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PREFACIO

Escrito este libro sin pretensiones ue
ningun género, tiene solamente el propé-
sito de servir, al entendido, como libro de
apuntes 6 memorias, apto para el objeto; y
al curioso, como de recreo, ala vez que
pueda serle instructivo.

Despues de un pequefio discurso preli-
minar, 6 sza una breve relacion histérica
de lo que ha sido y es el divino Arte dz la
Msica, trataremos de los conocimientos
mas necesarios para su buena inteligencia,
con todo lo concerniente al solfeo; d= las
lzyes 6 reglas que se observan en la practi-
ca de la armonia; de las dzl contrapunto en
general, canon, fuga y melodia; y un Apén-
dice que trate de los principales instru-
mentos, como asimismo del colorido 6 ma-
tizado instrumental, y dz la versificacion
aplicada al canto; todo ello ilustrandolo del
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modo mas conveniente, dadas las cortas
dimensiones del presente Manvar 6 Pron-
tuario.

La circunstancia de que cada una ds
las materias que se tratan por capitulos
componen tratados 6 métodos de por si, y
que la adquisicion de todos estos métodos
es algo dificil por causa de su elevado pre-
cto, nos ha movido a redactar este trabajo,
superior desde luégo a nuestras bien esca-
sas fuerzas, teniendo la sola idea de que
por una corta cantidad puedan todos poseer
1a esencia, por decirlo asi, de lo que aque-
llos contienen por separado.

Por esta causa el libro que ofrecemos
no puede reunir las condicionss que re-
quiere un libro de testo 6 de ensefianza
prctica, tanto mas, cuanto que la misica
es un arte eminentemente practico, y las
reglas de que es objeto, aun las mas intere-
santes, son 2 menudo olvidadas 6 contro-
vertidas; y sin embargo de esto, el oido,
juez supremo en la materia, parece no re~
chazar la innovacion 6 la licencia; por otra
parte, se oyen a veces algunos fragmentos,
aprobados en teoria, que son verdadera-
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mente inejecutables; deduciéndose de aqui
el que todo libro de musica que no tenga el
caracter de método ha de ser por necesi-
dad mas 6 ménos imperfecto.

Familiarizados mas con ei arte de Polim-
nia y Euterpe que con ¢l de Caliope, este
libro se resentira indudablemente en su
confeccion y explicacion; bien quisiéramos
tener el mayor grado de elocuencia para es-
cribir y explicar lo que sentimos, contribu-
yendo por nuestra parte y en todo lo que
fuera posible, a darle amplitud y buenas
formas que le hicieran acreedor y digno del
aprecio y consideracion del piablico; pero
siendo esto imposible, s6lo nos queda el
débil recurso de impetrar benevolencia del
amable y discreto lector, confiando que la
tendra, al ménos por aquello que encuentre
atil y provechoso,
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DISCURSO PRELIMINAR

La misica es el arte ecléctico por exce-
lencia; todos los pueblos, todas las naciones,
reconocen su benéfico influjo, y en sus can-
tos aparece impreso su propio y genuino
caracter.

La palabra smdsica, segun la opinion mis
generalizada, se deriva de musa; sin embar-
go, algunos creen que viene de Ta voz grie-
ga May, y otros de la egipcia Mosar, no
faltando quien asegure que es oriunda del
nombre de Moisés.

El origen de la musica es antiquisimo;
el Génesis nos dice, que Jubal tué el padre
de los tasiedores de citara y érgano, lo que
hace suponer que en la época de éste era ya
conocida y apreciada.

Los egipcios, de quienes se ha dicho que
despreciaban la misica por creerlo un arte
inatil y peligrosc, llegaron a poseerle. La
version mas autorizada en este punto, es,
que lo que creian frivolo € indtil, no era la
musica en general, sino cierto género 6 es-
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tilo que afeminaba las costumbrzs. Moi-
sés y Pitagoras aprendieron la misica entre
los egipcios, lo que unido a sus pricticas y
‘ceremonias religiosas y a la ensefianza que
solian dar del arte a los j6venes, junto con
el estudio de las ciencias, prueba palpable-
mente que la misica se atendia con esmero
dada su importancia relativa.

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

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

Los pueblos hebraicos se hicieron nota-
bles por el uso quesupieron dar 4 su misi-
ca, especialmente religiosa. En los tiempos
de Jacob, tanto la musica vocal como la
instrumental, eran objeto de preferencia, y
mis tarde Moisés, que compuso los prime~
ros canticos en honor de Jehovah, ensefia-
ba a su pueblo la manera de entonarlos. La
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miisica fué creciendo en importancia duran—
te el periodo de los Jueces, ensefiandose
publicamente, y llegando a-su desarrollo en
tiempo del rey David. Este monarca no
sélo inventaba y componia sus himnds, sino
que €l mismo los cantuba y los hacia cantur
a los sacerdotes; y cuando fué llevada el
arca santa procesionalmente @ Jerusalem, la
precedian gran nimero de cantores y toca-
dores de sistros, cimbalos, liras y otros va-
rios instrumentos, y aun el santo rey iba a su
lado cantando alabanzasal Sefior. Salomon,
hijo y suczsor de David, fué inculcado en
los secretos del divino arte, y del mismo
modo que su padre di6 4 la masica un lugar
preferente, ordenando las fiestas y regocijos
publicos y religiosos. Los hebreos usaban
de la musica tanto en estos como en sus di-
versiones particulares, y tambien en sus fu-
nerales, como casi todos los pueblos anti-
guos. Cuando el gueblo hebreo empezé a
manifestar su decadencia, la musica, que pa-
rece ligada con el hombre en sus fibras mas
sensibles y delicadas, sufri6 ‘gual suerte,
viniendo por iltimo a caer er. un profundo
y lastimoso olvido.

Pero donde la misica, ese arte sublime
cuyos acentos traspasan el animo, dejando
en €l indelebles los etectos producidos, llegs
a un grado de esplendor admirable, tué en
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Grecia. Este gran pueblo no podia ménos
de considerarla y de colocarla 2 la altura
que se merecia. El gran filésofo Platon en-
cargaba a los atenienses el mayor cuidado
por la conservacion de su misica, y afiadia:
«porque si llega 4 alterarse, se corrompe-
ran vuestras buenas costumbras » En sus
propias divinidades veian los griegos & Ja-
piter como inventor d: la misica; 2 Miner-
va, Mercurio y Baco, les atribuian la in-
vencion dz algunos instrumantos, y al dios
Pan el conocido con el nombre de Syrinx,
que se compone de varias flautas en sentido
vertical, todas desiguales en proporcmn y
dlmensiones, Apolo se titula dios de la ma-
sica, y en fin, ll:zs musas todas, la cultiva-
ban, asi como los sitiros, y las sirenas, dis-
tinguéndose notablemente en el arte, Or-
teo, Chiron, Amfion, hijo de Jipiter, Lino
y otros muchos.

Los griegos organizaron un sistema com-
pleto y acabado para la ensefianza de la
miisica; establecieron sus tonos, modos,
ritmos y todo cuanto pudiera contribuir &
su buena inteligencia. Los juegos pitios, los
ritmicos y panateneos formaban parte de sus
dwemon es, hasta que organizadas las fun-
cionzs teatrale s, formando parte de ellas,
llegé & perfecmonarse en un todo, sobrcsa-
liendo eminentes autores y fil6sofos parti-
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darios de diversas teotias 6 escuelas, pero
todas ellas tan admirablemente relacionadas
de por si, que hacianlos nuevos sistemas.
Para manifestar sélo todo cuanto concierne
4 la misica griega seria necesario un vola-
men entero.

Sin embargo, con el objeto de que se
puedan apreciar en parte los grandes cono-
cimientos que del arte tenian los griegos,
ponemos a continuacion una hota encon-
trada en la bien escrita Historia de la Mi-
stca espaiiola, del Sr. Soriano Fueites:

Enla misica de los griegos, la rifmica era una parte
del arte, por la cual se aprendian las reglas del movi-
miento segun las leyes de la Ripmopeya. Estas consis-
tian: primero, en saber escoger, entre los tres modos
establecidos para el tal fin, el mds propio al cardcter
de lo que se trataba; segundo, en conocer y poseer
toda clase de ritmos; tercero, en saber discernir y
emplear los mfs convenicnces, como tambien en saber
enlazar y entretejer de una manera la mds agradable
v expresiva sin faltar al compas.

La Ripmopeya tenfa por objeto el movimiento &
aire del compas, ya para excitar las pasiones, calmarlas
6 cambiarlas. Contenia asimismo lu ripmopeya, las le-
yes de los movimientos mudos, las del silencio y las
de la accion, En suma, esta parte de la misica era 4
la ritmica lo que la melopeya & la melodia.

Debian saber los trdgicos y cémicos la simple melo~
peya griega, que fué el manantial de la latinz y dun
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del canto eclesidstico. Esta parte principalisima de la
miisica antigua' constaba de cuatro partes. Primera,
Zipxis, 6 eleccion que ensefiaba no sélo en qué cuerda
debia ponerse el diapason, sino en qué sonido de él
debia comenzar la melodfa con referencia al asunto.
Segunda, Mixis, 6 mezcla por la cual eran elegidos
los modos que la melodia podia transitar. Tercera,
Creses 6 Crexis, que contenia el Eutbia 6 Ductus-
Simples, significante de una serie de sonidos ascen-
dentes; Ductus- Revertens, 6 sonidos que bajan ae gra-
do, y Ductus- Circumcurrens, indicativo de una serie
de sonidos ascendentes por un tetracordo natural y
descendentes por un accidental. Cuarta, Petteya 6
Pitia, que ensefiaba la conservacion de los intervalos
caracterfsticos del modo; y entre los que no lo eran
cudles debian elegirse y cudles omitirse absoluta-
mente,

Tomando la Petteya bajo diverso sentido, la Me-
lepeya era de tres especies: Hipatoria, 6 grave, por no
apartarse de las cuerdas graves 6 hepatorias; era pro-
pia al modo trégico: Mesoide, 6 media, y su melodia,
por ser concebida por las mesvides 6 cuerdas medias,
fué apropiada al mado Nemics. Nesoide, 6aguda, y por
resultar su melodfa (siendo concebida por las meroides
& cuerdas agudas) ligera y punzante fué co stitutiva
de un modo Ditirambs & Backia.

A estos tres modos estaban subordinados el Erdrics,
% amoroso; el Comice y Encomiace, destinado 4 cantar
los elogios.

Dividian asimismo la simple melopeya en tres gé-
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neros. Primero, el Sictdlico, que servia para inspirar
las acciones & pasiones tiernas, afectuosas, tristes ¥
dun capaces de oprimir el corazon. Segundo, el Dias-
tiltéizo, propio para inspirar la alegria, el valor y la
magnanimidad. Tercero, el Eucharistico, considerado
como eficacisimo para tranquilizar el 4nimo.

Estos géneros, 6 mejor dicho, Nemes (porque eran
una especie de canciones cuyos ritmos, aires y manera
de ejecutarse fuéron en la misica griega lo que son
los Pasacalles en laEspafia), correspendian, el primero,
4 las poesfas amorosas; el segundo, tanto 4 las trage-
dias y cantos marciales cuanto 4 asuntos herdicos; y
el tercero, 4 los himnos, 4 los elogios y 4 las instruc-
ciones.

Los Nomes entre los antiguos griegos eran de cuatro
especies: ritmicos, imitatives , circunstanciales 'y mixtos.
Los pertenecientes 4 la primera especie eran tantes
como los ritmos, y los mds memorables eran el Dac-
tilico, porque ademas de manifestar el ritmo y el aire
que se debian dar 4 los Ddrsilss, tenfa un instrumento
de su nombre: el Harmatbias; el Orthios; el Epitrite,
cuyo aire correspondia al que comunmente se da al
tres por cuatro; el Fémbice, que manifestaba el tiem-
po con que se debia cantar y declamar sus dos géne-
ros de ritmos; el Trociico; el Catbaliptico, que ense -
fiaba la manera de ejecutar; el Lemma 6 pausa de
silaba breve cuando &sta faltaba 4 los piés métricos; y
el Protexis, que ensefiaba la manera de guardir los
silencios en la falta de sflabas longas.

Los pertenecientes 4 la segunda especie, llamados
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imitativos porque contenian las reglas de ejecutarl s
melodias, segun el estilo de los pueblos, y dun de los
misices que tenian cierto estilo, eran los siguientes:
Nome listico 6 Fomio, Frigia, Eolis, etc., etc.; el Heje-
racio, Polimnistico y Saphico, asillamadas las normas de
cantar segun el gusto de Hejerarcia, Polimnia y Saphs,
tres célebres cantoras griegas, Tambien pusden agre-
garse 4 csta misma especie imitativa los Nomes Co-
marchios, Tenedio, Apitets y Schonedion, todos los cua-
tro propios para las flautas,

A la rtercera especie circunstancial correspondian
1ot Nomes Namados Pithices, Trdgices, Cimics, etc,; el
Pean, que enseiiaba la manera de ejecutar los cdnticos
de victoria. El Euprome, la de tocar los albogues en
los juegos Atenienses ; ¢l Policéfaols, 1a de ejecutar los
himnos de Apolo; ¢l Prosediaco, la de ejecutar los
canticos de Marte; el Prosodis, 1a de entonar las ala-
banzas dntes de comenzar los sacrificios; el Spondinto,
la manera de/dar musica al sacrificador, 4 fin de que
no se distrajese durante el sacrificio; el Chorion, la
de la miisica que se daba 4 la madre de los Dioges; ¥
el Nome Elegiaco, que contenia la regla y manera de
cjecutar las clegfas, tanto con la voz como con las
fautas.

A la cuarta especie corresponden los Nomes Frime-
mos, propios de ias flautas; el Scbolis, por su particular
variedad de ritmos, su aire y manera singular de
ejecutarse, y el Frimere, por razon de modularsu me-
lodfa por los modos Frigiv, Dirio y Lidie.

Tanto la simple melspeya como los nomes 6 reglas
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de cantar y ejecutar las melodfas de diversas manera:,
que estaban adernadas con variedad de pasajes melo-
dicos, eran indicados por el Apoge, significado de la
melodfa compuesta Diastemas 6 intervalos conjuntos
6 disjuntos, tanto subiendo como bajando; la del
Anacamptos, que significa serie de sonidos retrogrados,
con los cuales adornaban los griegos los intervalos de
Ditmo, Diatesaron, Diapente y dun el Diapason, enten-
dido en la. melopeya por la voz Euthia, y entbnces
ésta era llamada Anacamprosa.

Cuando la Euthia 6 alguna otra serie de intervalos
subiendo era ejecutada con soltura y fun picada, la
significaban con la voz.

Diazcenxis, indicativa de division 6 separacion de
sonido, 6 Hipo-Diazcenxis, cuando se picaban 6 se
hacian sueltas las notas bajando,

Por iltimo, 4 la colocacion de cada una de las
partes que componen el todo de la Melspeya la Hlama-
ban Hermosmenss, que equivalia 4 buenas costumbres;
Enmelos i los sonidos que la componian, y Evmelos 4
los de la voz parlante, etc,

Mucho mas podiiamos afiadir a lo ex-
puesto, pero faltariamos al plan que nos
propusimos al trazar estas cortas y mal per-
gefiadas lineas con el nombre de Discurso,
y que no es otro que el hacer una brevisi na
descripeion de los hechos y noticias mas
principales de la historia de la Misica en
general.

Los romanos, luégo que abandonaron sus

MagvAr pE Musica. 2
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barbaras costumbres, se fuéron civilizando
y empezaron a tener idea de la musica.
Esta la tomaron de los etruscos, aun cuan-
do informe y sin principios. Los arcadios
fuéron los primeros que llevaron 4 Roma
sus conocimientos, tanto en las letras como
en la msica; especialmente la instrumental,
En sus fiestas, sacrificios y funerales em-
pleaban algunos instrumentos, comeo la-
Hauta, el cimbalo, la trompeta, el cuer-
no, etc., y algunos jévenes cantaban los
himnos en loor 4 sus dioses y divinidades,
Una vez establecidos los juegos escénicos,
Ja misica figura dignamente en ellos, y mas
tarde, 4 imitacion de Grecia, la emplearon
en sus dramas y comedias como una parte
integrante de ellas. En la época del cénsul
Emilio empez6 el arte a cultivarse con ma-
vor esmero, introduciéndose en los festines
y fiestas particulares, y dando ciertos pri-
vilegios 4 los misicos de otros paises que
se establecieran en Roma, Cuéntase que en
los funerales de César, los misicos arroja~-
ron sus instrumentos a las llamas que con~
sumian los restos de aquél como muestra
de un sentimiento profundo. Los empera-
dores tambien contribuyeron a popularizar
y ennoblecer el arte, tenido y considerado
dentro de las artes liberales, y el mismo Au-
gusto recompensaba 2 los que mas se dis-
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tinguian. Aunque Tiberio desterrd a los
misicos por causas particulares, Caligula
les hizo volver 4 Roma, y Claudio, y des-
pues Neron, los colmaron de beneficios.
dste Gltimo emperador fué gran cantor y
misico, pues llega & decirse de él que la
extension de su voz era superior & la de
cuantes misicos y cantores tenia para su
servicio: el niimero de éstos pasaba de cin-
co mil, a los qus pagaba espléndidamente,
ensefiandoles cuando y de qué manera ha-
bia de ser aplaudido siempre que toma-
ba partz en alguna funcion de teatro. Al
célebre poeta cordobés Lucano le costé la
vida su superioridad en el arte poética; y
a Vespasiano, que lleg6 & ser emperador,
le costé no poco trabajo obtener el perdon
de su muerte, decretada por Neron, sélo
nor la sospecha que éste tuvo de si se habia
6 no dormido aguel miéntras €l recitaba y
cantaba. En las funciones del circo se men-
ciona, entre otros instrumentos, un 6rgano
hidraulico, que no se sabe a punto fijo cual
seria su forma ni el cardcter de sus sonidos.

A la muerte de Neron empez6 2 descen-
der el arte insensiblemente, llegando a su
mis completo abanaono durante los siglos
tenebrosos y de barbarie por que atravesé
el mundo; pues si bien se veian algunas lla-
mas de luz viviente en las reformas de can
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Ambrosio n el siglo v, y de san Gregorio
hécia el afio 600 en la misica sagrada, y la
profana era cultivada por Boecio, Arezzo,
Muris y algun otro, el arte, por regla ge-
neral, cay6 en la mas ruinosa decadencia,
que hubiera concluido por sepultarle en los
abismos de la mas profunda oscuridad a
no ser por el débil sosten de los bardos, y
mas tarde de los juglares y trovadores.

Estos cantores ambulantes, y con bizn
escasas luces, fuéron los Gnicos encargados
de cultivar y propalar la misica junto con
la poesia que ellos mismos componian y
cantaban en piblico. De éstos, los que tra-
bajaban por las calles y plazas, eran tenidos
por infames y dashonrayos, y los que can-
taban a los sefiores asuntos de guerra y
amor obtenian recompensas y considera-
ciones.

Durante este largo periodo, sin embargo,
florecieron, como se ha dicho, san Ambro-
sio, san Gregorio y san Isidoro, arzebispo
de Sevilla, que por los afios 615 reformé
los cantos litlirgicos; Boecio, inventor de
un sistema musical; Guido Aretino, que
compuso un exacordio sacado del tetracor-
dio griego, y suprimiendo las letras del al-
fabeto que servian para nombrar las notas
de la escala, las sustituy6 con las primeras
silabas contenidas en los versos del himno
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a san Juan, estableciendo el enojoso érden
de las mutanzas y publicando un libro que
contenia las principales leyes y reglas de la
msica, titulado Micriloge; Lullio, esizaﬁol;
Juan de Muris, & quien se atribuye la re-
forma del exacordio de Guido, destruyendo
las dificultades que ocasionaban las mutan-
zas, suprimiendo éstas al afiadir la silaba sz
4 la sétima nota de la escala natural; Celano
y Jacobo de Todi tambien fuéron con otros
varios, aunque pocos, misicos eminentes
por aquella época.

Las diferentes reformas y modificaciones
hechas en la escritura musical, unidas a la
mvencion constante de miltiples y variados
mstrumentos, contribuyeron en no pequsia
parte al creciente desarrollo del arte; fué-
ronse practicando los géneros del contra-
punto y fuga, aunque con algunas restric-
ciones, y solamente en el género diaténico,
pues ¢l cromitico y el enarménico apénas
eran conocidos. Con estos medios llegé la
epoca en que empezaron a florecer los co-
necimientos humanos; llegé el Renacimien~
to, v las artes todas tomaron rapido vuelo,
remontandose poderosa y felizmente en el
espacio infinito € imperecedero de sus glo-
rias. La mdsics por su parte, no bien se
hubo marcado el paso civilizador, empez6 a
desarrollarse por grados, y con los nuevos
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elementos, debidos a las anteriores modifi-
caciones, fué tomando incremento € impor-
tancia, publicindose obras didacticas de bas-
tante mérito, instituyéndose la congrega-
cion del Oratorio, estableciendose escuelas
publicas, y empezandose a oir en los salones
particulares las primeras obras de distingui-
dos y notables aficionados y maestros.

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

Italia, madre natural de la misica mo-
derna, se distingue en el género esencial-
mente melédico, en su fraseo, en sus perio-
dos y cadencias, y en la forma especial de
todas sus composiciones, modelos del arte
por muchos afios, haciendo al propio tiempo
de su lenguaje el idioma universal en todo
lo que 2 aquel se refiere. Por el contrario,
Alemania, mas grave y mas severa, hizo de
la armonia una verdadera ciencia, produ-
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ciendo obras en el género arménico de in-
estimable valor.

Palestrina, que di6 forma a la fuga; Peri,
autor de las primeras 6peras ya menciona-
das, a quien se atribuye la invencion del
recitado; Frezzi, Bonancini, Gasparini y
otros autores tedéricos, seiialaron los buenos
procedimientos que habian de distinguir a
toda composicion. Italia seguia una marcha
progresiva en el nuevo género, si bien no
tanto como en el religioso, donde los ora-
torios llegaron a prodigiosa altura; y en el
de camara, en el que entraban los noc-
turnos, madrigales y otras obras, compo-
siciones todas que ofrecian ancho campo
y ménos escabroso que el de la Gpera.
Monteverde, que fué el primero que em-
pez6 a usar algunos acordes disonantes sin
preparacion; Astorga, que brills lo mis-
mo que el anterior, por sus madrigales;
Scarlatti y Vinci, creadores de varias reglas
mel6dicas y arménicas; Pérpora, que se dis-
tinguié en el recitado dramatico; Logrosti-
no, habil compositor del género c6mico 6
bufo; Durante y Pergolese, autores discre-
tos y concienzudos; Galuppi, Marcello,
Jomelli, Sarti, y en fin, otros muchos que
con sus continuos trabajos hicieron vislum-
brar el brillante porvenir que a la misica
esperaba, escribiendo los aires, los matices,
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las articulaciones, los diversos afectos del
animo y todo cuanto pudiera facilitar la
buena inteligencia y expresar los descos del
compositor, anhelante siempre por su bien
y su progreso. Siguiéronse publicando obras
de diferentes teorias por Tartini, Mancini
y €l padre Sabbatini; como asimismo o‘ras
mas filoséficas por Planelli, Algarotti, Ar-
teaga y otros varios, manifestando cada cual
sus opiniones y sus principios ssgun su
criterio v su buen sentido les dictaba.
Despues de Pergolese, Cimarosa y Pag-
siello, que habian clevado la melodia ador-
nandola con exquisitos primores, y de otros
autores de ménos categoria artistica, apare-
ci6 el vasto genio creador de Pésaro. Imita-
dor en sus primeras obras del estilo de Mo-
zart, fué adqmrif‘ndo una fisonomia esp:-
cial, apropiada @ su modo de sér y de sen-
tir, y quz con su poderosa inventiva, y la
fuerza de araccion con que investia @ todas
sus creaciones, hizo una verdadera revolu-
cion enel arte. Su estilo hizose universal, y
millares de imitadores siguieron sumisos las
huellas por & marcadas. Como para contra-
restar los efectos producidos por las refor-
mas Rossinianas aparecieron Bellini, Doni-
zetti, Pacini y Mercadante, que dieron mas
importancia a la melodia, como queriendo
devolverla su antiguo esplendor, sin consi-
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derar que Rossini no sélo no le habia qui-
tado nada de éste, sino que, porel contrario,
la habia considerado y atendido, prefiriendo
en algunas ocasiones revestirla de ropajes
sencillos y discretos, fuera de tode adorno;
pero a cambio de las sublimes melodias que
aquellos compusieran, tanto su armonia
como la forma de su acompafiamiento, no
correspondian, del mismo mode que la ins-
trumentacion, objcto hoy dia de tanta pre-
ferencia, pues es considerada con verdad
como la paleta de colores del musico. La
orquesta, pues, fué descuidada hasta el ex-
tremc que un célebre compositor aleman
ha dicho que se asemejaba 4 una gran gui-
tarra. El género italiano siguié dominando
algun tiempo, hasta que c% piblico pudo
apreciar por si sélo el mérito del aleman.
Una vez conocido y popularizado éste, los
italianos sz dieron a atender en lo posible
la armonia de sus cantos y la instrumenta-
cion. Entre los autores modernos 6 de
actualidad se cuentan a Marchetti, Gomes,
Verdi, etc., etc.; este dltimo, que siempre
ha tenido ur estilo particular pero lleno de
fuerza y vigor, ha concluido germanizin-
dole, sin que por esto haya perdido nada de
su vida y animacion, ganando muchisimo
en riqueza arménica y colorido instrumor-
tal. A pesar de los diversos estilos, el gé-
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nero italiano ha ido progresando, arméni-
camente considerado, dejandose llevar por
las corrientes innovadoras de armonia que
vienen del género aleman.

En Alemania, Haéndzl y Bach fuéron
los primeros que dicron forma a la orques~
ta, si bien no pudieron desterrar la abru-
madora especie del bajo continuo nume-
rado; el primero, notabilisimo compositor
del genero religioso, y el segundo no mé-
nos notable en composw;o'lcs armoénicas,
llegaron a comprcnder el importante papzl
correspondiente 4 la instrumentacion y tra-
taron de organizarla, pero sin grandes re-
sultados positives. Solamente a la aparicion
de Haydn la orquesta tomé mas cuerpo,

erfeccionindose con el aumento de nuevos
nstrumentos. Mozart primero, y despues
Beethoven y Mendelsshon, dieron gran im-
pulso 2 la instrumentacion, entrando en el
género de salon 6 camara los trios, cuarte-
tos y otras varias composiciones ejecutadas
con instrumentos de cuerda y viento, y en
el sinfénico, las obras puramente instru-
mentales @ gran orquesta, invencion que
parece debida, scgun unos, @ Mércela, com-
positor del siglo xvi, y segun otros, a
Haydn. En este género es dondc primero
se ve una masa compacta de instrumentos
divididos por familias entre si.
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En ¢l género dramatico Mozart y Bee-
thoven sobresalieron, espscialmente el pri-
mero, pues ¢l caricter del segundo era mas
propio para expresar sus conceptos en la
misica de cimara y sinfénica que en la
6pera, por prestarse aquellas mas y mejor
al libre € impetuoso desarrollo de sus ideas
jascinadoras; ademas, en sus obras drama-
ticas suele tratar las voces con absoluto
desconocimiento de lo que son éstas, por
lo que hace imposible una buena interpre-
tacion (1).

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

(1) De todas las sinfonfas del auror (dice Berlioz
refiriéndose 4 la novena), ésta s la mds dificil de cje=
cutar: necesita gran paciencia y estudios concienzu=
dos, multiplicados, y sebre tode, bien dirigidos. Exi-
ge, ademas, un nimero de cantantes tanto mds con-
siderable cuanto que el corodebe, sin género de duda,
cubrir 4 la erquesta en muches pases, y por otra
parte, la manera con que cstd escrita 6 dispuesta,
sobre las palabras y la elevacion excesiva de ciertas
partes del canto, hacen muy dificil 1a emision de la
voz y disminuyen mucho el volimen y la energfa de
IS BOTHIATE, St e (el e e cerle

- . . . . - - . .
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tragico y patético, Weber, 4 no haber muer-
to en lo mejor de su vida, y 4 no haber sido
esta tan azarosa, hubiera legado mas que el
corto nimero de obras por él escritas. Aun
asi, Weber puede ser considerado como la
mas verdadera y propia representacion de
la escuela dramatica alemana. Compaiizroy
amigo de este maestro fu€ el inmortal Me-
yerbeer, que desde sus mas tiernos afos
manifesté decididas tendencias por la ma-
sica. Mientras vivié en su patria tuvo un
estilo, que, si bien no carecia de cierto
mérito, no llenaba sus propios deseos y
justas aspiraciones, por lo que sz vié obli-

ado 2 pasar 4 Italia para estudiar la me-
lodia y perfeccionarse en el arte de mover
las voces, utilizando sus grandes conoci-
mientos arménicos. Una vez en la pa-
tria de Rossini, sinti6 los efectos produci-
dos por el estilo de este compositor, que @
la sazon estaba de moda, y como otros mu-
chos, se dedicé a cultivarle. Sin embargo,
bien pronto conocié, a pesar dz los lauros
obtenidos, que aguel no era el camino que
debia seguir, y concibiendo el proyecto de
unir la melodia italiana con la.armonia ger-
mana, pasése en profundo estudio algunos
aflos, hasta que en el de 1831 se hizo oir
por vez primera la6pera Roberto il Didvols.
Esta 6pera marcé el paso gigantesco del
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gran maestro, organizando, por decirloasi,
el género melédico-arménico. Posterior—
mente aparecieron G/i Ugonotti € Il Profeta,
6peras en las que Meyerbzer se muestra
mas en caricter y dentro de su propio esti-
lo, abandonando las dltimas reminiscencias
Rossinianas que de vez en cuando se ven en
el Roberto. Por Gltimo, y despues de otras
operas de ménos importancia que las ante-
riores, y de varios trabajos eminentes del
género instrumental, se¢ di6 a luz su A fri-
cana, que €l no pudo ver representada por
haberle sorprendido la muerte algunos me-
ses antes. Meyerbeer es el que ha trazado
la linea por que marchan otros muchos
maestros; a €l se deben multitud de rasgos,
pasajes, armonias, combinaciones, etc., etc.,
que son y s:ran por siempre imitadas y te-
nidas y consideradas como de los mejores
modelos en el arte.

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

Este coloso, mientras florecieron Rossini
y Meyerbeer, fué poco conocido, pues su
estilo y el cardcter de susobrasno se avenia
bien con el gusto de la época, sin embargo



30 BIBLIOTECA ENC. POP. ILUST.

de que en determinados puntos, sobre todo
de Alemania, eran recibidas con agrado al-
gunas de ellas. Poco @ poco fué creando
prosélitos, ocasionando grandes cuestiones
entre sus partidarios y detractores; cuestio-
nes tambien originadas en su principio con-
tra los estilos de Meyerbeer y de Rossini.
El gran pensamiento de escribir y represen-
tar una tetralogia lo llevé @ cabo, no sin
grandisimos trabajos, pensamiento al que
contribuyeron eficaz v poderosamente prin-
cipes, magnates v personas todas de la
mas alta categoria, como asimismo gran ni-
mero de artistas y aficionades decidides
partidarios de su género ¢ estilo. Su misi~
ca, llamada de/ porvonir, tiene alin no pocos
€ inteligentes adversarios, loque unido 2 lo
costoso que es poner en escena dignamente
sus composiciones, v al gusto especial de
ciertos pueblos, hace que no ssa tan cono-
cida como debiera serlo.

Dentro del estilo melédico-arménico so-
bresalen algunos maestros, que, sin llegar
a la inconmensurable altura de los grandes
genios, componen obras de verdadero mé-
rito y dignas por todes conceptos de deteni-
do estudio.

La escuela trancesa tambien hadadonom-
bres gloriosos al arte; Rameau, Rousseau y
otros, escribieron algunos tratados y obras
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referentes @ la misica, y varios composito-
res trataron de formar un estilo nacional
diferente del importado en los tiempos del
cardenal Mazarino. Lulli, Gretri, Gluck,
Piccini, que reformo la orquesta, afiadiéndo-
la algunos instrumentos de viento € intro-
duciendo en lo patético el uso del semito-
no; Mehul, Philidor, Boieldieu y otros
muchos, entre los cuales algunos, sin ser
franceses, escribicron en el nuevo género,
dieron 4 éste forma y caricter v le prepara-
ron 4 los brillantes triunfos que posterior-
mente le ocasionaran Adam, Herold, Ber-
lioz, David, Auber, que elevé el género
c6mico; Thomas, Bizet, etc., etc. Entre los
autores franceses, el que mas se distingue
es Gounod; este maestro, que estudié una

ran parte de su carrera en Roma, admira-
gor constante de las obras de Bach y Pa-
lestrina, se ha formado un estilo particular,
pero lleno de magestad arménica y de ele-
gancia en el fraseo, sefialandose por las for-
mas especiales de todas sus composiciones.
Hoy dia, merced a la continua proteccion
del gobierno francés, la misica tiene hon-
rosos representantes y muchos nombres
ilustres en todas sus diversas manifesta—
ciones.

Los flamencos tambien se han distingui-
do en el arte; en tiempos anteriores, si %ien
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no llegaron & poseer del todo la melodia,
se ejercitaron teniendo por modelo el cants
Jermo y escribieron multitud de contrapun-
tos, algunos de ellos completamente ininte-
ligibles; pero 2 medida que los conocimien-
tos se generalizaban fuéronse ilustrando, y
tomando por suya la misica francesa com-
pusieron obras de algun mérito. Entre los
escritores que mas han descollado dltima-
mente se cuenta a Fetis, al que se deben
obras de mucha importancia € interes; y en-
tre los compositores merece citarse el actual
director de la Escuela de musica de Bruselas,
sefior Gevaert, autor al mismo tiempo de
varios tratados y obras didacticas.

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

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

Mucho tiempo hace que la misica es un arte en
Espafia, en donde fué cultivada tan pronto como la
poesfa. Esos trovadores y juglares del siglo xu no las
separaron ; eran cantores lo mismo que poetas, y han
conservado algunos de sus cénticos al mismo tiempo
que sus versos. El mismo Alfonso X ha compuesto
unes cdntices (vdntigas), y como si su ritmo puediese
dejar alguna duda sobre este punto, declara expresa-
mente en su testamento que esas cdntigas deben ser
cantadas. El cabildo de Toledo posee un manuscrito
de ellas anotado de la misma mano de Alfonso, que
contiene los versos y la muisica 4 que se arrcglaba el
cdntico, que no era ya més que el llamado canto Jaro;
en ese manuscrito se hallan, ademas de las notas in-
ventadas unsiglo dntes por elreligioso Guy de Arezzo,
las cinco rayas y la clave cuyo descubrimiento fué
muy posterior. Cuando no sc ignora en dénde se ins-
truyd Alfonso, al recordar que los primeros instru-
mentos modernos se llamaron moriscos en toda la Eu-
ropa, parece evidente que los 4rabes, que cultivaban
1z misica 4 pesar de la prohibicion de Mahoma, ¥
que han escrito cientificamente acerca de esta mate-

MaxvAL DE MUsICA. 3
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ri4, prestaron 4 los espafioles unos conocimientos per-
FCOROB; tulp tufle Rl & S ROGUST G4 C IS TNED

- . . - . ' . - - . . - - . . -

A falta de dpera, la Espafia no tuvo mds que des
especies de misica, la del pueblo y la de la: Iglesia.
La primera, desde los cantaresy villancicos del sigle xuy,
ha conservado constantemente su cardcter original.

