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ADVERTENCILA;

Las leceiones que contiene este pequeinio libro, fueron escritas para
servir de guia en las explicaciones tedricas que hemos venido dando
desde el afio 1886 en el Liceo de Costa Rica (en un principio ISscue-
la Normal) y en la Filarmonia de San José.

Por manera que cuando las eseribiamos  estdbamos lejos de creer
que hubieran de llegar alguna vez al dominio del piblico: advertencia
que creemos necesario hacer aqui, para que el lector disimule las ineo-
rrecciones que pueda hallar en nuestro humilde trabajo.

Si algin mérito tiene éste, serd acaso el de estar de acuerdo—en lo fo-
ennte 4 la exposicion de materias—con lo que han ensefiando maestros
de bien sentada reputacion, tales como Savard y Danhauser, profeso-
res del Conservatorio de misica de Paris, J. Vienne, profesor del Con-
servatorio de Bruselas, y algunos otros.

El sefior Ministro de Instruceiéon Piblica, Liecenciado don Mauro
Ferndndez, guiado por su proverbial anhelo de dar impulso 4 la educa-
cion del pueblo, y, & lo que creemos, sin encontrar en este libro otro
mérito que el que dejamos apuntado, tuvo & bien mandarlo imprimir
en la Tipografia Nacional; acto de benevolencia que cordiaimente le
agradecemos.

Deseamos que estas lecciones sean de alguna utilidad & los que se

consagran al cultivo de la musica.

Junio 8 de 1888,




NOCCIONES

TEORIA MUSICAL.

CAPITUILO I,

1.—M@sica es ol arte de combinar los sonidos de una manera agradable |} Defuicién de
al oido. (a) .
2.—Seomnide cs la sensacién producida en el oido por un cuerpo sonoro || Sonide.

puesto en viliaeion.,  (h) |

3.—DLos sonidos musieales se expresan por medio de notas; las motas son, [§ Notat
pues, la expiesion de los sonidos.

4.—Fn la musica se distinguen siefe sonidos principales 6 fundamentales
| que sga representan por siefe motas, (que gon: DO, R, MI, FA, BOL, LA, BL

5.—La miisica se eseribe por medio de siete signos 6 figuras que represen- |} Pentagrama.
tan lag notas, sobre una figura compuesta de cinco lineas paralelas y eunatro
espaclos, que toma el nombre de pauta, 6 mejor dicho penfagramas esta
voz se deriva de dos palabras griegas, pente que significa cinco v gramme linea
6 raya.

EieMpro:

6.—Las lineas é interlineas de] pentagrama, se cuentan de abajo para
arriba,

ba, Hnen.
4 2 erpacio.
| 4n. linea. .
{ " . &10,
EIEMPLO: 4 sen. S Geppe
P QS espacio,
2n, linen.
1r espacio,
1o linea. -

it Iuchas son las definiciones que s¢ dan de la midsica, pero fsta—que cx de Jun acobo Rowssean,—
fe) Much las definici q fande 1 p fsta—aque de Juan Jacebo Ro 1,108
parece més exticta,  (Dietionnaire de musiqus).

a

(b) El sonido musical so diferencin del ruide, en que en aquel pucde determinarse el grado e ele-
vacion ¢ de gravedad (véase nimero 8), mientras que en el muido no puede apreciarse. Produve sonldo

musieal, el silvato de la locomotorh, por gjemplo. § ruide, el dspsro de un ecafién 6 Ia caidy de nn enerpo
pesado.




Figura de lns
natas.

Lineas adi-
cionales.

7.—Hay siete figuras diferentes para eseribir las notas, a saber: .

1“ Semibreve O 4" (orchea

2" Minima r) 5% Semicorchea

r

3¢ Seminima r 6* Fusa ;
7" Semifusa v

¢

8.—Las figuras 6 signos que preceden, sirven para representar las notas en
el pentagrama. Los sonidos bajos se colocan en la parte inferior y los eleva-
dos en la parte superior. A los sonidos bajos se les llama graves y i los ele-
vados agudos. (¢)

9.—En el pentagrama pueden escribirse muchos sonidos, graves y agudos, '
pero no todos los que la voz humana y los instrumentos de musica pueden
producir. Es preciso, pues, adicionar el pentagrama, es decir, agregarle late-
ralmente fragmentos de linea, que toman el nombre de lineas suplemen=-
tarias ¢ adicionales,

[T

KoemrLo:

RER
RRER

En las lineas suplementarias superiores se eseriben las notas agudas, vy en
las adicionales inferiores las graves.

Ejercicios. |

1.—Definieion de la misica, 2—jQué es sonido!—Diferencia entre sonido y
ruido. 3.—;Qué se entiende por notas? 4.—Cufintas notas hay en la musica?! 5-Qué
¢} El sonido musical posee tres cnalidudes especinles: ln altura, ln intensidad 5 ¢l tinbre.

a alturg depende cIr;-‘} mayor ¢ menor nimern de vibraciones del enerpo sonoro en un tieinpo dade. El
sonido sert tanto mits agwlo, cuanto mayoer sea el wimero de vibraciones; por Io tanto, @ medide que ese nimero
disminuya, ¢l sonido serd wis grave.

La intensidad 6 la fuerza del sonido, depenide de ls amplitnd 6 fuerza de lns vibraciones.

El timbre es esa enaliciud especial v enrneteristiog del sonido que hace que dos voces 6 instrumentos diferentes
no puedan confundirse cutes of, aungue eadn uno dé ellos 4é el mismo sonido, & igual ultura é intensidad, Cual-
auierﬂ. percibela diferencis entre el timbre de un yviolin ¥ el de un clarinete 4 un oboe; 6 Ia que hay entre el timhra

e lavoz dol hombre y o de la mujer




es pentagrama 6 pautal—Etimologia de la palabra pentagrama. 6.—;De dénde se
comienzan & contar las lineas del peatagramal! 7.—;Cufintas y ¢nales son lag figu-
ras do lag notas?—;Qué figura tiene cada una de ellas? 8.—Qué se entiende por
sonidos § notas graves?—;Qué son notas 6 sonidos agudos?—Cualidades especiales
del sonido—;En qué consiste la altwra, la infensidad, el timbre? 9—Qué se
entiende por lineas suplementarias?—;Qué objeto tienen estas lineast—;Qué soni-
dos se escriben en las lineas adicionales superiores; cudles en las inferiores?

e

CAPITULO I11.

10.—Ya que sabemos lo que es’el pentagrama y que conocemos el nombre
v figura de las notas, pasarémos 4 eseribir éstas del modo siguiente:

JEMPLO:

—— N
G()Bdf

Réstanos aliora saber el lugar que debe ocupar cada nota y el nombre que

HH 84

4 cada una corresponde en el pentagrama. A este fin se emplean clertos sig-
nos, lamados cleves.

B.as claves sipven, pues, para leor las notas eseritas en ¢l pentagrama, y

? ? }' I .

determinar su colocacion.,

11.—Condeense tres claves diferentes,”d saber:

LA CTAVE DE SOL

[: 3

L& CLAVE DE FA E

LA CLAVE DE DO ﬂ

Lias claves se colocan al principio del pentagrama.

De la clave de sl toma su nombre la segunda linea y toda nota escrita
en ella.

j |
Esempro: :@9_9_9_9- o —
o)

sol Tsol sol  sol sol  sol

Diterentes es-
pecies do
elayes.



La clave de fa da su nombre 4 la cuarta linea v 4 toda nota colocada -so-
bre ella.

F)—o—9e—p

Esespro: i e

P

: i
fa  fa fa fo  fa

119

La clave de d@ comunica su nombre & cualquiera de las cuatro primeras

lineas.

= i
N £ =
Esempro: = NS

I \_:’1

do i do tlo

Estas claves tenian antignamente colocaciones que hoy dia no tienen
importancia. Y aun las que hemos indicado referentes 4 la clave de do
en 12 y 22 linea no tienen ya aplicacion en la practica. De estas tres claves,
dos son las comuniuente usadas: la de ol y la de fa,

Nombre de : o vys o o q I
las notas por } 12.—Con el auxilio de las claves facilmente se determina el nombre de las
medio de ln 2 > 5

clave do sol. ]| mnotas escritas en el pentagrama, ya en las lineas ya en los espacios, tomando

* i por punto de partida la nota 4 que da nombre la clave y siguiendo el orden
nominal de las deméas notas, ascendiendo 6 descendiendo, de 1. manera si-

guiente:

SoL

o Q€
3 £ D e_ Q e, e i
£3 U W=
l_. i o O S i
i) T I
=0
e toma
nombra
i : . de la elave. ’ : . - ’
| st|do re mi fa la st do re mi fa s0Lla si do re mi

Jérden nominal de los sonidos.

13.—Empleando este mismo procedimiento, £icil es dar con el nombre de
las notas, ya se encuentren dentro del pentagrama 6 fuera de él y cualquiera
que sea la clave & que esté sujeta la eseritura musical.




| Si la clave escrita es la de B2, procediendo como en la de sol llegarémos al
resultado siguiente:

-
Ta o & 152 =
) =% O 6‘ =l =T i
i) e LS e o=
[ - =
e o= O
—— 3
c_r‘.j
e- toms
nom bra
dejiac'u.l.\re. : .
mi TAsol o sil do re wn sol la si do| re wmi A sol

El mismo resultado se obtendria relativamente, empleando la clave de do
en cualquiera de gus posiciones.

14.—KEs incontestable la utilidad de las elaves, tanto para dar nombre 4
las notas, como para determinar la calidad del sonido que ellas representan,
sea gravo ¢ sea agudo; y de consiguiente, para facilitar la eseritura y lec-
tura musical.

La gran pauta de que se servian antiguamente™para escribir todos los soni-
dos preducidos por la voz humana, y que di6 origen & las claves que hoy usa-
mos, sobre ser muy confusa, hacla casi imposible la lectura de las notas.
Constaba de doce 6 quince lineas, y aun 1legd 4 tener veintidos, segin la
extensién de la voz que debiera cantar,

El ntimero de lineas se redujo 4 once enando se introdujo el uso de las in-
| terlineas para escribir las notas. Estas se designaban con el nombre de las
primeras letras del alfabeto, correspondiendo la letra & & la cuarta lines, la
C 4 la sexta y la & 4 la octava.

G: 88
Eigmrro: Cs StEvigh e T
F+ 4

Mas tarde se sustituyeron las letras por las silabas con que hoy conocemos
las notas: DO, kE, MI, FA, SOL, LA, sT.  Hsto tuvo lngar en épocas diversas, (d)
gquedando sustituidas de esta manera:

A

la

B!

D |5
st [do

re | wi

P | &
fa | sol

[@] Véanse los nameros 80 y 81,

Utilidad de
las claves.

QOrigen de lan
tros elaves.
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Por consiguiente las tres letras de la gran pauta se llamaron: seol, do, fx.

Con todo, estas tres ].L’d"'{“n s conservaron para tomarlas de norma en la
eseritura de las notas, v, habiéndoseles alterado un poco su forma primitiva,
quedaron convertidas en lo que son hoy lag tres figuras de las claves.

]
o0
o3

Eaormpro:

RO oo em o 6\ linGas
- :

N

Las voces graves de hombre se escribian en la parte inferior de la pauta,
las agndas de mujer en la parte superior y las de mediana extensién, tanto de
hombres como ds mujeres, en la parte media.

| Cineo lineas hastaban para eseribir las notas que cada una de estas voees
pedia cantar, (¢) por lo cual se convino en suprimir lag restantes. Asi, para

representar sonidos graves, se eseribia de esta manera:

’ fe] Mo aqee Lo extonsion ordinacie e Lo vez del bombre 6 de 2 migjer:

j Soprano. Tenor.

-

5
Hiid
NERE

J‘I |
7

i =2 Hihais R e .
B,
Mezzo soprano. - B:u‘ltono._.. o T
' 2 i > :
| = Y 0 =
Pl s ]
i/ s [ L 3.9
o L —
—_—— -
=
| Contralto, Bajo -2
o )
[F] R - =l
s - S e
P 0 Py
o7 =T I ®
e — —5-° o~
S
Hay dos génezos de voves: lo voz del hombre y la voz de la mujer (6 de nifio). Cada ona de estus vo-
ced e divi c' r.-u agda ¥ prave. La voz agula de mujer 6 de nifio se Hama, .. .. Tiple 6 Soprunn.
w5 HEEREI, e .. Contralto.
iy agnda g, BOMBY 56 AT« eenen o os o Tenor.
e ENEER L. G e N e e e IO
Eatus yoces ge subdividen de In muneps sigy Hente; seg i n extencitn:
Voz aguda de mujer 6 de nifio...... ; Bnpeaia o Tple.
Jezza gapreeiin 650 Tiple
W grave ,, Bl i essyes ianiltrattn,
1 Voz uguda de hombre. ... .. ... Lenor.
w ETAVE ,, R i saritonn,
3 Baja.

= - S N e — =




i
fa— — — — — — e e e e i
e S0 = 2
) © (@)
_—F
(&)
De esta otra para los sonidos agudos:
X @)
y.a = S e
e
.
9 O
i e Tl L TR e ey R ) g i = =S e e L
4n
Y asi para Jos intermedios:
(@)

Por ultimo aceptése tinicamente el uso de las cinco lineas (pemtagra—
ma) que facilitan mucho la eseritura y lectura de las notas.

Ejercicios.

10. — jPara qué sirven las claves! 11— Undntas claves se conocen? —
sEn dénde se eseriben?—jA qué lineas del pentagrama da nombre cada una de
las clayest—Diversas colocaciones de las eclayes.—j(Cludles son las claves co-
munmente nsadas? 12—De qué modo se averigua el nombre de las lineas v espa-

cios con la elave de sol?—;Cudl es ¢l orden nominal de laz notes ¢ sonidos?—;Por

qué se llama sol la nota escrita en la 2% linea?—Cédmo ge averigus ol nombre de las
notas eseritas en las lineas é interlineas adicionales? 18,—De qué manera ge cono-
ceran las notas con la clave de falEjercicios para aprender & conocer el nombre
de lag lineas y espacios con las diferentes elaves. 14 —;Qué utilidad tienen las
clayes!—;(!6mo se representaban antignamenie lag notas!—De cudntas lineas
so componia la pautal —Por qué razén se vedujeron 4 once estas lineasl—
Qué letras correspondian & las lineas 4, 67 y 8"7—Silabas que susfituyeron 4 las
letras del alfabeto.—(De qué manera quedaron formadas definitivamente las ela-
ves que hoy se conocen’—Claves de que se servian para eseribir las notas produ-
eidas por la voz humana.—Origen del pentagrama,

Origen del
pentagrami.




