
499

500 -

. En donde

—192—

En qué consiste el metrénomo?

I¥nos Vd. una breve descripcion
del metrénomo, 226
se coloca la indicacion

metronémica y cOmo se expresa? 227

. Es absolutamente necesario el ob-

servar el movimiento exacto de un
trozo de misica?

Se puede alguna vez, en una frase
musical, avivar o0 moderar el mo-
vimiento general del trozo de ma-
sica ?

Hallanse a veces pasajes que pueden
o deben ejecutarse sin ser riguro-
samente medidos?

Citenos Vd. algunos términos italia-
nos que ndiquen que se ha de
avivar el movimiento. \

Citenos Vd. algunos términos italia-
nos que indiquen que se ha de mo-
derar el movimiento.

Citenos Vd, algunos términos -italia-
nos que indiquen que se ha de
suspender la marcha regular del
CUMPAS.

Después de una alteracién del mo-
vimiento o del compas, por. medio
de qué términos se indica que se
ha de volver al movimiento regu-
lar del! trozo de musica?

228

229

229

230

230

Puede suspenderse el movimiento
momentineamente ? 232
Qué es calderon o corona? 233
Donde se coloca el calderon? 3¢
Como se Heve el compds? 234
Como se marcan en todos los com-
pases el primero y el dltimo
tiempo ? 235

Como se marcan los ccmpases de
2, de 8 y de 4 tiempos?

Como pueden marcarse las subdivi-
siones de los tiempos en los com-
pases de movimiento lento? 236

A qué llaman compds de un tiempo? 237

Existen en la anotacién algunas
particufaridades concernientes al

compas ? 238
Como sc indica un compas de si-
lencio? 239 |

. Comg se indicgn 2 o 4 compases de

240

silencto ?

. Cuando bay muchos compases de

silencio, como se indican? 241

. Qué acontece cuando el primer com-

pas de un trozo de miisica empieza

B.A4

226

304,

por silencios ?

Cuando la doble barra debe consi-
derarse solamente como barra de
separacion y no como linea divi-
soria?

242

243

PRINCIPIOS GENERALES DE LA

514,

515.

516.

517.

H18.

519.
520.

521.
522.

524.

. Qué es fraseo?
. Qué se entiende por-periodo o frase

. Qué se entiende por bien frasear?
. Que utilidad reporta el buen frasco? 24a
. Como se indica la acestuacion?

. Qué se entiende por ligadura o k-

EJECUCION MUSICAL,

Qué se entiende por expresién? 241

245

y como se subdividen los periodos? 246

. Cumo se reconoce el principio y el

fin de un periodo o de un miembro
de periodo? 247

248
249

gado? 250

. Qué indica la ligadura colocada

entre dos notas de nombres dife-
rentes ?

Qué indica el pumtito colocado en-
cima o debajo de una'o varias
notas ?

Qué indica el punto prolongado o
virgula colocado encima o dcbajo
de una o varias notas?

Qué indican el puntd y la ligadura
combinados entre si y colocados
encima o debajo de las notas?
Como se llama esta acentuacion
para los instrumentos de cuerda, y
qué indica?

Cuando en una sucesiéon de notas,
una o varias de ellas deben acen-
tuarse con mas fuerza, qué signo’
es el que indica esta acentuacion?

Que signo es el que indica una
acentuacion mas. fuerte seguida !
inmediatamente de’ una disminu-
cién de sonoridad?

Que es arpegio, y como se indica?
Indique Vd. los principales términos

251

262

253

254

256
257

de acentuacion. 258
Qué se entiende por matices? 259
Como se indican los matices? 259

Que signo se, emplea para indicar
que la fuerza o intensidad del soni- ,
do se ha de aumentar gradualmente. 260
mente ? 260

Que signo se emplea para indicar
que se ha de disminuir gradual-



mente la intensidad del sonido? 260
525. Que signo se emplea para indicar

que primeramente se ha de aumen-

tar y después disminuir la inten-

sidad del sonido? 2650
526. Qué se entiende por filar un so-
mdo? 260

527, Cuales son los principales términos
de matices que indican los dife-
rentes grados de intensidad del so-
nido? 261
528. Cualestson los principales términos
de matices que indican que se ha
de aumentar o disminuir gradual-
mente la intensidad de uno o varios
sonidos ? 262
529. Es necesario observar con cuidado
los matices indicados en un trozo

de musica? 263
330. Qué se entiende por el cardcter de
un trozo de wmusica? 264

531. Cuales son los principales términos
que indican el caracter de un trozo
* o solamente de una frase musical? 266

ADORNOS. — ABREVIACIONES

532. Qué se entiende por adornos? 268
533. Como se escriben los adornos? 268
534. En donde se colocan los adornos? 268
585. Que valor tienen los adornos en- el .

compas? 268
536. Cuales son los principales adornos 268
537. Qué es apoyatura? 269
538. Como se escribe la apoyatura, y de

que nota toma su valor? ) 269
539. Ordinariamente que duracién se

suele dar a la apoyatura? 270
340. Qué es apoyatura doble? 270

541. De que nota toma su valor la apoya-
tura doble, y cémo se ejecuta? 270

542. Qué es apovatura breve? 271
543. Como se escribe la apoyatura breve,
y como se ejecuta? 271
544. (Qué es grupeto? 272
343. Por medio de que signo se indica el
grupeto. 272
546. Cuales son las diferentes maneras de
ejecutar el grupeto? 272

547. Como se indican las alteraciones de
la nota superior del grupeto, de la
nota inferior y de ambas notas a
la vez? 273
548. En que movimiento se ha de ejecu-
tar el grupeto? 274

49,
550.
1.