Al oir uno de esos estilos antiguos, un tono inmemo-
vial, si se. puede decir asf, come el de las folias de
Yispaiia, 6 bien el iltimo que haya corrido las encru=-
cijadas de Madrid, nadie duda que ambos son her-
manos: la dificultad consistird en designar cudl de
cilos-es mds antiguo, Lo que distingue la miisica po-
pular de la Espafia, no s solamente el uso frecuente
del tono menor (porque ese cardcter se halla en to-
das las miisicas populares, lo mismo en el Norte que
en el Mediodfa, en Moscou que en Sevilla, como si
los lamentos y la melancolfa fuesen mds naturales que
el placer y la alegrfa), sino especialmente el corte, el
acento, el ritmo melancélico, quiero decir, el uso que
més particularmente se hace de los tiempos fuertes,
de las suspensiones, sfncopas y cadencias, que no se
puede hacer comprender con claridad sin el auxilio
de la eseritura musical. Con respecto al uso habitual
del compas de tres tiempos, se explica con la circuns-
tancia de que todos los tonos sirven igualmente para
cantar y bailar, y muchas veces para ambas cosas &
un tiempo. Los mismos nombres son comunes 4 estas
dos operaciones; y los boleros, las seguidillas, €l fan-
damgs v la cachucka, lo mismo son bailes que cancio=-
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nes, En Espafia no es raro volver 4 hallar todavia ese
trabajo miltiplo, ese trabajo comun que enotro tiempo
han producido los romances nacionales, En la calle se
compone mucha misica y muchas canciones popula-
res; uno empieza, otro continia y un tercero con-
cluye, Asf es, por cjemple, como se ha compuesto la
bella cancion patridtica del margués de la Romana, y
tambien, en’'mi concepto, el himne de Riego.

La verdadera musica espafiola es la sagrada, en
cuyo género puede desafiar 4 todos los demas pafses,
y los archivos de sus cabildos guardan innumerables y
preciosos tesores. Pero esa ciencia es igual 4 la del
antiguo Egipte, pues no sale del templo, La Espafa
no'solamente no ha comunicado 4 la Europa sus ri-
quezas musicales, sino que no hay en ella provincia
que comunique las suyas 4 otra. Cada catedral tiene
sus tradiciones, su repertorio, sus maestros y sus dis-
cipulos. La de Sevilla nada facilita 4 la de Valencia,
ni la de Santisgo 4 la de Biirgos.

- . . - . . - . - - . . . . - -

Cuando decliné la literatura, la misica tambien se
ha extraviado, y del mismo modo que aquella se per-
di6 por excesiva afectacion y acicaladura: tuvo, por
dltimo, sus cultos y sus comceptistas. Se abandenaron las
grandes y clarss melodfas por los cdnones, las fugas
y por todas las sutilezas del contrapunto.

El ejercicio sustituy6 al arte y la paciencia al ge-
nio. El gusto de¢ esos vanos juegos de discurso, que
0o tienen otro mérito que el de la dificultad vencida,
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puede decirse literalmente que llegd hasta ¢l anagra=
ma. Asf, pues, el cdntico de San Juan:

Ut queant laxis
Resonare fibris

Mira gestorum

Hamuli tuorum

Solve polluti

Labit reatum

Sancte Jounes, etc., etc.

cuyas primeris silabas de los seis versos primeros sir—
vieron para nombrar las seis notas primitivas, se formé
mil veces de ese modo ridfculo. Para mayor claridad
citaré uno de los ejercicios de moda en los magisterios.
Se dictaba 4 los discipulos esos versos casi vacios de
sentido:

La fébrica suprema,

Mi reino celestial ,

Del infeliz mortal

Haré mofa so/tando, etc.

Las sflabas formando el nombre de una nota, /z,
mi, re, fa, tol, debian descansar siempre sobre la
nota que al parecer llamaban; y ese ejercicio era tanto
mds dificil cuanto que era necesario escribirlo en cua-
tro 4 ocho voces, algunis veces en fuga 6 en cdnon,
para lo que se necesitaban unos esfuerzos increibles.
Pero jqué efecto producian? ;Podian, no diré conmo-
ver el alma, sino recrear el oide? El abad Jimeno,
hombre muy versado en la materia, escribié 4 iltimos
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el siglo anterior una novela burlesca por el estilo de
la de fray Gerundio de Campazas, para ridiculizar ¢l
mal gusto *$ntroducido en los magisterios, lo mismo
que hizo el padre Isla con el que reinaba en el pil-
pito, Hubiera sido una curiosidad para la historia dej
arte que carece del menor monumento; pero dado
que hubicra sido més feliz que su modelo para corre-
gir el vicio enténces de moda. Todavia se compon-
drdn por mucho tiempo conceptos en la musica, es
decir, ridfculos sentidos contrarios; y se sofocard el
Christe, dona mobis pacen, bajo la batahola de una
aturdidora y confusa fuga. . « o - v v w0

Volviendo a nuestra espinosa tarea de
englobar la historia de la musica, y en par-
ticular la nuestra, diremos, que en los tiem-
pos mas remotos se distinguian los espafio-
les por sus cantos y sus bailes; en los de
Ciceron eran convidados a los festines mas
principales, donde sus canticos eran objeto
de las mayores alabanzas. Los espafioles to-
maron el sistema griego, en el cual hicieron
verdaderos adelantos. Viendo san Isidoro,
arzobispo de Sevilla, las alteraciones que se
manitestaban en el cantico litargico, a con~
szcuencia del continuo roce con el profano,
determiné la resolucion de reformarle, in-
ventando para ello el lamado canto muzi-
rabe. En el siglo vinr ya se conocia y culti-
vaba la gaye ciencia, en la que entraban
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juntas la misica y la poesia. En las fiestas y
regocijos piiblicos era grande el nimero de
canciones y bailes que figuraban, y al par
de los pocos autores y escritores que trata-
ban del arte, se veian honrandole los prin-
cipes y sefiores mas poderosos de la corte.
A su vuelta de la conquista de Valencia, el
Cid, segun algunos, importé la conocida
Jjota, cancion tan popular en toda KEspafia.
Berenguer V, Pedro 1I de Aragon y otros.
muchos caballeros principales rivalizaban
con los trovadores, instituyendo la conocida
poetisa, hija de los condes de Tolosa, los
juegos florales 6 e amor, en los que se ' dis-
tribuian premios a los que mas se distin-
guian por sus versos y sus cantares. En
Castilla, el santo rey Fernando III fué ex-
celente musico; y Alfonso el Sabio compu~
so, como ya se ha visto, diversas obras que
intituls cantigas, siendo éstas hoy dia_joyas
inapreciables de intrinseco valor artistico.
Hste monarca reformé la Universidad de
Salamanca, estableciendo en ella una cat-dra
de musica, y concediendo ciertos derechos
a los que se dedicaran a su estudio. Berceo,
el arcipreste de Hita, el marqués de Santi-
llana y otros, se ocuparon del divino len~
guaje, prodig'.mdolc bellos y sentidos ver-
sos. En suma, la musica espafiola durante
Ja Edad Media correspondia, si no sobrepu-
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jaba, 2 la de los demas paises. Por su parte,
los arabes espafioles no descuidaron la m-
sica, antes bien, como su religion les impe-
dia dedicarse 4 ciertas artes, sobresalieron
en los conocimientos musicales, pudiendo
decirse que los cristianos tomaron gran ni-
mero de instrumentos, canciones, ritmos y
cadencias propias de aqueiios las cuales adn
en el dia se conservan con mas 6 ménos

ureza en nuestras provincias meridionales.
El célebre misico arabe ‘Alfarabi, que flo-
reci6 en el siglo noveno, escribié un extenso
tratado, en el que expuso todos los conoci-
mientos de aquella época referentes a la mi-
sica (1). Los arabes tenian un sistema com-
pleto; sus tonos, modos y demas particula-
ridades, todo ello les era perfectamente
conocido, En los tiempos de la galanteria
arabe tom6 mayor incremento, ensefiandose
puablica y privadamente, y llegando a un

(1) Para que se pueda apreciar ¢l mérito de este
tratado, ponemos 4 continuacion los siguientes pdrra-
fos, sacados de una traduccion moderna:

» Miisica es tono, canto 'é melodfa, y todo ¢sto no
s otra cosa -que union & compuesto de virias voces
sonoras, 6 intervalos de cierta medida arménica, in-
dicados por ciertos nimeros, Tambien se entiende
por miisica aquc‘l]a altura & declinacion de voz con
que se pronuncia, cuando se sigue cierta proporcion
6 medida en el esfuerzo de la voz, subiéndala, bajin-
dola 6 conteniéndola sostenida en un mismo intervalo,
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estado de adelanto v florecimiento admi-
rable.

Durante el reinado de D. Juan II fué
cuando la mdsica espafiola comenz6 & dis-
tinguirse, siguiendo una marcha progresiva
que la coloc6 en primer término. Bartolomé
Ramos Pareja, catedratico de misica en la
Universidad de Salamanca, publicé por los
afios de 1482 una obra exponiendo su teoria

_del temperaments, que obré una verdadera
revolucion artistica, y posteriormente Mat-
cos Duran, Podio, Castillo, Puerto, Tovar,
Bizcargui, Espinosa, Bermudo 6 Bermu-
dez, Fuenllana y otros muches que escri-
bieron tratados de tedas clases; pero el que

6 conduciéndola con preporcionados movimientos
compasadas pausas. Apliquese la voz misica 4 las le-
tras y dicciones indicantes de los intervalos, siempre
que se hallen dispuestas segun costumbre. . . . . .

Aunque el canto es tan natural al hombre como &
las aves, no por eso la misica puede carecer de las
observaciones del arte gue la mortifica; porque muy
rara vez sc presenta esta perfeccion en la natura-
lezd, y ninguna en todas sus partes. En efecto, porque
el concento 6 armonfa simultdnea celeste, de que ha-
bla Pitdgoras, no la perciben- nuestros oidos, ni sus
discfpulos oyeron jamds la misica de los glabos y de
las estrellas: por mds que sus movimientos sean cons
certados, no produce su rotacion y revolucion con-

sonancias que nosotros percibamos. . . . . . . - -
. - - -

» . . . . - . . . -
.



DISCURSO PRELIMINAR. 41

mas se distinguié entre todos fué el emi-
nente doctor y catedratico de misica don
Francisco Salinas, ciego de nacimiento, que
probo el brillante estado en que la mfsica
espafiola se encontraba. En el siglo xv! flo-
recieron tambien gran nimero de compo-
sitores y artistas, entre los que se cuentan
a Juan del Encina, Soto, Urena, Escobe-
do, Morales, Paredes, Tomas Luis de Vic-
toria, digno émulo de Palestrina, Cerve-
ra, etc,, etc.

FEn el reinado de la casa de Austria 1a
misica fué objeto de preferentes atencio-
nes. El inmortal Cervantes solia manifestar
el modo con que las piezas de misica ha-
bian de ejecutarse; Espinel, que al propio
tiempo fué literato distinguido, afiadi6 una
cuerda 4 la guitarra; Lope de Rueda, al
mismo tiempo que componia sus comedias
y sainetes, los representaba y cantaba; y las
tonadas 6 tonadillas eran ya conocidas, po-
pularizandose mas y mas. En los interme-
dios 6 entreactos de las funciones teatrales
algunos misicos entretenian al auditorio
tocando y cantando piezas de masica con la
guitarra, flauta, clavicordio y algun otro
mstrumento. Lope de Vega, Calderon de
la Barca y todos los demas poetas que les
siguieron solian poner piegas de misica en
sus composiciones; entre éstas merecen ci-
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tarse E/ jardin de Falerina, de Calderon,
puestaen musica por el maestro Risco, y
El lgurel de Apolo, tambien de Calderon,
con musica de .osada, asi como buen ni-
mero de obras v funciones liricas que en el
tiempo de Felipe IV se dieron en el real
sitio del Buen Retiro. Bajo el reinado de su
hijo Carlos florecié el eminente compositor
sagrado y profano D).  Sebastian Duron,
maestro de la capilla de este soberano v
autor de muchas obras en ambos géneros.
Felipe V., sucesor del Hechizado, se mos-
tré decidido partidario de la musica italia-
na, v bien pronto vinieron 4 la corte algu-
nas compafiias de Gpera, instalandose en un
principio en el sitio denominado los 'Caiios
del Perai, que hoy ocupa e teatro de la
Opera. Desde esta época comenzo la aficion
por los espectaculos ﬂrico-dramﬁticos, aun-
que todos ellos escritos por autores extran-
Jeres, amparados por la marcada proteccion
que les dispensaban ios monarcas. Siniem-
bargo de esto, la misica espafiola no por
eso decaia y & pesar del ningun apoyo que
en las esferas o‘Eciales renfa. Concretandose
principalmente al género religioso,. en éste
sigui6 brillando, ﬁistinguiéndosc notable-
mente el maestro D. José de Nebra, asi
como tambien Soler, Arteaga, Javier Gar-
cia y otrosy v el génere popular del mismo
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modo fué enriqueciéndose con tonadas y-
canciones debidas a Pison; Pla, Guerrero,
Esteve, etc., ete. A principios del siglo vié-
la luz una importante obra didactica, ori-
oinal del sabio maestro fray Pedro de
Ulloa, publicandose posteriormente otras
obras por Requeno, Prats, Santa Maria,
Castafieda y otros aventajados profesores,
que con la conocidisima del abate valencia-
no D. Antonio Eximeno, dan un niimero
respetable de escritos que demuestran la
importancia siempre creciente de la misiea.

En tiempos del rey Carlos IV se repre-
sentaron varias funciones liricas con misica
de reputados maestros, entre los cuales se
cuentan & Lopez, Remacha, Lidon, Pareja
v La Serna. En esta época empezé la fama
de! célebre Manuel Garcia, compositor v
artista a la vez, y autor de muchas obras
del género comico en particular; en el reli-
gioso ce distinguian notablemente Valius y
Doyagtie, cuyas com}aosxcmnes se hicieron
bien pronto universales. D. Ramon Carni-
cer y D. José Melchor Gomis fuéron com-
positores de verdadero mérito, como tam-
bien Cuyas, Nadal, Genovés, Mercé y
algunos mas que trataron de diferentes tna-
terias.

Hicia 1830 empez6 a hacerse notabie el
insigne maestro Eslava, a quien la musica
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patria debe eterno reconocimiento; y al
mismo tiempo sobresalian afamados profe-
sores como Albeniz, Saldoni, Espin, Ledes-
ma, Gimeno, etc., etc., y se instituia el
Conservatorio de misica bajo la proteccion
dz S. M. la Reina D." Maria Cristina, ins-
titucion que mas tarde habia de dar asom-
brosos resultados.

En este estado de cosas, y & mediados
del siglo actual, despues de muchos y con-
tinuados trabajos, algunas veces ineficaces,
llegé por fin el ansiado momento-en que
Espafia vi6 organizarse un teatro exclusi-
vamente nacional. Al efecto, de las anti-
guas tonadas y piezas cémico-liricas se en-
tresac6 el nuevo género que se denominé
Zarzuela, sin duda porque esta clase de
funciones, en la opinion de algunos, tuvie-
ron lugar y principio en el real sitio de la
Zarzuela, en los tiempos de la dinastia aus-
triaca. Muchos poetas y misicos, unidos en
fraternales lazos, compusieron obras dignas
«de mencionarse, llegando en un corto ni-
mero de afios 4 un estado de florecimiento
admirable. Siguiése practicando este nuevo
género, y gran nimero de maestros acre-
centaron su fama, valiéndoles 4 un tiempo
mismo honra y provecho. La zarzuela ob-
tuvo los honores de la construccion de un
teatro expresamente para dar en €l sus fun-
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ciones, donde lucieron sus brillantes dotes
el discreto compositor D. Joaquin Gaztam—
bide, el profundo maestro D. Emilio Ar-
rieta, y los populares Asenjo Barbieri, Ou~
drid y Caballero.

Pero en estos tltimos afios, ya por la
falta de buenos libretos, ya por la carencia
absoluta de artistas, 6 ya por el nuevo gé-
nero bufo francés que invadi6 el mundo
entero, la zarzuela sintiése desfallecer, y
despues de apurar todos los medios imagi-
nables, vino la decadencia mas completa; so-
lamente en el género instrumental 6 sinfénico
que por los afios de 1864 tomévida y cuerpo
en Espafia, se compusicron obras dignas y
de mérito, sobresaliendo particularmente el
estudioso y habil compositor D. Miguel
Marques. Enla actualidad, si bien el género
bufo se ha desacreditado, la zarzuela, sin
embargo, sigue sin dar grandes muestras de
vitalidad, siendo indtiles cuantos esfuerzos
se hacen para levantarla por parte de las
personas mas directamente interesadas.

En cuanto a la Gpera nacional espafiola,
despues de algunas tentativas aisladas € in-
fructuosas hechas por los maestros Eslava
y Arrieta, por el reputado y eminente pro-
fesor y director D. Jesis de Monasterio,
y por los compositores Zubiaurre, Barrera,
Parera, Fernandez Grajal, Chapi, Breton y
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otros, nunca ha podido sostenerse, graciasa
los poces 6 ningunos auxilios con que ha
contado y 2 la general apatia con que ha
sido y es recibida, cuanto por la animosidad
que demuestran algunos de los mismos
maestros que debieran recoger y proteger el
pensamiento de su creacion definitiva.

Sin embargo, la misica espafiola no pue-
de ni debe desmayar, y con los trabajos de-
bidos 4 su seccion de la Academia de Bellas
Artes de San Fernando, junto conlas pen-
siones creadas por el gobierno de la Repi-
hlica en el afio de 1873; con los nuevos tra-
tados y obras de todas clases y géneros que
«iariamente aparecen, contribuyendo pode-
rosamente a la general ilustracion; con las
sanas v razonadas criticas; con la honrosa
<ooperacion del tnico establecimiento ofi-
cial que de misica hay en Espafia, Y que
bien pronto se hara necesario darle masam-
plitud, aprovechindole hasta parala instruc-
<ton primaria; con la patr'dtlca iniciativa de
sociedades y corporaciones artisticas, y mer-
<ed 4 los estimulantes esfuerzos de ‘nobles
cuanto animosos jévenes compositores, lle-
gara, no cabe duda; un'dia en quese mues-
tre potente y- activa, haciendo olvidar los
continuos azares y reveses sufridos, y for-
mando una escuela especial, pueda igualarse

+y compararse dignamente con las escuelas
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extranjeras que tantas glorias y laureles han
aado y dan constantemente al arte,

La musica, dividida en varios géneros
como el diaténico, el cromatico y el enar-
ménico, que sehallan adheridos a su propio
1 odo de ser; el melédico, ¢l arménico y el
mixwo ae autbos géneros en que sedivide
en su sentir; el popular, el religioso, el de
camara, €l dramatico, el c6mico, el sinféni-
co, el debailey el descriptivo, subdividién-
dose en algunos otros de ménos importan—
cia, son géneros que marcan ciertos limites
en el modo y caracter de la expresion; y por
tltimo, el género 6 géneros propios & cada
nacionalidad, con la innumerable subdivi-
sion de estilos peculiares @ cada uno de estos
géneros, forman el conjunto de materias
que, tratadas con inspiracion yacierto, son
causas maravillosas que determinan los ma-
gicos efectos que I\roducen.

La misica en el dia parece que ha llega-
do 4 su apogeo; todas las naciones, todos
los pueblos cultos, honran a sus artistas y
tienen inmenso y legitimo orgullo en ser
natria de esclarecidos genios deldivinoarte.
Tralia cuenta 4 Peri, Piceini,; Monteverde,
Pergolese, Sacchini, Palestrina, Pagsiello,
Cimarosa, Rizzi, P. Martini, Cherubini,

Lossini, Spontini, Bellini, Donizetti, Mer-
cadante, Pacini, Verdi y otros muchosilus-
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tres compositores que al hacer 4 su pais
cuna de la masica, le dieron su cetro por
luengos afios; Alemania tiene 2 Bach, Haen-
del, Mozart, Haydn, Mendeclsshon, Bee-
thoven, al inmortal Meyerbeer y al innova-
dor Wagner; Espafia 2 Ramos Pareja, Mar-
cos Duran, Tovar, Salinas, Victoria, Es-
pinosa, Cervera, Eximeno, Garcia, Gomis,
Doyagiie, Eslava, Gimeno, Arrieta, So-
riano; Francia a Rameau, Rousseau, Boiel-
dieu, Berliozt, Adam, David, Auber, Gou-
nod, y otros paises tambien se honran con
hombres como Gluck, Glinka, Rubistein,
Walace, Onslow, Chopin, Liszt, Schu-
mann, Fetis, Gevaert, etc., etc., pues seria
interminable nombrar entera la ilustre plé-
yade de maestros y artistas que en todas
épacas han enriquecido y mejorado el arte
con sus estilos y sus obras, hasta llegar al
punto en que hoy se encuentra.

Los medios de expresion de la misica
son inagotables; ya se manifiestan por me-
dio de voces solas, de instrumentos, sélos 6
por familias, dando lugar dlas sonatas, duos,
trios, cuartetos y demas piezas que entran
en el género de salon 6 musica de camara;
ya acompafiando éstos a las voces, originan-
dose por este medio lo que se llama mdsica
dramatica 6 lirica, segun su género; ya por
orquestas solas, ocasionando las admirables

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

MARUAL DE Mtsoa. 4
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MANUAL

DE

MUSICA

L

Misico es el arte de combinar el Ziempo con
los sonidos, bajo tres leyes 6 principios funda-
mentales, que llevan los nombres de tonal, 14-
mico y estético. Estos principios se explicardn
en su lugar, que le tendrdn en el capitulo si-
guiente.

Solfeo es ¢l arte de enfonar, midiendo el
tiempo por partes, dando 4 cada signo 6 figura
uno de los siete nombres con que se distinguen
los sonidos de la escala natural. (1)

(1) ¥s general la creencia de que el signo representa al
sonide; 1a figura al tiempo; siendo la nofa, la union del signo
¥ la figura por lo gue el solfeo adguiere esta cefinicion:
wsolfeo es el arte :ler{mfan medir y entonar, dando & eada sig-
no su propio nomhre ¥

En nuestro concepto, esta definieion es falsa. puesto que
dun considerande al signo como perteneciente al sonido , éa-
te, cuando es alterado no se nombra, sino que se dice el
nombre del sonido natural, anterior ¢ pusterior al sonido
aceidentado.

8i ae toma la anterior definicion en un sentido alzo més
latn se verd que tampoco es exacta. toda vez que, signo, es
el zilencio y no se le nombra, y no se nos dira que porque
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Pentdgrama es la reunion de cinco lineas
horizontales formando cuatro pequefios espa-
cios, empezindose 4 contar aquellas y éstos de
abajo 4 arriba (fig. 1.%)

el silencio pertenece al tiempo, puesto que si bien es verdad
esto, tambien lo esel que el silencio tiene cierta relacion
con el sonido; y por otra parte, desde el momento en que la
referida definicion dice que solfeo es ol arte de bien medir y
entonar, dando d cada signo su propio nombre, supone, que
tanto los signos pertenecientes dla entonacion, como los de
la medida, han de ser nombrados, 1o que noes cierto; ysise
dice que los signos que hayan denombrarse son los que tni-
camente perfenczean al sonido, tampoco es cierto; pues sig.

nos son lag claves, los accidentales, los reguladores y otras
articulaciones, y ninguno de estos signos, pertenc ientes to-
dos al gonido, son nombrados.

Tambien se dice que 10s signos son siete, y si fueran ver-
dadera representacion de los sonidos serian doce. Conside-
rando 4 los signog como figuras, los nombres de dstas son:
cuadrada, redonda, ete., ete. ;

Signos son todas las figuras, todos los dibujos que se em-
plean en la nnisica, y lo repetimos, atendiendo 4 Ia expre-
sada definicion , todos log signos que entran en el solfeo. no
80lo deben nombrarse, sino tambien entonarse y medirse,
siendo asi que en el solfeo hay signos que nose entonan. sig-
nos que no se miden y signos que ni se entonan ni se
miden.

Pareciendo la palabra signo, primero, como indicacion
cualgniera de los caractdres con gue la miisica se escribe, y
segundo, como significacion del sonido natural ( 6 propio &
nuestro juicio) de un tono, que es como se da & entender la
susodicha definicion, debiera afiadirse 4 esta iltima acep-
cion un adjetivo gue indicara la diversidad existente entre
el signo caricter general y el signo caracter particular, pues
éste no es dibujable, sino supuesto.

Nuestro parecer es que el sonido pertenece al sonido
mismo, y no las figuras 6 signos encargados de expresarle,
pues éstos, por suforma, pertenecen al tiempo , y solamente
por su evlocacion en el pentigrama (pues hasta esto @ltimo
el sizno 6 ligura no tiene representacion) es como se puede
admitir el que pertenezcan al sonido. Por iltimo, creemos:
que en oste punto, signo, figura y nota son una misma cosa,
dejando 4 Ia palabra signo como nombre genérico de todas
las sefiales y caraetéres que se usan en la misica.
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Lineas de adicion 6 adicionales son las que
se colocan debajo 6 encima del pentdgrama y
sirven ecomo de ampliacion 4 dste por ambas
extremidades. El pentdgrama, que tambien lle-
va el nombre de pauta, sirve para la notacion
4 eseritura musical.

Tanto el sonido como el tiempo, se distin-
guen por sus particularidades; al sonido perte-
necen: 1.° Las claves, que son tres; 4 la primera
se llama clave de sol, y se coloca en la se-
gunda lfnea: 4 la segunda, clave de fu, y se co-
loca sobre la tercera § cuarta linea; y 4 la ter-
cera, clave de do, coloedndose sobre las lineas
primera, segunda, tercera 6 cuarta (fig. 2.%). Las
claves se colocan al prinecipio del discurso mu-
sical y determinan el nombre de cada figura.
2.% Los accidentales, como el sostenido, que al-
tera medio tono ascendentemente 4 la figura
6 notarque le tiene; el bemol, que altera medio
tono descendente, y el becuadro, que destruye
los efectos causados por los accidentales ante-
riores (fig. 3.*). Su ntimero es igual al de las
notas que componen la escala, y se colocan des-
pues de la clave en los tonos que los tienen. Los
sostenidos afectan 4 las notas de la escala na-
tural del modo siguiente: un solo sostenido
afecta 4 la nota Namada fu; dos sostenidos 4 las
notas fa y do;tres, 4 las notas fa, do y sol, ete.,
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etedtera; pues cada sostenido que haya de més
se pone en la quinta nota subiendo 6 cuarta
bajando, £ contar desde la Gltima que esté al -
terada. Los bemoles, si es uno sélo, afecta 4 L
nota s¢; si son dos, & las notas 8¢ y md; si son
tres, 4 las notas s, md y la, ete., ete.; pues cada
bemol mds que se escriba se pone 4 la cuarta
nota subiendo 6 quinta bajando, 4 contar desds
la Gltima alterada. Algunas veees estos acci-
dentales se doblan, en euyo caso la alteracion
es de un tono. Cuando el becuadro solo dele
destruir medio tono, se escribe, si es para doble
sostenido, primero un becuadro y despues un
sostenido ordinario, y si es para doble bemol.
primero el hecuadro y despues el bemol, aun-
que tambien suele hacerse escribiendo un sos-
tenido 6 bemol sencillo y suprimiendo el le-
cuadro. El doble sostenido se indica con un
:ﬁgno parecido & una cruz; el doble bemol y el
doble becuadro se indican con su propio signo
duplicado (fig. 4.")

Todos estos signos se colocan éntes, 4 la iz-
quierda de las notas para quienes sirven; sin
embargo, tambien sirven para las notas que,
llevando el mismo nombre, sean posteriores 4
la nota accidentada y se encuentren dentro del
mismo compas que €sta, volviendo todas & su

oT

primitivo ser desde el compas siguiente. 3." Los
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mmatices, que se usan para dar fuerza ¢ dulzura
al sonido, y las palabras 6 signos que facilitan
su expresion y ejecucion. Los términos més
principales son los siguientes:

Pianisgimo. .
Piano..eeos

Doleigsimo., .
Do)té,. c0 08
Sotto voee..

Mezza voce. .
Mezzo forte. .

Crescendo...
Decrescendo.

Rinforzando.

Sforzando.. .
Forte....
Fortissimo. .

faw

Diminuendo.

Ritardando..
Calando.....
Raffrenando.
Smorzando, .
Rallentando.

Manecando...

Morendo.... M

Perdendosi. .

Muy quedo en la ex-
FPPPEPPPP. | ov 05

P | Ejecucion delicada y
7o) Gl N b | suave.

j Lo més dulce y delica-

Dolao. ... .. | do pesible.

Dol soge s, 24 gulcg conédulzura.
onido apénae percep-

BNOBR.. s tibla.

mzv. A media voz.

mf......... | A media fuerza.

Crese...... i

Creciendo la infensi-

3 dad de sonido.
ieminnyendo la sono-
Decres...... eridad-d ; :
: eforzando ls sonori-
Rmf.‘..,....j ST
5 I Esforzando los sonidos.
kit R Fuerte.
£f £ £ALF.. . . Muy fuerte, faertisimo.
- Dlsmmuyendo gra-
Dim........{ dualmente la inten-
sidad del sonido.
Rifard.... ../
Cal.........\Disminuyendo y retar-
Raffdo......{ dando un poco el
Smorz . ...[ tiempo.
Ralldo, , ...\
Disminnyendo la sono-
Manc. ... ridad hasta %na api-
(1) e 5 nas se perciba ¥ re-
Perd.......[ tardando un pocoel

movimiento.
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Ademas hay varios signos que afectan al so-
nido, que se explicarin oportunamente,

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

Al tiempo pertenecen: 1.2 los compases, que
por medio de una linea perpendicular que cruza
todo el pentdgrama, y que se llama lénea divi-
sorig, se dividen entre si, sirviendo para medir
el valor de los signos 6 figuras. Hay compases
divididos en dos, tres y cuatro partes, simples
y compuestos, 6 perfectos & imperfectos. La figu-
ra 6 signo que indica el compas se coloca jun-
to 4 1a clave, y en los tonos que estin armados
con sostenidos 6 bemoles, despues de ellos.

Los compases simjples se miden por mitades
iguales, y los compuestos por tercios; para es-
tos filtimos se hace uso de un signo que se lla-
ma puntillo, el que, colocado 4 la derecha de
una figura, da 4 ésta la mitad més de su valor.

Los antiguos consideraban compas penfecto
al ternario, que designaban con un cireulo, 4
veces cruzado por una linea vertical 6 con un
puntito en el centro, y compas imperfecto al
bimario, que designaban con un semicirculo;
pero muy luégo se convencieron de la dificul-
tad que encerraba este sistema, y reforméndo-
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le, hicieron perfecto 6 simple ¢l tiempo dividi-
do en partes iguales, y compuesto ¢ impenfecto
el dividido en tercios.

Los compases simples, divididos en enatro

- . | N
partes iguales se miden de este modo: e’ s

siendo fuertes Ia primera y tercera y débiles
la segunda y cuarta. Ellos son: compas de
cuatro por dos (3); entran en este comnpds cua-
tro Dlaneas en vez de dos qua entran en el cone-
pasillo. La fignra que vale un compas entero
es la llamada cuadrada. Ademas pueden for-
marle dos redondas, ocho negras, diez y seis
corcheas, treinta y dos senvicorcheas, sesenta y
cuatro fusas 6 ciento ventiocho semifusas.

Compas de compasillo: se expresa con un
signo parecido 4 un semieireulo, 6 bien 4 la le=~
tra €' (fig. 5.7); es el tipo bajo el enal se compa-
ran todos los demas compases; forman uno solo
de estos todo por entero una redonda, dos
blancas, cuatro megras, ocho corcheas, diez y
seis semicorcheas, treinta y dos fusas 6 sesen-
ta y cuatro semifusas.

Compas de cuatro por ocho (3): se llama asi
porque entran cuatro corcheas enlugar de ocho
en cada compas; las figuras tienen doble wvalor
que en compasillo. Como se ve, estos tres com-
pases disminuyen su valor por mitades, pues
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en el compas de cuatro por dos entran cuatre
bluncas, en el compasillo dog y en el de cnatro
por ocho una sola.

Los compases compuestos divididos en cvatro
partes se miden como log simples, y son: com-
pas de doce por evatro(']), se lama asf porque
entran doce negras en vez decuatro que entran
en el compas de compasille. Forma wn compas
entero una evadrade con puntillo, 6 dos re-
dozdas con idem, 6 cuatvo blancas tambien con
pumntillo, ete, ete; en este compas se da 4 Ias
figuras la mitad del valor que en el de doce
por ocho.

Compas de doce por ocho ('5):entran en este
compas una redonda con puntillo, dos blancas,
cuatro megras, todas con pumtillo, aoce cor-
cheas, ete , ete

Compas de doce por diez y seis (ji), lama-
do asf porque le forman doce semicorcheas en vez
de diez y seis que forman un compasillo; en-
tran tambien en este compas una blanca, dos
negras, caatro corcheas, todas con puntillo, ete.;
las figaraz tiencu doble valor que oi compas
e doce por ocho.

Los compases simples divididos en tres par-

tes,y medidos de este modo, 2': ~ SO COMPUs

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

Compas de tres por cuatro (3) 6 (3): entran
en este compas una blanca con puntillo, tres
negras (en lugar de cuatro que entran en
el compasillo), seis corcheas, doce semicor-
cheas, ete,, ete.

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

Los compases comipuestos, son: Compas de
nueve por cuatro (1), que tiene en un compas
una redonda y unablanca, ambas con puntillo,
tres blaneas con idem, nueve negras, ete., ete.,
dando las fignras la mitad del valor que en ¢l
compas de nueve por ocho.

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

Compas de nueve por diez y seis (43): entran
en este compas una negra y una corchea con
puntillo, {res corcheas con idem, nueve semi-
corcheas (en vez de diez y sels, que tiene el
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compasillo), ete., ete., ddndose 4 las figuras do-
ble valor que en el compas de nueve por ocho.

Todos estes compases tienen la primera par-
te fuerte, 1a segunda fuerte 6 débil y la terces
ra Gébil.

Los compases simples divididos en dos par-
tes, de este modo: [i son: ecompas de dos
por uno (3), 6 por otro nombre, mayor; entran
las mismas figuras que en el compas de cuatro
por dos, sélo que todas ellas con la mitad del
valor que en éste, asf como tambien con la mi-
tad del valor que en el binario.

Compas binario: se expresa con el mismo
s8igno que sirve para indicar el compasillo, pero
ceruzado de arriba abajo por una linea entera-
mente vertical ; tambien suele indicarse con el
nm. 2. Forman este compas las mismas figu-
ras que entran en el compasillo, pero todas
-ellas con la mitad del valor que en éste.

Compas de dos por cuatro (3): entran las
mismas figuras que en el compas de cuatro por
ocho, y como en los anteriores, sélo tienen la
mitad del valor que en este filtimo; pero le tie-
- nen doble con relacion al compasillo.

Compas rdpido, 6 de dos por ocho (3): for-
man este compas una negra, 6 dos corcheas 6
cuatro semicorcheas, ete, ete.; las figuras tie-
mnen doble valor que en el de dos por cuatro,
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y cuddruple con relacion al compas binario.

Los compases compuestos, divididos en dos
partes, son: compas de seis por dos (§): for-
man este compas una cuadrada con puntillo,
dos redondas con idem, seis blancas (en vez de
dos que forman el compasillo); las figuras tie-
nen la cuarta parte de valor que en el compas
de seis por ocho.

Compas de seis por cuatro (): en el que en-
tran una vedonda con puntillo é dos blancas
con idem, ¢ seis megras (en lugar de cuatro
que entran en el compasillo, ete,, ete.); las fi-
guras tienen en este compas Ia mitad del valor
que en el de seis por ocho,

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

Compas de seis por diez y seis (§;): en el
que entran una negra con puntillo, dos cor-
.cheas con idem, seis semicorcheas (en vez de
diez y seis que entran en el compasillo), dén-
dose 4 las figuras doble valor que en el de seis
por ocho. '

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

Compas de ¢inco por cuatro: en el que en-
tran einco negras (en vez de cuatro que forman

el compasillo). Subdiviéndose en un compas de-

tres por cuatro y otro de dos por enatro. Estos
dos compases se llaman de amalgama,

Los compases de diez por ocho 6 etneo por
ovho, en los que entran diez, ¢ cinco corchens
{en Jugar de las ocho del compasillo); & estos
=@ les llama zorcicos, y son muy populares en
las Provincias Vascongadas. Se dividen en dos
partes.