Daraecién de
los sonidos,

Valor de las
notas segtin
su figura.

Le Jos
silencios,

CAPITULO III.

15.—Los sonidos tanto agudos como graves tienen distlnta dura:ién.
Hay sonidos rapidos, momenténeos y de duracién prolongada. Esta manera
de emitirse los sonidos se representa en la escritura musical, por medio de las
figuras que se dan 4 las notas, euyos nombres hemos explicado ya. (n® 7).

16.—Lia semibreve representa la mayor duracién y se toma como ¥mi=
dad para determinar la duracién de las demés.

17.—Consideradas las figuras en su orden nominal, cada una vale la mitad
de su anterior, v de consipmiente, el doble de la que signe. Asies que la ge-
1] B ! 1 g q

mibreve vale dos minimas P (), la minima dos seminimas r ! r ¥y

or lo tanto, la minima vale la mitad de la semibreve, la seminima la mitad
P ’ '
de la minima y asi sucesivamente.

Ejercicios.

15—Duracién de los sonidos segin la figura de la nota gque los representa.
16 —iCuél de las figuras representa mayor duracién? — Unidad de duracién.
17.—Relucién de las figuras entre si.—;Cnéintas minimas vale una semibreve’—Con.-
siderada la semibreve como wnidad de duracién jenfinte valdria una minimal—Si &
la semibreve se la dividiera en euatro partes jendnto valdria una seminimaj—;Cuén-
tas corcheas son necesariag para formar ¢l valor de una semibreve!—;Cudntas se-
micorcheas se neecesitan para formar una seminimal—8i la seminima vale la
cuarta parte de la semibreve jeninto valdrd una corcheat

CAPITULO IV.

18.—No solamente existen signos 6 figuras para vepresentar los sonidos
musicales siné también para representar la interrupeién més 6 menos larga
de estos sonidos, Los signos empleados con este objeto toman el nombre de
silencios,

(ada figura de nota tiene su respectivo signo de silencio, cuyo valor de du-
racién es igual al de la misma nota. Supongamos, por ejemplo, que el soni-
do que representa nna semibreve dure igual tiempo que el que se emplea en
contar hasta cuatro, el silencio respectivo,. ex decir, la interrupeién del sonido,
tendrd la misma duracién.
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Semibreve silencio semibreve silencio.

[ - [ ] o

1T - 4 4 4 4
I.A_](}]J'_ll)lo. i - 3—}—9o a—} o T S S S R

1

19.—Hay tantos silencios como figuras de notas: el silencio de semibreve

a‘-_

llamado también pausa , el silencio de minim ,el

, el silencio de corchea ™ , el de semicor-

WL

de seminima |~

chea . y el de semifusa §

, el de f’llH:l.q

20.—Su relacién entre si es la misma que hay entre las figuras de las
notas. Kl silencio de la semibreve es considerado como unidad de duracién.

El valor de los silencios se comprenderd mejor observando la relacién que
hay entre ellos y las figuras de las notas.

Figuras.
Semibreve Minima Seminima Corchea Semicorchea Fusa Bemifusa
S S
FeD ) &) ? @ ]
e P £ P
r ——————¥%
Si len cios.
Pansa
g
= — = = = g g
e T . I ; | Eom=

Lios ejercicios préicticos en la pizarra facilitarin el aprendizaje de estos va-
lores y relaciones y al mismo tiempo hardn que el alumno adquiera la practi-
ca de eseribir las notas y demds signos musicales con propiedad y elegancia.

Ejercicios.

18.—1Qué son silencios? Quéd representan estos signos? jQué relacién hay
entre los silencios y las notas? 19.—Cuéntos silencios hay? 20.—jQué relacién
tienen entre si? jQué diferencia hay entre el silencio de la semibreve y el de la
minima? §Qué figura tiene el silencio de la seminima? Cudnto vale un silencio de
seminima con relacién al silencio de la semibreve?

*

| Diferentes
tspeciey de

silencios.

Relacidn  de
loa  silencios
entre si.




. CAPITULO V.

21.—Fl valor de la figura de una nota puede aumentarse en su duracién,

Puntillo. j
{ por medio de un signo que se llama puntille,

‘Notas_con

b P Este signo, que se coloca 4 la derecha de la nota, aumenta la duracién del

sonido de la misma en la mitad de su valor.
Por ejemplo, afiadir 4 una semibreve (O) , que vale dos minimas

(@
r) ‘rj ) an puntillo (O 3 ), equivaldrd & agregarle una minima maés, que

es la mitad de su valor. (O': 10 F"" F= r) i r) r))

De la misma manera, una seminima con puntillo valdré:

Tt
Lo propio sucedera siempre que se coloque un puntillo delante de una nota
cualquiera.

Silencio con

e | 22.—Bien asi como 4 la nota, el puntillo afecta al silencio correspondiente,

quedando anmentado éste en la mitad de su valor.
23.—Pueden colocarse delante de una nota 6 silencio dos 6 més puntillos.
En tal caso el dltimo punto valdrd la mitad de lo que vale el anterior.

| Asi, una minima con dos puntos ( F ) valdrd: dos seminimas valor

J o5
real, (r r ) méis una seminima valor del primer punto, (r 1 r’)

s
més la mitad del valor del puntillo, que es una corchea (r r r [7)

Ejercicios.

21.—jPuede aumentarso el valor de la figura de una nota?—;En dénde se colo a
el puntillo?—Qué cfecto produce el puntillo deiante de una notal~—Una semibre: o




ok

con puntillo 4 qué equivale!—;Cudnto vale una seminima con puntillo? 22.—;Pue-
d  colocarse el puntillo delante de los silencios}—;Qué efecto produce alli? 23.—Se
prede eolocar més de un puntillo delante de una nota 6 silencio?—jCudinto vale el

1i “imo punto?

CAPITUILO VI.

24, —Llamase medida 6 compas, la divisién de las notas y de los silen-
clos en partes iguales.
Las partes en que un compés se divide toman el nombre de tiempos.

25.—En la eseritura musical se llama compéds el espacio comprendido
entre dos lineas perpendiculares al pentagrama, llamadas lineas 6 barras de

COMPS.

b i B L
E- COMpAR i) comphs 3 cOmpis =
=]
o ]
Esemrro. = :
i £
£ E 4 =
o @
: i

La conelusion de una pieza de misica se indica con una doble barra de
compis, lo mismo que—en ¢l trascurso de la pieza—el cambio de tono, el
cambio de medida 6 la separacion de las partes de que conste la composicién

musical.
Esempro:
12 parte 22 parte Cumbio de tono Cambio de medida
L
= 17 (v

y . 12 |~ el Fin

[ (iR %) v 7]

S0y =

1Y)

26,—Los compases se dividen en dos, tres y cuatro partes.
Hay, pues, compases de dos tiempos, de tres tiempos y de cuatro tiempos.

27.—Los tiempos se marcan con la mano derecha. A este efecto, los maes-
tros 6 Jefes de una colectividad de ejecutantes, se sirven de una varita, lla-
mada en italiano batfuta,

{ Compases ¥y

sus valores,

(Otra acep-
clén de
compis,

Divisibn de
los compases.




lomo se mar-
a el compés.

iempos fuer-
2y ¥ débiles
del compiis.

Llevar ¢l compds es hacer con la mano los movimientos para marcar los
tiempos. Hisos movimientos toman las siguientes direcciones: (7)

Compés de dos tiempos, de tres tiempos, de cuatro tiempos.

2 4

1 ‘f i

28.— Al marcar varias veces los tiempos de un compis s¢ nota cierta di-
ferencia en la acentuacién de cada tiempo, resultando unos mis fuertemente
acentuados que otros. Por esta razén hay en los compases tiempos que se
llaman fuertes y tiempos débiles.

En los compases de dos y tres tiempos, el primer tiempo es siempre fuerte.
En el de cuatro tiempos, el primero y tercero son fuertes, los otros dos
son tiempos débiles,

Con todo, es de advertir que en el compis de tres tiempos, cuyo 1%
tiempo es fuerte, el 29 es menos débil que el 3% y que en el de cuatro tiem-
pos, el 32 es menos fuerte que el primero, y el 22 menos débil que el cuarto.

De ahi resulta una subdivisiéon de tiempos en mds 6 menos fuertes y mis

) En los compases compuestos se pueden marcar las divisiones de cada tiempo, siompre que el wmovimiento
indicado en la pleza musical sea lento; ésto se verifica del modo siguiente:

-
7--.@.

I
=
o'y

3=
e
e




13
6 menos débiles, segtn el nimero de tiempos de que conste el compés. (g)

29.—Los compases se dividen en binarios y termarios.
Serd binario el compés, cuando sus tiempos se puedan dividir por mitades.
Ternario, cuando los tiempos de que conste se puedan dividir por #res.

30.—Los primeros son llamados compases simples y los segundos
compases compuesios,

En los compases simples la suma de los valores que forman cada tiempo,
equivale siempre 4 una figura de nota simple, ya sea semibreve, minima, se-
minima 6 corchea.

Cada tiempo puede, por lo tanto, dividirse por mitades: es decir, el compés
es binario.

FieMmrLo:

o ooa

i/ (@

En los compases compuestos, la suma de los valores que forman cada
tiempo equivale siempre & una figura de nota con puntillo, sea semibreve

: @ . .
(O '), minima (F ), geminima (l ) &, vy sus tiempos no pueden divi-

dirse sino por terceras partes, es decir, el compéas es lernario.

Kiempro:
b= @ 1T

£ ()

l |

31.—De la repeticién frecuento y regular de los tiempos de estos dos gé-
neros de compases, resulta lo que se llama ritmeo.

[gJ Esta subdivisién se efectiia también en un tiempo aislado del compds, pues si 4 un tiempo se le divide en
dos

mds partes, In primera serd siempre mds fuerte que las demds.

A R e . S
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Compuses bi-
navios y ter-
narios,

Compases
gimples ¥
compiestas.

Ritmo.



Manera de
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Para formarse una idea de lo que es ¢l vitmo, lo més practico es ejecutar
con los dedos—en la palma de la mano -algunos compases de una y otra di-
visién con notacion diferente, para que el oido perciba el moyimiento ritmico
que resulta. Iso también puede conseguirse haciendo oir el toque de un
tambor.

32.—Los valores de un compés se indican por medio de dos cifras dis-
puestas en forma de fraccion.

Esta fraccion tiene por unidad la semibreve, en cuanto 4 las figuras de no-
tas que deben entrar & formar el compds, que en cuanto & la medida que se de-
be adoptar, se considera como unidad el compis de enatro tiempos. A este
compés se le da el nombre de compasillo y se indica con un signo semejante
la letra C.

By Fa ra) )
- ; men 7 P 3 9 9]
EieMrro DE €OMPASES: \ & s ra) wh) 5
= ®) )

El compis, tomado como unidad, (nos referimos al compasillo) se compon-
dréd de una semibreve, 2 minimas, 4 seminimas, 8 corcheas, &.

33.—El signo 6 fraceién que sirve para indicar el compés, se eseribe al
principio de la pieza musical, inmediatamente después de la clave y de su
armadura, caso de haberla. (h)

EiemrLo:
ﬁﬁ:@&t, | — | ronm |
= i T =", i .
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34.—La fraccién indica el niimero y la especie de notas que deben formar
el compis y asimismo la medida que debe observarse en la ejecucion.
El numerador de la fraceién indica las partes que se toman de la unidad,
(semibreve 6 compasillo) y el denominador, las partes en que ésta se ha di-
vidido.
;

Pongase 4 la vista el compfis de tres por cuatro, por ejemplo g. Para os-

cribirlo se toman de las 4 partes en que la unidad (0 ) esta dividida,—que

(h) Véanse los ndmeros 65 v 111,

ﬁ
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unidad
@)

yoy

7]
. )

son seminimas— y tres que son las que indica

F

1 2 3 4

el quebrado y se tendrd el compds formado con tres seminimas, en vez de las
euatro que entran en el compasillo (fres por cuatr).

'

» 2 ™
Esemero: . e . T e N i — I

a T U ¥ U L1

e 2
Asimismo, ¢l compis de dos por cuatro 5’ serf formado de dos

seminimas en vez de lag cuatro que forman el compasillo dos por euatro

unidad
FEuT

S E— i
‘) il 12 |:'$ 4
—— e i i e G I i |
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Hsto mismo se hard para formar cualquier ofro compis que se presente.

35.—Hay varias clases de compases, pero las mas usuales son: entre los
3 2

stmples, los que contienen una seminima por tiempo, por ejemplo: C, 4, 4,

aunque se emplean frecuentemente compases de una minima por tiempo:

3

b3 o R
, ep. ¥ tumbién de una corchea por tiempo como el de tres por ocho 8-
-
4

Entre los compases compuestos, los mis usuales son: los que tienen una se-

e . . 8 ; G 9 12
minima con puntillo por tiempo, por ejemplo S 8 8. aunque se suelen
? 7 !

6 9 . : ;
usar los compases de A4 Y 1@, que contienen, el primero, una minima con
i

puntillo, y el segundo, una corchea con puntillo por tiempo.

Diferenfes es-
pecies de com-
Puges.




Tresillo.

Sedzillo ¥ dable
tresillo.
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36—Pueden mezelarse en un mismo compds, tiempos de la divisién simple
6 binaria, con tiempos de la divisiéon compuesta 6 ternaria, resultando de
ahi lo que se denomina tresiilo.

37.—Para representar el tresillo se escriben las notas que lo forman, colo-
cindoles encima la cifra 3, para indicar su calidad de ternario.

Esmye1.0:
_ =8 = > 3
i B e = i =
ﬁi{ i L_ [ L] | T

Como se ve en el ejemplo anterior, las tres notas que forman el ftre-
sillo tienen un valor equivalente & dos de la misma figura, y el acento ritmi-
co lo lleva la primera nota de cada grupo.