352.
h353.

558.
59.

560.

561.
362.

564.
565.

566.

Qué es trino?

Como se indica el trino?

Como se indica la alteracion de la
nota superior del trino?

Cuantas partes presenta el trino?

Cuantas son las preparaciones prin-
cipales del trino; cuiles son, y
cémo se indican?

. Como se indican las diferentes ter-

minaciones del trino?

. Como se ejecuta el trinc y en qué

movimiento se ha de terminar?

. Qué es mordente?
. Como se escribe el mordente, y

como se ejecuta?

Qué es fioritura’

Como se escribe la fioritura y por-
qué el ejecutante la modifica mu-
chas veces?

Se mide la fioritura”

Debe colocarse siempre la fioritura
después de un calderdén?

Como se ejecuta la fioritura cuando
no esta colocada después de un cal-
derom?

. Suelen emplearse abreviaciones en

la anotaci6n?

Que se entiende por repeticion?

Si el signo de repeticién se halla a
la izquierda de la doble barra, que
parte es la que se ha de reptir?

Si el signo de repeticiéon se halla a
la derecha de_la doble barra, que
parte es la que se ha de repetir?

. Cuando la parte que se ha de repetir

va precedida y seguida de la doble
barra, en donde se coloca el signo
de repeticién?

. Como se indican dos repeticiones

consecutivas ?

. Si al final de un repetici6n se han

de reemplazar uno o varios com-
pases por otros, como se indicara?

. Qué es pdrrafo o signo?
. Cuales son las principales figuras

del pdrrafo o signo?

. Cual es la figura del parrafo o signo

casi exclusivamente empleada?

. Qué indican las palabras da capo?
. Cuando se repite un trozo desde el

principio y se hallan uno o varias
repeticiones hasta 1a palabra fin,
qué es lo que hay gue observar?

5. Sirvase Vd. indicar algunas de las

abreviaciones mas usadas.

275
276

276
277
277
278

279
280

281
282
283
284

286

287

288

289

290

291

292

293

g 2

295
296

298



581.

584.

5865.

587.

H88.

589,

1.

2.

3.

4.

5

6.

NOTAS
. Qué es sonido? (a)
. En que se distingue el somido nu-
sical del ruido? (a)
Cuales son las cualidades especiales
* que posee el sonido musical? (a)
. Que es dltura del sonido? (1)
. Qué es mtensidad del sonido: (a)
Queé es timbre del sonido? (a)
. De donde proceden los nombres de
las seis primeras notas de la es-
cala? (b
Por quién y con que fin se inventd
la designacion silabica de las seis
primeras notas de la escala? (b
Porqué los italianos al solfear han
sustituido la palabra wt por la si-
laba do? M
Antes de adoptarse las silabas ut,
re, ms, fa, sol, la, como se designa-
ban las notas? (b)
. Sirvase Vd. explicarnos el origen
de las diferentes claves. (c)
El diapason normal (la, en clave de
sol, 2* linea), cuantas vibraciones
da por segundo? (d)
En que época y por que razon se
£ij6 el nimero de vibraciones del
diapasén normal a 870 por se-
gundo? (d
Sirvase Vd indicar la relacion que
existe entre los dos pentigramas
que s¢ cemplean para escribir la
SEGUND

PREGUNTAR

Cual es el tonu menor que tiene el re na-
tural por nota sensible?

Cual es la figura de nota que representy
la unidad de tiempo en el compés e
08,

Cuando hay siete sostenidos en la clave,
cual es la nota que afecta el altimo sos-
tenido ?

Cual es la duracion de una corchea en el
compas de 4{4 y cual es su duracién en
el compas de 6{8?

Cual es el tono menor que tiene tres be-
moles en la claver

Pénganos Vd. un ejemplo de un intérralo

musica de plano, Organo y arpa.
590. Qué efecto produce una alteracion
accidental, sostenido, bemol o be-
cuadro, delante de una nota ante-
riormente alterada por un doble
sostenido o un doble bemol?
591. Sirvase Vd. ponernos un ejemplo
aplicable a la pregunta anterior
, (590).

592. Como se ha de proceder para hallar
la composicién de un intérvalo
compuesto elevado a una o varias
octavas?

*Cual es la composicién de la dé-
cima octava disminuida?

*Cual es el intérvalo compuesto que
contiene ocho tonos, tres semito-
nos diaténicos y un semitono cro-
matico?

Como se efectiia el transporte supe-
rior o inferior de un semitono cro-
mdtico?

*Como se ha de proceder para tras-
portar a s, un trozo escrito en §i
bemol?

. *Como se ha de proceder*para tras-
portar a fa, un trozo escrito en fa
sostensdo ?

Cual es la utilidad del
enarmonico?

Como se anata la divisién binaria
de una figura de nota con puntillo ?