Débese advertir que el compas llamado fer-
nayio y designado con un eireulo, constaba de
tres redondas en vez de dos (ue entran en el
de enatro por dos, y de una que forma el com-
pasillo. siendo, por consiguiente, una cuanracs
con puntillo, ia ligure que llenaba por si sola
todo el eompas.

Se Hlaman compases magyores 4 los que con
una cuadrada forman un compas entero, y
wenores 4 los que para llenar este objeto Lusta
una redonda.

- S -
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Delos compases anteriormente manifestados,
no tienen algunos aplicacion ni uso en la mu-
sica desde que se escriben los aizes al princi-
pio de cada pieza, toda vez que €stos, segun su
clase, hacen rdpidos 4 los que por sus figuras
deben ser lentos, 6 viceversa; por €so se ve en
algunas ocasiones que el compas de compasilio
se mide 4 dos partes como el binario; el de dos
por cuatro, 4 cuatro partes como el compasillo,
y el compas de tres por cuatro, 4 una sola par-
te. 2.° las figuras; signos, notas 6 figuras, son
las que se colocan en el pentdgrama para fijar
la duracion del tiempo.

Los signos notas 6 figuras usuales, son: ena-
drada, redonda, blanca, negra, corchea, sewi-
covchea, fusa y semifusa (fig. 6.2). La cuadredeo
tiene un valor de dos redondas, cuatro blancas,
ocho negras, diez y seis corcheas, treinta y dos
semicorcheas, sesenta y cuatro fusas ¢ cientu
veinte y ocho semifusas. La redonda vale dos
blancas, cuatro negras, ocho corcheas, diez y
seis semicorcheas, treinta y dos fusas 6 sesenta
y cuatro semifusas. La blanca tiene el valor de
dos negras, cuatro corcheas, ocho semicorcheas,
diez y seis fusas 6 treinta y dos semifusas. La
negra vale dos eorcheas, enatro semicorcheas,
ocho fusas 6 diez y seis semifusas. La corchen
vale dos semicorcheas, cuatro fusas @i ocho se-
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mifusas. La semicorchea tiene un valor de dos
fusas, 6 cuatro semifusas, 6 sea la cuarta parte
del valor que tiene una negra. La fuse vale un
octavo de negra, y la semifuse que vale la dé-
cima sexta parte de una negra. Téngase pre~
sente que estos valores son con referencia 4 los
compases simples, pues en los compuestos, como
quiera que hay que hacer uso de los puntillos,
en algunas figuras es sabido que aumentan la
mitad del valor de la nota que los lleve, au-
mento que se hace extensivo en estos compases
4 las figuras que no tienen puntillo, pues la
misma naturaleza del compas hace que todos
los signos que en €l entren tengan el referido
aumento, si bien en esto Gltimo puede llamarse
disminucion; pues si, por ejemplo, una corchea
vale media parte en un compas simple, el valor
que la corresponde en uno compuesto es el de
un tercio de parte. 3.° los silencios. Todas las
figuras tienen otros signos asi llamados, con el
mismo valor que las figuras que representan.
El silencio sirve para pasar cierto tiempo sin
expresion de sonido, pero no por eso deja de
tener cierto sentido artistico, entrando 4 for-
mar parte del concierto general de las materias
que componen, por decirlo asf, la fisonomfa del
arte, El silencio de cuadrada se pone entre la
tercera y cuarta linea, cubriendo todo el espa~
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cioj el de redonda se coloca delajo de la cuarta
linea, cubriendo la mitad del espacio; el de
blunea se ponesobre la tercera linea, vubriendo
tambien la mitad del espacio; el de negra es de
forma parecida 4 un siete vuelto del reves,y
colocado en el centro del pentdigrama; el de
corchea se representa con el mismo signo, pero
puesto al derecho, y los de semicorchea, fusw y
semvifusa la misma figura que para el de cor-
chea, solamente que afiadiéndose para cada una
de aquellas una pequefia linea paralela 4 la
puesta en sentido casi horizontal cn el silencio
de corchea (fig. 7.%). Algunos de cstos signos
suelen ser diferentes en la notacion manuserita,
Antiguamente se usaban eciertas figuras,
como la bislonga, longa, mdzima, ete ; pero hoy
dia no tienen uso comun en la mubsica. Las fi-
guras llamadas breve, semibreve, minima y se-"
wmninima, no son otra cosa que las que en la ac-
tualidad llevan los nombres de cuadrada, re—
donda, blanca y negra. Del mismo modo los
silencios respectivos 4 las notas primcramente
nombradas y algunos otros signos ya fuera de
uso, se omiten por no tener aplicacion en la
miisica moderna, contdndose entre éstos 4 la
nota llamada garrapatea, que tenfa la mitad
del valor de una semifusa, yque no se practica,
no tanto por su difienltad y por la confusion
ManvaL pE MosIca. 5
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que produciria, sino por cuanto es completa-
mente innecesaria. 4.% los puntillos, que como
queda. explicado, aumentan la mitad del valor
4 la nota 6 silencio para quien sirven. Hay dos
clases de puntillos; puntillo sencillo, que es el
va, expresado, y puntillo doble, que aumenta
¢l segundo al primero la mitad del valor que
éste tenga. 5.° los aires, calderones y demas
signos ¢ palabras que facilitan su comprension
v ejecucion.

Airees el tiempo que marea los grados de ra-
pidez 6 lentitud bajo el cual ha de medirse el
compas; se expresa con palabras puestas al
principio de la pieza musical 6 cuando ésta
cambia de movimiento. Los aires mis prinei-
pales se clasifican en este érden:

Es el mds lento entre todos
LATEO: coverimessns los aires y tiene un eardeter
| grave, elevado y severo.

Aires del mismo movimiento

Lento. « covsanecass que el anterior, si hiensu

Gravo.esesescnossns cardeter es algo ménos ele-
vado.

Ménos lento que log anterio-

LarghetO.sesaeseess res, como asimismo de un

cardcter ménos gevero.
Vignle If te;:;er el movimiento
- el Largheto, pero su ca-
Adagios sesiarere:s rdcter participa de cierta
pasion y ternura.
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Diminutivo de Andante; su

movimiento es el término

Andantino. Andwo..{ medioentre éste y el Ada-
gio, participando del carde-

ter que distingue & ambos.

Aire muy moderado y de nn
s cardeter dulee, sencillo y
Andante.., Andte..( melancilico, anngue puede
en ocaionss expresar otros
variog afectos,

\ Su movimiento es algo més

vivo queel anferior, y sa
Moderato. . Modt.. [ car&cter general es brillants
¥ expansivo,

| Viene 4 tener el mismo movi-

miento que el Moderato,

Allegretto.. Alltto,, ¢ pero difiere de éste en que
Bu cardeter principal es la

gracia, lijereza y donosura.

Aire vivo y animado y apto
Allegro. ... Allo,,. para expresar toda clage de
afectos.

Presto......ase.s.. | Son aires que indican la ma-
VIvatosansnsanmens yor velocidad en el movi-

Bl008L s ¢ nnioneinsws mwiento, siendo propios para
Preatissimo......... | expresar una pasion enal-
Vivacissimo. .. ... .. quiera.

Ademas de los aires enunciados hay otros
de ménos importancia que no son més jue mo-
dificaciones, como asimismo otras palabras y
significados que se usan para variar més 6 mé-
nos el cardcter del movimiento. Los aires deben
ser medidos con precision y exactitud, sin dar
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otra celeridad que la que el #iempo marque;
con este objeto se hace uso de eierto instru-
mento llamado metrénomo, que sirve pary
marcar las partes del compas con seguridad
absoluta y completa, El metrénomo se indica
poniendo entre paréntesis, despues del wire, el
nfmero y la figura que han de regir en el mo-
vimiento. Sin embargo, como por medio de los
matices y demas palabras y signos que afectan
directa 6 indirectamente al tiempo . puede éste
modificarse, se entiende que la medida mar-
cada por el metrénomo ha de Ilovarse sola-
mente en los casos ¢ pasajes donde no hayn
escrita alguna indicacion que altere 6 haya al-
terado la medida; por esta razon se verf, que
despues de una palabra que moditica un tanto
el aire, cuando dste vuelve 4 ser el primitivo.
se encuentran las palabras & tempo, primo
tempo, tempo giusto y otras.

Calderon 6 punto de reposo es un semieir-
culo eon un puntito en su centro. Se coloca so-
bre la figura 6 silencio & quien se destine, \
sirve para retardar momentdneamente el ritm:-
4 movimiento del compas. (Fig. 8.")

Al sonido y al tiempo juntos pertenecen los
sonidos, toda vez que para expresar cualquiera
de éstos se hace precisa una duracion deter-
minada de tiempo, estando esta duracion siu-
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nificada por la forma especial de cada figura 6
stgno (1).

Los sonidos se dividen en originales é na-
turales y oviginarios 6 artificiales; los prime-
ros son siete, y sus nombres: do, re, mi, fu, sol,
la, 8/; los segundos son los que provienen de
los primeros, modificando el sonido de dstos
por medio de una alteracion, bien sea el soste-
nido 6 bien sea el bemol.

Llamase escala 4 la sueesion correlativa 6
por grados conjuntos de los sonidos; si éstos
son naturales, se lama tonal & diatdnicn, y st
son tanto naturales como artificiales, toma el
nombre de croudticd.

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

Se llama intérvalo 4 la distancia que media
entre dos sonidos; hay dos clases de intdrva-
los: conjuntos, que son los que miden una dis-
tancia de medio & un tono, y digjuntos, que
wmiden una distancia mayor que la de un tono.

(1) Véaso la notn puesta en la pig. &1.
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Los intérvalos de Zono pueden dividirse en dos
semitonos por medio de los aceidentales.

Los intérvalos de la escala natural 6 diato-
nica, son: de do & v¢, un tono (6 punto); de re
i mi, otro tono; de mi 4 fu, medio fono o
punto (un semitono); de fu 4 sol, un tono; de
%0l & lw, otro tono; de lu 4 sf tambien otro fo-
w0,y de sf & do, un gemitono (medio puunlo).

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

Cuando por medio de los accidentales se
hace la escala en semitonos, se llama cromdtica.
como se ha dicho, y enténeces consta de doe-
semitonos.

Hay intérvalos disminuidos, menores, ma
yores y aumentados: disminuidos son los que
por medio de aceidentales acortan medio tone
la distancia habida en un intérvalo menor, v
aumentados los que alargan medio tono la dis-
tancia habida en un intérvalo ma; or; por ejem
plo: de do 4 fa hay una cuarta menor de dis-
tancia, esto es, dos tonos y un semitono; alte-
rando el do con un sostenido resulta cuarta
disminuida; del mismo modo de do & sol hay
una quinta mayor, ¢ sean tres tonos y un
semitono de distancia; alterando el sol con un
sostenido resulta quinta aumeuntada; asimisui,
de do 4 re bemol hay un intérvalo de segundis
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menor (medio tono); de do 4 re natural un
intérvalo de segunda mayor (un tono); de do 4
re sostenido intérvalo de segunda aumentada
(tono y medio); de do & mi bemol, de tercera
menor (tono y medio); de do 4 fa de cuarta
menor; de do 4 fa, sostenido de cuarta mayor;
de do 4 sol bemol, de quinta menor; de do 4
sol natural, de quinta mayor 6 juste; de do &
sol sostenvido, de quinta aumentada; de do 4 la
bemol, de sexta menor; de do 4 lg natural, de
sexta mayor; de do 4 la sostenido, de sexta
aumentada; de do & st bemol, de sétima menor;
de do 4 ¢ natural, de sétima mayor;de do sos-
tenido 4 mi bemol, de tercera disminuida: de
do sostenido & st bemol, de sétima disminui-
da, ete., ete. Como se ve, las palabras segunda,
tercera, ete., mayores 6 menores, afectan 4 los
tonos y semitonos. Tambien debe tenerse pre-
sente que un intérvalo entre dos notas no
siempre es el mismo; pues si dichas notas se
invierten resultard otro intérvalo distinto; por
ejemplo: de do & st natural hay un intérvalo
de sétima mayor (cinco tonos y un semitono);
mas sl el s7 en vez de ser la fltima nota de la
escala ascendente, es la primera de la descen-
dente, resultaria enténces el intérvalo de se-
gunda menor (medio tono). Del mismo modo,
@] intérvalo de cuarta se convierte en quinta al
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invertirse el de tercera disminuida, en sexta
aumentada, ete., ete.

Los géneros de miisica son tres: diatdnico,
aromdtico y enarmdnico. Al primero pertene-
cen los sonidos propios de la escala natural de
ambos modos; al segundo los sonidos por se-
mitonos, que no son propios de dichas esealas,
y al tercero los sonidos que, siendo iguales,
s6lo varian en su nombre.

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

Modo es aquel que determina la sucesion de
los sonidos, 6 sea la colocacion delos intdrvalos
en una escala 6 tonalidad. Cada tono se divide
en dos ‘modos; mayor si de la primera 4 la ter-
cera nota hay un intérvalo de dos tonos, y mie-
qior 8l el intérvalo es de tono y medio.

Todo modo mayor tiene otro menor, que se
llama relativo por estar armado en la clave con
los mismos accidentales que aquel

La escala del modo menor empieza tono y
medio (una tercera menor) mds baja que su re-
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lativa mayor: suponiendo la nota do como t6-
nica del tono de do mayor, su relativo menor
serfa el tono de lu natural. Los intérvalos de
esta escala son: de o 4 87 un tono, de 57 4 do
medio, de do 4 e uno, de re & m7 otro, de mi 4
fa sostenido otro tono, de fa sostenido 4 sol
sostenido otro, y de sol sostenido 4 lu me-
dio tono. Como se ve, para que esta escala ten-
ga cinco tonos y dos semitonos, es preciso al-
terar las notas fo y sol con un sostenido; esto,
sin embargo, no se hace més que 4 la subida,
pues 4 la bujada todas las notas son naturales,
exceptuando alguna que otra vez en que la sé-
vima nota queda alterada’y la sexta se hace na-
tural, habiendo por tanto entre estas dos notas
el intérvalo de segunda aumentada.

Las escalas varian de sonido segun los acei-
dentales que tengan. La finica escala que no
ticne accidentales es la de do magor con su re-
lativa de la menon

En los tonos de sostenidos, el iiltimo afecta 4
la sétima nota ¢ grado de la escala, que se Ila-
ma tambien sensible; en los tonos de bemoles
afecta 4 la cuarta nota 6 grado, que lleva el
nombre de subdominante.

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

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

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

A poyatura es una pequeiia nota de adorne
que precede & otra propia de un acorde; por lo
general, cuando la nota propia tiene un valor
simple, la apoyature toma la mitad de él, y
cuando este valor es compuesto, toma dos terce-
ras partes. Hay, sin embargo, algunas figuras es-
critas con la notacion ordinaria y que por eso
no de¢jan de ser apoyaturas; & veces es-
tas suelen tener el mismo valor que la nota
real apoyada, y tambien en ocasiones suelen
constar de un valor doble al de la referida nota
real 6 propia. La apoyatura alganas veces eo
duplica. tomando el nombre de doble apoyat u~
ra. Ordinariamente, toda clase de apoyaturas
se miden & tiempo, como si fueran notas natu.
rales ¢ reales. Como su nombre indica, es més
acentuada en la expresion que la nota £ yuien
apoya, resultando el canto no falto de cierta.
eleganeia,

Mordente es una especie de apoyatuiw, pero
de ménos valor que ésta; su efecto es instautd-
neo. Hay mordentes de una unote, de dog, de
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tres y de cuatro; 4 los tres filtimos se les llama
tambien grupos & grupetos. De éstos, unos son
rectos y otros circulares, con relacion 4 la nota
‘para quien se escriben, aunque excepcional-
mente suelen llevar alguna otra marcha.

Aunque casi siempre el efecto es rdpido, en
determinadoes casos suslen seguir el aire de la
pieza, segun lo exija el cardeter de ésta.

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

Agrupacion es un nimero determinado de
notas por el estilo de los mordentes, y que ha
de ser ejecutada del mismo modo que éstos,
pues no tiene valor real é propio; la agrupacion
se eseribe tambien con notas mds pequenas que
las ordinavias; se distingue de los grupetos en
el nfimero de notas que la componen, siendo
éstas cinco en su grado minimum, miéntras
que en aquellos no entran més que euatro en
su grado mfAximum, y ademas, en que en sn
eoloeacion no se guardan las formalidades que
en los grupos, toda vez que puede darse tanto
en los sentidos recto y cirenlar, como de salto
y diaténica 6 crométicamente. En los aires
lentos llevan cierta medida apropiada al ca-
rdcter del diseurso 6 pieza musical.

Sonidos sincopados son los que se dan &
contratiempo; su objeto no es otro que el de
acentuar més la parte débil que la fuerte. Hay
que tener presente que las partes fuertes 6 dé-
biles las ha dictado el buen sentido 6 senti-
miento artistico, pues tieren cierta analogia
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con los acentos de las palabras. Las sincopas
& notas sincopadas se escriben de dos modos,
ya por medio de una ligaduwre 6 ya divididas
6 partidas por la linea divisoria del eompas,

Cuando se encuentran dos 6 mds notas del
mismo sonido enlazadas con una linea curva,
no se pronuncia mds ¢ue la primera, prolon-
géndose aquel hasta que acaba su valor; 4 esta
linea se la Hama ligadura.

Tresillo cs un grupo de tres figuras que tie-
nen el valor de dos en los eompas simples, y sei=
sillo o es de seis con el valor de cuatro. Dicho
se estd que los silencios pueden formar parte
de esta clase de combinaciones. Para distin-
auirlos se eseribe un tres ¢ un seis en cifra.

Cuando se encuentran seguidas dos 6 mis
corcheas, semicorcheas, fusas &6 semifusas, se
escriben con una 6 més lineas, segun su clase,
que las unen entre si por sus respectivas extre-
midades. Esto, sin embargo, no se hace mis que
von referencia & los instrumentos 6 4 la voeali-
zacion y al solfeo, pues en el canto con pala-
bras, con el objeto de no destruirla conveniente
claridad, se escriben estas notas separadas para
que la parte encargada de su ejecucion distinga
sobre la sflaba que haya de pronunciar la nota
«que haya de ser entonada. Unicamente en el
<aso de que con una sola silaba deba entonar
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viarias corcheas, semicorcheas, fusas 6 semifu-
sas, se unen con las rayas 6 lineas mencio-
nadas.

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

Cuando al fin de un perfodo 4 pieza se ve
ademas de lag dos lineas divisorias y los pun:
tos de repeticion un compas cubierto con una
linea y en su centro dice 7.® vez, se repite el
perfodo, y al llegar 4 dicho compas se suprime,
pasando al siguiente, que dird 2.* vez.

Cuando al fin de una pieza se ven las pala—
bras Da capo, 6 sélo D (€, indican que debe
empezarse dicha pieza por segunda vez, y si
por acaso & la palabras Do capo siguen estas
otras; sino al fine,marcan que debe empezarse
la pieza otra vez, concluyendo donde diga fine.

Como se ve, los términos generalmente em-
pleados para la mfsica son italianos, debido
sin duda 4 que habiendo sido Ttalia la propa-
gadora de tan divino arte, todos los demas
paises han reconocido sus significados, expre-
stndose igualmente con ellos.
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Cuando se eolocan al principio de un periodo
distinto del anterior las palabras Lo stesso ten -
po, se entiznde que debe ser medida con el air
en que lo fué el precedente, pues traducidas 4
uuestro idioma significan el mismo tiempo o
movimiento. Del mismo modo cuando se marc
un aire al prineipio de una pieza y mds tarde
se modifica con ofro 0 otros movimientos, si
por acaso se encuentra en un periodo posterior
4 ellos la indicacion 1.° fempo’, se mide desde
dicho punto con el aire en que se principié la
pieza.

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

Cuando una pieza de musica da principio
en alguna parte de compas que no es la pri-
mera, se escriben las partes que contengan,
pero sin las anteriores, empezando desde Iuégo,
viéndose de este modo el compas cortado; por
ejemplo, un compas de tres por cuatro, empe-
zando en su segunda parte, puede eseribirse sin
enumerar el silencio correspondiente4la prime
ra; asimisme un compas de compasillo que prin-
cipie en la tercera parte puede empezarse des-
de ésta sin medir la pausa referente 4 los dos
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primeros tiempos. Algunos maestros, sin em-
bargo, suelen medir mentalmente los silencios
que no estdn anotados, para el mejor érden de
la ejecucion.

Se llama walor irregular cuando en una
parte del compas entran mds 6 ménos figuras
del mismo valor que las que deben entrar re-
gular y ordinariamente. Cuando esto sucede,
se pone el niimero que sumen las notas sobre
ellas, para que al leerse 6 medirse se pueda ver
de un modo claro la irregularidad de dicha
parte, Ficil serd comprender que el tresillo, el
doble tresillo y el seisillo forman tambien
parte de los walores irregulares; esto se en-
tiende en los compases simples, pues en los
compuestos son valores propios. Respecto del
doble tresillo no debe ser confundido con el
seisillo, pues ha de tenerse presente que en el
primero se acentfian las notas primera y cuar-
ta, miéntras que en el segundo las notas acen-
tuadas son la primera, tercera y quinta; esta
observacion es muy importante.

Lldmase trasporte 4 la variacion de tono y
elave; por ejemplo: un pasaje en tono de do y
clave de sol, si se quiere trasportar medio punto
bajo, resultard el tono de s/ natural y clave de
do en cuarta linea; si, por el contrario, se tras-
porta un tono 6 punto’ alto, vendrd & resultar

MasvAL DE MUsica. 6
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el tono de 7¢ mayor con la clave de do en ter-
cera linea. En las piezas trasportadas los sos-
tenidos suelen hacer algunas veces de becua-
dros, los becuadros de sostenidos, los bemoles
de becuadros, ete., ete.

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

Se llama fermafe 4 una sucesion de notas
fuera de medida y escritas con figuras més pe-
quefias que las ordinarias; generalmente acom-
pafian 4 las fermatas las palabras ad libitum 6
4 pigcer, para indicar que pueden hacerse 4
gusto del e¢jecutante, pero llevando cierta rela-
cion con la forma especial de cada figura.

Cuando sobre una redonda se encuentran
cuatro puntos denotan éstos que debe subdi-
vidirse aquella en cuatro negras; del mismo
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modo, cuando sobre una redonda se ve una
pequeiia linea, signifiea que debe ejecutarse
como si fueran ocho eorcheas; esta linea es ase-
quible 4 la blanca y 4 la negra. Cuando se es-
criben dos lineas en una blanca, se ejecutan
ocho semicorcheas, y si son tres lineas, se ha-
cen diez y seis fusas; si en vez de ser blanca
fuera negra, serian ocho fusas solamente, asf
como serian diez y seis semifusas, si sobre esta
negra, 6 mejor dicho, cruzando la linea 6 eje
de la figura, se escribieran cuatrorayas. Cuando
se marca un ritmo, por ejemplo, en arpegios, y
se ven los primeros acordes arpegiados, pero
los siguientes eseritos nota sobre nota, 6 sea
la percusion de las notas del acorde 4 un mis-
mo tiempo, y junto 4 ellas la palabra simile,
manifiesta que 4 pesar de la manera con que
estdn anotados, los acordes todos, hasta que
el ritmo cambie de nuevo, han de seguir la
misma marcha que los primeros, es decir, que
han de ser arpegiados al ejecutarse. Cuandocn
en un compas se ve una linea (y 4 veces dos)
en sentido oblicuo, y en cada uno de sus lados
un punto, sirve para que sea repetido el compas
anterior, y si esta sefial 6 signo se encuentra
(suponiendo el compas de compasillo) en la se-
gunda parte del compas, esta parte ha de cor-
responder 6 ser igual que la primera: cuando
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un disefio ocupa la mitad del compas, y luégo
se halla el referido signo, la otra mitad ha de
ser idéntica que la primera; por Gltimo, cuando
estd puesto partiendo una linea divisoria y
ocupando dos compases, designa que han de re-
petirse los dos anteriores 4 éstos. (Fig. 11.)

Los sonidos unisonos en las claves supo-
niendo la nota do, son: primera linea adicional
inferior en clave de sol; primera linea del pen-
tigrama en clave de.do en primera; segunda
linea con la clave de do en segunda; tercera
linea con la clave de do en tercera; cuarta linea
en la clave de do en cuarta; quinta linea en
clave de fu en tercera, y primera linea adicio-
nal superior al pentdgrama con la clave de fu
en cuarta.

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

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

Cuando sobre un compas é un fragmento de
frase se ve la palabra bis, se entiende que dicho
compas 6 fragmento ha de repetirse, del mismo
modo que cuando se encuentra entre los puntos

~de repeticion colocados fntes y despues del pa-
saje.

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

Lldmage suspiro 6 aspiracion al tiempo que
los pulmones tardan en recoger el aire que les
es necesario, tanto para la respiracion del indi-
viduo como para que la voz pueda emitir un
sonido perfecto. De aqui resulta que la aspira-
cion es un acto que no carece de importancia,
por la necesidad que hay al tomar los alientos,
de cuidar el que éstos no destruyan algun
efecto del canto 6 la melodfa, resultando una
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expresion desagradable y grosera. La aspiracion
debe hacerse sobre todo en los pasos de alguna
dificultad de manera que no produzca ruido. y
ademas debe tambien llevar cierta gradacion
con el fin de que el aliento salga por igual en
todos casos.

La palabra cadenza, que quiere decir ecaden-
ciw en espafiol, puesta en una fermate, equi-
vale & los términos d piacere, senza tempo, ad-
libituwm y otros, que en conclusion, significan
que el movimiento de la pieza ha de suspen-
derse para dar lugar 4 la ejecucion de la refe-
rida fermata, que ha de ser enteramente 4
voluntad de la parte ejecutante, exeeptuindose
los casos en que la voz es acompaiiada por
algun instrumento, en gue tanto éste como
aquella, sin llevar el aire 4 tiempo, 6 primitivo
que rija la composicion, dan cierta medida 4 la.
cadencia originada por las dificultades & in-
exactitudes que resultarian midiendo cada
parte el tiempo, segun su gusto particular.

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

Cuando se ven dos signos de forma oval
atravesados por dos lineas oblicuas, se indica
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que la parte musical que se halla entre ellos es
susceptible de suprimirse; y cuando se encuen-
tra en una pieza un signo compuesto de dos
lineas curvas y enlazadas entre si con un pun-
tito en cada uno de los cuatro huecos, y mis
tarde el mismo signo con las palabras al segno,
indica este Gltimo que se ha de volver hasta
donde esté el primero, repitiéndose el trozo
habido entre ambos. (Fig. 12.)

Anwticulaciones son los diferentes modos de
expresar y ejecutar una pieza de musica; son:
ligado, que es una linea curva que cubre todas
las notas que han de ligarse, y cuya ejecucion
ha de ser suave y delicada; picado, que es un
punto puesto sobre la nota que ha de picarse,
ejecutdndose cortamente y acentudndose mds 6
ménos, segun la forma puntiaguda 6 redonda
que tenga el mencionado puuto; picado ligado,
que es la union de las anteriores, y cuya eje-
cucion ha de ser suave, pero ligeramente acen-
tuada. (Fig 13.)

Cuando un pasaje entero lleva una misma
articulacion se ponen las palabras Legato, si es
ligado, Staccato, si es picado, y cuando dentro
de una ligadura que abraza vérias notas se
ven algunas de ellas ligadas tambien por otra
ligadura inferior 4 la primera, se ejecuta todo
el pasaje dulcemente, dando cierto acento 4 las
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notas ligadas 6 unidas con laligadura especial,
El ligado y el picado forman una multitud de
variadas combinaciones que enriquecen podero-
samente los efectos del lenguaje musical.
Respecto del ligado ha de tenerse presente
que no debe confundirse la ligadura de accion
con la de expresion; & veces sucede que una
nota accidentada 6 alterada y puesta en la 6l-
tima parte de un compas, se halla ligada con
otra del mismo nombre, pero de diferente soni-
do, 6 sea natural (¢ bien viceversa), puesta en
la primera parte del compas siguiente; como
quiera que el accidental sélo sirve para las no-
tas que se encuentren dentro de un mismo
compas y sean posteriores 4 la nota accidenta-
da, y la segunda nota se halla en otro compas,
puede 6 no la ligadura alargar el sonido alte-
rado sin tener el mismo accidental la segunda
nota, y 4 pesar de estar colocada en compasdis-
tinto, por lo que resultaria alguna incorreccion.
Para obviar esta doble dificultad, algunoscom-
positores, cuando quieren que el sonido de la
segundanota corresponda con el de la primera,
ponen en aquella el mismo accidental que sir-
vi6 para alterar & ésta, siendo la ligadura de
este modo de aecion, y cuando desean que el
sonido de la segunda nota sea diferente del
de la primera, ponen en aquella el accidental
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que destruya el efecto causado en ésta,en cuyo
caso la ligadura esde expresion. Del mismo mo-
do, enando dog notas del mismo nombre, alterada
la primera, y colocadas enla Gltima partedeur
compas y primera del que sigue, respectiva-
mente, 4un cuando la segunda, por el mero he-
cho de estar en compas distinto, no necesita
el aceidental que inutilice el efecto originado
en la primera, suele llevarle, por el mismo mo-
tivo que se ha dicho anteriormente, si bien en
este caso aunque no tuviese ningun accidental,
no daria lugar 4 tantas equivocaciones como si
dichas dos notas estuviesen ligadas. Estas son
las maneras més féiciles ycorrectas que se usan,
venciendo dudas y dificultades, y dando medios
4 la parte ejecutante para comprender el ver-
dadero sentido 6 intencion del maestro compo-
sitor.

Se llama, regulador 4 un signo compuestode
dos lineas que, partiendo de un mismo punto,
se abren ensanchdndose en forma de d4ngulo, y
que sirve, si se coloca el punto de union de di~
chas lineas 4 la izquierda, para indicar que la
expresion ha de aumentar en fuerza y color; st
se coloca al reves significa que la expresion ha
de disminuir gradualmente, y si se escriben
ambos signos, uno al derecho y otro al reves.
marcan que la sonoridad ha de ir aumentando
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hasta la parte més ancha, disminuyendo tam-
bien por grados hasta quedar en el mismo es-
tado de 4ntes (fig. 14). Los reguladores son més
6 ménos grandes, segun el nimero de notas que
abracen; sin embargo, cuando el matizado ha
de corresponder 4 una frase ¢ perfodo, se usan
con més frecuencia las palabrasindicadoras, co-
mo crescendo, diminuendo, ete., que los regula-
dores, por ser éstos mds aptos en los pasajes
cortos que en los largos.

Un signo de la misma forma que el regula-
dor, pero muy pequefio, y colocado vertical &
horizontalmente, teniendo el punto de union
de las lineas del 4ngulo 4 la derecha, enando
se pone sobre una nota, sirve para que ésta se
ejecute con més fuerza que las restantes (figu-
ra 15).

En general todo pasaje ascendente crece
¥ todo descendente disminuye en fuerza de ex-
presion, exceptuindose los casos en queel com-
positor desea obtener un efecto particular, y
matiza segun su criterio y buen sentido le die-
tan; pero adviértase que, de no haber algun sig-
no 6 palabra que indique lo contrario, la eje-
cucion debe hacerse como queda ya indicado.

Las palabras que mds usc tienen en el mati-
zado y colorido musical, son las signientes:
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A caprieeio......... A capricho, 4 voluntad.
Acentnando........ Acentuando Ia exprea'iﬁon.
Acelerando el tiempo 6 movi-
do
Acelerando. Acceldo, I fnlonts.
Ad libitum....e.... A gnsto, 4 voluntad.
Affettu080.0e00eu.0s  Afectuoso, dulee.
Airoso..eeesasaaea.  Airoso, suelto, condlgéacia.d
Aire muy vivo, medido en dos
Alla breve...oeeves tiempos 6 partes.
. Aire al estilo del creado por
Alla Palestrina..... %1 compositor de este nom-
re.
Movimiento que se lIleva en
esta clage de composicion.
Tiempo medio sincopado qae
Alla Z0ppa.ceuesess ; produce una marcha des-
e 1gual,
Anima (con)........ Con alma, con brio y empuje.
Amdébile, .....0..0o Amable, cariioso y delicado.
AIMOToS0. sevvasasa. ldem. :
AnIimato, eeeesecas Anilmado ; 400111 anilﬁ.mon.
. A placer, 4 voluntad y gusto
A placere.iaeesss "{ del eje::uba.nta.
As8al. ceessarenssss  Muocho, bagb:mta.dd ]
A tiempo, bien medido el aire
A tempo...ceieaies marcad’o en la pieza.
A bocea chiusa..... Con la boca cerrada.
Appassionato....... Apasionado, con pasion.
Agitato............ Agitado, con agitacion.
Alkﬁff Mﬂadar.ato. ' Lo mismo que Moderato.
Allo molto modte.., Allegro muy moderado.
Allo con spirita..... A{%egro fogoao.i ]
Allegro con mis movimiento
-.“X,lla con mot0...eas que el Ol'diléfirio.

: Adagiocon ménosmovimiento
Adagio eon moto... que el ordinario.
Affrettando. ....... Apresnrando el tiempo.
Aundte sostenufo..... Andantesostenido;moderade.
Allargando. ........ Alargando el gonido.
Alquanto....s.s.... Un tanto.

Alla Polaceais susese
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Accentate.......... Acentuad, acentuando.
Allegramente....... Alegremente, con alegria.
A geeltn..ees-vnsea. O esto,
A part8....eeses-a. Aparte; para sf.
A piena voce....... A toda voz.
A 80l0.0sseeersesss Solojsolala parte ejecutante.
Anmentando.. ,.:... Aumentando lasonoridad.
Brillante...e.s.0... Brillante, con brillantez.
Brios0. «sseese=1sss Brioso, con brio.
Brio (eon)...veass.. Idem,
Ben sostenuto...... Muy gostenido.
Bensbolente........ Con benevolercia.
Ben marcato.. cees.. idouy mareada h?F expresion.
, mismo que Fermata; eje-
Cadenzac.ceeecse. % cucion sin medir el tlemi]m
Calare..........._. Tgual que calando.
Cantable ; modifics un tanto
Cantdbile,..crenas. ; el movimiento déndole un
) cardeter mny expresivo.
Con espresione...... Con expresion.
C6modos. s vcunessns Mﬁg’i‘o ) fheil, con como-
andr_nﬁ?i movimie‘:;t,p quele,l
indicado por el A¢re en los
£on moi.evilesefies tiempos Vivos ¥ con ménos
en los lenfos,
Clon spiritt......... Con espiritu, con fuego,
Con dolcezza....... Con dnlzura,
Con impebtt. .o..... Con{mpetu, con fuerza,
Con forza,......... Con fuerza,
Con slaneio......... Con arrojo.
Con fuoco.se.ue.e .. Con fuego y animaeion.
Con delieatezza..... Con delicadeza.
Con ironia......... Conironfa, irdnico.
Clon entusiasmo .... Con entusiasmo.
‘Con sodisfazione.... Con burla.
Con gioja...,...s-. Conalegria.
Con orgoglio....... Conorgnllo,
Con atfetazione.. ... Con afectacion.
Con eguaglianza.... Con ignaldad.
lon coraggio, ...... Con eoraje, con &nimo.
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Con portamento. ...

Con abandono...... {

Con angoscit.......
Da Capo...oovennnn
Divisr BNV, s s
Doleemento, voessse
Dolee asgai...oen e

ALy T DR TR i A
Datig0 . 0000 e o s o't
Realitei. gnie
Expresivo. seeesee..
Estasi (in 6 con). ...
I veu s e s

T84 0 4 bara s P aivarpiate
BhaBHe, i e
Furore (6on)...vecus
£ 13 Loy SRR e A
Fermata, coverennes
Fertes. ooeeenssiais
Fermando.ceessee..
GHI0PEE0: v e v opesis
CESBIOB0. cicnsenere
LE LT - e
Gusto (con)sussnnns

Indisparte.csveses.t %

11 piti forte possibile,
1l pitipiano possibile.
Ingensibilmente. ...
Inoeente. «.ovuuvn..