38 —Se llama seisille un grupo de seis notas cuya acentuacién ritmica
se efectia en cada dos notas. No debe confundirse con ¢l doble tresillo
el cual se acentia en cada grupo de tres. El doble tresillo es la division fer-
naria de cada nota de un grupo binario.

FairmrLo:
3 3 3 3
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El seisillo es la divisién binaria de cada nota en un grupo fernario.

B

Por ereMprLO:

)

39.—En un compés compuesto puede introducirse un tiempo de la divi-
s16n simple, lo que llaman algunos dos por tres 6 cuatro por tres si el grupo
que se introduce es de cuatro notas.
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L ejecucién clara y regular de un trozo de misica, depende en mucha parte
do la medida del compés, sobre todo cuando las divisiones binaria y ternaria
se reunen.  Preciso oz, pues, estudiar esta materia con la mayor perfeceion
posible.

Ejercicios.

24 —Definicién del compis.—iA qué se da el nombre de tiempos!—;A qué se da
el nombre de barras de compis’—Como se llama el espacio comprendido entro os-
tas dos lineas?—;Cudndo se usa lu doble barra de compas? 26.—Partes en que se
dividen los compases.—;Qué se entiende por marvear ¢ ilevar ol compis!—;Cémo se
ejecutan los movimientos del compés? 28.—;Los tiempos de un compis son todos
de igual fuerza?—;Qué division v subdivisién se hace de los fiempos?™—Si & un
tiempo aislado del compis so le divide on partes iguales, tondidn éstas igual acen-
tuacién?  29.—;Qué se entiende por compases binarios y ternarios, simples ¥ com-
puestos? 38.—Cudl es la diferencia entre esta division de compases!—Ejem-
plosg pricticos. 81.—Del ritmo. Explicacién de lo que es el ritmo. 32—;De
qué manera se indica el valor y medida del compés tomado por unidad? 33 —;En
dénde se escribe ¢l signo que indiea el compést  34.—De la formacién de log com-
pases. jU6mo se forma el compds § y qué notas entran en su formacion’—
Cudntas corcheas son necesarias para formar un compés de 32—Cuéntas semini-
mas entravin en un eompds de F'—;Cuintas minimas pueden escribirse en un
compas de F'—;Cudntas seminimas pueden escribirse en un compis de
85.—jCudntas clases de compases hay?—;Cuéles son los compases simples mds u-
suales>—Compases compuestos mas usuales. 86.—gA qué se da el nombre de tro-
sillo?—Manera de representar el tresillo.—jA qué equivale el valor de las notas que
forman el tresillo? 38 —pQué es el seisillo?—Diferencia entre ol seisillo y el doble
tresillo.—De qué manera se debe acentuar uno y ofro? 39— ;Pueden encontrarse
en un compas compuesto tiempos de la divisién simple?—Ejemplos pricticos.

CAPITULO VIIL.

40.—Se da cl nombre de simeopa al efesto que produce un sonido que
empieza 4 hacerse oir en un tiempo débil,—6 en la parte débil de un tlempo,—(i)
y se prolonga hasta mn tiempo fuerte, ¢ hasta la parte fuerte de un tiempo.

El sonido asf emitido cambia por completo la acentnacion ritmica del com-
pés, conyirtiendo en fuertes los tiempos débiles y vicevorsa.

[{] Véuse lanota del n? 28

Sineopa.
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Division de ln

41.—La sincopa es regular enando se compone de notas del mizmo valor.
sineapd,

N J e 1
[CoEMPLO: W R o=
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Es irvegular si esas notas gon de distinto valor.
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Contraticmpo, 42.—No debe confundirse la sincopa con ol comtratiempo. Iiste s

un sonido articulado que dnicamente en la parte déhil del fiempo y del com-
| pis puede percibirse; al paso que la sincopa ejerce su efecto hasta en la parte
mis fuerte.

Tn el contraticmpo la parte fuerte estd ocupada por nn silencio.  Es una
forma ritmica de frecuente empleo, sobre todo en los acompanamientos,

4 _U F==| =] ) i
\GE et e [ 1
d il ¥ [ '

5
KaeMeLo:
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43—l ligadeo consiste en una linea curva colocada sobre dos & mis
S ey

notas Wr

Ligado.

—Dos efectos produce ese signo en la ejecucion de las notas que abraza.
Bl uno es unir el sonido de dos notas de grados iguales en uno solo, viniendo
entonces 4 formar una sincopa,

i d=
Eoevrro: ‘| &
. i i - [ ()l i 1
| . !
!) S i S




El otro efecto que produce el ligado es nnir varias notas de grados diferen-

tes i fin de que sean ejecutadas sin mterrupeién de sonido.

o

EarmeLo: / =
@L’“ £ L“‘:cj. i |

o/

Por regla general, cuando el ligado une dos notas de grados diferentes,
debe apoyarse la primera y dejar desvanecerse el sonido de la segunda.

19

EiemrLo:
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El ligado sirve también para unir varias notas del mismo grado, en el caso

de que se quiera prolongar un sonido durante dos 6 mis compases.

(@) O

(@)

J J J (@) ) J

7
oevrLo:  fyEs
o

44.—Un efecto contrario al del ligado se obtiene en la e¢jecncién de

cunando se les coloea encima un punto

nombre de estacado.

El sonido de cada nota debe separarse del de la signiente, como s hubiera |
entre ellas un silencio, perdiendo en tal caso la nota una parte igual & la mi-

tad de su valor.

F:
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KiEMPrLo:
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45.—El picado hace ann mds rapida la duracién del sonido, y se repre-

; 4 oesto se

—e

nofias,

da el

Erzoro: WP.} =

senta por medio de un acento 6 raya sobre la nota.
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Estatado,



Apoyutura,

Grupetto,

Ejercicios.

40,—;Qué se entiende por sincopal—jQué efccto produce en In acentuaciont—;De
cuintas especies es la sincopa!  41.—Sincopa regular ¢ hrregular, 42—Qué se
entiende por contratiempol-Diferencia entre éste y o sincopa-—-Hjemplos, 485, —1Qué
es ¢l ligado?—Diferentes efectos del ligado. 4H.—;Qué ex el estacado? —Su efecto.
45.—Qué se entiende por picado!—Su sjecucion,

CAPITUILLt VILEL

46.—Conocida ln mayor parte de los signos y la manera de escribir la ma-
sica, nos ocuparemos en este capitulo en dar 4 conocer las notus de adorno y
algunos otros signos musicales; lo exige el método que hemos venido obser-
vando desde el principlo en la exposicién de estas materias.  Sin embargo, ¢l |
profesor las explicard siguiendo el orden que crea mis canveniente y teniendo |

en cuenta las capacidades de sus discipulos,

47,—La apoyatura es una nota pequena escrita delante de otra nota
principal, cuya ejecucion debe ser mis 6 menos ripida segiin el movimien-
to de la pieza y segtin esté 6 no atravezada por una linea oblicua. Su valor
lo toma del de la nota prineipal.  Cuando la apoyatura estd atravezada por
una linea oblicua se llama breve.  Existe también la doble apoyatura.

- |

APOYATURA BREVE; DoBLE APOYATURA

t o =i i j _-: 5 ]I
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EEERE -
48—l grupello s un grupo de notas colocadas antes 6 (]espués de la
nota principal, Se escribe con notas pequenias 6 se indica con este signo N
colocado de distintas maneras encima 6 al lade de una nota, por ejemplo:




2 _ : P
| o r Vo, La primera de estas colocacioves es la que miés , co-

[ 3 |

munmente se emplea.

?

P
l

s

Uolocado este sieno encima de una nota, de ella toma su valor.
F
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Colocado entre dos notas diferentes el grupetto, se ejecuta antes de la se-
gunda nota y su valor se toma de la primera, constando entonces de cuatro
notas.
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HauMrLo:
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49.—Cuando haya de alterarse alguna de las notas del grupetto, la altera-
cibn debe marcarse encima 6 debajo del signo del grupetto segin que la nota
alterada se halle encima 6 debajo de la principal.

' L Errcro. : rrero, 2 Ereero.
3 o & -—_pm | @ 2 i
h ] W e ] Uep o = Zoe——
e B o r ® | o Pel— @ !IEI
o E,._.%

50.—El mordente consiste en la ejecucién rapida de dos 6 tres notas

w

consecutivas, Se escribe con notas pequeias 6 se indica con este signo: ™, -,

1¢
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Trino.

Calderdn.

Signos e

repeticion.

51, —FEl trimo consiste en la gjecncion alternativa v rapida de dos notas
conjuntas, Se indica con dos letras (4., ) eseritas sobre una nota.

B : =
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Esevrro: Ejecucion
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Hay distintas maneras de comenzar ¢l trino y de terminarlo, lo cual se in-

a

dica por medio de notas pequedias antes 6 después de la nota principal.  En

el caso de que la nota superior del trino deba ser alterada, se coloca el sig-
no de alteracién encima de la nota prineipal.

Kaemrro:
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— Un punto cubierto por un arco de cireulo (/5), Hamado punto de 6r-
=\
Fegns w

gano 6 ealderdon, y colocado sobre una nota 6 sobre un sileneio

=
—E"— mdica que se debe prolongar el valor de esas figuras.

53.—Se emplean también en la eseritura de ln musica ciertos signos lla-
mados de repeticion, con el objeto de indicar que determinado nimero de

compases deben ser ejecutados dos veces, \
; I
aeMmrLo: s 2

Lias partes comprendidas entre las barras dobles de compés punteadas, de-
ben repetirse.
] t




e

23

54.—Cuando en el trascurso de una pieza musical se desea repetir una par-
te determinada y no se quiere escribir de nuevo, se emplean estos signos
K-, 4, que sirven para sefialar la parte que ha de repetirse.

55.—Para indicar que la repeticion debe efectuarse desde el principio de
la pieza, se eseriben dos palabras italianas Da Capo, 6 su abreviacion D €.,
que quiere decir: (de la cabeza) desde el prineipio.

56.—Hay también signos llamados de abreviacién cuyo objeto es facilitar
la eseritura y lectura musical, y proporcionar mayor claridad y economia de
tiempo.

He aqui algunas abreviaciones y sus efectos:

MANERA DI ESCRIBIR.
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Ejercicios.

47.—iQué es mpoyatwra?—jComo se ejecuta la apoyatural—;De cual nota toma su
valorl—;Cudl es la apoyatura breve!—;Cémo se eseribe éstal—;Qué es apoyatura
doble?—;Cémo se ejecuta la doble apoyatura? 48.—Qué se entiende por grupetto?
iQué forma, tiene el signo que indica el grugetto?—;De dénde toma su valor el gru-
petto colocado encima de la notal— Y colocado entre dos notas!—Cunando sea pre-
ciso alterar una de las notas del grupetlo, jeémo se indica esta alteraciéon? 50,—;En
qué consiste el mordente?—pCémo se ejecutal 51.—jA qué se da el nombre do tri-
not—gDe qué manera se indica! 52—;Qué es calderénl—;Qué efecto producetf
53.—¢Cudles son los signos de repeticion?—;De cuiintas especies son estos signos!
05.—Para repetir una pieza desde el principio qué signo ¢ palabras se emplean?
56.—Abreviaciones en la eseritura de la misica.—Ejemplos.

*
* *

De las abre-
vinciones.



Notas conjun-
oy ¥ digiuntas,

Esealo
musical,

Tona.
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CAPITULO IX.

57.—Llamanse notas conjuntas Jas que se producen consecutivamente,
unas después de otras, como do, re, mi, fa, sol, la, si,y disjumtas las que no
reunen éstas condiciones, como do, sol, mi, la.

58, —Por la disposicién en que resultan nombradas las siete notas de la
misica y el orden de sus sonidos de graves 4 agudos, ascendiendo 6 descen-
diendo, se ha dado 4 esas siete notas el nombre de escala musical, agregéndole
para su terminacién la primera de ellas.

Una escala consta pues de ocho notas.

59.—En la escala musical hay distancias entre nota y nota. HEstas no son
todas iguales como se vera adelante,

60.—La mayor distancia que hay en la escala de una nota conjunta 4 otra,
se llama tomo.

=

).
L

Semitono
L

£

tono
e =

/ tono
1l ir )

Puede también definirse el fono diciendo que es la distancia comprendida
entre dos notas conjuntas, cuando el oido puede dividir sin dificultad esta
distancia de dos sonidos distintos. (7j,)

- 1

T ———
2 g

{7) Otras varing acepeiones tiene la palabra fono; de dlas tratarémos en otro Ingar, (n? 96).
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61.—El tono se divide en nueve partes iguales que se llaman comas.

62.—Se divide ademés el tono en dos partes designales que el oido percibe
con facilidad, llamadas semitonos,

En éstos entran las 9 comas de que consta un tono, de las cuales & corres-
ponden & un semitono y 4 al otro.

63.—Oportuno es este lugar para dar 4 conocer ofros signos de marcada
importancia, que se emplean con frecuencia en la misica y que toman el nom-
bre de signos de alteracion.

Estos signos se colocan antes de la nota, y modifican 6 alferan su sonido.

64.—Hay tres signos de esta especie, que son: ¢l sostemido #  que
hace subir el sonido de la nota en medio tono; ¢l bemol b, que hace bajar
el sonido también en medio tono; y ol becuadre f, que destruye el efecto
del sostenido 6 del bemol.

Asf es que el beeuadro baja el sonido que habia hecho subir el sostenido,
6 sube el medio tono que habia hecho bajar el bemol, haciendo volver la
nota alterada 4 su estado natural. [%]

65.—La alteracién proveniente de estos signos es de dos maneras: COMS—
tituyente ( accidental.

En la primera, los signos van colocados al principio de un trozo de misiea,
inmediatamente después de la clave [I] y constituyen 6 determinan la tona-
lidad de la pieza musical.

Ein la segunda, los signos aparecen en el trascurso de la pieza, y su efecto
solamente se extiende 4 las notas del mismo grado que se encuentran en el
mismo compas que la nota alterada.

66.—Pueden escribirse delante de una nota dos sostenidos 6 dos hemoles,
en el caso de que una nota ya alterada tenga que sufrir una nueva alteracién.