Dénos Vd. un ejemplo de la divi-
sibn binaria de una figura de nota
con puntillo.

PARTE

593.

594,

595.

396,

998, trasporte

599.

600.

de tercera menor,

. Como se representa en un compas d
9|8 un sonido que ocupe todo el e
pas?

8. Cual es la sexta menor de solf

-1

()

()

()

(h)

(h)

(3

(i)

1)
()
(k)

(k)

€
om-

. Dando si 'y do como segundo semitono de.

na escala menor, cual seri esta escala

menor ?
10. Como se representari un sonido que de-
ba durar todo un compas de 12|8?
11. Escriba Vd. la escala cromatica ascen-
dente de la escala de fa mayor.
12. Que duracién tiene una corchea en el
compés de 4[4 y en el compas de 3|8?
13. En que escala se halla la segunda aumen-

tada re bemol — mi natural?



14. Como se designa un compas que contiene
dos tresillos de corcheas?

15, Cuales son los tonos que tiene un re
sostensdo por nota sensible?

16. Cual es el compds compuesto del campas
de 3J47

17. Cual es la escala en que solo se halla un
sol sostenido?

18. Como se designarid un compis compuesto
de un tresillo de corcheas, de dos cor-
cheas y de cuatro semicorcheas?

19. Que duracién tiene una negra con doblc
puntillo en’ el compis de 4[4?

20. Ponga Vd un ejemplo de una sexta mayor.

21. Entre los intérvalos aumentados, cual es
el dimico que se puede obtener sin nece-
sidad de ningin signo de alteracién?

22. Un trozo escrito con cuatro sostemidos
en clave de do en tercera, para leerlo
en un tono que lleve cuatro bemoles.
que clave emplearemos para este tras-
porte?

23. Que notas seran la mediante y la subdo-
minante de una escala en que se halle
un intérvalo de do doble sostenido a si
becuwadro?

24. Dado dos compases, uno simple y otro
compuesto, llevando cada uno seis cor-
cheas, convendra atribuirles el mismo
ritmo ?

25. Como deberia cifrarse un compis en que
cuatro tresillos de semicorcheas no va-
leran mis que wun tercio de tiempo?

26, Dada la nota mi sostenido como supertd-
nica Je una escala menor, que acciden-
tes habria en la clave?

27. Que distancia (o intervalo) existe entre
el sol, que se escribe sobre la primera
linea del pentigrama, en clave de fu
en cuarta, y ¢l sol agudo del soprano?

28. Cuantos intervalos disménuidos se pueden
formar con las notas de una escala me-
nor, y en que grados se hallan coloca-
dos ? -

29. Si se quisiera leer, sin accidente alguno cn
le clave, un trozo de piano escrito en si
bemol menor; cuales serin las claves
correspondientes a las dos manos?

30. Dos compases de 3{4, empezando el prime-
ro por una pausa de corchea y conclu-

vendo el segundo por este mismo silea-
cio, cuantas séncopas regulares de cor-
cheas podran llevar?

31. A que modo pertenece la escala diaté-
nica?

32. Cuantas son las escalas?

33 Cuales son los accidentes de la clave en el
tono sindnimo o enarmdnico de re sos-
tenido menor?

34. Cual es la cuarta desminuida de sol doble
sostenido, y en que escala se halla este
intérvalo?

35. De que se compone el intérvalo de sexta
menor? dénos Vd. dos ejemplos en la
escala de la bemol mayor,

36. Sirvase Vd. indicarnos en el tono de fa
sostenido menor, las notas diaténicas
entre las cuales se puede obtener el in-
térvalo de cuarta aumentada,

37. Los compases simples, se cifran como los
compases compuestos?

38. Se puede modular sin cambiar de tonica’

39. Cuales son los intérvalos que solo perte-
necen al modo menor?

40. Porqué hay tres sostenidos en la clave en
el tono de la natural mayor?

41. Cuantas semicorcheas con puntillo vale
una blanca con puntillo?

42. Que difercncia hay entre la sincopa y el
contraticmpo ?

43. Que diferencia hay entre un sntérvelo in-
vertido y un sntérvalo compuesto?

44. Cuales son las notas tonales del tono de
st mayor?

45. En que tono estaremos con un mi bemol y

un re doble bemol en la clave, cual es
este intérvalo y de qué se compone?

46. Estando escrito un trozo en si bemol me-
nor, clave de do 2" linea, que clave se

habrd de emplear para trasportarlo a
do sostenido menor?

47. Cuantos tresillos de semicorcheas vale una
blanca con dos puntillos?

48. En donde se colocan los semitonos en la
escala de re sostenido menor, al hacerse
la sexta menor; que accidentes tiene
este tono en la clave?

49 Porqué el intérvalo de segunda aumentada
se halia solamente en ¢l modo menor?

B.A4.



50.

51

52.

61,

62.

64.

65.
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Cuantos intérvalos aumentados centicue
. la escala menor?

Que observaciones pueden hacerse sobre
las posiciones en la escala de los dife-
rentes intérvalos disminuides o aumen-
tados ?

Cual es e1 cambio de armadura producido
por el trasporte cromitico, esto es, por
la tonica elevada o bajada un semitono
cromatico ?