Ingénuamente...... g
LACrimos0, cessssans
Lamentébile........ |

Lamentédvole. ......
Languendo.........
Languente. .avvu...
Tiegato . vusesnanvona

Arrastrando los sonidos en-
contrindose unos con otros.

Abandondndose en la expro-
sion. :

Con an%usbla, angnstioso.

A la cabeza, al prineipio.

Divididos.

Dulcemente, con dulzura.

Muy dulce, muy suave.

Para &i, aparte.

Decidido, con decision.

Eco.

Expresivo, con expresion.

Con éxtasis,

Filar 6 regular los sonidos.

Fin,

Lloroso, triste.

Con furor, furioso.

Idem.

Cadeneis & voluntad.

Feroz, muy brusco y fiero.

Deteniendo, parando.

Jocoso, burlesco.

Gracioso, con gracia.

Justo, con igualdad.

Con gusto, con delicadeza.

Lo mismo que aparte 6 pare

Lo mds fuerte posible.

Lo m4s piano posible.
Insensiblemente.

Inocente, sencillo. .
Ing_:uuamenhe. con ingenni-

Lastimero , lloroso.

Lamanté.n&ose, con lamenta-
cion.

Tdem.

Disminuir sencillamente el so-
nido.

Ligado.
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Legatissimo. «.uau.. Muy ligado.
Legandos cvoeveaes. Ligando.
Leggero............ Aeriano, espiritnoso, ligero,
Leggermente........ Idem.
Jmbgacaicvieesaace: Juarga.
Lungamente........ Largamente.
Largamente. ....... :.Edem.
- . o mismo que skesso tempo;
Lo Btessomovimento l el mismo g’aempo 4 aire. i
Loco...ceveuueves..  Ensn lugar, en susitio.
Lugubre. . ves.eos  Liizubre, Euuy triste. :
: Lisonjstndose, expresion li-
Lusinghando. +..... P iy
MR covreeasnnsnans: Mas 6 pero,
MaeBto80. v essss-sa Majestiioso, con majestad.
Marziale. e viesavs g%alrcr%al, degif;lido. 3
. elodinso; distingniéndose en
Melodios0.seessssss Ia expresion del canto,
Marcato. «-esrs0a. Marcado, picado.
Maggiore.eeesssss.s Mayor.
Meng..b.iwessnsves Mnos;
Meno mogso........ Ménos movido.
MinoTe,. o seswsen e Monor.
M 270,02 siomamsami  SNOAI0S
M0s80. e wssnsaness Movido.
Moltiosaahavanie s ducko.
Mob0, o duvsnssnnass Jden.
Molto doleg........ Muoy dulee.
MeRtou, suuesssssvne BNk,
Naturale..sssass.ss Natural.
No tanto, no mucho, ménos
movido.
Non troppo..«e.... Idem.
OFni.ccvopcosnseeve Cadn 0 toda.
Oppure, ecoeeinssss 0 esbo.
Parlato., ......... Hablado.
Passione (con).s.... Con pasion, apasionado.
Piacévole. ......... Plaeentero.
Piangendo. ........ Lloreso, lastimero.
Piangente. ......... Lo mismo que lo anterior.
BT Seravere vara e bintarg: VIR

Non fantoisacesssss
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Piti mosBOsaves-aass
Pit presbo.sesess..-
PiL108E0. veuneossse
Pit stretfo....eee.e
PlﬂleDtOUIl.lql.-l.
pit forse. v ceaesss
Pifl Crestieeeesassas
POCO: 2 ensnnsnnans
Poeo pit
poco andte ........
POCO MEN0..usenas
pocoTall.v.ccissese

fasemsnanen

Poco: BB veninaianans

Portare la vocaseese

Poaantelsd ol aias
(!uaai-. sssanassren
Quigto.: . isacies
BApidosSe-tve s
RIprofn-.sssesoness
Religios0.seeesseaas
Ritenuto..s.ivensas
Reecitativo. Reecit...
Risoluto. ..
Ridendo.
Ronzamente........
TPt o s S
Secherzoso .
Scherzando.vevessn
Segno (al)se. cavans
SPIritos0, vaveconens
SEOLTANO 1.0 0 o' s0 w oo

ssassann

trianranea

C Y

Slargandoe.ceesinas

Stringendo. String.. | A

SIORY e 500 07s's aiansa e

o0 1o e L 4

B RER e aarele Sirie fes

Mds movido.

em.
Idem.
Idem.
Mis lento, m4s despacio.
Més fuerte.
Creciendo més y més.
Poco.
Un poso mds.
Andante moderado.
Poco ménos.
Rallentando un poco.

Esforzando 6 reforzando un
poco.

de ofro.

Pesado, perezoso,
Casi.

Quieto.

Rdpido.

Repeticion.

Religioso.
Retenisndo, rabamdo
Racitado.

Resuelto, con decision.
Riendo.

Rozando.

Juguete,

Jugneton.

Jugando, jugneteando.
Al signo, 4 la sefial.
Lijero, con espiritu.
Esforzado.

t Alargar log sonidos uno en pos

i Alargando, rallentando, en-

sanchando,

vivando el movimientu ¥
apretando los sonidos.
Snave.

Sonoro, con gonoridad.
Sobre.
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Sostenuto. .........

Spicatto. coesssoeas

Staccando.ceeevvaan
SemPre. saissesscss
Sempre legato......
Sempre CresCe..se..
Sempre dim
Semplice. s csssarens
Simile. .. ..
DEiNGOsss's sowasianve
308000 e e snsransinn
Stentato. Sten, ....
Stess. . cevvsns i
Sensibile. ..
Strepitoso. e ceses e

Beiolk0.. essssssirs

SN0k s esenarane
PRCB. i icnnasaisnain
Tacciono..c.cveeessas
Tacendo ceesesssass
Tempo.ssasesroenas
Ternpo di mareia...
Tewpo diminuetto..

Tempo giusto.......

Tenato. TN vae.us
TrOpP0: sensonamssis
Tutta forzn. seavenss
Tutti.
Un poeo crese. .....
Un pocheting..... ..
Unisono, Unis. ....
Volti stibito, VS....
Vivacitd (con)......
VIO sv eite
Vivamente. ........

DR

smacssssmTEnT .

Vivace agstd.cccvsis

Sostenido; dando 4 ecada nota
todo su valor.

‘ Lo mismo que staceato, esto

icado.

Plca.n 0, acentuando,

Slempre.

Siempre ligado.

Creciendo giempre.

Disminuysndo siempre.

Simpla.

1znal.

Apagadu.

Seco.

Retardando fatigosamente.

Mismo.

Con sentimiento.

Con estrépito, enérgico.
Suelto, mam{ndosa todas las
nota.s.

Hasta,

Calla.

Callan.

Acallando.

Tiempo.

Aire mareial.

Aire de minué. d

A tlempo, tiempo justo &
igual.

Tenido el sonido.

Mucho, demasiado.

A toda fuerza.

Todos.

Creeiendo un poco.

Un poquito.

Unisono, el mismo gonido.

Vuélvage la pdgina.

Con vivacidad.

Vivo, ligero.

Vwamant.a vivo.

Muy vivo, vwismm.

Idem.
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Vivrato............ Con vibracion.
Vehenents......... Con vehemencia.
F,P.....cocovevu.. Fuerte, despues piano.
P,F.......oo...... Piano, despues fuerte.
B et gl Lo Esforzando ua poco y luézo
piano.
s e LU ﬁalé\:diafuerzla.é . £
io fuerte, luégo esforzan
MPUBE P.itiveen ¥ por 4ltio piano.
Ete., ete., ete.

Se hace preciso advertir, con objeto de que
la pronunciacion de las palabras anteriores sea
la que les pertenezca, que en italiano la letra ¢
se pronuncia como en castellano la c¢k; la g
tiene una pronunciacion parecida & la de la ch
suave, 6 & la Il fuerte; la ok se pronuncia como
en espafiol la ¢; la j suena como I; la ll se
pronuncia como [; la 2z, como una s muy suave;
las letras s¢ unidas, suenan como una s silban-
te; del mismo modo las letras gn y gl suenan
como 7 las primeras, y como [/ las segundas;
las silabas gue, gui, que, qui, se pronuncian
como si en espatiol tuvieran diéresis en la u;
las letras dobles se pronuncian como si fuera
una sola, pero algo mis acentuada; las letras
gh suenan como g suave en castellano, etc., ete.

Ademas de los términos 6 significados ex—
puestos y explicados, hay algunos otros de mé-
nos importancia y ménos usados, como asimis-
mo varias indicaciones que son propias de los

MaxuaL pE Musica. 7
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instrumentos 6 de otras materias que la tra-
tada en el presente capitulo, y que se dardn 4
conocer més adelante,

Aun cuando por regla general las voces que
se usan en la miisica son italianas, suele verse
alguna que otra indicacion en otro idioma, se-
gun la nacion & que pertenezea el autor de la
composicion 6 el punto donde la edicion de la
obra haya tenido lugar.

En Alemania siguen el uso antiguo respecto
& los nombres de los sonidos, denomindndolos
con las primeras letras del alfabeto: 4, (la); 5,
(st bemol); €, (do); D, (ve); E, (mi); 7, (fa); @, (sol);
H, (si natural). Al 7¢ bemol le llaman des; al
it bemol, es; al o bemol, as, ete., ete. La pala-
bra moll significa blando 6 dulce, y es aplica—
ble 4 lag alteraciones descendentes, y la palabra
dur, significa fuerte, siendo aplicable 4 las al-
teraciones ascendentes 6 4 los becuadros, por
ejemplo: b moll, significa 87 bemol; b dur, signi-
fica 8/ matural, lo mismo tambien que b cua-
dro. Con la letra I designan tambien la nota
st bemol, escribiendo kb mmoll; del mismo modo
que b dur, lo entienden por sz bemol, deducién-
dose de aquf, que tanto una letra como otra,
son indicativas de la sétima nota de la esca-
la. Sin embargo, muchos compositores ale~
manes han adoptado Gltimamente el sistema
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italiano, y que indudablemente es el mejor por
ser mds ficil y de més clara inteligencia.

Para que un solfista pueda entonar bien es
preciso: primero, que guarde una postura con-
veniente, de modo que los pulmones queden en
completa libertad de accion: segundo, observar
estrictamente, tanto las leyes de la emision y
conduceion de la voz, ecnanto las de la aspira-
cion; y tercero, cumplir las reglas del matiza-
do, dando 4 cada figura y signo, al compas y &
las frases, todo lo que les sea relativo en tiem—
120,80nido y colorido, articulando y expresando
con perfeccion y exactitud el sentido de Ila
comjosicion ¢ pieza musical

IL

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

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

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

Las notas de la escala natural llevan tambien
el nombre de grados: el primer grado se llama
tonica; el segundo, supertdnica 6 submediante:
el tercero, mediante; el cuarto, subdominante;
el quinto, dominante; el sexto, superdominan-
te; el sétimo, sensible, y el octavo suele llamarse
homdnimo G homdfono, esto es, el mismo nom-
bre 6 sonido. Tambien se designan los grados
por nfumero en cifra, diciéndose: 1.° 2.°, 3.°, ete.,
eteétera. La denominacion mds comunmente
empleada es como sigue: tdnica, segunda, ter-
cera, subdomimante, domvinanie, seata , sensi-
ble y octava. De estos grados son fonales: el
primero 6 tdnico, el cuarto é subdominante y
el quinto 6 dominante: los demas son vagos.

Principio tonal es y sirve para que cual-
quiera combinacion de acordes ¢ armonfa con-
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serve siempre la idea del tono establecido, 6
que al fijav otro nuevo destruya, por decirlo
ast, la idea del anterior, Las faltas contra dicho
prineipio son siempre graves.

Ritmo es una subdivision simétrica de un
todo en varias partes,dsea division del tiempo.
Las paxtes se dividen en periodos,éstos en fra-
ses y las frases en miembros y fragmentos.

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

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

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

Cadencia plagal es el reposo sobre la ténica
viniendo del cuarto grado 6 subdominante: es~
tos dos acordes, aunque perfectos, pueden ser
anayores 6 menores,

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

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

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

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

Cadencia rota dinterrumpida es el presenti-
miento de la cadencia natural 6 perfecta, susti-
tuyendo 4 la ténica otro acorde cualquiera, ya
consonante,§ bien acorde artificial é disonante.

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

Los acordes naturales se dividen en conso-
nante y disonante; el consonate se llama per-

2¢to mayor 6 menor.

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

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

Tiene el acorde perfecto dos inversiones, la
primera se denomina acorde de sexta, y consta
de tercera y sexta menores, numerdndose con
un 6; la segunda se llama acorde de cuarta y
sexta, y consta de cuarta menor y sexta mayor
numerindose con §

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

El acorde perfecto menor consta de tercera
menor y quinta mayor, su numeracion es igual
4 la del acorde perfecto mayor, y tiene igual-
mente dos inversiones; la primera se compone
de tercera y sexta mayores, numerdndose con
un 6, y la segunda, que consta de cuarta y sex-
ta menores, con 5

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

El acorde disonante natural se llama de sé-
tima dominante; consta de tercera y quinta
mayores y sétima menor; la sétima es disonan-
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te, por cuyo motivo baja siempre en su resolu-
cion de grado. Se coloca sobre el guinto grade
y se numera ]. Tiene tres inversiones; la pri-
mera es conocida con el nombre de quinta ¥y
seate ; consta de tercera, quinta y sexta meno-
res; lanota disonante en esteacorde es la quinta;
se numera ;. Esta rayita que cruza el 8, denota
siempre la disonante, asi como una 4 denota
la sensible. (Algunas veces para indicar la ter-
cera de un acorde perfecto sélo se pone un ae-
cidental eualquiera.)

La segunda inversion se llama de sexfa sen-
sible, se compone de tercera y cuarta menores
y sexta mayor. En este acorde la tercera es la
disonante; se numera con 4 6. La tercera inver-
sion se llama de cuarta tritono; se compone de
segunda, euarta y sexta mayores, en este acorde
la disonante est4 en el bajo; se numera con + 4.

Lo mismo que se ha dicho respecto 4 la di-
sonante en su resolucion, hay que tener presen -
te con la sensible, sélo que ésta sube de grado
y siempre de medio tono, miéntras que aquella
puede bajar 6 descender medio é un tono.

Con el objeto de enriquecer las partes dela
armonfa, suele doblarse alguna nota del acorde,
pero de ningun modo ésta ha de ser sensible
ni disonante.

El acorde de sétima dominante es suscepti-
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ble de la supresion de la quinta, poniendo en
su lugar la octava: esto es muy comun.

Se llaman movimientos naturales 4 los que
saltan de cuarta 6 quinta; los demas se llaman
artificiales.

La resolucion natural del acorde disonante es
4 la ténica; sin embargo, pueden enlazarse bien
los acordes dominante y subdominante. El de
sétima dominante y el cuarto grado es tenido
por malo, pero no asf el enlace del euarto grado
con la sétima dominante,

A covdes artificiales son los que provienen de
alguna nota de adorno. Los pertenecientes 4 la
llamada apoyatura son cuatro, 4 saber: 1.° el
acorde de sétima sensible; se llama asf porque
se coloca sobre el sétimo grado 6 sensible, en
¢l modo mayor. Se compone de tercera, quinta
v sétima menores. En este acorde son disonan-
tes la sétima como disonancia principal y la
quinta como secundaria; se numera con 3 Sélo
tiene dos inversiones practicables: la 1.* consta
de tercera menor y quinta y sexta mayores; la
sensible debe colocarse 4 distancia de 7.* de la
disonante principal, que en este acorde es la
quinta; se numera ;. La segunda inversion se
compone de tercera, cuarta y sexta mayores; la
cuarta, que es la sensible, ha de colocarse de—
bajo de la tercera que es la disonante principal:
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se numera con 3. 2° El acorde de sétima dis-

minwida se coloca sobre la sensible de la esca-
la del modo menor, aungue 4 veces resuelve en
mayor; consta de tercera y quinta menores y
sétima disminuida; la sétima y la quinta son
disonantes, y se numera con 7. Este acorde tie-
ne tres inversiones; la primera consta de ter-
cera y quinta menores y sexta mayor, siendo
disonantes la quinta y tercera, numerdndose

con t3 La segunda consta de tercera menor.

cuarta y sexta mayores, numerdndose con T3;
en este acorde la disonancia secundaria estd en
el bajo, y la principal es la tercera. La terce-
ra inversion consta de segunda aumentada,
cuarta y sexta mayores; la disonancia prinei-
pal estd en el bajo, y se enumera con +2. 3.°
El acorde de novena mayor dominante se co-
loca sobre el quinto grado del modo mayor;
son disonantes la novena y la sétima; la
tercera es sensible, se numera 476 3,. Tiene

s6lo tres inversiones, pues la cuarta es mala y
no se usa tanto en este acorde como en el si-
guiente. Su colocacion debe ser poniendo la no-
vena 4 distancia de sétima de la sensible y de
novena de la fundamental, tanto en su acorde
como en sus inversiones, El acorde de novena
mayor consta de tercera y quinta mayores, sé-
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tima menor y novena ma or. Su primera in-

version tiene tercera, quinta, sexta y sétima, to-
T .

das menores, y se numera La segunda inver-

sion tiene tercera y cuarta menores y quinta y

e
sexta mayores, sunumeracion T$ Latercera in-
3

version consta de segunda, tercera, cuarta y
3
sexta, todas mayores, se numera con + 4. El

acorde de movena menor dominante su coloca
sobre el quinto grado menor. En se coloca-
cion se distingue del anterior como el de séti-
ma disminuida con el de sétima de sensible-
en que la sensible puede colocarse sobre la di,
sonante. Tiene, como ya se ha dicho, solamente
tres inversiones practicables: la primera consta
de tercera menor, quinta menor, sexta menor y
sétima disminuida, siendo ésta la disonancia
principal y la quinta la secundaria: la sensible

la toma el bajo, numerdndose can?;. La segunda

se compone de tercera y cuarta menores, quinta
tambien menor, pues es la disonancia principal,
sexta ma or que es la sensible; se numera de

]
estemodo: ™. La tercera inversion consta de
>

segunda mayor, tercera menor y cuarta y sexta
3

mayores; numerandose con +; El acorde en su
1
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percusion fundamental se numera como el de
novena mayor, y se compone de tercera y
quinta mayores y sétima y novena menores.

Como estos acordes proceden de la sétima
dominante, no hay dificultad en su enlace con
los demas naturales 6 vagos. La sétima gensible
y la novena mayor pueden ser antecedidas por
acordes tonales 6 vagos del modo mayor, resol-
viendo 4 la ténica naturalmente. Lo mismo su-
cede con los acordes de sétima disminuida y
novena menor, para quienes rigen las reglas an-
teriores en el modo menor.

Los acordes que provienen de retardo son
tres, 4 saber: el acorde de sdtima de segunda
del modo mayor; se coloca sobre el segundo
grado de su escala. Consta de tercera menor,
quinta mayor y sébima menor; la sétima es di-
sonante y ha de estar preparada anteriormente
bajando en su resolucion 4 la sensible. Se nume-
racon 7. Estr acorde tiene tres inversiones: la
primers conste de tercera, quinta y sexta ma-
yozes, su disonante es la quinta; se numera
con . La segunda i version consta de tercera,
cuarta y sexte menores, siendo disonante la
tercera, y se numera con 3. La tercera consta de
segunda mayor, cuarta menor y sexta mayor.
La nota del bajo es la disonante; se numera
con 2,
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El acorde de sétima de segunde del modo
menor se coloca sobre la segunda del modo me-
nor, consta de tercera, quinta y sétima menores;
es disonante la sétima, para quien rige la misma
regla que en el acorde anterior; se numera con

7 6 eon ; Tiene este acorde tres inversiones;

la primera consta de tercera menor, quinta y
sexta mayores, siendo disonante la quinta y se
numera con §. La segunda inversion tiene ter-
cera, cuarta y sexta mayores; es disonante la
tercera, y se numera 3 La tercera inversion
consta de segunda mayor, cuarta y sexta me-
nores, siendo disonante la nota del bajo, y nu-
merdndose con 2.

Este acorde, aunque de igualesintérvalos que
el de sétima sensible, es bien diferente, pues se
coloca sobre el segundo grado, miéntras que el de
sétima sensible se coloca sobre el sétimo grado
6 sensible del modo mayor. Los acordes de séti-
ma desegunda deben coloearse en partes fuertes.

El acorde de sétima mayor se coloca sobre el
sexto grado del modo menor v 4un sobre la t6-
nica y cuarto grado del modo mayor; consta de
tercera, quinta y sétima mayores; se numera
con 7, y ésta es disonante y ha de estar prepa-
rada. Tiene tres inversiones: la primera consta
de tercera menor, quinta mayor y sexta menor,
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siendo disonante la quinta, y numerédndose con .
La segunda inversion leva tercera mayor,
cuarta menor y sexta mayor; es disonante la
tercera, y se numera con 3. Latercera inversion
consta de segunda, cuarta y sexta menores,
siendo disonante la nota del bajo; se numera
con 2,

Estos tres acordes ya explicados necesitan
estar preparados de modo que la disonante se
encuentre consonante en el acorde anterior. Su
resolucion fundamental debe hacerse por mo-
vimiento de cuarta § quinta en el hajo, y ba-
Jjando por supuesto la disonante.

A los acordes de sétima de segunda pueden
preceder los de la tdnica, cuarto grado € inver-
siones, pero su resolucion natural ha de ser so-
bre la dominante.

El acorde de gétima mayor puede ser prece-
«dido por los acordes ténico y dominante, resol-
viendo el acorde sobre el segundo grado, ya sea
vago 6 sétima de segunda, y ésta, como es natural,
4 Ja dominante, para que 4 su vez la dominan-
te resuelva en la ténica.

Los acordes alterados provienen de las notas
de paso: son cinco, 4 saber:

12 Acorde de quinta aumentada; este acor-
de es el perfecto mayor con su quinta alterada
ascendente. Se coloca sobre el quinto grado del
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modo mayor y tambien sobre la ténica. Consta
de tercera mayor y quinta aumentada, es di-
sonante la quinta, pero como es ascendente, en
su regolucion sube de grado: se numera §4 5.
Tiene dos inversiones, que son: la primera, acor-
de de sexta, con tercera mayor y sexta menor,

se numera con (3; La segunda, acorde de cuar-

ta y sexta, consta de cuarta disminuida y sex-
ta menor, numerandose con §.

2. Acorde de sétima dominante con quin-
ta aumentada: este acorde se compone de ter-
cera mayor, quinta aumentada y sétima menor:
se coloca sobre la dominante del modo mayor:
son disonantes la sétima y la quinta, aunque
dsta, como queda explicado, sube de grado en su
resolucion: se numera con 55. La quinta debe

1

colocarse més alta, 4 distancia de sexta aumen-
tada de la sétima. Tiene tres inversiones: la
primera consta de tercera mayor, quinta y sex-

ta menores; se numera con 0. La segunda no
: H

se usa por el intérvalo de tercera disminuida

que resulta entre el bajo y su tercera; sin em-

bargo, 4 veces puede practicarse cuando le pre-

cede el acorde inalterado. La tercera inversion
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tiene segunda y cuarta mayores y sexta au-

mentada: se numera con E

o~

3.° Acorde de sétima sensible con tercera
mayor: se compone de tercera mayor y quinta
y sétima menores, siendo disonantes las tres
notas, aunque la tercera es ascendente y sube
de grado al resolver; se coloea sobre el sétimo
7

grado 6 sensible del modo mayor: se numers gi@.).

J
Del mismo modo que el acorde anterior debe co-

locarse la quinta mds baja que la tercera. Tiene
este acorde tres inversiones, pero sélo se usa la
segunda. Tambien hay que observar ensu co-
locacion las reglas que en su acorde inalterado,
el de sétima de sensible, teniendo cuidado de
poner ésta por bajo de la disonante, aunque no
es de tanto cuidado su observancia, 4 causa de
la alteracion ascendente, que cautivala atencion
primero que la disonancia natural del acorde_
La segunda inversion consta de tercera y cuar,
ta mayores y sexta aumentada; numerdndose

3
con li.
4

4.° Acorde de sétima dominante con quin-
ta menor: se compone detercera mayocr, quinta
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menor y sétima menor. Se coloca sobre el quin-
to grado de ambos modos y sobre el segundo
grado: son disonantes la sétima y la quinta, y

+3 £
g6 numera ; Tambien en este acorde se debe

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

+6G
bajo y su tercera, numerdndose con 4. La ter-
3

cera consta de segunda y cuarta mayores y sex.
ta menor, siendo disonante la nota del bajo y
+ 4

la sexta, y se numera Eﬁ.

2

5. Acorde de sétima disminuida con terce-

ra tambien disminuida. Se compone de terce-

ra disminuida, quinta menor y sétima dismi~
nuida.

Se coloca sobre el sétimo grado 6 sensible

de la escala de ambos modos, y 4 veces sobre el

7

cuarto grado alterado: se numemlg, Todas las
b
tres riotas son disonantes. Consta de tres inver-
siones: la primera tiene tercera y quinta ma-
yores y sexta aumentada, siendo disonantes la
MARUAL DE MUsICA. 8
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nota del bajo, la tercera y la quinta; se nume-
+
ra mg La segunda se compone de tercera me-

nor, cuarta mayor y sexta menor, numerdndo-
+4

50 mﬁ, siendo disonante la nota del bajo, la ter-
9

)

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

b

g {
yor; numerédndose con mz,mendodlsonantes la

nota del bajo, la cuarta y la sexta,

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

El acorde de sexta aumentadaes susceptible
de la supresion de la cuarta y quinta acompa-
fdndole con dos terceras,

Los tres primeros acordes se enlazan bien
con los consonantes, ya sean tonales § vagos,
es decir, que del mismo modo que sus acor-
des inalterados de quien proceden, pueden en-
lazarse con los tonales, ténica, subdominante y
dominarite, ¥ con los demas vagos, sean mayo-
res 6 menores, no fhay dificultad en que éstos
puedan hacer lo mismo.
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Hay tambien alguno que otro acorde, como
el de quinta menor, que se coloca sobre la sen-
sible; el vago menor puesto sobre el segundo
grado, y'el de quinta aumentada por la dis-
minucion 6 descenso de la nota fundamental
en vez de ser por el aseenso dela quinta, y que
suele colocarse sobre el sexto grado, siendo
éste por lo tanto alterado con alteracion descen-
dente. El primero tiende en su resolucion 4 la
ténica; el segundo puede enlazarse con la domi.

nante, con la secunda inversion del ténicoy eon
otros acordes vagos 6 modulantes; el tercero es
propio para hacer cadencia bajando el bajo de
grado 6 saltando 4 alzun acorde tonal 6 que se
halle dentro del tono, pudiendo modular ex-
cepcionalmente. Ademas ha; el acorde perfecto
mayor, colocado sobre el segundo grado altera-
do descendente, pero generalmente no se usa
més que la primera inversion; puede servir
para ambos modos, mayor y menor.

Los acordes suclen presentarse incompletos
en las voces, ya sin quinta y con octava, ya
con dos terceras, ete., ete. Entre ellos, la séti-
ma dominante, sétima de segunda de ambos
modos y sétima mayor, que se suprime la
quinta y se dobla la octava; los de sétima sen-
sible y de sétima disminuida que suelen no
llevar tercera; y en fin, otros levan dos terce~



116 BIBLIOTECA ENC, POP. ILUST.

ras y hasta la octava dos veces doblada, segun
obliga la posicion de las voces 6 la colocacion
de ciertos acordes en las partes de la armonia

Tambien pueden ponerse algunos acordes
sobre grados alterados y 4un sobre el segundo-
grado, y grados vagos usfindolos pasajeramente
como grados tonales 6 acordes imayores, para-
luégo resolver en el tono.

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

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

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

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

La modulacion por enarmonta es el paso 6
cambio de un tono 4 otro sin cambiar de soni-
do, pero si de nombre.

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

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

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

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

Hay varios modos de hacer esta cadencia, ya
por acordes en su fundamental é ya en sus in-

f
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versiones, pudiendo ser, segun y conforme, méds
6 ménos alargada.

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

Lldmanse woces 6 partes 4 las que forman
una marcha arménica. Cuando la armonia es
correcta, sin faltas ni licencias de ningun gd-
nero, las partes toman el nombre de reales.

Las woces en los trabajos arménicos son cuu-
tro, que son: tiple con clave de do en primera;
contralto con clave de do en tercera; tenor con
clave de do en cuarta, y bajo con clave de fu
en cuarta. n estos trabajos el bajo es la parte
principal, siguiendo el tiple y despues las otras
dos voces intermedias,

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

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

Son directos cuando dos 6 mds voces llevan
la misma marcha; son conérarios cuando mar-
chan de un modo opuesto; son obl{cuos cnando
una voz estd quieta, subiendo 6 bajando las
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demas, y son paralelos cuando estando una
voz (uieta, se mueve otra voz sin bajar ni
subir.

Las posiciones de las woces son: contragrave,
grawve , media, aguda y sobreaguda, y posicion
unida y separada. Contragrave, cuando estin
en la parte més baja de su extension; grave,
en su inmediata superior; media, cuando estdn
en el centro; aguda, en su inmediata superior,
y sobreaguda, cuando llegan al limite superior
de la extension. Hay ademas la posicion wni-
da, en la que se encuentran las tres voces
acompafiantes dentro de una escala, como la
posicion media; y posicion separade, cuando
se encuentran 4 més distancia,

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

El movimiento de las voces debe hacerse sin
que resulte entre ellas intervalos de quintas ni
octavas, tanto de grado como de salto; sin em-
bargo, se pueden dar quinfas siendo la prime-
ra mayor y la segunda menor, pero de ningun
wodo al contrario. Tambien pueden darse octu. -
vas y quintas, tanto reales como ocultas, entre
el fin de una frase y el principio de otra, ha-
biendo entre ambas algun espacio.

Algunas veces se dan gquintas por movi-
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miento contrario, y quintas mayores en la
semicadencia de un tono, viniendo del sexto
grado alterado descendentemente con el acorde
de sexta aumentada.

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

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

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

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

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

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

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

Lo mismo que se ha dicho de Ja sensible y
disonante, debe observarse con toda clase de
notas accidentales 6 alleradas, es decir, que
uo deben doblarse.

Cuando la tercera de un acorde perfecto ma-
yor, que resuelve de cuarta ¢ quinta en salto
se dobla, resulta falta, pues siendo su resolu-
cion natural 4 la octava de la nota fundamen-
tal del siguiente acorde, resultarian octavas
reales 6 una voz haria mal canto; sin embargo,
la tercera de un acorde perfecto menor es mis
susceptible de la duplicacion; pues no teniendo
cierto cardcter de sensible, como tiene aquell,
puede bajar ¢ resolver de otro modo conve-
niente.
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De aqui resulta, que las notas que se doblan
més comunmente son las del bajo, siempre
que no sea sensible, disonante 6 alterada, y la
comun, que como se ha dicho, es la que cabe
en dos 6 més acordes seguidos.

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

Los puestos en las voces son cinco: quiefo
immediato inferior, inmediato superior, sal-
tado y cambiado. Puesto quieto, es la nota co-
mun de dos acordes cuando la hace una misima
voz: inmediato inferior es el de una voz que
resuelve 4 la nota mds cercana del siguiente
acorde, bajando; inmediato superior es el de
una voz que sube 4 la nota mds cercana del
acorde siguiente: puesto salfado cuando una
voz baja 6 sube 4 otra nota del acorde siguien-
te saltando, esto es, dejando entre las dos notas
algun espacio, y puesto eambiado es aquel en
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que dos voces cambian sus notas entre si, pa-
sando 4 veces de posicion uvida & separada y
vice versa.

La posicion de las voces al principio de una
frase es libre, pudiendo ser como més convenga
4 la colocacion de los acordes siguientes.

Las voces pueden cambiar de posicion y
puesto en un mismo acorde y en un acorde y
en una inversion de éste.

Las voces acompatiantes deben moverse sin
incorreccion y todo lo ménos posible.

En los saltos de cuarta 6 quinta del bajo,
entre un acorde tonal y otro vago, hay que
evitar las quintas y octavas ocultas, y 4duu
cuando exista nota comnn 6 puesto quieto, si
es preciso, pueden subir  bajar las voces mo-
viéndose todas.

Entre dos acordes seguidos puede alguna
vez doblarse el puesto quieto.

Cuando se hallan las voces en posiciones ex-
tremas, y es necesario pasarlas 4 otra posicion,
se emplea la nota donde caben dos partes del
mismo acorde.

Una linea de esta forma —— cuando se en-
cuentra sobre dos 6 mds notas significa que:
debe seguir el acorde con que estaba numera-
da la nota anterior 4 dicha linea.

En lus resoluciones naturales de la sétima
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<ominante debe este acorde doblar su octava
y quitar su quinta, pero en sus resoluciones ex-
cepeionales debe estar completo.

Por ningun modo se deben hacer octavas
ocultas entre la voz que resuelve la disonancia
y las demas voces.

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

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

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

El acorde de novena en las voces deja su
quinta con el objeto que las otras notas de que
se compone, y que son més principales, tengan
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cabida en ellas; por esto la segunda inversion
no se practica; ni la cuarta, porque estando la
disonanecia principal en el bajo, resulta un acor-
de antitonal.

El acorde de sétima dominante debe tener
bien tercera y octava, bien tercera y quinta,
poniendo al siguiente con tercera y octava in-

completo. .

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

Es preciso saber que este acorde, como todos
los de retardo, necesita una preparacion deigual
valor, por lo ménos, para estar ligado;si bien de
tener la preparacion ménos valor no se debe po-
ner ligadura.

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

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

Las resoluciones excepeionales de los acordes
disonantes artificiales son més dificiles y de
mayor cuidado, tales como la sétima dominante
en otra igual, y la sétima de segunda en otra
de la misma clase. Cuando se encuentran las
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tres sétimas, mayor, desegunda y dominante, es
forzoso acompafiar 4 unas con quinta y & otras
con octava. segun la resolucion sea natural ¢
excepeional.

Cuando 4 la primera antecede el quinto gra-
do es preciso evitar las quintas mayores que
resultan, doblando dos veces la octava éde otro
modo conveniente.

El acorde de quinta aumentada tambien se
coloea sobre la téniea; en sus inversiones convie-
ne doblar la nota eomun, y cuando va delaténi-
<a 4 la dominante alterada no se debe poner en
aquella la quinta, para evitar una falsa relacion.

En los acordes alterados hay ¢ue pasar 4 ve-
ces, de pronto, de posicion unida 4 separada y
vice versa, pero no se tenga reparo, siemprs
que las voces marchen y canten bien.

Hlacorde de sexta aumentada con guinta, en
au resolucion 4 la dominante, hace quintas ma.
yores, poro dindose con alguna voz intermedia
no es falta.

Las quintas y octavas ocultas pueden per-
mitirse siempre que se den con algun acorde
disonante.

Siempre que una voz haga, despues de una
nota natural, la misma nota alterada, no hay di-
fizultad en que otra voz duplique la primera
pues no hay falsa relacion.
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Progresion es la repeticion més 6 ménos
continuada de un modelo, pudiendo ser tonal
¢ modulante: es tonal cuando ni el modelo ni
sus repeticiones salen del tono, y modulante
cuando pasa 4 otro tono 6 modo.

Las repeticiones deben ser en un todo igua-
les al modelo, no considerAndosefaltas las quin-
tas y octavas que resulten entre el Gltimo com-
pas del modelo y el primero de la repeticion,
siguiendo lo mismo entre las demas repeti-
ciones,

Como consecuencia, resulta 4 veces que en
las progresiones tonales se encuentran acordes
al parecer impropios, pues segun sea el modelo
han de ser las repeticiones.

Dentro de las progresiones se us1 tambien
lo que se llama serie de sextas y serie de séti-
mas. Las series de sextas, para salir bien armo-
nizadas, han de llevar una voz duplicada, bien
al unfsono 6 bien 4 la octava. Tambien es pre-
ciso enidar que no resulten quintas en vez de
enartas y sextas entre las voces y el bajo y
entre las mismas voces. Hay que advertir, que
no moviéndose el bajo de grado & cromética-
mente, y no siendo tres por lo ménos el nfime-
ro de acordes cifrados con 6, no hay tal pro-
gresion.