(%) El beeonadro se considera como liepacion, easo cuando modifica lo entonacién normal de una eseala
en la cnal entran log sostenidos 6 Lemoles 4 constituirla, (n? 65).

ff] A estose da el nombre de ermadura de lo olave:
4|
il i )

52

F

Divisidn  del
tonoe en partes
iguales,

Divisién  del
tono en partes
desiguales.

Signos de
alteracidn.

Alteracién
constituyente
y accidental.

Doble soste-
nido ¥ doble
hemol,



Semitonos
liaténico y
cromitico.
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El doble sostemido—que se indica de cualquiera de estas tres maneras:
i -):<‘ +}+,—sube el sonido de una nota en dos semitonos cromiticos.

El doble bemol [pb ] baja el sonido de la nota en dos semitonos cro-
méaticos,

67.—El efecto de la doble alteracién se destruye con nn becuadro. En el
caso de que una nota afectada por un doble sostenido ¢ doble bemol, tenga
que volver al estado de simple alteracidn, basta colocarle &4 dicha nota un sim-

ple sostenido 6 simple bemol, segtin el caso.
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Antignamente se escribia,—en el caso de los ejemplos anteriores,—un he-

T

cuadro antes de la simple alteracion, de la manera signiente:
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68.—Conocidos ya los signos de alteracién y sus efectos, os el caso de con-
tinuar lag explicaciones que dejamos pendientes en el n® 62,
69.—F'4cilmente se comprendera ahora la diferencia que hay entre un deo

7

1t

o fo

La distancia que me-

natural y un do sostenido {
) B
L

dia entre esas dos notas es de medio tono, en virtud de la alteracién puesta al
segundo do que la ha hecho subir en un semitono.

70.—Para saber lo que constituye un tono, basta pasar de do natural 4 do £
y luego de do 4 4 re natural.  Estos dos semitonos forman el foro comprendi-
do entre las notas do y re.

71.—Procediendo de igual manera tendremos, que para pasar de re natural
4 do, es preciso pasar por »¢ b, resultando también dos medios tonos conteni-

dos en el tono que forman las notas e y do.

72,—Estos semitonos constan, el uno de 4 comas y el otro de 5. Al que
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contiene 4 comas se lo llama semitono diatonico y al que contiene 5
comas, semitono cromatico.
La siguiente figura 6 combinacion, hard comprender mejor esta teoria.

nueve comas—I| tono. /

i A oomas,
semitono diaténico P
D comas f 7 il

i at coma ]
semitono cromdtico dof °

[comu 2

coms 5

voms 6 rgb
comna 7

2 LOmas
Do — . o

e semitono cromdtico
4 gomas

/ semitono diaiGnico /

nueve comas—I| tono.

Notese que la distancia del semitono diaténico es menor que la del cromii-
tico; gue en el semitono diaténico, las notas que lo forman cambian de nombre

[do do 4 6 bien re e b].
Obsérvese ademas en la figura anterior, que de re p & do 2 hay una distan-
cia igual 4 una coma, lo cual constituye la diferencia enfre esos dos sonidos.

73.—A esa pequena distancia comprendida entre 7¢ P y do %, so da el nom-
bre de enarmonia,

T4.—De lo anteriormente expuesto vesulta la division que se hace de la
musica en fres géneros, & saber: el género diatomice, ¢l género cromaitico
y el género emarmonico, segin que el procedimiento musical se rija por
uno de estos tres resultados.

Ejercicios.

/ [do 7eb 6 bien do # r¢] y en el cromatico las notas conservan su mombre

Inarmuonia,

Division (e la

13 miisicn en 3

séneros,

57.—jQué se entiende por notas conjuntas y disjuntus? 58— Kscala musi-
cal.—;Por qué se llama asi’—;De cuintas notas consta una eseala?  60.—;Qué es

tono! 61.—j;En cudntas partes iguales se divide el tono?—(dmo se¢ Hanm cada |
4 6 I B i [
| .
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una de estag partes? 62.—Otra divisién del tono en partes desiguales.—jCuéintas
comas contiene cada gemitono? 63.—jQué se entiende por signos de alteracién?
64.—;Cuintas especies de signos de alteracién se conocen?—;Qué efectos produece
el sostenido?—;Para qué sirve el bemol?—;Y el becuadro para qué sirvel—iSe debe
considerar el beouadro siempre como signo de alteracion? (5.—;De cufintas mane-
ras es la alteracion?—;En qué consiste la alteracion constituyente?>—jQué se entiende

or armadura de la clavel—;Cufndo tiene lugar la alteracion aceidental? 66.—jPue-

e escribirse mas de un sostenido 6 més de un bemol delante de una notal—;Qué
efeeto produce el doble sostenido 6 el doble bemol! 67.-;Qué efecto produce el be-
cuadro colocado después de una doble alteracién?— jCémo se hard volver una
nota doblemente alterada & su estado de simple alteracién? 69.—Del semitono.
iQué diferencia hay entre do natural y doz ? 70.—;De qué manera sé encuentran
los dos semitonos que eongtituyen un tono? 72.—;De qué manera se veparten las
9 comas del tono entre Jos semitonost—;Qué es semitono diaténico?—;Qué es me-
dio tono crométicol—Demostracién por medio de una figura de las divisiones del
tono.—Semitonos gue cambian de nombre y semitonos que lo congervan.  73.—iQué
se entiende por enarmonia y de dénde proviene! T4.—Géneros do musica,

**#

CAPI'TULO X.

75.—8e ha hecho, en el nfimero 58, una ligera explicacién de lo que es es-
cala musical, ahora debemos hablar de ella con mas detenimiento.

Lia egcala musical tiene su origen en la gamma de los griegos, que se
componia de cuatro sonidos producidos por un instrumento formado de cua-
tro cuerdas, llamado fetracordio [del griego tetra enatro y chorde cuerdal.

76.—Por medio de este instrumento, San Ambrosio, obispo de Milan,—
en ¢l siglo I'V,—compuso ciertos cantos religiosos que se llamaron cantos
anbrosianos. :

T77.—El papa san Gregorio [siglo VI] perfecciond estos cantos y se llama-
ron después gregorianos, que son los que conserva la iglesia con el nombre de
canto llano.

78.—En el siglo XI, un monge llamado Gui & Arezzo 6 Guido Aretino
agregé al tetracordio una nota por encima y otra por debajo vy formé lo que
se llamaba exacordio [leza seis, y chorde cuerdal.

79.—Lios sonidos del tetracordio se representaban por medio de las letras
del alfabeto y por eso Guido designé con la letra G, la nota més grave que
agregl; esta letra se llama en griego gamma, por lo cual el conjunto de no-
tas del exacordio tomé también el nombre de Samma.

80.—Como ¢l empleo de estas letras engendrara dificultades, Guido ima-
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ginb el sustituirlas con la primera sflaba de la primera estrofa de un himno
4 San Juan Bautista. [m] Esas silabas evan: Ut, Re, Mi Fa, Sol, La y
asi se llamaron desde esa época las notas del exacordio. [#] [

81.—Empleando los exacordios se empezé & sentir la necesidad de un so-
nido que uniera lanota lu con % [en octava] y se agregb un nuevo sonido, el
cual se representé con la letra BB [befa].

Hste sonido se empleaba & veees aproximindolo més al lu que al ut y pro-
ducfa, junto con los demés, un sonido suave [mol] de donde tomé el nombre
de B mol [p]. Otras veces se apeoximaba méas al #f que al la y entonses su
sonido era duro, por lo que se le llamé B dur 6 B cuadrado [ff] [becuadro].

82.—Este sistema de gamma se conservé hasta principios del siglo XVII
en que se sustituyé el sonido B por la silaba si que usamos hoy dia.

85.—A esta sevie de notas conjuntas se da el nombre de escala, y se pueden
formar varias series, asecendiendo 6 descendiendo, seglin como sea la extension
la voz ¢ instrumento que produnce los sonidos.

84.—Una escala consta de ocho notas y cada nota se designa con el nom-
bre de grado, por razbn del lugar que en la escala ocupa. Asi es que sellama
al do [ut] 1™ grado, al re 29, al mi 39, al fu 49, al sol 59, al la 69, al 50 79 y al
do 8° grado.

f
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() e agui ese himno tal como se cantaba antiguumente, segin Juan Jaeobo Roussean:
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[n] Lositalinnos y ecspafioles ¥ unn los franceses, han sustitnido Ia silaba vt por In de do, por ser aquelln un po-
co dura para cantar.
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Ejercicios.

75 ~Origen de la_cscala musical—Gamma de los griegos.—Tetracordio.—E-
timologia de esta palabra 76.—jA qué se da el nombre de canto amibrosiano?
T7.—iQué es el eanto gregoriano!—Origen del canto Hano. T8 —Qué se entiende

or exacordio!—;Quién le dié este nombre? 79.—;Cémo se representaban los soni-

os del tetracordiol—;Por qué se llamé gamma al exacordio? 80.—iDe dénde to-
maron sunombre las seis primeras notag, tal como hoy las conoeemos!—Sustitu-
cién de la sflaba f por la de do.  81.—Origen de la séfima nota.—Origen del be-
mol y del becuadro.  83.—iQué se entiende por escala? 84.—;Qué se entiende por
grados de la eseala?—;Cudntos grados tiene una escala?

%*#

CAPITULO XI.

85.—Una escala se compone de tonos y semitonos; éstos estn comprendidos
entre el 3¢ y 49 grado y el 79 y 8¢
10 20 30 40 59 6o 70 B8O

Fa

i
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En la escala que hemos dado 4 conocer anteriormente (do, re, mi, fa, sol,
la, siy do)—llamada escala modelo—hay, pues, dos semitonos, comprendidos
entre mi y fa que son 39 y 49 grado, y si y do, que son 79 y 82 Todos los
demés grados forman tonos enteros en ntimero de cinco. Consta enton-

cos una escala de D tonos y dos semitonos,

86.—Iista disposicion de la escala en tonos y semitonos, no es arbitraria,
su formacién la ha dispuesto la misma naturaleza.

Un cuerpo sonoro puesto en vibracién produce un sonido principal que cual-
quier oido puede percibir distintamente,

Fijando un poco la atencién se notard que este sonido va siempre acom-
panado de otros dos sonidos secundarios, llamados sonidos armdnicos.

87.—Estos arménicos se producen, uno al 12¢ y otro al 179 grado del so-
nido principal.
L e

| - 2(_] E J
Errmpro: Z.¥ 1

o Sonido principal.
ilo

% sonidos armonicos.
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De estos dog sonidos arménicos percibese con mayor facilidad, por ser
més intenso, el que se produce al 129 grado, que en el ejemplo ante-
rior es sol. [ii]

88.—El arte, fiel imitador de la naturaleza, acerca esos sonidos y los com-
bina de modo que resulte un conjunto armonioso y agradable, que en el len-
guaje musical se conoce con el nombre de acorde perfecto.

178
i e e
=120 = 5¢ } grados de

LV I 3¢
KaieMrro: ) 1t § la escala.

b el e
89.—Clon el auxilio de estas tres notas, y procediendo deligual manera so-
bre cada una de ellas, se obtendrd una sucesién de acordes perfectos, que
proporcionardn las notas necesarias para formar toda clase de escalas.
90.—Como se habrd comprendido, la nota arménica predominante es
el 129 grado de la nota principal, que en la reduccién que ge hace [para for-
mar el acorde perfecto, da por resultado la 5* nota. Todo sonido, pues, re-

roduce con claridad por lo menos la 5% superior; por esta razén al sonido de
P 1 1 P

la quinta se le llama dominante.

91.—Tomando, pues, cualquier sonido como punto de partida, y, siguiendo
el orden de quintas que vayan resultando, encontrarémos las notas necesarias
para formar la escala, en el orden y disposicién en que la conocemos hoy dia.

92, —Témese, por ejemplo, la nota fa como punto de partida y procédase &
encontrar las quintas que se requieren para formar la escala. Bl sonido
Ja nos dard por quinta armoénica do; reproduciendo este sonido nos dard por
5% sol, éste dard por H* re, y asi sucesivamente, hasta encontrar un conjunto
0 serie de quintas gque representarémos de esta manera.

Téniea.
= — = re)
SERIE frs =2 (o) =
\NAN &) b
o

93.—Con esta serie de quintas se forma ya una escala, que no es sino
la modelo. En efecto, principiando por la primera quinta 6 sea la 22
nota de Ja serie que se ha encontrado, se tendré:

i
=1 <5
7 =L

MTémea.

(i) El piano se presta mucho para hacer esta observacion, pies si setoca ol do grave, dejando puesto el dedo
sobre In tecla pava que la cuerda vibro libremente, se percibe en seguida el armdnico sol y nu poco mis débil el md,

e 5.0 il i

Acorile pe
fecto.
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94.—Queda demostrado, pues, que la escala, tal como esta dispuesta, pro-
viene de la naturaleza misma de los sonidos, y que para formarla basta una
serie de seis guintas consecutivas [7 notas], tomando por base de la escala la
primera quinta de la serie [2? nota] & la cual se da el nombre de #énica. [ 0]

95.—Cada grado de la escala toma un nombre distinto, segin las funeio-
nes que en ella desempeiia, por razon de su sonido.

El 1% grado se llama tdnica, el 29 sobreténica, el 3¢ mediante, el 49 subdomi-
nante, el 50 dominante, el 6° sobredominante, el T¢ sensible y ¢l 8?2 octava.

{9 octava \
‘)

79[ sensible

wof  sobredominante
) o ¥

=t
5.»/ dominante
4 3

e

4«:[ subdominante
: -

. 3 01 mediante

3 —()

90 sobretonito
4 —)

10 / tonica

/ o |

(o) Para encontrar todos los sonidos empleados en la mdsica, se ha tomado como punto de partida el soltr, ¥
siguiends el orden natural que marcan las quintas arménieas st encontrar el dltimo de los sonidon eulplea(fos —

quees el la X ,—se tendrd nn conjunio de 30 quintas (31 notas/; Jas cuales forman lu eseale generadora de
quintas, de donde proceden todas lns esealas musicnles,
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De la anterior eséala se sneden formar 25 escalas mayores, 22 menores ¥ cien cromdticas,

e e

|
|
|
|
|

e S P AL et s - e

e

P I —

Ty, — Y



33

96,—Al 1 orado se le llama ténica, porque, siendo el sonido prineipal de
g ’ [ue, P
la escala, ésta toma el nombre de la nota que lo forma, v constituye de ese
y 1 7 )
Asi, deeir que do es tonica, es como dar & entender que
51 fuera sol la toniea, la es-

modo la tonalidad.
se estd en la escala de do, en la tonalidad de do.
cala se llamaria de sol, lo mismo que la tonalidad.