. Que diferencia de armadura hay entre un

tono y un sonido sinénimo (o enarmo-
nico) ?

Cual es el intérvalo cuyo sinénimo es
igual a ia inversién?

. Como se reconocera, por medio de la au-

dicién, si un compés es simple o com-
puesto?

. En que compases se pueden hallar dos ne-

gras, una pausa de negra y tres grupos
de notas, en que cada uno de los cuales
esté formado de una corchea con pun-
tillo y de una semicorchea?

-

. Enunciando por gemitonos la composicién

de los intervalos cuales son los que en
su formacién entra un ntimero de semi-
tonos diaténicos doble del de semitonos
cramaticos ? .

. A qué escalas puede dnatémcamentc perte-

necer el 5 bemol?

. Que intervalos pueden formarse con las

notas colocadas un semitono inferior
de las notas do sostemsdo y fa sosteni-
do?-

. Un duo, escrito para un sopramo y un

meggo-soprany, debiéndolo cantar un
contralto 'y un temor, a qué intérvalo
debera trasportarse y con que claves
debera leerse?

Como se distingue un compds simple de un
compds compuesto?

Porqué se emplean warias claves para
anotar la mdsica?

. Que diferencia hay entre una cuarta dis-

minwide y una tercera mayor?

Como se reconoce un intérvalo si es dis-
minuido o aumentado?

Sobre queé principio se basan para formar
una. escala cromitica, y porqué, por
cjemplo, en la escala de do mayor se

71.

72.

73.

74.

75.

78.

7.

78.

79.

81.

83.
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. Que intérvalo componen

escribe mas bien la, si bemol, si becua-
dro que la sostenido y si, ascendiendo;
y re, re bemol, do que re, do sostemido
v do becuadro, descendiendo?

. Cual es la regla gene}'él que fija en el tras-

porte las modificaciones ‘que pueden
sufrir las alteraciones accidentales?

. Pueden existir varias sincopas durante el

curso de un tiempo?

. Cual es la fraccion de compis que repre.-

senta una negra en el de 12|2*

. Como se conocera si un compés se ha de

marcar a dos, tres o cuatro tiempos?

dos semitonos
diaténicos? © - ' ‘

Cuales son los tonos sinénimos o enar-
monicos que tienen el mismo nsimero
de alteraciones constitutivas?

Por que nota empiezan el segundo tetra:
cordo del tono de la bemol mayor?

Cual es la séptima cuyo niimero de tonos
es igual al de los semitonos?

Sirvase Vd. nombrar cinco valores dife-
rentes cuya suma dé por resultado el
de una redonda.

Cual es el tono que tiene por notas diaté-"

nicas mi bemol y su séptima mayor, fa
Yy 4 segunda menor?

Para que las siete notas naturales se suce.
dan por cuartas justas ascendiendo cual

de ellas se debe tomar por punto de
partida?

Cuales son los compases que contienen el

valor de veinte y cuatro tresillos de
fusas?

Cuales son los intérvalos que solo se mi-
den por tonos enteros?

Siendo fa la supertonica de una escala,
cual sera sy subténica?

. Cual es el valor de nota que, seguido de

tres puntillos,

vale quince semicor-
cheas?

Cual es la quinta aumentada de re soste-
nido menor?

. A que escalas mayores o menores puede -

pertenecer la segunda mayor do, ref

En que compas dé cuatro ticmpos, el cuar-
to de un tiempo estaria represcntado :
por una corchea"’



85.

89.

90.

91

92.

93.

95.
96.
7.
98.

99,

. Nombre Vd. lax notas que forman la es-

cala cromatica ascendente y descenden
te de do sostenido mayor.

Un trozo en re bemol mayor, escrito en
clave de sol segunda linea; se desca
trasportarfo a una cuarta disminuida
inferior, en qué clave debera leerse, en
que tono estara y cual sera la armadura
de la clave para el nuevo tono?

. En que compas de tres tiempos habra diez

y ocho fusas en tresillos para cada dos
tiempos ?

. Cuales son los semitonos cromaticos de la

nota la bemol?

Busque Vd. la cuarta disminuda de la es-
cala de la sostenido.

Que diferencia hay en el modo de distri-
buir doce corcheas para los tres com-
pases siguientes: 128, Gl4, 3[2.

En donde se hallan los semitonos en la
escala de la bemol menor?

. Que nota formaria un semitono cromati-

co sobre sol sostenido?

Cual es la segunda aumentada de la nota
5%, y a que escala pertenece dicho inter-
valo?

Cuantos seisillos de fusas valdra una re
donda seguida de tres puntillos?

. Cual es el intérvalo que se compone de

cuatro semitonos diaténicos y tres se-
mitonos cromaticos ?

Sobre q.e nota se halla la cuarta aumen-
tada en la mayor’

En que tonos se halian las tres notas sol
sostenido, st sostenido y fa sostenido?

Cual es el compas simple del de 12|16°?

Cuales son las diferentes maneras de indi-
car por medio de cifras un compas for-
mado de doce corcheas?

Cual es el compas compuesto del de 2|4,
por que medios puede hallarse dicho
compis compuesto?