En las series de sétimas es preeiso acompa-
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fiar 4 una con (uinta y 4 otra con octava. Si
no es modulante la serie, se encontrardn séti-
mas en diferentes grados 4 que pertenezcan.

En toda clase de progresiones es necesario
mirar la posicion més conveniente para empe-
zar, de modo, que 4 ser posible, no acaben en
los extremos de la extension.

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

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

Cuando la armonfa de una progresion es
acompafiante 4 un paso melddico, 4un cuando
¢éste, manifestado un modelo, en alguna repe-



MANUAL DE MUSICA, 129

ticion no fuera exacto, no por eso la marcha
armodnica debe interrumpir la progresion, sino
que debe seguir como si el giro melédico cor-
respondiera 4 su modelo.

Las voces 1o deben cambiarse de modo que
las superiores queden més bajas que las inferio-
res. Suponiendo que el bajo da la nota la, co-
locada en la quinta linea y poniendo la nota
fa, al tenor, colocada en la segunda linea, estd
mal, porque el tenor, cruzdndose con el bajo, se
encuentra una tercera més baja que éste, y ha-
ce, por consiguiente, de verdadero bajo. Unica-
mente puede tolerarse esto entre las voces in-
termedias y como de paso.

Otra advertencia es precisa sobre el acorde
de cuarta y sexta. En este acorde la cuarta ha
de estar preparada, aunque no con los eunidados
que requieren las notas disonantes de los acor—
des que provienen de retardo; conviene que la
preparacion, sino es nota comun, venga & dar la
cuarta de grado.

Esto no obstante, & pesar que los acordes que
provienen de retardo mnecesitan estar prepa-
rados en su disonancia, algunas veces puede
ésta darse de paso, viniendo anteriormente do
grado.

Para evitar quintas y octavas reales, no es
suficiente que medie una nota de poco valor,

MaNUaL DE MUsicA. 9
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porque el efecto para el oido es como si no exis-
tiera.

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

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

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

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

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

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

‘Cuando consta de tres partes, se numera §
puede numerarse con 3 la primera, con § 642
la segunda y con 3 la tercera.

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

Alterado ascendentemente, cuande va al se-
gundo grado se le numera consétima disminui-
da y con sexta sensible si el segundo grado es-
t4 numerado con 3, y silo estd con 6 caben los
acordes pertenecientes al segundo grado.

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

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

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

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

Cuando va al segundo grado alterado descen-
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dente, puede ser considerado como sétimo gra—
do, 6 sensible.

Segundo grado.—Al segundo grade, enando
salta, se le numera con 3.

Cuando va de grado se le numera — G,
sexta sensible; con 6 sexta sensible con dos ter-
ceras; con +g’ primerainversion de sétima sen-
sible; con +§ primera inversion de sétima dis-
minuida, y algunas veces con 3, y con § se-
gunda inversion del quinto grado.

Cuando salta 4 la dominante cabe como de
paso la sétima dominante.

Caben tambien el acorde perfecto, y la séti-
ma de segunda de ambos modos, si la domi-
nante resuelve tonalmente.

Cabe el acorde vago menor con guinta me-
nor, b5,

Cuando va al tercer grado alterado pasajera-
mente, caben la sétima sensible, +6 sensible, y
sexta con bemol, como primera inversion del
acorde perfecto colocado sobre la sensible alte-
rada.

Cuando va al tercer grado, y éste se convier«
te en dominante, puede numerarse con 3, con
6 6 16,

Alterado ascendentemente, si no modula,
cabe la segunda inversion de quinta aumenta~



MANUAT, DF MUSICA. 122

da, segunda inversion de sétima dominante con
quinta aumentada, usindola como de paso, ia
sétima disminuida, y la primera inversion de
sétima sensible con tercera mayor; y si modula,
la sétima sensible, + 6, sexta menor, +2 6 +g'

Alterado descendentemente caben la {7 Ja
segunda inversion de sétima dominante con
quinta menor; y la primera inversion del acor-
de de gétima disminuida con tercera tambien
«disminuida,

Alguna vez suele ponerse sobre el segundo
grado alterado descendente el acorde perfecto
mayor.

Tercer grado.—FEl tercer grado, cuando es
acorde vago,se numera con 3;pero generalmen-
te se le numera con 6, primera inversion del
acorde perfecto. Sin embargo, cuando salta de
cuarta 6 quinta puede, en determinados casos,
ser numerado con 3 6 con [,

Cuando va al cuarto grado 6 subdominante,
puede numerarse 4 més de con 6, con la pri-
mera inversion del acorde de quinta aumenta-
da colocado sobre la ténica; con el de séti_
ma de sensible, 6 disminuida, y conel acorde va.
go con quinta menor; y por filtimo, con la pri-
meora inversion de sétima dominante, natural, &
con quinta aumentada.
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Caben tambicn ciertos acordes alterados, y
en general todos los pertenecientes 4 la sensi-
ble, pues siendo ¢l movimiento de medio tono
(en el modo mayor, se entiende) puede llevar-
los muy bien. '

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

Cuando salta de cuarta & quinta, ¢ va al
cuarto grado, cabe pasajeramente la sétima
dominante, resolviendo naturalmente si salta, 6
excepeionalmente si va de grado, y el perfecto
may or.

Cuando modula pasajeramente y va de gra-
do 4 la subdominaute, numerada ésta con 6,
caben los acordes pertenecientes al segundo
grado.

Alterado desecendentemente, cabe la segunda
inversion del acorde de sétima mayor, colocado
sobre el sexto grado alterado, y sin alterar pue-
de colocarse la tercera inversion de sétima ma-
yor sobre el cuarto grado, y la primera inver-

ion de sétima mayor colocada sobre la ténica.

Puede algunas veces ponerse, como de paso,
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el acorde de |+, segunda inversion del acorde
vago del sexto grado.

En el modo menor, &4 més del acorde de
sexta, cabe alguna vez el acorde perfecto ma-
yor.

Cuarto grado.—Al euarto grado se le nume-
a con 3: tambien se le numera con 6, primera
inversion del acorde vago del segundo grado.

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

Como se ve, tambien pueden colocarse estos
dos ultimos acordes, el primero cuando va 4 la
dominante, y el segundo, cuando baja al tereer
grado, numerdndose 4 éste con 6.

Cuando baja al tercer grado, tambien puede

B -t
numerarse con  y y con 'y y ademas la ter-

cera inversion del acorde de novena mayor 6
menor dominante, tercera inversion del acorde
de sétima dominante con guinta aumentada y
eon quinta menor, segunda inversion de sétima
sensible con tercera mayor y de sétima dismi-
nuida con tercera tambien disminuida.

Cuando salta 4 la sensible alterada, puede
pouerse sétima dominante.

Cuando se halla alterado y sube al quinto
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56
grado, se lenumeracon 7 6 ; © o 6seanlosacor-

des de sétima disminuida, de sensible y de
quinta y sexta; y tambien con el acorde de
sexta, primera inversion del acorde mayor co-
locado en el segundo grado.

Tambien se puede numerar con +g cuando

resuelve excepcionalmente sobre el quinto gra~-
do, numerdndose 4 éste primero con § y despues

71
con 3 6 s

Cabe asimismo el acorde de sétima dismi-
nuida, con tercera tambien disminuida y el de
sexta, primera inversion del acorde perfecto
mayor, colocado sobre el segundo grado.

Cuando se halla alterado, modulando pasaje-
ramente el tercer grado, caben los acordes per.
tenecientes al segundo grado.

Algunas veces caben la segunda inversion
del acorde perfecto, puesto sobre la sensible
alterada, v la segunda inversion del acorde
vago sobre la sensible.

Quinto grado. Sunfimero principal es el 3.

Cuando va 4 la ténica, tambien caben la
sétima dominante y sétimas alteradas en su
quinta y los acordes de novena dominante.
Cabe asimismo el acorde perfecto con quinta
aumentada,
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Si va al sexto grado, 4 més del 3, puede Ile~
var por excepeion la sétima dominante.

Cuando baja al cuarto grado alterado, siendo
¢ste numerado con 6, puede considerarse como
cnarto grado, 6 bien eomo ténica, en euyo caso
pueden ponerse los acordes pertenecientes &
ambos grados.

Cuando baja al cnarto grado alterado, y éste
se convierte en dominante, puede ser conside-
rado como sexto graco, pudiendo numerarse
con 6 6 con algun acorde de sexta aumentada.

Cuando se halla alterado ascendentemente,

se numera con 7 & con g, considerandole sensi-

ble; pero si el sexto grado, en vez de estar nu-
merado con 3 estuviese eon 6, enténces habria
de ser considerado como grado segundo, siem-
pre que la tercera y sexta del sexto grado fue-
ran mayores. Cabe la segunda inversion del
acorde de quinta aumentada, colocado sobre la
ténica y tambien como de paso la 7.* disminui-
da, con tercera disminuida, y la primera in-
version de sétima sensible con tercera mayor,
colocado sobre el tercer grado.

Cuando baja al cuarto grado, eaben la cuarta
tritono y demas acordes pertenecientes & la
subdominante.

Cuando le precede el segundo grado, nume=-
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rdndose pasajeramente con 4.7, cabe, sin em-
bargo, la sétima dominante por excepcion.

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

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

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

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

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

Cuando salta al segundo grado puede hacerse
mayor y 4un dominante.
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Cuando baja al quinto grado numerado
con 6, caben la cuarta tritono y demas acordes
del cuarto grado.

Cuando va 4 la sensible alterada, cabe la

8 7 y demas acordes de la sensible.

& 3

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

Cuando se halla alterado ascendentemeonte y
resuelve en la sensible, lleva 7 6 g

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

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

Cuando el quinto grado est4 numerado con 3
6 perfecto caben 4 més de 3 y 6 los acordes de
sexta aumentada y la segunda inversion del
acorde do quinta menor, colocado sobre el se-
gundo grado,

Cuando baja al segundo grado y éste vad la
dominante, cabe la sétima mayor llevando el
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segundo grado, 3 6 7.* de segunda, y el quinto
36 7.* dominante.

Cuando va pasajeramente al segundo grade
alterado desecendente, pnede ser numerado
con 3 6 con +7.

Puede tambien este grado numerarse con +2,
tercera inversion del acorde de sétima dismi-
nuida, cuando se halla alterado y con la ter-
cera inversion de sétima disminuida con tercera
idem.

Siendo 4 modo de retardo, puede darse la
tercera inversion del acorde de sétima de sen-
sible.

Tambien cabe el perfecto mayor sobre el
sexto grado alterado descendente, y 4 veces
con quinta aumentada.

Sétimo grado. Se numera generalmente
con 6, pero caben tambien el acorde de quinta
menor, el de sétima de sensible, el de sétima
disminuida y la primera inversion de los acor-
des de novena. Caben asimismo la primera in-
version del acorde de quinta aumentada, colo-
cado sobre la dominante, la primera inversion
de los acordes de sétima dominante con su
quinta alterada, el de sétima de sensible con
tercera mayor, y el de sétima disminuida con
tercera disminuida tambien. Cabe igualmente
la primera inversion de la sétima dominante.
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Cuando salta de cuarta ¢ quinta, £ veces
suele ponérsele perfecto mayor.

Cuando baja al sexto grado y éste lleva 3,
puede ser considerado como segundo grado, del
mismo modo que si sube & la ténica, y dsta
lleve el ntimero 6, como primera inversion del
acorde vago del sexto grado.

Tambien cabe la tercera inversion del acorde
de sétima mayor colocado sobre la ténica.

Alterado descendentemente cuando baja al
sexto grado, y dste estd numerado con perfecto
mayor pasajeramente, se le puede considerar
como sexto grado alterado; y si el sexto grado
estd numerado con 6, puede ser considerado
eomo cuarto grado.

Cuando de alterado sube 4 su verdadero es:
tado, puede numerarse con 3, con 6, con§ &
con +7.* dominante que se convierte en 7." dis-
minuida.

Como es casi imposible fijar las diferentes
marchas de un bajo y el modo de numerarlas
por causa de su infinita variedad, se omiten
algunas inversiones de acordes colocados en
otros grados que en los que les corresponden,
dejando al estudio préctico el mayor conoci-
miento de ellos,

Es necesario tener muchisimo euidado en el
conocimiento ¢ clasificacion de los grados, en
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un trabajo cualquiera, para no caer en graves
erTores,

Tambien suele suceder que sin modular, un
grado, hace una insinuacion de modulacion,
siendo muy ‘.nportante saber qué grado serfa
en el nuevo tono, caso de que la modulacion se
hubiera llevado 4 efecto. Algunas veces esta in-
sinuacion es una modulacion pasajera, para lo
que es preciso considerar cufntos y qué gra-
dos corresponderian 4 esa modulacion y en
cuflles se efectuaria el cambio al primitivo to-
no, valiéndose, por supuesto, de acordes comu-
nes 4 los dos tonos, 6 segun la marcha del bajo

“con los acordes més convenientes para el prin-
cipio tonal

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

En las sucesiones crométicas, considerdndose
eomo grados alterados, el nfimero que mejor
conviene es el 7, 6 sea el acorde de sétima dis-
minuida, advirtiendo, que no hay peligro algu-
no en dar las guintas menores que vuedan re-
sultar.
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Entiéndese por salto de cuarta 6 quinta,
cuando la cuarta es subiendo y la quinta ba-
jando.

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

Cuando el bajo hace la tercera inversion del
acorde de sétima disminuida, y desciende pa-
sando por la dominante 4 tomar la inversion
segunda, la voz que da la sexta en aquella,
pasa por la dominante G octava del bajo, y
toma la tercera de la segunda inversion. Tam-
bien la voz en lugar de hacer este cambio,
puede quedarse en la dominante, viniendo en-
ténces 4 ser el acorde en su Gltima parte, el de
cuarta tritono.

Notas de adorno son aquellas que en un
canto dado no se armonizan; son vdrias, entre
Ins que se hallan las de floreo, de paso, de apo-
yatura, de refardo, de pedal, de anticipacion,
de elision y de stncopa.

Notas de floveo son las que estdn precedidas
¥y seguidas de una nota real § propia del acor-
de, es decir, las que se encuentran entre una
misma nota, pudiendo ser la superior 6 la infe-
rior de dicha nota propia. Se pueden combinar
tambien las dos notas de floveo, inferior y su-
perior, entre Ja nota real, pero ha de tenerse
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presente que la distancia ¢’intervalo que medie
entre ellas, ha de ser lo méds de tercera menor,
pudiendo ser de tercera disminuida.

Esta combinacion puede practicarse algunas
veces suprimiendo la primera nota real 6 nota
antecedente. '

Notas de paso son las que se encuentran en-
tre notas reales, siendo su marcha 6 movi-
miento de grado.

Notas de apoyatura son las que se encuen-
tran un tono 6 medio ascendente y medio tono
descendente de la nota real; las primeras bajan
y la segunda sube de grado.

Pueden tener alguna duracion, y dun 4 veces
ser armonizadas. Hay ocasiones en que la apo~
yatura se da por salto, pudiendo ser precedida
de nota propia ¢ extrafia al acorde.

Notas de vetardo son las que, siendo notas
reales de un acorde, prolongan su sonido al
inmediato, siendo en éste extrafias,

El retardo cae generalmente en parte fuerte
del compas. Lldmase parte fuerte 4 la primera
y tercera parte en compas de compasillo, y aire
por lo ménos moderato, y débil 4 la segunda y
cuarta, siendo mayor ¢ menor el nfimero de
partes fuertes 6 débiles, segun sea el compas y
el aire,

Los retardos pueden ser de tono, 6 medio,
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descendente y de medio tono ascendente, ha-
jando aquellos y subiendo éste en sus resolu-
ciones. Pueden retardarse dos 6 mds notas 4 un
mismo tiempo en algunas ocasiones.

El retardo debe tener preparacion y resolu-
cion, siendo de igual valor, por lo ménos, que
la percusion.

El retardo no altera la marcha de las voces,
de modo, que si se quiere'ver si la armonfa estd
correcta, no hay mds que suprimirle.

Los retardos principales son los de la tercera
por la cuarta y la octava por la novena. Tam-
bien se usa, sobre todo en rasgos melédicos, el
de la quinta por la sexta, 4 modo de apoya-
tura. ;

Cuando se hace el retardo, la nota retarda-
da no puede doblarse en otra voz que estd
mé4s alta, pero puede hacerse con otra inferior
4 la octava 6 m4s baja; sin embargo, si la nota
retardada es disonante, sensible 6 alterada, no
puede doblarse.

Cuando la preparacion tiene ménos valor
que el retardo, no debe ligarse éste 4 lo que
algunog llaman nota mixta de retardo y apo-
yatura.

Algunas veces son los retardos causa de que
las voces se crucen entre si, cuando por efecto
de una progresion bajan demasiado, siendo pre-

Maxvan pE Misica. 10



146  BDIBLIOTECA ENQ. POP, ILUST.

c¢iso para volverlas & la posicion natural este
cruce, haciendo saltar de octava generalmente,
y en acordes tonales 6 en notas que no estén
alteradas, siendo tambien preciso que la nota
que salte tenga por lo ménos una [parte de
valor.

Hay ciertas formas de retardo, que resuelven
pasando por alguna ¢ algunas notas ya reales
6 ya extrafias al acorde.

El retardo de la tercera por la cuarta se nu-

mera con 2; el de la octava por la novena

9
con 55 el de la tercera por la cuarta, y octava
3

por la novena, con 2, y 2 su resolucion natural

Algunas veces se retarda el acorde de sétima

7
dominante, en cuyo caso s numera con 5.
4

La primera inversion del retardo de la ter—

cera por la euarta, se numera con g ; la se-

gunda inversion es numerada con Z Cuando
es sétima dominante el acorde, su primera in-

5 7
VErsion se numera con 4; su segunda con 4, y
2 3

6
su tercera con 5 La primera inversion del re-
2
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tardo de la octava por la novena, se numera
con :;:; la segunda, con g Este retardo, coloca

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

Algunos numeran los retardos, poniendo
sobre ellos (cuando estdn en el bajo, se entien-
de), la numeracion correspondiente 4 la nota
retardada, poniendo entre ésta y los nlimeros,
una barrita 6 guion que indica que dicha nu-
meracion no es la perteneciente al retardo, sino
que es propia de la nota retardada,

En el acorde de sétima dominante, cuando
se retarda la tercera por la cuarta, conviene
acompaiiar durante el retardo con quinta y oc-
tava, pasando la quinta 4 la disonante, cuando
resuelve el retardo en la tercera del acorde.

Retardando la octava por la novena por me-
dio de la cadencia perfecta, la sensible resuelve
en ciertos casos, 4 la tercera 6 4 la quinta.

Es preciso tener presente que en dos ¢ més
notas retardadas, no resulte otro acorde, por-
que de ser asi, no habria retardo alguno.

El retardo en los aires Alle, Alltto, Modte,
tiene generalmente una parte de valor cuando
ménos, y en Andte, Andtne, Adagio, Lento y
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Largo, puede tener cuando ménos media
parte.

La resolucion del retardo puede ser tambien
en otro acorde, y dun puede haber movimiento
en las voces por medio de notas propias 6 ex-
trafias, pero teniendo cuidado en ambas cosas
yue no resulten incorrecciones en la armonia

‘El retardo, en su percusion, puede tener
ménos valor que en su preparacion y en su re-
golucion.

Notas de pedal son aguellas que, prolon-
cando su sonido, se encuentran en el bajo. Pue-
den presentarse sin ligadura y sio prolonga-
cion constante, siendo adornadas con notas
extraiias 6 movimientos especiales,

Las notas de pedal pueden tener, sin embar-
@0, corta duracion, pues su principal objeto es
dar una serie de acordes, entre ellos algunos:
extrafios 4 dicha nota, distinguiéndose de Ja
llamada nota comun, en que en ésta, todos los
acordes han de serle propios.

La nota pedal se coloca comunmente sobre
la téniea ¢ sobre la dominante.

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

Paede escribirse Ia pedal haciendo un bajo
sobre ella, numerdndole y armonizindole, pero
teniendo presente, que en el momento que las
voees modulan, la pedal deja su carfcter de
ténica 6 dominante, pasando & ser otro gra-
do cualquiera, en cuyo caso, es terida por
mala.

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

Esto no obstante, el bajo que se escribe so-
bre la pedal, puede tensr notas extrafias 4 ésta,
teniendo presente que los acordes han de ser
propios del tono.

Existe una especie de pedal superior, coloca-
do en la parte més aguda, pero generalmente
no es otra cosa que una nota fenida 6 comur,
aunque tambien puede presentarse sin ligadu-
ra mediando algun silencio @ otro adorno.

Notas de anticipocion son las que, siendo
extrafias al acorde percudido, pertenecen 6 son
propias del acorde siguiente.

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

Notus de sincopason las notas 4 contratiem-
po, que son extrafias al acorde en su segunda
mitad.

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

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

Es preciso advertir que todas las notas extra-
flas 6 de adorno, se presentan tambien en forma
de sincopa, por lo que hay que tener algun cui-
dado en saber distingnir las sincopas verdade-
ras de las otras notas de adorno simplemente
sincopadas.

Para escribir correctamente la armonia, siem-
pre que se presenten notas de adorno, es nece-

ario armonizar las notas reales, como si aque-
Ilas no existieran.

Las notas de adorno no quitan faltas, pero
las ponen; por esto debe tenerse sumo cuidado.
que entre ellas y las demas voces no resulten
1NCOTTECCIONeS.

Para mayor variedad se puede alguna vez po-
.ier una 6 vérias notas de adorno en la resclu-
¢ion de un acorde disonante,
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Cuando sobre la primera mitad de una parte
hay nota extrafia, se numera poniendo el nfi-
mero que deba llevar la nota real, sobre aque-
lla, con una linea que indique dicha nota real,
del mismo modo que se ha dicho para el retar-
do, si bien que éste tiene mumeracion propia,

Cuando el bajo da en forma de arpegio ur
acorde, no hay inconveniente que las voces do-
blen la sensible 6 disonante, siempre que en la
resolucion marchen bien todas las voces, para
lo cual no puede hacerse dicha férmula en la
Gltima nota del arpegio.

El bajete con tiple melddico-armddico tiene
que ser armonizado 4 cuatro voces, pero mo-

iéndose el tiple con algunos giros melédicos.

Tambien caben en €l las notas de adorno, y
4un de vez en cuando, con el objeto de enrique-
cer el conjunto, puede ponerse alguna de dichas
notas en las partes intermedias.

El tiple puede hacer alguna vez notas de mé-
nos valor que el acorde, pero han deser siempre
en la segunda mitad de éste.

Para armonizar un hajete de esta clage con-
viene escribir primero el triple y despues las
voces intermedias, pudiendo variar algo de
aquel, si conviniese mejor 4 la marcha de éstas.

El tiple melddico puede armonizarse del mis-
mo modo que el anterior, si bien escribiendo el
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bajo 4ntes que las partes intermedias, y ha-
ciendo que con €l y el tiple, pueda comprender-
se la armonfa. Caben en el bajo, del mismo
modo, notas de adorno, pero han de ser usadas
con alguna reserva.

i el tiple acaba en cadencia perfecta, el bajo
puede tambien hacerla por contrario movi-
miento.

El mejor bajo para una nota disonante, es la
sensible y viceversa, pero 4 veces es necesario
otro cualquiera para el mejor érden de las
partes.

Lo mismo que se ha dicho sobre el tiple me-
16dico respecto al bajo que ha de ponerse, rige
en la melodia.

En la melodie puede tolerarse alguna in-
correccion que resulte con las partes de la ar-
monia.

El mejor modo de armonizar una melodia,
es escribiendo el acompafiamiento & euatro voces
6 partes reales, y despuesdar en su forma algu-
na variedad, como notas repetidas, tresillos, ar-
pegios, ete, ete, pudiendo hacer en estas for-
mas, retardos y alguna nota extrafia, pero ob-
servando estrictamente todas las reglas de la
armonfa.

Como la armonia ha de estar completa, pue-
den resultar octavas reales en algunas de sus
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voees 6 pavtos con la melodia, pero esto no
constituye falta, siendo como es tinicamente
una duplicacion arménica del eanto 6 giro me-
[édico. Entre las partes de armonfa, sin embar-
go, no se permite hacer falta de ninguna clase,
porque ha de ser siempre correcta.

En los cambios de posicion de un acorde di-
sonante, conviene que la gensible suba y la di-
sonante baje, aungue moviéndose lo ménos po-
sible. ;

En las progresiones melddicas, no todas las
veces la melodfa hace una exacta repeticion del
modelo, pero esto no obstante, no es suficiente
paradestruir la progresion, guardéndola en todas
sus partes, la marcha armdnica.

IIT.

Contrapunto es el arte de escribir uno 6 va-
rios cantos ¢ melodias, acompaiiando arménica,
y melédicamente & otro canto,que viene 4 servir
como de pié forzado, y que toma el nombre de
cunio Uano 6 canto de drgano, segun el estilo
severo y pausado ¢ m4s movido 4 que perte-
nezca el referido canto. Dividese el contrapun-
to en los géneros antiguo, moderno, simple,
trocado, libre € imitado.

Antiguo es el que se trabaja con los concci-
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mientos de los siglos anteriores. dando los in-
tervalos disonantes como notas de paso, floreo
¢ retardo; admitiendo la modulacion por rela-
eion; no haciendo uso de los géneros cromético
y enarmdénico; no empleando otras figuras que
las euadradas, redondas, blancas, negras y cor-
cheas, sin poder usar éstas mas de dos seguidas
y en parte débil; considerando el intervalo de
cuarta menor como disonante, ete.

Género moderno es el que se trabaja con los
conocimientos del dia, pero con algunas res-
tricciones; no debiéndose usar,lo mismo que en
el anterior, los acordes de novena mayor y me-
nor, sétima sensible, los acordes alterados, las
apoyaturas de cierta duracion, las elisiones, las
anticipaciones y sincopas de disonancia sin ca-
ricter de retardo.

Género simple se practica tal como se eseri-
be; siendo sus especies de nota contra nota, de
dos contra una, de cuatro contra una; de sinco.
pas contra una nota y el llamado florido,que es
el conjunto de todas las especies: usdndose ade.
mas dos figuras de valor de media parte en su
segunda mitad. Estas especies se pueden com-
binar entre si; su uso es sobre canto llano an-
tiguo; sin embargo de que el jlorido puede
practicarse sobre canto de drgano. Pueden usar-
se tambien figuras de ménos valor que las ge-
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nerales, ddndose en partes débiles, ya de com-
pas, ya de las mismas partes.

Los contrapuntos simples se pueden trabajar
con dos & més voces,

Género trocado es el que se escribe bajo la
suposicion de que las voces puedan cambiarse
entre si gin incorrececion de armonfa.

El trocado puede practicarse 4 dos, tres 6
euatro voces, no pudiendo pasar de la octava
ni dar intervalos de cuarta y quinta, sino en
partes débiles y con algunas restricciones, pues
de no hacerlo asf resultarian en el trastrueque
faltas 4 las reglas del contrapunto.

Género lilre es aquel en que las voces no se
imitan, pudiendo cada cual cantar de distinto
modo; é mitado, es el en que las voces se imi-
tan, tanto consigo mismas, como con el canto
dado, sea llano 6 de drgano.

En la primera especie del género simple anti-
guo, 6 sea el contrapunto de nota contra nota 4
dos voces, no se usan mis que los intervalos de
tercera mayores y menores, quinta mayor, sex-
tas mayores y menores y octavas. Las quintas
y octavas son perfectas y las terceras y sextas
sperfectas.

No son permitidasg, como enarmonfa, lasquin-
tas y octavas reales @ ocultas, debiéndose usar
voco los sonidos homénimos, 6 sean las octavas
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¥ los unisonos. El intervalo de cuarta menor no
debe practicarse, como asimismo una sucesion
larga de terceras ¢ sextas, aunque puede hacer-
se siempre que no marchen de grado.

Los giros melédicos son escasos y reducidos,
considerdndose eomo falsa relacion el sentimien-
to de la disonante con el de la sensible.

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

El contrapunto debe dar prineipio con la
quinta 6 la octava, concluyendo eon ésta 6 al
unisono.

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

El canto llano 6 canto dado puede colocarse
indistintamente sobre las dos voces.

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

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

Se puede empezar con tercera y quinta 6 con
tercera y cctava; tambien se pueden dar dos
sextas con terceras, siempre que en las voces
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resulten losintervalos de enartay no de quinta.

Las quintas y octavas ocultas se observan
entre las voces exteriores, permitiéndose algu-
na vez con la interior y otra exterior, pero
siempre en acordes tonales. Kn estaespecie pue-
den darse algunas terceras y sextas seguidas,
conviniendo que las voces no estén muy distan-
tes, y permitiéndose algunos giros melddicos
defectuosos, siempre que no haya mediode evi-
tarlos.

Tratada & cuatro voces esta primera especie,
debe la armonfa estar siempre completa, per—
mitiéndose muy pocas veces infringir esta regla.
Débense evitar los unisonos; sepermiten algunas
quintas y octavas ocultas, pero no en las voces
extremas, permitiéndose dar dos quintas por
movimiento contrario, enidando tambien que
no se hallen en las voces exteriores, y siendo
suficiente una parte de compas para destruair el
efecto de las quintas y octavas.

En la cadencia final puede haber nota comun
6 puesto quieto, siempre que éste no le tenga
eltiple. Bl tltimo acorde puede estar incomple-
to, sin quinta y con dos terceras 6 tres octavas
¢ sonidos homénimos.

En el contrapunto de segunda especie, 6 sea
de dos notas contra nota sola, segun la eseuela
antigua, 4 dos voces, se permiten los intervalos
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de segunda, cuarta y sétima, en partes débiles
como notas de paso, y 4 veces tambien como
notas de floreo, siempre que no haya quintas
ni octavas ocultas.

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

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

Las quintas y octavas no se salvan con una
nota entre medias; esto no es practicable mds
que 4 tres y cuatro voces.

En el pentiltimo y filtimo compas se puede
escribir una sola nota en vez de las dos regla-
mentarias.

Cuando se trata & tres voces esta especie, una
voz acompaifia cn contrapunto de nota contra
nota y la otra en segunda especie.

Tambien la voz que contrapunta con dos
notas puede hacer una sola en los dos Gltimos
compases, observindose ademas todas las reglas
anteriores.

Considerada 4 cuatro voces, dos acompafian
en contrapunto de primera especie y la restan-
te en segunda, pudiendo estar el acorde incom-
pleto en su primera mitad siempre que se com-
plete en su segunda. Por lo demas, bastan las
reglas explicadas para su perfecto conocimiente.
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En el contrapunto de tercera especie, 6 sea
rle cuatro notas contra una, 4 dos voces, segun
la escuela antigua, la primera y tercera nota
han de ser consonantes y la segunda y cuarta
pueden ser disonantes, 6 bien, laprimeray cuar-
ta consonantes y la segunda y tercera disonan-
tes 6 de paso.

No se permiten los saltos de sexta menor en
figuras de media parte (en compas binario) n
las segundas menores, consideradas como notas
de floreo, no pudiéndose repetir una misma de
estas notas en un compas, y no habiendo incon-
veniente en que el principio sea con un silen-
eio de media parte.

Tratada esta especie 4 tres y cuatro voces, en
lo primero una voz acompafia en contrapunto
de nota contra otra, y la otra con cuatro notas
contra una, pudiendo haber en los dos Gltimos
compases una nota sola, 6 dos en vez de cuatro
en el pentiltimo; en lo segundo, dos voces ha-
cen contrapunto de primera especie y la otra
de tercera, observindose tambien los precep-
tos enunciados en lo restante.

En el contrapunto de cuarta especie, 6 sea
de sincopas, 4 dos voces, segun la escuela anti
gua, la que acompafia al canto llano puede em.
pezar tanto en la primera como en la segunda
parte del compas.
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La primera mitad de cada sincopa ha de ser
consonante. pudiendo ser la segunda consonan-
te 6 disonante. Si es esto Gltimo, ha de descen.
der precisamente de grado, por considerarse como
retardo de la nota consonante 4 que precede,

Alguna que otra vez puede prescindirse de la
rincopa en la primera parte, pero ha de ser siem-
pre que convenga as{ al mejor érden 6 marcha
de la armonfa.

En las sincopas superiores pueden usarse la
cuarta, sétima y novena como retardos, pero en
la voz grave no caben mds retardos que los de
segunda y novena.

Las sincopas disonantes no salvan las quintas
y octavas, pero sf las salvan cuando son eonso-
nantes. :

No debe retardarse la octava por la novena,
cuando el bajo lleva la sensible, la disonante, 6
alguna nota alterada.

Pueden darse més terceras y sextas que en
las especies anteriores, observidndoseen lo demas
Jas reglas precedentes que sean aplicables 4 la
actual.

Tratada 4 tres voces, una hace contrapunto
de primera especie y otra de cuarta. En el re-
tardo de la tercera por la cuarta se debe acom-
paiar aquel con quinta siempre que sea posi-
ble. En el acorde de sexta, puede tener cabida
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el retardo de la tercera por la enarta, formando
el acorde de cuarta y sexta, pero siempre que
la cuarta sea menor, pues de ser mayor, el tono
6 modo ha de ser enténces menor.

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

Cuando las sincopas disonantes en el bajo
son retardo de la armonfa en ¢l acorde de sexta,
se acompanan aquellas con segunda y quinta,
pudiéndose doblar tambien la segunda del re-
tardo 6 sea la tercera de la nota retardada.

Una sincopa disonante, puesta en el bajo,
puede acompafiarse con segunda y cuarta si es
retardo de la fundamental, viniendod tomar la
cuarta de grado y por movimiento ascendente.

Aunqgue los retardos no evitan las quintas nj
actavas, en determinados casos suelen practi-
carse, pero siempre con reserva. Sin embargo,
si en vez de retardo 6 nota disonante, la sin-
copa es consonante, estas quintas y octavag
pueden hacerse. .

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

MaxvAL pe Musica. 11
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En el contrapunto de quinta especie, 6 por
otro nombre florido, & dos voces, segun la es-
cuela antigua, la voz acompaiiante puede em~
plear todos los elementos contenidos en las
especies anteriores, pudiendo tambien usar al-
guna vez una blanca con puntillo y dos cor-
cheas seguidas, puestas en la segunda mitad
del compas la primera, y en la segunda de
eada parte las segundas.

Cuando se practican sincopas, si éstas son
disonantes, pueden mediar otras notas entre el
retardo y la nota en que dste haya de resolver.

No se debe poner una blanca (en compas
binario, se entiende ), despues de dos negras 6
dos corcheas, si aquella cae en parte débil y no
estd ligada 6 tiene puntillo.

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

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

Todas cstas especies pueden combinarse en-
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tee sf, tratadas & tres y cuatro voces, en cuyo
exco, algunas de las reglas dadas no tienen
aplicagion, pues por medio de estas combinacio-
nes desaparecen los inconvenientes que pu-
dieran remediar.

Sin embargo, esta clase de trabajos estd su-
inta 4 clertas reglas especiales, como somn:
1.4, al retardar una disonancia cuando toda la
armonfa se mueve, es preciso hacer de modo
que no resulten qguintas ni octavas ocultas;
2" en las sétimas disonantes cabe el intervalo
de quinta, siempre que ¢sta sea mayor y se
toueva 4 la resolucion de la sétima; 3.0, toda
Ja armonfa ha de estar completa y correcta,
movicndose las voces con naturalidad y buen
eanto, ete., ete,

En los contrapuntos 4 més voces que cuatro,
e concede mayor libertad, no obligando cier-
tas reglas mis que. en las voces extremas. Ge-
neralmente no se practican mds que segun la
escuely antigna,

El eanto de érgano 6 figurado, es en la es-
etiela moderna lo que el canto llano en la an-
tigua, y como éste ltimo, sirve como de pié
forzado, bajo el cual se trabajan los contra-
puntos.