La tonalidud, 6 lo que es lo mismo el t0MO en este sentido tiene distinta
acepeion de la que se le dié atrag [n? 60].

Aqui la palabra tono por tonalidad indica, no ya una distancia, sino un
conjunto de sonidos que concurren & la formacion de una escala. Tono y es-
| cala en esta acepeién expresan la misma idea; solamente que en la escala, los
sonidos deben sucederse por movimiento conjunto, mientras que en el tono
pueden encontrarse los moyimientos conjunto y disjunto reunidos,

EiemrLo:

Escala de do. Tono de do.

)
P ) i—o =
P [ fiR] £ = P
7 o5 2 L\ - T
=T J -6 e 2.

movimiento eonjuuto movimiento conjunto y digiunto

97.—Al 59 grado se le llama dominante por su importancia, después de
la ténica, para establecer la tonalidad y segiin se ha explicado, por su pre-
dominio como sonido arménico.

98.—El tercer grado ocupa un lugar importante en medio de las otras
dos notas que forman el acorde perfecto, por lo cual se le llama mediante,

99.—Al 7° grado se le llama semsible 3 causa de su tendencia tan mar-
cada & busecar el sonido de la ténica 8%, de la enal sélo lo separa un medio
tono.

Con lo espuesto queda ya explicado todo lo relativo 4 la escala modelo, su
origen y formacién; ficil es ahora formar cualquiera otra escala & imitacién
de la anterior.

Ejercicios.

85.—De cuantos tonos y semitonos consta una escalal—;Entre qué grados de
la escala se encuentran comprendidos los semitonos?—jCudl es la eseale modelo?—
tPor qué se llama asit — jEntre qué notas de la esealu modelo se hallan los
semitonos? 86.—Razén por la enal la escala se compone de tonos y semi-
tonos.—Sonido principal y sonidos arménicos. 87, — (A cuantos grados del
sonido prineipal se producen los sonidos arménicos?—jC'udl es el sonido arménico
que se produee eon mayor fuerza! 88 —;Pueden reducirse las distancias de los

"Toualidad.
Otra seepeion
de Tn palabra

tono.

Relagion en-
tre escala y
tono.
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| sonidos arménicost—iQué se entiende por acorde perfecio?—;De qué grados consta

‘ te] acorde perfecto’—Importancia de la quinta nota,  91.—Procedimiento para en-

‘contrar una suecesion de quintas, Y92 —Serie que resulta tomando como punto de

‘ -partida la nota fa. 93.—Formacién de la escala modelo por medio de una serie de

‘ seis quintas consecutivas.—jQué nota se toma como bage 6 primer nota de la es-
cala (tonica)l—Formacion de la eseala generadore de quintas. "95.—;Qué nombres

/ toman los grados de la escala modelo, v por consiguiente, log de toda eseala de su
especie, por razén del sonido de cada uno de ellog? 96.—jQué se entiende por to-

| ‘nalidad 6 fono (2® acepeibn)?—;Qué relacién hay entre escala y tono? 97.—;Por
qué se llama dominante el 5° grado? 98.—;Por qué se llama mediante el 35 grado

| de una escala?  99.—;Por qué foma el nombre de sensible el 7% grado’—Forma-

‘ ciém de algunas escalas & imitacién de la modelo por medio de series de seis

‘ quintas.

|

|

l

(

l

|

l

CAPITUL.O XII.

Diferentes es- |l
pecies de ¢a- T 4 :
ealas. | cacién que mds nos importa conocer es la que se hace de ellas en escalas

| diatomicas y cromgiticas, mayores y menores.

100.—Las escalas pueden clasificarse de diferentes maneras, pero la clasifi-

| 101.—Lias escalas diatdnicas son las que proceden por tonos y medios tonos
diaténicos. [p]

102.—Escalas eromdticas las formadas de semitonos cromaticos y diaté-
nicos.

103.—Escalas mayores son las que provienen del acorde perfecto mayor de
que se ha hablado ya [n? 88] y comprenden entre el 1¢ y 3 grado dos tonos

4 diferencia de las escalas menores cuya distancia del 19 al 3" grado compren-
de sblamente tono y medio.

A esta distancia entre el 19 y 37 grado se da el nombre de fercora, y serd
mayor ¢ menor segin que ella contenga entre dichos grados, dos tonos 6 s6-
lamente tono)y medio.

104.—Mass adelante, al tratar de los modos y de los intervalos [capitulos
1 4 1
13 y 16] se explicard lo relativo 4 distancias mayores 6 menores de los gra-

|
|
|
|
|

l [#] Vease el n¢ 72.
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Por ahora tratarémos tan solo de lo que se relaciona

| dos-de una escala.
| con las escalas diatonicus mayores.

105.—Tres procedimientos pueden emplearse en la formacion de las esea-
las diaténicas maytres.

@) El que se ha explicado atrés parva formar la escala modelo de do, ha-
ciéndola derivar de la escala generadora de quintas, por series de seis de éstas
y tomando por ténica la segunda nota de la serie.

Si queremos formar la eseala de sol, por ejemplo, tomarémos la serie de
quintas en que el sol, que es la ténica, sea segunda nota.

Si es la escala de fu la que queremos formar, tomarémos la serie en que
Ju sea segunda nota [6 sea 1% quinta].

KreyMrLo:
Serie. FEseala.
I (&) i - PN o i
m = (&) ™ 7. B = e
b — (@) —3
< () = Do
o Ténica. & Ménica.

106.—b) Pueden también formarse las escalas por medio de los tetracordios
que contiene una escala, tomando el segundo tetracordio de la escala modelo

| <o o =

[sol, la, i, do,] como base 6 1 tetracordio de una nueva escala.
 En este caso se ird formando el tetracordio superior, tal como esti cons-
tituido en la escala modelo, con el auxilio de los sostenmidos y bemo-
les para la colocacién de los tonos v semitonog segin fuere menester, y se
conservard el ltimo tetracordio que resulte, como hase de una nueva escala.

Kaeyrro:
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" S N T - o
1 S T 5 SN oo
e re] - o2
o/ Tonica. < Ménica.

Formacion de
extnlag dlatd-
ticas mayores
por el gistenit
de quintas,

Formaeion de
esculas por
Jmedio de tes
tracordios.

' l
3 tpy, tetracopilio B! tetracordio l
- . i
=8 i
! L ! P S N |
Eormero: A = > .
i
5 P Do b 3 7 8
'Juﬂc tetracordio inferiar tetracordio superior
o
S e e = - verp— - =




Sormneion de

seulng por to-

nos ¥ semito-
s,

i
I escalade
sof.

36

Para formar una nueva escala se tomard por base, 6 1% tetracordio, el se-
gundo de la modelo.

lev. tetrnporidio, P 2% totracordio .

. ﬁn(j

- EKaempLo:

107.—¢) Férmanse también las escalas comparando los tonos y medios to-
nos, con los tonos y medios tonos de la modelo, dando 4 la escala que se for-
me la misma estructura que & aquélla v sirviéndosesde los signos de alteracién
usados para formar tonos y semitonos en su oportunidad.

108.—La formacion de esealas por este sistema es muy sencilla.
Dada la eseala modelo,—

19 20 30 49 5¢ 62 7o 80

o @)

o oI

X/ e 0 Bl

U R (&) ,' aiedio vong | media tono |
Taniea. :

constante de D tonos y dos semitonos, comprendidos éstos entre 3? y 49 grado
y 79 y 8%,—se toma por ténica cualguicr grado de la escala, sea natural 6 al-

terado.

Tomemos, por ejemplo, por ténica sol y construyamos la escala, que ven-

dra a qut!da-r formada asi:

— =) (_)
) (j )
% e Mt s
LY
7 P
Tonieca. .

Senalemos los grados entre los enales ha de haber un medio tono confor-
me i la modelo.
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Yeamos ahora si en esta escala los tonos y semitonos estan distribui-




dos como en la modelo, esto es, si en esta escala que estamos fermando, hay |
cineo tonos y dos semitonos y si éstos se encuentran comprendidos entre el
30y 42 y el 79 y 89 grados.

A este fin comparemos las dos escalas y tendrémos:

a)—Que los tres primeros grados de la nueva escala (sol, la, 5i) que deben ser
tonos enteros, coinciden con los grados 52 62 y 79, notas del mismo nombre
en la escala modelo.

b)—Que los grados 39y4? de la nmeva escala (51, do) que deben ser semito-
nos, también coincides con 72 y 8?2 de la modelo.

¢)—Que los grados 49 59 y 62 de la escala que estamos construyendo (do, re,
mi) entre los cuales debe haber tonos enteros, coinciden igualmente con 179
29 y 32 de Ia modelo.

d)y—Que los grados 69 y 79 [mi, fa] de nuestra escala, entre los cuales debe
haber un tono, no coinciden con 3% y 4¢ de la modelo, porque entre estas dos
notas no hay mas que medio tono.

Para igualar, pues, estas distanciag es necesario aumentar el medio tono
que hay entre mi y fo por medio de un sostenido puesto delante de fa, euyo e-
fecto como se sabe, es hacer subir la nota en medio tono, con lo cual queda

formado el tono entero que necesitamos en la nueva escala, entre los grados
6% v 7°

l{_) :31_1 3(_: +|._1 5|_‘| (.jl"l -"Tt-l 8(_1 /
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«)—Por iltimo, la distancia entre fi y sol, que en la escala modelo comprende
un tono, queda reducida en la escala de sof & un semitono,en virtud del soste-
nido puesto & fa, toda vez que al subir esta nota un medio tono, se acered &
sol y disminny6 la distancia que las separaba, quedando asi formado el me-
dio tono que necesitamos entre 79 y 8¢ grado y arreglada la escala de sol.

109.—Si tomamos por ténica fa, empleando el mismo procedimiento, lle- Formudtn 4
garémos al mismo resultado, con la gola diferencia de que al compavar el 3¢ B[
y 42 grado de esta escala, cuyas notas son, la, si, para obtener el medio tono
que se necesita, tenemos necesidad de disminuir la distancia que, entre esas
mismas notas, hay en la escala modelo. Por lo tanto, debe hacerse uso del
bemol y colocarse delante del si, con lo cual todas las distancias quedan igua-
les 4 las de la modelo.
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De igual manera se podran formar todas las demés escalas, sea cual fuere
la nota que se tome por tonica.

El discipulo comprenderd con perfeceitn este sistema, haciendo en su cua-
derno todas las escalas posibles.

110.—Una vez formadas todas las escalas, se escribivdn los signos de alte-
racion que resulten de cada una de ellas, al lado de la claye. KEstoz signos
constituyen la tonalidad, por lo cual toman el nombre de constituyentes, segin
hemos explicado atras[n® 65].

Se observarda que al formar las quince escalas diaténicas mayores,—ntime-
ro & (ue ascienden éstas en la practica,—los sostenidos y hemoles resultan
dispuestos en orden sucesivo de quintas: ascendente para los primeros y des-
cendente para los segundos.
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De modo que los siete sostenidos y siete bemoles resultan en el orden si-
gruioite:

e e TR

arilem de hemplin

- quinties despondentag,
/R LR N R U TR |
i‘a, Bo, Sol, Re, La, Vi, Si.
1 28 4 858 . a7

ariden do postenidos

quitilay nanendontos. D mm——
|

111.—4 esta manera de eseribir log anteriores gignos se da el nombre de
armadura de la clave, y, siendo estas alteraciones constituyentes, ellag indican

el tono on (ue ostd oferita una pieza.  Tdémese un libro de misica enalguie-
ra v por la armadura de la clave averfgiiose la tonalidad.

112.—F4eil es comprender que si la srmadura de la clave es constituida por
sostenidos, subiendo medio tono & la nota en quo estd colocado el ltimo, alli
se encuentra la ténica.

Ténica re

-
F.d 3
=

k=3

0
BaempLo: @
!

J Ultimo #, do

Si la armadura es constituida por bemolas, la téniea se encuentra bajando
euatro grados de la nota en que estd ¢olocado el dltimo hemol.

o
FaemrLo: P i
A >
&/ Ultimo b, la. Ténica mi b.
5\
Ejercicios.

100.—;Cuéil es la clasifiencién mas importante de las esealas?  10L.—;Qué
se enfiende por csealds diaténicas! 102.—pQué gon escalas eromificas! 103.—;Qué
se entiende por escalas mayores’— jQué son escalas. menorest—Tercera ma-
yor y fercera menor. 105.—jQué procedimientos pueden emplearse para for-
mar las esealas diaténicas mayores!—Sistema de quinfes para formar ostas es-
calus. 106.—iDe qué manera se forman las esealas sirviéndose de log tetrncor-
dios? 107.—Iormacitn de escalas por tonos y semitonog.—Ejemplos pricticos en
| la pizarra, 110.—;En dénde se eseriben los signos de alteracién que resultan de
la formacién de las escalas!—Deo las ecscalas diaténicas mayores cudles son las mis
usnales? —Hn qué orden resultan los sostenidos y bemoles que entran 4 constituir
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las esealas!—Ejemplos. 111.--Qud s¢ entiende por armadura deda elave?: 112.—Mé-
e © Lo

todo faeil para dar con el toano en qui csti eserito nntrozo de misiea, sen eon 08

tenidos 6 con bemoles.—iemplos practicos.

CAPITITL.O X1EX.

113.—8e da ol nombre de mmedeo § Ly disposicién de los sonidos de la es-
cala diatoniea.

114.—Tas esealus diatémicas segiin hemos explicado en otro lugar, son de
dos maneras: mayores v menores.  De ahise sigue que hay dos modos, 4 sa-
i ber: ¢l mode maver y ol modo mener.,

115—Todo lo concerniente & la disposicién de sonidos en una escala diaté-
nica mayor se ha explicado en el capitulo precedente: conocemos, pues, el mo-
o mryor.