100. Cual es el valor de nota que representa

dos sextos de un tiempo del compis
de 9|87

103. Cual es la enarménica de fa doble sos-

tenido?

102. En que tonps se halla 1a cuarta aumen-

tada cuya nota grave es sol?

103. Que diferencia hay entre una sexta au-

mentada y una séptima menor?

104 Cuales son las notas tonales del tono de

mi mayor?

107.

108.
109,
110.

111.

113.

114,

115,
116.
117.

118.

119.

120.
121.
122.
123

124.
125.

126.

127,
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. En que compis se hallan veinte v siete

semicorcheas en tresillos?

. Cuales son las notas modales del tono de

st bemol mayor?

Cuantos intervalos de tercera se pueden
formar con las notas de la escala me-
nor, cuales son estas terceras’

Cuantas blancas contiene el compas de
1227

Por qué en la escala de s: mayor el fa es
sostemdo?

Cual es la segunda aumentada de la es-
cala de la bemol menor ¥

En que compases pueden entrar diez y
ocho semicorcheas en tresillos?

2. Cpmo se escribe en un compas de 6|8 un

sonido equivalente a quince semicor-
cheas?

Cual es el intérvalo simple de donde de-
riva la vigésima cuarta?

Que diferencia hay en la armadura de la
clave de dos tonos a la distancia de
quinta disminuida?

En que escala se hallan las notas mi, re
sostenido?

Cual es la nota sinénima de re doble
bemol?

De que se compone la segunda aumenta-
da, cual es su intérvalo sinénimo?
Que intérvalo existe de,do sostenido a
sol doble sostenido, y a que escala
pertenece ?

Entre que notas de la escala de re menor
se hallan cuartas aumentadas?

Cual es la inversion de la quinta dismi-
nuida, cual es el mayor de los dos
intervalos ?

Cuantas cuartas aumentadas hay en cl
modo menor y en que grados se colo-
can?

En que grado se coloca la quinta dismi-
nuida y a que modo pertenece?

Cuantas séptimas mayores hay en el mo-
do menor?

En qué consiste el compas de 6/2?

A que ritmo pertenece el compas de
9|16 >

En que compas pueden entrar: una re-
donda, tres negras, una pausa de negra,
ocho semicorcheas, dos corcheas y una
pausa de negra?

A que escala pueden pertenecer las dos
notas mt y re bemol?
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. . . . *
128, Cuantos semitonos diaténicos hay e la

129,
130
131

132:

133.

134.

135.
136.
137
138
139

140.

141,

142,

143

144.

145.

escala menor, y entre que ‘grados estan
colocados ?

Que intérvalo existe entre la medranh v

la dominante de una escala menor?

Que es unisone y cual es su inversion?
Cual es la segunda quinta disminuida de

la escala en «que el fa sestenido es la
mediante

Como se llama la sucesion o la reunion

simultinea de una nota fundamental,
con su tercera y quinta?

Cual es el comphs que puede componerse

de tres semicorcheas, una corchea con
puntll}o y una pausa de corchea con
puntxllo?
Cuantos medios
una modulacion?

extsten para efectuar

Como se cifraran los diferentes compases

que contengan doce semscorcheas?

Hay alguna diferencia entre el seicillo v

el doble tressllo?f

Cual es la escala en que el sol bemol es

la segunda nota del segundo tetracordo?

Cuantas escalas hay sindmmas o enar-
moénicas de otras?

Que diferencia hay entre la. sincopa re-

gwlar y la sincopa irregular?

Un trozo en sol bemol, escrito en clave

de do cuarta linea, si se lee en clave

dé fa tercera linea, cuil sera el tono

del trozo trasportado?

Una nota dada, domsnante de un tono,

cual seran las nuevas funciones de esta
misma nota en la hipétesis de una mo-
dulacién a la tercera mayor inferior:

Para transportar un tono mas bajo un

cuarteto vocal en fa sostenido mayor
escrito con las siguientes claves: clave
de do 1* linea, clave de do 3* linea, cla-
ve de do 4" linea y clave de fa 4° linea;
cual serd la sustitucidn de las claves,
en que notas las alteraciones acciden-
tales deberan ser modificadas y cual
sera la naturaleza de esta modificacion?

Cuales son los compases en que pueden

entrar doce corcheas en cada tiempo?

Cuales son las alteraciones constitutivas
del torio enarmoénico de mi mayor?

Cuales serian las notas tonales de un tono

que tuviese el si sostemido por nota
sensible :

146. Cual es la nuta que puede ser cantada por

todas las voces sin salirse de su exten-
sidn respectiva

147.

148.

149

150

131

152.

155.

156.

[
ot
-1

158,
"159.
160.
161.

162.

Cuantas semifusas se necesiarian pars
flenar un tiecmpo de compas 6/167

Cuales son las notas modales de un tono
menor que tenga la bemol por domi-
nante?

Cuales serian las notas tonales y las notus

‘modales de un tono mayor <uyo tono
enarmonico fuese do bowiol?”
Habiéndose dado una armadura con
cinco sostenidos, cual sera la alteraciom
caracteristica del modo menor ?

Cuantos intervalos disminudos se hallan

sobre la nota sensible, en el.modo me-
nor y cuales son estos?