En el contrapunto, sobre canto de érgano,
segun la escuela moderna, rigen los siguientes
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preceptos que son generales: no se permite el
género enarménico, y el cromitico se permite
cuando no resultan entonaciones diffciles y
desagradables; ni las sucesiones largas de se-
mitonos, siendo la duracion minima de éstos,
de media parte; deben usarse lo ménos posible
los acordes de novena, el de sétima sensible
y los alterados, 4 no ser que se consideren como
notas de adorno; las tinicas modulaciones per-
mitidas son las de relacion y trasformacion; la
cuarta menor con el bajo ha de tener puesto
quieto; las resoluciones excepcionales de los
acordes disonantes deben usarse poco, y des-
cendiendo siempre de grado, como es consi-
guiente, la disonante; las anticipaciones, las
elisiones y las apoyaturas sin cardeter de re-
tardo, apénas se usan, y solamente con muy
pequeiia duracion ; las semicorcheas son las no-
tas de ménos valor que entran 4 formar parte
en estos contrapuntos, y por lo general, en los
eompases de dos y tres por cuatro y compasi-
llo, pues en los demas no tienen uso sino
cuando el movimiento es pansado; en todo lo
que concierne 4 la armonia, hay que observar
las prescripeiones correspondientes.

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

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

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

En el contrapunto, sobre canto de drgano 4
cuatro voces, conviene que el tiple acabe en
octava 6 tercera y mo en quinta. A veces la
marcha arménica obliga 4 concluir sin quinta
y si con dos terceras ¢ tres octavas.

El canto de érgano, asi como el eanto llano,
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pueden decirlo todas las voces, de lo que re—
sulta, que cuando la voz que le canta no es el
bajo, éste debe empezar en la ténica, y alguna
que otra vez en la tercera, despues de un si—
lencio, pero no debe hacerlo con la quinta;y
finalizar siempre en la ténica.

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

Es conveniente en ciertos casos ir 4 dar las
notas disonantes, yendo 4 ellas de paso, 6 4 lo
méds, por salto de tercera. Tampoco se debe
abusar de los intervalos y acordes disonantes,
exceptudndose en parte de esta regla el diso-
nante natural que por su naturaleza proviens
del perfecto mayor, y tambien el acorde de
quinta menor (!)usado en la segunda del modo
menor como acorde vago andmalo, puesto que

(') En la pigina 115, linea 2.%, dice: el de quinta menor,
ue se coloca sobre la sensible; el vago menor puesto so-
@ el segundo grado, ete. Debe decir, y entiéndase : el (e
quinta menor, que se coloca sobre la sensible, 6 vago menor
puesto sobre el segundo grado del modo menor, ete | ete,
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en este modo da cierta sensacion de consonan-
cia & pesar de la quinta menor de que consta.

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

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

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

En el contrapunto trocado, segun la escuela
antigua, no se puede dar el intervalo de quinta
mayor, sino en partes débiles, y considerdndose
conio nota de paso, de floreo 6 de retardo. La
eausa de esto es, que como quiera que al in-
vertirse 6 trocarse se convierte en cuarta me-
mor, no puede efectuarse mds que en los casos
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ya explicados. El acorde perfecto no debe tener
quinta en su parte fuerte, por la misma razon
anterior; el acorde de sexta no puede acompa-
Tiarse con tercera, porque las cuartas que resul-
tan en las voces, se convierten en quintas al
invertirse; la sensible, 6 disonante, y las notas
alteradas no deben doblarse nunca. Tampoco
deben las voces eruzarse, observindose el que
éstas no pasen los limites de una octava.

Cuando en una inversion 6 trastrueque dice
el bajo un contrapunto que acaba en la tercera,
se escriben dos 6 tres compases més, que sirven
como de coda 6 complemento para dar lngar 4
gue el bajo finalice en la ténica. Estos compa-
ses se hacen en contrapunto libre, pero la nota
del canto ha de permanecer guieta hasta el fin
como nota comunn. .

En el contrapunto trocado, segun ia escuela
moderna, el acorde perfecto no debe llevar
quinta ni el de sexta tercera, siempre que no
guarden las reglas establecidas: ademas, en
este género moderno, la cuarta menor necesita
tener puesto quieto é nota comun con el acorde
anterior, y tambien cuando una voz da la
cuarta, ni dsta ni el bajo deben saltar con el
acorde siguiente,4 no ser que haya una notaque
pueda ser fundamental de los dos, por lo que
hay que observar lo mismo respecto 4 la quinta.
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En la duplicacion de las voces, la tercera y
la nota del bajo en el acorde perfecto, y en el
de sexta, ésta y la nota del bajo son las mejo-
res, con excepcion de que cuando la cuarta 6la
quinta se practique debidamente, esto es, con-
siderdndose como nota de adorno, 6 bien te-
niendo puesto quieto, no bay inconveniente,
no en doblarlas, pero si en practicarlas sin cui-
dado.

Las voces no deben ecruzarse tampoco en
ningun caso, cuidando que al trocarse no exce-
dan de lo marcado 4 su extension. Por lo de-
mas, son suficientes los preceptos manifestados
para que en la préictica se comprenda bien esta
clase de contrapuntos.

Tmitacion es la repeticion de un disefio me-
18dico con mayor 6 menor exactitud. Hay imi-
taciones por ritmo, por movimiento, por inter-
valos, sean 6 mno tonales, por movimiento
opuesto, por aumentacion y por disminuncion.

En los trabajos del contrapumto imitado
antiguo, pueden hacer las voces tanto el canto
dado como las partes contrapuntantes. Una vez
manifestado el paso 6 pasaje que haya de ser-
vir de modelo por una voz cualquiera, las otras
dos (pues estos estudios se hacen siempre 4
euatro voces), guardan silencio hasta que les
corresponda entrar, y como es consiguiente,
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imitando el paso dicho por la primera voz
Tanto dsta como las demas voces, han de imi-
tar el pasaje en todo el trascurso de la compo-
sicion. A veces, cuando el modelo ez algo largo
y puede dividirse, es suficiente una division
para servir de imitacion, dando asf alguna mds
variedad. Siempre que las voces no imiten el
paso, hacen contrapuunto libre.

En ¢l género moderno, el contrapunto imi-
tado se escribe generalmente sobre bajetes, sir-
viendo la primera frase de éstos de fema 6
modelo. Este tema puede dividirse en fragmen-
tos y decirlo las voces por separado, cuando
la repeticion del tema entero parczea pesada &
inoportuna. Para trabajar bien este género, se
deben escribir primero en las voces las imita-
ciones, y despues llenar los huecos que resul-
ten, haciendo las variaciones méis convenientea
para el mejor érden de la marcha arménica.

El contrapunto sirve para dar soltura € inte-
res 4 cada una de las voces, formando un con-
junto de melodias arménicas, siendo al propio
tiempo la base fundamental sobre la que des-
cansa la fuga, pues en ésta es en donde mas y
mejor debe tratarse, contribuyendo poderosa-
mente en su estructura 4 darla desarrollo, va-
lor y mérito.

Cdnon se llama 4 cierta clase de composi-
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cion que consta de antecedente y consecuente,.
este @iltimo, imitacion m4s 6 ménos exacta del
primero, en ritmo ¢ intervalos. El anfecedente,
como indiea su nombre, es el que sirve de te~
ma, entrando las demas voces sucesivamente-
una despues de otra, imitando & aquel

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

(U4non drregular es ecuando no tiene alguna
de las reglas establecidas, faltando 4 la imita-
cion de tonos 6 semitonos como efnon cuyo
consecuente estd 4la segunda 6 tercera, 6 fal-
tando 4 la imitacion de algun intervalo como
el cdnon fugado,

Libre es el que se ve en algunas obras mo-
dernas, y consiste en que una voz dice el mo-
tivo y las demas entran sucesivamente acom-
pafando, una vez concluido, e¢on contrapunto.
imitado.

Perpétuo es el compuesto de manera que las:
voces puedan volver desde el filtimo compas al
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primero, repitiéndose indefinidamente; estos ed-
nones pueden ser regulares, irregulares 6 libres,

Antiguamente se practicaban algunos traba~
jos de esta especie, entre los cuales se cuentan
los siguientes: einon por aumentacion 6 disivie
nucion era y es el que en su consecucute se
aumenta ¢ disminuye el valor de las figuras Jel
antecedente. Cénon enigmdtico es una especie
de logogrifo: una vez propuesto el tema, dste ¢
bien no tiene indicaciones, ni clave, 6 bien tie-
ne esta sola con algunas palabras en latin, con
cuyo extrafio antecedente ha de ser resuelto al
unfsono 6 4 la octava, aungue es asequible 4
todos los intervalos. Cdnon polimonfo, es el que
puede resolverse de varios modos, obligando &
encontrar todas las imitaciones posibles. Cdnon
circular es el que resuelve 4 la cuarta 6 quinta
exacta, recorriendo todos los tonos del sistema
musical, mayores 6 menores segun el modo del
antecedente. Cénon retrdyrado 6 cangrizantees
el que se puede practicar de izguierda 4 dere=
cha y viceversa, andando al reves; y cdnon in,
verso es el que puede ser ejecutado de manera-
que puestas dos personasuna en frente de otra,
tengan ambas, sin variar la posicion del papel,
la clave 4 su izquierda y las notas en su posi-
cion respectiva, no pudiéndose usar més que in-
tervalos y acordes consonantes por regla general.
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Fuge es una obra 6 trabajo musical, que se
practica sobre un fema 6 motivo,del que se
sacan los diversos elementos que la componen.
Se divide en fuga tonal, fuga real, fuga miz-
ta, fuga imitada, fuga de escuela, fuga libre,
fuga antigua, y fuga moderna. Segun sea el
nfimero de motivos es simple, doble 6 triple.

Fuga tonal es la que, empezando su motivo
en la ténica G su tercera, acaba en la dominan-
te ¢ en la tercera de dsta, ¢ vice versa, contes-
téndose la ténica con la dominante y la tercera
de aquella con la tercera de ésta, siendo la con-
testacion de las demas notas, 4 la cuarta 6 quin-
ta. Para esto es preciso que haya en la contes-
tacion una mutacion de intervalo, es deeir, que
en el cumplimiento de la regla anterior ha de
haber forzosamente en el motivo algun giro que
obligue 4 un cambio vor el cual, si la contesta-
cion empieza & la cuarta, desde la mutacion
siga y finalice en quinta 6 vice versa.

Fuga real es la que, empezando su motivo
en la ténica 6 en su tercera, acaba asimismo en
alguna de éstas, siendo su contestacion imita-~
cion exacta 4 la quinta superior 6 4 la cuarta,
inferior; como la contestacion no es posible que
empiece al mismo tiempo que acaba el motivo,
Eon necesarios uno ¢ més compases que sirvan
de conducecion 4 la dominante § manera de codu,
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pero en la contestacion de éstaha de haber nota
de mutacion 6 cambio, sirviendo en ella las re-
glas dadas parala contestacion de la fuga tonal.

Fuga mixta es la que su motivo empieza y
acaba como el de la fuga real, con algun giro
de ténica 4 dominante, de dominante 4 ténica,
6 cosa anfloga, siendo su contestacion como la
de la fuga tonal, pero advirtiendo que esta con-
testacion debe tener dos mutaciones por lo
meénos.

Fuga imitadae es la que en su motivo no se
guardan algunas de las reglas, que sirven para
las tres anteriores.

Fuga de escuela es un trabajo en el que se
observan perfectamente todas las reglas dadas
para su composicion, como son ¢l que haya siete
1 ocho entradas seguidas de un episodio sacado
del motivo 6 eontramotivo; que haya dos 6 tres
estrechos en el tono principal 6 primitivo; que

despues del ltimo episodio haya un cdnon y.

una pedal, acabando ocho 6 diez compases des-
puesde ésta, ddndola en su fin el mayor grado
de desarrollo ¢ interes posible,

Fuga libre es la que se escribe 4 voluntad,
sin guardar estrictamente los anteriores pre-
ceplos.

Fuga antigua, la que se compone con log
procedimientos del contrapunto antiguo; y mo-

-~
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derna, la compuesta con los procedimientos del
moderno, observindose las restricciones ya di-
chas para el referido contrapunto.

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

Contramotivo es el eanto que hace la pri-
mera voz al acabar el motivo, haciendo contra-
punto 4 dos con la segunda que dice la contes-
tacion de dste. Motivo y contramotivo han de
cantar siempre unidos, formando un contrapun-
to trocado muy correcto; el iltimo tiene muta-
cion en su contestacion igualmente que el mo-
tivo, conviniendo que ambos tengan distinto
carficter. Esto es de rigurosa ley en las fugas
4 dos 6 més motivos.

Contestacion es la hecha por la segunda voz
al concluir la primera el motivo. Para hacer
una buena contestacion es preciso que la pri-
mera y fltima nota del motivo (en una fuga
tonal) se correspondan, si es ténica con domi-
minante, ¥ si dominante con ténica; si es ter-
cera de la ténica, con la tercera de la dominan-
te y vice versa; las demas notas se contestan en
intervalos candnicos de cuarta ¢ quinta. Como
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quiera que desde la mutacion habida en el cur

so del motivo y la contestacion, si ésta empie-
za & la cuarta desde la mutacion, contesta 4 In
quinta, 4 veces se imita 6 contesta el intervalo
de segunda con el unisono y vice versa, coma
asimismo el de segunda tambien puede ser con-
testado con el de tercera; éste, con el de cuar-
ta, ete., ete.

Los saltos deténica & dominante y vice ver-
sa y los demas giros anflogos se contestan se-
gun se ha explicado, aunque algunas veces,
cuando el motivo tiene varios saltos parecidos,
conviene, para quitar la monotonfa, no hacer la
imitacion exacta de alguno de ellos, pero siem-
pre que no destruya alguna regla fundamental.
En la contestacion no es muy conveniente el
modular al tono de la subdominante. Debe cui-
darge en la contestacion de un motivo del modo
menor, de modo que los semitonos de éste entre
el segundo y el tercer grado, como los del quin-
to al sexto, tengan el mismo lugar, con excep-
cion del en que se efect@is la mutacion.

En cuanto 4 la contestacion de pasos cromé-
ticos, lo mejor es suprimir mentalmente los so-
nidos alterados y contestando 4 los naturales:
despues de conseguida la verdadera contesta-
cion, es bien ficil responder 4 todos los inter-
valos,



MANUATL DE MUSICA, 177

Los saltos como los de cuarta disminuida,
quinta mener, ete., siempre que la voz que los
dé cante bien, pueden practicarse, sobre todo
cuando el motivo obliga 4 hacer el salto 4 la
contestacion,

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

Episodio es el que se encuentra al fin de
cada entrada; se compone con fragmentos del
motivo, motives 6 contramotivo, permitién-
dose alguna vez utilizar algun giro, con que se
ha contrapuntado el fin de la entrada anterior;
dicho fragmento han de cantarle todas las vo-
ces consecutivamente; el episodio puede ser
tonal, modulante, candnico é de progresion.

Fistrecho es la entrada de una voz diciendo
el motivo y empezando otra su contestacion,
dntes de haber terminado la primera; si la fuga
tiene dos motivos, el estrecho se efectia entre
ellos. Los estrechos son regulares, irvegulares,
eortados ¢ completos. Regulares son los que se
practican con las leyes de la fuga, en cuanto &

ManvaL DB Mtsioa. 12
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la contestacion; irregulares los que tienen In
contestacion al unfsono 6 4 la octava; cortados,
los que se eseriben cortando el motivo al prin-
cipiar la contestacion 6 segundo motivo; y
completos, los que despues de entrar la segunda
voz, sigue la primera hasta concluir 6 poco
ménos.

El ednon se emplea despues de la dltima
entrada, generalmente dntes de la pedal; ésta
sirve como complemento er la fuga. Las voces
durante la pedal, deben hacer algun disefio del
motivo 6 motivos; si la pedal es sobre la téni-
ca, puede finalizar el trabajo en ell, pero si es
sobre la dominante, es preciso escribir algu-
nos compases més para hacer la cadencia defi-
nitiva. Tambien caben ambas pedales, siendo
la Gltima sobre la ténica y de corta duracion.

Para completar esta materia, débese consi-
derar el que ninguna voz haya de eruzarse con
la que lleve el motivo, contramotivo 6 contes-
tacion; sin embargo, pueden cruzarse despues
de haberse repetido éstos algunas veces, y ha-
yan dado lugar 4 que el oido los conozea y
perciba. Los silencios en las voces son hasta
necesarios para dar descanso 4 éstas y para
contribuir 4 la mayor variedad, cuidando, como
ya se ha dicho, que cuando son de corta dura-
cion, esté la armonfa correcta, pues no quitan
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faltas. En las entradas deben las voces tener
silencio hasta el momento de entrar con su
parte respectiva, y tambien en los estrerhos,
y en cierta clase de episodios se debe observar
esta misma regla.

Aungue en la fuga, segun la escuela antigua,
no se modula més que por relacion, enando un
motivo de fuga tonal modula, forzosamente ha
de modular su contestacion y 4 un tono que no
es relativo del primero; esta modulacion pasa-
jera es permitida, como tambien el intervalo
de quinta menor, y algun otro cuando son re-
sultado de cambio de modo.

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

Cuando una fuga tiene dos 6 més motivos,
el segundo (cuando es & dos) se diferencia en
parte del contramotivo, pues aungue los dos
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estdn combinados en contrapunto trocado eonx
el motivo principal, el segundo motivo empieza:
dntes de haber terminado el periodo, miéntras
que el contramotivo no da principio hasta que
el motivo ha concluido, y porlo tanto va unido
dla contestacion de éste. Tambien se distingue
el segundo motivo en que puede servir de tema
para alguna entrada por sf sélo, y en que su
cardcter ha de ser opuesto al del primero.

En algunas ocusiones el segundo motivo de
una fuga tonal puede ser contestado como mo-
tivo de fuga real.

Los motivos de fugas se componen casi siem-
pre con estrecho premeditado, pues aunque de
este modo encierran alguna dificultad, es Gtil
y conveniente la prdctica del estrecho forzoso.

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

IVI

Melodia 6 canto es una reunion sucesiva de
gonidos formando una idea; se divide en wocal
& imstrumental, escribiéndose la primera eon
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arreglo 4 las facultades de la voz humana, y la
segunda con arreglo 4 las facultades de los di-
ferentes instrumentos, La melodia se llama con
toda propiedad discurso musical cuando se
acompaiia con la armonta formando un con-
Junto.

La melodfa, segun su magnitud, se divide en
partes, periodos, frases, miembros y fragmen-
tos. Parte es una reunion de varios perfodos,
perfodo es un conjunto de frases, que termina
en cadencia determinada; fruse es un pensa-
miento dividido en cuatro, seis i ocho compa~
ses; miembro es la mitad de una frase, y frag.
mento la mitad de un miembro,

Las firases son la division comun de una me-
lodia; su composicion es generalmente de cuatro
en cuatro, 6 de ocho en ocho compases; pero
como si todas fuesen iguales en su medida, re-
sultaria monotonia y pesadez, faltando por con-
siguiente 4 uno de Jos principios, al estético, el
arte ha formado ciertos procedimientos especia-
lJes para remediar dicha falta. Asf es, que la
melodfa, al dividirse en frase, puede estar va-
riada, sin perjuicio de alterar el érden estable-
cido. Por tanto, ademas de la division natural,
puede dividirse en seis compases, formando dos
fragmentos de tres; habiendo ademas diferentes
modos en la composicion de una frase, tales
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como los compases, que sirven de preparacion
ritmico-armonica; compases de eco, compases
dobles, que son Gltimo de una frase y primero
de la quesigue; compases de conduecion de una
frase 4 otra; postizos, que al suprimirse queda
la frase perfecta; de repeticion, de awmenta-
cion, disminucion, ete., ete.

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

Acto se llama & cada una de las divisiones
de una composicion de importancia. La causa
deestas divisiones es el deseanso necesario para
que el oido no se fatigue, habiendo entre acto
¥ acto un pequefio intervalo de tiempo,

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

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

Arietta llaman los italianos 4 nna pieza de
eanto 4 sblo, y que consta de un sélo movi-
miento.

Arioso es un trozo cantdhile, intercalado en
grandes recitados 6 escenas; se distingue por su
elegancia en el fraseo y por su sencillez armé
nica y ritmica.

Andwmento es un canto de cierta duracion
melddico y expresivo; tambien se llama asf al
motivo de una fuga cuando tiene alguna exten-

-

sion.
Bailable es una pieza instrumental, aunque

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

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

Cancion es una pieza que consta de dos §
tres frases distintas, finalizando con un pequeiio
ritornello 6 coda. Algunas veces se repite toda
ella,siendo algun trozo del principio @ otro di-
sefio cualguiera la frase de union éntre ambas
partes.

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

Cantate cs una pieza musical cantada por
una ¢ mis voces. con mezela de recitados 6 par-
tes d sdlo, cuyo principal objeto es la alabanza
de alguna persona 6 accion herdica 6 digna de
especial memoria.

Cldmtige es una pieza de misica de estile sen-
cillo, que trata generalmente de asuntos reli-
F10S08.

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

Code es una corta composicion que alarga
el fin de una pieza tomando algun motivo de
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ésta; tambien suele eseribirse despues de algu-
ua parte 6 perfodo principal.

Concerto ¢ coneierto es una piezade gran ex-
tension y dificultad, eserita para uno é més ins-
trumentos, pero llevando uno de ellos la parte
mds importante,

Cabaletta es un tiempo acelerado con el que
terminan las 4rias y otras piezas de cierta im-
portancia.

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

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

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

Concertante es una composicion en la que
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entran voces principales y la masa eoral; ordi-
nariamente tiene un sélo aire, pero puede tener
dos de distinto movimiento, intercalando reei:
tados, parlantes 6 escenas. El concerfanie es la
pieza capital de una obra, por lo que es preciso
poner el mayor cuidado en su estructura. Las
voces principales deben llevar el motivo de més
interes, dejando al coro los huecos arménicos,
completando de este modo la armonia; sin em-
bargo de que éste pueda hacer 6 decir alguna
vez, un canto melddico, 6 un giro imitado de
algun fragmento del motivo, ete.

Cuartetto es una composicion escrita 4 cua-
tro partes 6 voces. Lios elementos que le consti-
tuyen pueden ser diferentes, como voces, ins-
trumentos ¢ familias enteras de €stos, ¢ bien de
cardcter y timbre opuestos, ete.

Didlogo se llama al que forman dos 6 més
voces ¢ instrumentos que se responden en la
ejecucion de un disefio cualquiera,

Divertimiento es un pequeiio trozo de ma@si.
ea, 4 veces bailable, y que sirve para dar mds
variedad & un espectéculo.

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

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

Duo es una pieza de cierta extension, 4 dos
partes; comunmente tiene dos tiempos, uno mo-
derado y otro mds vivo, y puede ser precedida
de recitado 6 parlante; si abraza una escena
completa suele llamarse gran duo, y si, por el
contrario, tiene un aire 6 moyimiento y no es.
de cardeter determinado, se llama duetlo; cuan-
do es de poca extension € importancia enténces
toma el nombre de duettino.

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

FEstrofus son dos periodos de mfisica iguales
en su composicion; su estilo debe ser claro, fran-
co y natural.

Liscena 6 scena, es una composieion mezelade
recitado obligado y parlante, en la cual los perso-
najes que intervienen se hallan, con algunas ex-
cepciones, bajo una fuerte impresion dramética.

Fantasta se llama 4 una pieza que reune
varios motivos y fragmentos de alguna compo-
sicion; aunque tambien pueden ser originales.
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Fingl se llama al Gltimo ntmero de misi-
ca de una obra, 6 de las divisiones que con-
tengan.

Forma 6 corte es la que todas Ias composi-
ciones han de manifestar de una manera deter-
minada. Tambien se llama estructura.

Fragmento, ademas de ser una division de
Ia frase, es un giro melédico de corta exten—
sion. '

Glosa es la variacion que se hace de un mo-
tivo ¢ marcha arménica, sin que por ello pier—
-da nada la idea principal.

Himmo es una palabra griega que en caste-
llano significa alabanza. El estilo del himno ha
de ser elevado y severo. Hay himnos del géne-
ro popular, del religioso, del dramético y de
puramente instrumental. Estos filtimos son los
que més se prestan 4 la inspiracion del compo-
“sitor, por reunir todos los elementos necesarios
para poder expresar mejor su idea.

Introduccion (introduzione), es una pieza
instrumental que precede, sirviendo como de
exordio 4 una composicion de misica; la intro-
-duecion generalmente no tiene mas queun tiem-
po casi siempre moderado, pero es susceptible
«de interes y desarrollo. Algunas veces sucle afia-
dirse 4 la orquesta el coro.

Jaculatoria se llama & una pieza de corta
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extension y delgénero religioso, dedicada 4 ala-
‘bar algun asunto mistico,

Madrigal es una pieza escrita ordinariamen -
te en género fugado para drgano 6 voces solas,
cuyo cardcter principal es la sencillez unida 4
la severidad.

Marche es una pieza instrumental de con-
Jjunto y de proporciones. Su estilo debe ser bri-
llante y franco, ysu aire siempre moderado, ex-
ceptudndose la marcha paso-doble, que tienc un
movimiento més vivo. Las marchas, sin embar-
go, pueden expresar distintos afectos, tanto un
sentimiento delicado como una explosion del
4nimo.

Motete es en la misiea religiosa el canto es—
crito con letra latina, tales como Jos himnos,
salmos, ete.

Nocturno es una pieza musical de cardcter
apacible, dulee y tierno.

Opera es un espectdenlo musical que consis-
te enque toda la obra es cantada. Se divide en:
séria, cuando acaba draméticamente el argu-
mento; semi-séria, cuando sufinal no es dramé-
tico, pero que en el asunto hay algunas esce-
nas de cardcter serio; y edmica, 6 bufe, cuando
su objeto no es otro que el de entretener agra-
dablemente al auditorio. En la épera toman
parte toda clase de voces € instrumentos, asf
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como todos los elementos que el compositor
crea necesarios y pueda utilizarse de ellos.

Oratorio es una composicion del género reli-
gioso de alguna proporcion é importancia. Su
caricter es severo pero elegante, debiendo ex-
presar con verdadero sentimiento la letra del
asunto. Las voces solas 6 acompafiadas con ér-
gano G orquesta, las arias, duos, tercetos, ete.,
caben perfectamente en la narracion del ora-

torio.
Overtura es una introduceion de importan -

cia que consta, cuando ménos, de dos tiempos,
uno moderado y otro acelerado, habiendo gran
variedad en su corte 6 forma, segun la inten-
cion del eompositor. Las overturas preceden
siempre 4 obras largas y de dimensiones gran-
des, tomando los principales motivos para su
composicion.

Parlante 6 declomacion mesurade es una
composicion mezela de recitado y canto, llevan-
do aquel las voces y éste el acompaiiamiento;
Jos parlantes se prestan 4 expresar diversos ea-
ractéres 6 afectos, son siempre medidos y se
pueden eseribir para una ¢ més voces, forman-
do, si es esto (iltimo, un diflogo entre sf.

Particion 6 partituraes la reunion de todas
las partes y elementos de que se compone una
obra, puesta debidamente ¥ eon la claridad ne-
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cesaria, para que 4 un mismo tiempo pueda la
vista abarear su contenido. Tambien se suele
llamar spartito.

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

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

Pastiecio es una composicion que consta de
piezas de diferentes autores; tambien se llama
pop-pourrd, pastel @ olla podrida.

Tlegaria es una pieza corta, del género reli-
gioso, que se puede escribir para una 6 més vo.
ces, solas 6 con acompafiamiento. Las plegarias
en las éperas sérins suelen tener, aunque domi-
nando el estilo severo, eierto ecolor dramético.

Prelidio es una composicion instrumental,
quesirve deintroduccion é exordio4 otrade m4s
importancia, con Ia eual ge halla unida. Cuando
el preludio se escribe al principio de cada acto
6 en forma de introduccion de la obra en gene-
ral, enténces tienemayores proporciones, y més
interes arménico y melédico. Dicho se estd que
en la composicion del preludio deben entrar los
motivos més principales de la obraé pieza,
aunque tambien basta una sola idea musical
para formar todo un ‘preludio. segun sea la
maguitud de éste.
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Prdlogo suele Hamarse al primer acto de un
drama lirico cuando es corto y no desarrolla la
accion dramética, dejando esto para los actos
suCesivos.

Pezzo concertato es una pieza de conjunto
de cortas dimensiones; tambien significa con-
certante,

Quintetto es el conjunto de cinco partes é
voces.

Rectiado 6 recitativo se llama & la declama-
cion lirica. Recitado simple es la declamacion
entonada sin sujecion & compas ni ritmo. El
recitado obligado se forma con parte del sim-
ple, intercalando algunas frases 6 fragmentos &
tiempo, segun lo exijan las circunstancias. El
primero tiene lugar cuando los personajes no
se hallan movidos por grandes pasiones, d4ndo-
se al acompanamiento una forma condicional, y

. el segundo se eseribe cuando los personajes,
por el contrario, sehallan en situaciones eriticas
y de muchointeres; enténces el acompanamien-
to toma parte principal, encargidndose de de-
cir 6 expresar la idea bajo la que se encuentre
la accion dramética.

Raceonto es toda relacion que se hace, pu-
diendo tener vérias formas y diversos procedi-
mientos, segun el cardcter del asunto querelate.

Remimiscencia es un pensamiento que,repu-
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téndose por original, se ha oido en otra compo-
sicion.

Ripieno es un canto dicho en diferentes re-
giones, formando un todo 6 conjunto, estando
la armonia lo més completa posible.

Ripresa es lo mismo que repeticion. Se dice
de una parte 6 periodo que se repite con ma
yor niimero de elementos que la primera vez.

Ritornello es un pequefio trozo de mfisica
puesto fintes de una pieza, y que sirve como
para anunciar el ritmo y tambien el cardcter
de la melodia que haya de sucederle; algunas
veces se pone al fin, & modo de coda, cerrando
la composicion, y otras se escribe en el centro,
entre dos perfodos iguales, pudiéndose hacer
oir tanto al principio, que es lo més usual,
como en el medio y al fin en una sola y misma
pieza,

Romanze es una pieza de canto 4 sélo que
puede escribirse de dos maneras diferentes: la
primera se compone de dos partes, con dos pe-
riodos cada una iguales, sélo que al repetirse,
se hacen ciertas variaciones en el canto, que, sin
perder el sentimiento primitivo, den 4 éste algo
més de interes, reforzando al mismo tiempo, en
aquello que sea conveniente, los elementos que
compongan su fuerza arménica. La segunda
wmanera, que es la més moderna, se escribe con

MarvUAL DE MUsicA. 13
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una sola parte, pudiendo tener ésta, si se quiere,
tres perfodos y una frase de da capo 6 repeti-
cion del primer motivo. Esta forma de la ro-
manza se diferencia de la cavaling antigua, en
que tiene mds desarrollo y mds interes, pres-
téndose mejor, por lo tanto, al desenvolvimien-
to de una idea. Para ambas formas no se eseri-
be mds que un sélo aire y siempre moderado.

Rondd es una piezade canto & sblo, de movi-
miento vivo y acelerado, pudiendo antecederle
otro tiempo algo més lento. Algunos designan
con este nombre la Gltima dria que un perso-
naje canta en escena,

Scherzo es una composicion deaire algo vivo.
Su cardcter es jovial y gracioso, prestindose
en la orquesta & un sinnGmero de eombinacio-
nes. El scherzo lo introdujo Beethoven en reem-
plazo del Minuetto que fntes de ¢l se usaba, y
que era unapieza de compas ternario, con un
movimiento moderado.

Sestetto es una pieza i obra escrita 4 seis vo-
ees O partes.

Sepletto, septimetto & septimine lo es para
siete partes; & partir de siete @i ocho voces for-
ma el nombre de concertante.

Serenata es una composicion de dos ¢ tres
perfodos, y de cardcter dulee, apacible y gra-
¢closgo.
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Siciliana es unia pieza escrita con el carde-
ter y estilo peculiar de Sicilia. Siempre este ca-
victer es vivo y alegre.

Sonate es una pieza instrumental que cons-
ta de tres 6 cuatro tiempos, por el estilo de las
sinfonias de concierto.

Sinfonia es una composicion de gran interes
arménico y melédico. Se puede dividir en dos,
tres ¢ cuatro partes 6 tiempos, Cuando éstos
son dos y es introduccion 4 una obra impor-
tante, se llama overtura, como ya ha quedado
explicado; pero cuando constan de tres ¢ cuatro
tiempos, éstos se dividen formando otras tantas
piezas, ddndose 4 cada una su correspondiente
forma y desarrollo. Esta Gltima manera de con-
giderar la sinforia ha dado origen al género
sinfénico ¢ instrumental. Sin embargo, algunos
compositores han hecho unso de la masa vocal
en las grandes sinfonias de concierto.

Sonating es una pieza de menores propor-
ciones que la sonata, pero del cardcter de ésta.

Stretta se llama al tiempo final de una pieza
de ciertas dimensiones; su aire 6 movimiento es
vivo y su efecto brillante.

Taramteln es una pieza de misica popular en
Népoles, de eardcter alegre y bullicioso, mels-
dicary bien rimuds, escrita en compas de seis
por ocho y tiempo ligero y vivo.
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Terzetto es una composicion escrita para trey
voces ¢ instrumentos. Tambien se llama #rio,
sobre todo cuando la obra estd hecha para ins-
trumentos.

Tiempo se llama 4 toda parte 6 periodo que
no es medido més que con un sélo aire 6 movi-
miento.

Tocata es un nombre vulgar que designauna
pieza instrumental enalquiera de misica.

Zarzuela es un espectdculo lirico-declamado.
La zarzuela no se distingue de la épera sino en
que en ésta todas las escenas se cantan y tienen
misica, miéntras que en aquella sélo se ponen
en musica las escenas més culminantes del ar-
gumento, declamindose las restantes. Por lo ge~
neral, el asunto de la zarzuela es semi-serio ¢
ebmico, y raramente dramético.