116.—FEm este capitulo tratardmos de Tas escalas monoves, 6 sea del miodo
menor. [r] !

Se ha explicado ya la procedencia de los sonidos que, ejecntados sis
mwultineamento, forman lo que se llama acorde perfecto mayor, fundamento
de las esealas diatonicas mayores.

117.—El arte ha medificado este acorde, que como ge ha dicho, econsta de

» . - i ] 2 n
bros notas: wna fundamental, una leveera y una quinta 3. —H3i yal-
e 1%

terando Ja tercera, lo que ha hecho que el acorde tome un cardcter triste 6
i melanedlico, pevo dejando gi; porfectamente satisfecho el oido.
' Hista alteraciin conmiste en hajarla & Ia fercera un semitono cromitico, lo

Mok i THU5
que da ol resultado siguionte: s)e—b ;‘:I r}‘

El acorde es perfecto, por enanto la quinta, que es la quele da este  carde-
ter, se ha ¢onservado intactn; pero como la distancin entre el 19 y 3% grado,—~
que 68 solo de un tono y medio,—es menor que en el acords primitivo, se le ha

dado el nombie de acorde perfocto wmmor,

- ) Las palabras dosoy mode se diglingnen: enoque la 12 abraza el conjonto de donidos que conenrren & fop-
mseion de nng estalis, prientos qoe Ja 0 areiore 10 manern de sev 0 de astar constituida T escala.




18.—La eseala menor; venne las mismas eondiciones entre 19 v 8 evado
118.—L ] : las mismas eond tre 12 y 3 grado,
que el neorde perfecto menor,

Lia disposicion de esta escala constituye, pues, ¢l mmodo mener.
119.—THay treg especios de esealas menores e uso hoy dias

a eseala menmor antigua.
La escala menor 1 tipo.
La escala mener 29 tipo 6 mixta.

120.—La ténica de la escala menor, se encnentra bajando un tono y me-
dio (3% menor) de la ténica de la escala mayor.

La ténica de la escalay modele mayor es do; de 1o enal resgulta que la tonica
de I escala modelo menor es fa.

'IJ.‘f.HI'lU:L IAYOL, Thnica menor,
u -
Haumero: b e

o L
5

121, —Lia escala menor tiene también su origen en lu esealn generadora de

quintas armionicas, y se forma do la misma serie de quintas quo constituyen la

eseala mayor.  Lia modelo mayor proviene de la serie que principiz en jo (véa-

so ol n? 92).  La modelo menor proviene, pues, do la misma serie:

[fJ\ P 2
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Lia escala de lo os 1o iniea menor que puede formarse de esa sorie; lo gne
explica hasta cierto punto, porqué la fonica de la eseali menor s¢ encuentra
un fono ¥ medio mais hajo que la de Ia mayor.
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122.—XHste es el modelo de la escala menor primitiva, conservado
hasta nuestros dias en eses admirables cantos veligiosos compuestos por
San Ambrosio y San Gregorio, que la iglesia nos hace oir eotidianamente,
Namados eanto Uano y enya escala emplean aun los compositores modernos
con el nombre de escala menor antigpia.

123.—Consta de 5 tonos y 2 semitonos, pero éstos se encuentran entre el
20 y 3" grado y entre el 57 y 69, Gnica circunstancia que la distingue de la
escala mayor, do la cual es correlativa.

Fieil es formar cualquiera ofra escala menor de esta especie fomando por
modelo la de la.  Lios sostenidos y bemoles que resulten so escribiran por su

orden al Indo de la elave.

124.—Se observard por la armadura de las claves, que eada escala menor
Por
esta razén y por su comin procedencia sa les Hama en miigica escalas rela-
tivas.

Toda eseala mayor tiene, pues, su menor relativa y ella misma es relativa
de dicha menor.

Lo dicho es aplicable 4 la palabra tonos en virtud de su semejanza de sig-
nificacién con la escala.

tiene lag mismas alteraciones constituyentes que su correlativa mayor.

Segiin esto, pues, ol tono mayor tiene siempre su

menor Felative del cual, § su vez también es relativo,

125.—Del no tener la escaln menor antigua medio tono entre ol 72 y ol 8¢
grado,—que es lo que forma propiamente la nota sensible,—rvegulté un
poco dura al oido, razén por ln cual se tratd de suavizarla alterandole el 79
erado.

Esto di6 origen & la escala menor 17 €ipo.

126.—DPara suavizar el paso de ol 79 al 82 grado se subié el sonido de aquél
sor medio do un soxtenido, haciéndole més gensible relativamente al 8¢ grada.
1 : Ji4

L egcala (quedd constituida de esta manera:

Ascendente. Descendente.
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127.—Para formar escalas de este tipo debe tomarse como modelo la de fea.

Lia presencia del signo que aumenta el 79 grado no alterara la armadura de
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la elave guo resulta al formar la eseals menor antigua, desde luego que eso
signo os. de cardcter puramente accidental,

De esta snerte la formacién del 1 tipo de escalag menores, se verifieard
de la misma manera que la de las antiguas, con la diferencia de que debe au-
mentarse ¢l 79 grado en un semitono cromitico por medic de una  alteracion
aceidental.

La eseala de ¢ menor 1% tipo, tendri entonces la misma armadura de cla-
ve que la de mi menor antigna v su velativa mayor sof.

T, mayor. T. menor. %rmadum.
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128.—Fn la eseala anterior se echard do ver la gran distancia que hay
anfre ol 62 y 72 grado, comprendiendo un tono y un semitono cromiatico.
Esta distancia aungque choca al oido, por cuanto altera los principios funda-
mentales de las escalas diaténicas con la introduceién de un semitono cromi-
tico, no es desagradable y Ia escala ofrece una marcha franca y un conjunto
perfectamente melodioso. Sin embargo, pary conciliar el movimiento meld-
dieo, con log principios constitutivos de las escalas, se altera ol sexto grado
haciéndolo subir hécia el sétimo, con lo que desaparece osa irregularidad de
las escalas del 1% tipo. De aqui una nueva escala menor llamada de 20 tipe
6 mixta.

= e ;o s r &
Eremino o< ——
WHED L
: LY,
() Para s formacitn de lag esealns monores de Ler tipo, por ol sistepsafle guintas, sirviéndose de Ta esenle ge-
neradopa, seri menester tomar une sevie de b guintas, por eiemplo:
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Lo mumeracion puesta debajo de la eseals, indica el mimero de gnintas que, b paetie de Lo $6niea, son mevester, 4 li
derecha 6 & I fzquicrda de cady nota, par formar ta esealn, 101 signo 4 iudica derechin y el — fegquienda,
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SeHama mixta, por cuanto comprende un tetracordio [el superior] igual
al do la eseala, mayor, participando entonees de los dos caracteres, el mayor y
RGHOT, -

Lo ey, ademis,  porque la eseala descendente de este tipo, se convierte en
mapor antigua, perdiendo sus alteraciones accidentales, La razén es que
eain escala, al descender por log mismos grados que la forman al subir, resul-
ta dosngradable al oido, y para facilitar su marchy melddica se ln trasforma de

esta manera.

[aEMeLo;
) (‘301‘;{}‘”{) h;()aﬂ()g()_
(=2 Exe |
o Ascendente. Descendende.

1291 semadora de la elave en estas escalas es la misma que en las
dewis de su especie, esto es, cada escala menor Heva, la misma armadura ue

i ogeala mayor relativa,

130, ~8e explico, al hablar de las esealas mayores, la manera de conocer

por la armadura de le elave, ol fono en que una pleza de misica estd eserita.
Pero alli no so teataba sino del modo mayor. Ahora que se conoce el

modo menor y que so sabe que los dos tonos relativos tienen una armadara de

i

cliave comun, parceo mis diticil zaber en enal de los dos fonos relatives estd

eserita Ja pieza que se tiene 4 la vista.

131.—Para esto ey preciso obseryar algunos compases al principio y aun
al final de la pieza, & hn de averiguar #1 en ella se emplean acordes mayores
& menores y si la qminta caracteristica del tono mayor, estd alterada parva for-
mar la nota sensible [72 grado] del tono menor, como se habra observado.

Esaminonse diferentos trozos de musica y biisquese la tonalidad.

Ejercicios.

HIB—3A qué o da ol nombre do modo?  Y14—jCuantos modos se conocent—
iQud ey modo mayor!—;Qué es modo menor? 117.—Origen del modo menor.—
Por qué se Nama wmenor? 119 —iCndntas especies de esealas menores hay?
20— oo so encuontey Ly toniea de la cseala menor?  121—La eseala menoyr
proviene también de la escala de quintas!—Eseala modelo menor.  122—De enan-
fos tonos v semitonos eonsta b escala menor anfigua? 124 —Relacién entro la es-
eali menor y o maver—HKscala y tono relative.  125.—Orvigen de la esealn menor
e dipo,  126.—;Do qué manera se formi la nota sensible en la eseala menor?—
(O caricter titnon las altesaciones del 72 grado?’—Ejemplos de escalas menores de
e tipe,  128.—Qué distancia hay entre el 67 y el 72 grado de dicha escalal—Rsca-
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la menor 2¢ tipo.—;Qué diferencia hay entre la eseala 19" tipo v 2° tipo. 6 mixtal—
iPor qué razom se la Hama mixta? 180.—3(6mo se averigna el tono en gue una
pieza esth cserita?—; Bl quinto grado de wna eseala mayor en qué se trasforma al
pasar & su relativa menor?—; Cudl es la eseala menor relativa del tono mayer cuyn
nota sensible es re?—pCual es Ia escala mayor relativa de un tono menor cuya do-
minante es la?—;En endntos tonos pnede estar eserita una pieza (e tenga por ar-
madura fin 37— Qué nota serd menester alterar accidentalmente en la eseala de
mi menor 1°¢ tipo?—;Cudles son las escalas mayores y menores que tienen sol
dominantel—ptual ex 1o mediante de eada una de estas esealas!

ﬁt#%

CAPITLI.O XITV.

132.—Lios £émeros ¢n miisica son tres: el género DIATONICO, el CROMA-  [JDelosginiros.
TICO .y el ENARMONICO soglin hemos explicado en otro lugar (n? 74).

Lo referente al género diaténico queda explicado ya al tratar de las escalas
mayores y menores. Ahora nos ocuparémos del género cromitico y de i es
cala que lo representa.

133.—La escala evomuitica se forma de SEMITONOS diatdnicos y cromd- [ GG
ik 1! .
ticos.

134.—Proviene de la eseala dinténiea mayor 6 menor y por consiguiente su
origen es comin al de estas altimas.

135.—Al examinar una escala diaténica mayor, se observard que los tonoy
que entran en su formacién se pueden descomponer en doble nimero de semi-
tonos, crométicos unos y diaténicos otros.  Hstos, y los semitonos propios de

Wormaeidn e
lin eseale
erpmnitien.

la escala, vienen & dar un vesultado de doee notas diferentes, qne puestas en
orden progresivo conjunto, forman una escals, 4 la cual se da o1 nombre de
cromaitica.

136.—Sudlese formar la escala cromitica ascendente, por medio de soste-
nidos (6 becuadros delante de una nota bemolada) y la escala descendente, por

madio de hemoles (6 beenadros delante de nna nota sostenida).
Ascondente.
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A imitacitn de esta escala so formarin todas las demdas, y dardn por re-
sultado tantas como mayores y menores hay, puesto que se puede formar de
cada una de éstag una eromdtiea. [1]

157.—El género enariménico tiene sn origen, como se ha visto atrds,
en la diferencia que hay entre un semitono diatonico y un semitono eromi-
fico, que es tna COMA.

La escala enarménica se forma por medio de notas que se encuentren
en relacion enarménica.

Eiyrro:

o # mayor.
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138.—L, utilidad do las escalas enarménicas es palpable. Por medio de
ellas, el mimero de escalas diatdnicas ha quedado reducido 4 las mas indis-
pensables, facilitando notablemente la, eseritura y lectura musical. Fn la
armonia tiene asimigmo grande importancia.

Ejercicios.

182-—;Cnintos géneros hay en misical—Las esealas mayores y menores (i qué
género pertenecen? 183 —Qué es escala cromitica? 185.—j0émo se¢ forma la
186.—;De qué manera se esevibe cominmentel—;Cudntas esea- |
las eromiticas so pueden formar?  137.—Origen del género enarménico.—Ejemplo
do escalas enarmonicas, 138.—;Qué utilidad tienen las escalas enarménicas?—
1Cnél es la eseala enarménica de re ¢ menor!—Cnal s la escala enarménica de nna
eseala que tenga por dominante do 3 +—jCfudl es la escala enarménica de la de dop ?

{1} Biformpnos cstas cagalae por el sistema de qouintas armdnicas, resulinrin efen esenlas cromaticas diferontes,

L gerio eomsta e onee qniniay, y se distingiten einco tipos diferentes.

s o oo "




47
CAPITULO XV.
139.—Se llama intervale la distancia que hay de un sonido & otro.
i/
Fae : £l = (&,
JEMPLO (YT e = - :
J -9 o e o >
140.—Por razoén de la distancia que media entre los dos somidos que
forman el intervalo, éstos toman distintos nombres.
141, —Las distanciag se miden por los grados de la escala diaténica. Si

la distaneia del imtervalo contiene 2 erados, se llama
= 3

L, Segun i

intervalo de SEGUNDA

Q_QE!&C

81 contiene 3 gradog, de TERCERA. .. .. o....o... s

B1 contiene 4 orados, de CUARTA
o ]

08

Si contiene 5 grados, de QUINTA. .. .. ... __.__. (s

Y asi swecesivamente.

142.—LlAmanse intervalos simples los que quedan comprendidos dentro
de la extensién de la octava, como los de los ejemplos anteriores.

143.—Compuestos son los que traspasan la extensién de la octava.

= _’,...--——'—"—---.\
. p et —
Por ejemplo: los intervalos de novena - . . .y Ot
O T
e/ o -

1 2345667869

Divisién delos
intervalos.
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.«G_ RS 3 X )
Lios de déeima, wndécime, & - <. ... .. iy —5

\\)u =)
L3
P 2545678010

144, —La distancia de los intervalog se mide de dos maneras: de la nota
grave & la aguda, 6 de la aguda & la grave. En el primer caso el intervalo
se llama superior y en ¢l segundo inferier.