De qué se compone una cuarta aumenta-
da en ¢l modo mayor, y de qué se com-
pone en el modo menor > Explique Vd.
porqué existe esta diferencia.

. Como se hace para cambiar de un tono
a otro &in cambiar de ténica?

Estando un trozo de piano en la bemol!
mayor; para bajarlo una cuarta justa.
que claves pondremos, tanto en la par-
te superior como en la inferior y que
accidentes ha de haber en la clave. Pa-
ra volver al tono primitivo. que claves
colocaremos de nuevo?

En cuantos compases diferentes se halla
la blanca con puntillo como umdad de
tiempo?

En cuantos compases diferentes se halla
la redonda con puntillo como unidad de
compas?

. Como se cifrard un compas que conten-,

ga tna blanca con puntillo, una pausa
de negra, dos corcheas, una negra.
cuatro semicorcheas, una pausa de cor-
chea, una negra y una pausa de cor-
chea?

Que intervalos existen entre las notas f¢

sostenido, sol natural y do natural, y
en que tono pueden hallarse estas tres
notas?

A qué llaman tonos enarménicos o Sind-
nimos?

En que tonos pueden hallarse las notas
51, re sostenido, fa sostenido y la natu-
ral; qué intervalos forman?

Qué pasan a ser las alteraciones acciden-

tales cuando se trasporta a una septtma
disminuida inferior?

Cual es el intervalo compuesto de la se -

ta aumentada elevado a- cuatro octu-
vas?

163 Guales son las escalas que tienen un tetra-

A4

cordo comun con la escala de si mayor?

'



164

165

166.

167.

168.

171

172

743

174,
175

176.

177

178.

179.

180

. Que fraccion de compds representara un

seisillo de semifusas en el

de 12/47

. Como se hara terminar con silencios un
compds de 3|2 que ya contenga un tre-
sillo de negras, una negra con puntillo,
un tresillo de semicorcheas y una cor-
chea con dos puntillos ?

Cual es el intérvalo sinonimo del que
existe entre las dos notas fa bemol y mi
doble bemol; cual es el mayor de los
dos? .

De qué se compone, por tonos y por co-
mas, un intérvalo y su inversion?

Que condiciones debe tener una escala
para ser en un todo conforme a la es-
cala modelo?

Cual es el intérvalo que se compone de
treinta comas?

Si al trasportar un trozo, eleva Vd. un
semitono cromitico las alteraciones
accidentales delante de las notas fa, do,
sol, re, la y mé, a que intérvalo traspor-
tara Vd.r

Para trasportar un trozo de misica de
piano a uma cuarta justa superior, que
clave se han de emplear, que altera-
ciones accidentales se han de modificar
y cual sera la naturaleza de esta modi-

ficacién? '

Que séptimas podran formarse tomando
por nota superior el fa sostenido?

De que naturaleza es el cuarto semitono
de la escala cromatica de fa sostenido
mayor?

En que compas de tres tiempos, diez y
seis tresillos de fusas no ocupan mas
que dos terceras partes de um tiempo?

Que intérvalo existe entre la" y fa soste-
nido, y en que tono se halla dicho intér-
valo? '

Cual es el intérvalo sindnimo de la ter-
cera aumentada: cual de estos intérva-
los es el mayor.

Cual sera la armadura de la clave de una
escala menor cuya subdominante sea mi
bewmol ?

Cuales son las notas modales y las notas
tonales de un tono mayor cuyo relativo
menor tenga el re sostenido por super-
“ténica? :

Cual es el compas simple de un compas
de cuatro tiempos en que cada tiemp)
contenga doce fusas?

Que 1ntérvalo existe entre el do quc sc
escribe debajo del pentagrama en clave
de do cuarta livea, v el me colocado en

compas

132

185

186

-l

138

189

190

19

192

193
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181,

183,

184,

la primera linea en clave de sol seqgien-
da linea’

Cuales son las cifras que indican un
compis de tres tiempos gue tenga una
redonda por unidad dc tiempo, y de
un compas que tenga una redonda por
unidad de compds?

. En que tono nos hallaremos con las no-
tas. si sostemido y la; que intérvalo for-
man estas dos notas, y cual es si; inver-
s10n ?

En las escalas mayores con sostenidos,
yue nombre lleva la nota alterada por
el Jltimo sostenido?

Que intervalo resultard la inversion de
un intervalo de quinta aumentada; a
que modo perteneceran estos dos inter-
valos," y cuales seran sus enarmoni-
cas?

. Que valor, en note o silencio, sera nece-
sario para completar un compas de tres
tiempos que contenga, para el primer
tiempo: una corchea, una pausa de cor-
chea y una corchea; para el segundo
tiempo: seis semicorcheas, y para el
tercer tiempo: una corchea y una cor-
chea con puntillo; cual sera este com-
pas?

. Que grados ocupan en la escala las notas
caracteristicas de los dos modos; y co:
mo se llaman estas notas?

. Cuales son los compases en que la negra
forma la mitad de un tiempo ; y en cua-

« les forma wn tercio de tiampo?

. En que escala sera el sol el primer yrado
del tetracordo superior: y cual sera su
nombre en esta escala?