No pareciendo oportuna la explicacion de-
otras més palabras, se omiten, por ser suficien-
tes las que han sido enunciadas para que se
comprenda bien la division y demas particula-
ridades de las piezas de la mfsica, tanto vocal
comoinstrumental. Hay,ademas, diferentes nom-
bres que se dan en algunas obras por circuns-
tancias particulares, y que son propios del ar-
gumento de cada una. Los nombres de los can-
tos y bailes populares tambien se omiten por
ser demasiado conocidos.
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Los géneros en la mtsica, son: religioso, po-
pular, dramdtico, liries, b edmico, de salon, sin-
Jonico, de baile y descriptivo. Religioso esel des-
tinadoal culto divino;debe distinguirse del pro-
fano en su movimiento gravey lento por lo gene-
1al, en laverdad de la expresion y en la severi-
dad del estilo: no debe tener rasgos ni reminis-
cencias de losdemas géneros, siendo su armonia
més rica y profunda, y ddndolemayor interes con
el contrapunto, cdnon y fuga, elementos de vi-
talidad esencial del género. Popular es el géne-
ro propio del pueblo, que manifiesta en sus can-
tos sus pesares y sus alegrfas. Las canciones po-
pulares son cortas, de dos 6 tres frases, no se
usan en ellas mds que los acordes tonales y el
de sétima dominante, las modulaciones todas
por relacion, los saltos melédicos claros y sin
dificultades de entonacion, acompafidndose en
terceras 6 sextas los pasos escritos 4 dos voces,
Estas canciones se acompafan con los instru-
mentos adoptados por las diferentes localida-
des, siendo varios y de distintas formas, y tam-
bien con ciertos instrumentos de percusion que
dan vida ¢ interes al conjunto. Dramdtico es
el género empleado en los dramas 6 tragedias
musicales. El estilo es siempre noble, ancho,
majestuoso, arreglado constantemente 4 la ex-
presion de la palabra, y dando 4 conocer en su
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lenguaje los diversos acontecimientos de la obra,
_retratando fielmente & los personajes que en ella
tomen parte. Su division, ya explicada, es con-
forme 4 la sucesion de escenas y situaciones mas
6 ménos interesantes, dejando al compositor en
absoluta libertad deaceion. Género lirico 6 cdma-
co es elempleadoen obras no draméticas, no sien-
do necesario que tenga tanto interes y desarro-
1lo como el dramdtico; si bien expresando como
éste con exactitud el pensamiento de la letra.
El estilo general debe ser alegre, vivo, dulee y
elegante, Su division en piezas 6 partes, viene
& ser igual que el anterior, aunque se pueden
hacer sin la magnitud ni pretensiones que re-
quieren las del género dramdtico. Género de
salon 6 masica de edmara es el empleado con
tanto acierto por los cldsicos antiguos, y que se
ejecutaba, como su nombre indica, en los salo~
nes particulares. El cardeter principal de este
género es la elegancia del fraseo, la claridad
armoénica y la division por partes de cada obra.
Las sonatas para piano, piano y violin 4 otro-
instrumento, econciertos, duos, trios, cuarte-
tos, etc., ete., sonlas obras pertenecientes al gé-
“nero de salon, Los instrumentos que se emplean
en €, ademas del piano, son los de cuerda, y los
de viento-madera, entrando algunas veces 4
formar parte la trompa. Sinfénico es el género
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escrito con la mayor variedad de timbres 6 ins-
trumentos. Divididos éstos en familias, ya solas,
ya mezeladas por medio de infinitas combina-
ciones, forman el conjunto que se llama orgues-
a. En el género sinfénico 6 instrumental en-
tran las obras escritas exclusivamente para or-
questa, tales como las grandes sinfonfas en
cuatro tiempos, las overturas, preludios y otras
piezas de algun desarrollo é importancia. El gé-
nero de baile es considerado de dos modos: pri-
mero, cuando se dedica un asunto parasu com-
posicion; en este caso adquiere cierta importan-
cia, déndole forma dramdtica é eémica, segun
el argnmento; dividiéndole en partes distintas,
que admiten desarrollo é interes, y 4un en su
extructura aires méds é ménos lentos que los
que comunmente se usan en las virias piezas
que componen el género. Esta primera division
tiene una grave dificultad que vencer, pues
siendo la mfmica la Gnica expresion que del
asunto pueden hacer los coredgrafos, la misica
ha de pintar, con verdad y exactitud, las im4-
genes que aquellos demuestran con sus movi

mientos. Para tomar parte en estos grandes
bailes es preciso ser artista de profesion, saber
mimica, y tener algun conocimiento intui

tivo de musica. Kl segundo modo es cuando se.
considera pura y aisladamente en las piezas
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escritas para baile: éstas se dividen en v&
rias clases, pues en cada pueblo hay su dan
za particular. Todas ellas se bailan por gru-
pos 6 parejas de ambos sexos, ya enlazadas
entresf, 6 separadas, distingniéndose en la gra-
cia y soltura de sus movimientos. Género des-
eriptivo esaquel que, para expresar unaidea, se
acerca 4 ella imitdndola del modo mejor y mis
adecuado. Este género, donde tiene mejor lugar,
es dentro del género instrumental.

Las composiciones de mfisica deben ser ori-
ginales, expresar bien el sentido que el autor
haya querido dar 4 su idea, y estar escritas con
gusto y correccion, tanto de armonfa, sin falta.
4 las reglas establecidas sino en casos muy ex-
cepcionales, como de propiedad y estructura, de
modo que resulten claras y perfectas, con rela-
cion 4 los elementos que hayan de emplearse.

Para hacer un juicio exacto y severo de toda
composicion, es preciso: primero, ver quéinten-
cion se ha llevado el compositor y cudles han
sido sus propésitos; segqundo, ver si ha conse
guido su objeto y de qué medios se ha valido
para ello; y tercero, ver, si tanto la idea 6 in-
tencion, como los medios empleados para conse-
guirla, son dignos del arte y corresponden al
fin que se propuso el autor.



APENDICE
1.

La division que se da 4 la orguesta, 6 mejor dicho,
1a manera de disponer los instrumentos cn partifora, os
<omo sigue:

(Flautin.)
Flautas,
Otoes.
Viento,~Madera. { (Corno inglés
Clarinates,
(Clarinete bajo.)
Fagotes.
Trompas.
Clarines.
Metal. . . . . . . ¢ Cornetines.
Trombones y figle.
{Tuba contrabajo.)
' Timbales.
\ (Tridngulo.)
Percusion. . . . . + (Pandereta.)
( (Pequefiotambor 6 redoblanse.}
Bombo y platillos.
Arpas,
Violines primeros.
s Violines segundos.
* { Violas.
Violones.
Contrabajos,

Las trompas se escriben separadas de los grupos
primero y segundo, porque pueden unirse perfecta-

Cuerda sola, . . .

Cuerda y arco, .«
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mente «on cualquiera de ellos, El figle se eseribe en
el mismo pentfigrama que los trombones, asi como
tambien van siempre unidos y haciendo por lo gene=
ral el mismo contrapunto, los plaiillos con el bombo.

Las arpas pertenecen 4 la familia de los instrumen-
tosde cuerda sin arco. Tanto este instrumento como
los que van entre paréntesis, son accesorios en la or~
questa,

Los timbales, dun cuando estin seiialades como
instrumentos de percusion, dan sonidos reales que se
aprovechan dentro de los acordes 4 que pertenezcan.

Esta disposicion es la mds usual, por ser la mejor y
mds conveniente para el estudio, y por estar todas las
familias unidas en grupos. Sin embargo, en algu-
nos pafses practican de otros modos la colocacion de
los instrumentos, habiendo algunos compositores que
siguen el uso de su nacion; pero esto no es lo gene-
ral, por cuyo motivo se omiten en obsequio 4 la bre-
vedad.

Cuando las voces toman parte, se escriben sin ex-~
cepcion, entre las violas y los violones y contrabajos;
estos dos dltimos instrumentos suelen veise escritos @
menudo en una misma pauta.

La flanta se escribe en clave de s/ y en la tonalidad
real de la picza; tienc por extension desde re, primer
espacio inferior del pentdgrama, hasta db octava del
colocado sobre la segunda linea adicional superior.
Hoy dia baja al 4o natural inferior, no haciéndose
uso de los dos dltimos semitonos, Tiene tres registros,
grave, desde el do inferior 4 re en cuarta linea; medinm,
desde este 1iltimo 4 re con dos lineas adicionales supe-
riores; y agudo desde éste & do sobreagudo. Sus me-
jores tonos son los que contienen pocos accidentales.

El aboe se escribe en clave de 5o/, y en el tono efec-
tivo de la picza. Tiene por extension desde 7 con una
linea inferior hasta s/ octava del colocado sobre el
primer espacio adicional superior del pentdgrama;
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pero generalmente no se usan los tres semitonos supe-.
viores, El oLoe tiene tres regisiros: grace, desde i in-
ferior hasta sof segunda linea; mediam, desde éste 4
sol sobre la quinta linea; y aguds desde éste d mi, que
debe serla ditima nota que ha de escribirse,

El clarinete seescribe en clave de sof invariablemen-
te, pero sin embargo, es un instrumento de los llama-
dos de trasporte. Este nombre se da 4 los que para
entonar un canto s¢ eseriben en diferente tono del
efectivo de la pieza, Los tonos en que se escribe el
clarinete de orquesta son tres: 1.°dp, en este tono
canta en la tonalidad real y se usa para los tonos de
do y sof mayores, y la y mi menores; 2.° 5 bemol,
cantando un punto bajo de la nota escrita y fingiendo
clave de @ en cuarta linea, se escribe para todos los
tonos de bemoles; v 3.° /a, que canta punto y medio
bajo de la nota escrita, fingiendo clave de 42 en pri-.
meray sirve para los tonos de sostenidos La extension
en el pentdgrama es desde i, con tres lineas adiciona-
les inferiores hasta si bemol, octava del colocado con
una lf1ea adicional superior; ticne cuatro registros,
grave desde i grave 4 mi en la primera linea; me-
dinm, desde éste & doen el tercer espacio; aguds, des-
de éste hasta do, octava alta; y sobreagudo, desle aqui
hastae fin de su extension,

El fugor se escribe en las claves de fa y do en cuarta
linea v en el tonoreal de la pieza. Su extension regu-
lar es desde 57 bemol, con dos iineas adicionales debajo.
del pentdgrama en clave de fz hasta 57 bemol con dos.
lineas adicionales encima del pentdgrama en clave de
dg en crarta. ‘Tiene tres registros: grave, que ocupa la
primera escala; mediumla segunda; y aguds la tercera,
siendo los tonos en que mejor canta los que tienen
ménos accidentales,

La trempa se escribe en las claves de fa en cuarta y
sol, y en el tono de do invariablemente. Su extension
¢s desde o, con dos lineas adicionales debajo del pen~
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tagrama cn clave de f en cuarta, hasta 4o, con dos li-
neas adicionales en clave de s/, y sus registros son:
grave; do con dos lincas adicionales inferiores en clave
de fz en cuarta (do en el segundo espacio de la misma
clave), so/ con dos lincas adicionales debzjo del pentd-
grama en clave de 5o/, y do con una sola linea debajo
del pentdgrama, en la misma clave de so/; en este
registro le faltan algunos puntos; medium, desde
este do hasta i en el cuarto espacio, y agudo des-
de aquf hasta el fin de su extension. Los tonos se
dan por medio de tubos, puestos en la boquilla del
instrumento, que se llaman fubos ¢ roscas de cambio ; es-
tos tubos dan los tonos de 4 agudo, si bemol, agudo
tambien, /z natural, /2 bemol, so/ natural, fz natural, mi
natural, mi bemol, r2 natural, do grave, y sf bemol grave
-6 bajo; los demas ronos se dan por medio de una lengiieta
que hace descender medio punto el tono de la rosca 6
tubo. De todos los tonos, el tnico que canta en el
diapason de su escritura es el de 4v alto 6 agudo, pere
tanto éste como el siguiente no se usan, significande
'siempre que se escribe una frompa en tono de do, que
éste es el bajo, el cual canta una octava baja de la nota
cscrita. Los tonos mejores son los de mi bemol, mi na-
tural y fa natural, por ser los que se encuentran en el
medium, pues aunque en todos ellos tienen la misma
extension, las notas graves en los tonos bajos y las
agudas en los altos son de difizil emision. Hay dos
clases de trompa: de mano 6 armonia, y de piston; de
marno es la que tiene un corto ndmero de notas abier-
tas 6 naturales, sicndo necesario para entonar la escala
usar de la mano derecha, introduciéndola mds 6 ménos
en ¢l cafion del instrumento, obteniendo por este me-
dio los sonidos que la faltan; 4 estos se llaman sonidos
tapados 6 cerrados. Las notas abisrtas son 4o grave,
ol grave, do en clave de sof, mi, s/, si bemol, do (ter=
‘cer espacio) re, mi, fa, so! y ({a, si, bemol, st natural,
y s agudo, de dificil emision); los demas semitonos
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son tapados. La trompa tiene tambien ciertos sonidos
que se llaman artificiales, y que se obtienen modifican~
do la presion destinada 4 la neta abierta inmediita.
Esta ha de preceder 6 seguir al sonido artificial. De
piston, es el mismo instrumento, pero entonzido toda
la escala cromitica por medio de los cilindros 6 pisto~
nes, por lo cual puede ejecutar algun paso de cierta
dificultad; sin embargo, las notas abiertas 6 naturales,
son las mejores. La trompa de piston no usa mds que
tres tonos, que son los de fz natural, wf natural, y mi
bemol, por ser los mejores como ya se ha dicho. Aun-
que ordinariamente se le escribe en el tono de d2 na-
tural, algunos autores suclen escribir accidentales &
este instrumento. Las notas graves que se escriben en
la clave de fz, 4 la trompa, son una octava baja del
sonido que representan.

El darin se escribe en clave de sof y tono de do,
siendo su escala igual, pero octava alta 4 la de la trom-
pa; de aqui resulta que si se escribe al clarin en tono
de mi bemol, producird el sonido una tercera menor
alta de la nota escrita, y el mismo tono puesto 4 la
trompa, le producird una sexra mayor baja. El clarin
tiene todas las particularidades de la trompa, y como
ésta tambien puede ser de piston; el clarin ordinario 6
de armonia, no cuenta sin embargo mds notas que las
abiertas 6 naturales. Aun cuando su extension es mds
grande, no debe traspasar de la nota s/, primer es-
pacio adicional superior en los tonos bajos, y en los
agudos de la nota i en el cuarto espacio.

El cornetin se escribe en clave de s/, siendo instru-
mento de trasporte. Su extension viene 4 ser la del
clarin, pero con las roscas de cambio en tonos mds
graves, El cornetin adoptado gencralmente es de pis~
tones, y de sus tubos 6 piczas de cambio, sélo se usan
dos que son: 57 bemol, que suena un punto bajo y /e
natural, que suena punte y medio grave de la nota es-
crita; aquel para los tonos de bemoles y éste para lon
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de sostenides, usdindose indistintamente para los dos
tonos naturales § sean 4o mayor'y /a menor,

El trombon se escribe en clave de fa en cuarta y 4
veces en la de ds en cuarta linea, Hay tres clases de
trombones: alts, tenor y bajo; la primera y la dltima ha
caido en desuso, escribiendo las tres partes de trom-
bon en la segunda clase. El tromoon tenor tiene por
‘extension, desde m/ con una linea adicional, inferior
al pentigrama en clave de fz hasta s bemol con dos
lineas adicionales superiores en clave de s en cuarta.
Consta de tres registros: grave desde mi, idem 4 5i be-
mol, en la segunda lfnea (clave de fz) medium, desde
éste 4 5i bemol, octava alta, y agede desde dicha nota
hasta el fin de su extension, que es otra octava. El
trombon bajo suena una quinta baja del tenor y el alto
una cuarta superior, de modo "que entre la primera
y tercera clasz media la distancia de una octava.

El figle en do se escribeen clave de fz en cnarta, y en
la tonalidad de la pieza, lo mismo que el trombon: su
extension es desde sf nataral, con dos lineas adicionales
debajo del pentigrama hasta &, octava alta del colo-
cado con una linea adicional superior; sil embargo, ios
cinco ditimes semitonos no se usan, El figle vienc 4 ser~
vir de bajo 4 los trombones, escribiéndose aquel v éstos
en un mismo pentdgrama,

Timbales scv dos medias esferas de cobre cubiertar
con una piel, la que sz percute con unas varillas espe-
ciales. Unos tornillos que circundan cada instrumento
sirven para dar mis 6 ménos tension 4 la piel, hacién-
dola variar de sonido. Los timbales se escriben siempre
en la clave de fz en cuarta lfnea, siendo una de estas
dos cajas mayor que la otra y los sonidos que produce
mds graves. La excension cromdtica que tiene la mis
grande, es desde /7, primer espacio adicional inferior,
hasta a7 en ¢! segundo espacio; v la mds pequefia des-
de si bemol, en la sezunda Ifnes, hasta fren la cuarta,
siendo la extension total de ambas eajas una octava

\
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gusta, Los timbales son instrumentos de armonia, sien~
do conveniente que las notas que den formen parte de
un acorde. Ordinariamente se les escribe la tbnica y
dominante del tono, pero esto no indica que sirvan de
verdadero 4gjo de armonfa.

Hoy dia su uso estd muy generalizado, siendo in-
dispensable en una orquesta, y si como parece se ha
inventado el modo de variar la tension de las pieles
por pedales en vez de los tornillos, facultando por este
medio la sucesion de sonidos instantinean: 2nte, seria
an adelanto importante y una mejora utilisima, En su
escritura no se ponen accidentales, escribiéndose al
principio de cada pieza, 6 cuando varfan de sonidos, los
nombres de estos; conviniendo tambien que en el caso
devariar de sonidos, tengan dntesalgunoscompases de
espera, segun el aire de la picza, para que el ejecu-
tante pueda afinarlos e6modamente.

Bombo es un instrumento de la forma de un tambor,
pero de mayor tamaiio, que produce un sonido ronco
y grande. Sobre él se colocan los pletil/os, que son dos
l4minas de metal, que chocando una con otra, produ-
cen an sonido fuerte y estridenté; escribense uno y
otros en la clave de fz en cuarta linea y sin tonalidad
efectiva.

E!l giofin es el principal instrumento de la orguesta;
se escribe en clavede s/, y susenatro cuerdas afinadas
en quintas dan las siguientes noras: la prima mi; Ia se-
gunda fa; la tercera re, y el bordon sof. Sun extension
¢s desde so/, condos lineas'ndicionales debajo del pen-
tégrama, hasta 4o octava del colocado con dos lineas
superiores al pentégrama. El violin tiene siete posi
ciones fijas, siendo la primera aquella en que la mano
izquierda se encuentra inmediata 4 la. eejilla. Para
producir otros sonidos que les que dan las cuerdas al
aire, sc modifica la extension d= estas cuerdas por me-
dio de los dedos, queoprimidndolas, llegan dentonar
la escala. Subiendo la mano por gradoes, cada uno de
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estos constituyen una posicion. El violin tiene tres re-
gistros: grave de sof grave, 4 5o/ de la segunda lfnea;
medium de éste al colocado en el primer espacio adi-
cional, y 4guds desde aqui al limite de su extension.
Ordinariamente se escriben dos partes de violin, dan-
do 4 la primera mds importancia que 4 la segunda.

La viola se escribe en clave de 4b en tercera, y sus
cuerd:s afinadas en quintas dan los sonidos siguien-
tes: la prima /4, la segunda 72, la tercera (primer
vordon) s/, y la cuarta (segundo bordon) 4s. Su exten-
sion es desde do con una linea adicional inferior en la
referida clave, hasta re con dos lineas adicionales en-
cima del pentigrama en clave de 5o/, que es la que se
emplea para las notas mds altas del registro agwds.
Tiene tres registros: grage su primera octava, wme-
dium la segunda y aguds la tercera,

El violon (en italiano eisloncells) se escribe en clave
de f en cuarta linea, y estd templado 4 la octava baja
de la viola; su digitacion viene 4 ser igual 4 la dela
viola y violin; sin embargo, conviene no escribir pasa-
jes muy rdpidosque cambien con frecuencia de posi-
cion. Tiene por cxtension desde 4o con dos lineas
adicionales debajo del pentdgrama, hasta mi en el
cuarto espacio, en clave deso/, que es la que se emplea
en ¢l registra agudo, asi como tambien la clave de 4s
en cuarta. Sus registros son: grage la primera octava,
medium la segunda y agedo el resto de su extension.

E! contrabajo de dres cuerdas se afina de dos medos:
1.% en quintas, 1a primera dando la nota /s, la scgunda
re y la tercera so/y y 2.° en cuartas dando Iz prima s/,
la segunda re y la tercera Ja. El comtrabajo de cuatre
wuerdas, que es el principal, se templa dando 4 la pri-
mera 'a nota s/, ala segunda e, 4 la tercera Ja y 4
la cuarta mé. Las dos clases de centrabajo se escriben
en clave de fz en cuarta linea y su sonido corresponde
4 la octava baja de la nota escrita. La digitacion varfa
en los contrabajos de tres y cuatro cuerdas, 4 causa
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de la mayor distancia que hay entre las cuerdas ds
cada instrumento. El empleo del contrabajo se redu-
ce 4 formar el verdadero bajo de instrumentos de ar-
co y 4 hacer resaltar algun giro melédico-arménico.
Crdinariamente se escribe con el violon, formando,
por decirlo asi, el pedesta/, no s6lo de los instrumen-
tos de cuerda, sino tambien de la erquesta entera. La
extension del contribajo de cuatro cuerdas es desde
mi, con una linea adicional inferior hasta 50/ con tres
lfneas encima del pentdgrama y sus registros son: gra-
ve, desde mi grave, 4 re, en la tercera linea; medium
desde éste 4 Jz en quinta, y agudo desde &staal fin de
su extension.

Toda esta familia tiene efectos particulares ademas
de los naturales, obtenidas por medio del arco, tales
son el pizzicats, que se consigue hiriendo las cuerdas
con los dedos de la mano derecha; la sordina, que es
una pieza de madera, que colocada sobre el puente,
apaga los sonidos; el tocar con el arco junte al mds-
til, sacando un sonido parecido al del clarinete, &
junto al puente, obteniendo un soniio silbante; el to-
car con la madera del arco, inclinando éste para que
las cerdas no hieran las cuerdas; y el sonido arménico
que se produce hiriendo dulcemente las cuerdas con
108 dedos de la mano izquierda.

Los instrumentos de esta familia pueden hacer igual-
mente toda clase de giros melédicos y formas de
acompafiamiento, tales como dobles cusrdas, triples, no-
tas repetidas, tresillos, seivillys, arpegios , trivos, tréimo-
s, ete., ete., siendo esta ejecucion més ficil al violin
y la viola que al violon y al contrabajo, pues aguellos
son esencialmente melddicos y éstos armdnicos, con
alguna excepcion del primero de éstos dos dltimos,
que suele llevar parte cantante,

Los instrumentos accesorios son: el arpe; se divida
de dos modos, de simple y de doble movimiento.—
La primera estd templada en mi bemol, y sus pedale,

ManvAL DE MUsica. 14
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no ascienden mds que medio panto 4 las notas de la
escala. La segunda, que esla generalmente adoptada,
s¢ afina en s bemol, y sus pedales pueden subir uno

dos semitonos 4 cada una de las notas de su exten-
sion y del mismo nombre. Su extension es, de @2 be=
mol, octava baja del colocado con dos lineas adiciona=-
‘es debajo del pentdgrama en clave de f2 en cuarts,
que es la usada para la mano izquierda, hasta fz be-
mol octava alta del colocado con tres lineas superio-
res en clave de so/, que esla empleada por la mano
derecha, Sus registros son: grace, desde do en el se-
gundo espacio de la clave de fa, es decir, dos octavas;
medium, las dos octavas siguientes, y agids el resto de
la extension,

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

Los mejores pasos para ¢l arpa son los arpegios,
cuyo sblo nombre indica la relacion que tiene del ins-
trumento, evitando que las dos manos canten en una
misma octava, Tampoco se pueden hacer ciertas su-
cesiones & progresiones en una mano. Los trinos y
acordes en notas repetidas son tambien de dificil eie-
cucion en tiempos de algun movimiento Porlo demas
el arpa se escribe y considera del mismo modo gue
el piano.

El corns inglés pertenece 4 la familia sdor: se eseribe
en clave de so/, pero suena una quinta baja de la nom
escrita, correspondiendo 4 la clave de dv en sogunda
linea, Algunos escriben el' corno en clave de fien
cuarta y una octava baja de su diapason 6sinido
efectivo, Su extension es la misma que la del oles, aun-
que las dltimas notas del vegistro agudono se emplean.
Como instrumento traspositor no se escribe en ¢l tono

|
|
|



MANUAL DE MUSICA. 211

rzal de la pieza, sino en el de la dominante, que es el
«que debe ser para que ésta con el trasporte se convier=
ta en ténica,

El corno no debe emplear pasajes répidos 6 difi-
ciles.

El clarinete bajo se escribe en clave de sof, estd afi-
nado en si bemol y suena una octava baja del clarine-
te ordinario del mismo tono, y una novena de la nota
escrita,

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

El flautin, 6 por otro nombre ocfavin, se escribe en
clave de s/ y en el tono real de la pieza; su extension
es la misma que la de la flauta, pero su sonido corres-
ponde 4 la octava alta de la nota escrita, El registro
grave noseusa porsu debilidad enla emision del sonido.

El tuba contrabajo es nn instramento de metal que
se escribe en la tonalidad real y efectiva de la compo-
sicion & pieza musical, v en la clave de /2 en cuarta
lfnea, Su extension es desde /@, octava baja del colo-
cado en el primer espacio adicional inferior al pentd-
grama hasta fa, puesto con dos lfneas adicionales enci=
ina de la pauta. Eluso que hoy dia se da en la orques-
12 al tuba, es el de reforzar al unfsono 6 4 la octava
al figle, sirviendo los dos de bajo para el metal. Sin
embargo de esto, algunes autores suclen escribir parte
diferente al primero de los dos instrumentos ya nom-
brados.

El trigngulo €s un instrumento de acero, de la forma
que su nombre indica, percutiéndose con una varilla
del mismo metal que se llama plectro. Su sonido es pe-
netrante, empledndose en las piezas de cardcter alegre
v jovial, y en las de conjunto. Se escribe en clave de
«f, y siempre en la nota 4o del tercer espacio,

Ademas de estos, hay otros varios instrumentos
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accesorios, pero de mucha ménos importancia, tales
como la visla de amor; mandolina, corno di bassetio, trom-
pa de caza, corneta, tambor, redoblante, castaiiuclas, pan~
dereta, juego chinesco, campanas, tam=iam, etc., etc.

De estos dltimos, las campanas son los mds en uso;
susceptibles de afinacion, dan el sonido real que se cs-
cribe. El tam=tam se usa tambien, sobre todo en ciertos
momentos solemnes; este instrumento no es otra cosa
que una gran caja de metal, que al percutirse produce
un sonido aterrador.

La disposicion de los instrumentos en la misica mi-
litar tratada en Jawnda es como sigue:

Requinto en i bemol.
Flauta (en do, 6 m7 bemol).
Flautin en »& bemol (77 bemol).

2 Principal.
CIal_-u;ctes 1 2 Primel;os.
9 DemoL « ( Segundos.
Saxsofones en [ Primero. )} Ambos en un penti-
mi bemol, . | Segundo, i grama.

Saxsofones en | Primero,
si bemol. . | Segundo, ; tdem,
Fliscornos en | Primero.
si bemol, . | Segundo, Loen;
Un fliscorno en ds bajo.
Un sarrusofon en i bemol (6 dos).
Un sarrusofon en s bemol bajo.
Trombas en i bemol 6 fz natural,
Trompas de piston en 7 bemol 6 fa
\ natural.
Trombones (tres de la segunda es«
pecie).
Baritonas.
Bombardines.
Bajos: Tubas, bastubas, etc.
Baterfa: Bombo, platillos, etc.
El reguints es va clarinete mis pequefo qux i« aw
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dinarios, y que se halla afinado en el tono de mi bea
mol, sonando por esta causa una tercera menor mds
alta de la nota escrita, Tliene la misma extension qua
el clarinete de orquesta en el pentdgrama, y su timbre
es brillante pero algo vulgar, adaptindose mejor 4 le
ejecucion de pasos rdpidos que 4 cantos y melodfas de
expresion y sentimiento.

La flauta tercerola es un instrumento que estd afina-
do 4 la tercera menor alta de la nota escrita, del mis=
mo modo que el requinto, pero en las bandas es pu-
ramente accesorio, por cuya razon ne se le debe
escribir parte ninguna obligada 6 & sila,

El flautin en re bemol 6 mi bemol (pues es el mismo,
atendiendo 4 que dntes era en la flauta el punto de
partida el r¢, ¥ hoy dia es el 4z, un punto mis bajo
que el primero) que tambien se llama octapin, perce-
nece 4 la familia flauta, y suena medio tono 6 punto
mis alto que el flautin de orquesta, y por consiguiente,
4 la novena menor mds alta de la nota escrita. Su ex~-
rension es igual 4 la de la flauta comun 4 ordinaria y
su timbre idéntico al del flautin de orquesta.

El clarinete en 5i bemol es el mismo que el de or-
questa; la tnica diferencia es que en la banda juega
un papel mds importante.

L] saxsofon es un instrumento de metal, de llaves y
«con la embocadura como el clarinete, Su extension es
la del oboe, esto es, desde si debajodela primera linea
adicional inferior en clave de 5o/, que es la que usa in~
variablemente, hasta mi, 6 fa, con tres lineas adicio-
nales sobre el pentdgrama, El saxsofon en mi bemol
suena una sexta mayor baja de la nota escrita.

El saxsofen en si bemol bajo, y el de si bemol so=
prano, son instrumentos accesorios, y que no todas
las bandas poseen.

El fliscorns, que tambien es llamado bugle y saxbora,
es un instrumento algo parecido al corneting como
éste, su extension viene & ser desde fz sestenido con
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tres lineas adicionales debajo da! peatfigrama, hasta o5
con dos lineas superiores en la c ave de 52/, que es la
que usaen tedos los casos. El fliscorno en la banda

canta siempre afinado en s bemoi, corresporndiends 4.

la segunda mayor grave de la nota real 6 eserita en su
arte.

El fliscorno bajo tiene por extension desde f7 sosie-
nido en el primer espacio adicional inferior, hasta s
bemol con cuatro lineas adicionales superiores al pen-
tdgrama en la clave de f7 en cuarta lnea. Ests instro-
mentoy comodlos dos.que le siguen, esacssorio, y no 2
debe por lo tanto escribir parce alguna obligada 6
sblo.

El sarrasofon en mi bemol contralty (algunos le 1la-
man fexor) es eomo todos los instrumentes de su Fami-
lia, de metal, con llaves, y de embocadura igual 4 la
del oboe, corno inglés y fagot. Su extension en ¢l
pentdgrama es desde 4 bemol con una lfnea adicional
debajo, hasta fz con tres lineas adicionales encima dsl
pentigrama y en la clave de s/ invariablemsence. Este
instrumento canta 4 la sexta mayor grave de la nota
escrita,

El sarrusofon en 5i bemol bajo tiene la misma exten-
sion escrita que el anterior con un punto mds alagedo,
pero su diapason efectivo es desde /2 bemol con tres
Ifneas adicionales debajo, hasta fz con dos lineas enci-
ma del pentdgrama en la clave de /& en cuarta lfnea
quees la que corresponde 4 pesar de escribirse en ela-
ve de 5o/ como todos los de su especie.

La tromba que se usa en banda estd afinada en mi be-
mol 6 fz natural, y suena una tercera menor é cuarcz
tambien menor alta sobre la nota escrita. .Algunos
compositores suelen escribir la parte de la tromba una
gctava alta, resultando enténees su sonido,, 4 la quin-
ta & sexta mayor baja de la parte anotada. Su exten-
slon escrita es desde 4o con cuatro Ifneas adicio-
riales debajo del pentdgrama, hasta 50/ 6 Ja, en la se-
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gunda linea 6 el segundo espacio en la clave de so/,
pues losniltimos souidos no se usan, Este instrumento
es de piston.

La frompa de piston es igual que la de orquesta con
todas sus particularidades, si bien en labanda suparte
es mids modesta, limitdndose solamente 4 ejecutar par-
tes de armonfa y acompafiamiento.

El trembontenor con pistones estambienel mismo que
se usa en la orquests, viniendo 4 tener la misma impor-
tancia y jugando el mismo papel que en aquella,

El baritono ticne tres pistones, y por consiguiente
es de ménos extension al grave que el bombardino de
cuatro; se escribe ordinariamente en clave de /& en
cuarta linea y en el tono de la pieza, siendo muy apto
para rasgos ¥ pasajes melédicos.

El bombardino de cuatro cilindros 6 pistones (vulgar-
mente rodelar) es el instrumento de su especie mds ge-
neralizado por ser el més completo. Su extension es
desde /2, en clave de /2 en cuarta linea, con tresde
éstas debajo del pentdngrama, hasta o, con dos lineas
enicima de la pauta en la clave de 4o en cuarta linea,
que es la que suele usarse en el registro agudo. Ei
bombardino canta en el tono real y efectivo de la
composicion, del misme modo que los instrumen-
tos que entran bajo la denominacien de dajos, pues
dup cuando algunos de estos hayan de trasportar por
obligdrselo sus condiciones especiales y de forma, hoy
dia se ensefiz en las bandas 4 los ejecutantes 4 hacer el
referide trasporte,

Por 1ltimo, lo que se llama ateria es la reunion en
un sélo pentdgrama de los varios instrumentos de per=
cusion que toman parte en esta division de la maisica
milizar,

Cuando ésta se trata en forma de charanga, enténces
algunoes instrumentos adquicren nuevo cardcter. Los
instrumentos de viento-madera quedan eliminados por
regla general, acortando considerablemente la region
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aguda, que queda encomendada 4 los fliscornos y corne-
tines; por lo demas, con alguna pequefia modificacion,
la charanga no es otra cosa que la banda incompleta
solamente por la falta de instrumentos de madera.

Los instrumentos suplementarios 6 accesorios de la
miisica militar, y en particular de la banda, son muy
numerosos, entre los cuales conviene conocer los si-
guientes: la flauta tercerola, ¢l empleo de terceros y
cuartos clarinetes, y tercera y cuarta trompa; el cuarto
trombon; el figle alto en si bemol; ¢l saxhorn en m:
bemol; el de s bemol barftono; y el bajo, tambien en
5i bemol ; la tromba en si bemol bajo; el saxofon bajo
en si bemol; el sarrusofon sopranoen s bemol, y el con-
trabajo en mi bemol; el helicon, el onoven, el trom-
bino, ete., etc., pues serfa demasiado prolija una rela-
cion completa de los instrumentos que pueden tomar
parte en la banda.

La mision habitual del requinto es doblar al primer
clarinete, aungue puede muy bien destacarse haciendo
cir un canto aparte. El requinto puede tomar en oca-
siones parte obligada 6 4 s6/s, sobre todo en aires vi-
vos y de cardcter brillante.

El flautin en cambio, es el encargado de doblar al
requinto 4 I octaya, pues rara vez sc le encomiendan
pasajes en los que tenga lugar como parte aislada.

Los clarinetes se dividen en uno principal, uno 6
dos primeros y dos segundos, subdividiéndose 4 veces
en tres y cuatro partes, El clarinete es en la banda lo
que el violin en la orquesta; es la parte mds principal
¥ la que sostiene el equilibrio y el interes en toda la
masa de instrumentos,

El saxofon en s bemol bajo puede tocar el papel de
barftono ; el de i bemol puede cantar con el clari-
nete requinto y tambien con las trompas; el de i
bemol soprano dobla el canto por lo regular 4 los cla-
rinetes ordinarios.

El bugle 6 fliscorno en « bemol tenor puede hacer
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<l canto el primero, y los segundos armonias, aunque
en determinados casos suelen doblar al primero. El
fliscorno bajo puede llevar la voz cantante de barfto-
no, 6 bien el acompafiamiento con los barftonos y el
bombardino.

Los cornetines van, por regla general, con los flis-
cornos, bien cantando, 6 bien llenando los huecos que
ien las partes de armonfa dejen los otros instrumentos,

El sarrusofon tiple 6 contralto en si bemol puede
‘gjecutar la parte del oboe en la orquesta, del mismo
modo que el bajo en si bemol tambien reemplaza con
'wentaja al fagot ordinario,

El sarrusofon contralto en mf bemol canta la parte
principal en algunos casos, y en otros puede decir
partes secundarias 6 de armonia. E] saxofon y el sar-
rusofon en m bemol vienen 4 tener la misma exten-
sion, tanto escrita como efectiva, y al propio tiempo
su cardcter y empleo en la banda viene 4 ser tambien
el mismo.

Las trombas se pueden escribir en mi bemol 6 fz
natural, cantando la primera con el cornetin 6 el bu-~
gle, y las segundas ejecutando la parte de las trompas
-en igual tono, :

Las trompas, por regla general, no hacen otra cosa
que armonfas; sin embargo, en ciertas piezas puede
llevar la parte principal y dun cantar 4 5o,

Los trembones son, en la banda como en la or-
questa, instrumentos ritmico-arménicos.

El bombardino puede llevar la voz cantante del ba-
rftono, y en determinadas composiciones es la parte
encargada de ejecutar los arpegios, bien sélo 6 bien al
unfsono con los segundos clarinetes.

Los bajos son los que cantan las partes fundamen=~
tales de ]a armonia; por lo regular todos marchan al
unfsono, pero en ciertos pasos conviene escribirlos 4
la octava, sobre todo cuande el efecto ritmico ad-
quiere cierta importancia, en cuyo caso todos los ins-
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trumentos mis graves, incluso los trombones, hacen
=] mismo contrapunto.

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

El cuarteto de instramentos de arco se reemplaza
con los clarinetes y ¢l bombardino & sarrusofon.

Un obligado de oboe puede traseribirse al requinto
5 al sarrusofon soprano en s# bemol; del mismo modo
un si/s de Aauta puede ejecutarlo el fautin, La parte
de los violones (violoncellos) es ejecutada 4 menudo
por el sarrusofon bajo en sf bemol 'y duplicada algu-
nas veces por el primer bombardino.