145.—Los intervalos pueden ser modificados, asi como los grados de una
escala, y se califican ya por la importancia de los grados que log forman, ya
por las modificaciones que en ellog se operan por medio de los signos de alte-
racibn.

146.—Segiin ésto los intervalos son intituladog JUSTOS, MAYORES, ME-
NORES AUMENTADOS v DISMINUIDOS,

Lo que con relacién 4 intervalos simples se diga, es aplicable también & los
compuestos en razon de que éstos no gon sino la repeticién de aquellos wna
octave mids alfe.

147.—He aqui un cuadro que comprende los intervalos y sus calificativos.

Lia segunda puede ser |........ mayor | menor | aumentada |..._.......
La tercera ,, o L mayor | menor | aumentada | disminuida
Lacuarta ,, ., s U (o O = e anmentada | disminuida
La quinta ,, Alotii ol e A S Rl aumentada | disminuida
. Lia sesta RS mayor | menor | aumentada | disminuida
| La sétima 3 o e mayor | menor | -----wsea-- disminuida
¢ Laoctava ,, Fosba LS RN, ek aumentada | disminuida

148.—En abono de la nomenclatura anterior, dirémos que es la

que suele

adoptarse en los colegios y conservatorios europeos, tales como el de Paris,

Bruselas y otros.

Siendo, por otra parte, de més facil comprensién para los

alumnog, no hemos vacilado en seguirla en estas locciones.

149.—Varios autores y tratadistas eminentes, [#] fundindose en sélidos
argumentos, han decidido quitar & la quinia el calificativo de jues sustituir-
gumentos, han decidido quit la quinta el calificativo de juste y sustitu

lo por el de mayor, llamando en consecuencia menor 4 la cuarta v conservan-
1 yor, 3

do como tinico intervalo justo la ectava.

{1t) lintre otros Fétis, Halévy, Bodin y Eslaba,
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De acuerdo con la teoria precedente queda el eunadro "anterior ge” inter-
valos modifieado en Ia forma signiente:

g
|

La quinta justa se lamard \ Ta quinta disminuida | Lo enarta justa ’ La cuarta aumentada

Quinta mayor. Quinta menor, Charia menor, ' Cuarta meyor

S, IS S £5 e ==

150.—El motivo que principalmente se ha tenido en cuenta para consorvar
4 la quinta su calificativo de justa 6 perfecta, esque ella proviene de la reso-
nancia de los cuerpos sonoros, principio generador de todo el sistema musi-
cal, segtin hemos visto ya. La quinta justa 6 perfecta, existe en la naturale-
za, constantemente se estd reproduciendo; no podria sufrivr modificaciéon al-
guna sin perder todas sus propiedades. Kste calificativo parece mis confor-
me con su naturaleza; es inalterable, justa, perfecta.

En cuanto 4 la cuarte, se lama justa porque procede de la quinta, de la
enal es su inversion,

151.—Por lo demés, mirada desde el punto de vista practico esta diferen-
cia puramente nominal, carece de importancia, razén por Ia cual no duda-
mos en conservar aquella nomenclatura.

152.—A continuacién colocamosg un cnadro sinéptico de los intervalos.
Se observard que hay intervalos de distinto nombre y aparventemente con la
misma distancia, en virtud de formarse con notas enarménicas. Por ejem-

plo: el intervalo de cuarta justa do, fu, y el de tercera awmen-~

)iada do, mi f . Las notas fa natural y mi § son enarmoénicas.

153.—Conviene omitir estos intervalos cuando e enseie esta materia &
nifios que por su poco desarrollo no puedan comprender la nomenclatura;
basta ensenarles los intervalos en cuya formacion no entren notas enarmo-
nicas. Cuando tengan discermimiento propio_podrin comprender por si solos
la clasificacion general.

Porqué adop-

tamos Ia no-

menclatara de
intervalos
Justos,
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Intervalos me-
l6dicos y armd-
nicos.

CUADRO DE INTERVALOS.

N. B.—El unisong ¢ sea un mismo sonido producido por varing voces & instrumentos, no es uu
intervalo, desde Inego que no hay distanciq entre los sonidos quo lo forman; bien asi como

ometrin entre dos pustos superpuestos no hay distaneia.

Por esta razén se ha elimina-

en ge
do ﬁel euadro anterior, no ebstanfe que algunos autores lo hacen figurar.

154.—Loos intervalos son melédiceos, cuando los sonidos que los forman
se producen sucesivamente.
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155, —Son arménicos cuando aquellos sonidos se producen sigiultéinea-

mente. [v]
A = o
EJemero: =
& i o o) S
=5 = - E=T P

156.—Los intervalos arménicos e dividen en consonantes y disonantes, se-

gan gue ellos impresionen agradable 6 desagradablemente el oido.

157.—Un intervalo cualquiera puede ser invertido.
La inversion de un intervalo consiste en hacer pasar § cada una de sus
notas, bien 4 una octava superior, bien & una octava inferior.

Intervalo. Iuversionest)

B e 5 i £
BiumrLo: =
b 3 ? 8

158.—Lios intervalos justos invertidos contintan siéndolo aunque con dis-

tinto nombre, Los IMAYOKFES se convierten en . . . . ICMOres
Lios menores £ = . Imayores
Los aumentados |, s -... disminuidos
Los disminuidos - . amumentados,
Los intervalos de 2%, invertidos se convierten en . ... 72
Lios » 5 3¢ 7 ” n = %

fv) Melodic v, uni sucesion ordenada de sonidos de ncnoedo con lus loyes del vitmo y de I modulacién,

Einyrro:
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il il | i 1 r_-_ ) £
i e i o e 3 20
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Armonte ¢s una succsion ordenada de aeordes.
Figwrro: Modulacion.
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Puor acorde se entiende, ¢l conjunta de dos ¢ mds senidos emitidos simultaneamente,
Se llama modulaeion el arte de conducir correéetamente Tn wareha de 10z sonidos musicales,

Intervalos
consonyntes y
disouantes,

Inversiin de
log intervalog.
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Los intervalog de 4% invertidos se convierten en . ... 5%
LOF‘ 2 ] 5“ ” 1 ) g nizlsl ':La
Lios o 51 B i = R e
Lios » o HE N 5 IS, O £
Los 5 o Loy 5 = v - - - URESORD,

Cuadro de intervalos invertidos.

Justo fayor menor  aumenfado  disminuido.
Iz
Intervalos. @ = ) ra o o
J o - L - Ry
Justo menor major | disminido | aomentado.
! Inversiones. Té Ci 2 ‘Z) ;“; j_g Ju_g 4;'
28 3% 4% e 62 T 82
| i
Intervalos. ?n = o @) e et ii
;&F{—‘%U = -5 > -€>- e -
i (2 5t 48 33 25 1nisono, |
Inyersiones. H ) —2 — 8— f; o o O"L‘l
e = —

159.—Colocando en sentido inverso las cifras de eada intervalo, resulta una
combinacién que facilita la manera de encontrar su inversién.

Interyalos 18, 2 g% 48 5 62, 72, 8
EsrmMrLo: Tn\ftramm,s—S“ 7‘1 5o 4; 32 2?} 18

Total~—9. 9. 9. 9. 9. 9. 9. 9.

Hiigase en el encerado un cuadro de las inversiones de todos los intervalos
y hégase eopiar por el discipulo.

Ejercicios.

139.—;Qué es intorvalo?  141.—;Qué nombre toman los intervalos por razén de
las diferentes distancias quo comprenden? 142.—;Qué se entiende por intervalo
simple?—Ejemplos. 144.—Divisién de log mtermf@s segtin la nota que se fome
por base—Intervalos superiores é inferiores. 145, —;(!6mo se califican los interva-
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los.—Diferentes especies de intervalos por razén de Ja importancia de los grados
que los forman. 147.—Nomeneclatura general de los intervalos. 149.—Qué otra
calificacion se hace de los intervalos justos?  150.—jPor qué se adopta la califica-
cifn de intervalos justos? 152 —Cuadro sinéptico de intervalos—Il wnisone es
un intervalo! 154 —;Qué se entiende por intervalos melédicos y arminicos!—;Qué
es melodia?—;Qué es armonfal—;Qué se entiende por acordel—|Qué se entiende

or modulacion?  156.—Divisidn de los intervalos armdénicos.—{Qub gon interva-
E:Js consonantes y disonantes? 157.—jQué se entiende por inversion de los inter-
valost 158 —Bn qué se eonvierten los intervalos invertidos? 159 —Manera de
encontrar la inversion de log intervalos por medio de las cifras de cada nno
de ellos—Ejemplo.—;Qué intervalo hay en lu ascala mayor del 22al 7% gra-
da?—;Qué diferencia hay enfre la cuarta justa y Ia cuarta disminuidal—;Qué
intervalo hay de la mediante de fz mayor & la sensible de sol menor?—;Qué inter-
valo hay del 37 al 7° grado de la escala menor antiguat

CAPITUILLO XVI.

160.—Llémase movimiento ¢l grado de lentitud 6 de Teeleridad con
que se marca el compis al ejecutar una pieza musical,

161.—Por medio del movimiento se determina la duracion de los diferen-
tes valores de las figuras musicales.

162.—La gran variedad de movimientos, desde el mas lento hasta el
mis veloz, se indica por medio de voces italianas escritas al prineipio de la
pieza,—6 de una parte de ella,—generalmente sobre el pentagrama.

163.—Log términos de uso més comtin, para indicar el movimiento, son:

Liarco, ANDANTINO, (nuds deprisaque andante)
LareurrTo, (menos largo) ALLEGRETTO, (menos de prisa que
LexNro, ALLEGRO, (de prisa)

ADAG1O, (menos lento que el anterior) — PRESTO, (vi00)

ANDANTE, (eada ves menos lenlo) Prustissivo (veloz).

164.—Para regular el movimiento se ha inventado wun aparato llama-
do metréonomo, (del griego metron, medida, y nomos, divigion), que consis-
te en una palanca moyida por un mecanismo semejante al de un reloj, &
cuyo péndulo se asemeja dicha palanca. La velocidad de ésta, se gradaa por
medio de un contrapeso movedizo 4 lo largo de la palanca, detrds de la cual
se encuentra una escala graduada indicando el nimero de oscilaciones que
da en un minuto,

Movimiento.

Cémo ¢ indi-
ci el movi-
miento.




Términos ¥

signos deex- §

presién y colo-
rido.
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Por esto-es que en algunas piezas de miisica se encuentra, al lado de la pa-
labra que indica el movimiento, la figura de una nota mmsical, segnida del
signo = y de un nimero, verbigracia:

SOV v

b ISeE =
-’—I—F—d—g —

i L

Allegro modt? ® * = 108,

)
Lia figura de la seniinima con puntillo, indica que se debe ejecutar una
por cada oseilacién de la palanca metrondémica, y el ntmero indica que el

eontrapeso movible debe colocarse al frente de la cifra de igual valor en la os-
cala del metrénomo, 4 fin de que éste marque 108 oscilaciones por minuto.

165. —Ademés de los términos empleados para sefialar el movimiento, hay
otros que indican la manera de interpretar convenientemente una obra musi-
cal y de darleel colorido y Ta expresidn que nna buena ejecucién requicre.

Los compositores emplean tantos términos y signos con este objeto, que
seria largo enumerarlos todos. Basta citar algunos solamente, puesto que la
mayor parte de ellos se expresan con palabras italianas euyo sentido es fécil
de comprender, por la semejanza que tienen con los vocablos equivalentes en
astellano,

Por ejemplo:

AFTETTUOS0, {(@fectuoso) GrRAZIOS0,

Acrraro, (agituds) NoxN 1ROPPO, (no mucho)
Con ANMA, (con alma) Assar, (bastanie)

Cox ruoco, (con fuego) Pru (mnds)

CoN sPIRITO, (con vivacidad) y algunas otras.

166.—Para acelerar 6 retardar el movimiento, se emplean, entre otros, los
términos siguientes:

ANIMATO, RALLENTANDO 6 su abreviacién

ACOELERANDO, Raxw, (ir con mds lentitud),

STRETTO, (restringir el movi- RiTarpanpo 6 bien Riv, (vefar-
miento), dando)

y ofros para indicar que el movimiento de un pasaje, se deja al gusto del e-
jecutante. Por ejemplo:

AD LIBITUM, A PIACERE, SENZA TEMPO (sin tiempo, sin compds).




167.—Otros signos 6 abroviaturas sirven para indicar la acenfuacion
que se debe observar en la ejecucion.
Por ejemplo:

1. YORTE, (fucrte) rinf. RINFORZANDO, (reforzando el so-
. p1ANO, (suave) nido)
m /L MEZZ0 FORTE, (medio fuerte) ten. TENUTO, (sostener un poce el sonido)
MP. MELZO PIANO, (‘medio suave) cres. CRESCENDO, (aumentar)

1, YORTISSIMO, (muy fuerte) dim. DIMINUENDO, (disminuir)

PP PIANISSIMO, (muy suave) morendo (dejar desvanecerse el sonidn)

P, RORTE PIANO, (la primera nota fuer- perdendost (dejar perderse el sonido)
te y las demds débiles) smorzando (apagar el sonido y dis-
minuir el moviento ).

Para volver al movimiento primitivo de la pieza que se ejecuta, cuando
éste haya sido modificado, se apela & estas frases:

TEMPO, A TEMPO, Lio STESSO TEMPO (el mismo moviento).

168.—Con mucha frecuencia se encuentran en una pieza de miusica, los
siguientes signos:

1 2 =
— i ey ———

El primero indica que se debe aumentar gradualmente la fuerza del sonido
6 frase en donde estd colocado; el segundo indica que se debe disminuir la
fuerza, también gradualmente, y el tercero reune los dos efectos anteriores,
esto o8, que se aumente gradualmente hasta la mayor abertura de los dngulos
que forman la figura y se disminuya luego hasta el fin del signo.