- Un_quinteto para flauta, clarinete. fagot,
violin y violoncelo escrito en do ma-
yor; si se trasporta una segunda mayor
inferior, en que tono estara, en gue cla-
7'es se habra de leer cada instrumento
y delante que notas y en qué sentido
se habran de modificar las alteraciones
accidentales?

. Un trozo que estad en fa mayor; si se le
introduce un si becuadro para modular
a do mayor, a que genero pertenecera
este st becuadro? .

. Cuales son las diferentes escalas en que
puede hallarse el sol sostenido como
nota tonal?

. Cuales son los compases que contienen
cuarenta 'y ocho fusas?

Cuales son los intérvalos a.mentados y
disminuidos que se hallan en la escala
de sol sostentdo menor con sexta ma-
yor ascendiendo y sexta menor descen.



194.

196.

196.
197.

198,

200.

201

202.

203

204,

208.

209.

210.

211

diendo? /

En que escala se encuentra do duble sos-
tenido y si?

Cual podria ser la escala menor que con-

~ tyviese veinte bemoles ,y cual seria la
nota sensible de esta escala?

Cual es el intervalo que contiene treinta
semitonos

Cual es la séptima disminuida inferior de
58 sostenido?

Como se cifra un compés que contiene
un tresillo de corcheas?

. Cual es el intervalo enarménico del in-

térvalo que contiene tres tonos y tres
semitonos ? ‘

Cuales son los compases que contienen
doce tresillos de semicorcheas?

Cual es el compas simple usado que pue-
da contener once corcheas?

Cual es el intervalu que contiene. tres
seantonos  diaténicos  menos que la
quinta Jdisminuida ?

Cual es el que contiene tres mas que la
cuarta aumentada ’

Una leccion de solfeo con cambio de
claves escrita en ve menor, digame Vd.
en que tono estaria s se trasportase a
la cuarta aumentada inferior, y lo que
se deberia hacer para efectuarlo?

Un trozo ha sido trasportado a mi menor
por medio de la clave de do 4° linea;
para esto se han tenido que elevar dos
alteracrones accidentales; en que tono
y en que clave estahba escrito el trozo
primitivo ’

. Que diferencia hay entre la cuarta super-

aumentada y la sexta disminuida y
cuantas comas contiene cada uno de
estos intérvalos *

Por que silencios se reemplazan nueve
negras en el compis de 12!14 y en el
compas de Y[47

. Que intervalo existe entre la subtdnica

del tono que tiene 4 sostenido y la no-
ta sensible del tono de do menor?
Sirvase Vd. numbrar tres escalas que
tengan la misma superdominante

Cual es Ja nota mas grave, y cual es la
mas aguda que puedan escribirse sin
lineas adicionales?

Cuales son las notas que son comunes &
todas las voces?

indique Vd. tres intérvalos menores di-
ferentes que pertenezcan a los dos to-
nos de sol mavor y de mi menor?

B.A4.

213

214.
215.
216.
2117.

218.

219.

220,

221.

223.

224.

227.

228.

229,

230,

2. La septima mayor cuantas comas contic-

ne mas que la quinta justa. 7
Cuantas fusas en tresillos se necesitan
para llenar dos tercios del compas de
9{16>

.Cuales son las notas comunes de si be-

mol mayor y de re mayor?

En que compases pueden entrar
blanca y diez negras?

Que intervalo forma la unién de dos ter-
ceras menores y una tercera mayory

Forme Vd. cuatro semitonos que conten-
gan la nota sol bemol.

Haciendo una tercera sobre el tercer
grado de dos escalas, de que especies
serd en cada uno de los modos?

Que intervalo separa el fa de las claves
de fa, del do de las claves de do?

Cuantas semicorcheas en tresillos con-
tienen un compas de 9/8 y s compéas
simple reumdos?

Que acordes generadores podrian cons.
truirse con la nota fa sostenido y en

qué tonos podrian hallarse estos acor
des?

una

. Formando do y fa parte de un tetracordo,

se puede con estas dos notas hallar va-
rios. tonos y que notas deben afiadirse
para completar este tetracordo?

Cuales son los compases en que pueden
hallarse tres tresillos de corcheas en
cada tiempo?

Cuando de un tono que tiene cinco sos
tenidos se pasa a un tono que tiene cin-
co bemoles, en que notas se cambian
los accidentes y que cambios sufren es-
tos accidentes?

. Que disonancias se hallan en'la escaln

mayor?

. Por que el mi de la primera linea de 14

clave de sol segunda no cambia de nom-
bre al trasportarlo al medio del pemtd-
grama, y que clave sera necesario em-
plear?

Que observaciones pueden hacerse ¥obre
la extension del segundo soprano y Ia
del primer tenor?

Que intervalo hay de la supertonica del
tono de sol menor a la mediante del to-
no de do menor?

Cuales son los unicos intervalos aumen-
tados y disminuidos que se hallan en la
escala menor?

Cuales son los intervalos que no se em-
plean en ninguna escale mavor?
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281. Que silencias pueden reemplazar dos |
tiempos enJos compases de 3|8, de
9(16, de 3|2, de 128, y de 6/4°?