Finalment~, débese tratar en el trasporte d= una
pieza desde la orquesta 4 la banda, que los instrumen-
tos de &sta correspondan en un todo, 6 al ménos se
acerquen lo posible, 4 los que en la orquesta jueguen
la misma parte, con ¢l fin de que no sea muy osten~
sible la diversidad de timbres.

Entre los instrumentos de teclado, el piano es el méds
general y el mis universal por sus grandes condicio-
nes para la ejecucion de una obra completa, y porque
da al propio tiempo una idea aproximada de lo que
la obra sea en sus dos partes esenciales que se llaman
melodia y armonia.

* El piano es ¢l instrumento que ha sustituido al cla-
vicordio, al virginal, al espineta etc., que los antiguos
conocian y apreciaban, La forma varfa, como el ni-
mero de cuerdas metdlicas, ¥ la extension, segun la
clase 6 ¢l precio 4 que se sujeta al instrumento, El
cardcter del piano participa de todos los afectos, se-
gun la parte ejecutante sepa 6 no interpretarlos de-
bidamente, Como es un instrumento universalmente
conocido, serfa inoportuna toda relacion, por lo cual



MANUAL DE MUS[OA. 219

sz cede 4 la prdctica el conocimiento exacto delo que
es el referido instrumento.

Ll drgana de iglesia 6 religioso es un instramento
de viento v teclado, compuesto de varios tubos de di-
ferentes tamafios y dimensiones, los cuales, unos se
componen de madera y otros de estafio, teniendo di-
{erente modo de salir el aire segun su forma,

El 6rgano es un instrumento esencialmente religio-
s0. Sus sonidos pueden asemejarse 4 casi todos los ins-
trumentos de la- orquesta, y del mismo modo puede
tener una nota 6 acorde todo el tiempo que sea nece-
sario, sin que por esto pierda ninguna fuerza el sonido
como acontece en el piano.|

Como ¢l mecanismo del érgano es bastante compli=
cado, no nos detenemos en su explicacion,

El instrumento que en la misica religioso-drami-
tica suple al 6rgano, es el llamado armonivn y ram-
bien drgans expresivo. Este se diferencia de aquel en
¢l menor mimero de registros y teclados, pues gene-
ralmente no consta mds que de uno sblo, y en que el
aire se obtiene por medio de unos pedales que el mismo
cjecutante mueve acompasadamente. Se escribe casi
como ¢l piano, aunque no se le ponen pasajes muy rd-
pidos, por serle impropios; sus dos manos se escriben
rambien del mismo modo que el piano, esto es, 4 la
derecha en clave de s/, y 4 la izquierda en clave de
fa en cuarta lfnea. Su extension habitual esde cinco oc~
tavas,

Ademas de estos ya nombrados, hay otros varios
instrumentos de teclado, pero cuyo uso es poco comun
y conocido, bastando para llenar cualquier objeto los
tres anteriores, T'ambien se omiten, en obsequio 4 la
brevedad y claridad, los nombres y la explicacion de
innumerables instrumentos cuyo conocimiento no es
necesario 6 por loménos csencial para nuestro asunto.

Volviendo 4 la orquesta, objeto preferente de este
capltulo, la trataremos bajo el punto de vista del co-
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lorido instrumental. Este es infinito; las miiltiples y
variadfsimas férmulas y combinaciones son verdade-
ramente inagotables; sin embargo, puede apreciarse
en particular ¢l cardcter de cada instrumento, su tim-
bre y su aplicacion en la orquesta.

El zislin es el que posce mds recursos y bellezas, El
cardcter de la prima ¢s sonoro y brillante; el de la
segunda, dulce ¢ impregnado de cierta melancolfa; el
de la tercera, expresivo en alto grado, puede decir un
canto velado y lleno de sentimiento; y el del bordon
es noble y magestuoso.

La oisla tiene un cardcter grave, pero sencillo al
mismo tiempe. En la primera es dulce, en la segunda
velado, en la tercera suave y opaco, y en la cuarta la
magestad se confunde con la dulzura,

El vislon, despues del violin, es el instrumento mds
melédico de la familia. El cardcter de la prima es apa=
sionado, ¢l dela segunda, aunque ménos, participa
del de la primera, y ddndole cierta suavidad, el de la
tercera noble y severo, y ¢l de la cuarta magestuoso y
de gran poder.

El contrabajo es la base de la familia. Su cardcter,
aunque no tan pronunciado, es sin embargo expresivo
en el registro agudo y lleno en el grave. En el firse,
en la primaes enérgico, y en el piam, en las dos dlti-
mas cuerdas parece imitar una pedal de 6rgano, El
pizzicato en el grave se confunde con el timbal.

La flauta esde cardcter esencialmente dulce y velado.
El registro grave, apénas empleado, es tierno y pastoso:
el medium, de una suavidad incomparable, y el agudo,
y mésusado, es brillante sin perder su cardcter general.

El oboe es agreste y penetrante: dice perfectamente
una frase meldica, ristica, lo mismo que tierna y ex-
presiva: sirve tambien para expresar un canto lleno
de tristeza y de amargura; y su fuerza en el agudo es
tal, que sobresale dun siendo acompafiado por casi
toda la orquesta.
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El carinete se presta 4 la ejecucion de toda clase de
caractéres: el registro grave ¢s sombrio, el medium
lleno y claro y el agudo brillante; el sobreagudo se
emplea pocas veces en la orquesta por ser fuerte y pe-
netrante y carecer de exacta alinacion. El clarinete
viene 4 ocupar el medium de la orquesta.

El fagot forma en el grave el lugar que el clarinete
ocupa en el medium. El registro grave es dmplio, el
medinm sencillo y sonoro, y elagudo tierno y de poco
voliimen. Su empleo en la orquesta es reforzar el bajo
y llenar las partes de armonia, pudiendo con todo,
‘decir algun canto melédico.

La #rompa, cuyos sonidos bellos y claros cautivan
desde el primer momento la atencion, sirve especial-
mente para llenar las partes de la armonfa. Unida
en canto 4 otro instrumento superior, da 4 la melodia
una nobleza incomparable, ensanchindola, por decirlo
asf, Los sonidos cerrados 6 tapados se aprovechan en
ciertos casos para la interpretacion de alguna frase ce
color sombrio.

El éarin es el instramento marcial y guerrero por
excelencia, Se emplea en frases solemnes, brillantes, y
en todos aquellos casos en que es necesaria su coopera-
cion para producir un efecto extraordinario. Sin em-
bargo, es preciso tener presente, que siendo un instru-
nento melddico arménico, no puede practicar mds que
giros naturales.

Elcornetin es mis apto para interpretar una melodia
tierna y expresiva que para un canto guerrero. Con-
viene no abusar de €l en aires de cierta gracia y viva-
cidad, como asimismo el cantar en terceras mucho
tiempo con otro cornetin.

El trombon es de un sonido lleno y brillante: su mi-
sion principal es llenar los huecos arménicos, pero
puede eantar sin embargo alguna pieza mel6dica siem-
pre que no sea muy larga. Ordinariamente se escriben
tres partes de trombon, haciendo casi siempre el mis-
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mo movimiento & contrapunto respecto al valor de las

notas., En ¢l piano toman los trombenes cierto cardc-
ter religioso, ¥ en el fuerte, brillante, sobre todosi en
¢l agudo cantan los clarines y cornetines.

El figle es de un timbre dulce y pastose en el piano,
v severo en el fucrte: sirve por lo general de bajo 4 los
trombones, pero no tiene gran consistencia para for-
mar, propiamente dichoe, un verdadero bajo de armo-
nia: 4 menudo canta al uniseno con el tercer trombon,
y en los fx#ti de la orquesta es el refuerzo natural de
los instrumentos graves de arco 6 cuerda.

El a1 pa, cuyo cardcter melodioso ¢ impregnado de
poesfa ofrece buenos resultados caando se emplea con
acierto, tiene en su registro grave un sonido opaco v
misterioso, en el medium elegante y claroe y en el
agudo argentino y delicado.

El ﬂmfm es de un cardcter vivaz y alegre; en el pia-
no dulce y en el forte penetrante. Por lo comun sélo
sirve para hacer resaltar el canto dicho por la flauta.
Aunque por lo general no se le hace jugar mis que en
los grandes acontecimientos y en los /i de orquesta,
tambien suele cantar 4 s6lo en ciertos pasos de estilo
jovial, pastoril y campestre.

El corno es de un sonide dulee y melancélico; su
ternura en un pasaje triste 6 religioso no tiene igual,
lo mismo que el oboe, es susceptible de cantar toda
clase de rasgos melodiosns y producir efectos carac-
terfsticos, sobre todo en aires de cierta lentitud.

El clarinete bajo en si bemol es de un timbre miste-
rinso, lleno y solemne, generalmente se emplea 4 s6lo;
su registro agndo no se usa, siendo reemplazade con
ventaja por ¢l clarinete ordinario, Se hace oir en lo
momentos de mds interes dramdtico.

Los fimbales sirven perfectamente para caracterizat
toda clase de géneros; instrumento ritmice y de armo-
nfa d lavez, se presta 4 multitud de combinaciones,
ocupando hoy dia un lugar importante en la orquesta.



an9

MANUAL DE MUSICA. 223

El #mbal tiene tambien su sordina, consistente en
an tulé velo que cubre toda la piel, producienao de
este modo un sonido misterioso y triste. Aunque las
notas dadas por ambos timbales deben formar parte
del acorde en la percusion, suele sucederd veces que
s.endo necesario su timbre en ciertas ocasiones, y no
pudiéndose yariar los tornillos por falta de tiempo, pue-
de ser empleado sin pertenccer la nota al acorde, pero
esta excepeion s6lo tiene lugar en determinados casos,
asdndose con tino y con reserva,

El timbre deicada instrumento puede ser variado
de distintos modos, pues unido & otro 1 otros de di-
verss cardcter, forman un nuevo timbre y color, Por
este medio es tanto mds variable, cuantos mds nuevos
timbres aparecen.

Los instrumentos se combinan por familias ¢ por
afinidad en la emision del sonido; de aquf resulta que
como cada instrumento puede combinarse con casi
todos 6 todos los demas, siendo estos tantos y afiadien.
do al mismo tiempo las combinaciones, por registros y
diapasones, 4 los efectos por las sucesiones de tonos,
modos, disposiciones generales, particulares 6 especia~
les, solamente se dardn 4 conocer los principales me-
divs que han de valer & contribuir 4@ formar dichas
combinaciones, advirtiendo que esto se hace en um
sentido general.

Familiade arco.~Puede dividirse en tres partes prin-
cipales, que son: 1.* al agudo, primeros violines, al
grave, segundos violines, violas, violones y contraba-
jos; 2. al agudo, primeros y segundos violines, al gra-
ve violas, violones y contrabajoss 3." al agude, prime-
ros y segundos violines y violas; al grave violones y
contrabajos.

Ademas de las combinaciones enunciadas hay otras
virias, como por ejemplo: 1.* primeros violines y
violas al agudo haciendo la melodfa, segundoes violi-
mes y bajos al grave haciendo el acompaiiamicento;
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2.," primeros violines y violones ejecutando el canto,
segundos violines, violas y contrabajos llenando las
partes de armonfa; 3.* violas con los contrabajos;
esta combinacion era muy usada antiguamente; 4. pri-
meros 6 segundos violines con los contrabajos; 5. vio=
lines segundos y violas al unfsono 6 4 la octava; 6.* pri=
meros y segundos violines solos 6 con las violas, al unis
6 4 la octava, en contraposicion con las violas, violo=
nes y contrabajos, ejecutando diverso canto tambien
al unfsono 6 en octavas, etc., etc.

Como esta familia necesita, para que el sonido ad-
quiera fuerzz, cierto nlimero de ejecutantes, puede es-
cribirse doble canto 6 acompafiamiento dividiéndolos
entre sf; para indicar esto, se pone la palabra italiana
digisi.

La combinacion principal, cuando simultincamente
s¢ hace oir el canto con el acompafiamiento, es la si-
guiente: primeros violines al agudo, diciendo la melo-
dfa; segundos violines y violas en €l medium, ejecu-
tando el acompafiamiento; violones y contrabajos al
grave haciendo el bajo de armonfa,

El mejor modo de obtener una buena sonoridad es
.10 poniendo gran distancia entre los instrumentes agu-
dos y los graves, y 4 falta de esto, pues puede suce-
der que los violines primeros y los contrabajos se ha-
llen, por exigirlo asf la conveniencia, algo distantes,
debe escribirse la armonfa completa y unida en el cen-
tro 6 medium, con objeto de que no se pierda el equi--
librio necesario. '

Atacando la nota por el mango del arco se obtiene:
mds fuerza que cuando se ataca por la punta; por osta
razon en los pasajes fuertes es necesario que el ejecu-
tante toque dentro del primer tercio del arco; en los
de media fuerza en su centro, y en los pianosen el -
timo tercio, junto 4 la punta. Elsigno usado para in-
dicar que debe empezarse por el mango es un caadra-
do sin la linea horizontal superior, y el que sirve para
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indicar que debe aracarse por la punta es un dngulo,
cayo punto de union se halla encima y mds distante
de la nota (fig. 16).

En los pasajes de fuerza en un aire moderado, no
conviene escribir notas de larga duracion, porque serfa
imposible s stener la misma graduacion de soaido en
todo el golpe del arco, Para esto se hace uso del #¢-
mols, de notas repetidas, tresillos, etc.

Hay ciertas combinaciones especiales, como por
ejemplo: primeros violines con arco; segundos, violas
v bajos, ejecutando en pizzicirs; violines con sordina,
v vinlas y bajos sin ella; violines unos con arco y sor-
dina y otros pizzicato sin ella, etc., ete., pues serfa
prolijo enumerar todas las combinaciones 4 que se
presta esta rica y fecunda familia.

Las palabras mds usuales para la familia de arco
son las sizuicntess
Al sezno, . ..« Alsigno.

ArCO, cveiasnraee.o - Indica quese ha de tocar con
el arco.

Armérico. ..e.ee..« Para obtener los sonidos ar-
monicos.

Asolo.i.viesaivess  Un instrumento sblo.

T solal bl it o dem,

Col palo... -+++ Tocar con la varadel arco.

Colcanto.,evvv.... Conelcanto.

Collaparte...vu... Idem,

Cantdbile, v,.vv0u.. Cantando, melodioso.

Divisi. oo vviasvesos Divididos:

Dopo la parola...... Despues dz la palabra.

Imitando la voce.... Imitando la voz

li0€0.. vav-ususss.» En susitio, en su lugar,

Tezato. ... v...... Ligado, unido,

Legatissimo, ,...... Muy ligado,

Martellato, ... v.... Picido, staccato,

Mireato. sseuusses. Marcado,

Manuvarn pr MUsica. 15

[
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Marcate queste note.
Mezza YOCE. covainse
Pizzicato, pizz. ...

Posizione ordinaria.., .
Portamento (con)..-.
Punta d'arco. ..aues
ROZZENENLE, o 0oisiniss
Sul ponticello.s.uss
Sempre pizz..coanee
SEOCH e o 7 e aieie winis o
Sordina (con)....eee
Sordina (senza)... ..
S T s B
Stace ogni nota. .. ...
Sopra. . csseis aee
Sulla 4 *corda.....e
Sul'mastiloe oo
SpLto VOCts csssanas
PN i eiereiece ecate
Trémolo..acssensns
Tremoando, cv..ues
RIS 2t o dieimelg e s
V- s.."'..l..l--.
B-II A" s R B aam e gt
=2 g o7 Lrr IO TS
Etc., etc., etc,

Marcad estas notas.

A media voz.

Tocando cen los dedos, sin
arco.

Posicion ordinaria.

Arrastrando los sonidos,

Con la punta delarco,

Rozando las cuerdas.

Sobre ¢l puente.

Siempre pizzicato.

Seco; fuerte y cortada.

Con sordina.

Sin sordina,

Pieado.

Picando cada nota,

Sobre,

Sobre la cuarta cuerda.

Sobre el mdstil. !

Sonido apénas perceptible.

Todos.

Con temblor, rapidfsimo.

Idem.

Unisono ; todos lo mismo.

Vuelkea (volved la pdgina).

Octava alta de lo escrito.

Octava baja de la nota escrita.

Toda esta familia, asf como las voces, tiene un
nuevo intervalo llamado ewarto de punts, que dun cuan-
do no se hace uso de él, es perceptible y apreciable.
Cada semitono consta de dos cuartos de tono 6 pun-
to, dividiéndose, como es consiguiente, en caatro
partes & cuartos ¢l intervalo de tono.

Instrumentos de viento=madera,—Componen este gru-
po la flauta, el flautin, el oboe, corno inglés, el clari-
nete, clarinete bijo, y fagot; la trompa, aunque de
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metal, se hermana tambien con los instrumentos de
viento-madera, que se une 4 este grupo, Segun el mo-
do de emitir ¢l sonido se les especifica, de siplo (fauta
y flautin), de caiia (oboe, corno y fagot), y de media
cana (la familia clarinete). '

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

Este grupo puede combinarse entre sf de veinte y
seis maneras diferentes, siendo las principales las que
signen: clarinetes y fagotes; fagotes y trompas; clarine-
tes fagotes y trompas, y la reunion total del grupo,

En la extension general, se hallan colocados: al
agudo las flautas, en el medium los oboes y clarinetes,
y al grave las trompas y fagotes,

A la escala del fagot sigue la del clarinete, y 4 la
de é&ste la de la flauta; teniendo esto encuenta, es pre-
ciso tener gran cuidado en la eleccion de instrumentos
que han de cantar, asf como los registros en que ha de
escribirse la melodia, para no incurrir en graves er-
rores,|

El sonido débil de la flauta se palia con el pene-
trante del oboe; las flautas y clarinetes forman un
timbre que no debe prodigarse mucho por la dulzura
que predomina en €l y que llegaria ficilmente & ser
monétono y cansado, Las trompas y fautas unidas ad-
quieren un timbre débil y peligroso, como tambien
(stas y los fagotes, pero las trompas con los oboes, dan
r. alce 4 ]a melodfa ennobleciéndola. Las flautas y cla-
rinetes forman un cuarteto al agudo, asi como losclari-
netes y fagotes en el medium, siendo esta combinacion
mejor por cierta analogia que tiene con el cuarteto
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de cuerda; de aqui resulta la conveniencia en ciertos
rasgos melédicos de doblar el canto del fagot con el
clarinete y el de éste con la flauta, con el fin de que la
melodfa aparezca llena y nutrida El conjunto  gene-
ral del grupo es de un efecto dulee y pastoso, que sin
ser homogéneo, se une perfectamente formando un
todo bello y agradable y no sin cierta elegancia,

Cuando los grupos de cuerda y viento-madera se
unen, afadiendo alguna vez los clarines y timbales,
forman lo que se llama pequefia orquesta: enténces
se puede considerar el colorido de varios modos:
1.° Cuando el cuarteto lleva el canto, acompafidndole
la masa de viento. 2." Cuando el grupo de viento lleva
la melodfa y el cuarteto la armonfa. 3 ® Cuando el
cuarteto lleva el canto, siendo reforzado por los ins-
trumentos de viento-madera, 4.° Cuando &tos dicen
la melodfa siendo acentuada por la cuerda. 5.° Cuan-
do el cuarteto llevando el canto, esreferzado yacom-
pafiado por el grupo de viento 6 vice versa. 6 ° Cuan-
do el cuarteto dividido canta la melodia y lleva el
acompafiamiento, siendo doblado aquella y éste por
los instrumentos de madera, ete., etc.

El flautin peiteneced la region aguda; elcorno inglés
4la region media y el clarinete bajod la region grave,

Los instrumentos de metal tienen su afinidad con los
de madera por la emision del sonido, asi como estos
Gltimos la tienen con los de arco, por la materia de
que se forman. Con el aumento del metal tiene la or-
questa un gran refuerzo, ganando en poder y en con-
sistencia, Su efecto es decisivo, sobre todo en los pa~
sajesritmicos.

Este grupo presenta al agudo 4 los clarines y cor-
netines, al medium las trompas (que dun consideradas
como parte del grupo segundo, sicven de enlace entre
éste y el tercero 6 sea el de meial), y al grave los
tromoones y el figle. Elbastuba, 6 tuba contrabajo,
tambien pertencce al grave y al contragravs,
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Pueden combinarse estos instrumentos con los de
madera y 4un con los de cuerda, aunque se prestan
ménos, por la poca analogia que tienen entce sf am-
bos grupos,

En las trompas como en los clarines se permite qus
las resoluciones de notas disonantes puedan hacerse
con cierta libertad.

Los trombones se hacen oir algunas veces solos, en
ciertos pasajes solemnes. Tambien los clatines en los
rasgos puramente guerreros deben cantar sin otra
resonancia de metal, dejdndoles en completa libertad
de accion.,

Las trompas solas forman un cuarteto de muy bello
efecto, pudiendo ejecutar frases melédico-arménicas.

El figle es el bajo de todo el grupo; su timbre sua-
ve se presta sin embargo 4 ciertos giros melddicos,
déndoles nobleza y magestad,

Los instrumentos de percusion forman el cuarto gru-
po de la orquesta. Su mision principal es el dar 4
una frase la importancia ritmica que requiera sin qui-
tar interes 4 la melodfa ni cubrir la sonoridad armé-
nica.

Dicho se estd que la fusion de dos grupos por en-
tero se efectuard mejor que la fusion de uno 6 varios
instrumentos de cada grupo.

Cuando se quizre hacer resaltar un timbre, convie-
ne que los instrumentos de su familia y dun de su
grupo tomen la menor parte pesible, acompafidndole
con otros timbres que no tengan analogia con ¢l; asi-
mismo cuando se quiere que un instrumento produz-
ca cierto efecto, es indispensable que dntes de su apa=
ricion lleve algun tiempo en silencio.

Hay ciertas licencias armé6nicas que se permiten fa-
cilmente con sélo la diferencia de timbres.

Los colores naturales de los modos son: ¢lars en
los mayores y sombrio en los menores; 4 medida que
van aumentindose los accidentales, estos colores se
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acentdan mds y mds. Cada tono tiene una expresion
distinta; de aquf resulta la dificultad en la eleccion de
tono y la conveniencia de marcar en las modulacio-
nes los tonos que mds se adapten al significado y des-
arrollo de la idea.

El colorido instrunmental pusde formarse del si-
guiente modo: carg; flautin, oboes, prima del violin,
clarin y cornetin al agudo: elars-oscursy fauta, clari-
nete, corno inglés, segunda y tercera cuerda del vio-
lin, viola, violon, trompa, trombon (al agudo en los
pasajes pians); oscurs, clarinete bajo, fagot, rezion gra-
ve del violon, contrabajo, trombon y figle. El arpa es
susceptible de obtener sucesivamente estos colores.

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

Cuando se combinan instrumentos de un mismo co-
lor, en un sélo registro se obtiene unasonoridad fuer-
t= y especial, dando cardcter y poniendo en relieve la
idea musical.

Deos instrumentos, uno de color claro y otro de co-
lor oscuro, al combinarse pierden su propia fisonomfs,
dulcificindose y viniendo 4 quedar ambos dentro del
claro-oscuro.

Los intervalos que caracterizan la region grave son
Ia octava y la quinta; los demas intervalos son mds
propins de las regiones media y aguda, Segun sea el
cardcter que haya de darse al acorde ha de ser su co-
locacion 6 posicion. Si se desea abtener una sonoridad
de cierta energfa, suprimiendo la quinta del acorde
se cumple este desep; y si se quicre una sonoridad
dmplia, suprimiendo la octava, y colocando la tercera.
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en la parte superior, llega 4 obtenerse. Cuando se de-
sca que el efecto sea lleno, entfnces el acorde apare-
ce completo, pero segun sea su posicion producird mds
6 ménos efecto, conforme 4 la voluntad del composi~
tor; de aquf resulta, que el efecto de un acorde natu-
ral § disonante puede modificarse 6 realzarse segun
esté distribuido 6 colocado.

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

El efecto producido por toda la orquesta ocupande
todas las regiones es brillante y grandioso, pero no
debe emplearse sino en aquellos puntos en que sea
verdaderamente necesario,

Considerada la orquesta como acompafiamiento de
la voz humana, desciende en importancia, porque la
voz cautiva desde el primer momento la atencion; sin
embargo, no por esto dejade ser importante su come-
tido, sobre todo en ciertas ocasiones, como en los par-
lantes, recitados-obligados, etc., en que la voz es tra-
tada como elemente secundario y la orguesta como
elemento principal.

La sonoridad del acompafiamiento ha de estar en
relacion con el niimero de voces que romen parte; hay
que tener presente que cuando el interes de la accion
se halla en la palabra, no conviene recargar el acom-
pafiamiento, dejando 4 la voz en completa libertad.

Una de las cualidades principales del acompaiia-
miento es'su forma ritmica; ésta ha de expresar con
perfeccion el sentimiento de la idea musical.

Cuando los instrumentos cantan con la voz, es con~-
veniente que la eleccion recaiga en los que tengan al-
guna analogfa con ella, porque ¢l timbre de un instru-
mento influye en ecierto modo en el cardcter de la
voz. La voz de mujer canta una octava alta de la dal
hombre, siendo la del bajo la mds grave. Cuando éste
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canta 4 s6lo, se considera por encima de los instru-
mentos; pero cuando se le agrega otra voz de distinta
cuerda, entbnces queda en su primitivo lugar.

La voz de tiple es considerada dentro de la region
aguda, la del tenor en la media y la del baio en la re-

gion grave. y
La division de las voces en la misica dramdtica es

coma sigue: soprans, mezzo soprane, coniralto, tewor, ba-
ritono, bajo cantante y bajo proficndo,

La extension de las voces puede ser tratada con al-
guna més libertad que en el género religioso, pero sin
embargo debe contenerse dentro de un prudente li-
mite; la tiple aguda 6 soprawe no debe pasar der¢ en
el primer espacio de la clave de 42 en primera linea,
ni de re con tres lineas adicionales encima del pentd-
grama; la tiple mezzo soprans debe tener por extension
regular desde s bemo/ junto 4 la primera linea hasta s7,
6ds natural superior al pentdgrama; la contraito puede
dar desde 4z femol debajo del pentdgrama hasta /2 na-
tura encima de la pauta, y en la misma clave de @b ex
primera, que es la que usa en el género dramético; el
fenor o debe pasar de r¢ en la primera linea en clave
de 4o en cuarta ni de do con dos lineas adicionales en-
cima del pentdgrama; el daritons debe tener una ex-
tension desde /2 en el primer espacio en clave de fz
en cuarta linea, hasta 5o/ con tres lineas adicionales
sobre ¢l pentdgrama; el dajo cantante tiene la tessitura
del baritono, pero un punto mis baja; y el Jajo pro-
Jundo puede cantar desde mi con una linea adicional
debajo de la pauta en la misma clave de /7 en cuarta
linea, hasta i bemol con dos lineas adicionales puestas
sobre el pentagrama.

Los movimientos de las voces han de ser claros y
susceptibles de buena entonacion, debiendo pronunciar
la palabra con facilidad de modo que pueda ser bien
entendida,

[a voz de mujer no puede silahear en el registro
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agado sino con gran dificulzad, por lo cual se debe
tener especial cuidado en la colocacion de las sfiabas
siempre que la parte musical se halle alta; por ei con-
trario, la voz del tenor es muy 4 propésito para pro-
nunciar en su regionazuda, dando al sentido de la pa-
lIabra toda la fuerza y poler que d¢ste requiera y sea
necesarfa. A veces acontece gue un artista vocaliza (1)
mejor otra vocal que la escrita (sobre todo en pasajes
cadenciales 6 fermatas), y hace una pequefia variacion
enla letra, con el fin de dar cabida 4 la voeal que le
sea mds favorable, ¢n cuyo caso puede tener el trozo
mausical mejor interpretacion. Esta clase de innovacio-
nes ha venido 4 ser un verdadero abuso por parte de
algunos artistas, que por lucirse en un paso dado, cor-
tan y suprimen lo escrito para poner otro paso de su
invencion, que las mds de las veces se halla fuera de
Jugar, y sin otra razon de ser que el capricho del eje-
cutante.

En algunas obras antiguas, los compositores solian
poner un calderon al fin del periedo donde querian
que hubiese fermata, y con esta sola sefial se indicaba
al artista, que la expresaba de su inyencion. Otras
veces, en los recitados, solian significar las anoyaturas
repitiendo la nota real del acorde, encargindose el
actor de hacer 4 la primera de'dichas notas iguales,
apoyatura de la segunda, y segun su forma darle mds
6 ménos valor. En el dia, tanto las apoyaturas y los
modentes como las fermatas, las escribe ¢l autor casi
siempre, estasiiltimas obligando al cantante 4 ejecutar-
las, y aquellas, por lo general, en notas reales i ordi-
narias con ¢l objeto de facilitar su inteligencia,

Siendo las materias que se tratan en este capftulo
superiores en su explicacion al espacio de que dispo-
nemos, le damos per concluido. ,

(1) Vocalizasion es ¢l arte gue frata de la entonacion y
de la medida del misuio modo que el solfeo. pero emitiendo
los sonidos por medio de una voeal sin nombrar aquellos,
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1L,

Pocsfa en literatura es la expresion de un bello ideal,
mediante un idioma,

Verso 6 pié es un nimero determinado de sflabas
con sujecion 4 ritmo; el miimero de sflabas que compo-
nen cl primer verso ha de corresponder 4 los verses
sucesivos. ;

Silaba es la que expresa en un conido una 6 vdrias
letras.

Ritmo es la sonoridad cadenciosa del verso; acento,
que es lo que determina el ritmo, sirve para retardar
momentineamente una sflaba; el acento ¢s el elemen-
to principal del verso. Para comprender si un verso
cstd bien acentuado y medido, es necesario ver si con-
tiene las sflabas que deben corresponderle y examinar
si los acentos marcan debidamente el ritmo,

Las sflabss se cuentan por el nimero devocales, tee
niendo presente el diptongo y el triptongo, que son
considerados como una sflaba, y ademas la sinalefa, 1z
diéresis y la sinéresis. Diptongo es la union de dos
vocaies en un sonido; triptongo lo es de tres vacales;
sinalefa es la union de la dltima vocal de una palabra
con la primera de la siguiente; diéresis es la pronun-
ciacion del diptongo, haciendo de cada vocal una sf-
laba distinta, y sinéresis es la formacion del diptongo
con dos vocales que ordinariamente son distintas si-
labas.

Si un verso acaba con una palabra llana entran en €
todas las sflabas; si termina en palabra esdriijula, entra
una sflaba de mds, y si concluye en voz aguda entra
una sflaba ménos. Los versos de sflabas pares estéin
acentuadas en las nones y vice versa; aunque no siem-
pre sc observa esta regla, en los verses cscritos para
canto, ¢s de absoluta necesidad el guardarla;
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Se llama seswra 4 una linea que divide en dos partes
el verso, y hemistiguis 4 cada unade estas partes.

Rima es la concordancia que tienen en su termi-
nacion dos 6 mds versos; se divide en perfecta 6 con-
sonante ¢ imperfecta 6 asonante, Consonancia ¢s cuan-
do desde la ditima vocal acentuada son iguales todas
las'demas letras; y asonancia, cuando siende las voca-
les idénticas, las consonantes son distintas. Hay en el
verso esdriijulo una excepcion respecto al asonante,
y s que se pueden rimar dos palabras que tengan
iguales la antepenidltima y dltima vocal, dun cuando
la pemiiltima sea diferente; tampoco picrde la asonan-
cia por la concurrencia de otra vocal dentro de la si-
laba, siempre que no sea esta vocal la acentuada.

La rima, desconocida en la antigliedad, es hoy in-"

dispensable sobre todo en ciertosritmos, pues sin ella
no se podria distinguir la regularidad del metro por
el nimero de sus sflabas.

La asonancia es exclusiva de la poesfa espafiola,

Los versos que mds se adaptan al canto son los' de
cuatro, cinco, seis, sicte ¥ ocho sflabas; ‘los de diez,
doce y catorce sirven cuando se hallan divididos por
la cesura, siempre que todos los hemistiquios cuenten
igual ndmero de sflabas en su division que los del pri-
mer Verso. '

Los conceptos no hande ser largos, debiendo formar
algun sentido cada verso 6 cada dos 6 tres 4 lo mds;
asimismo las interrogaciones y admiraciones no deben
ponerse al fin de un perfodo, sino en determinados
casos, y los acentos han de estar colocades en todos
los versos en el mismo érden desflabas que el prime-
ro, salvo alguna pequefia excepcion,

La misica, cemo ya se ha dicho, debe expresar con
verdad el sentido de las palabras; las repeticiones de
€stas han de hacerse de un modo claro y preciso, ob-
servindose siempre la colocacion de los acentos que
han de caer en parte fuerte, con especialidad el pre-
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dominante de la dltima palabra, Esta regla tiene una
excepcion, que es cuando la sflaba acentuada dura dos
partes, fuerte y débil; de este modo puede caer en la
parte fuerte inmediata la sflaba inacentuada.

Hay otra clase de versos que se dividen en distinto
nimero de sflabas, pero concordando su metro y ritmo
con los versos sucesivos y que se llaman versos de pi#
guebrads. Lsta clase de poesfas tambien se adapta al
canto, siempre que estén perfectamente parcados todos
los versos, 6 que en las diferentes estancias 6 estrofas
se observe |a misma forma,

El metro empleado en los recitados, y que es el me-
jor, es el endecasflabo combinado con versos eprasila-
bos, como en la poesia que lleva el nombre de Si/va.
En este caso conviene que los acentos no sc hallen
uniformes, pues siendo el recitado una.composicion

-enteramente libre, sin estar sujeto mds que 4 la con-

veniencia del significado de la palabra, la diversa dis-
tribucion de los acentos contribuye 4 dar la necesa-
ria variedad que requiere su estructura.

Para que sc vea el color que las palibras pueden dar
4 un pensamiento cbligando 4 la misica dinterpretar-
le ficlmente, se ponen 4 continuacion los siguientes
versos del eminente poeta D. José Zorrilla, haciendo
notar la fluidez del lenguaje y el sonido musical, por
decirlo asf, que dichos versos tienen. Véanse:

Mi voz fuera mds dulee gue el ruido de las hojas
Mecidas por las anras del oloroso abril;
Mas gratas que del Fenix las ultimas congojas
Y mas que los gorjeos del ruisefior centil

Mis grave y magestuosa que el eco del torrente
Que cruza del desierto la inmensa soledad;
Mlis mrave y missolemne quesobreel mar hirviente
Elruido con que suena la ronea tempestad.

Aun cuande hemos dicho que no todos los metros
se adaptan al canto, sin embargo, en determinadas
ocasiones se ven ritmos al parecer que no reunen las
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condiciones necesarias para ser puestos en misica, v
que el compositor, debido 4 su genio, ha consegunido
obtener un buen resultado.

La prosa, aunque no con las facilidades de la poe-
sfa, tambien puede inspirar una buena concepcion,
sobre todo si el asunto es propicio 4 la inspiracion
del maestro. Donde la prosa adquiere un lugar prefe-
rente s en el género religioso, pues sobre no tencr
que luchar con las dificultades rftmicas, es mds apa
que el verso para la repeticion de palabras y concep-
tos, lo que hace que sea mis atendida, y particular-
mente en las composiciones de estilo elevado y se e-
ro, en las que el autor se deja llevar por sus propius
sentimientos, dando desde luégo mds importancia 4 la
miisica que 4 la colocacion de la letra.

Tlodas estas explicaciones, asi como las demas que
en este libro se encierran, necesitan para su buena in-
teligencia un andlisis concienzudo, andlisis que por
pertenccer 4 la prictica, encomendamos 4 nuestros in-
teligentes lectores, pues sin é], cuantas reglas se dieran
serfan insuficientes y nunca se obtendria con ellas sino
una muy débil manifestacion preceptiva de los proce-
dimientos que se usan para llegaral fin deseado por
todo auter, cual es, deleitar enseriando,
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