Ejercicios,

160.—;Qué se entiende por movimiento? 162.—Varias clases de movimiento.—
tDe qué manera se indica el movimiento! 163.—Términos de uso mis comiin para
indiear el movimiento.—HExpliquese el grado de lentitud 6 velocidad que debe lle-
var cada moyvimiento. 164.—;Por qué medio se regula ¢l movimiento?—jQué es
metrénomo?—Manera de indicar en la eseritura musical el movimiento con la in-
dicacion metronémica.—Del colorido.—Matices de expresion.—Algunog términos,
italianos que indican la manera de interpretar bien una pieza, 166.—Términos
abreviaciones y signos de acentnaciéon —Explicacién de todos estos signos y a-
breviaciones con un libro de miisica & la vista,

Abentuacitil,



Transpogicion,

Oijeto de 1a
fransposicidn.
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CAPITULO XVII.

169.—La transposiciéon consiste en hacer pasar un trozo de musica &
un tono digtinto de aquel en que estd escrito.

170.—La transposicién tiene por objeto el transeribir en una tonalidad
conveniente, una pieza escrita en tono mds alto 6 més bajo de aquel en que
una voz O mstrumento puede ejecutarla.

171.—Lia transposicién puede efectuarse al eseribir (tranmsportacion escritw)
6al leer nma pieza (fransportacion letda ).

172.—La primera no ofrece dificultad, pues basta fijar la atencién en el
tono en que se va i fransportar y determinar el intervalo que existe entre las
dos notas ténicas, para hacerlo observar en todas las demés de la pieza.

173.—Lia segunda es practicable haciendo uso mentalmente de las claves,
imagindndose al ejecutar, la nueva tonalidad y teniendo en cuenta las alte-
raciones constituyentes y aecidentales que ésta exija.

Eratpro: para transportar & wn tono més bajo la frase siguiente, escrita
en tono de do, clave de sol; se sustituird mentalmente la clave por la de do
en 4% linea y se imagian los bemoles si mi, constituyentes en el tono de si
bemol.

Sl 2 . P ) S ) S
h—"—" B ] U Fe ) i Rl
[l & I, : ] I I { =
TUI[“ (¢ dod &S Jka] ] i f j — : 2
||\ I ! ¥ ! .
\lle/
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L, RUsser sesclisse soss sostlesrn tusr wtvelivin tise_coeel ctsivissiric| vssriris
P 3
i O ) re) L ra® I8
Tgiﬂﬂde % | }{3‘ = Exre lr ! llt —i-.J"' e

174.—Una pieza eserita en tono de sol para soprano, habré de transportar-
se al tono de mi P, por ejemplo, para que la cante una voz de contralfo. O
bien si la pleza estd eserita para una voz de bajo, serd menester subirla para
que la cante un fenor.

Lo dicho da nna idea de lo que es la transposicion & aquellos alumnos que
apenas se inician en los conocimientos tedricos de la misica; queda al arbitrio
del profesor el dar mayor extension 4 todas estas materiag, una vez que los
discipulos reunan las aptitudes necesarias.




Ejercicios.

169,—;Bn qué consiste la transposicién?  170.—Objeto de la transposicion.—Dos
mancras de transportar: al eseribir 6 al leer. 178, —Manera de efectuar la trans-
posicion.—Ejemplos praeticos y dictado.—Tstando una pieza escrita en tono de do
natural clave de sol,—para transportarla una cuarta justa més alto jendl clave serd
menester emplear y cudl serd la armadura?




~ LpENDICE,
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PBSERVACIONES GENERALES SOBRE LA ENSENANZA DEL

CANTO EN LAS ESCUELAS,

1.—El profesor de mutsice vocal 6 la persona que se dedigne & ensefiar el
canto en las escuelas de uno y otro sexo, debe ante todo fijar su atencién en
los siguientes puntos:

X Cultivo de la voz.
i Formacion del gusto musical.
Iry. Pureza en la ejecucion.

2.—(I] En cuanto al primer punto se cuidard de que los alumnos ad-
quieran desde el prineipio el hibito de emitir la voz correctamente, sin obli-
garles 4 emitir sonido alguno antes de haberles hecho oir sonidos de distin-
tas especies, graves, agudos, fuertes, débiles, para que acostumbren el oido 4
distinguirlos y conocerlos y puedan luego imitarlos con facilidad.

El alumno que tiene idea del sonido por haberlo oido emitir mis ¢ menos
correctamente, tratard de imitarlo de la misma manera, 6, por lo menos, sino
lo ha podido imitar, comprenderd que lo hace mal y tratard de corregirse.

El nifio debe aprender & cantar como aprende & hablay: imitando los soni-
dos que oye. Por eso se le debe hacer oir antes de hacerlo cantar.

3.—Es indudable que un nifio imita con mayor facilidad los sonidos que
se asemejan mag al tfimbre de su voz, por lo cual es conveniente que el maes
tro de canto se acompafie al dar sus lecciones, de un instrumento 4 propé-
sito, tal como el violin 6 el armonio. Si por alguna ecircunstancia no se
pudiere hacer uso de instrumento alguno, el maestro, una vez que haya en-
sayado la voz de los alumnos, escogerd entre ellos aquél que tenga mejores

- disposiciones y lo pondrd & cantar solo con él, & fin de que los demds, oyendo
la voz del alummo, imiten con mayor facilidad la leceion del maestro.

4.—Lios alumnos que imitan facilmente los sonidos que se les hacen oir,
tienen buen oido musical. El profesor debe separar 4 los alumnos que ten-
gan buen oido musieal de los que no lo tengan y hacerlos cantar separada-
mente,

Habréi muchog en el grupo de los que no tienen buena entonacion, que con
el trascurso del tiempo, afinarin los sonidos & fuerza de ejercicio y de oir 4
los demés. En tal caso econviene incorporarles en la seccion de los que tienen
buen oido musical 4 medida que éste se les vaya afinando.

Para conseguir este resnltado con mayor brevedad, conviene ejercitarlos
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saparadamente; de esta manera ellos mismos podrin observar mejor sus de- -

fectos y loz corregivan mis facilmente:

5.—Hasta que los alummnos conozean los sonidos,—los de la escala por ejem-:
plo,—y sepan emitirlos con alguna propiedad, se les empezard 4 ensefiar el

nombre de las notas y signos que los representan, y aun esto no se hari sino

con aquellos alumnos que pasen de la edad de diez afios.

Es un error ereer que 4 los ninog no se les debe ensenar 4 cantar antes

de ensefiarles lo referente 4 los signos musicales; ésto equivaldria 4 quererle

ensenar 4 leer & un nifio antes de haherle ensenado & hablar. Por consi-
guiente, la instruccién que se debe dar 4 los alumnos menores de diez afios,—

una vez que se les haya dado alguna idea de los sonidos y de la manera de

emitirlos,—debe limitarse & ensefarles al oido pequefios cantos 6 himnos de

facil melodia y corta extension, procurando hacerlos canfar en una tonalidad

aparente para que no estuercen demasiado los drganos voeales.
6.—Otro tanto se hard con log mayores de diez afos y menores de catoree.

A éstos se les hard aprender cantos al oido, mientras se les ensefia & conocer

los signos musicales, y una vez que los conozean, se les comenzard i ensenar -

cantos eseritog en la pizarra.  De esta manera, aunque aprendan la caneibn

sserita al oido, se Jes Hamard la ateneidén constantemente 4 fin de que dirijan ©

la vista & la pizarra y se acostumbren de esa manera 4 leer lo que van can-

tando.

A estos alummos puede ensendrseles 4 solfear algunos ejercicios vocales de
pequenos mtervalos.
alummnos 4 cantar sin el auxilio del instrumento con que se acompana y solo

Ein estos ejercicios de solfeo obligard el maestro 4 los |

les ayudard con su voz 6 instrumento en el caso absolutamente necesario de |

gue no puedan ellos entonar por si solos,
miento, individual v colectivamente, las lecciones de solfeo 6 los coros que
sa les haya ensenado, les hard adquirir seguridad en la entonacion y les faci-
litard los medios de poder leer lo musica & primera vista.

T.—Sin precipitar las materias, empleando un método progresivo y gradual
log alummnos 1wén msensiblemente uniendo la practica & la teoria, hasta que
so lloga & congeguir que no solamente lean las canciones que so les eseriba
en la pizarra, sino que eseribim la miasica de un canto después de haberlo oido.

8.—[I1]. El profesor de miisica vocal debe también poner empeno desde
el prineipio, en formar el buen gusto musical de sus almnnos.

Este consiste en desarrollarles la facultad natural de distinguir lo agrada-
ble de lo desagradable.

9.—Los sonidos que el alumno emita con facilidad y soltura serdin siem-
pre agradables.  Por eso no debe permitivseles que esfuercen’ los érganos vo-
eales, pues aparte del dafio que esto pudiera ocasionarles en sus museunlos

El hacerles cantar sin  acompaiia-
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debiles y sensibles, los sonidos ejecutados con esfuerzo serin’ siemypre desagra-
dables ¥ se emifirdn con disgusto.

Se debe, pues, procurar que el diseipulo adquiera el gusto de emitir soni-
dos melodiosos, v, s la extension de la pieza que se le haga ejecutar lo obiga-
re & traspasar los limites de su voz suave de pecho, se le ensenard & ojecutar
las notas eleyadas en voz de caleza 6 falsete. Bste registro de la voz de los
nifios es admirable por la riqueza melédica que posee, y i se le sabe desarro-
llar conivenientemente y se educa el paso del registro de pecho al de cabeza,
para que se produzea con naturalidad y e]evrmcm., puede llegar & obtenerse
un efecto muy satisfactorio.

10.—Contribuye mucho 4 formar el gusto musical del alumno, el escoger
con acierto las eanciones que se lo hagan aprender, las cuales deben estar
stempre al aleance de sus facultades, segtin su edad y desarvollo intelectual,

Debe empezarse por ensefiarles cantos sencillos de acuerdo con los goces
predilectos del nifio, y gradualmente se les va formando el gusto por lo bello,
por lo bueno y wtil. Nada més & propdsito que el canto para formar & los
nifios el corazén y gumarlos por el camino de la moral pura; pero debe en-
caminarseles con rigumsn método gradual. El nifio cantard al principio con
agrado las delicias del hogar, Después su gusto se ird ensanchando y can-
tard con entusiasmo himnos 4 su patria, 4 la libertad, 4 la cienc m, i la vir-
tud, al amor, al cielo, 4 Dios.

11.—Esencial es que el maestro antes de hacer eantar & los alumnos la
cancion que haya escogido, les haga comprender minnciosamente ¢l sentido
del verso 6 letra que ella tenga. Dehe hacérseles analizar frase por frase la
parte literaria de la cancifn, para que al cantarla le puedan dar una correcta
inferpretacion.

"

12.—Se les hard leer con toda propiedad las palabras y se les exigird una
pronunciacién clara, haciéndoles notar que el que canta debe ezagerar hasta
cierto punto, la pronuneiacién de las silabas para hacer comprender & los o-
yentes 1o que se estit cantando, Kl profesor dobe ser mny exigente en este
particular, vigilando 4 sus alumnos cuando cantan, 4 fin de obtener una bue-
na y clara pronunciacion.

En todas partes del mundo los profesores de eanto luchan mucho para
corvegir este defecto.  Con mayor razén en nuestro pais, en donde se pros
nuncia con tanta snavidad el idioma; el esfuerzo que fiene que hacer el can-
tante ha do ser superior.

En general lag consonantes deben articularse con claridad al cantar, se-
naladamente la j, la m, lan, la i, que por lo regular pasan desapercibidas.

13.—[III]. La purcza en la ejecucién, otro de los puntos en que debe hjar
mucho su atencién el maestro de canto, tiene por base la buena emisién de
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la yoz y el buen gusto musical. En esto puede decirse que estriba
la medida justa del compas, la entonacién justa de los somidos y, en ge-
neral, lo relativo 4 los matices de expresion.

14.—Hs de suma importancia ejercitar & los alumnos en sespirar con pro-
piedad.  Tsta es la gimnistica de los pulmones, euyo desarrollo praduce fe-
eumdos resultados en la juyentud.

Gradualmente se les debe ensefiar el modo de vespirar para que no resulte
mmpropiedad en la division de las frases y colocacién del ritmo, tanto de la
musica como del verso.

15.—Para que el nifio obtenga un buen desarrollo de pulmones y adquiera
facilidad en la vespiracion, se le obligard 4 aspivar con entera libertad el aive,
Cuando los pulmones estén dilatados por el airve que contienen, se hard que
el nifo cierre ¢l conducto respivatorio, esto es, que contenga la respiracion
por un momento, dejando en seguida escapar el aive muy lentamente y Inego
permanezes wn momento sin aspivar.  Se vuelve 4 tomar la respiracion y se
repite varias veces este ajereicio.

16.—Es conveniente ademds acostumbrar & los alumnos, cualquiera que
sea su edad, & marear ol compds con la mano derocha.  Esto ademis de ense-
narles & cantar con uniformidad y de darles idea clara del ritmo, los prepara
ventajosamente para aprender sus ejercicios calisténicos v militaves, pudien-
do ficilmente unir el canto 4 aquellos ejercicios.

17.—Por regla general, el que canta debe estar siempre de pie, & fin de que
sus organos voeales, pulmones y demés misculos que contribuyen 4 la buena
emigion de la voz, puedan obrar libremente y adquieran el desarrollo apete-
cible; pero & los nifios no se les podria imponer esta obligacién porque los fa-
tigaria y no se podrin mantener la diseiplina. Sin embargo, se les debe ha-
cer cantar de pie por lo menos dos veces durante la leceién. En todo caso
se les hard cantar siempre manteniendo el euerpo derecho, el pecho saliente
y los brazos naturalmente caidos.

18.—8e cuidaré que los alumnos abran convenientemente la boea, tnieo
medio de obtener elavidad y redondéz de sonidos, siendo al mismo tiemposeir=
cunstanein indispensable pars adquirir tna buena y clara pronunciacién.

19.—Lios alumnos suficientemente versados en la loctura de la misica,
deben tomar notas en clase y pasarlag lnego en limpio en un enaderno & pro-
posito, el enal presentarin para su ravision al mismo preceptor.

De esta manera aprenderdn 4 eseribir la misica v se les instruira sin duda
alguna en lo concerniente & valores y signos musicales, lo que les facilitard
Ia eseritura de cualquier eanto 6 trozo de musica con solo haberlo oide.

«<x
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