232. En que compases y en que casos puede
escribirse #con silencios mas de una
pouse de redonda?

238. Como deben ritmarse los grupos de seis
‘semicorcheas: 1° cuando cada grupo
es la reunion de dos trésillos inmedia-
tos; 2' cuando cada grupo es el resul-
tado de la subdivision de un tresillo de
corcheas?

234. Cual seria la: duracién total de un trozv
de misica de 144 compases de 9[8 cuya
indicacién metrondémica fuese M 120

y que no tuviera ninguna altera-
ci6n de movimiento ?

235. Nombre Vd. las siete claves en el érden
en que puedan dar a una nota colocada
sobre la misma linea el nombre de las
siete notas de tercera en tercera ascen-

 diendo.

236. Cuales son las claves con las cuales se
cantan las notas en su verdadero diapa-
son en los solfeos actualmente usados:
1° para las voces de hombre; 2° para
las voces de mujer o nifio?

237. A cuantas escalas diatonicas puede per-
tenecer una migma guénte disminuida
y cuales son las relaciones que existen
entre estas escalas?

238. Cual es el intérvalo compuesto que equi-
vale dos veces a la composicién de una
sexta mayor? _

239. En que escalas la gquinta fa-do forma la
segunda guinte justa que se halla ascen-
diendo?

240. Un acompafiamiento de piano que empie-
za ‘en do mayor y pasa a mi bemol me-.
nor con cambio de armadura, y se le
quiere trasportar un tono mas bajo,
cuales son los medios mas pricticos pa-
ra efectuar este trasporte?

241. En que tono puede hallarse e siguient=
acorde: la bemol, do bemol, re y la?

242. Una duodécima justa, cuintos sonidos
contiene cromaticamente?

243. Cuales son los tonos inmediatos al rela-
tivo de ms bemol menor?

244. Indique Vd. las claves que pueden servir
para leer un cuarteto vocgl, una segun-
da aumentada inferior que el fono en

f 246.

que esti escrito, Estando el trozo en
s mayor, qué vendran a ser las altera-
ciones accidentales ?

245. De que especie es la nota re sostenido en

el tono de s1 bemol mayor?

Un tresillo de semicorcheas vale cuatro
diez y seis-avas partes de un compis,
cual sera este compas?

Cual es la diferencia de armadura entre
dos tonos mayores a distancia de sextg
disminuida ?

248. Que distancia hay de la clave de fa cuarta
linea a la clave de do primera lineat

Como se cifraria un compis que contu-
viese los siguientes valores: dos semi-
fusas, una fusa con puntillo, una semi-
fusa, una fusa, una semicorchea con
dos puntillos, una fusa, una pausa de
semicorchea, una semicorchea con pun-
tillo y un tresillo de fusas?

250. Cuantas sincopas iguales se podrian for-
mar con semicorcheas en un compas
de 6/8, empezando y concluyendo por

_una pausa de semicorchea?

251. Si afiade Vd. tres semitonos diaténicos a
una cuarta aumentada, qué intérvalo
resultars ?

252. Que intervalo hay de la mediante a la
subdominante de una escala diatonica?

253. Dénos Vd. un ejemplo de las diferentes
especies de sexta tomando si sostenido
como nota superior :

254. Complete Vd. por medio de silencio un
compas de 12{8 empezando por una
chea, cuatro semicorcheas, una corchea
con puntillo y acabando por siete fu-
sas.

. Para trasportar a sol mavor un trozo de
piano escrito en si mayor, de que cla-
ves nos hemos de servir y de que ma-
nera se modificardn las alteraciones
accidentales ?

256. Escriba Vd. un unisono en clave de do

en primera, en clave de do en cuarta v
en clave de fa en cuarta.

247.

249.

oo
o
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257. Por que silencios reemplazaria Vd. seis
corcheas en los compases de 9|8, 34 y
2(2>

Dénos Vd. ug ejemplo de las tres espe-
cies de quinta en la escala de sol soste-
nido menor,

En las escalas con sostenitlos, a que in-
tervalo se halla la nota sensible del
modo menor del Gltimo sostenido colo-
cado en la clave?

260. Cual es la ténica de una escala cuyo pni-

mer semitono es do natural y re bemol’

261. Que intérvalo hay de mi bemol a la soste.

nido y cual es su composicién ?

258,

259.

B.A4.



283 Hay en la escala gﬁ imervalo ordinaria- si sobre la tercera linea en clave de spl
mente aumentado, cual es? en que gra- | 267  Explique Vd. porque lg qunta y ta octa-

do se coloca? Cual es\su composicion va justa son dos céwsomancias perfec-
- 263 Cuales son las notas.tonales y modales de tas?
la escala en que la subdommante es si | 268 Explique Vd. porque la cuartu 1usla se

bemol? ‘
264. De que género es el 6° semssono de la es. )
cala croméitica de re sostenido? el compas de 6 47
265. Diga Vd. las diferentes especies de sextas | 270. Como se han de cifrar los compases en
?ue pueden establecerse partiendo de  que el tercio del tiempo esti represen-
33 Sostemdo y dé vd la cmposlcl6|] tado por una semcorchea y como se ci-

de cada una frara un compas compuesto de dos
266. Escriba Vd. con todas las claves la nota grupos de tres semicorcheas? *

llama consonancsa mixta.
. Cuantos tresillos de semicorcheas hay en

FIN
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